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  Puesta en escena y dirección teatral


  Reservoir Narrativa


  
    
      BILL: —El teatro, el teatro… ¿en qué libro está escrito que el teatro existe solamente dentro de unos edificios amontonados en una milla cuadrada en la ciudad de Nueva York? ¿O en Londres, París o Viena?


      Escuchame, nena. Y aprendé. ¿Querés saber qué es el teatro? Un circo de pulgas. También la ópera.


      También los rodeos, los carnavales, los ballets, las danzas indias tribales, Punch & Judy, un hombre orquesta, todo eso es teatro. El Pato Donald, Ibsen y El Llanero Solitario, Sarah Bernhardt, Poodles Hanneford, Lunt & Fontanne, Betty Grable, Rex & Wild, y Eleonora Duse.


      No los entendés a todos, no te gustan todos, ¿por qué te deberían gustar?


      El teatro es para todos —vos incluida, pero no exclusivamente—, así que no apruebes o desapruebes.


      Puede no ser tu teatro, pero es teatro para alguien, en algún lugar.


       


      All about Eve (1950), de Joseph Mankiewicz

    

  


  
     


    
Introducción

    El objeto y la acción



     


     


     


    Quienes vamos al teatro asiduamente observamos, desde hace un tiempo ya, que en los programas de mano entregados antes del comienzo de una función suele leerse el siguiente texto:


     


    Puesta en escena y dirección: Fulano o Fulana de Tal.


     


    No dejo de sorprenderme cada vez que veo esa manera de nombrar las tareas que realizan los que dirigen los espectáculos. En la mayoría de los países, salvo en aquellos donde la influencia argentina se despliega, solamente se utiliza la palabra “dirección” o “director” o alguna equivalente, pero es bastante improbable encontrar los dos términos.


    Intrigado por esta cuestión comencé a preguntar a colegas con experiencia, pero sobre todo a directores bien jóvenes —quienes son los que más usan “Puesta en escena y dirección” para nombrar su tarea—, el porqué de esa doble denominación. Las respuestas siempre fueron semejantes: “puesta en escena” se refiere, decían, a la concepción estética del espectáculo, y “la dirección”, al trabajo con los actores.


    Así planteado parece tener cierta lógica, aunque si profundizamos en esas ideas se verá que se produce una división un tanto inconsistente como es la de considerar que el trabajo de los actores no pertenece al conjunto de los problemas estéticos que recorren un espectáculo teatral. Por otra parte, en la jerga de los críticos teatrales, y de gran parte de la gente de teatro, se suele considerar que si un director se ocupa, con cierto detalle, de los aspectos formales de un espectáculo deja inmediatamente de ser “director” para transformarse en “puestista”, un término poco valorado.


    Efectivamente los términos “puesta en escena” y “dirección” se refieren a dos cuestiones muy distintas dentro del hecho teatral, complementarias, pero diferentes.


    ¿Pero en qué se diferencian estos dos conceptos que se entrelazan permanentemente en la práctica teatral? En que la puesta en escena es un objeto y la dirección es una acción.


    La puesta en escena es el objeto resultante que deviene del conjunto de acciones llevadas a cabo para realizar un espectáculo. Un objeto lábil, en constante cambio, pero un objeto al fin, producido por muchas personas: desde los actores hasta los técnicos, desde el escenógrafo hasta la gente de mantenimiento de una sala, desde el autor hasta el boletero. Todos, desde su lugar en la producción, son partícipes responsables en la puesta en escena de un espectáculo.


    Y no sólo el trabajo de los artistas, técnicos o administrativos forman parte, también lo hacen el espacio que alberga al espectáculo, el modo de producción que se utiliza y, sobre todo, los espectadores que asisten a las funciones, pues ellos son los que terminan por dar sentido a toda esa operación.


    A veces cuesta aceptar que la puesta en escena sea un objeto que no tiene un único propietario. Por eso resulta extraño lo que se deja leer en los programas de mano: que alguien que se llama director pueda ser el único autor de la puesta en escena. Planteado de esta manera, no deja de ser una apropiación indebida del trabajo colectivo.


    La dirección, en cambio, es una acción, un conjunto de operaciones sobre la materialidad de los elementos propiamente teatrales, que posibilita que, de manera más o menos eficaz, se constituya la puesta en escena.


    Para algunos de nosotros, esta acción quizás sea lo preponderante dentro del sistema teatral, la tarea más activa en cuanto al rumbo que se le pretende dar a ese objeto en construcción, pues formula los lineamientos generales de la configuración de un espectáculo.


    Aunque esa acción, como se verá más adelante, puede no ser realizada necesariamente por una persona que se hace llamar director; tiene, en la mayoría de los casos, uno o varios responsables directos: todos aquellos que le dan una orientación al trabajo general.


    Este libro trata sobre ciertas cuestiones que tienen que ver con la puesta en escena y la dirección, con el objeto y la acción. Recorre algunos aspectos de la configuración de algo tan complejo como son las artes escénicas, productoras de objetos que permanentemente se nos escapan de las manos. En especial en estos tiempos en que por la diversidad de las formas teatrales presentes en las carteleras de todo el mundo se torna cada vez más conflictivo el saber sobre ellas.


    “Escribir sobre algo es volverlo caduco”, dice Roland Barthes. Y es por eso que no dejo de tener cierto pudor en fijar algunas ideas sobre el teatro, pues se corre el riesgo de querer transformar los conceptos expuestos en verdades universales, estables como rocas cuando, de hecho, las artes escénicas son incapturables.


    Ni manual ni manifiesto, este libro es apenas un conjunto de reflexiones elaboradas durante estos años de intensas prácticas teatrales en muchos escenarios de varios países como también en los talleres donde me encuentro con los aprendices del arte del teatro. Estos pensamientos son la consecuencia de esas experiencias realizadas, principalmente como actor y director, en el teatro de texto, la danza, el teatro musical, la ópera y un sinfín de otras tareas, entre ellas la gestión de espacios teatrales.

  


  
    PRIMERA PARTE

  


  
    LAS ARTES EN LA PUESTA EN ESCENA


     


     


    
      “Por ello invitamos a todas las artes hermanas del arte dramático a unirse.


      (…) El propósito es llevar adelante la tarea común, entre todas, pero cada una a su manera.”


      BERTOLT BRECHT, Breviario de estética teatral

    


     


    1


    Cuando se habla de artes escénicas, también llamadas artes performáticas, que engloban toda forma en la que aparecen los conceptos de la “escena” y el del “espectador”, ya sea en el teatro, la danza o la ópera, suele haber muchos malentendidos. Sobre todo la palabra “teatro” que carga con un conglomerado de definiciones tan diversas que es poco probable que haya algún acuerdo entre las personas que realizan su tarea en ese campo.


    A partir del siglo XX, ese que, al decir de Eric Hobsbawm, es “(…) la era de las más revolucionarias transformaciones de la vida humana de que se tiene noticia (…)”, las prácticas escénicas en todo el planeta fueron tantas y tan diferentes que, a la manera de una Babel moderna, se hizo muy difícil saber de qué se estaba hablando cuando se hablaba de teatro.


    Hasta los finales del siglo XIX, las formas escénicas desarrollaban su existencia durante un tiempo prolongado y de manera exclusiva, es decir, sólo había una manera de hacer teatro o a lo sumo dos. Cada época tuvo un modo de pensar sus actividades escénicas y las maneras de hacer teatro fueron relativamente homogéneas y duraban mucho tiempo. Así, los griegos tuvieron sus tragedias, sus comedias y sus espacios; podían cambiar los tamaños, pero no las formas, las tragedias podían ser mejores o peores, pero el modo de estructurarlas era similar. En otros tiempos, cuando se producían cambios en el sistema de producción teatral, como, por ejemplo, el pasaje del teatro renacentista de carros o de posadas para transformarse en la caja a la italiana, estos persistían prácticamente por siglos hasta que se volvían nuevamente un sistema estable.


    Desde el siglo pasado, y cada vez con más velocidad, coexisten muchas maneras de realizar eso que genéricamente se llama teatro: hay ámbitos inmensos para más de diez mil personas y los hay para menos de veinte, incluso hay representaciones para un solo espectador. También hay espacios escénicos frontales, circulares, bifrontales o itinerantes. Hay edificios creados especialmente para ser teatros y hay muchos lugares reciclados que no fueron originalmente zonas de representación. Todos los espacios de la historia del teatro están ahora a disposición de los creadores y de los espectadores: hay teatros griegos, romanos, isabelinos, corrales de comedias, las mil y una formas del teatro a la italiana. Los hay a cielo abierto o en bunkers bajo tierra.


    Con actores formados en academias y también con personas que ofician de actores y que jamás pisaron un centro de formación. Los sistemas de iluminación de los espec­táculos van desde los más complejos hasta los más simples, sin transición entre unos y otros. Y en el campo de la escenografía, ya no hay que limitarse a la madera y la tela, nobles materias primas, pues hoy la industria provee una enorme variedad de materiales que están a disposición de los diseñadores; y no todo es construcción, el uso de espacios reales, ya existentes, como patios, casas, barcos, hospitales, etcétera, como ámbitos de la acción escénica es una práctica ya establecida como posible.


    El punto de partida de un espectáculo puede ser el texto dramático de un autor del pasado o del presente, famoso o ignoto; pero también es posible comenzar a partir de un texto no dramático como una novela, un cuento o un manual de instrucciones; también se lo puede hacer con una idea poco definida, que se va desarrollando por el trabajo de los actores y del director. Una multiplicidad enorme de materiales aparecen y también nuevas maneras de producirlos, que no son escritos en los gabinetes de los dramaturgos.


    Ya están levantadas las barreras entre los géneros y los soportes. Las obras no son necesariamente dramas, tragedias o comedias, como alguna vez supieron ser. También las combinatorias entre teatro y danza, video o artes visuales están a la orden del día. En un espectáculo teatral pueden coexistir “lo vivo” (el escenario) y “lo diferido” (una proyección de video) o “lo remoto” (una transmisión por Internet).


    Existen en todo el mundo diversas formas de producción: las que producen los teatros estatales, los comerciales, los alternativos, los comunitarios o los amateurs.


    Sin olvidar que el espectador de hoy está mucho más informado que el de épocas pasadas e independientemente de ser o no concurrente asiduo al teatro, la cantidad de información visual, sonora y literaria que recibe en su propia casa desde la televisión o por Internet lo ha transformado de manera contundente, y a la hora de asistir a un espectáculo se torna cada vez más exigente.


    Hoy, eso que se llama teatro existe de manera expandida por muchos espacios, con formas bien diferentes, apelando a públicos muy diversos. Quizás sea complejo saber qué es lo que tienen en común todas esas manifestaciones. En apariencia pueden no tener nada que las asemeje; sin embargo, todavía hay algo que las une y que hace que se sigan englobando bajo un mismo término: la presencia de las artes que componen cada uno de los objetos escénicos. La arquitectura, las artes visuales, las artes sonoras y la literatura se articulan inevitablemente posibilitando esa expresión artística que llamamos genéricamente teatro.


    Fue Adolphe Appia, uno de los más grandes renovadores del pensamiento teatral de comienzos del siglo XX, quien escribió sobre la reunión de las artes en su libro La obra de arte viviente:


     


    He aquí una forma importante del arte que tan sólo podemos denominar anteponiéndole la palabra: arte. ¿Por qué? En primer lugar, por la extrema complejidad de esta forma, resultante del gran número de medios de los que tiene que disponer para manifestarse como una expresión homogénea. El arte dramático comporta primero un texto (con o sin música); es su parte de literatura (y de música). El texto es entregado a unos seres vivos que lo recitan o lo cantan y representan su vida en el escenario; es su parte de escultura y de pintura (…). Por último, la arquitectura también puede ser más o menos evocada en torno al actor, así como en torno a los espectadores; ya que la sala forma parte del arte dramático por sus exigencias de óptica y acústica (…) Así pues, el arte dramático parece tomar algunos elementos de cada una de las otras artes.1


     


    También lo hizo Richard Wagner, con su idea de “Obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), que pensó al teatro, en su caso a la ópera, como un encuentro de artes, concepción que también es retomada por Bertolt Brecht, aun para debatirla y tratar de refutarla.


    Pero más allá de las discusiones históricas sobre la presencia de las artes en el hecho escénico, lo cierto es que sea cual fuere el tipo de espectáculo, aun en aquellos que no tienen ninguna pretensión artística, en todos se podrán encontrar los mismos elementos, que son los que provienen de las artes que lo constituyen posibilitando la puesta en escena.
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    Ese objeto configurado por cuatro artes: la arquitectura, las artes visuales, las artes sonoras y la literatura, articuladas por un sistema de producción y una proposición de expectación, que constituye una ficción en un mismo tiempo y espacio es lo que llamo puesta en escena. En esta definición se incluyen no sólo todas las formas escénicas posibles del teatro con sus múltiples maneras de organizar sus materiales (textos, imágenes, mímica) sino también la ópera, el teatro musical, la danza, el teatro danza y un vastísimo etcétera que se expande desbocadamente por los territorios de las artes escénicas.


    Cada una de las artes mencionadas en la definición tiene un campo de influencia específico: la arquitectura establece prioritariamente las relaciones espaciales entre la escena y el espectador; las artes visuales dan cuenta de todo aquello que el ojo percibe materialmente; las sonoras, de lo que se escucha y del transcurrir del tiempo; y la literatura, del acontecer narrativo a través de las palabras o del movimiento. La articulación de estas artes determinada por un sistema de producción específico se constituye en un acto del tiempo presente que se exhibe como ficción. Parafraseando a Octave Mannoni en su artículo “La ilusión cómica o el teatro desde el punto de vista de lo imaginario”, se puede pensar que hay ficción siempre que la escena quiera hacerse pasar por lo que no es.


    La puesta en escena es un objeto artístico complejo que sólo existe plenamente cuando sucede el encuentro con los espectadores en un mismo tiempo y espacio: ni antes de una función, en la escritura del texto, en los ensayos o en el montaje técnico; como tampoco después de finalizada, cuando se publican las obras, en las eventuales críticas en diarios, revistas o blogs, en el video del espectáculo, o en el recuerdo de los espectadores y de los artistas de aquel momento.


    Ese puro presente constituye a la puesta en escena en un objeto muy difícil de configurar y de analizar. Lo específico de esta dificultad se asienta en la imposibilidad de capturar ese objeto que es en la medida en que acontece y una vez transcurrido ya no es exactamente el objeto, sino un resto de aquello que fue.


    Quiero subrayar que este conjunto de cuatro artes forman parte de cualquier hecho teatral, independientemente de cuál sea la estética que se proponga o del lugar que el espectáculo ocupe en la producción cultural de una comunidad: desde el más vulgar hasta el más refinado, desde el más popular hasta el más “elitista”, allí donde aparezca una puesta en escena, estará configurada por esa combinación.


    Y las cuatro artes actúan en tanto conjunto. La ausencia de alguno de estos elementos deviene en un objeto que cae fuera del territorio de las artes escénicas.


    Si en el proceso de realizar una puesta en escena se dejara de lado alguna de las artes mencionadas, caeríamos en otra práctica artística, no menos legítima, pero diferente de un hecho teatral.


    Por ejemplo, si se combina la literatura con las artes visuales en un determinado espacio es probable que se configure una ficción: como en el conocido Libro de Horas Les três riches heures du Duc de Berry, que combina visualidad con narración, pero en esta proposición no existe lo sonoro.


    Igualmente se puede estar en un espacio determinado, con una combinatoria de sonidos y textos, como en los oratorios o las pasiones puestas en música: hay una narración, pero no es imprescindible ver qué sucede en el lugar de la ejecución musical porque los aspectos visuales de la obra en cuestión no son determinantes para su escucha (me refiero a los músicos que lo ejecutan, las formas que tiene el dispositivo en el que está la orquesta, etcétera). En otras palabras: la ficción está en el texto, pero no se constituye como escena.


    También este conjunto de cuatro elementos está presente, en simultaneidad, en los recitales de rock and roll o de artistas pop y seguramente habrá quienes hablen de puesta en escena. Lo que no se tendrá es ficción, aun cuando la escena utilice la mayor cantidad de dispositivos visuales y sonoros. A pesar de trajes diversos o maquillajes extraños, la escena no dejará de ser lo que es: músicos tocando frente a un auditorio. Sin ficción.


    Donde el problema de la puesta en escena se despliega de manera contundente es en el campo de las instalaciones. Allí, las artes visuales (y también las sonoras) comenzaron a coquetear con las artes escénicas. Algunas veces, los artistas visuales realizan objetos que llaman instalaciones pero que tienen un momento de comienzo y otro de final. En este caso estarán en el campo de la puesta en escena. Inversamente, hay objetos escénicos realizados por actores o bailarines que no son sino instalaciones por carecer de una periodización determinada. Las intenciones de los artistas, frecuentemente, no coinciden con las problemáticas planteadas por los objetos mismos.


    Las cuatro disciplinas artísticas, articuladas en la puesta en escena, presuponen necesariamente a los intérpretes, ya sean actores, bailarines, cantantes, músicos, muñecos, etcétera. Todos ellos están atravesados por el espacio arquitectónico, por lo visual, por lo sonoro y por lo literario. Sus cuerpos son grandes o pequeños en relación al espacio en que circulan; tienen una forma pues son altos, bajos, gordos, flacos, y llevan un vestuario de colores determinados; sus voces son agudas, graves, lentas, rápidas, sonoras o débiles, y narran inevitablemente alguna historia, con palabras o sin ellas, encadenando acciones.


    La puesta en escena también supone un sistema de producción determinado que articula las artes e incluye a todas las personas involucradas en el trabajo de constitución del hecho teatral: no sólo a los actores, directores, escenógrafos, vestuaristas, compositores, coreógrafos, autores dramáticos, etcétera, sino también a todo el personal técnico de un espectáculo, tales como maquinistas, operadores de iluminación y de sonido, utileros, como también al personal administrativo y el de maestranza de un teatro. Agrego en esta lista a quienes toman decisiones en las programaciones o a los que financian los espectáculos desde políticas públicas o privadas, como son los directores de los teatros públicos o los productores privados. Es decir que el sistema de producción contiene a todos aquellos que trabajan en la constitución de una puesta en escena.


    Y por supuesto, y definitivamente, esta incluye a los espectadores, ese conjunto de personas que no se conocen entre sí y que asisten a un espacio que no les es propio, muy diferente del espacio de su hogar. Aun los espectáculos hechos en casas privadas no invalidan esta afirmación. Las experiencias realizadas indican que ese ámbito igualmente se imaginariza como sin dueño —aunque haya propietarios—, es decir, ajeno al espectador; justamente porque el espacio de la ficción, de la escena, sobrepasa al de la realidad.


    Cada puesta en escena configura a su espectador, lo contiene y lo convoca. Más allá de las declaraciones de algunos artistas de teatro que dicen no tener en cuenta al espectador cuando crean, lo cierto es que esas declaraciones son más una pose que una realidad. En las artes escénicas eso es imposible, precisamente porque, como decía sólo se constituyen en el encuentro definitivo con los espectadores. La escena y el espectador se interpelan mutuamente posibilitando la existencia de lo teatral.


    Tratemos de imaginar un espectáculo sin espectadores. Sólo los artistas en el escenario, sin nadie en la platea que los mire, que los escuche. Lo más probable es que al cabo de unas funciones cada uno de ellos comience a actuar para sus propios compañeros, para el operador de luces, para los acomodadores. Buscarán espectadores a cualquier precio, aun inventándolos en su cabeza.


    Podemos pensar el caso contrario: un grupo de espectadores sin escena. Los mismos espectadores yendo todas las noches a un teatro en el que no hay espectáculo. En ese caso, es probable que alguno de ellos comience a “actuar”, a decir algunos versos que recuerda para divertir a los otros, hacer alguna payasada, etcétera, es decir, a ocupar el lugar de los actores para restaurar el lugar de la escena ausente. El vacío de escena no sólo es intolerable, sino imposible.


    
      
        1 Appia, Adolphe. “La música y la puesta en escena”, en La obra de arte viviente, ADE, Madrid, 2000, página 328.

      

    

  


  
    LA ARQUITECTURA


     


     


    
      “Modelar el espacio es la preocupación y la ambición del hombre de teatro contemporáneo.”


      LUC BOUCRIS, L’espace en scène

    


     


    Los espacios


    Aunque muchos artistas declaren que en el centro del sistema teatral están los actores y otros, los autores dramáticos, es una verdad silenciada que en el principio de cualquier fenómeno teatral está la arquitectura. Es ella quien posibilita la existencia de todos los demás elementos, puesto que permite y organiza lo fundante del teatro que es la unión indivisible entre la escena y los espectadores.


    Por lo tanto, pensar en la arquitectura teatral implica considerar por lo menos tres ámbitos posibles:


     


    1. el espacio de encuentro de la escena con los espectadores (sala teatral, auditorio a cielo abierto, la calle, etcétera);


    2. el edificio o espacio que contiene este lugar de encuentro, que a veces está destinado a esa función exclusivamente, y otras veces está inserto en un establecimiento que tiene otros usos además del teatral (centros culturales, galerías comerciales, sótanos de edificios de departamentos, etcétera);


    3. el emplazamiento de ese edificio o espacio en una comunidad determinada, es decir, su ubicación territorial.


     


    Estos tres ámbitos contienen los elementos necesarios para poder redefinir el concepto de espacio escénico, que suele quedar frecuentemente ceñido a la forma o los usos de los escenarios, dejando de lado el lugar que ocupa el espectador en ese espacio. Propongo que ese concepto se extienda en una definición más amplia que incluya todas las alternativas del hecho teatral desde el punto de vista arquitectónico, partiendo de aquella que determina la relación de la escena con el espectador. La noción de espacio escénico abarcaría entonces la totalidad de los ámbitos en los que se desarrollan las artes escénicas.


    Comienzo por el espacio de encuentro de los espectadores con la escena, relación que puede tomar formas muy diversas y que determinará de manera fundamental la puesta.


    Para la mayoría de los artistas de teatro, el hecho teatral se produce precisamente en un punto entre el espacio de la escena y el espacio del espectador. Ese suceso no está ni en un lado ni en el otro, sino en la intersección de uno con el otro. Es en ese entre de las dos instancias —indivisibles— donde se constituye el hecho teatral. Sin embargo, los elementos que contienen esos dos espacios —que en realidad son uno dividido en dos dado que, inexorable e independientemente de la disposición de las partes, existe un espacio para la escena, que es el territorio de la ficción y otro espacio para el espectador, que es el territorio de la no ficción— determinan todas las posibilidades de configuración de la puesta en escena. Siempre es bueno aclarar que no se trata de un combate entre la ficción versus la realidad. El espacio de la escena es tan “realidad” como el de los espectadores, sólo que se necesita que alguien no sea ficcional para poder organizar el hecho teatral. En el caso de que todos se ficcionalizaran estaríamos con seguridad en el campo del ritual, en donde no hay espectadores porque son todos oficiantes.


    Las dimensiones, tales como la altura, el largo, el ancho, tanto de la escena como del ámbito del espectador; el volumen general del espacio; el color de la zona de los espectadores y a veces de la escena, que muestra sus marcas de color o de texturas que se tornan escenográficas muy a pesar suyo; las diversas ornamentaciones; la tecnología utilizada en la escena y también en el espacio del espectador, como la disposición de las luminarias son la materialidad inevitable que determina tanto la construcción del objeto escénico como la posibilidad de recepción por parte de los espectadores.


    Ese lugar del encuentro está incluido generalmente en otro, el edificio teatral, es decir un ámbito más amplio que contiene a ese otro espacio particular. El “edificio” teatral puede ser un espacio cerrado o uno a cielo abierto, lo mismo da. El concepto de “edificio” no se refiere exclusivamente a la idea de materiales sólidos o de ámbitos cerrados, sino a la constitución de un borde que contiene la relación escena-espectador, y que, además, sirve de protección a esas dos partes en juego. Esto es evidente en una edificación, sea teatral o no, pero también lo es en un espacio a cielo abierto, ya sea una plaza o una calle o cualquier otro ámbito que no haya sido preparado especialmente para que se realice un hecho teatral. Se hace necesario recortar un espacio dentro de otro espacio que habrá de servir como defensa contra la dispersión que se produce en ámbitos que no son cerrados y la mayoría de las veces ese borde, esa “construcción de un edificio teatral” está realizado con los mismos cuerpos de los espectadores que, por ejemplo, rodean una escena callejera. Ellos la protegen creando un muro humano y la aíslan del resto del espacio para que pueda desarrollarse la representación con la menor cantidad de interferencias externas.


    A la manera de las muñecas rusas, el tercer elemento de la arquitectura teatral es el emplazamiento en un determinado lugar de una comunidad en el que se encuentra el edificio teatral que a su vez contiene ese otro espacio de relación entre la escena y el espectador. Edificios iguales no “significan” ni “valen” lo mismo en comunidades diferentes. La ubicación de un espacio escénico en cierta parte de la ciudad siempre condiciona la mirada de los espectadores que ponen en valor a los espectáculos según sea el emplazamiento que tenga el edificio en cuestión, tanto desde el punto de vista geográfico como desde lo imaginario.


    En una de las pocas investigaciones de mercado que se hicieron en la escena comercial de nuestro país para analizar los pros y contras de llevar a escena una obra norteamericana sobre el sida, un participante de uno de los grupos convocados de unos cincuenta años, profesional, ante la pregunta sobre frecuencias de asistencia al teatro, recordó que en su época de estudiante solía ir mucho al teatro independiente. Ante la repregunta de si seguía asistiendo a esos teatros, dijo que no, que “esos teatros quedan lejos”. Y no creo que esa respuesta aludiera meramente a cuestiones ligadas a las distancias entre los teatros alternativos y su vivienda actual. Es probable que, con el paso del tiempo, esos ámbitos se hubieran “alejado” en su imaginario de espectador.


    Los espacios escénicos pueden ser analizados, entonces, tanto desde el punto de vista denotativo, es decir, desde sus marcas materiales específicas como las señaladas, y también desde el punto de vista connotativo, es decir desde sus marcas ideológicas, que son aquellas señales que ese ámbito, ese edificio emite a la comunidad en la que está ubicado. La manera en que una comunidad percibe un determinado espacio teatral condiciona las expectativas del espectador. Lo ideológico de un espacio genera un filtro con el cual se mira un espectáculo: los espacios contienen informaciones que operan en la recepción de una obra de manera imperceptible y si los artistas no están advertidos acerca de ellas pueden hasta contradecir sus intenciones.
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