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JOSE ANTONIO SEDENO
Malaga, 10 de diciembre de 1960

Titulade por la Escuela Superior de Arte Dramdhico de Malaga (1986).
“Distinction” en el curso para directores organizado por la British
Theatre Association (Londres, 1987}, Master en Estudios Escénicos por
la Universidad de Granada (1997). Miembro Adherido de la Asociacion
de Directores de Escena desde 1994,

Alo largo de su trayectoria ha recibido formacion de Toni Cots, Eugenio
Barba, Nicolas WNuanez, Leonid Koberman, Yuri Berladin, Carlos
Gandolto, John Strasberg, José Antonio Sénchez v Patrice Pavis, entre
otros profesionales.

Docencia e investigacion.

Profesor de Direccion Escénica en la ESAD de Malaga desde 1990,
donde ocupa el cargo de jete de departamento entre los cursos 1991 /92
v 19948 /2000, Funda v coordina para este centro el Laboratorio de
Investigacion Teakral v el Taller de Dhreccion Escénica, donde se realizan
distintos proyectos v espectaculos. Profesor asociado del Departamento
de [hdactica de la Lengua v la Literatura de la Universidad de Milaga
desde el curso 2001,/ 2002, Ha impartido cursos v conferencias para el
Centro de Profesores y el Instituto de Ciencias de la Educacion de
Malaga v las universidades de Malaga v Cadiz. Ha obtenido la
suficiencia docente e investigadora, dentro del programa de doctorado
impartido por el departamento de Didactica y Organizacion Escolar
de la Universidad de Malaga, elaborando en la actualidad su tesis
sobre la formacion del director de escena andaluz v su relacion con
la escena contemporanea, bajo la direccion de los profesores Angel
Pérez v José Antonio Sdnchez.

Publicaciones.

Critico teatral del diario SUR de Malaga desde 1946, ha colaborado
en distintas publicaciones de caracter docente v cultural. Entre las que
destacan la revista Scena, Ateneo v los Cuadernos de Estudios Teatrales
del Aula de Teatro de la Universidad de Milaga.

Puestas en escena.

“Un idilio eemplar” de Ferenc Molnar (1986, ESAD de Malaga), " Asi
aman los dioses” de Concha Romero (1990, lectura dramadtica para el
CAT), "El publico” de Federico Garcia Lorca (1994, ESAD de Malaga),
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Introduccion

Nueva mirada sobre la mirada del espectador

En el curso de los dltimos anos el espectador de teatro se ha encontrado cada vez mas en el centro
de la atencidn. Su mirada y su recepcion condicionan en efecto todo el proceso de la produccion
teatral. En este estudio de José Antonio Sedeno la recepcion es abordada por primera vez en todas
sus dimensiones. El ha tenido la precaucién de estudiar al espectador en todos los aspectos de su
situacion concreta. Ha revelado los movimientos del espectador antes, durante y después del espec-
taculo. Ha registrado sus comentarios, ha estudiado la manera de categorizar su percepcion. Propo-
ne entonces un estudio empirico del fendmeno de la recepcidn, pero a diferencia de muchos socidlo-
gos v psicologos del teatro, él se sirve de las herramientas conceptuales mas sofisticadas. Tiene, en
efecto, un conocimiento profundo de las teorfas contemporaneas del actor v del especticulo y sabe
adaptar sus herramientas al andlisis del menor de los detalles del comportamiento psicolégico,
social, cognitivo del espectador. No se puede ir mds lejos que su descripcion de las reacciones del
publico.

El analisis y la comprension del espectaculo aprovecharan mucho de este estudio a la vez empirico y
tedrico. De una parte, porque el protocolo de observacion ha sido claramente explicado, teniendo en
cuenta los diferentes pardmetros de la produccion v de la recepcion de signos. Por otro lado, porque
su ejemplo estd anclado en un contexto cultural preciso v cuidadosamente descrito.

José Antonio tiene la rara facultad de navegar entre el analisis microscopico y la sintesis global. Esto es
posible porque posee dos cualidades esenciales y raramente asociadas : la prictica de la puesta en
escena, €l arte de mirar y de sugerir juegos de escena, y el conocimiento tedrico de procedimientos de
andlisis y sobre todo, de teorias que permitan este analisis.

En este convincente estudio, José Antonio anticipa perfectamente el future camino de la investiga-
cion teatral. El sabe que toda reflexion debe partir de una préictica teatral: hay que aprender a
mirar. Tratemos de sofar un poco, de proponer y de prolongar las pistas de investigacion que ha
esbozado:

1- Observemos cémo los signos del teatro han sido estructurados por la puesta en escena. Des-
montamos ciertos signos, remontamos otros para observar la diferencia en la produccion de
sentido. Utilizamos los actores para este juego de montaje v desmontaje. Observemos como la
menor variacion cambia el conjunto.,

Cumderno de Estidios Teatrales - 22 7 2002
halaga - Cantabria - Granada

43



2- Enumeremos v distingamos las diferentes etapas entre la lectura del texto y la puesta en escena,
luego la recepcion por el publico. Esto nos obliga a reconstituir todas las decisiones artisticas
pero también politicas o econdmicas que la representacion de un texto exige. Busquemos las
herramientas mas eficaces, las mas simples y las menos numerosas posibles.

3- Remontemos las fuentes de la escritura del texto y preguntémonos como el modelo dramatirgico,
cultural, historico, ideologico influye ya sobre la escritura. Luego, mas tarde, igualmente sobre
la representacion. Tratemos de comprender como la escritura dramética esta ya infiltrada por
una concepeion del espacio, del tiempo, de la accion que proviene de una practica de la escena.
Estudiemos entonces el circuito entre escritura y representacion, analisis textual v andlisis de
espectaculos, produccion y recepcion de series de signos.

4- Entonces nos hace falta inventar ejercicios de dramaturgia que clarifiquen los componentes de
la acciom, de la fabula v de la trama. Estos ejercicios son realizados a través de proposiciones de
interpretacion de los actores.

Todas estas proposiciones de ejercicios implican que el acontecimiento teatral sea comprendido en
todas sus etapas al mismo tiempo. La génesis de un texto y de una préictica teatral, el transito de la
péagina a la escena (« from page to stage »), las diferentes actitudes, las miradas, las practicas significantes
del espectador.

En su practica docente José Antonio no deja de lado ninguno de los aspectos del acontecimiento
teatral. El ensayo mds técnico deviene un pretexto, una invitacion a la reflexion tedrica. Inversamente,
una teoria, sea la de un Deleuze, o de un Lyotard, o de A. I. Pérez Gomez, se materializa y se
comprende unicamente en el ensayo de acciones escénicas.

José Antonio pertenece a esta nueva generacion de practicos tedricos que avanza siempre entre un
vaivén entre teoria y prdctica, que se niega a dar a sus actores trucos o consejos normativos, pero que
es tanto experimental en su proposicion de actuacion, como en su reflexion teorica.

Vemos que este estudio sobre la mirada del espectador nos conduce muy lejos v que no esta
simplemente destinado a una enumeracion de codigos. Es una invitacion a una nueva practica del
actor, a una exégesis de textos que pasa primero por el cuerpo del actor y la mirada del espectador,
método global que va no distingue los artistas de cientificos, la mirada distante de la mirada proxi-
ma, la observacion de la participacion, Con estas nuevas exigencias en el andlisis teatral José Anto-
nio Sedeno marca una nueva etapa en la ensenanza del teatro y en la evolucion de practicas textua-
les y escénicas.
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He aqui un regalo del que debemos estar agradecidos a su autor y uno se alegra de que forme parte de
la serie de Cuadernos de Estudios Teatrales dirigida por Francisco |. Corpas.

Patrice Pavis
Profesor del Departamento de Estudios Teatrales de Ia
Liniversidad de PARIS VIII.
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La mirada del espectador

I. EL MARCO DE REFERENCIA.

La condicién de espectador tiene caracter uni-
versal. Segun el director polaco Tadeusz Kantor,
el teatro nace cuando uno de los participantes
abandona el circulo y observa el rito sin partici-
par activamente en la celebracion. Para quien
no celebra el misterio, la ceremonia pierde su
dimensién sobrenatural v se convierte en teatro,
Espectador viene del latin <<spectator >> que
significa «el que mira con atencidén un objetos,
Su existencia reclama una distancia segura que
le permita apreciar con nitidez aquello que se
muestra.

Existen numerosos estudios cuantitativos pro-
movidos, en €l Ambito nacional vy en el autono-
mico, por distintos teatros e instituciones cultu-
rales. En Malaga el Teatro Cervantes realiza es-
tudios periddicos a través de cuestionarios, cu-
vos datos estadisticos le permiten aproximarse
al perfil general de su piiblico’. Este tipo de
estudios basa su efectividad en la amplitud de
la muestra utilizada, pero escapa a sus plantea-
mientos la posibilidad de profundizar en las mo-
tivaciones concretas que permitirian compren-
der el comportamiento del piablice®. El aspecto

mas misterioso reside en  la dindmica interna
de la representacion, Existen estudios tedricos
que se ocupan del proceso de intercambio entre

Falo 1

L. Inictalmente no voy a establecer una diferenica cualitativa entre espectador v publico

2. "W sociofogie eorpirice o ?,'.'I.lll.lr.ur'.'lf-' linntied. Semeunele sociologln bace encucstas eshadishicns sobre i r'.‘:u!-'.':.':l--_ fos reaceiores @ los estimiados, Tirs
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actor y publico, quizads el mas conocido sea el rea-
lizado por Anne Ubersfeld <<la escuela del especta-
dor>> (Ubersfeld 1996) y el mas reciente de Patrice
Pavis <<El anidlists de los espectdculos== (Pavis 2000),
Ambos se apoyan fundamentalmente en las he-
rramientas semiologicas, aungue el texto de Pavis,
quizas consciente de la complejidad de la tarea
que se ha propuesto, posee un enfoque més abier-
to que se enriquece con el punto de vista de otras
disciplinas. La Semiologia, clasicamente, se ha li-
mitado a formular hipdtesis sobre el espectador
implicito, es decir, como sujeto “sélo en la medida
en que se mantfiesta mediante funciones semidticas”
(Ecal995: 425), pero el paso del tiempo ha favore-
cido que ¢l avance se imponga en una trayectoria que
conduce de la forma (Sintaxis) al significado (Senuini-
ca) y de estos dos aspectos a una vision de conjunto de
todos los elementos que interviene en el uso de los sig-
nos de donde puede proceder de algiin modo el sentido
(Pragmitica)”, (Bobes 1989: 97). Pero la superacion
del enfoque estructuralista también ha favorecido
un “crecimtento mal controlade que se ha producido en
direcciones y seguin metodoligias y epistemologias muy
heterogéneas” acabando por convertir, para algu-
nos, a la Pragmatica en el <<cubo de la basura la
lingiifstica=>, (Pavis 1998: 348). En la actualidad
conceptos como etnosemiologia o etnoescenologia
s¢ abren paso intentando dar cuenta de la repre-
sentacion desde dentro de la propia cultura de la
cual forman parte. Personalmente considero que
este enfoque puede ser de utilidad ya que nos

Fotp 2

permite comprender un conjunto de manifesta-
cion, de naturaleza fundamentalmente no verbal,
reguladas por un codigo cultural implicito’.

En el mes de marzo de 1998 se celebrd en el
Teatro Cervantes de Malaga un ciclo dedicado a
nuevos autores?, El estudio del comportamien-
to del publico, en relacion con las representa-
ciones incluidas en este ciclo, es el objetivo basi-
co de mi investigacion. <<La mirada del espec-
tador>> constituye una indagacion cualitativa
sistematica sobre la condicion de espectador.
Empuja mi curiosidad el convencimiento de que
s su comportamiento el que hace posible el tea-
tro y su mirada, la que construye y da sentido a
la representacion como eslabon dltimo de esta
cadena hermenéutica y destinatario final del acto

3 Dhesde una perspectiva, mis prixima a la Antropologla que 4 la Linglistica, considers como codigo el conjunto de conocimientos bt gque

mexiefan el Comporiamients de um |"1.p|-rr.|:h|r deacuerdo con bos habddes: Propios de la cultura a la gL pertenece,

L Lasobras v autores som << Torito Bravess de Paxto Tellera, << millones de wibpoilass de Eloi Beato v Maurn Entriale v << Trainspotting>>

adaptaciim de Edvardo Fuente sobee ¢ testo de Tneme Welsh
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estético. Este estudio nace con el paraddjico pro-
posito de mirar a los que miran, de estudiar la
aportacion al teatro de aquellos que, aparente-
mente, sdlo aportan su presencia.

Aunque, en rigor, el proceso no se ha regido
por los planteamientos iniciales adaptindose a
la propia logica de los acontecimientos, las cues-
tiones con las que intenté definir el objeto de
estudio fueron las siguientes:

1", ¢En qué medida las expectativas previas
condicionan el proceso de recepcion tea-
tral?

2°.;Existen indicadores visibles en el compor-
tamiento de los espectadores, momentos
antes de la representacion, que reflejen su
nivel de expectativas?

3°. ;Existe realmente un intercambio actor -
espectador?

4° ;Y espectador - espectador?

5 También aquelloque sustrae

Foto 4

5. i Existe algiin tipo de relacion observable
entre ambos?

6"/ Quién es el pablico?

7. ¢Existen distintos momentos en el proce-
so de intercambio especticulo - publico?
(5on reconocibles estos momentos a par-
tir del comportamiento del publico?

8". ;En qué medida el espectaculo es recibi-
do pasivamente por el espectador o cons-
truido activamente en su percepeiin?

9", (Qué anade’ cada espectador a un espec-
tdculo?

107 ;Existe alguna manifestacion visible en
el comportamiento del publico que haga
evidente lo que ha sucedido en la sala?

Las representaciones analizadas han abierto mas
interrogantes de los que han resuelto. Los resul-
tados obtenidos sélo recogen una minima parte
de los aspectos que una experiencia teatral, apa-
rentemente simple, pone en juego.
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II. LA RECOGIDA DE INFORMACION,
EL TRATAMIENTO Y ANALISIS DE
DATOS

La informacidn recogida para este estudio procede
de la observacion directa®, del registro fotogréfico,
del registro audiovisual y de las entrevistas en gru-
po. Existen dos tipos de datos dependiendo del
contexto que pretenda describir: los datos externos,
que son aquellos que hacen referencia al antes y
después de la representaciin v los defos internos,
gue han sido tomados durante la representacicn.
Estos son los que, por sus especiales caracteristicas,
han requerido un tratamiento mas complejo. Son el
retlejo en el investigador, del reflejo en el puiblico
de una representacion que, a su vez, es el reflejo
elaborado mediante procedimientos estéticos de la
propia realidad social de la cual todos (artistas, pus
blico e investigador) forman parte. Estos datos in-
ternos surgen de la caja negra, de la oscuridad del
patio de butacas, para ingresar en el registro en
forma de anotaciones codificadas que va plantean
implicitamente unas categorias provisionales,

Mi objetivo fundamental era comprender lo que
habia sucedido respetando el punto de vista de
sus protagonistas, por este motivo los datos solo
se infegran en el analisis cuando han sido previa-
mente  contrastados a través de las entrevistas,
Esta informacion es la que me permite realizar un
analisis transversal de los datos. Es decir, el con-

traste, una por una ,de las respuestas de los
informadores en la entrevista, con mis notas pro-
cedentes de la observacion. Las ideas que surgen
de las coincidencias y las divergencias de los in-
formantes entre si, o de éstos con mis propias
notas de observacion, constituyen el comentario
sobre cada una de las situaciones analizadas en
cada representacion’. El sepundo paso consistio
en la clasificacién v agrupacidn por categorias de
todos los datos reunidos alrededor de la represen-
tacidn (antes v después). Este analisis longitudinal
es |a via que me ha permitido descubrir algunos
aspectos que no resultaban visibles inicialmente.

I EL OJO ILUSTRADO. Es mi objetivo intentar
plasmar los descubrimientos que el azaroso cam-
bio de perspectiva de esta investigacién me ha
proporcionado. Creo proceder correctamente ha-

Fotp 5

. Enlainvestigacion cualitativa ¢l instrumento mas sofisticado v sensibile el propininvestigador como observador divectoode los acontecimienios

qus analiza

las conclusiones de esie informe
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ciendo evidentes las contradicciones y lagunas
que aparecen a lo largo de este proceso. La
sensacién que me acompana es la de haber es-
tado husmeado en un territorio fronterizo situa-
do entre la imaginacion y la memoria, entre la
censibilidad v la inteligencia, entre el espacio
fisico real de la representacidn v el espacio sim-
bdlico de lo representado.

Al Yo no estaba alli.

Pienso que en la primera etapa habia adoptado la
prepotencia del investigador que pretende borrar
las huellas de su implicacion en lo observado. Mi
negativa a dar sentido a los datos directos extrai-
dos de mi observacion escondia mi miedo a verme
provectado en ellos. Esta actitud de falsa asepsia,
con la que pretendo inicialmente interpretar el ma-
terial, condiciona el andlisis transversal de las entre-
vistas. Creo que la posicion adoptada esta mas
cerca de la perspectiva psicologica que de la pers-
pectiva social v del enfoque cuantitativo que del
cualitativo. Mi interpretacion de los datos tiene un

sesgo pseudo- psicoanalitico que revela su debili-
dad fundamental: en la medida que intentan
adentrarse en la realidad interna del informante, pier-
den contacto con la realidad social que pretenden
explicar. Se abstrae del plano social, desde la singu-
laridad del caso unico, en un salto al vacio que
encierra una trampa. El investigador esta alli v usa
todo lo que sabe para justificar un punto de vista
no declarado sobre la realidad.

A pesar de la débil dependencia interna de los
datos en esta primera interpretacion, existe un
aspecto sustancialmente positivo: cada uno de
los datos ha sido considerado de forma polidi-
mensional, sin que ninguna de sus perspectivas
haya sido considerada como privilegiada res-
pecto de las otras. Un buen punto de partida, ya
que cada situacion puede ser tratada como un
blogque compacto de informacion; esta imagen
es mi principal descubrimiento en esta etapa,
también he descubierto — quizis demasiado tar-
de- la dificultad de separar las cualidades de lo
observado de la personalidad del observador,
sea éste el informante o el propio investigador.

Folo 7
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B) La Navaja de Occam y el pensaniento lateral

Una vez finalizado el andlisis individual de cada
uno de los espectaculos intento averiguar si, mas
alla de las caracteristicas que hacen de cada repre-
sentacion un acontecimiento unico, entre los datos
obtenidos existen elementos que reflejen algun tipo
de dindmica compartida. Esta segunda etapa me
llevd a una frenética actividad de despiece de la
informacion. Me conducia como un bidloge que
disecciona obsesivamente fragmentos de materia
viva. Pero sentia que era necesario tratar la expe-
riencia humana de forma racional para poder avan-
zar mas alla de lo evidente. Creo que al interrum-
pir la secuencia cronologica natural y desmontar
el contexto, desaparece su causalidad externa. Los
datos pierden su justificacion inmediata v surge la
necesidad de encontrar una cadena de justificacio-
nes mas profunda. Creo que también el trabajo
del artista se rige por este principio. Extranamos
la realidad mediante procedimientos estéticos que
nos devuelven la realidad desde una perspectiva
distinta. El arte también es una forma de conocer
la realidad. (Eisner F.

IV. ORDENANDOQ LA INFORMACION.

Los datos recogidos mediante la observacion, el
reportaje fotografico y las respuestas a las pre-

Fotn K

guntas de las entrevistas relativas al contexto
(antes v después) de la representacion, son agru-
pados en un conjunto de categorias que confi-
guran los siguientes apartados:

Al El amlnente previo:

La descripcion que investigador e informantes
hacen del ambiente previo a cada uno de los
espectiaculos parece estar relacionado con tres
factores:

- Cantidad.
- Composicion,
- Actitud.

K. Estoy de aceerdo en los planteamientos iniciales de Elliot W. Elsner | Elsner 1998 18), compartimos nuestra admiracion por las ideas de Cassirer
Creo que el hombre o= un amimal stmivilice y que el arte es una forma de conocer Ir realidad. Coma también defiende Umberto Eco (1995 383); £
texter esbetico liges de provoctr sty “ortuariones ™, propercion al cowtraro, s INCREMENTO DEL CONOCIMIENTO CONCEPTUAL Al imyrudsir a

covtstiberar de st s cddigos i s posibilidades, trpore wa recomsideracia did eritero del Tengliaie e g se basa. Masfiene @ la semiose Cetremaln ©, Al

fhacerlo, desaffa a fa organizacion del conlenide exislents y, por o bbb, condrifaewe o combarr of peodo e e gan culiaee determingda “ve” of maemde. Por larilo,

precusamente ese Hpe de texto a propesife del cunl se fa dicla con bt frecuencia gue exige b sespensidn de booancredplidied ™, estimaliy Ie sospecha deane la
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Es la combinacion dindmica de estos tres aspectos
la que determina las caracteristicas del ambiente
percibido. El ambiente es la manifestacion externa
del mterés del piblico por una determinada pro-
puesta. La cantidad v anticipacion con la que se ver-
den las entradas es su indicio mas precoz y puede
poseer un valor predictivo. En el tercero de los es-
pectaculos se llegaron a vender con antelacion la
practica totalidad de las entradas, en el primero la
asistencia fue muy escasa y en el segundo se cursa-
ron invitaciones a cien personas de la tercera edad
a través de distintos centros de educacion de adul-
tos. Respecto a la composicion, el unico aspecto ob-
servable es el generacional: el publico del tercer
espectdculo era mayoritariamente joven, en el se-
gundo existe un contraste muy acusado entre el
grupo de espectadores de la tercera edad invitado
y un publico joven, mientras que en el primero el
contraste de edad era menos evidente y parece una
cuestién menos significativa. La mayor parte de los
asistentes a esta representacion eran aficionados al
teatro, mientras la proporcion de aficdonados en el
segundo y tercero de los especticulos resulta poco
relevante. Pero el aspecto decisivo es la actitud” mas
o menos activa de los espectadores. Un mimero
escaso de espectadores maduros que manifiestan
una inquietud moderada podria corresponder a la
“expectation tranguila™ descrita en el primer caso.
Un nimero medio de espectadores, que manifiesta
un nivel de inquietud alto, podria describir el caso
segundo, “un follon de gente”. En el tercer caso, aun-

que existe un nivel muy alto de inquietud, el nu-
mero de espectadores movilizado es tan elevado
que, paraddjicamente, la saturacion del espacio de
la sala limita fisicamente la amplitud de las mani-
festaciones de esa agitacion. La inquietud se tradu-
ce en conversaciones generalizadas que, en su con-
junto, se perciben como “un ambignte muy anima-
do”. El nivel critico (de agitacion observable) lo re-
presenta el caso segundo, ya que la mayor disponi-
bilidad de espacio v la renuncia al control sobre la
numeracion de las butacas, por parte del personal
de sala, contribuye a que un publico inquieto
renegocie continuamente su ubicacion respecto al
escenario y se muestre mas achivo y expansivo que
en los casos primero y tercero.

B) La dindmica.

Existen tres momentos basicos:

Fofo 9

9, Entendida incluso de una manera fisica, es decir, come postura del cuerpoe humand, sspecinlmente cummi e determinada por los movimientos del dnime,
o exprresd algo con gficacia. ACTITUD graciosa, tmporente; [os ACTITUDES de un orador, de un actor.[DRAE)

1. En adelante el texto entrecomillado ¥ en cursiva se corresponde a fragmentos extraidos literalmente de las notas de observacion del publico en
el transcurso de las representaciones estudiadas o de las entrevistas realizadas con posterioridad
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1% La liegada de los espectadores.

La dinamica en el exterior del teatro parece ser
el resultado de la interaccion entre la configura-
cién del entorno fisico que rodea a la sala v el
comportamiento espontaneo’ del pablico, El
agrupamiento inicial de los espectadores tiende
a organizarse partiendo de aquellos elementos
arquitectonicos que destacan del entorno. En la
plaza situada frente al Teatro Cervantes, la au-
sencia de cafeteria propia o bancos donde sen-
tarse, convierte a las esferas que adornan las
escaleras de acceso principal en punto de en-
cuentro habitual de los espectadores. Es alrede-
dor de ellas donde suelen configurarse los pri-
meros grupos; posteriormente son estos agrupa-
mientos los que sirven de referencia a los espec-
tadores que acuden mas tarde, organizandose

Faoter 110

11, Aunque esta espontaneidad tambien este culturalmente condicionada.

una estructura reticular que se extiende progre-
sivamente hacia la periferia ocupando el espa-
cio disponible. Esta red irregular, mas o menos
densa, de personas distribuidas por la plaza,
constituye un indicio claro de la celebracion in-
minente de algtin acontecimiento cultural, en el
interior del teatro. “Fuera el ambiente se va ani-
mande (fotos 28-30) consolidindose grupos cada vez
mids numerosos, S¢ aprecid con claridad como las
esferas son puntos de encuentro para los espectado-
res™®. 51 su numero es elevado, cuando se abre
el acceso a la sala, se puede observar con niti-
dez como esta red se disuelve rapidamente, dan-
do lugar a un desplazamiento que converge en
la puerta central del teatro: “En la folografia 31 se
percibe una clara actitud ascendente que posiblenten-

te estd determinado por la apertura de la sala™,

2" Su entrada en la sala.

En el interior, el comportamiento del publico
esta controlado por el personal de sala; también
son ellos los encargados de organizar la entrada
v la salida de los espectadores. La entrada suele
tener un cardcter mds ordenado v regular, ya
que existe un control estricto en el acceso. El
publico suele organizarse espontineamente en
alineaciones (“colas”) cuyos limites, longitud,
densidad y cadencia con la que avanza, nos per-
mite apreciar algunas diferencias de comporta-
miento del pablico que la compone. Por ejem-

Dentro did fmabajo de investigacion los textos en cursivas corresponden a fragmentos extraidos del diano de observacian, del anilisis de las

bokcrrratias o diz comentarios incluidos en las entrevistas, En lo sucesivo dejo constancia de su origen medianbe une nota donde figuran les datos

u F:-e-:r|:|:|||-e=:1 wdentihicar com |,1'r|_'.".:q.||:|n 511 'pn;h;u,ﬁ;ln;'nqiﬂ
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plo, una cola cuya cabeza se difumina, irregular,
densa y larga, que avanza con dificultad podria
ser la manifestacion de un alto nivel de inquie-
tud que esta llevando al limite el respeto por las
convenciones que regulan el acceso a la sala v
que podria dificultar la labor del personal de
sala. Un ejemplo de entrada fluida, con un nu-
mero de espectadores escaso, aparece reflejada
en el siguiente comentario: “La secuencia comien-
z1 con ¢l espacio interior casi vacio (7 espectadores)
y finaliza con el espacio exterior practicamente vacio
(6 espectadores). En las fotografins intermedins se
phserva una fila flutda de espectadores que une el
exterior con la sala (fotos 2-5)"®. Por el contrario,
una entrada densa con un numero abundante
de espectadores, es descrita en la siguiente for-
ma: “Dentro (fotos 32 y 33) se observa una fila muy
compacta de espectadores que solo parece relajarse
pasados unos montentos (fotos 34 y 35), En las fotos
36 y 37 se observan los altimos espectadores que
actiden a la sala™® En este caso la cola viene pre-
cedida por numerosas agrupaciones de espera
en el recibidor del teatro (fotos 26 y 27).

Folo 12

Fofo 11

3", Su salida de la sala. La salida tiene un cardcter
mdas espontaneo, el personal de sala sélo inter-
viene cuando pretende facilitar una evacuacion
rapida, evitando que los espectadores comiencen
a agruparse en el vestibulo del teatro: "El jefe de
sala y el acomodador han adoptado una posicion es-
tratégica (fotos 21 y 23) para canalizar el flujo de
espectadores y evitar que ocupen el recibidor del tea-
tro. En el exterior se forman algunos grupos (folos
22, 24 y 25) que persisten hasta que yo he finalizado
mi trabajo™® La tendencia a agruparse puede res-
ponder a la necesidad de los espectadores de
hablar sobre lo que acaban de presenciar. La
conversacion prolonga el placer de la represen-
tacion y constituye su extension natural: “Estu-
vimos, hasta las cuatro o las cinco de la mafana,
hablando de la obra con los amigos que habiantos
quedado”. Los agrupamientos precoces y prolon-
gados, donde los espectadores adoptan una ac-
titud cerrada pueden ser indicativos de un es-
pectaculo vivido con intensidad por parte del
ptiblico: “Cuando salge al exterior veo gran canti-
dad de publico agrupado hablando de forma anima-
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da”. Creo que esta es la razon de que exista una
cierta actitud fisica distinta en los agrupamien-
tos que realiza el publico, antes y después, de la
representacion. A los primeros los lamo agrupa-
ciones de charla, porque adoptan la forma de una
media luna, son menos densas, mas abiertas al
exterior y mds relajados en su actitud. Las se-
gundas son agrupamigntos de tertulia: adoptan la
forma de un circulo, son mas densas, cerradas v
transmiten una actitud mds animada. Aunque
la division no es rigida refleja dos realidades
distintas; mientras que en la primera domina la
espera vy los temas de conversaciones podrian
ser completamente dispares (divergentes), en el

Foto 13

12, Esto es =0k uns imagen literaria, no una descrip<ion literal,

segundo la representacion teatral puede con-
vertirse en el tema principal de conversacion {con-
vergente), en funcién de su poder para movilizar
sensible, emocional o intelectualmente al espec-
tador: "En el exterior mumerosos @rupos parecen con-
versar de forma muy animada (circulo muy
cohesiomado y cerrado al exterior) w que confrastan
com los grupos mads relajados que se formaron anfes
del espectaculo (ver fotos 28-31 donde se observan
grupos distribuidoes en semicirculos pocoe cohesionados
 abiertos al exterior). En las fotos 44, 45, y 46 =
ofserva In persistencin de algunos de estos grupos, el
paso del tiempo mo ha logrado romper su cohesiin
(fotos 44 v 43). Cuando el teatro ya apagd sus luces y
cerrd sus puertas el especticulo esta vivo en In calle'= ™.

C) La representacion: Partiendo de las categorias
establecidas en este estudio, cada uno de los mo-
mentos de una representacién puede definirse
mediante un conjunto de caracteristicas del com-
portamiento del piiblico que agrupamos bajo el
concepto de reaccion’. A efectos pricticos consi-
dero que una reaccion es el conjunto de manifes-
taciones percibidas (por el observador ¥ /o los
informantes) en un nimero mayor o menor de
espectadores, en respuesta a una sifuacion escénica
concreta. De acuerdo con sus cualidades estas
reacciones han sido divididas™ en cuatro tipos:

13, Enapariencir, ¢f especladar se encuentra sujebo 4 suasamio v pde inlermenie en lo que ocwrre frontea 6, Sim embaro, si o parece moberse libremerte por

el eaceraria gracins @ sus meiltiples wdentificaciones con lis persorizies: Ta netralizacidn del sistemr motor es &ilo muerente. Ex realided. ef observador actin

i Fereciionna Fsropmernhe o frompiom de oy perciby. Evidestetgente, sis reaccianes df:r?e‘lr-!f-!'lrlifn'-ﬂ salid, qrae preesem i i < < P bl S ps0s del ofculesacial ==

Los mogimierins g s compirhtmientos de los especladores eshin determmimades por ritos de interaiendn. (Pavis 2000k 240),

14, Todadefinicion es convencional pero no debe ser caprichosa, sino conveniente v fértil. La tipologla que he formulado, discutible como cualguier

otra tipohigia, va que oculta (ignora) determinadaos aspectos de la realidad para mostrar (destacar) ofros, posee parami la utilidad de crear una

perspectiva desde La que cobran sentide los datos procedentes de la observacin. En cualguier caso, sélo constituye un punte de partida abiério

a la investigacion, al debate v a la reflexion, La dencla es "un sistenta de ideas estabfecido provisionmlmente” (BUNGE 1995).
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| REACCION DOMINANTE

+ Namero de espectadores

+ Frecuenda

Es la reaccion colectiva mayoritaria, facilmente
identificable por su intensidad y su frecuencia.
Es la que mejor caracteriza la recepcion del es-
pectaculo por parte de un piblico determinado.

| REACCION COMPLEMENTARIA

+ Niumero de espectadores
- Frecuencia

Es una reaccion colectiva que aparece intermiten-
| femente acompanando a la principal y afadiendo
|_un nuevo matiz a la recepcion del espectaculo,

REACCION DIVERGENTE

- Numero de espectadores
¢ Frecuencia

Es una reaccion individual que aparece de forma ‘
regular, configurando una linea de recepeidn pro-
pia que acompana al grupo sin someterse a la
reaccidm de dominante.

REACCION DE CONTRASTE

= Numero de espectadores ‘
- Frecuencia

Es una reaccion individual excepcional que, pun-
tualmente, proyecta un punto de vista propio dis-
tinto al que se percibe como colectivo. |

1% La reaccion dominante, Es aquella respuesta
colectiva que aparece con mayor frecuencia a lo
largo de la representacion vy en la que interviene
un mayor mimero de espectadores. Puede ser
percibida con claridad por personas situadas en
puntos distintos de la sala y es susceptible de
ser registrada mediante grabacion. Posee una na-
turaleza distinta dependiendo del tipo de es-
pecticulo y del momento concreto en el que nos
situemos. En su conjunto varia de intensidad,
momento a momento, describiendo una grafica
que refleja el perfil colectivo de cada represen-
tacion desde la perspectiva del publico.

a. La risa.

Es en todas sus manifestaciones, de la sonrisa
a la carcajada, la reaccidn mas frecuentemente

observada. Pero aunque éste sea el elemento
compartido que mantiene la coherencia del gru-
po de espectadores, no constituye una manifes-
tacién homogénea ni continua. Los informantes
plantean tres variables significativas:

a.l = El género y ln edad. Las diferencias de
edad o género se establece para justificar una
respuesta propia distinta, en intensidad o cua-
lidad, respecto de la reaccitn percibida como
dominante., “Risa joven (virgen, inexperta)”, “Se
refan sobre todo los hombres, No me hacia gracia”,

a.2— Su justificacion. En algunos casos el in-
formante no recuerda haber compartido una
determinada reaccion con el grupo, mientras
que otro observador confirma lo contrario,

Crnderiio de Estudios Teatrales - 22 /7 2002
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Una explicacion podria ser que ¢l recuerdo
de la reaccion es una elaboracion que no se
corresponde necesariamente con la reaccion,
va que podria estar mas expuesta a los pre-
juicios (autocensura) que se desprenden del
juicio moral de la situacion representada. En
el siguiente fragmento se pregunta a los en-
trevistados sobre una situacion comica de ca-
racter sexual:

E2A4, - “No recuerdo”.

E254. - “No recuerdo. Me hizo gracia, Recuerdo
gue e reiste (dirigiendose a su compaitero de gru-
po quien e confestado anteriormente). EI matri-
monio mayor que estaba delante hacia comenta-
rios y s¢ meaban”.

E2Ma4. - "No recuerdo... la risa se contagin
[justificandoa A.]"®

a.3.- Su dinamica. Existe nna dindmica, entre
lo esperado y lo inesperado, que parece guardar
relacion con la capacidad del espectador para ela-

Fotie 14

borar los clementos de la intriga v anticipar el
desenface de wna sitieacion.

a.3.1.- En lo esperado, la comicidad reside
en ¢l cumplimiento de una expectativa,
que sorprende a los personajes, pero no
al espectador. “Me reia, lo veia venir, des-
piertan simpatins porque se achican, prerden
bravura”, comenta una de las espectadoras
entrevistadas, Se explota el desarrollo de
una situacion divertida que, progresiva-
mente, se va haciendo mas disparatada
hasta hacer inevitable el desenlace. Por esta
via s¢ provoca la sonrisa v una risa acu-
mulativa en el piadblico, como se describe
en el siguiente fragmento de entrevista:
E2Ma3. - "Risa aciemulindose.”

E2A3. - "El priblico se reia mucho, Me hizo
gracia ... s¢ paraba, paraba y segitia marcando.
E253 = "El priblico se reia mucho... hacia
musiquilla, parecin que estaba tocando algo...
todo el mundo esperaba que terminase”— .

a.3.2.- kEn lo inesperado lo cdmico reside en
la sorpresa que, mediante un golpe de efec-
to imprevisto v repentino, desbarata con
originalidad todas las expectativas que el
espectador ha podido elaborar hasta ese
momento. Con este recurso se provoca la
carcajada.E2Ma8. — Se reian. / Me reia, pen-
s "iQué asco!™™. E2A8. - 5S¢ reign, / Me
rein./ E. comento: “;Qué asco!”".E258. - Se

Reaccitn percibida en ol publice £ Mi propla reaccion / Alguna ieaccion especial percibida en los espectadores prosimis

IS’ {_-Illfi'l'llll.ll.ll'llll" Eshiidrios Teakrafics :"_‘ ':-'|'_I|'I_"
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meaban. / Me hizo mucha gracia, pensé “; Dios
mio qué asco!"®

= 1"

miplentenbaria

Son reacciones colectivas que acompanando a
la reaccion principal, anaden otras emociones,
dando vida al espectaculo. Estas son algunas de
las encontradas en este estudio:

a. La ternura.

Cuando el personaje muestra su fragilidad des-
pierta nuestra ternura, gana la simpatia del es-
pectador v arranca con facilidad nuestra sonri-
sa:"Yo no me reia, me sonreia. Neo lo esperaba, el
asunto se desexualiza, pasa de ser semental a ser
padre. Hay tristeza e ironia”. "Una sensacidn agra-
dable, son mds nixios, mds umanos™®,

b. El asco.

La enfatizacion, grosera y grotesca, de los aspec-
tos materiales del sexo constituye un medio para

provocar la risa a través del asco. El elemento
clave para alcanzar este resultado es el tratamien-
to “gastronomico” del sexo. Pienso que el trata-
miento del sexo, desde una perspectiva social-
mente aceptable, parece restringido a un enfoque
calido pero desmaterializado, es decir roméntico,
o material pero frio y aséptico, es decir cientitico,
El tratamiento estético del sexo desde un ento-
que cdlido y material lo lleva a transgredir los
limites de lo socialmente aceptable, con el riesgo
de perder su estatuto de arte y pasa a ser consi-
derado como material pornogrifico. En cualquier
caso, existe un conflicto moral en el origen de
esta risa, esto plantea la necesidad de marcar una
diferencia respecto a la reaccion percibida en el
grupo o de justificar de alguna forma la respues-
ta propia dentro de ese contexto.

E3AnS, — “Risas, asco, mezcla sin diferenciar, por como
lo contaba /. Carcajadas. Me gustd por lo claro, lo poli-
ticamente incorrecty, hay lo que estamos hablando™,
E358. - “lgual. / Mucho asce, por la crudeza que
habla a mi séle me dio asco™™.

Fotp 16
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¢. La violencia.

La asociacion amor-violencia posee un valor social
muy negativo. Cuando esta en ¢l origen de la risa
parece demandar una aclaracion que la justifique.
Esto puede apreciarse en la siguiente secuencia:

1¥. El hombre 1 agrede a la mujer.

2°. El hombre 2 intenta defenderla agredien-
do al hombre 1.

3", La mujer agrede al hombre 2 mientras afir-
ma “es mi hombre”,

La respuesta de los entrevistados a esta situa-
ciom fue la siguiente:

E3And. “Risa. Realismo total, lo he visto en un bar.
; De qué va ese sector de Has?

E354. Risa: No puede ser, jParece mentiral/. Lo he
visto, no merece la pena que las defiendan™.

El publico llega a considerar justificadas cada
una de las agresiones, responsabilizando suce-
sivamente a cada una de las victimas, de acuer-
do con la siguiente logica:

1”. El hombre 1 se merece ser agredido por agre-
dir a una mujer.

2. El hombre 2 se merece ser agredido por acu-
dir donde no le llaman.

3. La mujer se ha merecido ser agredida por
defender a su agresor.

3" Reacciones de confraste.

Aungue son minoritarias y aparecen de forma
esporadica, su presencia resulta imprescindible
{rivk ||- E T |r.*-'."|'|'r|1|'.| Iy .il.n;'u',l J'.i','l|::: - :3 I-"I :I'.ll'.l_:I
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ya que enriquece la representacion, garantizan-
do la existencia de una tension dialéctica entre
el individuo v el grupo.

a. La seriedad.

Como manifestacion de expectacion parece ser el
contrapunto natural a la risa, La risa nos relaja v
nos desarma, inmediatamente después de una des-
carga, el espectador puede encontrarse despreve-
nido para organizar “sus defensas” frente a una
situacion nueva. La seriedad adquiere un sentido
distinto dependiendo de la naturaleza de la situa-
cion representada. Cuando la situacion represen-
tada incomoda al espectador, el silencio se trastor-
ma en el telon de fondo sobre el que destacan la
tos, el ruido de las butacas o los murmullos con los
que el pablico expresa su impaciencia.

b. La pena.
Existe un sentimiento positivo de identificacion

con un individuo débil e indefenso, nos resulta
simpatico por su fragilidad infantil. Cuando la ac-



cidin escénica lo expone a una situacion amenaza-
dora, anticipamos las consecuencias del dano que
puede recibir y sufrimos con la expectativa de su
sufrimiento. Es el complemento de la fermura pro-
vocada por una situacion maternal.

EIM4, “Sentimiento, mucha pena”
E1M10. “Sobrecogimiento,. /Mucha pena (lo van
a matar), sensaciom maternal®”

Fote 18

¢. El miedo.

El miedo nace del advenimiento de un momen-
to dramatico que desborda las previsiones del
espectador. Suele responder a una escalada pro-
gresiva de la tension, en cuyo caso el momento
final funciona como climax. El espectador perci-
be como inevitable ese desenlace, lo anticipa pero
al mismo lo teme v no desea presenciarlo.

E3Anl." Aprensidn, grima: [A ver st Ua @ ser como
en la peliculal /Me impresiond, me hicieron que me
pusiera en el lugar de ellos. Era mis realista que en
la pelicula. Los personajes en esa situacion, pensan-
do em cdmo quitarse el marrin./ Una chica delante
agachd la cabeza y se tapd la cara con las manos,
miiraba sin querer mirar, como en las peliculas de
terror”,

E351. “;Oh, qué pena!, jAhora verds!”./ Era mdis
fuerte que en le cine, miré con los ojos abiertos, habia
dramatisme pero no pensé en la pena, sino en la
buena actuacion de los actores./ Alguien dio wn me-
dig chillido™",

d. La intimidacion.

Existe la posibilidad de que el personaje interac-
cione con el espectador. El investigador y tedri-
co teatral francés Patrice Pavis, reflexionando
sobre esta cuestion (Pavis 2000b), afirma que el
publico puede disfrutar de la participacion acti-
va en la representacion si es incluido en el pla-
no de la ficcion como un personaje mas, pero se
siente incomodo y suele rechazar que el actor se
dirija a €|l como persona. Las reacciones de los
informadores han sido distintas, el hombre pa-
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Fote 19

rece haber adoptado la primera actitud, mien-
tras que la mujer se sitda en la segunda.

E355. “La gente se levantaba para mirar: ;Qué
ha dicho?, no querian perderse lo que pasaba.
Intimidados: {Coémo venga a por mi.../ me gus-
t0, no pensaba que iba a participar con el publi-
co tanto rato y tan seguido, nos metia en la obra.
Me intimido: menos mal que no estoy alli. Me
hubiera dado corte, se ponia encima. Estoy bien
donde estoy. Risas nerviosas en el pasillo”,
E3AnS, "Risas del publico, desconcierto: que le to-
que a otro./ Risa, me gustd la naturalidad con que lo
hizo, no me hulbiera importado colaborar./ Risa de
na cfrica « (Qud no venga a por il

e. La rabia.

El odio y la rabia, constituyen sentimientos nega-
tivos que puede despertar un determinado per-
sonaje, cuando se comporta de un modo arbi-
ejerciendo violencia sobre el dé-
bil. La agresion es dificilmente representable de
forma directa: la violencia en escena suele resol-

trario y cruel,

aderio o Estncddios Teatrales - 22 f 2062
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verse con rapidez y limpieza, de forma que sea
creible y el publico pueda concentrase en sus
consecuencias. Es en ellas donde suele deposi-
tarse la carga dramatica.

E3An3. “lqual, fue un impacto. Nos demuestra lo ca-
bron que puede llegar a ser. [Bestial, me sobrecogio, pare-
cio de verdad. Sabes que fuy gente que lo lace de verdad,
Violencia muy cruda, muy bien hecho, impactaba, /Lino
con coleta dijo: jHostia!. No se lo esperaba, quizis espe-
raba meenos violencia, una torta o algo asi™,

E353. "Sensacion de mala idea muy fuerte, de odio,
de rechazo, /Coges odio y rabia. El actor se hace adiar,
transmite lo que queria™™.

3. Reacciones divergentes.

Son aquellas respuestas propias que los informan-
tes reconocen como distintas, cuantitativa v /o
cualitativamente, a las del resto del publico. Re-
flejan la coexistencia de grupos con sensibilida-
des y visiones distintas, corrientes que circulan
en paralelo impidiendo que el pablico pueda ser
percibido como un todo uniforme v homogéneo.

Folo 2(}



a. El olvido.

Cuando el informante ha olvidado su reaccion y
la del publico, quizis represente una forma de
resistencia pasiva a la reaccion colectiva, Un “vo-
to en blanco” que no se sitda frente a la posicion
mayoritaria, pero que se niega a proporcionarle
un apoyo explicito. He identificado dos grupos:

- Cuando no se ofrece ninguna explicacion:
E1J1, E1]2, E1/3. “No lo recuerdo™

- Cuando se justifica desde la no percepcion:
E1F4 “"Me pase desapercibido”™ vy E2A7 “No
recuerdo./ No vela (;7)".

Por el contrario, cuando el informante no re-
cuerda la reaccion del publico, pero puede de-
tallar con precision su propia reaccion, podria
revelar un nivel alto de implicacion emocional
en la accion dramética,

- E1J8. “No lo recuerda./ Ternura, intimidad ™,

-  EIMB. “Nada especial./ Una sensacion
agradable, son mas nifios, mds humanos,
sensacion maternal”®.

b. Las diferencias cuantitativas.

El informante dispone de un punto de vista so-
bre la situacién que le permite descubrir aspec-
tos que no perciben los otros espectadores. La
adhesion parcial a la reaccion se justifica por
contagio, mientras que la diferencia se explica
porque la atencion del informador se situaba en
un plane distinto (el narrativo o el técnico) o bien
la asociacion de la situacion con su experiencia

le han conducido a una interpretacion personal
muy alejada de la del resto de los espectadores.
Este desajuste se explica por diferencias de edad,
de experiencia o de sensibilidad. Estos son al-
gunos ejemplos:

b.1.- Por defecto.

E1F1." Risa joven (virgen, mexperta), mis enfre-
gado./ Sonrisa de complicidad con el actor (guino
al espectador). /Risa facifona™

E1Fb. “Se reian mucho. Yo no me reia, me son-
reia, No lo esperaba, el asunto se desexualiza,
pasa de ser semental a ser padre. Hay trisleza ¢
fromia”.

E2Mab.” 5S¢ reian mucho, pero no con carcajadas,
era una risa que se apagaba / No me hize mucha
gracta, solo un poco, quizis por contagio”,

E359. "Risas en general. /Gractoso, prestaba aten-
cidn al modo particular en que se desarrollaba ln
escena’

EIM3. "En general risas. / No me impacia”,
E1F3. "Menos risase./ No sintonicé”.

Foto 21
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E1]5."No recuerdo./ No me identificaba, no per-
cibi el subtexto”,

E1F5. "Sonrisa /. Estaba pendiente de analizar...
mie recordo situaciones vividas”.

b.2. Por exceso.

E1MG6."Sonrisa general (no carcajada). / Me rei,
lo vefa venir, despicrian simpatias porgue se achi-
can, pierden bravura”,

c. Las diferencias cualitativas'™.

No son frecuentes, quizas porque constituyen el
acto mas radical de afirmacion de la identidad
individual del espectador frente al grupo. Los
dos ejemplos, encontrados en representaciones
distintas, surgen como respuesta a una situa-
cion de caracter sexual que provoca asco por
su crudeza y que el personaje plantea como un
acto de venganza. La reaccion dominante del pua-
blico era la risa.

E259. "Se refan./ Una sensacion nuy rara, me dio
un poce de impresidn, era como una forma de ven-
ganza’,

E358. "lgual./ Muche asco, por la crudeza con que
hablaba a mi sélo me dio asco”.

Creo que el entrevistado intenta marcar una dis-
tancia moral con respecto a la situacion repre-
sentada,

Esta podria ser una representacion grifica de la
forma en que se relacionan entre si los distintos
tipos de reacciones:

y PReacciom divergente

L

. s Reacciones
Reaccion complementaria
dominantes
»
-
K. contraste

D. Su impresion global.

Es aquella sensacidn que, segun ¢l entrevistado,
mejor define el espectaculo que ha presenciado.
Estas descripciones pueden agruparse atendien-
do a los ambites dominantes a los que hace rela-
cion, como por ejemplo:

1. ETJMF11.=Grata= \ «Me gustd mucho, tenia
la sensacion de haber disfrutado... transmitia
una sensacion agradables. Sobre ¢l tono del
especticulo,

ENMFI2.0Larga, sobre tedo la parte finale
a Alguna escena wie resulta largas \ Se me hizo

Pedi

Fofo 22
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un poco larga, las canciones eran bonitas pero
...». Sobre el ritmo del espectaculo.

3. E1JMF13.»Se dicen cosas serias de forma sua-
ve» N «Era profunda y critica, pero brasmitia
una sensacion agradable» \»Trataba sobre la
vida, sobre cosas muy humanas, el amor, la
familia, etc, ... Una meditacion sobre la vida
ent clave de huimor». Sobre el contenido del
espectaculo.

4. E1JMF14.»Me gustaron muche los actoress
Y «Me gusto muche la interpretacion  de los
actoress \ «Era uma leccion magistral de buen
hacer profesional». Sobre el trabajo de los
actores.

- E1JMF15.»Me gustaron las luces, efc...» \»
Utilizaban muchos recursos, luz, escenogra-
fia... \»Era un espechiculo de calidad». So-
bre la puesta en escena.

ENTREVISTA I'

La riqueza de estas descripciones, realizadas por
espectadores experimentados, contrasta con la
sencillez de otros entrevistados con menor ex-
periencia teatral. Pero es este tipo de publico,
mads joven y espontianeo, el que se muestra mas
abierto v dispuesto a cambiar su concepto sobre
el teatro: “En el teatro se pueden hacer mis cosas
que dos mujeres hablando en plan cldsico”. Tam-
bién son ellos los que mas activamente han pro-
pagado a otros su experiencia.

V. LA BUSQUEDA DE UN MODELO
EXPLICATIVO.

Creo que todas las categorias establecidas en |a
observacion, o a través de la entrevista, podrian
agruparse dentro de un esquema. Es decir, un
modelo que ponga en juego las manifestaciones
fundamentales del comportamiento dinamico
del espectador durante la representacion” . Para

Foto 24
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construir este modelo he agrupado las reaccio-
nes del publico ya sea como manifestaciones
de la aceptacion (aplauso) o del rechazo (sali-
da) del espectaculo. Entre ambos extremos se
dibuja un circulo que representa los distintos
momentos observados en la sala, reflejo del
intercambio continuo que se produce entre los
espectadores y la escena.

Aplauso A

Risa

Circulo de

Verbalizraciones intercambio | Silencio

continum

Movimientos

v Salida

18, Situaciones donde s represente com seraxdad el doloe v L muerte,

220002

Nl laea -1 wnbalarne « Eerarnndi

A. El silencio.,

El silencio es el fondo sobre el que destaca toda
la polifonia de sonidos que constituyen los da-
tos registrados. Para mi posee un valor positivo
ya que es sindmimo de atencion v de interés por
parte del espectador respecto a lo que se esta
representando. Este silencio puede ser pertur-
bado por la tos, los movintientos en la butaca, las
conversaciones en voz alta v las safidas y entradas
de espectadores en la sala. Todas estas manites-
taciones podrian revelar la impaciencia o la in-
comodidad del publico, va sea por el ritmo de la
representacion (demasiado lento) o el tipo de
cuestiones abordadas (dramaticas'™), con inde-
pendencia de las causas concretas que lo justifi-
quen. El publico puede “salir” de la situacion
representada, iniciando una conversacion con su
acompanante al margen de la representacion.
En este caso, no solo destacard en el silencio por
el volumen de voz uhlizado sino, fundamental-
mente por situarse a contra ritmo respecto de la
accion escénica. Esto es lo que la hace molesta
para el resto de los espectadores. Cuando el es-
pectador no logra «sintonizar» con el grupo y
con la representacidon, acabara por sentirse des-
plazado v abandonara mental, o incluso fisica-
mente la sala. Si por el contrario, se siente con
autoridad o respaldo suficiente por un determi-
nado sector del publico, puede llegar a manifes-
tar verbalmente su desagrado mediante comen-
tarios, silbidos, abucheos, pateos, etc... de acuer-
do con su individualidad y con el nivel de es-
pontaneidad aceptable dentro de la cultura teatral
a la que pertenece como espectador.



El siseo cumple la funcion de control informal den-
tro de la sala, es la manera mas comin en la que
unos espectadores intentan llamar la atencion de
otros para que no perturben el silencio. El control
sobre el piblico lo realiza en primera instancia el
propio plblico va sea ofreciendo modelos a imitar
de los espectadores mis experimentados a los mas
noveles, o incluso manifestando verbalmente (co-
mentarios, siseos, apelaciones directas) que se ha
transgredido un determinado limite. No obstante,
este control se apoya en elementos externos que
formalizan la conducta, personificados en el aco-
modador y el jefe de sala, o en el codigo que confi-
guran los timbres, avisos, luces v el apagdn final
con ¢l que se suelen iniciar las representaciones. El
primer condicionante suele ser la puntualidad; esta
exigencia es mucho mas rigida que la que se impo-
ne en otro tipo de espectaculos (ane, deporte, to-
ros, ete.) hasta el punto de acarrear en algunos tea-
tros la pérdida del derecho a la localidad previa-
mente adquirida y abonada, o incluso, el derecho a
acceder a la sala. Creo, de acuerdo con este estudio,
que el grado de formalizacion de estas reglas de
comportamiento se concreta de manera progresiva

(BT == L
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en el tiempo (conforme se acerca ¢l momento en
que se abre el telon) v en el espacio (del exterior de
la sala al interior) haciéndose cada vez mas rigidas
y evidentes para un observador externo.

B) La risa.

La risa parece la reaccion humana mas natural y
espontinea, pero desde un punto de vista tedri-
co, resulta una de las mas complejas. La ciencia v
la filosofia (Bergson 1903) se han interesado por
este misterioso retlejo que nos caracteriza como
especie vy nos acompana desde nuestra infancia.
Aunque parece guardar una estrecha relacion con
la inteligencia, el origen de la risa no resulta facil
de determinar. En los datos recogidos para este
trabajo constituye la categoria que registra la can-
tidad mas alta de anotaciones y la que encierra
un mayor nimero de matices posibles, distribui-
dos fundamentalmente en tres aspectos;

- La cantidad.
- El ritmo.
- El género.

L I||'|_I:||,:'_I'|'_I|I EIII:. -r '-I'.'.'. |I|'|!"' |I-'.Il-r.'||'lll
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Respecto a la canfidad be registrado una gradacion
total de seis que van desde la risa contenida de
unes pocos espectadores (), a la risa abierta v
ruidosa de la mayor parte del publico RRRR. En
el primer c<aso yo lo interpreto como un
conflictot;moral?} que responde al desajuste entre
la risa como reflejo espontineo (expresion) v la
risa como manifestacion social (comunicacion). Si
se pierde el control, 1a risa se abre paso v se hace
explicita, en el caso contranio serd reprimida. Creo
que ¢l ritmo tiene que ver con la forma en que la
risa s¢ fransmile v contagia entre los espectadores,
generando una determinada dindmica en el publi-
co. La risa sostenida es aquella que persiste en
solitario. En condiciones desfavorables puede ex-
tinguirse restaurandose el silencio. Pero en condi-
ciones favorables puede desembocar en:

- La acumulacion de otras risas, si la situa-
cidn escénica tiene una evolucion lenta v

posee un desenlace progresivo (sketch'™ ).

1% Literdlmenie “ pupiche ocmiioo

A0 Lilesalmenbe “chsbe improvicado

La explosion de risa en mayvor o menor
cantidad, si la situacién escénica evolu-
ciona de forma ripida vy posee un desen-
lace brusco e imprevisto{gag™).

En el apartado correspondiente al género, si nos
atenemos exclusivamente a los casos observa-
dos, las mujeres parecen manifestar una mayor
facilidad para reirse espontineamente y mante-
ner una respuesta individual prolongada en el
tiempo, mientras que los hombres lo hacen de
apoyandose unos en
otros v avanzando en grupo.

forma mas progresiva,

C) Verbalizaciones.

El murmullo es un ruido de fondo generado por
una conversacion privada entre dos espectado-
res. 5e convierte en comentario cuando ¢l volu-
men aumenta lo suficiente como para que se
haga claramente perceptible v, en algunos ca-
sos, s¢ puede transcribir el contenido de la fra-

s¢. Estos han sido los comentari 1y

Foto 29
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- “Diez talegos” (repeticidn)
- “Silio miblico” (repeticion)
- |Se rasca los pies y hace bolitas]. “jAnda
hijo!” (femenino)
- |Confiesa que se orina en la camal. “jQué

lindo!" (femenino)
- |Golpea el buzon].
{masculino)

“Lo va a romper todo”

Mientras que la repeticidn de una frase parece
confirmar el discurso del personaje, los comenta-
rios espontaneos parecen responder a un persona-
je que muestra sobre el escenario un comporta-
miento poco adecuado desde una perspectiva so-
cial. Resulta curioso que en los dos primeros ca-
sos esta conducta estd relacionada con el sujeto
y la higiene (problemas ligados a la educacion del
nino) y la reaccion sea femenina, mientras que en
el tercero, frente a la violencia (control de la agre-
sividad), la reaccidm es masculina.

Los gritos y las exclamaciones son reacciones
reflejas espontaneas intensas frente a una situa-

cion inesperada. Se han recogido un total de
seis, de las cuales dos son calificados genérica-
mente como grito o exclamacion, y cuatro han
sido identificados con mayor precision. De ellas,
dos corresponden a situaciones de violencia don-
de un hombre golpea a una mujer, en uno de
los casos la mujer esta embarazada. Otro grupo
lo constituyen el asco, resultado de asociar
provocativamente sexo + alimento. Por ltimo,
el jUy! aislado, tiene que ver con la insinuacion
sexual y la coqueteria.

“iNe!" (2} |El chico del bar golpea a la chical

- Exclamacion | Francis golpea a Chon embara-
.'.'JT[JHTI

- "I:."".,u'u,'”’ |[La camerera cuenta que uso la
compresa como bolsa de te|.

- “iAh" |La camarera dice: “salsa de cono”]

- Grito [Después de practicar sexo oral, el
Travestido hace el boca a boca al Taxista
desmayado]

- “;Uy!" |El Travestido sale levantindose

la falda]

Foto 31
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) Aplausos.

El aplauso es una manifestacion de aprobacion
que el espectador quiere hacer llegar directa-
mente al actor, es una de las respuestas mas
codificadas que puede manifestar el publico,
Cada cultura teatral manifiesta la aprobacion de
acuerdo con su propia tradicion. En el caso de
Occidente la interrupcion de la accion represen-
tada para responder al aplauso del publico, fue
desterrada por el Naturalismo. Actualmente,
solo en el teatro infantil, en las variedades y en
las manifestaciones de teatro callejero y popu-
lar, resulta socialmente aceptable aplaudir du-
rante la representacion. Dentro del teatro de sala
a la italiana, desde un punto de vista de género,
es mas adecuado hacerlo en un espectaculo liri-
co que en uno dramético, en una pieza comica
que una tragica y con una propuesta que pre-
sente una estructura dramatica fragmentaria v
episodica, que en una cuya estructura sea conti-
nua. En este caso el aplauso suele producirse al
finalizar la escena, el cuadro, el acto o mas con-

vencionalmente, cuando concluye la represen-
tacion. En este estudio los aplausos dentro de
las representaciones han respondido a situacio-
nes distintas;

1. D¢ cardcter sexnal, Es la mas frecuente, se da
en cinco situaciones: dos tienen que ver con el
deseo frustrado, dos con los érganos sexuales
desde una perspectiva grotesca y una tiene que
ver con el semen.

Fote 33

Marco dice: ... “nunca consegui Hevarme a la

camaa..”
- Toni dice: ... “me quede com las ganas de
joder”

- Franco dice a Paloma (una espectadora joven
sentada  en  las  primeras  butacas);
*1Chochito!”,

- La Chica describe a los hombres despecti-
vamente “con unos tubos colgando”.

Franco le mancha la cara, a Marco, con semen,



2. De cariacler emocional. Despierta nuestra sim-
patia al presentarnos al personaje ingenuamen-
te caracterizado como un bebeé: Tony sale con nnes
pafiales y Franco con una bandera cantando “; Atleti!”

3. D¢ cardcter moral. Nos reimos de alguien que
se estrella contra la realidad al comportase de
acuerdo con sus ideas: La Chica le pega a Tony
cuando este intenta defenderla de su novio. “jEs mi
hombre!, dice ella.

Desde un punto de vista ritmico v formal, to-
das las explosiones de aplausos han venido pre-
cedidas por una escalada de risas dentro de una
misma situacion (en las sitwaciones® 9, 17, 61,
73, 74,103, 123} o por el rapido encadenamiento
de risas de breves situaciones sucesivas (en la
situacion 17). Cumple asi su funcidon de climax
parciales dentro de la evolucion de la tension
dramatica.

»

Foto 34
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VI. REGRESANDO A LAS CUESTIO-
NES INICIALES.

Cuando procedi por primera vez a recoger datos
en relacion con este estudio experimentd una vio-
lenta sensacion de panico: frente a mi se abria el
oscuro abismo del patio de butacas donde se es-
condia un grupo de personas cuyas reacciones pa-
recian dificiles de abarcar e imposibles de descri-
bir. Progresivamente percibi una cierta orquestacion
entre los signos que parecian desprender su com-
portamiento, algo asi como una melodia secreta.
Me parecia estar asistiendo a un concierto con mil-
tiples instrumentos, donde se estaba ejecutando una
misma pieza, 0 quizas para ser mas preciso, a una
gigantesca banda de jazz donde mausicos indivi-
duales improvisaban a cada momento, establecien-
do ins6litas colaboraciones con otros instrumentos
que permitian distinguir con cierta nitidez una mis-
teriosa armonia que conseguia imponerse al azar.

21, Todas las sibuaclones citadas en este apariado se corresponden a la tercera sesidn de observacidn.
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Alli estaba sucediendo algo, v ese algo era de natu-
raleza colectiva. Resulta muy revelador la descrip-
cion que realizan los observadores del grupo 2°
cuando llegan con retraso a la representacion y se
encuentran de forma brusca con una atmastera con-
creta, claramente perceptible para ellos, que proce-
den del exterior. Un ambiente “serie”, “tranguilo i
cflado”. Bertolt Brecht ya describio con detalle este
fenomeno en 1948 (Brecht 1983, Pag.15) por eso
pienso que, a pesar de las importantes diferencias
culturales que pueden registrarse, es posible esta-
blecer comparaciones entre estudios de esta natu-
raleza realizados a partir de experiencias concretas
distintas. Es esta operacion, en definitiva, la que
puede dar validez a un trabajo de investigacion de
estas caracteristicas. (Goetz v LeCompte 1988, Pag.
23).

El proceso de recepcion teatral estd condiciona-
do, tanto por el nimero de espectadores que es
capaz de movilizar un determinado espectaculo,
como por la curiosidad  (inquietud) que suscita
en ellos. Las expectativas atectan tanto al espec-

L-..'n:'.ll:" il -'||"' .'- o L |Jl' | "-|"'-'ll'=ll ks M2
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taculo (texto y actores fundamentalmente), como
a la sala, al tipo de espectadores que se presupo-
ne acudiran a la representacion, e incluso a la
idea preconcebida sobre lo que debe ser el teatro,
Esos adultos vestidos para la ocasion que acuden
a un espacio amplio a contemplar una accion fun-
damentalmente verbal, constituyen un magnifi-
co estereotipo para un espectador joven que acu-
de por primera vez a una representacion. Para
un observador externo el nivel de expectativas
depende, al menos, de tres criterios:

- la anticipacion y el nimere de localida-
des vendidas.

- el nimero de espectadores que asisten.

- la inquietud que manifiestan (movimien-
to v ruido).

Creo que podemos considerar que existe un in-
tercambio actor —espectador; de no existir no
podrian explicarse las modificaciones observa-
das en el comportamiento de los espectadores,
Pero este intercambio no es lineal, ni posee una

Fore 37



respecto a la que el espectador parece movili-
zarse, seglin el momento en que se produce el
intercambio: - su condicion de personaje dentro
de una ficcion teatral.

- su condicion de persona (actor) dentro de
un teatro.

- su condicion de simbolo capaz de activar
en el espectador el recuerdo de una expe-
riencia vivida,

Foto 38

Las tres dimensiones coinciden simultineamen-
te y depende del momento del intercambio, que
el espectador repare mas en uno u otro de estos
aspectos. La primera dimension es la que nos
permite seguir la historia que nos estan contan-
do. La tercera dimension corresponde a la ca-
pacidad del espectador para establecer asocia-
ciones mas profundas v remotas entre las ima-
genes que percibe y su propio mundo personal.
Podria sugerirse que la segunda dimension co-

bra protagonismo como defensa frente a la ter-
cera en aquellas situaciones que parecen deman-
dar un compromiso emocional en relacion con
aspectos (;dolorosos?) de la vida que el especta-
dor no esta dispuesto a afrontar. Algo asi como
concentrarse en admirar la maestria técnica de
Goya para no implicarse en los desastres que
muestra v evitar asi asociarlo con su propia ex-
periencia real™. También podemos afirmar que
existe un intercambio entre los espectadores,
aunque su naturaleza no sea mecanica v posea
un caracter complejo. Oscila entre su deseo de
sentirse parte de un grupo y ver confirmada su
actitud frente a la vida o, por el contrario, defen-
der su propia identidad, discrepando frente a los
otros. Esto ultimo parece explicar la necesidad
de justificar las propias reacciones y de identifi-
car las reacciones dominantes como caracteristi-
cas de otros grupos (hombres, mujeres, jovenes).

Foto 39

22, Ubersfeld desarmolla la idea de que el espectador experimenta la angustia “domesticada”™ de la representacion trdgica como i éspeaye de

pemaerizdcitn de b muere”. (Ubsrsfeld 1997 339),
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Ambos aspectos, pertenencia y exclusion, apare-
cen intimamente ligados a la construccion de la
identidad de cada individuo como sujeto de un
espectaculo. La comunicacion actor —espectador
v la comunicacion espectador- espectador forman
parte inseparable del acto teatral y encierran su
mayor misterio. Los dunicos datos que YO conse-
guia observar en relaciom con esta cuestiom eran
los sonidos que recorrian la sala durante la re-
presentaciom. Su clasificaciom, los primeros inten-
tos por establecer una cierta relacion dindmica
entre ellos, respondian a mi necesidad de reflejar
su caracter vivo, fluido y cambiante. La repre-
sentacion sdlo existe como Proceso en el tempo,
los diversos cortes sincronicos efectuados en el
proceso de observacion, aislados como “situacio-
nes”, asi parecen plantearlo.

No existe una sola voz para el piblico. No creo
que pueda aislarse en ninglin especticulo una
voz tan poderosa como para silenciar a las de-
mas, aunque sea perceptible una cierta armonia,

Foto 44

Mhibaes - Cantsbre - Lirdraads

Fota 31

creo que no seria dificil identificar los sonidos,
voces o silencios que establecen un contrapunto
respecto a la reaccion dominante. En cualquier caso
las motivaciones internas que podrian justificar una
misma reaccion son de una variabilidad extrema
v, en buena parte, inconfesables o incluso incons-
cientes, Las diferencias observadas respecto a la
reaccion v al recuerdo de la reaccion, asi como las
justificaciones argumentadas sobre las mismas,
apuntan en esta direccion. Igualmente resulta im-
posible determinar el grado de elaboracion de un
espectaculo por parte de un espectador. Podria
oscilar desde cero, cuando el espectador se sihia
fuera de la representacion para contemplarla como
objeto material v valorar sus aspectos puramente
técnicos, a un nivel tan extremo de introspeccion,
que se enrede en sus propios pensamientos y
acabe por perder el contacto con lo que sucede en
ese momento sobre el escenario. En un nivel me-
dio, el espectador sostiene la ficeion con su credu-
lidad v percibe al actor como personaje, esto es lo
que permite que el hilo conductor del intercambio



Foto 42

no se rompa®. El personaje existe entre la mate-
rialidad del actor y lo que éste sugiere, como sim-
bolo de la realidad representada. En cualquier caso,
esto es solo una hipotesis de trabajo, y esta tnica
cuestion justificaria un estudio de casos mucho
mas profundo, que excede ampliamente las posi-
bilidades de este trabajo.

Finalmente considero que el unico dato externo
en relacion con el impacto que la representacion
ha podido tener en un grupo de espectadores,
seria la necesidad miis 0 menos inmediata que
siente un espectador de comunicarse™ con otros
espectadores. Esto se refleja en el agrupamiento
precoz del piiblico en el interior del teatro y en
las escaleras de acceso, la demora en la salida v

la forma en que se diseminan grupos, mas o
menos numerosos, de espectadores, en el exte-
rior del edificio. Creo que, inconscientemente y
de forma simbolica, estos encuentros prolongan
el disfrute de una representacion que ha resul-
tado satisfactoria o, al menos, ha logrado proble-
matizar su experiencia como espectador™.

VIL. CONCLUSIONES INCONCLUSAS
PARA UN INFORME PROVISIONAL.

Aunque la critica utilice indistintamente ambos
términos, el filésofo francés Alain Badiou esta-
blece una distincion clara entre piiblico de cine
v espectador de teatro, Badiou afirma que «si
hay cine por todas partes, es sin duda porque no
requtere mingiin espectador, sino inicamente las pa-
redes de un piblico, Digamoes que un espectador es
real, micntras que wn priblico no es mds gue una
realidad cuya falta es tan plena como lo pleno, dado
que mo se trata mas que de contar. El cine cuenta al
miblico, ¢l teatro cuenta con el espectador= (Badiou
1993, Pag. 16 11). Creo que no he sido plenamen-
te consciente del sentido dltimo de esta afirma-
cion hasta que realicé esta investigacion. La dis-
tincion queda clara, si nos planteamos el tipo de
red social efimera que tiende a configurarse en
cada uno de estos distintos tipos de especticu-
los.

I3, Elespectador oscila entre ly idenbificacian ¥ la distancia con el personaje (Mavis 200k Z32) i bien no duds en sacrificarlo para mantener intacto
el marco ideobdgion quae be sieve de relerencia, ol teatro puede poner esto en evidencig

2. MNaturalmenbe estoesid SLbjeld g A% cafcteristcas propias de cadacultura. Bl gmdn £ L cadaculivura [acilita la transmisiom de llji:ﬂﬂ-_'p‘ BINOCIONES

en & seno de un grupo es muy vanable. Este estudie e ha realizado en un contexito accidental, curopeo, mediterranen, espafol, andaluz v

concrelamente malaguefio

5. José AntonioSinchez plantea esie conceplo en relaciin con su definkcion de tealre contemporaneo [Sanches, LA 1994)
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El cine es impermeable a las relaciones del pu-
blico, stlo puede preverlas pero no constatarlas
en el momento en que se producen. En cual-
quier caso, es un proceso de comunicacion unidi-
reccional que selecciona v amplia focalizando
rigidamente la atencion del espectador a partir
del montaje. El ojo de la camara es el ojo del
espectador. La combinacion de ambas caracte-
risticas dota al cine de un increible poder de
tascinacion, ya que silo pide al espectador que
se someta por completo a su discurso. Todo acto
de resistencia es inutil puesto que la imagen es
autosuficiente y solo esta capacitada para mos-
trar simultineamente un Unico punto de vista
sobre la realidad representada.

El teatro, por el contrario, es necesariamente par-
hicipativo: no se concibe sin la interaccion real
con un publico concreto v sin la red de relacio-
nes que se trenza en la propia sala. Creo que
Badiou habla de publico como un grupo desar-
ticulado v potencialmente indefenso frente al dis-
curso que presencia, que tiende a establecer un

Folto 43

Foto 44

poderoso nexo individual de naturaleza mas psi-
colégica que social, mientras que habla de es-
pectadores como individualidades que se agru-
pan voluntariamente para compartir una deter-
minada experiencia que es, fundamentalmente,
de caracter social. Esto explica por qué el cadi-
go oculto que rige el comportamiento en una
sala de cine es mucho mas relajado, ya que tien-
de a preservar actitudes individuales mas dis-
pares (palomitas, bebidas, besos, caricias, etc...),
mientras que el que rige en un teatro es, compa-
rativamente, mucho mas formal.

El espectador debe «renunciar» en parte a su
singularidad para poder formar parte de un gru-
po. mds o menos amplio, con el que puede com-
partir una determinada experiencia. Podriamos
afirmar que la suspension de la individualidad
en el espectador de teatro es simultinea a la
suspension de la credibilidad; solo asi se produ-
ce una comunicacion fluida escenario - sala, sala
- sala v sala - escenario. En realidad todo el dis-
positivo escénico luz \ sonido intenta destacar



la presencia del actor frente a la oscuridad
silencio que envuelven al espectador. El objeti-
vo es (con)centrar la atencidon de los espectado-
res en el actor, €l es el centro de todas las mira-
das vy el eje sobre el cual se produce el intercam-
bio. A diferencia del cine el espectador sabe que
sostiene el trabajo del actor con su atencion. Al
mismo Hempo que se trazan estas lineas centra-
les, que comunican la sala con el escenario, se
va conformando una trama horizontal consti-
tuida por la percepcion periférica que cada es-
pectador tiene, de la reaccion que se produce a
su alrededor. No debe de entenderse este tejido
como lazos estables que se instauran de una vez
y para siempre; quizas se entenderia MEeJOT COmo
una red que se teje y se desteje continuamente o
como un intercambio fulminante de sefales que
aseguran que el transito por la representacion
s¢ estd realizando, por el grupo, de forma conti-
nua y simultinea. Si estas senales desaparecie-
s¢n bruscamente, o su frecuencia en el tiempo
disminuyese de forma radical, desapareceria el
efecto que la comunicacion teatral instaura. Esto

Foto 45

Foto 46

es claramente perceptible con el aplauso final
de los espectadores, donde se rompe la ficcion y
se restaura el equilibrio entre realidad v repre-
sentacion. Al desatarse los nudos con la Hecidn
también queda liberado el publico de las «ata-
duras» que unos espectadores tienen con otros.
Resulta curioso observar la rapidez con que es-
tos lazos se disuelven frente a la lentitud con la
que deben ser instaurados:

- entrada progresiva de los espectadores
(tanteos y expectativas).

- primeros momentos de espectiaculo (esta-
blecimiento de un determinado tono v rit-
mo que van a regular los intercambios,
entre el escenario y la sala).

Cuando un espectador entra tarde en la sala v
se ve obligado a efectuar un ajuste individual,
apresurado y a destiempo, percibe con claridad
el grado de formalizacion de la situacion de co-
municacion establecida en una representacion.
El acomodo del piiblico tiene que ver con sus

Cunderno e Estudios Teatrales - 22 7 20002
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Creencias, Convicciones, experiencias y expecta-
tivas sobre el especticulo. Sus prejuicios vy sus
temores pueden confirmarse o ser sorpresiva-
mente pulverizados, sus expectativas pueden
cambiar, o verse mds o menos satisfechas. En
cualquier caso, es necesario un «acomodos al
espacio (simbdlico) de intercambio, para garan-
tizar el proceso de recepcion. Aunque este pro-
ceso es estrictamente individual tiene que ver
con el espacio real v simbdlico que los demas
ocupan. Asi, cuando un individuo fracasa en
este proceso «esta fueras, ya sea de la represen-

tacion o del grupo que configura el publico,

Variaciones
lintensificacidn)
Reaccidon dominante Reaccidn divergente

Apatia
{inhibicidn)

Configuraciones instantineas, lazos que se crean
y se destruyen (senales de un sonar que deter-
minan un perfil sonoro de la representacion),
redes que se suceden con la frecuencia suficien-
te en el tiempo para que cada espectador no
caiga en el vacio de su propia soledad. La re-
presentacion esta viva porque refleja un ritmo,
un pulso colectivo que existe para ahuyentar,
aungue solo sea por un instante, la oscuridad y
la muerte,

PRESTIDIGITADOR. Yo convierto sin ningin
esfuerze un frasco de tinta en uma mano cortada
Newta de anillos antiguos.

Fofo 47

DIRECTOR. [Irritadel ; Pero eso es mentira! jEso
es teatro! 5t yo pasé ires dias luchando con las
raices y los golpes de agqua fue para destruir el
teatro,

PRESTIDIGITADOR. Lo sabia.

DIRECTOR. Y demostrar que s1 Romeo y Julieta
agonizan y mueren para desperfar sonriendo
cuando cae el telon, mis personajes, en cambipo,
queman la corting y neeren en presencia de los
espectadores, Los caballos, el mar, ¢l ejército de
las hierbas lo han impedido. Pero alquin dia, cuan-
do s¢ quemen lodos los teatros, se encontrardn en



los sofids, detrds de los espejos y dentro de las
copas de cartin dorado, la reunién de nuestros
muertos encerrados alli por el piblico. jHay que
destruir el teatro o vivir en el teatro! ;No vale
silbar desde la ventana! Y si los perros gimen de
modo terne hay que levantar la cortina sin pre-
venciones. Yo conocl un hombre que barrin su
tejado y limpiaba claraboyas y barandas solanen-
te por galanteria con el cielo,

PRESTIDIGITADOR. 5i avanzas un escalin
mids, el hombre te parecerd una brizna de hierba.
DIRECTOR. No una brizna de hierba pero si un

navegante,
EL PUBLICO de Federico Garcia Lorca®™

José Antonio Sedeiio Lopez
Profesor de Direccion Escénica de
la ESAD de Malaga

Malaga, 3 de abril de 2000

2. Aungue la version definitiva es de 1936 la primera edicidn completa se publicaen 1976 v se leva al escenario por primera ves en Madrid, en 1986,

bapo la direccicn de Lluis Pascual, En Andalucia se estrena bajo mi direccian, con alumnos de la Escuela Superior de Arte Dramitico de Malaga,

en 1993,
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