r 2 o rat I ¥

Metodologia del

|11
y
I-I
11
\l

/

Analisis

de la Puesta en Escena

Por Natalia Canizares

| seminario impartido por Patrice Pavis, traducido si-
multdneamente por Borja Ortiz de Gondra y organi-
zado por la ADE, que se desarroll6 en el Castillo de
la Mota entre el 23 y el 25 de junio de 1995, tenia
por objetivo llevar a cabo una reflexion sobre la teo-
ria de la recepcién del espectaculo teatral, asi como elaborar
un método de analisis que se adapte a los cambios que se es-
tan experimentando en el arte de la puesta en escena.

Tras una presentacion general sobre el estado actual de la
teoria de la recepcion y una explicacion sobre los diferentes
tipos de andlisis utilizables para el estudio de una representa-
cion, la disertacion de Pavis se centré en los temas siguientes:
la dimensién espacio-temporal del espectaculo, el trabajo del
actor y la necesidad de adoptar una perspectiva antropolégi-
ca a la hora de examinar una puesta en escena propia de un
ambito cultural que desconocemos.

Desde el inicio de su exposicion, Pavis ha tratado de si-
tuarse desde el punto de vista de un hipotético espectador
que sin ser un especialista, si tiene el interés suficiente para
estar bien informado vy tener la posibilidad de profundizar en
la compleja reflexion sobre el didlogo publico-escenario. Este
punto de mira que ha escogido Pavis es, hoy en dia, casi in-
dispensable: el modo de analizar un montaje ya no es una
cuestion de pura teorfa. Para avanzar en el campo de la in-
vestigacion teatral es necesario tener en cuenta tanto al es-
pectador como al creador y la relacién que entre ellos se es-
tablece antes, durante y después del espectaculo.

Por ello, Pavis hace un paréntesis antes de comenzar su
larga exposicion cuestionando el estatuto de la obra represen-
tada: jexisten textos especificamente dramaticos? Es decir, jes-
pecialmente creados para el escenario? ;Qué recibe la obra de
la puesta en escena? ;Qué le aporta el trabajo interpretativo?

Dichas dudas planteadas tienen por objetivo examinar el
tratamiento del texto en el espacio putblico de la representa-
cién, asi como reconstituir el sistema de enunciacion escénica.
Todo ello con el Gnico fin de crear la base sobre la cual reposa
la teoria del conferenciante. Es decir, el andlisis del complejo
proceso de percepcion y asimilacion del «texto visto y oido».

La recepcién de una obra y de su contenido varian consi-
derablemente en funcién de si el espectador conoce inicial-
mente el texto o no. En el caso afirmativo, éste podra estable-

Ministerio {IJgIILLH'H 2011

cer una comparacion entre la funcion que esta presenciando
vy las iméagenes que se han ido proyectando en su mente, a lo
largo de la lectura. Sin embargo, si el receptor del espactacu-
lo no tiene un conocimiento previo de la obra (bien sea a tra-
vés de una lectura anterior o de otra puesta en escena), le fal-
tardn elementos criticos para cuestionar la representacion:
ésta tenderd a parecerle obvia y necesaria.

Otro de los planteamientos preliminares de Pavis, antes de
lanzarse en las profundidades de su teorfa, trataba del modo
en que el espectador entiende y procesa el significado de la
obra, a través del lenguaje escénico.

Es una problemética que hay que tener en cuenta, puesto
que en la comunicacién entre el autor y el receptor interfie-
ren numerosos elementos: el punto de vista del director, la
imaginacion del escendgrafo, la sensibilidad del actor... Con-
trariamente al proceso llevado a cabo a lo largo de la lectura,
durante la cual el lector no recibe ninguna influencia exterior
y dispone de libertad total para sentir e imaginar, el texto in-
terpretado es percibido inmediatamente en una situacion de
enunciacion. Por dicha razén, se impregna inevitablemente
de connotaciones, alusiones y signos visuales aportados por
cada uno de los miembros de la compania, interviniendo de
modo determinante en nuestro proceso receptivo.

Efectivamente, en cuanto la obra comienza a ser interpre-
tada ante un publico, estd siendo «activada»: el actor le otor-
ga una dimensién fisica y material. Antes de comprender el
sentido légico de la obra, el espectador percibe la plasticidad
de la escenograffa o la vibracién del texto a través del cuerpo
v la voz del intérprete.

En contra de la tradicional creencia en que el espectdculo
esta regido por un modelo binario con significante y significa-
do, v que para todo analisis hay que encontrar las susodichas
unidades minimas, Pavis propone un nuevo sistema para el
estudio semiolégico de la representacion. Este Gltimo estd
fundado en el concepto de vectores: Gtiles utensilios de anali-
sis mds globales y dindmicos que los tradicionales signos se-
mioldgicos, pero también mds adecuados a nuestra voluntad
de concebir el hecho teatral como una globalidad.

Pavis define el vector como un vehiculo indispensable pa-
ra la identificacién y comprensiéon de los momentos algidos
de la accién dramatica. Lo importante en el vector es el punto
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“Foto de familia” de los participantes en el seminario impartido por Patrice Pavis. (Castillo de la Mota, Medina del Campo, junio 1995). (Foto: Rosa Briones).

de partida asi como el de llegada, y sobre todo, el hecho de
que se produzca un cambio de nivel, la alteracién de una si-
tuacion. Segln el conferenciante, los vectores son los anillos
que enlazan cada uno de los elementos de la puesta en esce-
na, determinando su direccion.

Pavis distingue cuatro tipos de vectores: por un lado, los
vectores conectores y los de ruptura que implican un despla-
zamiento, por otro, los vectores acumuladores y los de enlace
que provocan un efecto de condensacion.

Los conectores, como su nombre indica, establecen una
conexién entre una accioén y otra, hasta formar una cadena vy,
concretamente, una concatenaciéon légica y cronolégica de
escenas. Los conectores originan una estructura narrativa de
sobra conocida, segtin la cual una historia nos es contada
episodio por episodio.

Sin embargo, ésta continuidad no seria tal, si no fuese
puesta en evidencia por momentos de ruptura que alteren el
curso natural del espacio-tiempo ficticios. Los vectores de rup-
tura son justamente los que introducen dicha discontinuidad.

El tercer tipo del que nos hablé Pavis fue el de vector acu-
mulador: es el que provoca un apilamiento de signos, un
amontonamiento de elementos con la misma intencionalidad.
Pero de esta misma acumulacién excesiva surge l6gicamente,
una asociacion de ideas, que origina a su vez, otro nivel de
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significado mas amplio. Pavis define este cambio de direc-
cion como vector de enlace.

Tal y como acabamos de sefalar, estos cuatro tipos de
vectores que desencadenan desplazamientos o efectos de
condensacion, son los que llevan el rumbo de la representa-
cion. Dicha teoria esta fundada en el concepto siguiente:

«La puesta en escena, sistema de significantes regido por
un conjunto de reglas, es el metatexto de la obra dramatica.
La semiologia la define como texto espectacular.»'

Con el fin de diferenciar los diversos elementos que cons-
tituyen dicho metalenguaje, Pavis orienta su andlisis de la re-
cepcion desde un punto de vista dramattrgico, interrogando-
se sobre la estructura del tiempo, del espacio, del trabajo de
interpretacion... Siguiendo estas pautas, el espectador tendra
una vision de conjunto del espectaculo, que se organizara en
dos etapas: el punctumy el studium.

Los punctum son los momentos fuertes, que cautivan es-
pecialmente la atencion y el interés del espectador, que los
experimenta a lo largo del tiempo real de la representacion.
Esta primera percepcién, marca subjetivamente su memoria.
Cada uno de los receptores reaccionard de forma diferente y
no forzosamente al mismo tiempo o por las mismas cosas.
Por otra parte, a pesar de que haya momentos de tension dra-
matica facilmente reconocibles, no tienen por qué coincidir
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Arriba: Manuel Gue-
de, Carlos Toquero,
José Gabriel L. Antu-
nano y Maite Pascual
en uno de los des-
cansos. En el centro,
Eduardo Pérez-Rasi-
lla y Jorge Urrutia.
Abajo, Maite Pascual
y Guillermo Heras
conversan en el patio
del castillo. (Fotos:
Rosa Briones).
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con el instante en el que el espectador quedard particular-
mente sorprendido o fascinado.

El punctum es pues, la etapa inicial de la recepcion mas
inmediata y visceral, durante la cual se lleva a cabo, casi in-
conscientemente, lo que Pavis llama el andlisis reportaje.

Una vez terminado el espectaculo, ya «en frio», la evalua-
cion de la pasada experiencia estética se torna mucho mas
objetiva. Es necesario para ello, echar una mirada retrospecti-
va a lo vivido, sentido y percibido tratando de reconstituir
nuestro comportamiento (concepto propio de Roland Bart-
hes), asi como los punctum que se han anclado en nuestra
memoria: es la hora del studium.

Habiendo anotado detenidamente estos recuerdos y eva-
luaciones objetivas, es el momento de discernir los diversos
elementos que conforman la estructura del montaje teatral.

- Empecemos por el espacio.

Hay que considerarlo en sus dos vertientes: la concreta y
la abstracta.

En el primer caso, Pavis se remite a las palabras de Artaud:

«Digo que la escena es un espacio fisico y concreto que
debe ser rellenado y que debe hablar como un lenguaje con-
creto.»

En otras palabras, hay que tener en cuenta las caracteris-
ticas del lugar teatral (escenario, sala, edificio...), del espacio
escénico y del espacio liminar (el que marca la separacion
entre la escena y la sala).

Sin embargo, la vertiente abstracta corresponde al espacio
invisible, exclusivamente perceptible gracias a la presencia,
la posicion y los desplazamientos de los actores en escena.
Dicho espacio gestual es emitido y trazado por la corporali-
dad de los intérpretes. Con el fin de reconstituirlo y analizar-
lo, es preciso interesarse por los siguientes puntos: el modo
en que el actor impregna el espacio con sus gestos y despla-
zamientos, su tempo-ritmo, la energia que libera y el centro
de gravedad de sus movimientos (exterior/interior).

Estando espacio y tiempo intrinsecamente ligados, no es
de extranar que se puedan aplicar a grandes rasgos, las mis-
mas categorias tanto para uno como para otro.

Como para el espacio, debemos considerar el tiempo es-
cénico en sus dos vertientes. Una concreta, medible y objeti-
va, que corresponde a la duracién real del espectaculo, al ar-
mazon dramatdrgico (exposicion, nudo y desenlace) y sobre
todo, al ritmo. La otra vertiente, subjetiva y relativa, se refiere
al tempo: particularidad individual y sentimiento subjetivo de
la duracién, influenciado directamente por experiencias y
temperamento personales, como por el ambito cultural al que
se pertenece.

Mientras que el ritmo es objetivamente medible, el tempo
no puede ser mas que sentido (por el actor y el espectador)
con sus mil y una variaciones. Para analizar el tempo de un
actor, prestaremos atencion a las pausas, los silencios, las in-
terrupciones, el ritmo de su respiracién, las caracteristicas de
su elocucion, la velocidad o la lentitud de su gestualidad.

Una vez visto esto, Pavis llega a la conclusion de que no
se debe llevar a cabo un andlisis del espacio y del tiempo por
separado. Justifica dicha afirmacion recurriendo al concepto
de cronotopo, creado por el sabio ruso M. Bahktine, segtn el
cual, espacio y tiempo forman un nicleo indivisible. También
cita Pavis a Sami-Ali:

«En el inconsciente, el tiempo se transforma en espacio y
el espacio en unidad corporal.»’




En otras palabras, «a lo largo de dicha transformacion, el
cuerpo, que funciona como un esquema de representacion,
se convierte en el enlace entre espacio y tiempo. En este sen-
tido, el trabajo del actor es la sintesis de esta union espacio-
tiemporal.»’

Un ejemplo que pone de relieve esta imbricacion es el del
largo y eterno camino que va recorriendo incansablemente el
descarado y travieso picaro. Dicho cronotopo, propio de la li-
teratura picaresca, proyecta dos imagenes: la de un eterno
vagabundeo y la de un espacio ilimitado. Vemos, de forma
evidente, como el espacio se convierte en tiempo y viceversa.

Al ser un concepto muy rico vy flexible, el cronotopo per-
mite una gran variedad de combinaciones. Pavis cita las mas
basicas: un espacio amplio asociado a un tempo lento (en ci-
ne, equivaldria al efecto que produce la filmacion en camara
lenta); un espacio amplio marcado por un tempo rapido?, un
espacio pequeno ligado a un tempo rapido (sugiere nerviosis-
mo, excitacion, agresividad); un espacio muy reducido con
un tempo lentisimo (veriamos en escena, cuerpos replegados
sobre si mismos, con una gestualidad minima); un espacio
abierto en el que se ha introducido un tiempo infinito (daria
como imagen una llanura, un campo abierto) y, finalmente,
un espacio global pero con un tiempo limitado (es decir, un
espacio grande pero que se puede dominar y recorrer, por
ejemplo: una isla).

Otro de los temas esenciales en torno al cual ha girado la
exposicion de Pavis ha sido el andlisis del trabajo del actor,
centrandose en la blsqueda y comprension de esos elemen-
tos que consiguen cautivar al publico. Estos son heterogéneos
como: el juego entre voz y silencio, pero también entre equi-
librio y desequilibrio corporal; las peculiaridades de una dic-
cion; el ritmo de la respiraciéon; las caracteristicas fisicas del
actor... que constituyen lo que Eugenio Barba Ilama las cuali-
dades pre-expresivas.

Para comprender de qué modo el intérprete consigue ejer-
cer ese efecto de fascinacion sobre el espectador hay que
plantearse también cudl es la relacion del actor con su papel:
sidentificacion? jdistanciacion brechtiana? estilo de juego?®

Sin embargo, para realizar un adecuado analisis del juego in-
terpretativo y del modo en que éste influye en la recepcion del
hecho teatral por el espectador, este primer trabajo de observa-
cion no es suficiente. Pavis propone ademds, un estudio técnico
de la interpretacion, basandose en la siguiente estructura:

- Extension del campo de la visibilidad corporal.

Es decir, el modo en que el director pone en escena el
cuerpo del personaje: mostrandolo parcialmente (enmascara-
do, en la penumbra), alterando su estado natural (deformado),
ocultandolo (en la oscuridad), o al contrario, poniéndolo en
evidencia (con uno o varios focos).

- Orientacion y disposicion corporal, o lo que es lo mis-
mo: la disposicion y ubicacién del cuerpo del actor con res-
pecto al publico (;de cara, de espalda, de lado...?).

- Relacion del cuerpo con el espacio escénico.

En otras palabras, manera en que el actor se mueve y se
desplaza en escena: en funcién de qué eje (horizontal, verti-
cal, oblicuo) y de qué punto de gravedad (éste puede estar
descentrado justamente, o situarse fuera del propio cuerpo)

- Elocucion y diccion.

Las caracteristicas de la voz influyen extraodinariamente
en el espectador. Para comprender de qué modo se produce
este efecto de sugestion Pavis es partidario de llevar a cabo la
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Unos minutos antes de empezar la sesion de trabajo.

Al fondo, Carlos Rodriguez, Borja Ortiz de Gondra y Patrice Pavis.
(Foto: Rosa Briones).

observacion de los diferentes tonos empleados por el actor,
teniendo en cuenta el momento en el que los emplea. Por
otra parte también recomienda analizar lo sugerido por las di-
versas variaciones vocales (dolor, placer, odio, esfuerzo...)

- Los efectos del cuerpo, o energia comunicada. El actor
transmite, a través de sus gestos y desplazamientos una cierta
fuerza. La percepcion del personaje interpretado por parte del
receptor variara enormemente en funcion de la intensidad de
la misma.

Imaginemos ahora que el especticulo obedece a codigos
para nosostros desconocidos, como por ejemplo del Teatro
del N6 japonés o la danza del Katakali. Aparte de realizar di-
cho estudio técnico de la labor actoral, habra que situarse ne-
cesariamente, desde una perspectiva antropolégica, plantean-
donos también las siguientes cuestiones: jde qué modo se
han inscrito en el cuerpo del actor, los signos propios de su
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ambito cultural? En otras palabras, como han sido jerarquiza-
das las diversas partes de su corporalidad: ;qué es secreto?
;qué es mostrable?

De ello se deduce que no se pueden abordar los especta-
culos fordneos o los de cardcter intercultural, como si se trata-
se de creaciones artisticas propiamente occidentales. No se
trata de crear una nueva metodologia, sino de reequilibrar
nuestro habitual método de andlisis semioldgico. Para tratar de
concretar un poco mas su proposito, Pavis cita la definicion de
etnoescenologia, término creado recientemente por un grupo
de investigacion que trabaja con la Unesco en la Maison des
Cultures du Monde, en Paris. Este nuevo concepto se refiere al
«estudio, dentro de las diversas culturas, de las practicas y los
comportamientos humanos espectaculares organizados.» Co-
mo podemos comprobar, la etnoescenologia tiene un signifi-
cado lo suficientemente amplio como para referirse a todo ti-
po de manifestacion cultural: una representacion teatral, un
ritual, una ceremonia, etc. Dicha forma de estudio o modo de
aproximacion antropologica se interesa por «el aspecto global
de las manifestaciones expresivas humanas, incluyendo las di-
mensiones somaticas, fisicas, emocionales y espirituales.»

La etnoescenologia incita pues a la modificacion de la tra-
dicional perspectiva analitica occidental, ya que esta UGltima
tiende a asignar a cada elemento de la representacion, una
funcion concreta, una razén de ser. Para ello, Pavis propone
una alteracion de la estructura metodolégica a la que los se-
midlogos occidentales recurren sin tener en cuenta el origen
y la diversidad cultural de lo que van a estudiar. A la hora de
analizar una creaciéon fordnea o de naturaleza intercultural
debemos:

Patrice Pavis y
Jorge Urrutia
charlan seguidos
por Juan Pedro
Herraiz y Juan
Antonio Hormi-
gon. (Foto: Rosa
Briones).
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- Sustituir el habitual trabajo microscépico de busqueda
de las unidades minimas constitutivas del espectaculo, por
una labor de identificacion de las distintas vectorizaciones (o
series paralelas de signos) dentro de una secuencia.

- Interesarnos mas por la energia percibida a lo largo de una
escena que por su significado intrinseco, puesto que general-
mente, la secuencia en cuestion no tiene sentido propio (pero si
dentro de un contexto). Sin embargo, es mucho mas probable
que el espectador sea sensible a la energia liberada por el actor.

- Dar prioridad a los elementos concretos sobre los abs-
tractos. Es decir, no separar materialidad escénica o corporal
del significado. Tal y como E. Barba dice: «Las acciones en
ejecucion (significado etimolégico de dramaturgia), estructu-
ran la historia contada, forman la trama del espectaculo y ac-
tdan directamente sobre la atencion, la comprension y la

‘emotividad del espectador.» Esta preocupaciéon por el aspecto

concreto de la creacion artistica nos ayuda a comprender el
modo en que la cultura se inscribe en el cuerpo del actor, co-
mo «conocimiento incorporado.»

- Observar la autonomia de los elementos, olvidandonos de
su jerarquia dentro de la estructura de la representacion. Esto es
esencial: no todas las creaciones mundiales se elaboran del
mismo modo que en Occidente, donde los directores de esce-
na suelen establecer un orden de prioridades: por ejemplo, la
interpretacion de un personaje suele focalizarse en la cabeza o
en el busto, mientras que en la danza balinesa, el cuerpo cam-
bia continuamente de centro de gravedad. No hay primacia de
una parte del cuerpo sobre otra, sino que cada una de ellas
puede convertirse ciclicamente en la mas importante. En este
sentido, la afirmacion de la bailarina balinesa Ticha Brown es
muy ilustrativa: «La danza es una democracia corporal.»

- Por dltimo, Pavis recomienda buscar las secuencias en las
que se concentra una mayor densidad, es decir, en las que
convergen elementos de diversa indole: niveles de significado,
multiplicidad de signos y vectores, intensidad dramatica, etc.

La exposicion de Pavis demuestra obviamente que no se
puede perder de vista la perspectiva antropolégica a la hora
de analizar un espectdculo con valores ajenos a los nuestros.
Debemos adaptarnos al hoy habitual (y bienvenido) mestizaje
cultural. No se trata de derrumbar todo lo anteriormente ela-
borado y de crear una nueva metodologia: simplemente hay
que modificar los tradicionales puntos de apoyo, es decir
conservar la base pero alterando su estructura.

Todas las cuestiones planteadas por Pavis convergen ha-
cia este propdésito: no limitar la reflexion semiolégico-drama-
tdrgica sobre la teoria de la recepcion del espectaculo por
una mirada exclusivamente funcionalista, jerarquizada y so-
bre todo, occidental.

Notas:

1 Cita de Patrice Pavis, Castillo de la Mota, Junio de 1995.

2 SAMI-ALI: L’Espace imaginaire. Paris: Gallimard, 1974.

3 Cita de Patrice Pavis, Castillo de la Mota, Junio de 1995.

4 La entrada en escena de los actores en los montajes teatrales que
Ariane Mnouchkine dirigié en el Théatre du Soleil de Paris, sobre textos
de Shakespeare ilustran bien este cronotopo: al aparecer, se ponian a re-
correr el espacio de un lado a otro y a toda velocidad, antes de quedarse
inmadviles en una parte del escenario.

5 Es decir, propio de una categoria historico-estética como el natura-
lismo, el expresionismo, el simbolismo... O caracteristico de la propia
compania a la que pertenece el actor. O bien, si se trata de un estilo ab-
solutamente personal.



