ESBOZO DE UN METODO DE INVESTIGACION
PARA LA HISTORIA DE LA PUESTA EN ESCENA

Por

FRANCISCO JAVIER

La historia de la puesta en escena es la recreacién intelec-
tual —a través de la investigacién y de la consiguiente historio-
grafia— de los especticulos teatrales que se han llevado a cabo
en un tiempo y un lugar determinado. Digamos, por ejemplo,
Historia de la puesta en escena del teatro argentino del periodo
de oro: 1900 - 1912.

Dado que la historia de la puesta en escena —como toda
disciplina que busca recrear hechos pretéritos de los hombres—
quéda incluida en el campo de la Historia, cabe adoptar el
mismo método de investigacién que utilizan los historiadores.
Este método, de un estricto rigor, que continuamente obliga
al investigador a ajustarse a reglas preexistentes, permitira
realizar, a los investigadores de la puesta en escena, un trabajo
cientifico, y reclamar para la historia de la puesta en escena
el caricter de ciencia.

Los fenémenos que son objeto de la nvestigacion de la historia
de la puesta en escena

¢Cuéles son los fenémenos en los que ha de centrarse la
investigacién? Con la expresién “hecho teatral” —de empleo co-
rriente— se circunscribe todo cuanto corresponde al fenémeno
de la representacién teatral en el sentido més amplio, aun, por
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ejemplo, su aspecto empresarial y publicitario. Con la expresién
“puesta en escena”, mas limitativa que hecho teatral, se hace
alusién a todos aquellos fenémenos que constituyen exclusiva-
mente el especticulo artistico: movimientos, gestos, discurso
del actor; escenografia, luces, trajes, espacio escénico, musica,
etcétera. Es decir, los fenémenos que son objeto de la inves-
gacién para la historia de la puesta en escena son aquéllos que
integran el lenguaje especifico del especticulo como hecho
artistico.

Tal como ocurre con los fenémenos de que se ocupa la
Historia, para que el fenémeno de la puesta en escena pueda
ser el objeto de la investigacién cientifica, debe cumplir de-
terminadas condiciones (').

Debe ser un hecho tnico; un hecho singular, vale decir,
que pueda diferenciarse de los demas de su misma especie; y
un hecho pretérito, que pertenezca al pasado, que esté inserto
en el fluir de la historia.

Por ejemplo, la puesta en escena de Edward Gordon Craig
de Hamlet, de William Shakespeare, en el Teatro de Arte de
Mosct, en 1912. El hecho es tnico; se diferencia de otras pues-
tas en escena del mismo director, de otras puestas en escena
realizadas por el Teatro de Arte y de otras puestas en escena
de Hamlet, y es un hecho pretérito (?).

Cabe preguntarse ahora sobre qué materiales va a trabajar
el investigador. Sobre todo lo que ha quedado de este hecho,
sobre los vestigios, que cientifi d

se ¢ i “testi-
monios” y que tanto pueden ser objetos o rastros materiales
como documentos escritos o referencias verbales.
En el caso de la puesta en escena, los testimonios pueden
clasificarse segin tres categorias:
1) testimonios de caricter visual:
a) trajes, accesorios, elementos del decorado, etc.
b) fotografias, dibujos, esquemas del espectéculo.

(') y (2) Curso de Introduccién a la sttana Facultad de Filosofia
y Letras. Profesor Antonio Pérez A gui. Buenos Aires, 1965.
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c¢) descripciones escritas del especticulo, opiniones, etc.
2) testimonios de carécter auditivo:

a) conversaciones con los protagonistas o con testigos

del hecho.

b) grabaciones.
3) Testimonios de caricter audiovisual:

a) video-cassetes.

b) peliculas.

La recreacién del hecho histérico-artistco denomnado puesta
en escena.

Al igual que en el método de investigacién de la Histo-
ria, la recreacién del hecho “puesta en escena” pasari por
cuatro momentos (*).

Primer momento: el investigador busca y halla los testimo-
nios, y los aborda con una intencién precisa, sabe qué quiere
de ellos, cémo interrogarlos; sabe qué tipo de testimonios debe
buscar: aquéllos que provienen de los lenguajes de la puesta
en escena y del andamiaje conceptual que constituyé el punto
de partida de esa creacién teatral (*). Digamos, el investigador
examina la platea de un teatro con intencién de descubrir las
relaciones que s entablan entre escenario y platea y, por con-
siguiente, entre actor y espectador.

La respuesta del testimonio, la noticia que se extrae de él,
es lo que se llama dato (*). La estructura arquitecténica del
teatro indica que la comunicacién escena-platea debié ser muy
fluida: ningiin espectador estaba a mas de 15 mts. de la boca
de escena.

El primer momento culmina con el fichaje de los testimo-
nios y de los datos.

(3) Mas adelante se propone un cuadro de los lenguajes de la
pue:ut:l en escena y de los temas cor di al jaj

v n-

(4) .Para los historiadores, el testimonio deviene “fuente” al ser
interrogado por el historiador, y en la medida que éste logra que
entregue sus datos.
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Segundo momento: en esta etapa el investigador critica,
interpreta y atribuye un valor a los testimonios y a los datos.

La critica de un documento en el que un director define
su posicién en un altercado con un actor por razones artis-
ticas, se concentra en la firma, que es muy diferente de la que
estd estampada en muchos otros doc tos. El doc to
no es auténtico.

La fotografia transmite una imagen del escenario que
desconcierta, la interpretacién revela que la foto del escenario,
tomada desde un cierto angulo, deforma la realidad.

Después de considerar varios testimonios orales que apor-
tan datos coincidentes en el sentido de que el actor no sélo
actuaba de frente al publico, el investigador acuerda valor a
un bosquejo de la actuacién, en el que se ve a dicho actor
actuando de espaldas a la platea.

Tercer momento: del ordenamiepto de los testimonios y
los datos, resurge el proceso creador de la puesta en escena
que se busca recrear: el autor y el director explicitaron sus
ideas: “el espectdculo debe ser una farsa”; se convocaron acto-
res que eran maestros del género; en el ensayo del 2 de
setiembre de tal aiio, se insisti6 en elaborar una serie de gestos
—ordenar, expulsar, castigar— francamente ampulosos, el perso-
naje subi6 a la mesa reiteradas veces para impresionar a los
otros personajes, y a ratos, desde alli, se ri6 groseramente de
ellos; en el ensayo del 23 de setiembre se pas6 revista a las
escenas de conjunto, para observar especialmente las actitudes
de los comparsas: torsos que se quebraban hacia adelante y
hacia atras, piernas abiertas, ojos abiertos desmesuradamente,
bocas agrandadas por la risa grosera; los trajes destacaban la
deformidad de las figuras humanas y dibujaban manchas de
color intenso; la escenografia mostraba burlonamente de qué
manera el bosque habfa invadido la casa: los hongos y los
arbustos crecian en los lugares més insélitos: en la cabecera
de la cama, por ejemplo; en el ensayo del 8 de octubre se
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intent6 un desplazamiento rapido del protagonista sobre un
carrito de ruedas: la inseguridad que expresaba el actor al
desplazarse, el ruido que hacia el carrito, decidieron su supre-
sién... Las criticas de los dos matutinos, al dia siguiente del
estreno, celebraban el cardcter farsesco del especticulo.

Del conjunto de los testimonios, el investigador extrae
aquellos datos que le sirven concretamente para su investiga-
cién; por ellos, y gracias a ellos, se devela finalmente el sentido
del hecho, que es en definitiva lo que interesa al historiador
de la puesta en escena, porque el hecho sélo podra ser apre-
hendido realmente en su totalidad en la medida en que el in-
vestigador —como dicen los historiadores— rehaga el proyecto
elaborado por el protagonista y lo recree. Para esa recreacién
cuentan tanto los logros como los fracasos, las intenciones y
los renunciamientos.

Cuarto momento: el investigador procede a exponer el re-
sultado de la investigacién llevando a cabo su redaccién mi-
nuciosa, los dibujos, los gréficos, y todo cuanto pueda résultar
esclarecedor.

El hecho concreto de historiografiar remite al investigador
al empleo de todos los recursos posibles para fijar en el papel
la puesta en escena, ya que no existe un c6digo preestablecido.

La descripcién literaria plantea el problema de la termino-
logfa; los dibujos y esquemas, el del tipo de representacién gra-
fica mas apropiada (°).

La historiografia de la puesta en escena considerada como
un proceso .

La historiografia de la puesta en escena considerada como
un objeto artistico.

En el momento de historiografiar se abren para el investi-
gador dos posibilidades.

(%) En la nota (°) se prop jemplos de terminologia para ser
usada en la descripcién de la puesta en escena.
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Primera posibilidad: el investigador se ocupa del proceso
creador del o de los protagonistas; refleja una estructura com-
pleja, en la que se integran hechos de naturaleza no teatral
—histéricos, politicos, sociales, culturales, artisticos— pero rela-
cionados con la puesta en escena por lazos de causalidad.

Segunda posibilidad: el investigador sélo se ocupa de los
resultados finales del proceso creador, de lo que vieron y oye-
ron los espectadores el dia que se levant6 el telén, de la
puesta en escena como un objeto artistico, sin explicitar las
razones por las cuales el protagonista alcanzé esos resultados.

En el ejemplo “puesta en escena de Hamlet, por Edward
Gordon Craig”, las dos posibilidades se reflejarian asi:

1) Stanislavski, director del Teatro de Arte de Moscu,
invita a Gordon Craig para que realice la puesta en escena en
su teatro. Stanislavski es uno de los creadores del Teatro de
Arte y ya ha llevado a cabo una tarea importantisima como
director, actor y creador de un método de trabajo actoral.
Gordon Craig es conocido en el mundo de entonces por sus
bocetos escenograficos, su modernisima concepcién del espacio
escénico y su interpretacién del rol que en el teatro tiene el
actor, al que considera una supermarioneta. Los actores del
Teatro de Arte de Mosct van a actuar entre los “planos mé-
viles” —elementos escenogréficos originales y revolucionarios
para la época— creados por Gordon Craig.

2) El investigador se apoya en los testimonios para recons-
truir la puesta en escena como quien reconstruye un meca-
nismo, atento al funcionamiento de cada ruedecilla y a su
interaccién.

El espacio escénico que el teatro-edificio, ocupado enton-
ces por el Teatro de Arte de Mosct, ofrecia a los actores, fue
recreado por los planos méviles; los actores realizaban tales
-desplazamientos y se ubicaban de tal manera en relacién con
-ellos.
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Investigacion de una puesta en escena del pasado inmediato,
y de una puesta en escena que se estd llevando a cabo.

Corresponde ahora estudiar el caso de una puesta en
escena cuyo proceso de creacién se esti llevando a cabo en
el presente, o que se ha concretado hace poco tiempo, y cuyos
protagonistas estin a disposicién del investigador. Por ejemplo,
la puesta en escena de una obra inédita de Carlos Gorostiza o
de Griselda Gambaro, que se estd ensayando en el presente
para ser estrenada en un teatro de Buenos Aires, en el futuro
inmediato, o de una obra de estos autores que se estrené hace
dos afios (°).

La recreacién de un hecho del pasado inmediato, también
se lleva a cabo a partir del hallazgo de los testimonios, segin
los cuatro momentos estudiados, sélo que en este caso, existe
la posibilidad de que el investigador contribuya a la creacién
de los testimonios.

“En ciertos casos, relativamente excepcionales para el his-
toriador y muy frecuentes para el antropélogo, el psicélogo
social, el demégrafo y el gebgrafo, el historiador est4 en con-
diciones de gestar su propio material informativo. Se trata por
lo general, de temas de investigaci6n histérica relacionados con

»

el presente (7).

Para una correcta creacién de los testimonios, el investiga-
dor ha de tomar contacto con el hecho —puesta en escena—
segin un modelo, o plan, de investigacién. Este modelo provi-
sorio —“dado su caracter perfectible mientras dure la investiga-

(¢) Se considera que el hecho debe poseer tres caracteristicas: unici-
dad, singularidad y preteridad, se puede decir que en el caso de Ham-
let estas exigencias se pl )i en tanto que, en el caso
de un espectaculo que se esta ensayando y se investiga dia a dia, el
hecho total no se ha inscripto ain en el tiempo y, en consecuencia,
atn no posee unicidad, aunque ya sean detectables su singularidad y
también su preteridad, que comienza en el mismo presente.

(7) Apuntes de clase del curso de 1980. Instituto Nacional Superior
del Profesorado. Seminario de Metodologia de la Historia Argentina
y Americana. Profesor: Miguel Alberto GuERIN.




118 FRANCISCO JAVIER

cién”— se arma sobre la base de los datos (®) que ya posee el
investigador, las noticias obtenidas de otros testimonios ajenos
y anteriores en el tiempo, y de los objetivos que persiga con
su investigacién.

Hecho histérico-artistico: el director X esti creando la
puesta en escena de Locos de verano. Autor, elenco, equipo
técnico, teatro.

Dato: perfecta funcionalidad de los lenguajes del espectaculo.

Plan provisorio de investigacién: seguimiento del proceso crea-
dor de cada uno de los lenguajes que integran la puesta en
escena. En el momento de levantarse el telén, los lengua-
jes se unifican, se manifiestan como un unico lenguaje de
naturaleza compleja.

Desarrollo de la investigacién: iluminacién; del and:‘\miaie con-
ceptual se desglosa lo que corresponde a la iluminacién;
papel que juega la luz en el especticulo, segin el direc-
tor X; su concepcién del papel que juega la luz en el
especticulo moderno; conversaciones con un técnico en
ocasién de la puesta en escena de El organito, en el aiio
tal; opiniones del técnico iluminador que lo asiste en esta
puesta en escena; planta de luces; gréficos para fijar la
iluminacién del especticulo; detalle de la relacién de los
efectos de luz con la progresién dramética del espectaculo;
fotos; opiniones de los actores y de los técnicos, especial-
mente, del escendgrafo, del creador de los trajes, del co-
redgrafo, etc.; video-cassette.

Y asi siguiendo con los otros lenguajes del especticulo.

Hecho histérico-artistico: el director W est4 creando la puesta
en escena de Pasién y muerte de Silverio Leguizamén.

Autor, elenco, equipo técnico, teatro.

Dato: estructura dramético-musical.

(8) Se entiende })or dato, “la_menor unidad de sentido completo
que resulte funcional para el modelo provisorio de investigacién”.
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Plan provisorio de investigacién: en las puestas en escena del
director W, la estructura dramético-musical es el nicleo
energético que ordena todos los materiales expresivos de
la creacién dramética: gestualidad, luz ,discurso, etc., y
confiere un estilo al especticulo.

Desarrollo de la investigacién: a pedido del investigador, el
director W informa sobre la estructura dramatico-musical
del espectéculo en gestacién y de sus especticulos ante-
riores; declaraciones sobre el tema aparecidas en revistas
especializadas; el mismo tema en relacién con la épera;
observacién directa de los ensayos: en una escena deter-
minada, el director conduce a los actores a concretar en
el espacio escénico movimientos y desplazamientos demo-
rados, lentos, segin un encadenamiento regular que, en
conjunto, reproducen las caracteristicas de un “andante”;
esquemas de la distribucién de los actores y de sus des-
plazamientos en el espacio; fotos tomadas de acuerdo con
el tema investigado; indicaciones dadas por el director en
el desarrollo de los ensayos; grafico que muestra de qué
manera la iluminacién, los movi el discurso de los
actores, la musica, etc., dependen de la estructura dra-
maético-musical; descripcién del especticulo en funcién de
la estructura draméatico-musical, para mostrar cémo ésta
genera el estilo del especticulo; video-cassette; pelicula de
los ensayos y del resultado final.

Los lengua,es de la puesta en escena y los temas correspon-
di al ptual de la puesta en escena.

I Los lenguajes de la puesta en escena.

Para la investigacién de una puesta en escena que se busca
historiar, conviene tener presente cuiles son los lenguajes ex-
presivos que, superpuestos, constituyen la puesta en escena.
Estos lenguajes se inscriben fatalmente en dos registros: en el
espacio y en el tiempo y estdn tan imbricados los unos en los
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otros que se confunden, dando origen a un lenguaje comple-
jisimo que participa a la vez del tiempo y del espacio. Pero
su separacion ficticia es licita con el fin de sistematizar la
investigacién.

1. — Los lenguajes de la puesta en escena que se inscri-

ben en el espacio:

a) el espacio teatral, considerado como la suma del espa-
cio escénico (destinado al actor) mis el espacio desti-
nado al espectador (en general, se lo denomina sala).
Comunicacién entre el actor y el espectador.

b) el dispositivo escénico (estructura de practicables),
la escenografia, la luz, las proyeccciones sobre el ciclo-
rama, los telones de fondo o sobre el telén metélico
de la boca de escena. El cinetismo escénico.

¢) utilerfa mayor y menor; trajes y accesorios; maquillaje,
pelucas y maéscaras.

d) actitud, gestualidad y movimientos del actor. Mimica,
pantomima y acrobacia.

e) la composicién, la distribucién de los actores y de los
elementos mencionados en el espacio escénico. Ritmo
y elementos coreograficos de la puesta en escena.

2. — Los lenguajes de la puesta en escena que se inscriben

en el tiempo:

a) el discurso del actor articulado o no; el texto dramético
traducido en discurso vocal.

b) la musica de escena. Musica de acompafiamiento y nd-
meros musicales. Sonido y ruidos de escena.

II Los temas correspondientes al andamiaje conceptual de la
puesta en escena.

Para que el proyecto de, los creadores de una puesta en
escena pueda ser reelaborado convenientemente y se lleve a
cabo asi la recreacién del hecho artistico, es preciso agregar
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a los lenguajes de la puesta en escena, aquello que constituye
el andamiaje conceptual de la puesta en escena, es decir, la
estructura de ideas y de conceptos que fundamentan ese tra-
bajo creador. Se intenta a continuacién un enunciado de los
temas que pueden reflejar ese andamiaje.

1. — organizacién del trabajo de la puesta en escena:

a) direccién de tipo tradicional, sobre la base de un texto
dramatico preexistente al espectaculo.

b) creacién colectiva sobre un texto dramético preexis-
tente, o sobre una idea o imagen o bosquejo de estruc-
tura dramética, siendo entonces el texto creado simul-
téneamente, con los otros lenguajes.

2. — “lectura” del texto dramitico, enfoque que el director
hace de la obra, reorganizdndola segiin su visién (social, poli-
tica, histérica, etc.), privilegiando algin aspecto (un personaje,
un conflicto, una circunstancia); la idea o la imagen que se
constituye en eje generador de la puesta en escena.

3. — estilo artistico segin alguna de las categorias que
dominan el camino de la creacién actual: realismo, natura-
lismo, superrealismo, simbolismo, expresionismo, teatro épico,
teatro del absurdo, teatro panico, etc.

4. — relacién entre el texto dramatico y los lenguajes de
la puesta en escena especialmente, el discurso del actor; entre
las acotaciones del autor y la puesta en escena.

5. — el director y el estilo interpretativo del actor: lo que
aportan uno y otro a la creacién del especticulo. El juego
interpretativo del actor, su relacién con las modalidades de
trabajo que imperan actualmente: el método Stanislavski, las
propuestas de Meyerhold, de Artaud, Grotowski, etc.

6. —la labor creadora del equipo técnico que colabora con
el director: escenografia, il i6n, msica, etc. Preparacié
vocal y corporal de los actores, etc.
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7. —estructura del especticulo: divisién en partes o uni-
dades; actos y escenas, etc. Elementos estructuradores: musi-
ca, luz, cambios de escenografia, intervenciones del coro, nd-
mero de personajes, etc. El tiempo real y el ritmo del espec-
taculo.

8. — El espacio y el tiempo reales del especticulo y el
espacio y el tiempo de la ficcién y sus relaciones (°).

(?) Avocado al trabajo de describir un espectaculo teatral, el inves-
tigador tropieza con la dificultad de_relevar materiales culturales por
rimera vez, para lo cual ni siquiera disp de una inologia codi-
icada. Se consigna aqui la existencia de una Guia para la clasificacién
de los datos cht.::rales, de la Oficina de Ciencias Sociales del Departa-
mento de Asuntos Culturales, de la Unién Panamericana. Washington,
D. C. 1954, donde se ha previsto el caso. En una de las secciones, la
denominada Teatro, se explicita: “Obras para representacién teatral; tipos
(v.g.: tragedia; comedia; farsa; temas (v.g.: mitolégico, histérico, de
costumbres); tendencias (v.g‘.: realista; estiﬁzada); limitaciones conven-
cionales de las obras 3 t P ién; técnicas de
actuacién (v.g.: gestos; p presién de iones); idos y
adornos; maquillaje; ificacibn (v.g.: d d luces; bl
misica); actos, i dios; especiali (v.g.: escritores; ac-
tores; istas; d ); rel del teatro con la danza, la mi-
tologia, la magia y el ritual; tipos especiales de representacién (v.g.:
ti:er;gs, sombras; comedia musical); papeles especiales (v.g.: payasos),
ete.””,




