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“Un gran ritual, un mito fundamental es
una puerta. Esta puerta no estd ahi para ser
observada, sino para ser vivida, y quien
pueda experimentar la puerta dentro de
strismo, la traspasard con  mayor
intensidad.”

PETER BROOK.
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E fin primordial de la educacion es el de formar
hombres capaces de hacer cosas nuevas, y no el de
repetir simplemente lo que otras generaciones han
hecho; formar individuos que sean creadores,
inventores y descubridores.

JEAN PIAGET.



Introduccion.

Durante mi formacién académica, me percaté que al manejar los
elementos escénicos y al hablar de ellos, se toman a estos como
algo ya establecido y que por lo tanto el fenémeno
representacional no necesita de mayor explicacién. Al utllizarlos en
los “ejerciclos de montaje”, no se emplean adecuadamente, por
consigulente, nos es muy dificll encontrar el camino para que
nuestro mensaje o idea (cualquiera que sea) llegue al paGblico, y por
lo tanto no logramos la reaccién que queremos producir en el
espectador. De esta forma, nuestros ejercicios tienden a cualquiera
de estos dos factores: el primero, a tener un espaclo tan cargado
de elementos escénicos que llega a formarse como un espacio
decorativo e llustrativo que sélo sirve de divertimento (lo cual no
es desagradable, siempre y cuando se este buscando este tipo de
teatro.); y el segundo, a ser un espacio tan concreto que llega a
formarse como alegoria. Por lo tanto, la mayor parte de los
espectadores no logran saber de que se trata el espectaculo, por
no tener los suficlentes elementos o referentes que se manejan la
escena.

Aunque llegamos a entender que existen pasos bdsicos para la
construccién del especticulo — a) qué queremos decir, b) con que
materiales contamos, ¢) ¢cémo voy a recrear el mensaje en el
espectaculo, d) cGal es son los objetivos de utilizacién de los
elementos escénicos con los que voy a contar, y e) clal es la
reacci6bn que deseo producir en el espectador — no todos
sabemos encaminarios con claridad para alcanzar el objetivo
deseado.

Todo esto me llevé a suponer que el problema de la
construccién del concepto, puede que no radique en el modo de
utilizacién de los elementos escénicos, mds bien en el hecho de no
saber el por qué y para qué de su uso, es decir, la funcién que le
vamos a dar a dichos elementos dentro de la puesta en escena.
Asi, para lograr la optimizacién de los elementos teatrales dentro
de un especticulo, es necesario comprender cual es la funcién y
finalidad del teatro: la transmisiSn de un mensaje o concepto



dirigido a la sociedad en que se presenta; este proceso sbio se da
dentro de un sistema de comunicacién. Con este objeto los seres
humanos han elaborado o creado varios sistemas de comunicacion,
como las grafias, los auditivos, los visuales o iconicos, los tactiles,
etc., siempre con la intencién de compartir y difundir Informacion o
conocimiento y asegurar la transmisién de los mismos dentro de
los grupos soclales y sus funcionamientos. De esta forma,
proponemos, dentro de esta investigacién, abordar el hecho teatral
como un sistema de comunicacién: porque creemos que en su
preocupacién por divulgar un mensaje o punto de vista, de una
situacion dada, él ha enlazado una serie de lenguajes y cédigos
mediante los cuales busca transmitir un mensaje dado.

Creemos que esta preocupacion por la estructura que conforma
al especticulo se puede apreciar desde los griegos, ya que
podemos encontrar diversas obras con la misma temética de Edipo,
Las Bacantes, Antigona, etc., lo que nos habla dei Interés por
estructurar un especticulo con diferente creatividad, fantasia e
intriga, haciendo de la representacién una “obra de arte”. Esta
preocupaciéon fue camblando conforme a las necesidades e
influencias de cada época y espacio geografico. En la civilizacién
modemas, por ejemplo, el Expresionismo, el Impresionismo, el
Surealismo, encuentran en el teatro un campo fundamental para
experimentar con los elementos escénicos con los que se disponia,
para llegar a elaborar un especticulo que retomara el fin Gliimo del
teatro, a partir de los sentidos, cultura e historia en los que
estuvieran inmersos, tanto los ejecutantes como pablico, buscando
nuevas formas de expresién, dando con esto un estilo proplo a
cada especticulo, a lo que voy a lilamar, dentro de esta
investigacion, modelo escénlco. Los modelos escénicos son formas
establecidas de estructuracién del lenguaje escénico, propuestos
por diversas personas reconocidas por su labor teatral, tanto
practica como teéricamente. Hablaremos, por lo tanto, de los
modelos escénicos planteados por Artaud, Brecht,Grotowski, el
Teatro Isabelino y el Teatro Oriental, los cuales nos ayudardn a
observar los diferentes usos que se le pueden dar a los elementos
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escénicos dentro de una estética particular y con un mismo
objetivo.

Al examinar un modelo escénico podemos ver o encontrar cual
es el problema que implica estructurar un montaje. Asi determiné
trabajar con el modelo escénico del “Espacio Vacio™ que propone
Peter Brook. Al principio mi interés fue por la manera que Brook
concebia el espacio escénico, después la relacién que le daba al
gesto y a la palabra, y por Gltimo la utilizacion del teatro como
forma de comunicacién. Hay que aclarar que dicho modelo, no esta
establecido como tal, ya que Brook retoma diversos modelos
cimentados con una mayor estructura, los cuales abordaremos
dentro de la Investigacion.

Por lo anterior, primero tuve que entender qué era un sistema
de comunicacién: el proceso que tiene la informacién viajando de
una persona a otra, saber qué elementos estaban incluidos, cudl era
el objetivo de este mensaje y lo mas importante, la diferencia que
hay entre comunicacién y expresién. Teniendo a la mano tanto la
estructura, funci6n y elementos que conforman un sistema de
comunlcacién, me aboqué, a justificar el hecho teatral como un
sistema; por lo que tuve que ver cuil era su rol dentro de la
sociedad, si es que manejaba un lenguaje, y qué pasaba con el
espectaculo al ser decodificado por el espectador. Posteriormente
desglosé cada parte del hecho teatral y lo ordené como sistema
de comunicacién: los elementos escénicos como signos, la imagen
producida como el c6digo de comunicacion, la puesta en escena
como el medio o canal de comunicacién, el director en el rol del
transmisor y el espectador del receptor. En este punto, hice una
diferenclacién de concepciones, para ayudarme en la estructuracion
de la Investigacién: los conceptos de hecho teatral y/o el fenémeno
teatral los emplearé con el valor de sistema de comunicacion,
mientras que al hablar del especticulo, montaje o puesta en
escena, solo haré referencla al canal o medio de comunicacién.
Todo esto tomando en cuenta la propuesta te6rica de Peter Brook.

Al final de cuentas, la estructuracién de un especticulo es el

resultado de la seleccién coherente de los elementos escénicos con
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los que se va a contar dentro de la puesta en escena, y la formacion
y colocacién de las Imagenes construidas a partir de la conjugacion
y creatividad con que se manejen dichos elementos escénicos. Esto
dependera en gran medida del conocimiento y utilizacién que se
ha hecho de esto elementos en los diversos modelos escénicos.

Por otro lado, segan Brook, las imagenes teatrales deberan
estar formadas a partir de convenciones, las cuales se instituyen
como “el lenguaje”, en el que el signo es la base visual de este
sistema. Estas convenciones se pueden entender como las
permisiones o reglas que se establecen dentro de cualquier sistema
de comunicacién; en el teatro como una opcién para expresar, de
forma indirecta, las sensaclones, actitudes y conductas del hombre
ante la basqueda de resolucién de conflictos. De esta manera, las
imé&genes no serfan construidas a partir de una representacién de lo
cotidiano, es decir, en forma de Icono; por lo tanto, podria ser que
la funcién de cada elemento teatral sea la de estructurar con un
lenguaje proplo un suceso, con el fin de que el director teatral
tenga la posibilidad de extemar realmente un juicio sobre ej tema
que le Interese, y con esto llegar a una estructuracion del
espectaculo mucho mas adecuada.

De esta forma la imagen, como c6digo visual, al igual que los
elementos escénicos, que componen la imagen como signos, sélo
serdn los medios por el cual el director debe lograr una vivacidad
de los sentidos y pensamiento del espectador, llevindolo a formar
parte del especticulo como un miembro activo de la ceremonia
teatral; se construye asf “un teatro” donde el especticulo logre
obtener un dinamismo con sus iméagenes de convencién, por las
cuales se llegue a dar un cuestionamiento al espectador y se pueda
dar un involucramiento tanto del actor como del espectador, en
donde el objeto de lectura sea un espacio construido a base de
sensaciones referenclales y de conceptos racionales, subliminales o
evidentes, elaboradas a partir del trabajo actoral por el cual el
espectador se Introduzca y forme parte del espectaculo
activamente, originando una retroalimentacion entre todos los
componentes del especticulo y el espectador. De esta manera se



pretende llegar a restituir el fin Gitimo del teatro como lo propone y
lo plantea Brook.






No hay posibilided de expresion fuera de lo
corporal. Por tanto, dando un paso mds, no habrd

posibilidad comunicativa- encuentro entre el yo y el

tii- fuera de su realidad corporal.

PALOMA SANTIAGO.



CAPIMULO i
Comunicacién y expresién

Para establecer que el especticulo es un sistema de comunicacién
Yy que éste es usado como vehiculo para difundir un punto de vista
sobre algin acontecimiento y no es solamente un medio de
expresion, es necesario definir primero qué es el proceso de
comunicacién, en qué consiste, como estd formado, y las
diferencias existentes entre la comunicacion y la expresion.

Los conceptos de comunicaclon y expresion, pueden en cierto

momento, ser relacionados con la misma accién. Sin embargo no
es asi, ya que sus desarrollos y elementos varfan en clertos puntos,
como podemos observar desde sus mismas definiciones: ‘
>Comunicar: “Consultar, conferir con otros un asunto, tomando su
parecer.”’.
>Expresar: “Decir o manifestar claramente. / Dar un indicio del
estado o los movimientos del 4nimo por medio de miradas,
gestos u otros signos exteriores".
Ambos conceptos tienen el mismo objetivo, el de transmitir o
exponer, de diversas formas, un tema que atafie en este caso a la
persona que estd llevando a cabo esta accién. Sin embargo, la
acclon de comunicar toma en cuenta a una tercera persona y
plantea en su proceso un circuito en espiral, entre otras cosas,
mientras la accién de expresarse no, como o veremos MmAas
adelante.

1.1 EL PROCESO DE COMUNICACION Y LA EXPRESION.

Los sistemas de comunicacién planteados por el hombre tienen un
lenguaje particular para transmitir la informacién que se desee,
siempre y cuando los c6digos sean reconocldos tanto por el
transmisor como por el receptor.

! Enciclopédico Universo, Ed. Fernéndez Editores., México 1979. pg.253.
2 fdem., pg. 428.



La forma en que una persona elija y maneje un sisiema de
comunicacién, dependera totalmente del medio en que viva, pues
cada comunidad desarrollara sus propios sistemas, haclendo de los
cbdigos y signos, elementos especificos para cada lenguaje. Asi, el
proceso de comunicacién es la manera en que el hombre va a
intercamblar puntos de vista o enfoques a cerca de un tema u
objeto en especial, es declr, es la forma en que viaja la informacién,
desde su elaboraclén hasta su decodificacién e interpretacion. El
proceso de comunicacién y la expresién ocupan casi los mismos
elementos: ' |

¢ Informaclién: es, el mensaje o tema que se quiere enviar.

¢ transmisor o fuente: es la persona o medio que desea transmitir
el mensaje o tema.

¢ cbdigo: es el lenguaje que se va a utllizar para transmitir el
mensaje, es decir, son las sefales portadoras de signos que se
transmiten por el canal, por ejemplo: las grafias, o signos de otra
especie: sonoros, olfativas, etc.

¢ ruldo: Es un efecto que surge durante la codificacién, envio y
descodificacién, de la informacién. Este efecto produce que la
informacién que llega al destinatario tenga clertas caracteristicas,
que no le fueron conferidas, consiente o inconscientemente, por
el transmisor: ya sea que adqulera otra Interpretacién, sea
incomprensible en parte o en su totalidad, etc.

¢ canal: Es el medio o vehiculo, por el cual el mensaje va a ser
transmitido. Existen dos tipos de canales, ios naturales: la vista, el
tacto, etc.; y los artlficiales: la televisién, la radio, etc.

¢ receptor o destinatario: Es a quien va dirigido la informacién o
mensaje que se deseo transmitlr, el cual se encargara de
decodificar el mensaje para poder Interpretarlo v asi formular una
nueva informacioén. '

Desarrollar el proceso de comunicacién en un esquema o en
una explicacién tedrica parece un procedimiento muy facll, sin
embargo, en la practica es bastante complejo ya que cada uno de
los elementos que lo componen implican, conllevan o son en si
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mismos, factores que en clerta forma no son controlables. Asi, el
desarrollo del proceso de comunicacién, comienza cuando el
transmisor, una persona, elige la informacién que desea transmitir,
codificindola en sefiales o signos para ser enviados por el canal,
que llevara la informacién a su receptor, para que éste dltimo lo
decodifique y lo Interprete. Asi el receptor se vuelve el transmisor
para mandar un nuevo mensaje, la respuesta al mensaje adquirido
con anterioridad, con lo cual se repetird el proceso anterior, como
lo podemos ver en el siguiente esquema:

campo de
experiencia
‘ tor
comunlcad% F.{Zcep 0
/‘\ @
cornunicar descifrar
clifrar
( interpretar ) ruido ( interpretar )
. . ) . \ i
recep’ror comunicador
campo de resguasto
experiencia comunicacion ratomo.
Diagrama 1

Adaptado de Andrés Romero Rubio.

Teori e la informacién vy de la comunicacion.

No obstante, jamdas se volverd al mismo punto de partida, ya que
los mensajes al ir cambiando, al llegar a los destinatarios
correspondientes, formarén una espiral en este proceso de
comunicacién. Este proceso se Inicla cuando una persona decide
transmitir un mensaje “A” a una o varias perscnas, lo elabora, lo
codifica y lo envia a través de un medio, al recibir el mensaje el
receptor lo decodifica y lo interpreta, esta interpretacién es muy
importante, puesto que le daré un sentido “adecuado o inexacto” a
la informacién recibida, debido a las condiciones en las que es
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recibido el mensaje, lo que veremos mdas adelante; al ser
inerpretado el receptor elabora una respuesta o mensaje “B”,
tomando asi el papel de transmisor; esta contestacién, sin embargo
no tomaré el lugar del mensaje “A”, puesto que el contenido del
mensaje o el mensaje mismo es “otro”. A partir de que el
resceptor, decide contestar al mensaje recibido, podemos decir
que accede a un nivel diferente, tanto por cambio de roles de las
personas involucradas en el proceso de comunicacién, como por el

~ Intercamblo de informacién que se lleva a cabo. De esta forma, el

proceso informativo, es decir, de elaboracién, codificacion, envio,
decodificacion e interpretacién se va a ir repitiendo, construyendo
de esta forma un proceso de comunicacién.

En la expresién, podemos observar dos factores: a) la
expresién como tal, esta tomada en cuenta dentro del proceso de
comunicacién, ya que el hombre al elegir qué mensaje va a
transmitir, al codificarlo y mandarlo por el canal, estd haciendo uso
de sus posibilidades expresivas; b) sin embargo, el destinatario o
receptor puede o no existi, ya que en este proceso no es
necesario obtener una respuesta.

campe de
experencia

¥
percibir

descifrar
Interpretar

emlisor

j’
comunicar
cifrar

Receptor
aMmpo de
expenencla puede o no
estar.

Diagrama 2
Xochitl Sanchez 1999
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1.2 Las finalidades o funciones del lenguaje.

La comunicacién y la expresién, tienen en com(n la tarea de
transmitir un mensaje por medio de sefiales. De esta forma, el
lenguaje de un sistema de comunicacién debe cumplir con clertas
finalidades (o funciones), dentro del medio en donde se esta

planteando:

EMISOR.
Funcién

- Emotiva:

Estrechamente
relaclonada con
el emisor cuyos
contenidos
emotivos
transimite.

REFERENTE O CONTEXTO.
Funcién referenclal:
Consiste en la transmisién
de un saber, una
informacion.

MENSAJE.

Euncién poética:
Orientada hacia el mensaje
mismo, hacia su forma
concreta de su
construccion. Es la
presentacién del asunto, la
ordenacién de la materia
verbal, la estructura del
proceso lingiiistico.

CONTACTO.
Funcién Factica:

Tiene por objeto establecer,
prolongar o interrumpir la
comunicacién. El contacto
es el canal fisico a la
conexién psicolégica entre
emisor y receptor.

Emisor N rptr o
comprucban que usan el
mismo cédigo.

RECEPTOR.
Funcién apelativa
o conativa:
Orientada hacia el
receptor para
actuar sobre él e
influlr en su
comportamiento.
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Podemos observar, que el acto de expresiéon no desarrolia una
de las funciones, la Gitima, la apelativa o conativa; ya que sélo se
enfoca en manifestar el sentir del transmisor y no en influir en el
comportamiento del receptor.

Asi, la finalidad de transmitir un mensaje va més alld del
planteamiento de un estado de 4nimo o una opinién acerca de un
acontecimiento; estd enfocado, entre otras cosas, en camblar un
comportamiento y la forma de pensar de una persona. Es declr,
debe establecer en el Individuo una conclencia soclal, por lo que
“hay que presentir y detectar cuiles son esas necesidades
informativas antes de poner en marcha el proceso de elaboracién y
de transmisién de la informacién™ . Lo que nos lleva a tomar en
consideracién, dentro y fuera de este proceso de comunicacién, el
juego o rol que tiene la informaci6n’, ya que su uso y/o forma de
transmitirla, tendr& un efecto que repercutird en la forma de actuar
y de pensar del individuo y/o grupo social que reciba tal
informacién.

QUIEN DICE —) QUE —) POR QUE —) PARA QUIEN —) CON QUE EFECTOS

MEDIO DE COMUNICACION
BAJO QUE
ﬁ,%'ggg{gNEB DICIONES?
QUIEN —) QuUE -3  QUIEN
Diagrama 3
Andrés Romero Rubie.

En este esquema podemos observar, una especie de analisis
acerca del manejo de la Informacién dentro de un proceso de
comunlcacién; asi, lo primero que se observa al analizar el manejo
de la Informacién, es a la persona que estd emitiendo el mensaje
(el transmisor), para saber cuil es la intencién o el efecto esta
buscando en el receptor, ademas de saber sus motivos, es decir, el
“por qué” de mandar la informacién. Lo siguiente es ver a quién

de la comynicacioén. Ed. Piramide, 1975., p. 77.
como ¢l tema o asunto a codificar para difundirla por

? Romero Rubio, Andrés. Teoria general de la aciGr
4 Entendamos a la informaci6n, dentro de esta investigacion,
un medio.




esti dirigiendo el mensaje, el destinatario, y el resultado que esta
obteniendo, es decir, el efecto. No hay que olvidar que el
destinatario estard dentro de clertas condiciones que influirdn para
que el efecto que desea el transmisor sea el buscado o sea
totalmente diferente. Por ejemplo:

“PERALTONA: (...) Y vos césate, casate hombre, pa que tengas
hijos a quien mantener.

PERALTA: Yo no necesito de mujer, ni de hijos, nl de nadie, por
que tengo mi préjimo (...).

PERALTONA: jTus pr6jimos! Serd por tanto que te lo agraden. jSera
por tanto que te han dao! Ahi tas mas hilachento y més infeliz que
los limosneros que socorrés. Bien podias comprarte una muda o
comprdrmela a yo, que harto la necesitamos o tan siqulera traer
comida alguna vez pa que Hendramos, ya que pasamos tantas
hambres.5 Pero vos no te afanas por lo tuyo, tenés sangre de
gusano.” |

INTENCIONES: Que Peralta deje de
ayudar a las personas indigentes de

esa comunidad.
QUIEN DICE: Peraltona { QUE: “ Y vos casite, casite hombre,
(su hermana) pa que tengds hijos a quien

mantener.”

POR QUE: Elia esta harta de las
actividades que lleva el hermano a
cabo, sin ninguna remuneracién.

PARA QUIEN: Peralta, hermano de Peraltona.

BAJO QUE CONDICIONES: Elia, esta atendiendo a los indigentes y
Peralta esta llegando de las compras diarias, para darles de comer a
los indigentes que llegan a su vivienda.

* Fragmento de En la diestra de Dios Padre. de Enrique Buenaventura, (Colombia 1960.).
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EL EFECTO: Peralta, no le hace caso y le responde: “Yo no necesito
de mujer, ni de hijos, ni de nadie, por que tengo mi préfimo. (...)";
La respuesta que se buscaba no es la deseada por Peraltona, al
contrarlo, se reafira la posicién de Peralta.

1.3 CANALES DE COMUNICACION Y EXPRESION.

Los canales o medios de transmisién de! mensaje, por los cuales el
hombre se expresa o se comunica, son los mismos para ambos
procesos. Existen dos tipos de canales, los naturales: la vista, el
tacto, etc.; y los artificlales: la televisién, la radio, el periédico etc.
Estos vehiculos estdn estructurados de tal forma que la informacion
deseada tiene que estar codificada especificamente para el medio
de transmisién con el que se vaya a ocupar; al hablar de
codlificacién, nos referimos a que el mensaje, se debe interpretar en
signos, es decir, el mensaje se estructurard dentro de un lenguaje
que se pueda transmitir por el canal, como: las grafias, los gestos
faclales y/o corporales, los sonidos, banderas, etc.

De esta forma el mensaje va ha estar elaborado tomando las
sigulentes especificaciones: -
1.CONTENIDO: la informaci6én o mensaje a transmitir.
2.ELEMENTOS: los puntos que toma en cuenta y/o que conforman
al mensaje (valores soclales, morales, éticos, personales, etc. ).
3.TRATAMIENTO: el punto de vista que le va ha dar el transmisor.
4.ESTRUCTURA: que desarrollo le va ha dar al mensaje.
5.CODIGO: el lenguaje y/o signos, en que escribird para que el
mensaje pueda ser transmitido.
6.CANAL: el medio por el cual va ha ser transportado el mensaje.

Como podemos ver, la expresién y la comunicacién, tienen
varlas concordancias como, la necesidad de un lenguaje y medio
de difusién de la informacién, los cuales comparten sin mayor
conflicto; sin embargo, la finalidad de ambos serda lo que marca
radicalmente sus diferenclas: Por un lado la comunicacién, busca la
opini6n del receptor y tratard por medio del mensaje enviado hacer
un cambio en el receptor , de pensar y/o de actitud; mientras que
la expresl6n, s6lo se emplea para difundir la visién o el sentir del
transmisor, sin que haya necesariamente un receptor. Ademas,
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podriamos decir, que la expresion esta inmersa dentro del proceso
de comunicacién, cuando el transmisor envia el mensaje al receptor
y cuando este formula una contestacién al mensaje recibido, sin
embargo, el transmisor puede no estar, como en el caso de la
pintura.
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TPor medio del arte, el dolor se transforma en luz, y
muchos encuentran la divinidad. Por eso, cada
uno de nosotros tiene que buscar su talento, su
forma de expresion. ‘Todos debemos, aunque sea
una vez en la vida, reunir el valor de subimos a
nuestro banco.

Heloisa Seixas.



CAPITULO 2
EL ESPECTACULO COMO COMUNICACION.

Para poder establecer que el hecho teatral es un sistema de
comunicacion, tendremosprimero que argumentar el porque es un
medio de comunicacién la puesta en escena, conocer cuales son
los elementos que forman el lenguaje que utiliza para transmitir el
mensaje y la forma de lectura que tiene el receptor dentro de este
proceso de comunicacion.

2.1 POR QUE
EL “ESPECTACULO ES UN MEDIO DE COMUNICACION”.

Desde principios de la historia de la humanidad, el hombre tuvo
necesidad de comprender los fenébmenos de la naturaleza y su
relacién con ella. Esto dio origen al empleo de los mitos que se
definen como la necesidad de afirar los acontecimientos ( reales
en ocaslones y ficticios en otras) que constituyen la historia de los
pueblos. Asli, el rito surge cuando la expresién verbal era atn
limitada - y - las socledades nacientes vieron la necesidad de
repetir, simbé6licamente, los acontecimientos que los unfan a esta
fuerzas naturales, de esta forma, pretende no sé6lo repetir esta
relacién, sino explicar al puebio en general estos hechos. Asi el
espectaculo, se gener6é a través de la celebracién del mito,
haciendo que el rito fuera una forma de transmisién del
conocimiento del mito.

La tarea de transmitir estas ensefianzas se encontré6 en manos
de individuos quienes posefan una fuente de conocimiento: los
sacerdotes, por ejemplo, ocupaban diversos elementos como la
masica, danzas, méscaras, etc., que a través del tiempo se fueron
estableciendo como cédigos especificos, buscando con el manejo
de cada objeto, la elaboracién de signos con valores simbélicos,
con el objetivo de que el espectador lea y participe en la
instruccién de la ceremonia.
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El hecho teatral ha ido evolucionado y modificando sus cédigos
y signos, dependiendo de las socledades, épocas y avances
tecnolégicos e ideolégicos, en las que esté inmerso; sin embargo,
la funcibn que tlene dentro de cada una de las socledades:
transmitir un mensaje y/o una ensefianza a través de una reflexién
o emocién en el espectador, ha sido permanente. Brook establece
a través de sus montajes que esa ensefianza o verdad -como él la
llama- sea de interés universal, ademds de poder ser decodificada e
interpretada, por cualquier espectador, no importando cultura o
sociedad a la que pertenesca.

Asi consideramos hecho teatral como un medio de
comunicacién, ya que en el afan de transmitir un mensaje ha
establecido un lenguaje propio: un lenguaje de convenciones,
constituldo por diversos elementos de otros lenguajes. Al decir que
maneja un lenguaje de convencién, nos referimos a que el director
sustituye los eventos cotidianos y los transforma en signos
teatrales, utilizando los elementos escenicos como alusién de
alguna situacién, emocién, objeto, lugar, persona o €poca, en que
se esté planteando el mensaje o concepto. Tratando de dar con la
conjugacién de todos estos signos teatrales, un “significado™ a la
imagen (escritura) que se establece dentro de una l6gica teatral.

Para construir la mejor imagen y la mejor conceptualizacién del
especticulo -de acuerdo con Brook - es necesario adecuar la obra,
ya que las condiclones, sociales, culturales y territoriales en las que
se escribl6é el texto dramético, no son las mismas en las que se
retoma para su puesta en escena; esta adecuacién, aunque al
principio sea de orden lingiiistico, debe pensarse en funcién de la
representacién, en un espacio escénico donde se combinan, entre
otras, palabra y acclén, pemitiendo a la obra cumplir su funcién
basica. Inferiendo, que la conjugacion de todos los elementos
escénicos dard come resultado una imagen en movimiento, por la
cual el “mensaje visual” llegue ha ser decodificado y entendido. Por
lo que, la adecuacion del texto dara al espectdculo un estilo proplo
e inimitable, pues al amoldarse a un tiempo nuevo logra que el
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especticulo, obtenga un sentido especifico para la sociedad para la
cual esti dirigido, por consigulente, la interpretacién sera
totalmente subjetiva.

De manera, que la Imagen construida a partir de la escritura
teatral constituya el c6digo, del medio de comunicacién, del
especticulc: cada una de las imagenes son las Impresiones de
algan acontecimiento, es declir, la posicion (politica, social, cultural,
etc.) que tenga el director de dicho acontecimiento; este es el fin
mismo del lenguaje teatral para Brook, provocar las Imagenes
necesarias para hacer una asoclacién e intercambio entre el pablico

y el espectaculo.

Cabe mencionar, la importancia que tiene el actor como parte
del lenguaje teatral, sl bien forma parte de los elementos escénlcos
como otro signo, tamblén serd quien dard el valor signico a los
demés elementos teatrales; asi la imagen en movimiento, que

neceslta el espectaculo como lenguaje, serd construida a partir del
trabajo actoral por medio de la conducta, ademas el actor, es el

@inico en dar vida al conflicto y asi poder “contar una historia”.
2.2 EL LENGUAJE ESCENICO.

El lenguaje escénico, estd constituido por elementos teatrales que
son dirigidos basicamente a los sentidos del ser humano (colores,
formas, olores, temperaturas, etc.), como una manera de
proyeccién de la realidad, configurado por partes de diversas
formas de expresion.

Con estas otras formas de expresion: como la pintura,
escultura, etc., se logra estructurar el concepto (global de la obra),
codificindolo dentro de un lenguaje plurisémico, puesto que el
“conjunto de signos visuales, auditivos, musicales creados por el
director, el decorador (escenégrafo), los musicos y los actores
tienen (...) un sentido (o una pluralidad de sentidos) que van mas
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alla del conjunto textual”®. Es declr que cada signo por st s6lo tiene
un sentido (o significado), ya sea en el uso cotidiano o dentro del
especticulo; por lo que el papel del director y del actor es darle un
nuevo sentido a cada signo y/o conjuntar los signos en un sélo
sentido, por medio de la conducta del personaje. Para Brook, la
conducta y actitud del personaje, serd el signo por el cual, el
director, forrnara la imagen y la manera en que €l podra darle una
significacién a los elementos de acuerdo al punto de vista del
personaje, siendo también el medio de articulacién de los
elementos teatrales (signos).

Dentro de los elementos teatrales, se encuentran varios que en
su conjunto se consideran “necesarios” . actualmente para la
construccion del especticulo: el vestuario, la utilerfa, las luces, la
sonorizacién, el espacio y el actor; estos dos Gitimos elementos son
los mas importantes y podria considerarse “cimlentos” de la
escritura escénica. Sin embargo todos los elementos escénicos, que
se utllicen dentro de un especticulo, necesitan formar una unidad
integra y homogénea -como plantea Brook- esto es importante
pues la unién de todos los elementos formaran una imagen con un
estilo propio que tendrd que llevar inmerso parte del concepto o
mensaje que se desee transmitir.

En la creacién de imagenes, el director debe estar consciente
que los elementos del lenguaje escénico van a evolucionar
conforme el proceso del montaje, para as! provocar los sentidos y
formar una Imagen estimulante para el receptor.

Teniendo en cuenta que el fin es el de estructurar imagenes
tridimensionales, los signos teatrales (como la escenografia,
vestuario, etc.) se pueden utilizar en forma de sinénimos,
complementarios o con la posibilidad de ser sustituidos para darle
a ese elemento otra connotacién y asi reforzar una conducta, un
ambiente, y/o una atmésfera que ayude al planteamiento del

¢ Ubersfeld, Anne. Semigtica Teatral (Espafia 1989.), p. 13
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concepto de la obra, ello se lograra a través del trabajo actoral. La
utitizacién de los elementos escénicos en determinadas funciones,
y méis cuando se emplean con otros roles o sentidos, debe estar
totalmente justificada y elaborada de acuerdo a los requerimientos
de la puesta en escena, pues su valor dentro del espacio escénico
aumentara o disminuira de acuerdo al uso que se le dé, al igual que
la Imagen gue se qulere crear o reforzar, con esta nueva funcién del
elemento. )
Asl, las diversas posibilidades de significacion de los elementos
del lenguaje escénico, dan una gran varledad de posibles
imagenes, y conceptualizaciones del espectaculo, por consiguiente,
el buscar toda poslbllldad de empleo y valor de los signos debe
ser consclentemente “un acto productor de sentido”’, es decir, el
valor del elemento dependerd del rol o funcién que se le aplique
en el montaje, buscando en éste un significado concreto y
especifico. Dando como resultado dos conceptos diferentes: el de
la obra dramdtica y el del especticulo; por consiguiente ambas
partes utilizaran diferentes iméagenes: las Iméigenes del texto,
propuestas por el autor, y las Imigenes propuestas por el director.

El que el director utilice coherentemente los signos que
componen la escritura teatral y la percepcién del espectador,
pemitira cumplir con la finalidad del espectaculo. De esta forma la
funcion del lenguaje escénico sera la siguiente:

EMISOR: Director como transimisor de su posicién o punto de vista
del tépico que se va a difundir.

REFERENTE: La Informacion o suceso que se ha decldio cuestinar, a
través de la puesta en escena.

MENSAJE: La construccién del montaje, la presentacion y secuencia
de las imdgenes teatrales como lectura del espectaculo.

7 Ubersfeid, Anne.,0b.Cit.., p. 142.
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CONTACTO: Establecer, prolongar o interrumpir la comunicacién
dentro del hecho teatral. A travéz de imagenes que motiven a ia
creacion del efecto deseado.

CODIGO: La imagen de convencibn como lenguaje tanto del
director como del espectador para la comprension del mensaje.
RECEPTOR: El espectador, como sujeto para influlr en su
comportamiento.

2.3 EL LENGUAJE ESCENICO
Y EL RECEPTOR.

El proceso de comunicacién teatral no establece un circuito tan
claro entre emisor (espectaculo) y receptor (pablico), ya que los
codigo de respuesta del receptor, si blen estan incluidos como
signos del lenguaje escénico, estos estdn Inmersos dentro del
contexto de la vida cotidia, por lo que se puede prestar a una
simple convencién de la vida diaria; asf la imagen teatral se
establece como ¢l lenguaje de comunicaclén entre “el espectéaculo
y el pablico”.

La interpretacién del texto dramético por parte del director,
debera atrapar al espectador en la ficcién del espectaculo aunque
esté consclente de que estd dentro de una sala de teatro. El actor
debe estar consciente que €&l es el gufa de la lectura del
especticulo, y que a través de él el pablico logra leer el concepto.
Brook manlfiesta que estd comunicacién, se da a través de la
concentracién, voluntad y reservas emocionales tanto del pablico
como del actor, ya que el teatro es un “lugar de convencién”, por
lo tanto, ambas partes deben estar de acuerdo y utilizar el mismo
lenguaje para aue se logre poner en proceso el sistema de
comunicacién. De modo gue, la comunicacién se pondra en
practica a través del espacio escénico como vinculo entre el ptblico
y el espectaculo; por lo que el espacio escénico es el “instrumento
para la relacién entre el acior y el espectador, la escenografia como
dramaturgia e Insttrumente prara el actor, la ruptura con un espacio
codificado por la caja 6ptica, la bGsqueda en fin de un ambiente

22



son constantes en la vanguardia teatral del siglo XX"®. El espaclo
construido es un lugar de percepcién para el pablico, en donde la
expresién corporal del actor favorece la forma de conciencia de los
sentidos, el movimiento, del reconocimiento, del gesto y de la
progresiva verbalizacion de una historla escrita a través de
imagenes que el espectador tendrd que decodificar con sus propios
elementos sociales, culturales y emotivos, buscando entender el fin
Gltimo de la representacion; teniendo por un lado la historla o
anécdota del especticulo y por el otro el concepto o contenido
propuesto por el director.

Para decodificar las imagenes, el receptor del “mensaje visual”,
sabe perfectamente que para entablar la comunicacién con el
“otro”, en este caso, el especticulo, tlene que entrar en la
convencion de que lo que esta viendo es una “representacién” de
las actitudes y relaciones que tiene el ser humano ante el mundo
que le rodea, y que por lo tanto no se le presenta como una
imagen “verdadera”, sino como una realidad perfecclonada, para
Brook, esta es la razon fundamental del porque el ser humano
fabrica y asiste a un especticulo. La dificultad que podna
presentarse en la descodificacibn del mensaje, se origina en el
hecho de que el espectador estd acostumbrado a Insertar sus
c6digos en un sistema cotidiano, mientras que el espectéaculo, por
su propia naturaleza y obedeciendo a su lenguaje, propone la
escritura de estos mismos codigos dentro de un sistema
convencional: “hablar de la realidad sin mostrar la realidad”.

De esta manera, la descodificacién del especticulo, llega a ser
un proceso totalmente diferente a una lectura comGn ya que la
lectura de un especticulo puede ir dirigida a la racionalidad del
espectador o a la sensibilidad del mismo, por ser un proceso que
tiene semejanza al proceso de la sinestesia. Psicol6gicamente las
sinesteslas son Imégenes o sensaciones subjetivas, caracteristicas
de un sentido, que vienen determinadas por la sensacién propia de

® Cruziani, Fabrizio., Arquitectur teatral, (México, 1994.)., p.214



un sentido diferente, de €sta manera la imagen teatral tiene como
finalidad que el espectador haga asoclaciones a partir de las
imagenes propuestas y las Imigenes personales hechas a través de
su vivencia (experienclas personales y cultura), éstas imagenes
pueden llegar a ser de cualquier clase ya sea olfativa, visual, tacto,
etc., que puedan ser semejantes o tener el mismo valor significante
y asi obtener una definicién paralela, a la propuesta en la lectura,
sin embargo, esta descodificaciéon de la imagen llega a ser muy
subjetiva, ya que por un lado estda la historia personal del
espectador, por otro el lugar de percepcién en donde se encuentre
para la lectura del espectiaculo, puesto que la is6ptica cambia
dependiendo del lugar en donde se encuentre el espectador en la
sala teatral, esto dard por consecuencia que la imagen varia o
cambie totalmente, y por qGltimo, la sociedad, cultura, pais y época
en donde el espectador esté inmerso, ya que de esto dependera
los valores soclales, morales, éticos, y estéticos que tenga el
espectador como bagaje cultural.

Brook esta consciente de que el espectaculo sin pablico dejaria
de ser una representacién, me adhiero a esta afirmacién ; ya que él
pablico es indispensable para que la representacién, pueda llevarse
a cabo. El “coordinador”, como llama, al director del espectaculo,
tiene que tomar en cuenta que el espectador busca una utopfa de
la vida en el espectiaculo. Asl el montaje, tendrd el objetivo de
producir una “reaccién correcta”, es decir un estado de &nimo o
clerta comprensién, para que “la verdad del signo” pueda surgir.

Hay miles de posibilidades para estructuracién del mensaje, sin
embargo, s6lo habré una correcta que correspodera al ambito
donde esté inmersa la puesta en escena a representar; de tal forma
que, sl el director plasma el mensaje deseado s6lo con referencia a
su experiencia, el espectaculo quedara como una forma de
expresién, en donde el espectador solo serd un contemplador de
esa imagen effmera, la cual simplemente, hara referencla del sentir

O RITrE A (Méxiw_, 1991.) p. 87.



del director ante un acontecimiento, y no un cuestionamiento ni
una postura ante este. Brook sugiere que el espectaculo tiene que
llegar a ser un lugar en donde el espectador pueda abstraer,
generalizar, discurrir y juzgar para llegar al conocimiento de la
verdad y de la raz6n de las cosas.
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Durante medio siglo, al menos, se ha aceptado que
el teatro es una unidad y que todos los elementos
deben fundirse, y esto es lo que determing la
aparicion del director escénico.

PETER BROOK.



CAPITULO 3

LAS DIFERENTES CORRIENTES TEORICAS QUE INFLUYERON EN
EL TEATRO DE PETER BROOK.

Optamos por “El espacio vacio” de Peter Brook, como modelo
escénico, ya que nos interesa su acercamiento al hecho teatral
como una forma de comunicacién a partir, fundamentalmente, de
la creacién de iméagenes elaboradas por medio del trabajo actoral
en el especticulo, pues el actor como ente creador es quien dara
valor a cada personaje, espacio y objeto dentro del escenarlo, de
acuerdo con su actitud y movimiento. Para Brook la imagen es la
esencia del lenguaje escénico. Por lo que nos enfocaremos, en
este capitulo, a analizar los modelos escénicos que influyeron en
Brook, para poder comprender Indirectamente “su modelo
escénico”. Estos modelos son: El Teatro Isabelino, Artaud, Brecht,
Grotowski y El Teatro Oriental.

3.1 TEATRO ISABELINO.

La mayor influencia para Brook ha sido concecuencia del teatro
Isabelino. Brook busca esa libertad que tenia el actor para
desarrollarse dentro del espacio y el dinamismo que le daba a las
escenas el espaclo escénico, por su organizacién arquitecténica;
ademaés busca las cualidades dramaticas que tienen las obras de la
época, fundamentalmente las de Shakespeare, puesto que, su
estructura, le da un ritmo determinado y una continuidad al
espectaculo, segin puedo observar.

Los archivos mas precisos sobre el teatro Isabelino son los
realizados por Henslowe un empresario de la época, el cual llevaba
una bitdcora muy precisa sobre la actividad teatral de ese tiempo.
Como menciona Macgowan, los datos recopilados “han dado a
conocer a los investigadores de la historia del teatro Isabelino (por
que son) la fuente méas importante del conocimiento de este tema
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en la época"‘o. La parte fundamental de la Influencia en Brook, es el

espacio escénico planteado por la arquitectura teatral de Inglaterra
de esa época, ya que Shakespeare escribi6é para representar en ese
espacio y por ende sus obras estin adecuadas a representarse en el
mismo.

El Teatro “Globe” (Globo), fue uno de los mas Importantes
teatros de la época; tanto por las representaciones que se llevaron
a cabo ahf, como por su arquitectura, ya que se presume fue
modelo a seguir para la construccién de otros teatros, en Espafia,
Italia, etc.

Los elementos bésicos del Teatro Isabelino son:

a)un escenario principal con una puerta a cada lado;

b)de dos o a tres trampas, por donde los actores podian aparecer o
desaparecer, que se encontraban en forma semicircular en el
escenario principal;

c)ia galerfa, con otro escenario interior colocado al mismo nivel de
ella;

d)dos galerfas o escenarios con ventanas en los lados;

e)sendas puertas laterales al final de la sala que conducfan a la
cocina. Estas puertas servian de entradas para los actores, que
utilizaban una plataforma de poca altura colocada entre las
puertas;

f) un balcén arriba, que utilizarian los actores, o la “galeria de los
ministreles”, que servia como escenarlo superior;

g)algunas veces habia galerias a lo largo de las paredes laterales,
donde podia sentarse el auditorio;

h)dos o tres galerfas en los cuatro lados, y puertas que podia
utilizar los actores. supone macgowan, que un escenario estaba
en uno de los extremos, y que los actores llegaban al escenario
subiendo unos cuantos escalones;

i) un local alto para los masicos, y

' Macgowan, K., W. Melnitz., Las edades de oro del teatro., (México, 1982)., p. 154.
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j) “la cabafia” era la parte alta de los vestidores, y en ella habia
espacio para un cafién y las maquinas que hablan de producir los
efectos sonoros correspondientes. desde ella los actores podian
entrar a la “sombra” o a “los clelos™".
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Los espacios en su totalidad hacen ocho zonas utilizables,
seg(in Macwogan, con 4 niveles; los cuales Brook, busca dentro del
espacio escénico, para la relacién actor-espectador. Este espacio de
multiples zonas, da a Brook la posibilidad de rmanejar sus escenas
simultidneas o tipo “Flash”. Ademas de buscar la imaginacién no
fortuita utllizando el lenguaje de convencién del teatro, el cual se
lleg6 a utilizar y a desarrollarse totalmente en la época Isabelina sin
duda alguna, Sir Philip Sydney menciona: “Tiene usted a Asia de un
lado, y a Africa del otro, y tantos reinos inferiores que cuando llega
el actor siempre tiene que comenzar por decir donde estd; de no
ser asi no se concibe la historia; Ahora tendremos tres damas que
caminan juntas recogiendo flores, y por lo tanto debemos pensar
que el escenario es un jardin. Seguidamente se nos dice que ha
ocurrido un naufragio en el mismo lugar y entonces estaremos en
falta sino aceptamos que aquello es un arrecife”'?.

Con lo que respecta a la influencla de las obras dramaticas,
especialmente las de Shakespeare, Brook busca hacer con las
imigenes una dindmica que pemnita al espectador ver la
manifestacién del hombre en todos los aspectos, al igual que
espectador isabelino, ya que le gustaba la violencia, lo cual
podemos verificar con sus especticulos de divertimento; como
eran también las obras teatrales que exigian ver: “Hamlet”, “Ricardo
llI” “Enrique V", etc., asi les “satisfacian los prototipos humanos
mas que los verdaderos persona]es"'a, como menciona Macwogan.
En Shakespeare, esto fue fundamental en todas sus obras, pero
para Sidney las obras de Shakespeare “no pertenecian
“proplamente a la tragedia nl a la comedia sino que confundian
monarcas y bufones™ ", esta concepcion, es lo que Brook trata de
lograr con su especticulo, hacer del especticuio un gran bufon de
la realidad del espectador.

12 Macwogan, Kenneth., William Melnitz., Ob.Cit, p.166.
13 Macwogan, Kenneth,, William Melnitz., Ob.Cit. p.148.
" Macwogan, Kenneth., William Melnitz., 0b.Cit. p.147.
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Dentro de las obras shakespereanas, se encuentran algunos
indicios tanto de como se representaban las obras de su tiempo, asf
como ensefianzas de formacién actoral, en forma de didlogos; por
un lado en “Suefio de una noche de verano” escribe en voz de
Bottom: “Alguien tendrd que representar el muro. Que tenga
consigo un poco de yeso o de argamasa o de pedazos de pledray
ladrilio para que signifique pared; o que ponga los dedos asi, y por
entre las aberturas podran hablar Piramo y Tisbe con toda
reserva”'>; lo que nos demuestra como funcionaba la convencién
de ese tiempo, por otro lado en “Hamlet” pone en voz del mismo
algunas ensefianzas a los actores que se encuentran en palacio: “Te
lo ruego, declama el parlamento tal como yo lo pronuncie, con
soltura de lengua, pues si lo vociferas, como lo hacen muchos de
nuestros actores, preferiria que mis versos los vocearia el
pregonero de la ciudad (...) Tampoco seas demasiado timido, deja
que tu discrecién sea tu guia. Ajusta la accién a las palabras y las
palabras a la accién cuidando en especial de no exceder la sencillez
de la naturaleza que toda sobreactuacién es ajena a la razé6n misma
de ser del teatro.” '

El dinamismo de las escenas que Brook busca y Ia
estructuracion de las obras del Teatro Isabelino, se basan
principalmente (como referencia contempordnea) en la
estructuracién de imédgenes del cine, esto se debe que por un lado
a que Brook busca que el espectador desarrolle su imaginacién por
medio de imagenes rapidas y centelleantes; y por el otro el
dramaturgo isabelino estructur6 sus obras para un espacio en el
cual podian coexistir varias escenas consecutivas, ya que “si hubo
intermedios no existe evidencia textual de que fuesen necesarios,
salvo como un alivio para la tensibn que con lilevaba la
representacién o para dar a la administracién una oportunidad de

vender alimentos o bebidas al auditorio”!’.

15 Shakespeare, El suefio de una noche de verano. Ed. Porrua, p.204.
16 Shakespeare, Hamlet. EQ. Editores Mexicanos Unidos. 1988. p. 86.
7 Macwogan, Kenneth., William Melnitz., Qb.Cit. p.165.



3.2 ANTONIN ARTAUD.

Para Artaud el hecho teatral tlene que retomar sus origenes para
que el rito ofrezca esa liberacion del “psique o mana” que el
hombre ha reprimido por mucho tiempo. Al referirse al mana,
Artaud menciona que no es mas que la ““relacién especifica
(mitico-maéagica) entre el hombre y a naturaleza” (y lo que es més
importante) establece esa relacién, en el e!emento subyacente en
“el dominio animico de la naturaleza™ =~ . Por lo que el hecho
teatral sera la ceremonia o rito por el cual el hombre podra tomar el
mana como un articulo de fé, por el cual podréa dominar la vida.

Asl, el actor tendréa que voiver a sus origenes primarios,
reaccionar Instintivamente, para que “el espiritu (sea) el que
gobleme el gesto y forje un simbolo”™'°. Por lo que Artaud, propone
dentro de su modelo, que la palabra debe ser generada por una
“raz6én intema” del gesto o emocién producido a partir del trabajo
actoral. Es decir, que la palabra va a ser generada como producto
final de una reaccién intema, que llegue a tener un significado e
importancia.

El gesto actoral debe surglr a partir del “espiritu”, debe estar
fuera de lo cotidiano, ser parte de las reacclones instintivas, formar
gestos patéticos y movimientes Intensos. Ya que el espectéculo no
se limita tan sélo a la palabra y busca en la combinacién de ambos,
gesto y palabra, formar una toma de consciencia.

Brook, reafirma en sus montajes, la importancia del trabajo
intermo del actor, y méas especificamente el sentido que debe tener
una palabra dentro del escenario y ser producida a partir del sentir
o reaccion creada a partir de un acontecimiento ya sea intemo o
extemo del actor.

'® Reyes Palacions, Feipe., Artaud y Grotowski, ¢El teatro dionicizco de nuestro tiempo?.,ED. Editorial Gaceta., Col
Escenologia No. {4 Mexico 1991, , P. 59,
‘9Aslan,0dette El actor en el sig .

icp., (Barcelona, 1979.)., P.
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3.3 BERTOLD BRECHT.

Brook rescata de Brecht la necesidad de que el espectaculo no
sea solamente un divertimento, y que por medio de éste provoque
una reflexion por parte del pablico, es decir, los dos, utilizan al
hecho teatral como medio de comunicacion.

Brecht utiliza el Teatro épico, como forma de poder transmitir
un mensaje al espectador. Para Brecht, “los temas de las piezas ya

no seran anécdotas amorosas, sino problemas sociales [...]El teatro

tiene una razén de ser: enseiiar. [...] Hay que ayudar a los hombres
a construir la sociedad futura.”°

Asl con esta premisa, Brecht construye espectaculos de modo
que el espectador pueda ir reflexionando durante la obra. Niega la
teatralidad, y con elio surge su efecto de distanciacién:
“Distanciacién equivale a tomar tiempo para mostrar todos los

aspectos de un objeto o de una situacién [...] equivale a aportar a
este objeto a esta situacién el peso de la reflexion y de la presencla
del actor que unifica o aprueba lo que muestra queriendo destacar
el lado “raro de un acontecimiento™ . Brecht utiliza al actor como
medio de estructurar su estilo de representacién (o modelo
escénico), como también lo hacen Brook, Artaud, y Grotowski.

El actor de Brecht, requiere no adentrarse emocionalmente en
el personaje, esta idea Brook la retoma pero es mucho mas flexible
en este aspecto, sin embargo, el actor podra intentar proyectar ese
sentimiento al espectador; la accién teatral ya no esta dramatizada,
el actor se aleja del personaje y de la obra, se dedica a “citar, a
describir, interpreta, cuestiona al plblico de lo que hace el
personaje y de lo que acontece en la historia asi el actor se ve
obligado a tomar “partido politicamente”??, como lo hace el actor

2 Aslan, Odette.,Ob, Cit.p.158.
2 Aslan, Odette.,Ob, Cit. P 163.
2 Aslan, Odette.,Ob. Cit. P 164.
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de Brook, sin embargo, este aGltimo sélo lo enfocara para su trabajo
actoral con el personaje, y no dentro del espectaculo.

Brecht al igual que Brook buscan que cada personaje sea la
partitura del espectdculo, haciendo que cada actor construya su
personaje como un individuo irrepetible que se construya a partir
de la diferencia tanto fisica de movimiento y de la palabra,
teniendo un ritmo musical caracteristico, lo que hace que utilice en
distintos personajes, un lenguaje de verso y prosa respectivamente.

Asi “para el actor el texto dicho se descompone en funcién del
gesto. Mas alla del sentido de cada frase, el actor ilumina un gesto
fundamental preciso que no puede “Iignorar completamente el
sentido de las frases”, pero que tampoco lo utiliza mas que como
medio”?’, en este Gltimo punto difieren los dos ya que para Brook ,
es el gesto que dard forma a la imagen por lo que el gesto es el
medio mds importante dentro del lenguaje escénico, sin embargo
por lo que respecta al texto-gesto, es importante la manera en que
los dos le dan importancla a esta relacion.

3.4 JERZY GROTOWSKI.

Grotowski, busca en la pieza teatral, como €l la llama, “un escalpelo
que nos permita encontrar lo que permanece oculto en nosotros ir
al encuentro de nuestro semejantes™?*, como podemos observar es
también la preocupacién tanto de Brook como de Brecht.

También comparten la necesidad de hacer con el fen6meno
teatral una forma de enfrentamiento y de reflextién para el pablico,
convirtiendo al espectaculo en un reto, para ambos bandos; para
Grotowski “El director de escena utillza el texto como un pintor
explota los motivos que circundan al sujeto”"s .asl también Brook,

2 Aslan, Odette.,Qb. Cit. P 165,
24 Aslan, Odette.,0b. Cit, p 254.
2 Aslan, Odette., Qb. Cit. p 254.
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busca en el especticulo y en el texto, que sea una forma de
expresién donde se observe al hombre globaimente.

El actor “no interpreta por y para su placer, ni tampoco el
director de escena. La representacion estéd dirigida y casl dirfa que
contra el pl‘lblico ©, esto también , lo retoma Brook, al hacer que el
actor esté c:onsclente que su trabajo actoral esta dirigido hacia el
pablico. Asi el actor, de Grotowski, va a surgir a través del
conocimiento de sus propias aptitudes, posibilidades vy
limitaciones, poniéndolas a prueba y controlandolas, para asi
obtener a un “actor-santo”, como lo llama y lo exige. Este actor
deberd “reconciliar el cuerpo y el espiritu, restablecer las
conexiones perdidas entre los impulsos emocionales instintivos y
los reflejos musculares, la circulacién de una energia en un cuerpo
liberado de sus inhibiciones y sus condlclonamlentos nefastos, en
suma, el dominio concertado del pensamiento

“La riqueza de recursos vocales es abundantemente explotada
en los espectiaculos Grotowskianos. Las frases emitidas como
“oleadas respiratorias” y al igual que los gestos, se organizan en
una partitura para el actor que es a la vez, portadora de sentidos y
elemento musical [...] la tonalidad y la intensidad de las voces
humanas crean Ia musicalidad del espectdculo y organizan el
espacio sonoro.” ®Brook, tamblén busca, al igual que Brecht, la
utilizacién de la masica como otro elemento por el cual pueda
difundir y enfantizar el mensaje; este mensaje para Grotowski y
Brook, tiene que ser de una forma que no este estructurado dentro
del espectaculo teatral de forma fortuita, sino que debe hacer que
la convencién del lenguaje teatral se maneje haclendo que el
espectador tenga la necesidad de adentrarse en la descodificacion
y utilizacién del lenguaje al que se estd exponiendo.

% Aslan, Odette..Qb. Cit. p 255.
77 Aslan, Odette.,0b. Cit p 257.
3 Aslan, Odette.Ob, Cit. p 258.



El gesto en Grotowski, debe caer en lo grotesco “los rostros y
los cuerpos son entrenados en esta opcién, sin ningln maquillaje,
el rostro, se mofa de su propia imagen recurriendo a una utilizacion
inteligente de los masculos faclales; y el cuerpo se deforma en
posturas grotescas, el proplo personaje se refieja el escamio de su
actitud precedente en un reverso de la medalla, como si el
personaje desdoblado se ridiculizara por su doble. Vocalmente las
entonaciones también se dirigen hacla una parodia que constituye
una sutil forma de autocritica™®, asi es como también Brook lieva
al grotesco en su espectaculo, pero él lo utiliza mas en la totalidad
del espectéculo y no solamente en lo referente al trabajo actoral.

Al igual que Grotowski, Brook cree en que el espectaculo debe
tener escasos recursos de representacién, lo que Grotowski llama
“Teatro pobre”; este Gltimo opina que en los tlempos modemos la
TV y el cine han dado paso a que el publico se confine
simplemente a un objeto de visién en donde la participacion
Interactiva del actor-director de escena-, actor-compafiero, actor-
espectador es nula y es donde el espectaculo debe interesarse por
esa comunién de elementos y asi lograr el objetivo del hecho
teatral: la comunicacién.

Grotowski al igual que Brook y Artaud, creen en que el
especticulo tiene que volver a sus origenes y lugar que tenia en las
civilizaciones antiguas, la de ser una lugar de ceremonia donde €l
que asistia Iba a ser Iniclado. Asi Grotowski trata de perturbar la
“psique” del espectador, que es donde hay que atacar o excitar
con una serie de shocks para desencadenar la imaginacién colectiva
gracias a alusiones, asoclaciones, con el fin de que el pablico
descargue su subconsciente de las emociones acumuladas durante
el especticulo; por medio del actor-santo, dentro de un rito teatral
donde los actores serdn los chamanes que logren provocar “ la
liberaciébn final y la adopcién de nuevas reglas, de nuevas

# Aslan, Odette.,Ob, Cit. p 260.
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prohibiciones (ya que el rito) estd grabado en nuestra sensibilidad,
aunque lo olvidemos, lo reprimamos o lo alteremos.”

3.5 TEATRO ORIENTAL.

De la influencia oriental y africana Brook retoma varios aspectos
fundamentales para esta cultura, dentro de la cual esti la
importancia de la méascara, no tanto el instrumento sino el objetivo
de éste: “La mascara conduce al extremo la vida interior. La
mascara desplerta los instintos y hace aparecer el alma.” =1 asi la
corporalidad que le da a sus personaje, o que pide a sus actores
tiene que reflejar esta alma de cada personaje; asi como en el
trabajo actoral como en la obra misma Brook desea que se vea
envuelta de “potencia, energia y confianza”®2. Del Teatro Kabuki, la
convencion; una convencién que a pesar que no dista del Teatro
Isabelino, es un concepto mucho maés sélido dentro de esta cultura
japonesa, en el sentido de que es un convencionalismo que es
l6gico y justificado; la concentracién como medio de guia para el
espectador y una forma de hacer crecer la tensién dentro de la
obra, ya que esta concentracion da un ritmo muy caracteristico.

La influencia que para mi a pesado méds en Brook, es la del
“Teatro Ruhozi” (Teatro Persa), en los aspectos de la improvisacion,
y la vulgaridad teatral; Brook busca esta improvisacién, como una
forma de entrenamiento actoral para liegar a algo mucho mas
estructurado sin perder la facultad de dar reciprocamente estimulos
que puedan llegar a establecer un contacto directo con los mismos
actores como también con el publico. En cuanto a la vuigaridad,
Brook menciona: “Hay tres tipos de vulgaridad en el teatro: aquella
a la cual el actor mismo estd expuesto bajo presién; la vulgaridad
comercial de las comedias de bajo rango y una vulgaridad de valor

3 Aslan, Odette.,0b. Cit. p 253.
¥ Savarese, Nicolas., El featro mas all det mar., Ed. Gaceta. p, 102.
2 jdem.p. 173.



infinito, que se expresaria con una fuerza tal de volverse liberadora,
dinastica, como la reconocible en la Comedia romana.”

Asi como ja importancia de volver al especticulo a sus
origenes ceremoniales, ya que “El deseo de dar a conocer, de
mostrar a los demas es slempre en clerto sentido una
celebracién.”®. Haclendo del hecho teatral una comunicaci6n
continua, una retroalimentacién mutua entre los espectadores y la
representacién, buscando una convivencia y un Intercambio de
conocimientos.

Hay mucha més influencias del Teatro Orlental, ademas del
africano y del medio oriental, en Brook, de las que podemos
mencionar en esta Investigacién, los anteriores puntos expuestos
s6lo son algunos que a mi parecer son los mas sobresalientes para
el propdsito de ésta investigacién. Por otra parte, hay que tener en

- cuenta que:

“Peter Brook no muestra en sus espectaculos ningan
reflefjo inmediato de “Los Teatros Orientales” pero
esto es en apariencia, o sea de la atencién no se ha
sacado literalmente.

Brook ha sabido captar de la leccién oriental
aquellos canones que rebasan la geografia del
espectiaculo y entran en el territorio mas estrecho y
mas completo del arte de la representacion. En este
ambito donde se entrelazan de manera muy tupida
los motivos estéticos con los técnicos, la percepcion
visual con la tensi6bn muscular, la pluriescolar
“experiencia” del actor orlental ha afirmado unas
teor[as_; 5 que no sabifamos aln evaluar su alcance
total.”

 ObCit, Savarese, Nicolas. p. 174 |
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Todos los modelos analizados, tienen muchos puntos en

comn Yy sustentan teéricamente la propuesta de Brook, en su libro
“El Espacio Vacio™:

1) Estan en concordancia con retomar al teatro como medio de
informacién, difusién y cuestionamiento de acontecimientos, cada
uno de acuerdo a su época y estilos propios, es decir, toman al
teatro como un medio de comunicacién;
2)Los roles en que participan cada uno de los elementos escénicos,
ya sea dentro o fuera, individual y conjuntamente, y su evolucién
dentro del espectaculo, de acuerdo a la época y objetivos de cada
director escénico;
3) Bascan un teatro dinamico, en donde el pablico se establezca
como parte esencial del espectdculo, haciendo del teatro un lugar
retroalimentador para todos los elementos que estén inmersos;
4) Dan importancia al espacio y al actor como fuente primordial de
la estructuracion del espectaculo;
5) Toman al lenguaje de convencién que caracteriza al teatro, para
la optimizacién de los elementos escénicos para la estructuracién
de imagenes llenas de estimulaciones que construyan el concepto
deseado dentro del espectéaculo;
6) La importancia de la arquitectura teatral, la Inclusién de esta
como elemento importante para la construcciéon del espectaculo.
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Existen elementos perpetuos que se repiten y
ctertos principios fundamentales sustentan toda
actividad dramdtica.

PETER BROOK



' CAPITULO 4
LOS ELEMENTOS ESCENICOS
COMO SIGNOS FORMADORES DEL LENGUAJE ESCENICO.

Los elementos del lenguaje escénico tiene una funcién que
cumplir, dentro de este proceso de comunicacion teatral: elaborar,
en el procedimiento de codificaci6n del mensaje, una Imagen
conceptual.

Asl para Brook, la utllizacién de los elementos escénicos se
har4 para crear una imagen que sea una impresién del acontecer de
la humanidad; para el actor los elementos del lenguaje escénico,
seran simplemente una herramienta que le apoye a interpretar la
conducta del hombre, aunando el propiciar el ambiente y las
condiclones para que el espectador se integre y entable la
comunicaclén con el espectéculo.

4.1 EL TEXTO DRAMATICO.

El texto dramético, surge a medida que el rito se instituye como un
especticulo; al ser necesarlo su reproduccién se busco una forma
en que la anécdota, la estructura y el conflicto no se perdiera, de
esta forma se obtuvo el texto como una gula para que la
reproduccién del fenémeno teatral fuera lo mads apegada a la
primera representacion.

Para Ubersfeld el texto "serd solo uno de los elementos de la
representacién, (de estos) el menos importante™; sin embargo,
podemos diferir en ello, ya que seré el texto quien nos de la pauta
de la estructura y desarrollo del conflicto, por lo que nos brindara la
Informacién necesarla para la elaboracién del espectaculo:
dandonos la ubicacién temporal y espacial de la historia, la relacion
entre los personajes y su entomo, la utilerfa, etc., y lo que es mas
importante: el desarrollo del conflicto en si, que el director desea
interpretar y/o abordar en el espectaculo que va a ensamblar. De

esta forma “el texto del teatro estid presente en el interior de la
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representacién bajo forma de voz (...) (por lo que) tiene una doble
existencla, precede a la representacién y la évtca»mp‘.:.ﬁa”.3‘6

En los texto draméticos, podemos observar que las tematicas a
tratar son universales, en la mayoria, por lo que la seleccién de uno
de estos textos por parte del director recaera en la forma en que el
autor haya abordado y desarrollado la temética, en la mayoria de
los casos. Asi la estructuracion del espectaculo, recae en la lectura,
Interpretacién y adecuacién del texto teatral a imigenes teatrales,
por parte del director y los actores.

Por otro lado, el texto dramitico es la Unica fuente o
testimonio, por el cual podemos llegar a inferir como eran los
espectéculos: su elaboracién y uso de los elementos escénicos, el
desarrollo de su trama y estructuracién de la temética, a demas de
visualizar entre otras cosas el entomo soclal, politico y cultural de la
época donde fue escrito el texto.

4.2 EL ESPACIO.

En nuestra época, el espacio escénico ha sido fuente de la mayoria
de las investigaciones te6rico-practico, de la actividad teatral; se ha
transformado en un elemento que tlene que ser “material
practicable”, es decir, tiene que ser un espaclo donde el actor
pueda desarrollar su creatividad a la par que el director pueda
utllizarlo como “el lienzo donde escribirda su mensaje”. Por lo que
se puede considerar que “el espacio artificial del teatro es una
convencién cultural que se vuelve elemento activo de la expresion
artistica, tanto en su construlr visién, como en su detemminarse
como ambiente; lugar de las posibilidades expresivas’m, en
consecuencla a que es generado y generador de una cultura, que
se transforma y mantiene una memoria histérica, capaz de ser
instrumento lingiiistico y expresivo del director.

3 Ubersfeld., Anne., Ob, Cit. p. 16.
¥ Cruziani, Fabrizio.,0b.Cit., p 12
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Este espacio es un medio semiol6gico, pensado como sitio del
movimiento, como un espacio del actor, quien serd el encargado
de codificar el mensaje, dentro de los codigos escénicos. Tiene por
lo tanto un valor signico; la sucesién de las acciones, el ritmo de
cada personaje, y la mirada del actor, iogrardn transforma el
espacio escénico en “el lugar de conjuncion de lo simbélico y de lo
imaginario, de lo simbélico comGn a todos y de lo imaginario
propio de cada uno™®. En donde, el espacio escénico se ha
trasformado en un espacio tridimensional, donde la luz, el sonido,
los objetos, llegan a ser parte fundamental de la escritura escénica,
y que en cierto sentido llegan a determinar o provocar
determinados movimilentos de los actores en el espacio. En
consecuencia, la construccién del especticulo comienza por la
disposicién del espaclo escénico como lugar de “encuentro”, en
donde los elementos teatrales puedan crear un “mundo altemo” a
nuestra realidad: un mundo de convencion.

Para Ubersfeld, la creacion del espacio escénico, en una
representacién del estllo naturalista, se establece a partir “de las
Didascallas del texto tanto de la inscripcién del espacio, funciones
de los personajes y movimientos, entradas y salidas de los

' personajes y en los didlogos de los mismos™>® propuestos por el

autor, pero no toma en cuenta la interpretacién del director de la
obra, ni mucho menos la arquitectura teatral en donde se vaya a
representar, ademaés que sélo se limita a un estilo iconogréfico; por
lo que el espacio escénico dependerd de la construccién de las
imagenes conceptuales dentro de un espacio arquitecténico cuya
isOptica ya esta establecida, pero que es transformado de algGn
modo por la propuesta del director, en mayor grado y en menor
grado por las propuestas de movimiento del actor. El espacio
escénico, serd entonces una especie de cuadro en donde la divisién
de éste en zonas diferentes dara por consiguiente valores signicos
distintos a los objetos, creando asf la sugestion del lugar en una
escenha conceptual.

3 Ubersfeld, Anne, Qb,cit.. p127.
¥ Ubersfeld Anne., 0b.Cit., p 109.



‘Considero con base a mi investigacibn que lo mas

representativo de los montajes de Brook, es la influencla del Teatro

Isabelino: la manera en que ocupa el lugar de representacién, ya
que él incluye en el espaclo escénico la arquitectura teatral para
“sugerir”, y la ausencla de la escenografia como una de sus
mayores libertades de creacién escénica, el objetivo de Brook es
introducir al pablico, desde el primer momento a la ceremonla o
ritual del espectaculo y asi propiclar en el espectador la
visualizacién o percepcién del mensaje, por medio de ciertos
estados de dnimo o cierta comprensién; el llenar ese “espaclo
vacio”, por los elementos teatrales (escénicos y actorales) producira
la interpretacién del montaje, y se producira la sorpresa teatral, en
un lugar que logre “conquistar un espacio donde la imaginacién
pueda ]}gar libremente y celebrar, mds que una fiesta, un
carhaval™ .

4.3 LA ESCENOGRAFIA

La escenografia, se institucionaliza a partir de los siglos XVI a XVIll
con el fin de simpilificar las modalldades y construir atmésferas més
cercanas al texto y potencializar los efectos e iluslones del realismo.

Como menciona Pavis, la palabra “decorado” se sustituye ya
por “escenografia”, puesto que en la actualidad se busca que tenga
una funcién dentro de la escritura tridimensional.

Este signo teatral tiené la funcibn de ubicar histérica,
conceptual y culturalmente al espectador. Por lo que, en nuestros
dias, la escenografia tiene que ser una dramaturgia e Instrumento
para el actor; ya que él tendra que acoplar sus gestos, acciones y
movimientos a un espacio determinado, que a su vez, s6lo podr4
obtener su valor real, es decir, un significado o ser referente de
algdn sitio al que la obra se refiera, a través del actor. Este valor
dependera del sentido que se le quiera dar dentro def montaje,

“ Fe Pastor., Marin
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¥ Ubersfeld, Anne.,0b.Cit. p. 116

pues deberd pasar de una funcin meramente iconica a una
funcionalidad conceptual, de acuerdo a la propuesta de Brook.

Slendo un objeto que se aplica directamente al espaclo, la
escenografia tlene como objetivo el de trazar una perspectiva para
el espectador, haciendo del “lugar referido” un lugar Gnico, por
donde el personaje se moverd y se conduclrd a partir de una
geometria determinada. Asi la escenografia, marcard totalmente la
construccién de las imagenes, dando en ellas referencias de lugar,
época, contexto, y hasta en clertos aspectos, en algunos montales,
formarse como una decoracién (escenografia) conceptual.

4.4 UTILERIA

La utileria son los objetos que el actor utlliza, en el eSpectaculo,
como pueden ser: los bastones, boisas, portafolios, etc.

“El objeto teatral es un elemento de convencién (o
funcionalmente semejante) al objeto “real” extra-teatral del que es
simbolo; se trata de un utensilio situado en un espacio concreto, el
espacio del escenario que es a la vez mimesis de algo (lcono de un
elemento espaclalizado) y elemento de una realidad
auténoma.”*'Este objeto puede o no ser de convencién, es decir,
puede haber una sustitucion de este aparato (las navajas, la sangre,
las pistolas, etc.), el cual s6lo podré cobrar el valor del otro objeto,
hasta que el actor le de el valor del objeto sustituido.

Hay tres tipos de objetos:
1.El que aparece en las acotaciones y en los diidlogos, que es
usualmente utllitarlo,
2.El que es parte de la escenografia que es Icono, indiclo y/o
referencia de algo o alguieny
3.El de metéfora, que juega el papel o signlﬂcado de otro objeto.
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El objeto puede tener uno o dos tipos caracteristicos, como funcién
doble: el tener un valor como objeto fisicoy ademas el de tener un
peso simbélico dentro del montaje, dado por el actor al
relacionarse con éste.

La utilerfa tlene la funcién primordial de dar al actor una
herramienta, para la construccién de imagenes, y ser un medio de
expresién de Ja conducta o pensamientos del personaje.

4.5 VESTUARIO.

El vestuario tiene varias funciones, la de ubicar al personaje en
tiempo, socledad, clase soclal y cultura, en la que se encuenira
dentro de la obra, para el espectador; y la de ayudar al actor en el
comportamiento y movimientos del personaje, en concencuencia a
que en varlas épocas las vestimentas tiene distintos modos de uso.

El vestuario, como también los demas elementos escénicos,
deben estar acordes con la concepclén del especticulo y asi formar
parte de la Imagen requerida. En este caso, el vestuarlo debe
llegar a transformarse a partir del caracter del personaje, asf la
propuesta del vestuario por parte de Brook, establece que el
vestuario surge de las circunstanclas amblentales de la obra, y que
rara vez se puede pensar en los trajes de la vida cotlidiana, puesto
que no “son una solucién y ademas, resultan por lo general
inadecuados como uniforme para la representacién”, se puede
decir que el vestuario toma mas importancia que la escenografia,
pues el modo en que el actor se mueva y se comporte va a dar
vida al “espaclo Imaginario” donde estid, por lo que el espacio
puede estar vacio.
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4.6 LA ILUMINACION.

La iluminacién fue integrada al espectdculo, al crearse la
arquitectura teatral, ya que al ser un lugar cerrado se necesitaba luz
para observar el especticulo. Al iniclo de este elemento, las luces
eran casi las mismas tanto para el especticulo como para la “sala
teatral”, ya que se utilizaban las “arafias” y candelabros para la
iluminacioén.

Con los avances tecnolégicos, se empez6 a experimentar
poniendo frascos con agua de colores enfrente a las lamparas de
petréleo, dando asi la luz de color; después el control de la
intensidad, ya que se podia controlar y graduar ésta, por la
utilizacién de ldmparas de gas, hasta llegar el punto donde la sala
del pablico quedé totalmente a oscuras pemitiendo que la luz
llegard a ser una propiedad caracteristica del hecho teatral. Pues
permite esté Gltimo punto, que la atencién del pablico este
enfocada directamente al espacio escénico, con lo que se divide la
arquitectura teatral en dos partes: el escenario y la sala teatral.

Al entrar en el siglo XX, se comenzé a experimentar con la luz;
dentro del naturalismo: la luz se utilizé como icono de referencia al
tiempo, dia-noche, y como referencla de lugares ablertos y lugares
cerrados; después se utllizé como medio de referencia de los
estados de animo de los personajes, como tamblen, la forma de
ver el mundo del personaje principal, con la formacién de
sombras; pone en relacién o aisla la escenografia y asf puede
transformar el espacio, sublendo o bajando los tonos dramaticos
que hay en el conflicto, modula el ritmo de la obra, y por dGitimo la
luz determina en que forma debe ser peiciblda y que grado de
realidad debe darse a lo que se nos presenta.

Para Brook, la “ne lluminacién”, “ es una forma de rechazar la
produccién de una atmésfera y su transformacién para encontrar
una forma menos sofisticada de representar y renunclar a ia flusién
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y a la facilidad.” Realmente y en este punto, de perder la llusién
del espectaculo yo no estoy muy de acuerdo con Brook, ya que
para mi, el heho teatral como ilusién todavia puede lograr el fin
Gltimo de la representacién.

4.7 SONORIZACION.

La sonorizaci6n comienza conjuntamente con el “rito teatral” ya
que la masica siempre ha acompaiiado a esta actividad, por una
necesidad humana. Al igual que la masica, los “efectos de sonido™
también han estado presentes siempre, desde su fomma
rudimentaria hasta nuestros dias que pueden llegar a ser
verdaderas obras maestras por sf solos.

Tanto la masica como los efectos sonoros, tienen la finalidad de
crear, tanto en el espectiaculo como en el espectador, un ambiente
y un estado de dnimo, y en algunas ocasiones puede llegar a ser
papel fundamental en clertas circunstancias de la obra. De esta
forma, para la correcta selecclén de la mdasica, se deben tener en
cuenta el estilo y la estética. Hablando de estilo nos referimos a una
época y tipo de obra, (Zarzuela, Opereta, Comedia musical, etc.).

En cuanto a la estética, la masica Implica un arte visual ya que
es parte del concepto general de la obra mas no la parte central. Se
debe tener precaucién de no caer en la obviedad ya que al no
utilizar la masica adecuada se corre el peligro de robarle atencién a
la accién, la cual se puede convertir en una parte secundaria y esto
es perjudicial para la puesta.

Dentro de los puntos ya establecidos, existen tres diferencias:

. Comedia Muslical.- La mosica es parte fundamental del
especticulo y de esta depende el éxito total de la puesta.

“2 Pavis Patrice., Diccionario del teatro,(Espatia, 1990.)., p.265.
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lI. MaGsica ambiental o de sala.- Esta no slempre es necesarla a
menos que el director de escena lo requlera; de ser asi debe Ir de
acuerdo al estilo de la obra y su contexto, ya que sirve como
preambulo de lo que va a suceder, puede ir desde masica hasta
un tipo de ambientacién mediante efectos especiales.

M.Mdasica como elemento escénlco.- En primer lugar, la buena
musicalizacibn debe tener como primera instancia la
particularidad de que la masica pase desapercibida. De no ser asf,
esta se convierte en un elemento omamental y estorboso, por
consiguiente desvirtua la puesta. En segundo lugar se puede
utilizar como elemento contrastante o como contra punto para
subir o bajar tensiones del confiicto escénico, dentro de la
atmésfera o ambiente del montaje. Debemos agregar la
utilizacién de efectos especiales que van desde puertas que se
abren, timbres, teléfonos, voces, etc., que marcan atmoésferas;
ademas de servir como referencia de espacios, como sl un
personaje se encontrara en una ciudad o en la playa o en un lugar
abierto o cerrado; de clima, si llueve o hay mucho viento, etc.

El especticulo teatral se ha convertido en un espacio
tridimensional, en donde la luz, €l sonido, los objetos, llegan a ser
parte fundamental en la escritura escénica, y que en clerto sentido
llegan a provocar determinados movimlentos de los actores en el

espacio.
4.8 K ACTOR.

El silstema de signos de la escritura teatral esta constituido
fundamentalmente, por el proplo organismo expresivo del actor,
puesto que “el espacio teatral aunque formalmente diferente, viene
de hecho unificado por el uso que el actor hace del escenario”‘“a, ya
que él se encargard de darle el peso y valor a cada uno de los

® Cruziani, Fabrizio, Qb.Cit. p 103.



demas elementos que conforman el especticulo y el lenguaje
teatral, a través de los elementos lingilisticos y paralingiisticos que
permitirdn establecer la comunicacién entre los actores mismos, asl
como también con la relacién que mantiene con el pablico, a través
de la percepcién, las sensaciones, y las reacciones fisicas, las
relaciones de forma y contenido.

El valor signico del lenguaje escénico se dard en funcién del
peso emotivo que le dé el actor con el gesto. El director dispondra
dramaticamente de estos gestos como unidad basica de la partitura
del espectaculo; por lo que el actor tendrd que saber manejar su
espacio y los deméis elementos del codigo teatral, como una
escritura o lenguaje, donde pueda codlficar y formar las imagenes.

El actor tendrd los elementos extemos para poder crear el
espectaculo con sus elementos intemos; pues concordando con
Brook, el actor es su propio materlal de trabajo, y sélo podra crear
la Imagen a partir de st mismo. Teniendo que escuchar y explorar
su propio cuerpo para tener todas sus herramientas listas y asl crear
para €| un tiempo escénico “no fortuito”.

El actor o “Interpretante” -como lo llama Brook- tiene que tener
en cuenta que toda accién tendrd un ritmo, tono y pausas,
correspondientes a cada uno de los personajes inmersos en la
trama, teniendo en cuenta que cada uno es individual y distinto a
los demés. Esto dard como consecuencla que los ritmos sean los
distintivos de cada personaje, tanto en la forma de expresarse
como en la de su movimiento, ya que cada uno tendra que estar
elaborado por una forma y contenido distinto, buscando “que
correspondan a cada nota de la escala musical. La masica es un
lenguaje relacionado con lo invisible por medio del cual la nada
cobra de repente una forma que no puede verse aunque se
percibirse™* .

“ Brook,Peter., El espacio vacio, (Barcelona, 1990.)., p 161
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Cada metéfora, signo, ilustracién con su tono y modelo ritmico
corresponden a un fragmento del lenguaje escénico, y cada uno de
estos fragmentos corresponde a una experiencla distinta, dentro de
un todo que es el fenébmeno teatral.

Para Brook, el interés que el director pueda tener en el actor es
por la creatividad que tenga durante el proceso de montaje: en la
desarrollo del trabajo e imagenes que ayuden a la creacién del
espectaculo. Su proceso tiene que ser constante y gratificante, pero
no hay que conformarse con lo que se ha logrado con él, durante el
proceso, hay que pedirle cada vez mas de su trabajo para llegar a
una creatividad maxima.

Para esto se deberd motivar bien al actor, tenlendo un
ambiente de trabajo que este dirigido hacia la creatividad,
fomentando el trabajo colectivo, y fundamentalmente un ambiente
de juego ya que “una obra es un iuego , que es producido a
partir del trabajo de interpretacién.

El ensayo, para el actor debe ser: “pensar en voz alta™*
buscando a ese animal extrano que es el personaje. Por lo que el

~ actor debe evolucionar hacia la situacién ideal: “atacar, ceder,

provocar 7y retirarse, hasta que comience a aflorar la invencible
materla™*’, ese es el objetivo del director, ayudar al actor a llegar a
su objetivo y trascender sus propias barreras que le impiden llegar
a donde él desea, sin que esta evolucién se detenga durante el
proceso de montaje como tampoco durante las representaciones.

Brook menciona que ““repetitién, presentation, asistance” estas
palabras resumen lo los tres elementos necesarios para que el hecho
teatral cobre vida™®, sin embargo podemos observar que esto tres
elementos se reﬁeren al actor, lo que confirma que la imagen es

*5 Brook, Peter., Ob.Cit., p. 190.
* Brook, Peter., Qb.Cit, p.-146
7 Brook, Peter..Qb.Cit, p.144
“ Brook, Peter., Qb. Cit.p 189



generada a través del trabajo actoral, pero también debemos tomar
en cuenta que la puesta en escena estd formada por otros
elementos, que pueden llegar a ho estar en la representacién, pero
que guardan estrecha relacidon con el trabajo del actor, fisicamente
y también como elemento referencial.
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A menos que esperes lo inesperado, nunca lo
encontrards, porque es duro descubrir y dificil
Una armonia escondida es mejor que una
aparente. A [a naturaleza le gusta esconder. El
sefior cuyo ordculp estd en Delfos, ni habla, ni
oculta, pero da un signo (symifica)

HERACLITO.



CAPITULO 5
LA ESCRITURA ESCENICA,
COMO CODIFICACION DEL MENSAJE
Y EL PROCESO DE COMUNICACION.

Es en la escritura escénica donde se conjugardn todos los
elementos escénicos, para dar forma a la imagen teatral por medio
del cual el director podra transmitir su mensaje, y asi lograr la
comunicacién esperada con el espectador.

La escritura teatral esta formada por los elementos escénicos;
los humanos: actores, director, realizadores en iluminacion y
sonorizacién, escenégrafos, vestuaristas, magquillistas, utileros,
tramoylstas; vy los técnicos: el espacio escénico, la escenografia, la
iluminacién, la sonorizacién, el vestuario, maquillaje, la utileria y en
algunos casos la tramoya. Estos elementos estardn utilizados como
signos con la finalidad de obtener un valor signico individual para
que en su conjunto formen la imagen conceptual del especticulo.
Asi, en la utilizacién y combinacién de dos o més de los elementos
escénicos, la escritura escénica se estructurard con una estética
unica y especifica para el especticulo; por consigulente se obtendra
un lenguaje propio en donde el espacio teatral se organizara como
un espacio de lectura para el espectador.

La disposicién de estos elementos se hard a partir de lo que se
quiere cuestionar, ya sea para rebatirlo o para afirmarlo de acuerdo
con el concepto y la propuesta del director. Por lo que la utilizacion
de dichos elementos estard sujeta, tanto a su funcién primaria de
cada elemento como a la conjugacién del conjunto de elementos
que establezca el director para estructurar su representacion. Asi,
con este eje direccional que es la propuesta conceptual del
director, el equipo creativo, tendra la finalidad de encontrar un
medio, dentro de su &rea de trabajo para que su elemento
escénico, del que estin a cargo, englobe el concepto ademads de
que encaje conceptualmente con los demds elementos que se
tenga pensado utilizar en el montaje. De manera que el director
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tiene primero que encontrar un texto dramatico que concuerde en
su concepto.

Asi el texto dramético, propondrd una forma de estructurar el
espectdculo teatral a partir de las “acotaciones™, a demés en los
didlogos, actitudes y acciones de los personajes, en forma
descriptiva; éstas ayudaran a la adecuacién del texto dramético al
‘enguaje escénico: un lenguaje de “imégenes en movimiento”,
donde los elementos escénicos obtienen un valor signico; que al
articularse y conjugarse entre si, origihan una “imagen de
convencién” con un objetivo determinado, que ird acorde al
desarrollo de concepto que se quiere codificar teatralmente. “Peter
Brook entendi6 la importancia de traducir un texto a ese otro
lenguaje espacial, gestual, lenguaje de Ia escena donde la Imagen
en movimiento acompafia a la palabra ; asl, la Imagen teatral que
se requiere como escritura escénica esté cimentada en el trabajo
actoral y el espacio teatral, que son los recursos por los cuales el
director podra unificar todos los demds elementos escénicos. De
esta forma, la imagen requerida para el especticulo debe ser
estructurada a partir de la utilizacién inaménica de los elementos,
es decir, que el objetivo y/o uso de los elementos escénicos, se
hard dependiendo del valor signico que se busque para la reaccion
del espectador, que se espera obtener del uso de dicho elemento,
y no del valor iconico que se le otorga al objeto (elemento
escénico) en el uso cotidiano o teatral; el objetivo es que la imagen
no deba formarse como icono, sino como una Impresién con un
valor soclal o/e ideol6gico (tomar partido de algo, segin Brecht)
de algln suceso o de aiguna persona; sin embargo, los valores de
los elementos, deben ser acordes para que el mensaje surta efecto.

Siendo el actor el guia de lectura para el espectador, adquiere
la responsabilidad de buscar la mejor forma de traducir el texto
dramético a un lenguaje iconico, por el cual el espectador pueda
leer el concepto del director; de este modo debe estar consciente

* o Didascalias, como las nombra Ubersfeld.
5® Fe, Pastor, Marina, Ob. Cit. p. 86.
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de que el gesto mas que la palabra ha de ser la forma por la que se
pueda comunicar; este gesto es elaborado a partir de la emocién y
forma corporal del personaje. Asl que por una parte esti la
emocion que no es mas que la forrma de reaccionar del personaje
ante un acontecimiento, circunstancia o lugar en donde se
encuentre, y por otra parte la forma corporal: la actitud con la cual
se va a enfrentar ante “el mundo” donde esta inmerso. De tal forma
yue “una palabra no comienza como palabra, sinc que es producto
final que se inicla como impulso, estlmulado por la actitud y
conducta que dictan la necesidad de expreslén , €s decir, que la
palabra existe en concordancia con las tensiones hechas y que por
lo tanto son nada mas que la forma de pensar del personaje.

Estas tensiones escénicas, son la forma de conjeturar o poner el
punto de vista del director en los puntos claves que propone el
autor para las confrontaciones y asl desamollar los temas que se
estin cuestionando. Dichas tensiones deben estar presentes
durante la obra en forma visual, haclendo que los elementos
escénicos propongan a partir de su uso y constitucién, la manera
en que viven, actGan y piensan los personajes, dentro de un
mundo donde los valores y/o principlos estén puestos en juicio.

Asi el gesto serd respaldado por los demas elementos
escénicos, directamente: el vestuario, la utileria, ayudando a
producir una forma de conducta y actitud; e indirectamente y en
contraposicién, la escenografia, la iluminaciébn sonorizacién, etc.,
apoyando la reaccién del personaje ante el mundo que lo rodea,
entendiéndose sociedad, lugar y cultura, donde se estad
estableciendo el concepto a cuestionar. Se podia establecer que el
significado (de cada actitud o accién) es el punto de vista y sentir
de cada personaje, es decir, la vision de los mismos y del mundo
en el que estan Inmersos; y el signo, es la forma de actuar y de
reaccionar ante este Losmos, que se hace sentir por medio de “los
estimulos extemos”?; para dar como resultado una imagen que

51 Brook, Peter., Ob. Cit. p. 10.
52 Me refiero a cambios de atmésferas, sonorizacién tanto de acontecimientos, animales u objetos, etc.
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esté formada con un valor significante y que forma parte del todo.
Por lo que el no explorar ni explotar al limite el trabajo creativo del
actor, hard muy pobre la produccién de las imégenes del montaje,
como reafirma en su forma de trabajo Brook.

Estos estimulos extemos, que son, ademdés de un punto de
apoyo para el actor, también son la visi6n general del director para
representar el cosmos en el que se estidn confrontando los
personajes, se elaborardn a partir de la utilizacién de los elementos
escénicos fisicos y auditivos de apoyo indirecto al actor; en
especial el espacio, ya que éste marcard radicalmente la forma de
actuar, reacclonar y conducirse del personaje, ademds de la
percepcién de la imagen del espectador.

Este espacio, planteado por Brook como un lugar de
experimentacion recreativa: en donde el actor trabajard para
construir las imagenes convencionales; y para el director, un lugar
donde estructurar el punto de vista del mundo del que estad
hablando; serd entonces, un lugar para seleccionar, ordenar,
clasificar y acoplar las mejores Imagenes que logran transmitir el
mensaje, con la finalidad de forma un espectaculo que liegue a
estructurarse con su objetivo “ritual”. Este espacio debera
concebirse para que el actor pueda transladarse de slilo y de
niveles, y asi buscar los diversos significados que una imagen
pueda obtener cambiando altemativamente dichas areas de trabajo,
como sl cada nivel-drea fuera una camara cinematografica por
donde el actor pueda proyectar su expresiébn y asi obtener un
espacio donde las Iméagenes estén presentadas continuamente en
forma dindmica, de planos cortos a largos y presentar “al hombre
simultdneamente en todos sus aspectos"s3 , ademds permite que el
espectador mantenga su imaginacion activa, con los destellos
rapidos y cambiantes de ilusiones, formando un collage de distintos
elementos englobando un todo, que es el hecho teatral. En este
sentido “el espacio vacio” que propone Brook, no es sino un

%} Brook, Peter., Ob. Cit. p. 116.
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espacio donde todos los elementos escénicos esenciales, puedan
ser utilizados simultaneamente, sin importar el orden o namero de
elementos que se estén poniendo en préctica, ni la forma de
empleo de estos elementos, haciendo que el actor se desenvuelva
en su maxima expresion interpretativa y llegue ha realizar el fin
Gitimo de la representacién: hacer reaccionar al pablico, ya sea
emotiva y/o racionalmente, ante un acontecimiento determinado.

La escritura escénica, se da cuando se elaboran, seleccionan,
acomodan y pulen las imigenes en movimiento creadas a través
de las acciones y actitudes del actor, dentro de un “espaclo” creado
con los elementos técnicos de la escritura teatral; por consiguiente
la traduccién del texto dramético al lenguaje escénico, es resultado
de la formacién y seleccion de las Imégenes; de esta forma éstas
deberin ir de acuerdo a la sucesién de los acontecimientos, el
ritmo con que se siguen las unidades del texto y su extensién
dando por consigulente una historla producida a partir de la
estructuracién de diversas Impresiones muy diferentes.

5.1 EL PROCESO DE COMUNICACION TEATRAL

Este proceso empleza desde que el director, encuentra un texto
con el cual pueda cuestionar clerta “informacién”, después todo el
proceso de montaje, es decir, codificard su informacién en el
lenguaje teatral, y por Gltimo se dard el hecho teatral donde el
espectador formara parte del evento, decodificando el mensaje y
enviando su respuesta al final de la representacién. Por lo que los
elementos de este proceso serfan:

1. LAINFORMACION —E!I mensaje, cuestionamiento o
posicién o punto de vista de una situacién dada

2.EL TRANSMISOR O FUENTE — El director.



3.SIGNO — Los elementos escénicos.
4.CODIGO — Laimagen teatral.

5.CANAL — Ll espectaculo.

6.RECEPTOR O DESTINATARIO - El pablico.

Asi, el mensaje va ha estar construldo con las sigulentes
caracteristicas:

1. CONTENIDO: La temaética planteada o a cuestionar.

. ELEMENTOS: valores sociales, morales, éticos, personales, etc.
que estén inmersos en la obra dramatica.

I.,TRATAMIENTO: el punto de vista que le va ha dar el director a
dicho tema y por consiguiente a los valores soclales e
individuales a cuestionar.

IV.ESTRUCTURA: desarrollo de la obra dramaética, es decir, el
desenvolvimiento de la trama.

V.CODIGO: la imagen teatral, a partir de la conjugacién de los
signos, es declir, de los elementos escénicos.

VI.CANAL: El espectaculo.

Dentro de un esquema de sistemas de comunicacién,

podriamos colocar a este proceso dentro de un sistema de tipo
colectivo:

55



LA "TUBA" DE SCHRAMM.
PRCESO DE LA COMUNICACION COLECTIVA.

PUBLICO

ng’ PERCEPTOR

MUCHOS

O_S%g PERCEPTORES.
CADA UNO
CONECTADO CON

UN GRUPO
EN DONDE EL
MENSAJE ES :

REINTERPRETADO

MUCHOS MENSAJES
IDENTICOS

REALIMENTACION

(REAPROVECHAMIENTO DE LA
INFORMACION.)

INGRESO DE FUENTES
NOTICIOSAS, FUENTES
ARTISTICAS

Nustracién 44

54 Ob. Cit. ,Romero Rubio, Andrés., p. 103.
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Hoy, como en toda época, necesitamos escenificar
auténticos rituales, pero se requieren auténticas
formas para crear rituales que fagan de la
asistencia af teatro algo tonificante de nuestras
vidas.

PETER BROOK.



CONCLUCION.
EL TEATRO COMO SISTEMA DE COMUNICACION.

Al ver el término de esta Investigacion y voltear atras, como

- algulen que ha dejado algan sitio o etapa de su vida, puedo decir

que ha sido grata pero ardua esta labor, ya que si bien al princlplo
tenia muchas dudas acerca de cémo abordar el tema y durante el
proceso no sabia como colocar toda la informacién e inquietudes
que tenfa del tema, al final he podido trascender este miedo y
hemos, mi asesor y yo, alcanzado un objetivo mayor, que me es
més placentero, no porque mi objetivo iniclal fuera de menor
predileccién, sino por que esta investigacién logré conjuntar todas
mis inquietudes acerca de como desearia que fuera un espectaculo,
que realmente cumpliera con la finalidad del mismo.

Me percaté, que no es suficlente para poder estructurar un
especticulo adecuadamente conocer las “5 preguntas baslcas”,
sino también es necesario saber hacla donde las vas a encaminar
para que den el efecto deseado, por lo que me di cuenta que
realmente ésto s6lo se lograria planteando -al fenomeno teatral
como un sistema de comunicacién y no como una forma de
expresion. Hay que tomar en cuenta dos factores importantes: el
hombre se comunica a través de signos de caricter simbélico y
simbolos, con lo que organiza grandes o pequefios sistemas o
codigos, pero nunca podrd expresarse a través de ellos; y, en el
proceso de expresion el receptor puede o no estar presente
durante la transmicion del mensaje, mientras que en el hecho
teatral es indispensable, a deméas que el receptor de un mensaje de
expresién no necesariamente tiene que dar una respuesta al
mensaje recibido, mientras que en el fenébmeno teatral de alguna u
otra forma el espectador emite una respuesta. Tenlendo al final una
investigacién, que propone el retomar el hecho teatral como un
sistema de comunicacién, logrando con esto, el fin Gitimo de la
representacion; esto Gltimo, serd la pauta para la estructuracién del
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montaje. Ademds, de tener otra posibilidad de llegar a optimizar al
maximo la utilizacién de los elementos escénicos.

Brook, me ensefio que un buen especticulo comienza por el
entendimiento y “tal vez” del cuestionamiento de la sociedad en
que se encontrara el espectaculo; que un especticulo logra formar
una toma de concliencia, con mayor efectividad, por medio de la
dsa (humor negro). Me ayudo a retomar: 1) la importancia que
tienen los niveles-dreas en las construcciones de imagenes; 2) a
incluir a la arquitectura como parte importante del especticulo y
miembro de los elementos escénicos, ya que éste ayudard a que
las imagenes sean mds estimulantes, y sera esta arquitectura quien
introduzca al espectador fisicamente dentro del especticulo y se
logré asi una comunicacién y retroalimentacién en el espectaculo;

. 3) el gesto como base de significacion y transmisién del mensaje,

mas que la palabra; 4) cada una de las iImagenes producidas o
elaboradas para el espectaculo deberian condensar, llevar inmerso
o estar sujetas al punto de vista del tema a tratar y que deben
formarse como impresiones. Reafirno, 1) la importancia que tienen
el actor y el espacio como fuente primordial de estructuracién y
significacién del espectaculo; 2) la convenci6én como fundamento
de la imagen; 3) la colaboraclén en la construccién del montaje del
actor-director y viceversa. Subraya en mi la importancia de que el
hecho teatral se instaure como el medio por el cual se pueda dar
un cambio o toma de conciencia del ser humano y su entomo.

También, los modelos escénicos que se manejaron (dentro del

- capitulo lI, fueron de gran ayuda para que pudiera entender de

que manera “el objetivo de utilizacién” de los elementos escénicos,
va a influir en la codificacion del especticulo: Brecht busca hacer
racionalizar al espectador con su especticulo, Artaud busca més un
proceso de tipo ritual como también lo busca Grotowski, sin
embargo él busca de otra manera y tipo, mientras El Teatro
Isabelino y El Teatro Oriental tratan de acercar al pablico conforme
a convencliones establecidas; con la misma premisa Brook, maneja
los elementos escénicos para buscar la risa en el espectador, como

58



forma de toma de conciencia; asi cada uno de los directores
escénicos, emplearon los elementos con que contaba para lograr
su objetive, como resultado dio la optimizacién de los elementos
escénicos, por consiguiente se elaboraron imagenes de estética
Gnica y con un sello propio de cada uno de los directores. De
alguna forma pudieron ademads, ejemplificar los diversas
posibilidades de uso y de significacion, que dieron a cada elemento
ascénico que manejaron.

Al final de cuentas, me di cuenta que el director tendrd la

. responsabilidad de encontrar los medios exactos para que el

procesc de la construccibn del lenguaje escénico se de
favorablemente, “jugar con tedas las piezas del rompecabezas y
llegar a amarlo™ para que podamos ver y percibir esa imagen que
estaba escondida dentro de la caja de zapatos, ya que no hay
recetas, ni mucho menos instrucciones para lograr una imagen
significante. Teniendo en cuenta que el teatro es un lenguaje y que
el proceso de escritura del espectaculo no temina sino hasta ser
presentada a un publico determinado, se podrd tener una
experimentacién del montaje sumando al espectador como
elemento de éste, para ver si la finalidad de transmitir un concepto
establecido con anterioridad se ha llevado a cabo, haclendo de esta
convivencia espectaculo-espectador vaya evoiucionando conforme
sus necesidades, para que la comunicacién y el concepto no se
transformen en algo caduco y deteriorado.

Me gustaria que esta investigacion, ayudara a quien se acerque
a ella, como un apoyo al entendimiento del uso adecuado de los
elementos escénicos; que tenga presente el fin Glitimo de hecho
teatral, al no olvidarse que el teatro es una forma de comunicacién
y todo lo que esto implica; que vea en los modelos escénicos,
manejados aqui, un ejemplo de lo que se puede llegar a obtener
experimentando y conjugando todos los elementos, propiciando
asi una bGsqueda y tal vez un acercamiento més profundo en estos
modelos, para la bGsqueda de su propla estructuracion de su

~ espectéaculo, y por que no decirlo, liegar a obtener una estética y
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“lenguaje” propios, dentro de este sistema de comunicacién tan
bello que es el HECHO . TEATRAL



volleree vi 39 Enws
163@ oH SISIL vISI




" Sin embargo, existe una sutil distincion
entre el teatro y [a pesca, que se debe

suﬁrayar.ﬁte[casodeunamdﬁtbnﬁecﬁa,
es cuestion de suerte que el pescador atrape
unﬁuenpezounom[a.ﬁte[teatm,[os
que hacen los nudos son también
responsables de [a calidad del momento que
acaben atrapando en sus redes. Es
asombroso: jla accion del “pescador” que
hace los nudos influye en (a calidad del pez
que acaba en su red!

PETER BROOK".
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Ef teatro no debe ser aburrido. No

debe ser convencional. Debe ser
inesperado. ‘El teatro nos conduce a la
verdad a través de la sorpresa, de la
emocion, de los juegos, de a alegria
(...)Es (a verdad del momento presente
lo que cuenta, el absoluto
convencimiento de que solo puede
aparecer cuando entre intérprete y
piiblico existe un lazo de union. Esta
unidad aparece cuando las formas
temporales han cumplido su cometido y
nos han [levado al unico instante
frrepetible en que una puerta se abre y
nuestra vision se transforma.

PETER BROOK.
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