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0. Introduccion

0.1. ...de la misma materia que los suefios

““Estamos hechos de la misma materia que |0s suefios.
Nuestro pequefio mundo esta rodeado de suefios™.
(W. SHAKESPEARE La tempestad 3% acto, escena ll)

El presente trabajo académico pretende ser un preambul o alatesis que posteriormente
tenemos la intencion de desarrollar y en la que se propone € abordaje del estudio de la
practica escénica conocida como “la cuarta pared” en toda su extension. Atendiendo, para
ello, a su dimension semidtica global (texto y representacion) articulada en |os aspectos
sintacticos, semanticos y pragméticos.

Si bien es cierto que podemos postular aquellos parametros que, desde las distintas
teorias de la interpretacion, afectan a una pragmatica de la cuarta pared, no es menos
cierto que larelacion de esta con los distintos auditorios también habré de ser postulada.

Queremos, por ende, acometer €l acercamiento al publico no como mero receptor del
hecho teatral, sino precisamente, pese alo paraddjico que puede resultar esta afirmacion,
como Receptor del hecho teatral.
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Porque el teatro, no nos llevemos a engafio, no sucede en & escenario, sino en €
espectador, en su imaginacion y en su memoria. El objetivo de toda experimentacion
teatral autenticano eslameraofertade novedades, como puede ocurrir con otros grandes
espaci os artisticos -llamense Feria, Exposicion o Pasarela-, sino laextension delo visible.
Recordemos que Aristételes (1992) asevera en la Poética que las cosas que |os hombres
percibimos, si se nos ofrecen por encima de cierto nivel de complegjidad, van a hacer que
nuestra imaginacion se sienta abrumada y desista de ver y, por tanto, de su capacidad de
asombro. Si e nivel de complegjidad esta por debajo, desistira porque se aburre. Se ahi la
trascendencia de extender lo visible.

Ya los formalistas rusos introdujeron el concepto de receptividad (SHKLOV SKI
1978:66) para designar la posibilidad de que € sujeto perceptor reconozca los
procedimientos y el caracter estético de laobra. En € teatro, hay receptividad cuando el
espectador toma conciencia del automatismo de su percepcion habitual y cuando, por
contraste, distingue asi € objeto estético. (PAVIS 1998:407).

De un cierto modo sistematico lareflexion estética, l6jos de distanciar a espectador,
le invita alarealizacion de una actividad intelectual y experimental con el propdsito de
acercarlo a un conocimiento mas profundo de lo especifico y particular de ese arte de la
representacion que es € teatro. Y es desde la reflexion que esta disciplina, desde su
especificidad artistica, permite focalizar su carécter de acontecimiento y en el espectador
un carécter de autorreconocimiento.

0.2. A fin de cuentas...

“jAfin de cuentas, lo cierto escierto!™
(W. SHAKESPEARE Medida por medida 5° acto, escena l)

Podemos intuir |a certeza de | as afirmaciones anteriores pero el deseo que nos mueve
es sentar unas bases que podamos considerar firmes para €l estudio de la recepcion en el
espectador.

Se hace necesario un método de andlisis de la representacion: esto es, una semiologia
gue nos permita caracterizar la estética de la recepcion; empleando para ello |os textos
predecesores, asi como el entorno cultural eideol 6gico del publico receptor para, aplicada
alos estudios teatrales, nos sirva para desentrafiar 10os modos de produccion del sentido
del hecho teatra y la interpretacion de como esa escritura escénica es descifrada por €
espectador. Tradicionamente se ha buscado en la obra draméatica las estructuras de
significacién, pero se ha hecho caso omiso alas mentalesy alas sociol 6gicas del publico,
con lo que se estima alabaja su contribucion ala constitucion del sentido del drama.
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Considerando las formas de abordaje que predominan en |os estudios sobre recepcion
teatral, en los que se considera a la audiencia un ente uniforme y sin identificacion
particular, se hace evidente lanecesidad de dirimir si paraun publico genera laasistencia
aun espectaculo compartido proporciona una experiencia estética comun, con resultados
equivalenteso si por el contrario su recepcién queda condicionadapor su propiabiografia,
los condicionantes sociales, econdmicos, politicos, etc.

Y tratandose de recepcion, ¢es condicionado el espectador por la actitud del resto de
espectadores que conforman lo que habremos de denominar “la sala”? El teatro es el arte
del encuentro -y, por tanto, del conflicto- entre un actor y un espectador. ¢Es posible que
entre espectadores exista también el conflicto?

Una interpretacion, un texto, una escenografia, un vestuario o una iluminacién es
realista, pero, en conciencia solo podemos definirlo asi por comparacion y es ahi donde
asumimos que la experiencia del espectador teatral nunca sera reaista del mismo modo
en quelo esladel lector 0 € espectador cinematogréfico.

Para dilucidar lo acertado o errado de tales aseveraciones sera necesario confrontar
contenidos de distintas matrices disciplinarias a fin de aportar una revision de los
conceptos transdisciplinarios sobre la recepcion y el hecho escénico, para 1o que
consideraremos las aportaciones desarrolladas desde la filosofia del arte, la psicologia
social, la antropologia y por supuesto la semiologia teatral y la teatrologia. Es asi como
la metodol ogia a emplear consideramos que se hace necesario un método de analisis de
larepresentacion: una semiologia que conjugue el espiritu creativo ala par que incorpore
la voluntad investigadora, pues ambos compatibilizarian €l hecho dramatico con una
reflexion sobre el mismo y que nos permita caracterizar la estéticade larecepcion, habida
cuenta que se trata de una investigacion inabarcable desde un punto de vista unitario.

Seran de este modo las distintas disciplinas formativas el ge vertebrador que nos
permitan resolver dudas fundamentales para e desarrollo de este Trabagjo Fin de Master
acompaiando simbolicamente a un espectador X iniciando un vige desde € hall del
teatro, hasta la soledad de su butaca en €l oscuro previo alaapertura del telén.

Los objetivos del presente trabajo son:

Delimitar e concepto de espectador y recepcion estableciendo su
caracterizacion como proceso de construccion textual y de proyeccion
escenica

Integrar, desde e ambito de |a teoria los presupuestos tedricos implicados en
el uso de la recepcion del espectador y en e establecimiento de los distintos
espacios teatrales.

Postular si, desde |as distintas teorias de la interpretacion existen parametros
que afectan a una pragmaticade larecepcion y, por tanto, alarelacion de esta
con los distintos auditorios.

Buscar establecer definiciones vélidas y universales.

Pero entendemos que cada una de las preguntas planteadas y la resolucion que se
obtenga es en st misma la materia objetivable.
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El acercamiento habitual desdelaliteralidad, ya se trate en su sentido estricto detexto
escrito o en sentido figurado, como texto escénico o cultural, existe a margen de quien
lo mira. ¢esfactible un acercamiento diferente? Y s esasi ¢qué es un espectador? ¢aqué
Ilamamos “hecho teatral”? ¢qué es la teatralidad? ¢es arte? y si 1o es ¢como afrontar la
experiencia estética? ¢)as disciplinas reduccionistas son las mas apropiadas para postul ar
en las ciencias humanas?, las denominadas practicas culturales y los bienes ¢son de
gestionados por una mayoria? ¢podemos confirmar que todo fenémeno de teatralidad,
socia o artistica, se construye a partir de lamirada del otro?

Asumimos gue se trata de una investigacion inabarcable desde un punto de vista
unitario y que nuestros problemas habran de ser de orden tedrico, metodolégico y
epistémico, pero ¢no esta conformado €l teatro por una polisemia signica?

Podremos darnos por *“satisfechos” si somos capaces de, al final de nuestra
investigacion, ir deconstruyendo |os estereotipos de espectador pasivo paraahondar en la
individualidad y las consideraciones de la accion colectivainherente al hecho teatral.
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1. A plenaluz

1.1. El ambigu

1.1.1. Abrimos a publico

““La obra fue todo un éxito, pero e publico fue un desastre”.
(OSCARWILDE)

¢Por qué se va a teatro? ¢Qué se busca en € teatro? ¢El mero entretenimiento, un
aprendizaje, una diferenciacion social? ¢Acaso una catarsis? ¢La motivacion para asistir
viene dadapor €l dramaturgo, lacompania, €l director o acaso a gin miembro del elenco?
¢Quiza el cartel ddl espectaculo o las criticas sobre e mismo? ¢Con que expectativas se
accede al teatro? Y si el espacio de representacion no es un espacio “a la italiana”
¢cambiardn esas expectativas? ¢Como es posible que el mismo espectacul o sea percibido
de modos tan disimiles por cada uno de los espectadores asistentes? ¢Por qué el mismo
espectaculo es recibido de un modo entusiasta o frio? ¢Acaso la sala (conjunto de
espectadores) condiciona con su psiquismo la participacion del espectador (individuo)?
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El espectador asiste a una representacion por motivos que considera propiosy que é,
libremente aplica. Decide sobre la oferta, pero desconoce los méritos de esta. Desde la
recepcion teatral accede a una experiencia estética que no es estrictamente dependiente
de las caracteristicas espectaculares de la representacion, ni de su nivel formativo ni
mucho menos, de su grado de sensibilizacion.

Como contrapartida, aquel espectador que reconoce los resortes de lectura del
espectaculo, y participa aportando unos referentes amplios y enjundiosos, no puede ser
igual que aquel que carece de ellos. El espectador consciente de su rol en e hecho teatral
obtiene un mayor goce artistico, ya sefialado por Bertolt Brecht en su opus Sobre € arte
del espectador.

iY sin embargo puede dar tanto por supuesto! Y puede exigir y producir un arte del
espectador, un arte que ha de ser primero aprendido, desarrollado, y luego gercitado
constantemente en el teatro. [...] el espectador no puede disfrutar plenamente este arte sin
saber, sinlafacultad de comparar, sin conocer lasreglas (1933-1947). (BRECHT 2004:302)

El fendmeno teatral es un hecho vivo e inasible. Una relacion efimera entre actor y
espectador e inserta en una estructura espaciotemporal polisémica en € que cada
representacion, por la propia naturaleza del teatro es Unica e irrepetible; con sinergias
impredecibles gestadas entre laescenay la sala.

El teatro como arte, es capaz de crear emociones a partir de artificios. El teatro es el arte
de lo momentaneo, pues la representacion es incapaz de aportar un objeto palpable que lo
trascienda. El teatro como arte, esta sujeto al presente y su existencia esta unida a su
extincion. Plantearselo contrario a estos postulados significa abocar al teatro a suinmediata
desaparicion como lo que es. (GENE 2010:3)

A laactitud y actividad del espectador ante e espectaculo, asi como ala manera en
que utiliza las informaciones provistas por |a escena para descifrar € espectaculo, se ha
dado en llamarlo recepcion teatral; en la que el teatro, dada su propia naturaleza, facilita
el encuentro no ya escena-espectador, sino escena-sala en una accion colectiva y
favorecedora a su vez de la experiencia estética.

El teatro es un hecho artistico que basa su propia existenciaen laconvencién. Esaun
tiempo producto literario y representacion concreta. Eterno e inmediato. Inmutable en €
textoy Unico en cada representacion. Arte de lo individual (dramaturgo, director, actor...)
y necesitado de la pluralidad activa de otros (elenco, equipo técnico, publico...). Arte
lGdico y de entretenimiento o cargado de discurso social y politico gracias a texto-
representacion. Es un acuerdo no verbal dentro de una paradojica “falsa-verdad” o una
verdad enmascarada.

El actor se encuentra con el espectador desde la ficcionalidad del persongje en un
entorno irreal (el escenario) pero con connotaciones de verosimilitud (la puesta en
escena). Las acciones de los actores estan pactadas por la direccion y los ensayos, pero
dota a espectador asistente de laficticia sensacion de lo acontecido por primeravez. Las
emociones de |os personajes son reales para € actor y facilitadoras para la empatia en €
espectador, pero también son e resultado de técnicay ensayos.
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La convencién puede llegar incluso més all& en un género artistico, la impronta de
una compahia, de un director en particular o € estilo de un dramaturgo.

En su momento ya enunciaremos qué es, bgjo €l prisma propuesto, un espectador ya
gue como concepto incluye participaciones en lo semioldgico, socioldgico,
antropol 6gico, psicoldgico, etc., o que conlleva que encarado a espectaculo va atomar
una serie de actitudes que derivan de otras motivaciones gjenas a propio hecho que lo ha
convertido en espectador concreto de un hecho teatral y condicionado por aspectos o
rasgos determinados por € mismo, alapar que por e espectaculo a que asiste.

Y es que, como Font Blanch (1996:55) apunta, el mundo ficcional del teatro es, con
todo, absolutamente inauténtico. No solo porqué contenga enunciados contradictorios,
identificaciones fraudulentas e infracciones notorias en € criterio de verdad, sino sobre
todo porgue el espectador no cree en larealidad del espectaculo, y su inverosimilitud no
le preocupa en demasia mientras esté dispuesto a entrar en su verdad, que es su funcién
fabuladora. Y para ello no puede entrar desarmado.

En su mirada como espectador no hay gesto inaugura y, aun permaneciendo en una
dimensién imaginariarepl eta de fantasmagorias, pone en juego un cumulo de inferencias,
Sl no cognitivas, a menos intuitivas, que forman parte del patrimonio de su saber como
sujeto.

No son muchos|os estudios desarrollados paratratar 1arecepcion que del hecho teatral
hace € espectador. Si bien es cierto que podemos acometer estadisticas que nos permitan
mensurar el nimero de espectadores que acude a un determinado espectéculo, su rango
de edad, € nivel formativo, €l grado de incidencia en una poblacién determinada, € tipo
de espectacul os, textos, directores, compafias 0 actores y actrices que concitan un mayor
numero de espectadores es, sin embargo, en el ambito de la recepcidn donde estamos méas
desamparados pues se tiende a pensar en la sala que, como una masa uniforme de
espectadores, abandona su propia realidad para durante hora y media, sumergirse en la
propuesta escénica'y, a modo de esponjas, absorber todo lo que ali se les exponga.

Estaformade entender o de exponer, mejor dicho, la conciencia colectivadel publico
significalano participacion en larecepcion desde su propia biografia, |os condicionantes
sociales, geograficos, econdmicos 0 las sinergias positivas 0 negativas que como
espectadores experimentan alas respuestas compartidas de las emociones de lasala

Enunciabamos al principio una serie de paradojas que son el corpus vitae del hecho
escénico y gquedaba como unidad integra e invariable € publico. Garcia Barrientos
(2004:63) toma la siguiente cita de Borges, la cual, dice, es ingeniosa y precisa para
comentar la definicion de la convencion teatral, y uno de sus rasgos particulares que se
refieren al modo de representacion: ““La profesion de actor consiste en fingir que se es
otro ante una audiencia que finge creerle”.

Sirva esta reflexion para hacer presente que esas dicotomia y transiciones
contradictorias muestran la necesidad de acometer teorias propias que abandonen €l
esencialismo para, sirviéndonos de otras estructuras proposicionales, focalizar la
investigacion.
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1.1.2. A cinco minutos de levantarse el telén. Primer aviso

““El teatro no constituye otro género literario, sino otro arte”
(VELTRUSKY 1990:12)

En las Ultimas décadas se ha producido, en lo que a campo escénico se refiere, un
incremento significativo de investigaciones estructuralistas sobre la comunicaciéon y al
margen de lo que habituamente se venia desarrollando, que solia quedar circunscrito a
estudiosfilolégicosy literarios.

Destacamos esta circunstancia porque, sin pretender hacer merma de su valor tedrico
intrinseco, hemos de reconocer que dejan los espectaculos teatrales privados de los
procesos comunicativos que generala escenay es precisamente esa necesidad la que ha
trasladado las investi gaci ones recientes en la semiologia, buscando ponderar |0s procesos
de significacion que anidan en laescena através de |os elementos de significacion, y que
como afirma Bettetini (1977:125) dan lugar a diferentes lenguajes escénicos.

A diferenciade otros géneros artisticos como puede ser |a pintura cuya manifestacion
se circunscribe a un Unico sistemasignico, € teatro se manifiesta con una polisemia que
seintegraen el conjunto de larepresentacion y que abarca signos tan heterogéneos como
los linglisticos, paralinglisticos, escénicos, espaciales, gestuales, caracterizadores,
sonoros, luminicos, etc. Y frente a ciertos prejuicios historicos, cada vez mas en desuso,
podemos afirmar que el teatro no es solo un género literario, sino una préactica escénica
cuyo texto, paraddjicamente, se haintentado declarar como ilegible alavez que sele ha
“establecido como punto de partida de una red de préacticas significantes” (UBERSFELD
1997:19).

La pretension habria de ser analizar €l teatro como un objeto especifico de
significacién, pero, asi como el fendmeno de la “literariedad” se puede acotar en los
margenes del texto y las palabras, la “teatralidad” y su particular sistemade signos fluctia
entre otros campos no especificamente teatrales, 10 gque niega un consenso que delimite
sus margenes. Se establece entonces la necesidad de proponer nuevas estrategias de
lectura de | os espectacul os teatral es. Estrategias con capacidad de enfatizar laaprehension
del espectaculo como visualidad y como construccion de un imaginario socia o lo que
vendriaaser lo mismo, lalecturade su dimension artisticay su dimension cultural-ritual.

La semiologia teatral, relativamente nueva, podria como método ser remontada a
Circulo de Praga de | os afos treinta, pero ¢existe una semiologiateatral ?

El dogmatismo postsaussureano de Mounin pone en cuestionamiento que se pueda
hablar en el ambito de la expresiéon y de la creacion teatral de “lenguajes de la escena”™
en tanto no muestran ni unidades ni reglas establ es de composi cion de mensagje amensgje.
(MOUNIN, 1972: 32)
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Asi mismo, plantea la duda de “si el espectaculo teatral es comunicacion o no” ya
que, en los sistemas de comunicacion, los mensges estdn formados por unidades
aislables, formalmente siempre idénticas de mensagje a mensgje, y donde estas unidades
estables constituyen 1os mensajes mediante reglas de combinacion estables ellas mismas
(MOUNIN 1972:101). Bajo ese prisma no podemos hablar entonces de “lenguajes de la
escena”, pues el unico lenguaje que cuenta con unidades aislables [...] que permiten
generar mensges compartidos por todos sus hablantes, es e humano (VIEITES
2016:1155).

Sirva como gemplo de la necesidad de investigar nuevas estructuras sobre la
comunicacion la teoria desarrollada a finales del siglo XX por & antropologo Ray
Birdwhistell (1979) en la que postula, amparado tanto en las tradiciones escénicas con
fuerte codificacion gestual -Kabuki, Opera Chinay Teatro N&- como en la comunicacion
no verbal, la existencia de un “lenguaje de la expresion corporal” (SANCHEZ MONTES
2004:51), pero d tratarse la creacion teatra de un medio asistematico y sin unidades
aislables, su pretension de constrefiir e comportamiento cinético del ser humano en
unidades minimas no proliferd. Lo que no ha sido 6bice para una ingente divulgacion
bibliogréafica con referencias al “lenguaje del cuerpo”.

Hemos optado por guarecernos, debido a propio objeto de estudio, en e campo
tedrico de la teatrologia; definicion amplia y vaga con respecto a una orientacién
metodol 6gica pero que aglutina en si misma el andlisis del teatro en todas sus formas 'y
aspectos, pues en ausencia de un sistema unitario nos permite abordar una yuxtaposicion
disciplinaria con el objetivo de favorecer €l desarrollo de esta investigacion.

Pavis (1998:447) relaciona su aparicion en concordancia con dos fendémenos
estrechamente vinculados. El primero de éllos, 1a liberacion de la practica escénica del
textocentrismo o logocentrismo que durante afios habia condenado al teatro a ser
considerado un género literario.

El segundo fendmeno se debe a advenimiento delapuestaen escenaal repercutir esta
nueva autonomia en la practica escénicay en lavision criticadel teatro.

De este modo y pese a citado dogmatismo de Mounin, teatrologia y semiologia se
complementan mutuamente convergiendo “en su intento por abarcar todos los aspectos
de la actividad teatral y fundar su sustrato epistemolédgico”. (PAVIS 1998:495)

Siendo larecepcién del espectador nuestro tema de investigacién conviene abordar |a
relacion existente entre el hecho teatral y el espectador a fin de revisar determinados
axiomas socia mente asumidos desde € propio origen delaexistenciade ago que pudiera
ser denominado “representacion”.

Larepresentacion es el acto teatral por excelenciay pese alas dificultades intrinsecas
de la consabida busgueda de una teorizacion asentada sobre una comunicacion
conformada por distinto tipos y niveles, encontramos propuestas tedricas rel evantes para
el estudio dela comunicacion humana. Y es en poco mas de medio siglo, donde se haido
estableciendo € marco tedrico para, dentro de su complegjidad sistémica, observar la
comunicacion teatral.
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Resulta clarificador contrastar |os diversos enfoques desde |os que, para resolver esa
dificultad, el teatro hasido objeto de estudio. Tanto De Marinis como Ubersfeld o Bennett
han analizado su naturaleza como un proceso de recepcion, a tiempo que Fischer-Lichte,
Kowzan o De Toro lo han hecho como s de un sistema de signos generadores de
significacion setratara.

Pero hemos de asumir que la dimensién comunicativa del teatro no se circunscribe,
anicamente, alarelacion que se establece entre un actor y un espectador (HELBO 1975
en PAVIS 2000:50) o a un estimulo respuesta entre la sala 'y la escena. La convencion
gue se establece entre ambos, implicita, de comun acuerdo y activa es lo que va a
posibilitar la convergencia en €l hecho teatral de distintos tipos y niveles de
comunicacion, del que participan numerosos emisores y receptores en busca de una
comunicacion polifonica

Como recoge Manud Vieites (2016:1156) a proposito de Baz Kershaw, no se trata
tan solo de que laaudienciainfluya en el tono emocional o en los matices estilisticos que
se desarrollan en laescena: €l espectador esté plenamente involucrado en la construccion
activa del significado a medida que € hecho escénico progresa.

L arepresentaci On demanda no solo una participacioén emociona o cognitiva por parte
del espectador, sino que su punto de vista aporte unarelacion estética; y vaaser € ultimo
tercio del siglo XX donde la filosofia del arte ponderando la experiencia estética, dé
cuenta de la relacion espectador-obra sin recurrir a un modelo telegréafico
homogeneizador para mantener la identidad del codigo emisor-receptor. La experiencia
estéticafortalece lasubjetividad, tan del dominio ddl arte y que ademas quedarefrendado
puesto que e espectaculo no sufre un desmedre con respecto al espectador.

Como contrapartida, esta relacién, dependiente de la escuelafilosdfica ala que quede
circunscrita y a su matriz disciplinaria, sera considerada desde un caracter politico,
analitico, metafisico, institucional o fenomenolégico, confluyendo en un concepto de
audiencias genéricas de espectadores. Si la experiencia estética dota de un caracter
indeterminable como rasgo més destacado, nos confronta entonces con un contenido
investigable, pero que no es determinable analiticamente.

Pero no es solo lafilosofia? del arte la Ginica disciplina condicionada por sus escuelas
y las teorias sustentantes que las conforman. El propio teatro tiene asimismo adjudicadas
funciones diversas dependientes de |a disciplina tedrica que acometa la investigacion.

! Sirva de inciso lo inadecuado del término representacion a presuponerse como que algo ya ha sido
presentado anteriormente en otro espacio (el del texto). Si bien es cierto que €l receptor podra hacer del
texto teatral una préctica-lectura, convirtiéndolo en objeto literario, se vera a mismo tiempo obligado a
“rellenar los huecos” del texto; esto es, construir una representacion imaginaria. De un modo inverso, el
teatro concreto dotaria de realidad la construccién imaginaria con lo que € hecho de pasar por una
textualidad literaria dejaria de ser determinante.

2 Las versiones ofrecidas por escuelas filosoficas fueron denominadas clésica, casuigtica, critica y
analitica.
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Asi, por gemplo, podemos hablar de una funcion narrativa proveniente del
funcionalismo de W. Propp (1928) en la que € texto dramético y la representacion se
descompone en un nimero finito de motivos, vinculados por un sistema actancia. La
funcion dramatica, propuesta por E. Souriau (1998) que distingue seis funciones
actanciales configuradas de modo que la multiplicidad permite afrontar 10 observable en
laobrao ladramaturgiay los model os tedricamente realizables o lafuncion comunicativa
de Jakobson (1958) que se aplica a lenguaje teatral en una utilizacién particular del
esquema de las seis funciones.

Para contextualizar estadiversidad de propuestas tedricas resulta necesaria una vision
panoramica del tratamiento que, de un modo considerable, la evolucién de la puesta en
escena ha supuesto en las Ultimas décadas.

El fin de siglo decimondnico trae consigo una ruptura epistemol dgica que supone €l
advenimiento de la puesta en escena 'y € auge, en un sentido moderno, de la figura del
director teatral que pasa a convertirse de este modo en el responsable “oficial” de la
direccién del espectaculo.

El afan del teatro naturalista por reflgar la auténtica realidad, representado por
Stanislavski y Chejov, acabara provocando |a aparicion de elementos simbolistas pues, a
no poderse representar la “verdad interior” de los personajes, se buscard evocarla o
sugerirlaatravés de laluz o de lamusica y ese vacio de la puesta en escena simbolista
permitird trasladar el foco de la representacion desde “la verdad del actor” a “la idea de
la verdad” escondida tras la apariencia lo que, a raiz de esta estilizacion espiritual,
conllevard que el abigarramiento de la escena naturalista sea relegado ala marginalidad.
De este doble origen —naturalista y simbolista- sera del que devenga la reaccion anti-
naturalista de las vanguardias y la investigacion del espacio desarrollada por Appia y
Gordon Craig. La era clasica, bgjo € influjo de Copeau, se quiebra frente a las rupturas
promulgadas por Artaud y Brecht, a las que seguira en los afios 50 la democratizacion
propuesta Jean Vilar al postular un acercamiento “populista” al gran publico, rescatando
para ello las obras del patrimonio nacional. Jean-Louis Barrault, por su parte, aboga por
la descentralizacidn de la escena, estandarizada, politizada y en manos de los creadores
“institucionales”. La nueva ruptura de 1968 y la reaccion politica de los afios 70 traeran
el auge de lacreacion colectivay de la performance. En el todo cultural de los afios 80 se
observa un cambio sustancial a cuestionar la estética de la recepcion y empezar a
considerar a espectador como un elemento activo. Desde | os afios 90 se han flexibilizado
la escritura dramatica, ampliando € horizonte de las situaciones escénicas lo que ha
conllevado un aumento de la complegjidad de lenguaje y por tanto de su recepcion.

Del mismo modo que |a puesta en escena, la semiologia sufrira un proceso evolutivo
que, partiendo de unaintencionalidad analiticadel teatro, acabara deviniendo en un tardio
interés por la recepcion a que se denominara modelo telegréfico de la comunicacion.
Basado en & model o propugnado por Claude Shannony Warren Weaver (1949), resultara
un claro gemplo de la yuxtaposicién entre disciplinas, concitando dos éreas tan disimiles
como son la ingenieria y la sociologia. Conocida como la teoria matematica de la
comunicacion, podemos observar como se produce en elladl trasvase desde ladimension
técnica alainteraccion humana.
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La teoria matematica de la comunicacion es tan general que no es necesario decir qué
clase de simbolos se consideran: S setrata de palabras o letras escritas, de hotas musicales,
de palabras habladas, de muisica sinfonica o deimégenes. Lasrelaciones que lateoriarevela
se aplican a todas estas formas de comunicacion y a muchas otras. La teoria esta tan
imaginativamente motivada que se ocupa del nlcleo interior mismo del problema de la
comunicacion. (WEAVER 1984:43)

Son varios | os factores que han hecho de estateoria un model o rapidamente asimilado.
Un esquema clarificador, de aspecto simple, aparente objetividad, en la que a cada
componente le es asignada una funcion linguistica en exclusividad y facilmente
popularizable. De este modo el emisor asume la funcion expresiva o emotiva; € receptor
la apelativa o conativa; € referente la informativa; al canal, le corresponde la funcion
fatica; d mensgje, lafuncion poética, y a codigo, lafuncidén metalingistica.

Y esen este contexto no funcional para estudiar larecepcion del hecho escénico en el
gue se hace necesario ir concretando un método de andlisis de la representacion: esto es,
una semiologia capaz de caracterizar la estética de la recepcion empleando para ello los
textos predecesores, larelacion ficcion-realidad de laépocaen larepresentacion, asi como
el entorno cultural eideoldgico del publico receptor para, aplicadaalos estudiosteatrales,
desentrafiar |os modos de produccion del sentido alo largo de toda la gestacion del hecho
teatral y, por ende, la interpretacion de esa escritura escénica desentrafiada por €l
espectador.

A esto hemos de sumar, considerando las formas de abordaje que predominan en los
estudios sobre recepcion teatral enunciadas, la necesidad de ir deconstruyendo los
estereotipos de espectador como un ser pasivo, para ahondar en laindividuaidad y las
consideraciones de la accion colectivainherente a hecho teatral.

Dada esta complegidad del hecho teatral y |a diversidad de componentes que entran
enjuego, lateméticadelos estudiosteatrales es extraordinariamentericay variada. Ahora
bien, laabundancia de temas por tratar es unaventgja, porque garantizalaoriginalidad de
las investigaciones, pero también plantea e inconveniente de seleccionar entre un
sinnimero de posibilidades. Parafraseando a Roland Barthes (2007: XV11) en El placer
del texto los alicientes motivadores se encuentran en el goce que supone lainvestigacion
por lo que de descubrimiento y revelacion tiene.

En su espectaculo los actores setiran comida ala caray alaropa; se manchan, ensucian
el escenario, la plateay -por supuesto— al publico. Después se pasean por la sala vomitando,
limpi dndose estruendosamente |as narices con papel es de periddico que después lanzan a los
espectadores. El teatro nacidé en los templos. La catarsis aristotélica apuntaba a la
purificacion del espectador. ¢Qué ha sucedido con este espiritu dramatico? Delos personajes
solemnes de Esquilo a los infrahumanos del teatro actual hay un salto, explicable por €l paso
del tiempo. Pero es un salto al vacio. ¢Sera posible que la busqueda del contagio, de la
contaminacién del espectador con un teatro nauseabundo, visceral, instintivo, sea la puerta
de escape hacia una redencion de la humanidad? Creemos que no. Y sblo nos queda, como
intento de explicacion, pensar que esos espectéculos son un reflegjo dela amargura del artista
contemporaneo ante un publico que parece no despertar con nada. El Teatro del contagio
seria -desde este angulo- un desesperado, un angustiado esfuerzo por introducir una
dialéctica, un conflicto, en la mecanizada sociedad contemporanea. (IVELIC 1971:62)
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1.1.3. Atres minutos de levantarse el telon. Segundo aviso

La grandeza de la ciencia es que comprende sin intuir

y la grandeza del arte es que puede intuir sin comprender.

No sé s los cientificos tienen comprensiones artisticas,

de lo que estoy seguro es de que muchos artistas tienen intuiciones cientificas.”
(WAGENSBERG 2013:43)

Frente a la preeminencia divulgativa que ha adquirido la Produccién escénica en el
ambito ya de por si marginal de los estudios teatrales, es nuestro propésito ahondar en
una materia mas costanera como es la Recepcion del espectador, conscientes de que un
método cientifico-humanistico al moverse en el mundo de las ideas y las imégenes no
puede ser equiparado con las Ciencias Exactas, pero a que ha de otorgarsele e mayor
grado de objetividad posible; aun cuando autores como Voloshinov o Bajtin ya afirmaran
en su momento que el objeto de las Ciencias Humanas no puede ser la exactitud, como o
es paralas Ciencias Exactas, sino la profundidad.

Si bien es cierto que la estética de larecepcion teatral hasido y sigue siendo objeto de
estudios propios -pues a no circunscribirse al texto literario en exclusividad es aplicable
aotro tipo de convenciones-, €l acercamiento ala recepcion teatral y a sus dificultades
semiol dgicas nos obliga ala aplicacion de convergencias multidisciplinares como acaece
en € propio campo de la teatrologia del que, como anteriormente enunciabamos, este
trabajo forma parte.

Y es precisamente por tratarse de una investigacion inabarcable desde un esguema
disciplinario unitario por lo que nos enfrentamos a problemas de orden teorico,
metodol 6gico y epistémico que habremos de solventar sabedores de que ya anteriormente
otras disciplinas han acometido e reconocimiento del espectador a la busqueda de
aprehender |a comprension del hecho teatral.

YaMax Horkheimer (1967) aboga en € ultimo tercio del siglo XX por un cambio de
mentalidad en la labor cientifica, en la que la conciencia del investigador quedaba
supeditada a la utilidad practica de sus resultados cognoscitivos. Su Teoria critica
arremetia contra la especializacion parcializada del investigador para postular la
integracion de perspectivas aisladas en una unidad, argumentando que los mismos
objetos, que, en una ciencia, constituyen problemas dificilmente resolubles dentro de un
tiempo previsible, en otra disciplina, en cambio, son aceptados como simples hechos
(HORKHEIMER 2000:233).

Afirma Thomas Kuhn en su obra La estructura de las revol uciones cientificas (1962)
que una ciencia esta madura cuando esta ““regida por un solo paradigma” (KUHN
1978:129). Simplificando la explicacion del término, un paradigma esta constituido por
los supuestos tedricos generales, por las leyes y por las técnicas para su aplicacion, que
serén adoptadas por los miembros de una determinada comunidad cientifica
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Pero el mismo Kuhn atestigua que, uno de los hechos que laideol ogia cientificaomite,
es el salto que se produce en la aplicacion a una ciencia de cuestiones y conceptos que
han estado restringidos a otra ciencia. (Ibid., p.129).

Las ciencias sociales han intentado acercar €l concepto de paradigma incluyendo
supuestos acerca del mundo como son las creencias generales acerca de la realidad y
supuestos acerca de ambitos limitados como son hombre y sociedad, postulados que
permitiran a Gaston Bachelard enunciar que “[...] los cambios historicos de los mismos
en las ciencias naturales y sociales permiten que operemos una actividad constructiva
dialectizando el pensamiento”. (BACHELARD 1973:7)

A lavista de lo tratado resulta obvio que e paradigma tnico de Kuhn es en nuestro
objeto de estudio una entelequia y que no podemos fundamentarnos en valores
pretendidamente universales para defender axiométicamente la recepcion, como ocurre
con una perspectiva normativa. Quedaria pues reducir € analisis a una base empirica con
variables sociodemogréficas, como es el caso de las ciencias sociales, pero consideramos
gue es incurrir también en error pese a la apertura hacia €l universo de lo interpretable
que el abandono parcial de “neutralidad” y “objetividad” han permitido los “modelos
hipotéticos” y los “puntos de partida no axiomaticos”.

Lahistoriadelaciencia, después detodo, no consta de hechosy de conclusiones derivadas
de los hechos. Contiene también ideas, interpretaciones de hechos, problemas creados por
interpretaciones conflictivas, errores, etc. En un andlisis més minucioso se descubre que la
ciencia no conoce “hechos desnudos” en absoluto, sino que los “hechos” que registra nuestro
conacimiento estan yainterpretados de algunaformay son, por tanto, esencial mente tedricos.
Siendo esto asi, la historiade la ciencia seratan complga, cadticay llena de errores como las
ideas que contiene, y a su vez, estas ideas seran tan complejas, cadticas, llenas de errores y
divertidas como las mentes de quienes las han inventado. (FEYERABEND 1986: I1)

En un mundo donde todos los fendmenos, ya sean estos bioldgicos, psicol6gicos,
socidles 0 ambientales, estan interdependientemente interconectados y donde “todo
influye sobre todo”, se hace evidente que, para una mejor comprension de la obra,
necesitamos de una perspectiva holistica que tenga en cuenta tanto e punto de vista
cultural como el socio-organizativo.

Cada uno de nosotros ha nacido y crecido en un contexto y en unas coordenadas
sociohistoricas que implican unos valores, creencias, ideal es, fines, propositos, necesidades,
intereses, temores, etc., y ha tenido una educacién y una formacion con experiencias muy
particularesy personales. Todo esto equivale a haber nos sentado en una deter minada butaca
(con un solo punto de vista) para presenciar y vivir el espectaculo teatral delavida. Por esto,
solo con e didlogo y con e intercambio con los otros espectadores —especialmente con
aquellos ubicados en posiciones contrarias- podemos lograr enriquecer y complementar
nuestra percepcion de la realidad. (MARTINEZ MIGUELEZ 2007:109)

A resultas de ello se hace de nuevo patente que este tipo de cuestiones no pueden ser
dirimidas desde un punto de vista empirico, ni nos lo puede ofrecer las concepciones
reduccionistas del mundo; necesitamos una evolucion en nuestro modo de pensar, de
percibir y devaorar...Y por qué no decirlo: reconozcamos gue fue mucho antes el hecho
estético que el conocimiento.
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Hablamos pues de la busgueda y uso de una metodologia que conjugue € espiritu
creativo ala par que incorpore la voluntad investigadora, pues ambos compatibilizarian
el hecho dramético con unareflexion sobre e mismo. Laimagen conllevainformacién y
el concepto se hace visible a partir de las nuevas producciones e interpretaciones. Y eso
busca la teatrologia: proyectar sus planteamientos sobre una base de construcciones
tedricas y conceptual es provenientes de otras disciplinas para de este modo convertirlas
en fundamento metodol 6gico del hecho escénico.

Sirvan como gemplo de esa necesidad de una nuevafilosofia artistica més evaluativa
gue metafisica, una breve resefia de teorias que, partiendo de las Reflexiones sobre la
poesia de Alexander Baumgarten (1735), obra a la que debemos e término Aesthetica,
no han hecho sino refrendar su discurso como conocimiento perceptivo de una
experiencia estética extracotidiana emplazada fuera de la propia existencia de la
representacion. Asi encontramos la Estética del aparecer® de Martin Seel, la Estética de
la realizacion escénica o performativa®* de Erika Fischer-Lichte, la Estética
postdramética® de Hans-Thies Lehmann, la Estética de |las atmdsfer as® de Gernot Bohme,
la Estética de la presencia’ Liessmann, €tc.

Quiza, de las tres matrices disciplinarias que hemos ido citando, la filosofia del arte
eslamas cercanaanuestro estudio a haber sido la Uinica capaz de asumir con cierto grado
de cohesion todas estas variables pues ya desde la mas antigua tradicién encontramos en
ella un discurso cientifico sobre la experiencia como espectadores. Expurgada eso si, de
todos aguellos elementos metafisicos y ahistoricistas que contiene -por su marcada
orientacion idealista-.

Podria parecer que tras la enumeracion de dificultades que comporta nuestro campo
deinvestigacion, |o més apropiado seria abandonar antes de introduci rnos en terrenos mas
farragosos. Y pudiendo ser una decision acertada, como contrapartida preferimos hacer
nuestra la defensa de esa necesaria reformulacion de conceptos e ideas que obliguen €l
replanteamiento de |a determinaci én de |os objetos de estudio teniendo en cuenta, atenor
de lo anteriormente expuesto, que € nuevo orden cultural en e que vivimos exige €
afrontamiento de los fendmenos cientificos y artisticos desde otro prisma dado que, en €l
movimiento del arte, teoria 'y préctica estan vinculadas, y los modos de lectura surgen a
partir de las invenciones de los artistas. (UBERSFELD 1997:16)

3 Martin Sedl postula que a percibir la particularidad de algo dado a los sentidos momentanea y
simultdneamente, se obtiene una percepcion del presente indomefiabl e de nuestra existencia. La atencién a
aparecer es por tanto al mismo tiempo una atencidn hacia nosotros mismos.

4 Erika Fischer-Lichte sefiala que s el teatro ha de ser analizado como un objeto especifico que crea
significado, también los sistemas particulares de signos que usa deben ser estudiados tanto en su modo
especifico, como en las relaciones con |os demas.

SHans-Thies Lehmann propone una transformacion compleja de las précticas teatrales basada en la
superacion del dramatradicional y en laintensificacion de aquellos elementos e impul sos caracteristicos de
laexperienciateatral: lamasica, laimprovisacion, laluz, €l tiempo, el cuerpo, laimagen videogréficao la
disolucion de fronteras entre platea'y escenario.

6 Gernot Bohmesitliael concepto sobrelaAtmésferaen el corazén de laexperiencia estética parasortear
la escisién entre sujeto y objeto propia del kantianismo. Propone extender € concepto de Aura de Walter
Benjamin haciendo de é un fenédmeno no exclusivo ala experiencia artistica, sino en general.

7 Gumbrecht destaca frente a la hermenéutica laimportancia de distincion entre efectos de presenciay
efectos de sentido.
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1.1.4. A un minuto de levantarse el tel6n. Tercer aviso

“Todo necio / confunde valor y precio”
(ANTONIO MACHADO 1919)

La recepcion del espectador en el espectéculo teatral implicita no solo e hecho
artistico en si, sino quetodo € acto quedarevestido de unacondicién cultural conformado
asi mismo por laasistenciaa espacio, la distribucion de una audiencia circunstancial, la
constatacion de los factores que le hacen querer asistir (texto, autor, director, actores...).

Todos estos elementos nos llevan a manifestar que toda recepcion teatral es una
experiencia estética individual que se inserta en una accién colectiva. Esta relacion que
laforma artistica mantiene con su audiencia permite transdi sci plinariamente comprender
la sociedad y la valoracion y legitimizacion que de sus consideradas como “obras de arte”
hace transformandolas en un bien con valor ssmbdlico, o o que eslo mismo, es un bien
a que se ha singularizado por varios o incluso todos |os miembros de una col ectividad.

Si la sociedad gesta “bienes simbdlicos” cuyo valor no puede ser tasado es
precisamente porque en un ambito ingtitucional se ha favorecido la existencia de un
publico que, frente ala multiplicidad de direcciones, se hace cargo de actualizarlos con
efectividad. A resultas de esto e valor simbdlico objetual se traduce en un poder de
autoridad/dominio sobre los demas, asi como en un poder de inclusion/exclusion hacia
otros objetos. Su valor es pues proporciona a nimero e importancia de |as personas que
comparten ese objeto-simbolo.

No se puede entender la cultura contemporanea, en la que se enmarca nuestro
espectador, sin referenciar a tedrico social Stuart Hall®, A proposito de la misma sefida
gue desde un paradigma al que denomina “estructuralista” la cultura es un conjunto de
descripciones con las que las sociedades dan sentido a sus experiencias comunes. Se
trataria por tanto de una cultura comin y no dependiente de la voluntad de unos cuantos.
(HALL 1994:57-72) Esto condena a individuo, sin ser consciente de ello, a describir la
realidad con los vocabularios disponibles en un momento histérico y sin poder pensar
fuera de las categorias y clasificaciones de su cultura o lo que es lo mismo, un proceso
cultural centrado en € lenguaje y la ideologia. El resultado es un individuo-espectador
contextualizado por las condiciones politicas, econdmicas y sociales preexistentes,
conformistay legitimador de tradiciones e instituciones.

Por otro lado, y desde un punto de vista mas antropoldgico, se nos plantea €
paradigma de la cultura como como una praxis socia y dinamica, posicionada frente al
idealismo y que se manifiesta de distinta manera en toda la actividad humana.

8 Iniciador de la escuela transdisciplinaria denominada estudios culturales, acufia el término para
referirse a la red de significados a través de los que los grupos e individuos crean sus identidades y se
relacionan entre si. Su interés por las manifestaciones culturales populares abordé su estudio con
herramientas de lalingliistica, la estética, la antropologia y la semidtica.
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Esta direccion a la que denomina “culturalista”, entiende la manera de vivenciar
relaciones y conflictos desde un concepto “experiencial”, insistiendo en la agencia
humana y la relevancia de la particularidad. Esta indeterminabilidad, propia de la
sociedad industrial, conforma un individuo-espectador descontextualizado de las grandes
estructuras histéricas, inconformista 'y deslegitimador de tradiciones e instituciones, que
busca refrendo social en los procesos cotidianos. Hall considera que cualquier estudio
cultural debe ubicarse entre estas dos ideas seminales enfrentadas para mantener activo
un constante fluctuar entre € andisis de la cultura/ideologia (la conciencia) y sus
condiciones de posibilidad (HALL 1994:167) para de este modo, y a través de las
relaciones que la obra de arte establece con su audiencia, comprender la sociedad y como
se produce lavaloracién y legitimacion de la obra de arte.

Se trata de una confluencia de fuerzas centripetas (estructuralismo) y centrifugas
(culturalismo) a la busqueda de un continuo equilibrio. Si éste no se rompe podemos
hablar de hegemonia, concepto que implicard consensos afin de mantener su continuidad
y adaptacion frente alos cambios. La ruptura de equilibrios por su parte derivara en €
dominio que, gjercido mediante la coercién, no garantizala continuidad ni la adaptacion,
y conduce a unainevitable decadencia.

Una sociedad hegemoni ca autoriza alasinstituciones a establ ecer criterios especificos
gue permitan identificar las expresiones que serdn consideradas artisticas. Estos criterios
marcaran las capacitaciones profesionales de los que quieran ser reconocidos como
artistas, e desarrollo de instituciones que los profesionalicen y las actividades que
configuren dicha expresion. Como respuesta a la confluencia de fuerzas se desarrollaran
movimientos, grupos o0 escuelas que, en lid por la hegemonia artistica, desarrollarén
narrativas enfaticas y coercitivas a modo de paradigmas incuestionables buscando una
imposicion social.

Raymond Williams propone que para entender cualquier cultura hemos de centrarnos
en tres aspectos fuertemente vinculados. En primer lugar, la hegemonia dominante y sus
antagonismos. En segundo lugar, las tradiciones selectivas, las ingtituciones y las
formacionesy, en tercer lugar, pero no por elo menos importante habriamos de analizar
las interrel aciones dinamicas de | os el ementos historicos, donde se concitarian tres aress,
lo Dominante, vinculado con lo hegemodnico y que pasan desapercibidos por su
“normalidad”, lo Residual®, que formé parte del pasado pero que sigue vigente y en
oposicion a lo hegeménico y lo Emergente (WILLIAMS 2013: 129-149). Esta &rea,
dificil de percibir en €l presente, aparece en principio como aternativa u oposicion alo
hegemoni co, pero no seré hasta un futuro cuando podamos constatar si configurd a su vez
una nueva hegemonia o por €l contrario fue absorbida por la anterior.

Fruto de esta multiplicidad de temporalidades €l escenario de las practicas culturales
de unas formas artisticas que, en sucesion periddica estan dominadas por € espiritu de su
€poca, quedaria obsoleto. A resulta de | as relaciones entre formas dominantes, residual es
y emergentes, se reconfigurarian para enfatizar € caracter desigual y dinamico de cada
época.

9 Que adiferenciade lo Arcaico sigue vivo.
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Cada grupo socia acenttia un horizonte propio de sensibilidad y un propio sistema de
significados sensibles, correspondientes a su modo de vida, a su trabgjo, a las formas de
atencion y de observacion de la sensibilidad que convienen a su carécter y a su posicion. No
cabe duda de que cada sociedad, y con frecuencia cada estrato social, tienen no solo una
atmosfera espacid y temporal, sino también una atmésfera pictérica y sonora. El arte da a
todaslas formas de lavidahumanaun sello si ho de eternidad, al menos de vitalidad ideal que
penetray reaviva sus estructuras sociales. (BANFI 1987:139)

Cerramos €l capitulo con unareflexién que encuentra su eco en € mundo teatral, tanto
de la sala como de la escena 'y es que el pensamiento socioldgico de cada individuo es
fruto del conjunto de relaciones sociales, que tienden a adaptarse de la mejor manera
posible para responder a las necesidades. La diferencia esencia entre el individuo y la
sociedad es que e mismo mundo que para él, es algo en si presente, que debe aceptar y
tener en consideracion, es también, en su forma de existenciay persistencia, producto de
lapraxis social general.

La escena teatral se manifiesta como un inmegorable laboratorio para estudiar como
funcionan las edtrategias de teatralidad especificas de cada cultura, pero esto no deberia
impedir la aplicacién de los resultados de estos analisis a otros hechos no artisticos; y
viceversa, la teatralidad inherente a las ceremonias sociales, actos politicos, encuentros
populares, asi como a la construccion de las identidades y |as estrategias de comunicacion
delosmedios de masas, como laradio, € cine, latelevision o Internet, nos muestra la cantera
dela que la escena teatral toma sus lenguajes. (CORNAGO 2005: 13)

Un teatro sensibley bien orientado en todas susramas, desde la tragedia al vodevil, puede
cambiar en pocos afios la sensibilidad del pueblo; y un teatro destrozado, donde las pezuiias
sustituyen a las alas, puede achabacanar y adormecer a una nacion entera. (F.G% LORCA 2
de febrero de 1935)



2. A medialuz

2.1. El patio de butacas

2.1.1. El espectador

"Conviene siempre esforzarse mas en ser interesante que exacto,
porgue el espectador |o perdona todo menos e sopor*
(VOLTAIRE)

Larecepcion del espectador depende de su actitud y actividad frente al espectaculo y
del mangjo que haga de lainformacién que sirve para €l desciframiento del espectéculo.
Patrice Pavis distingue dentro de la recepcion dos ambitos. aguellos que quedan
circunscritos al estudio histérico de larecepcion de una obradentro de un periodo o grupo
determinado y aquellos procesos mentales, intelectuales o emotivos que implican la
interpretacion por parte de un espectador (PAVIS 1998:309). Somos conscientes de las
limitaciones a las que nos enfrentamos a hablar de la recepcion en e espectador, por su
extremacomplgidad; aunque Ortega y Gasset afirme que “somos ante todo espectadores”
(SANCHEZ 1990:20), a resultas de lo cua nos surge una pregunta ¢como sistematizar
los modos de recepcion de la representacion?
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Para nosotros va a ser este segundo aspecto, que es el sustrato del presente trabajo,
desde donde acometamos la tarea de concretar € no ambiguo, pero si poco desarrollado
espectro de espectador; concepto que abordaremos mas adel ante.

La necesidad de una sistematizacion nos obliga a circunscribir a auditorio bajo unas
determinadas condiciones o |o que es |o mismo: reconocer en € la no accidentalidad de
las circunstancias que le vinculan con un espectaculo determinado. Lainquietud que nos
ocupa es gque corremos el peligro de, a serle discriminadas y mensuradas unitariamente
como propiedades intrinsecas a propio hecho artistico, condenarle al reduccionismo.

En primer lugar, hemos de ser conscientes de que el espectador es, a fin de cuentas,
un elemento polisémico que contiene, en si mismo, caracteristicas socioldgicas,
psicol dgicas, antropol 6gicas, semiol bgicas, econdémicas, €tc.,

En segundo lugar, reconocer el sometimiento del espectéaculo por parte del auditorio
desde dos abordajes diferenciados. El primero es la perspectiva del especidista, que
persigue objetivos de género aentados por su actividad; ya se trate esta de critica,
investigacion, formacion, etc. El segundo es la perspectivadel espectador que, carente de
género, encara e espectaculo con su propia biografia como condicionante. Ambos
abordajes configuran una nueva dialéctica: como espectadores deben sincronizar de una
forma integral y arménica su yo empirico (histérico, temporal), con su yo estético
(contemplador) para que, através de laidea presente en la obra, €l yo estético-dramatico,
atraiga a yo empirico a unaexistenciainmersa en laforma dramética. Serdlaintensidad
en la participacion de uno u otro aspecto lo que defina la condicion de espectador o
espectador-especialista.

En tercer lugar, pese a que podemos aislar a este espectador redefinido, aun asi, nos
encontrariamos con un participante individual dentro de un rito cultural colectivo.

En cuarto lugar, se puedeincurrir en laparaddjicapretension de atribuir caracteristicas
experienciales equivalentes en diferentes espectadores por € mero hecho de compartir
asistencia a un mismo espectéculo.

En quinto lugar, ha de tratarse la experiencia concatenada que se desarrolla entre los
elementos escena-sala, sala-individuo, individuo-individuo y su reciprocidad, 1o que
condicionaratanto la experiencia estéticaindividual como colectiva del espectéculo.

Esta enumeracién de condiciones previas no son las Unicas existentes. A medida que
el trabgjo avanza vamos viendo como estas se matizan, reconfigurandose en nuevas
unidades.

Como ya hemos ido citando a principio de nuestro trabao son varios los autores -
Ubersfeld 1997; Elam 1980; Helbo 1978; Pavis 1985; De Marinis 1986- que, abordando
latematicadelarecepcion con anterioridad, yasetrate de estudios ensayisticos, empiricos
o analiticos, han reducido a la circunstancialidad del receptor condicionantes como la
situacién social o persona en la que esa recepcion se produce.



Constructos escénicos. La percepcion en el espectador contemporaneo 25

Nuestra intencién es, sin merma del valor que estas aportaciones imprimen a los
estudiosteatrales, enumerar unaserie de condicionantes que permitan valorar si realmente
nos movemos en & campo de la circunstancialidad o de la determinabilidad.

El espectador de teatro, a contrario de lo que sucede en otras artes, no se encuentra
en confrontacion con e objeto artistico, sino todo lo contrario. Es € destinatario del
espectaculo y la causa por la que éste se produce. Cada signo presente en €l transcurso de
larepresentacion existe por y paraé. Participante voluntario del hecho teatral 1o hace por
la necesidad de un espejo en €l cual reflgarse, porque cree que encontrardlo mismo que
reside en su interior; de ahi que, las palabras latinas speculum (espego) y spectaculum
(espectécul o) encuentren en species (apariencia) unaraiz comin. (AGAMBEN 2006:73).

Si laaparienciadel espejo abduce al espectador, este creerd en esa aparienciacomo si
de unarealidad se tratase, pasando é mismo aformar parte de ella. Lo real queda aislado
-rodeandolo- mientras la supuesta reaidad ficcional toma e control emocional y
discursivo del espectador. Asistimos por tanto a una lucha de fuerzas antagonicas. La
realidad de la que se huye, enfrentada a la no-realidad que se desea. Y es precisamente
ese anhelo por lo que & espectador deja de tener poder sobre la realidad, quedando en
manos de la subjetividad. Tiene la potestad de degjarse impregnar por los elementos de la
escenao resistirse aellos.

Podria pensarse, en razén al peso especifico que dentro del hecho teatral adoptan tanto
la figura del director como la del actor, que la interpretacion discursivo-simbolica del
texto dramaturgico y su escenificacion depende de ellos, pero no es asi. Latiraniadela
escena no es gercida por los gecutantes de la escena, sino por € intérprete del patio de
butacas. El espectador es el Gltimo en decidir cudl es € significado de las propuestas. El
es quien fabrica el espectaculo recomponiendo latotalidad de la representacion en su ge
horizontal (la historia) y vertica (los signos de la representacion en su totalidad).

La (re-)creacion simbdlica en su mente de una dimensi 6n humana compl g a, sugestiva
y connotativa, en la que pueda verse a si mismo reflgjado es total y absolutamente suya.

Lo mas paradgjico de todo es € hecho de que € espectador esta “obligado” a la
identificacion para apropiarse del espectéculo y “obligado” por € distanciamiento a
aegarseded.

Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina
por este espacio vacio mientras otro o observa, y esto estodo |0 que se necesita pararealizar
un acto teatral. (BROOK 1973)

El espectador es visto por Anne Ubersfeld (1997) como sujeto delaaccién y artesano
de una praxis que es continuamente desarrollada en el escenario. Las diferentes formas
en las que el espectador representa su actividad derivan en distintas fuentes de placer para
él: e placer del descubrimiento, € de andlisis de los signos de la representacion, e de la
invencion, e de la identificacion, € de la experimentacion de la temporalidad y
finalmente, el del distanciamiento que conduce alapaz. (UBERSFELD 1997:7)
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El espectador desarrolla una funcién harto complgjaen e sistema emisién-recepcion
pues asume en si mismo, y a un mismo tiempo, ambos roles; recogiendo y rechazando en
una seleccion particular, las informaciones que desde € escenario le son enviadas. A su
vez, mediante una serie de débiles, pero perceptibles signos, remite a escenario
informaciones que obligan alos actores atomar microdecisiones espectacul ares.

Estas respuestas del espectador durante €l espectaculo son percibidas € actor de dos
modos antagonicos y complementarios. La primera permuta al espectador en reflgo,
como si de un espejo que reverberase |os signos autbnomos de |la representacion que para
él han sido emitidos, setratase. La segundatransformaal espectador en un contra-emisor
gue, asumiendo unafuncién fética, devuelve signos de distinta naturaleza y de contenido
informativo nulo o escaso y, en determinadas ocasiones, alta previsibilidad.

A esto hemos de sumar una multiplicidad de sefiales que, entre los espectadores y
reaccionando |os unos sobre |os otros, remiten como mensgjes refractados, repercutidos
y aprehendidos en un complego intercambio sala-sala, sala-escena, escena-escena.

El espectador se enfrenta, no obstante, a una singularidad como emisor-receptor en €
teatro: € placer de la cercania del intérprete, pero con la prohibicion de invadir € espacio
escénico en e que se desarrolla la ficcion, convirtiendo al actor a un tiempo en objeto
inalcanzable y cercano. (UBERSFELD 1997:163)

Cada uno de los realizadores del espectaculo efectta proposiciones de sentido, pero
solo €l espectador, gerciendo a su vez de productor, es e encargado de dotar € trabajo
de cada uno de €llos de un sentido final. El acontecimiento queda circunscrito en un
ambito mucho mas amplio que € que es capaz de atribuir € lector, a hacerlo de una
forma maés decisiva. Esta atribucion permite definir en el espectador la obligacion de “ser
formado” a la par que “estar formado”. No son unidades irreconciliables ambas premisas
pues unaincide en el crecimiento de la otra.

Es necesario, en esta sistematizaci dn que estamos desarrollando, hacer un inciso para,
someramente, definir € otro elemento que hace del espectador precisamente eso. El
espectaculo.

Toda produccion teatral pretende conseguir esa letargia propia del éxtasis a que nos
hemos referido. (...) El arte teatral debe, ante todo, suscitar la emocién (no la aquiescencia)
del espectador. (BERENGUER 1991:37)

Todo espectaculo es un discurso y como tal debe definirse, no por sus reglas internas,
sino por los efectos que el as provocan tanto en quien |o produce como en quien o recibe.
La iluminacion comporta una funcion utilitaria para que se vea a la par que ssmbodlica
para que se interprete. La musica se proporciona para ser escuchada y para reforzar las
emociones, conflictos o atmosferas de la representacion. El actor, que con un dialogo
constante, ya sea este explicito a ir dirigido hacia é o implicito, donde finge dirigirse
solamente a su interlocutor, le interpela emocional y éticamente.
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En estarelacion especular desarrolladaentre lasalay la escenaresultaimprescindible
que €l receptor potencial de ese espectaculo tenga una preparacion previa ya que, a
convertirse en productor del significado del hecho teatral, es responsable de su
participacion en € proceso artistico. Una vez que se ha desarrollado la estrategia
semidtica el espectador alcanza el “placer intelectual de la comprension”, que no solo se
basa en el acto de recibir sino en el hecho de participar. (UBERSFELD 1997:164)

El espectéculo es para el auditorio un desafio dependiente de la sensibilidad, de los
rasgos biogréficos y los dispositivos previos del auditorio, que se veran afectados de
diferente manera seguin se haya establecido de larelacion escena-sal a, |o que condicionara
el resultado de la vivencia espectacular. Y aun cuando € espectaculo teatral planteaala
audiencia desafios disimiles, la experiencia estética consiste en que una parte de ellos se
sientan superados de un modo en e que no median presiones, ni criterios de valor, ni
orientaciones de caracter especifico.

Consideramos que existen dos momentos decisivos para el espectador y delos que no
vaasalir indemne, pues en ese transito sera un espectador distinto €l que empiezadel que
termina. El ““ser siempre el que soy y tan diferente del que fui” pirandelliano. Estamos
hablando del espectador en € inicio/proyecto del espectaculo, donde son planteadas una
serie de expectativas y en la culminacién/recepcion, donde las expectativas son 0 no son
satisfechas.

Es en este proceso evolutivo del espectador donde encontramos €l rol de “espectador
espectro”. Nos hemos permitido la licencia de apropiarnos del término acufiado por
Derrida, entendiendo que es aplicable a muchos mas ambitos de los que é explora. Del
espectro nos dice:

“No es carne, ni hueso, ni cuerpo, ni espiritu, Pero a su vez, unay otra cosa. El espectro
es una cierta cosa dificil de nombrar: no es ni espiritu, ni cuerpo. Pero a su vez, unay otra.
Es una cierta forma fenoménica y carnal del espiritu. El espectro inaugura un area de
indecibilidad”. (DERRIDA 2012:56)

Podriamos definir al espectador en esta indecibilidad en € inicio/proyecto del
espectaculo; aspecto que pasamos a desarrollar para una mejor comprension. Al
“espectador espectro” le asignamos esa denominacion pues “existe” como receptor
implicito tanto en lacreacion del dramaturgo como en latraslacion del director; al trabajar
tanto e uno como €l otro con su presenciaincorporea. Este hecho independientemente de
que nuestro dramaturgo gjerza su labor en € Siglo de Oro y nuestro director prepare un
espectécul o previsto para ser estrenado a finales de este afio.

Es cierto que existira una diferencia histérico-temporal entre sus “espectadores
ficcionales” que habra de ser contemplada en la adaptacién espectacul ar, pero su universo
referencial, en ambos casos, esta presente en € proyecto.

A resultas de lo anterior asistimos a una dial éctica preconstruida culturalmente tanto
por e dramaturgo como por e director, donde se valora lo que e espectador esta
preparado pararecibir y o que aln no esta preparado pararecibir, pero que selevaadar.
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Esaviolacion del espectador (UBERSFELD 1997:306) delimitael lugar determinante
que el espectador ocupa en €l proyecto teatral.

En este proceso de identificacion del auditorio, €l propio espacio del teatro queda
condicionado por la presencia del cuerpo del espectador y su mayor-menor ndmero,
cercania-lgjania o concentracion-dispersion, convirtiéndose de este modo en signo para
los otros espectadores en esa relacion que hemos dado en [lamar escena-salay donde su
actitud condiciona € entorno. En una especie de transmutacion se convierte en actor
necesitado de la interrelacion con 1os otros espectadores. Funcidn condicionada incluso
por su disposicion espacial donde no solo ve, sino que es visto de maneras disimiles,
relegando lapercepcidn alas diversas formas espaciales. Son muchas|as representaciones
modernas donde se obliga al espectador a efectuar actividades fisicas de desplazamiento
pasando de un estado de consumidor a uno de actor-testigo de su propio lugar en €
espacio a ampliar y liberar su percepcion visual.

[...] El concepto original de coro no esta ausente de los experimentos con la disposicion
del publico que realizé Grotowsky. En ellos, € director polaco se esforzaba por inmiscuir al
publico en la accidn fisicamente. El objetivo era crear una atmésfera de participacion en la
imagen del conflicto, que era subrayada por la inminencia del cuerpo exaltado del actor.
Todo ello, naturalmente, colocaba en otro lugar de la experiencia dramética € elemento
letargico que conlleva el éxtasis de la catarsisteatral." (BERENGUER 1991:32)

Hemos de hacer un nuevo aparte pues, si bien es cierto que el propio espacio del teatro
gueda condicionado por la presencia del cuerpo del espectador, también 1o es que €l
espacio teatral, configurado como elemento relacional escena-sala, es € Unico previo a
espectaculo y dependiente de cada momento histérico. Esta relacién teatro-sociedad ha
determinado €l nimero de teatros, laformade la construccion e incluso su ubicacion. De
esta pre-configuracion social ha surgido la relacion espacial escena-sala, que determina
la representacion y como hemos visto, condicionala recepcion.

Para clarificar la cuestion hagamos cuenta de que son cuatro las relaciones espaciales
entre el publicoy e escenario:

1. El espacio circular (en O). Englobalaescenay lasalay responde aun concepto
ritual del teatro. Esta posicién busca posibilitar la catarsis.

2. El espacio a “la italiana* (en T). La escena se situa frente ala sala. Tipico del
teatro burgués, propone una actitud pasiva por parte de los espectadores y
facilitalailusion de larealidad frente ala escena. Esta posicion busca facilitar
el entretenimiento.

3. El espacio de escena multiple (en X). El publico se encuentra en € centro y
las escenas en los extremos. Relacionado con la idea del teatro total
promulgadas por Artaud y € proyecto de Gropius/Piscator.

4. El espacio teatral japonés (en L en el caso del Teatro N6y en F en e Kabuki)
Los actores, en una pasarela, actian entre € publico lo que influird en las
vanguardias europeas del XX y especialmente en Meyerhold.

Garcia Barrientos (2004) partiendo del modelo narratol6gico, compara la voz del
narrador con € espacio escénico, pues, a igua gque estavoz en la narrativa, € espacio
rige la participacion de los elementos que forman laficcién en €l teatro.
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Si permutamos esa voz en los elementos constitutivos del espacio escénico €
sintagma escrito queda redimensionado en € espacio concreto y semantico del area de
representacion. Esto no hace sino demostrar que se puede ir mas alla en la definicion
simbdlico-espacial.

Bobes Naves (2001) por su parte desarrollauna semiéticadel espacio enlaqueanaliza
la disposicion arquitecténica del edificio teatral, la division entre sala y escenario, alo
que sumamos €l resto los elementos de la teatralidad: la escenografia, lailuminacion, e
sonido y demés elementos que integran la teatralidad hacen patente a espectador la
certeza de gque se encuentra en un espacio de ficcionalidad. Una convencion escénica
complementada por la presencia del actor, que concita en una persona la trinidad signo-
objeto-creador.

AUn le queda una dltima actividad a quien nos ha acompafiado a lo largo de todo €
capitulo. El espectador aplaude y con su intervencidn pasa a convertirse en comunicador
de un discurso post-espectacular, encaminado ainformar alos otros espectadores, en un
proceso comunicativo en €l que e “receptor” emite unarespuestafinal y perceptible que,
pese a ser personal y a no poseer e mismo codigo de la representacion, es un codigo
reconocible por el realizador y los otros receptores.

Como reflexion y tras evaluar todo lo resefiado, mantenemos nuestra afirmacion
acercade lapluralidad y tipo de intervenciones que el espectador mantiene con respecto
alarepresentacion. Dependiendo del hecho teatral al que se asista, de su biografiay dela
relacion escena-sala, el espectador tomara una actitud pasiva, discursiva, activa o incluso
intervendrd como un personaje méas. Nos movemos pues, en un espacio de circunstancias
mudables, determinado por condiciones “indeterminables”. Y es que la supuesta
pasividad aguiescente de |os espectadores no existe pese a que, en ocasionesy con €l fin
de refrendar aportes tedricos, se los ha estereotipado en la convencién’®

Sirva como gemplo el modelo interaccionista (1963) de Erving Goffman que, en su
paradigma fundacional sobre las relaciones sociales, denominado por é mismo
microsociologia, vincula los esquemas de “actuacién” de las personas con la regularidad
de determinados escenarios de interaccion social, y sin demasiadas precisiones hace
inferir cohesiones con las actuaciones dentro del teatro.

La comprension central consiste en que la audiencia no tiene el derecho ni la obligacion
de participar directamente en la accién dramatica que ocurre en el escenario. (GOFFMAN
1987:133)

Concluimos afirmando, que € teatro debe establecer con e publico otro tipo de
relacion diferente a la mera pasividad catartica tradicional, permitiendo a espectador
zafarse de su éxtasis y participar en € aspecto transgresor que toda creacion teatral
importante debe conllevar. (BERENGUER 1991:32)

10 |os estereoti pos més difundidos son: 1. El espectador acepta unas convenciones afin de comportarse
correctamente en lasala. 2. Lo que ocurre en el escenario es ficcional y por o tanto €l espectador no debe
intervenir. 3. Para que el espectédculo se desarrolle en Optimas condiciones deben cumplirse ambas
convenciones.
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Los hechos que nos entregan nuestros sentidos estan preformados socialmente de dos
modos: por € caracter historico del objeto percibido y por el caracter histérico del 6rgano
percipiente. Ambos no estén constituidos solo naturalmente, sino que lo estan también por la
actividad humana; no obstante, en lapercepcion el individuo se experimentaasi mismo como
receptor y pasivo. Laoposicion entre pasividad y actividad, que en lateoriadel conocimiento
se presenta como dualismo entre sensibilidad y entendimiento, no representa parala sociedad
lo mismo que para € individuo. Donde este se siente pasivo y dependiente, aquella, por més
gue se componga precisamente de individuos, es un sujeto activo, si bien inconsciente y por
lo tanto impropiamente tal. (HORKHEIMER 2000: 233)

2.1.2. Teatro / hecho teatral / teatralidad

El siglo XX fue el siglo de la Relatividad, la cual, por cierto,
nos acerca mas de nuevo a Aristoteles que a Newton (KUHN 1978:314).

El término “teatro” se hace parte dolosa ante la imposibilidad de determinarlo por la
des-definicion que del concepto ha hecho una pluraidad de significados comunes, la
extension semanticade lateatralidad fueradel propio ambito |éxico delaescenay acausa
del auge de la mediatizacion (DUBATTI 2009:247-257). Asistimos a una confusion
|éxica asentada en las intervenciones que € ser humano desarrolla en lo cotidiano con lo
extracotidiano; referido al comportamiento artificioso que da sensacion de que los
participantes adquieren categoria de actuantes en un escenario frente a unos espectadores
(VILLEGAS 1996:23). Toda la semantica que €l empleo del adjetivo “teatral” y de su
parcel acion peyorativahan posibilitado esa des-definicion de la gue antes habl abamos del
concepto teatro y de la merma del significado “convencion teatral”.

Esimportante la desdiferenciacion entre €l teatro, que abarca un conjunto de précticas
artisticas en continuo cuestionamiento y en la que diferentes combinaciones de formas
favorecen un nimero variado de espectacul os, que son aquello que es ofrecido para ser
observado y en los que confluyen multiplicidad de formas artisticas (SANTAGADA
2004:59-72).

El espectbculo es la categoria universal a través de la cual se observa € mundo.
(BARTHES 2004: 265)

Como viene siendo habitual en este trabgjo que aborda el hecho teatral, de nuevo nos
vemos inmersos en e ambito de la paradojay es que partimos de una teoria moderna de
la cultura para encontrar la esencia primitiva.

El origen del teatro ha dado lugar a distintas teorias que, desde € ritual del sacrificio,
pasando por € chamanismo han ofrecido una imagen pretérita y pristina del hombre de
época pre-reflexiva en relacion con la naturaleza y su medio socia, donde la oposicién
entre espectaculo y accion performativa (ritual, ceremonia, juego) tropieza con la
dificultad de separar estética de antropologia. Paraddjicamente, € teatro como lo
conocemos incorpora tanto pensamientos racionales como decisiones éticas. Y es esta
dicotomiala que ha servido para polarizar € teatro contemporaneo.
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Por un lado, encontramos la vision del Teatro de la crueldad de Artaud, pregonando
un teatro de éxtasis, que aboga por volver alo pre-aristotélico y que alcanza su desarrollo
escénico-ritual con e Living Theatre. Como contrapartida, pese a ser también no
aristotélico, encontramos el Teatro épico de Brecht, plasmando un teatro que buscarair a
lo post-aristotélico. La vision chamanica por su parte la encontramos en directores como
Brook o Grotowski.

Hay una concordanciaen todosy es que el acontecimiento draméatico (ALCANTARA
MEJIA 2002:35), confluye con el “hecho teatral”, en la representacion, lo que genera una
dependencia en donde e primero (acontecimiento dramético) se cumple a través de la
realizacion del segundo (hecho teatral). Podemos hablar de teatro historicista, localista,
de salon, micro teatro, de discurso social, de grandes autores, de grandes compahias, e
inclusive de intervencion social y tantas y tantas formas. La pluralidad de ofertas acaba
con la homogenizacion de las formas.

Hablamos entonces de definir e aspecto especifico de |os espectacul os teatrales con
un carécter bidimensional desde dos ambitos dispares y complementarios que
contendrian, en si mismos un primer aspecto artistico o Experiencia artistica,
considerando que, en €l marco de |os espectacul os teatral es, aunque no necesariamente a
partir de sus propiedades esencia mente artisticas, se promueve una experiencia estética.

El segundo término del binomio seria su aspecto cultural-ritual € que implicaque €
acceso a dicha experiencia ha de ser de caracter colectivo, posibilitado por € tipo de
accion y larelacion de carécter co-presencia y fisico establecidaentre laescenay lasala.

Dado que el mundo socia se basa en convenciones y simbolos, todas las acciones
sociales son realmente actos rituales o actos capaces de ser ritualizados. Toda la vida
social es, de hecho, un “rito” o esta “ritualizada” (DaMATTA 2002:26). Se produce
entonces unasimbiosisentrelamateriaprimadel mundo cotidiano y €l rito; materiaprima
gue es el germen de lateatralidad, pero con el sentido de artificio.

La recepcion teatral participa en la globalidad tanto de la experiencia artistica como
del aspecto cultural-ritual, por o que no es capaz de discriminarlos individua mente para
ponderar aquellas facetas a las que pretenda dar preponderancia en un momento dado.
Por su parte el espectador o percibe y participa de €llo, acomodandose a cada uno de los
estilos e implicando propia personaidad para que e espectaculo resulte para él lo mas
gratificante posible.

Kowzan (1969) propone un acercamiento restrictivo para la identificacion vy
diferenciacion de las llamadas Artes del espectaculo. Para ello propone utilizar tres
criterios base que serviran parala posterior clasificacion.

1. Corresponderia a la presencia humana en el espectaculo, ya sea en forma
afectiva o por antropomorfismo y mecanicidad, donde se prescinde de é. (A)

2. Eslinguistico, es decir, una clasificacion establecida por la presencia o no de
lapalabra. (B)

3. El tercer criterio queda supeditado ala existencia o no de la afabulacion. (C)



Constructos escénicos. La percepcion en el espectador contemporaneo 32

Estos tres criterios de planteamiento supusieron a su vez la derivacion en ocho tipos
de espectaculo

Criterio A B  C Tipo de Arte espectacular
1 X | X | X | Teatro dramatico, Opera, recitacionesy oficios religiosos
2 X - | X | Badlet, pantomima, cine mudo y comitivas.
Dibujos animados, proyecciones de figuras no humanas,
3 - X X . .
espectaculos de luz y sonido.
Teatro de sombras, dibujos animados u otras proyecciones sin
4 - - | X | paabras ni imagenes humanas o la interpretacion de automatas de
forma no antropomorfa.
5 X | X | - | Ciertosritos o larecitacion de un texto sin fabula.
6 x| - Gimnasia, manifestaciones de fuerza y destreza, ciertos bailes y
conciertos
7 - X | - | Proyecciones abstractas que utilizan la palabra sin que exista fabula.
3 | Proyecciones mdviles, construcciones cinéticas, juegos de agua y

fuegos artificiales.

Pero més ala de cudles hayan sido sus origenes historicos o la categorizacion que ha
pretendido hacer de ellos, o que nosinteresa en nuestro estudio es que laformade ritual
satisface ciertas funciones sociales relativas a aprendizaje y a la transmision de
contenidos no verbalizables. Y destacamos que €l carécter inmediato de la experiencia
ritual, queimplicalaco-presencialidad de los miembros de la comunidad, genera sentidos
reconocibles por losindividuos, 1o que noslleva apensar que hasido el motivo por € que
varios model os tedricos caracterizan la relacion escena-sala como la interaccion univoca
entre un espectaculo y un espectador.

Hemos sefidlado la recepciodn teatral como un tipo de experiencia estética a la que se
accede en una accion colectiva, caracteristica no contemplada por la filosofia del arte
hasta Ingarden (1973) quien, a propésito de las funciones del lenguaje verbal en escena,
hace referencia a la influencia del espectaculo sobre la audiencia de espectadores, pero
dando por supuesto los condicionantes de la tradicién selectiva.

La escena teatra se manifiesta como un inmejorable laboratorio para estudiar cémo
funcionan las estrategias de teatralidad especificas de cada cultura, pero esto no deberia
impedir la aplicacion de los resultados de estos andlisis a otros hechos no artisticos; y
viceversa, la teatralidad inherente a las ceremonias sociales, actos politicos, encuentros
populares, asi como ala construccién de las identidades y |as estrategias de comunicacion de
los medios de masas, como laradio, € cine, latelevision o Internet, nos muestrala canterade
la que laescenateatral toma sus lengugjes. (CORNAGO 2005:87)

Por su parte Victor Turner (1969) incorporando el concepto de "experiencia” sostiene
gue todarepresentacion -ritual, carnaval, teatro, etc.- es unaexplicacion acercadelavida,
al generar y actualizar los significados inaccesibles a la observacion y € razonamiento
ordinarios y que se manifiestan conectandose con deseos, valoraciones, emaociones y
cogniciones e imprimiendo significado al drama social.



Constructos escénicos. La percepcion en el espectador contemporaneo 33

En términos generales, |0s estudios sobre teatralidad se pueden dividir entre aquellos
que abogan por una comprension amplia de este fendmeno y quienes lo piensan como
algo privativo del medio teatral.

Detrés de estos acercamientos subyace la necesidad de entender toda realidad como un
proceso de puesta en escena gque solo funciona en la medida en gue se esta produciendo, es
decir, que estd siendo percibido por unos espectadores. (CORNAGO 2005: 98)

Pero hemos de insistir en que ambas posturas no son excluyentes, sino
complementarias a la hora de arrojar miradas sobre obras artisticas o fenOmenos
culturales.

Y sera Barthes (2004) quien, con su rechazo al texto dramatico en pro a lo
performativo, definird la teatralidad como “la especificidad de lo teatral”. (BARTHES
2004:272)

¢Quéeslateatralidad? Es el teatro sin € texto, es un espesor de signos'y sensaciones que
se edifica en la escena a partir del argumento escrito, esa especie de percepcidn ecuménica
de los artificios sensuales, gestos, tonos distancias, sustancias, luces, que sumerge € texto
bajo la plenitud de su lenguaje exterior. Naturalmente, la teatralidad debe estar presente
desde el primer germen escrito de una obra, es un factor de creacién, no de realizacion. No
existe gran teatro sin una teatralidad devoradora, en Esquilo, en Shakespeare, en Brecht, el
texto escrito se ve arrastrado anticipadamente por la exterioridad de los cuerpos, de los
objetos, de las situaciones; la palabra se convierte enseguida en sustancias. (BARTHES
2003:54)

Lostrabajos delos deudores del posestructuralismo francés como Féral y del concepto
de "desconstruccién” de Derrida conciben la “teatralidad” como una composicion en dos
partes diferenciadas. la parte teatral (que inscribe a sujeto en lo simbdlico, en los
"codigos teatrales') y la parte de la representacion (que deshace estos codigos y
"competencias’, permitiendo el flujo del deseo del sujeto hacia la palabra). La primera
crea estructuras, que son destruidas por la segunda. (FERAL 1982:178)

Hasta ahora y con las definiciones y aproximaciones al termino “teatralidad” hemos
podido afrontar un breve compendio que nos permitia una vision general de la situacion
pero para un uso preciso, amplio y lo mas diverso posible se ha de transitar méas
fehacientemente partiendo no solo de las ideas de Barthes, sino que pasando por aquellas
gue no hacen sino considerar la teatralidad como una “naturaleza mimética enunciante”
(DEL PRADO 1997:83), llegar alas que consideran laubicuidad delateatralidad en todas
las facetas de la vida ya sean sociales, pedagdgicas, deportivas, rituales formalizados,
rituales de la cotidianidad, (DaMATTA 2002:30) sin obviar las que consideran la
teatralidad fijaen lamirada del observador mas que del emisor. (ADAME 2005:15)

Pavis por su parte definira la teatralidad como “lo que, en la representacion o en el
texto dramatico, es especificamente teatral” (PAVIS 1998:468) para favorecer la
concrecion del concepto, de por si generalista e incluso idedista.
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Toda representacion escénica es teatral y por o tanto disimil de lo cotidiano pues al
depender de formas y estereotipos concretos el teatro se distancia y se sumerge en lo
extracotidiano. Sin embargo, sera la mirada del otro la que favorezca el acercamiento
pues todo fendbmeno de teatralidad se construye a través de la mirada de un tercero. La
teatralidad existe mientras alguien esta mirando, lo cua afectara el comportamiento del
primero y generara una serie de interpretaciones en el segundo, en el megjor de | 0s casos.
En e momento en que deje de hacerlo, lateatralidad desapareceray no esposible pensarlo
como un producto acabado ala espera de un receptor que lo interprete.

En resumen, podemos definir lateatralidad como la cualidad que una mirada otorga a
una persona gue se exhibe consciente de ser mirado mientras esta teniendo lugar un juego
de engafio o fingimiento visible. Si & engafio no permitiera ver la realidad de la
representacion que se esconde detras no habria teatralidad. Seleccion, miraday acuerdo:
lo seleccionado es depositario de lamirada, de modo y manera que podemos hablar de un
“efecto de encuadramiento”, que pone en relacion dos espacios desde el principio
(ADAME 2005:491)

En este mismo sentido Lotman referencia el espacio cultural, a que llama semiosfera
con estas palabras: “Ya que el teatro y la conducta humana interaccionan mutuamente
encontramos que, paraelamente la tendencia que se ha mantenido activaalo largo dela
historia del teatro de hacer que la vida en el escenario tenga parecido con la vida real,
existe otra tendencia opuesta tan constante que consiste en hacer que aspectos de lavida
real (o aspectos de ella), [de la conducta humana] tengan parecido con el teatro”
(LOTMAN 1996:155)

Esta afirmaci 6n espaciotemporal no hace sino refrendar que lateatralidad implicauna
mirada consciente y visibilizadora de |os codigos exteriores que estan siendo empleados
como s de la prerrogativa de un cronotopo se tratase.

Sirva como refrendo de lo enunciado el juego representacional que Cornago plantea.

Pongamos que una persona esta en un restaurante y mira fijamente a una pareja sentada
en la mesa de al lado discutiendo acaloradamente. De pronto, € hombre tiene la sensacion
de gue esa situacion es muy teatral, que ya la conoce, que los codigos le son familiares. Esto
se produce porque su mirada es capaz de detectar traslos gestos, movimientosy entonaciones
gue le llegan de esa paregja, un determinado codigo con el que se construye un sentido
determinado; pero sabemos que detras de ese acto de representacion redoblado sobre si
mismo, hay un limite, detrdsdel cual se esconde un vacio, que se adivina, pero no sesignifica,
y que tratamos de cubrir desplegando en superficie esa representacion. La pareja del
restaurante, en principio, no estd haciendo teatro, no esta representando (aungque
inevitablemente no pueden prescindir de la imagen exterior que ofrece cada uno de ellos en
ese acto de enfrentamiento con €l otro, con el proposito de convencerle, que es una discusion),
pero la mirada del hombre es capaz de percibirlo como si asi fuera. (CORNAGO 2005:48)

A resultas nos encontramos una potenciacion de la exterioridad, y con unos signos
vacios de significado contingente y plenamente funcionales en un plano simbalico plural
de significados, favoreciendo una multiplicidad de interpretaciones en la que solo hay o
que se ve, “lo visible es lo real y verdadero”.
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A menudo se habla de teatralidades politicas, sociales, emocionales o religiosas por
lo que es necesario establecer |a diferencia entre teatralidad y representacion pues para
gue la primera se produzca el engafio ha de ser visible, ya que en caso contrario € juego
teatral no tendrialugar. Larepresentacion constituye un estado mientras que lateatralidad
es una cualidad que adquieren algunas representaciones y que se puede dar en mayor o
menor medida; a diferencia de la representacion, que no admite la gradualidad.

Lateatralidad exige |a exageracion de las formas parafacilitar lavisibilidad del juego
y poder, por tanto, atraer lamiradadel otro con sus signos. El mecanismo semidético dela
representacion se desarrolla en e espacio de lo visible donde se encuentran los
significantes y los significados. Por su parte, la teatralidad queda delimitada entre dos
campos: e campo de lo que se ve 'y el campo de |o que queda oculto, pero no debemos
confundir este con & espacio significante, ni el campo de lo visible con € de los
significados (CORNAGO 2005:104).

Lateatralidad sacalarepresentacion ala superficie, pero laverdad de estano coincide
con la verdad de la teatralidad. Anne Ubersfeld la define como el “conjunto de signos
textuales, corporales y audiovisuales presentes en un espacio textual o escénico y que
interactlan entre si ante un lector o espectador”. (UBERSFELD 2002:132)

[...] no es una actividad “artistica’, es un proceso general que afecta a todos los campos
de actividad, proceso profundamente inconsciente de separacion, de exclusiones y
desapariciones [...] instituir entre una y otra regién una relacion de representacion o de
dobleidad, acompafnada obligatoriamente de una desval orizacién relativa de las realidades
de escena que entonces ya no son Mas que representaciones de las realidades de realidad
(Lyotard 1973:59).

Representacion nos evoca € producto representado, la imagen construida, pero el
enfoque teatral muestra, por medio de la exterioridad material la ostentacion delos signos
gue entran en juego y, por ende, €l carécter procesua siendo ahi donde hay que encontrar
su sentido.

Asigtimos a la muerte del signo como instancia de sentido; abolido € referente y €
significado, sdlo queda € brillo reluciente de |os significantes multiplicados hasta lo infinito
por las redes massmediaticas. (CUADRA 2003:71)

Escierto que se han desarrollado avancesy que &l concepto de lateatralidad encuentra
su reflgjo en cada vez més disciplinas como son |os campos de lalingistica, la sociologia
y laantropologia (Goffman 1959; Turner 1969; Burns 1973), pese alo cual, aun no hemos
desarrollado unos estudios de sus complegas implicaciones. Ni siquieralateatrologia nos
brinda explicaciones explicitas de las estrategias de teatralidad en obras, autores o
periodos histéricos en su conjunto. A la hora de encarar la dimension teatral, tan
importante ha de ser latrama, el sentido de la historiay e desarrollo de los personges
como la fisicidad del escenario y € lugar que ocupan los espectadores. Concluimos
reconociendo la necesidad de herramientas de andlisis distintas, pero alin y asi, no se
trataria de acercamientos excluyentes, sino complementarios.
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2.2. Labutaca

2.2.1. El espectador y € arte

“Es inatil preguntarse si el arte es 0 no un reflejo del mundo: en € teatro es el propio
espectador € que lo convierte en tal, remitiéndolo a su propia experiencia” (UBERSFELD,
1997:323)

El objeto artistico se define como el producto caracterizado por adoptar una estrategia
de creacion cuyo fin persigue la intermediacion vital entre € artistay e mundo, en una
maximadisponibilidad y eficaciaparad artey paralavida. (Podemos entonces aguilatar
representacion y objeto artistico?

Escierto que toda obra artistica, se cimenta pensando en el efecto que habra de causar
en su receptor, pero en e caso de lateatralidad se piensa en funcién de su recepcion por
el otro, porque fueradel momento en el que alguien laesté percibiendo, no existe; cuando
dgje de mirarla, dejara de haber teatralidad.

En pleno siglo XXI € concepto de arte para € espectador contemporaneo se ha
deslindado de la imagen de “camino que hay que recorrer” para sumergirse en “la obra
vivenciada como experiencia’ a resultas de lo cual se produce una temporaidad e
ilimitado intercambio entre objeto e individuo. El arte se vuel ve de este modo experiencia
inmersa en un cotidiano.

Hay dos maneras de hablar sobre la condicion humana: € proceso de inspiracion,
mediante el que pueden revelarse todos |os elementos positivos de la vida, y € proceso de la
vision honesta, por el que € artista da testimonio de cualquier cosa que haya visto. El primero
depende de la revelacion, y no puede realizar se con santos deseos. El segundo depende de la
honradez, y no ha de empariar se por |os mencionados deseos. (BROOK 1973:88)

El arte es siempre una actividad humana, aunque no toda actividad o producto
realizado por e hombre puede o0 debe ser [lamado arte. Aristételes en el libro VII de su
Metafisica sefidla que “del arte proceden las cosas cuya forma esta en el alma”
(ARISTOTELES 1990: VI1,7,1032a25-bl) enfatizando la importancia de quien lo
produce y constituyendo el arte como producto de lareflexion consciente, que tiene como
fundamento un conocimiento (TATARKIEWICZ 1991:56).

No hay en la escena “‘sucesos” verdaderos, reales; la realidad no es el arte. Este es, por
su naturaleza misma, un producto de laimaginacién, como debe ser en primer término la obra
del autor. Latarea del actor y de su técnica consiste en transformar la ficcion de la obra en
el acontecimiento artistico de la escena. En este proceso desempefia un papel importante
nuestra imaginacion. (STANISLAV SKI 2003:67-68)
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El Arte ha sido puesto a prueba, cuestionando y ha ido rompiendo con modelos
tradicionales como son la imitacion de la naturaleza o de la belleza. Durante e siglo
pasado se ponderd o inacabado, defendiendo asi la idea de que € arte llega a su fin
cuando €l artista o creador asi |o decide (CASTRO 2004:343). En lo que a las artes
escénicas concierne esta disgregacion de lo que & modelo tradicional habia sido, esto es,
la representacion condicionada a texto facilitd la aparicion del happening, €
performance, las instalaciones, € teatro relaciona o el denominado teatro postdramaético,
como gjemplo del concepto de lo espontaneo, delo inmediato, |0 perecederoy lo efimero,
gue ya anticipara Artaud.

Afirmo que la escena es una lugar fisico y concreto que exige ser ocupado, y que se le
permita hablar su propio lenguaje concreto. Afirmo que ese lenguaje concreto, destinado a
los sentidos, e independiente de la palabra, debe satisfacer todos los sentidos; que hay una
poesia de los sentidos como hay una poesia del lenguaje, y que ese lenguaje fisico y concreto
no es verdaderamente teatral sino en cuanto expresa pensamientos que escapan al dominio
del lenguaje hablado (1938). (ARTAUD 1990:57)

Nos encontramos frente a un replanteamiento de actualizacion del arte tendente ala
mezcla, alo performativo y, afin de cuentas, |o transdisciplinar. Esto nos permite definir
el “teatro” como un arte sustantivo al ser la suma de diversas disciplinas o “sintesis de
todas las artes” (WRIGTH 1992:11). Todas ellas se nutren de lareaidad y presentan sus
propios signos que permutan en signo teatral; definido desde un punto de vista
semioldgico por Anne Ubersfeld como remitente de un algo en el mundo que representa.

El signo teatral se convierte de este modo en un elemento concitador, persistente y
culturalmente desarrollable. Esta metamorfosis en “unidad minima” o “segmento cuya
duracion es igual al signo que dura lo minimo” (KOWZAN 1969:28) eslo que precisala
elaboracion de unateoria, pero obligaafragmentar el continuum de larepresentacion con
lo que se convierte en un torpe juego de segmentacion a la busqueda de un andlisis
semidtico. Seriamés fructifero en e andlisis del espectaculo, observar la convergenciao
divergencia de varias redes de signos y sefidlar su funcion en la produccion de sentido y
en larecepcion del espectador. (PAVIS 1998:453)

El teatro pertenece a la vez a las artes de la gjecucidn (misica, danza) y a las artes de la
representacion mimética (pintura, cine, etc.). Las primeras tienen como base e cuerpo
humano en relacion o no con un instrumento que la prolonga: son las artes del tiempo, las
artes de la presencia viviente. Son lo que son. No tienen pretension de estar en lugar de otra
cosa, de ser representacion de otra cosa ausente. Las otras, son las artes de la representacion
de la ausencia. El cuadro o la pelicula son también presentes, son un estar-ahi, pero figuran
una ficcidn, una ausencia, y tienen un soporte hetero-material. (UBERSFEL D 1997:46)

Ya hemos visto como la década de los afios sesenta es origen de grandes
transformaciones, como que lo teatra se erigiera en € centro del debate artistico
desafiando los preceptos de pureza de las categorias artisticas defendidos por criticos
como Clement Greenberg o Michael Fried®.

11 Quien denomina peyorativamente como “teatralidad” a toda obra que se relacionade formatramposa
con el observador coartando, a su entender, la libertad de su mirada para forzar el modo en que debe ser
vista
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En Idea del Teatro Ortegay Gasset (1946) marcalalineade reflexién que hade tener
un espectador en tanto y cuanto se pregunte ¢Estamos seguros de saber o que vemos
realmente en el escenario? El interés gue suscita este opuscul o radica primordial mente en
su contenido doctrinal pero también porque en €l encontramos en sintesis varias ideas
orteguianas: vaaconsiderarse el teatro como una manifestacion integral, dentro de laque
estan comprendidas naturalmente las obras poéticas, pero también inseparablemente
unidas a €ellas, los actores que las representan, la escena en que se gecutan y € publico
que las presencia.

El tiempo seinstalaraen el corazon de la experiencia artistica convirtiendo laobrade
arte en un acontecimiento que reclamala participacion directa del espectador. Lasformas
artisticas recuperan la incisura hacia la beligerancia politica como mecanismo
transformador que fusione alta y baga cultura. Se conquista la calle como espacio de
representacion, difuminando lasfronteras entre el artey laviday € propio artista efectta
el trasvase de parte de su creacion hacia otras disciplinas para romper su propio
encasi|lamiento en una Unica categoria.

La dificultad no radica en comprender que € arte y la epopeya quiza vayan unidos a
ciertas formas sociales de desarrollo. La dificultad consiste en que todavia conservan para
nosotros goce artistico y que en cierto modo valen de norma y de model o inasequible (1867).
(MARX 2015)

Y hasido esa necesidad de comprender € papel que desarrolla el espectador artistico
en una cultura como la contemporanea tan absolutamente globalizada la que ha
conllevado €l obligatorio empleo de esa transdisciplinariedad por |a que abogabamos en
un principio. Algo nos haresultado absolutamente significativo y esqueenlaformulacion
kantiana de la creacion artistica exige un no-sometimiento alas reglas establecidas por la
tradicion, sino que € artista ha de configurar las suyas propias para ofrecer un producto
nuevo y original.

“Asi pues el arte bello no puede inventarse a si mismo la regla segun la cual debe efectuar
su producto. Pero como sin regla anterior no puede un producto nunca llamarse arte, debe la
naturaleza dar lareglaal arte en & sujeto (1790)” (KANT 1990: 359)

Schopenhauer pone como condicion indispensable para el artista que niegue su propia
voluntad, su libertad para de este modo diluirse en una voluntad suprema. Se trata pues
de la ponderacion del artista -Kant- que se hace uno con € mundo de las ideas -
Schopenhauer- parael desarrollo artistico. El retruécano freudiano de “matar al padre” en
el mundo del arte hadado lugar alaponderacion delos procesos en lugar de los resultados
y €l efecto de esto... una sobrevaloracion constante de lo efimero. A este tipo de trabajos
dificiles de clasificar seles etiquetacomo “live art”, y son asi referenciados precisamente
porque lo incluye todo y no excluye nada. Por su exclusion de los teatros tradicionales, a
menudo estas practicas han encontrado refugio en museos y galerias; de ahi en parte su
catalogacion como “arte vivo”, frente al estatismo de cuadros y esculturas.

Podriamos hablar de una revolucion de la forma. La soledad del significante y €
aisamiento del significado, “un significante que ha perdido su significado se ha
convertido asi en una imagen” (FOSTER 2002:179). Una escenografia de signos sobre
un telon de fondo del sinsentido.
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Desde mediados del siglo XX y en diferentes oleadas se han dado distintas confluencias
entre las artes visuales y las escénicas, cada vez con diferentes objetivos. una implicacién
mayor en la experiencia estética, un impacto mas directo sobre € entorno cotidiano, una
relacién mas porosa con la vida fuera de los lugares del arte o una resistencia al mercado
del arte, por gjemplo. No se trata solo de interdisciplinariedad, sino también de la voluntad
de ampliar los @mbitos de accion, de afectar ala viday a los contextos. (VIDALES 2017).

La consecuencia inmediata es la fundamentacion de nuevas claves de lectura; una
nueva clase de textualidad en todas las artes, pues la cadtica proliferacién de imagenes
fragmentadas y desconectadas vuelve imposible una lectura l6gica y lineal. Fruto de la
voragine massmediatica se deconstruye la semantica y |a referencialidad, anulando la
posibilidad de significacion, es decir, laposibilidad de leer el mensaje anivel ideol ogico.

No queremos abrumar al publico con preocupaciones cosmicas trascendentes. Que haya
claves profundas del pensamiento y de la accidn, que permitan una comprensién de todo €
espectaculo, no atafie en general al espectador, ni le interesa. Pero es necesario que esas
claves estén ahi, y eso si nos atafie (1938). (ARTAUD 1990:87)

A la par, existen préacticas que trabgjan dentro de los margenes de lo que hasta €l
momento se ha considerado teatro o danza sociolégicamente “hegemonico” y que son
fundamental es también para mantener un discurso cohesionador al entender que ayudan
atender puentes con el pasado, a afianzar tradiciones y recorridos de las artes, a asegurar
una continuidad entre las propuestas mas conocidas y comprensibles y las méas
experimentadoras. Un caso paradigmético es Bégica, gracias en parte a su escasa
tradicion teatral. Como no tenian un gran repertorio clasico, en los afos cincuenta e
gobierno empez0 ainvertir para crear uno contemporaneo y asi se ha convertido en uno
de los paises que més apoyo ofrece a los artistas actuales. El aclamado Jan Fabre es
producto de esa decidida politica belga.

Grandes debates, "la crisisdel teatro”. El teatro escrisis. Esa es en realidad la definicién
del teatro (deberia serlo). Solo puede funcionar como crisisy en crisis; de lo contrario, no
tiene ninguna relacién con la sociedad fuera del teatro. [...] Habria que cerrar los teatros
por un afio, y ver si la gente nota la diferencia, y s no, €l teatro no esta cumpliendo su mision.
(HEINER MULLER 2012)

Dar carta de naturaleza a este discurso significa participar de lo expresado por Dino
Formaggio cuando dice: “arte es todo aquello a que los hombres llaman arte”
(FORMAGGIO 1976:11) permitiendo que & concepto se amplie en méargenes y
posibilidades, pero debilitando en sus fronteras, des-definiéndose (DUBATTI 2009:247-
257). Ese desdibujarse fronterizo, genera una imbricacion de conceptos como arte y
artesania, arte y précticas cotidianas, arte'y publicidad, arte'y culturapopular (SANCHEZ
2002:135), favoreciendo un descentramiento en las diversas practicas artisticas. En este
nuevo régimen del arte en e que la estética remplaza a arte € artista-creador, no
encuentre una posicion de preeminencialo que le llevaal aislamiento y con la necesidad
de disolverse y desaparecer, quedando € arte sin sentido. (lbid., p.156). Los estudios
hermenéuticos como canalizadores analiticos del fendmeno artistico han supuesto un
notable aporte al atribuir la capacidad activa de interpretar la realidad tanto al artista;
capacitado asimismo para producir un nuevo objeto, como a publico; interprete del
universo semantico del nuevo objeto producido.
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Eso que dicen que €l teatro es un espejo de la realidad, puesa mi no meinteresa. Para mi
€l teatro tiene que ensefiar otras realidades, otras formas, realidades asociadas sobretodo a
mayor libertad. Todos vivimos con tan poca libertad gue no nos permitimos muchas cosas,
gritar, cantar, tirarse al suelo, hay muchas cosas que no nos las permitimos y que son cosas
humanas. En € teatro a veces |0 que me gustaria es que € espectador sienta envidia.
(RODRIGO GARCIA 2008)

Hacemos nuestras las palabras de Anne Ubersfeld con las que inicidbamos este
capitulo para defender taxativamente esa idea sin ambages ni falsos pudores pues, a lo
largo del desarrollo de esta investigacion, han sido muchos los escritos hallados que, en
un alarde |éxico-semantico, han evitado hablar de arte y representacion en € mismo
parrafo.

2.2.2. El espectador y la experiencia estética

Hay un elemento de pasién en toda percepcion estética. Sn embargo, cuando estamos
abrumados por la pasion, como en la extrema ira, € temor, los celos, la experiencia
definitivamente no es estética. No se siente la relacién con las cualidades de la actividad que
ha generado la pasion (1934). (DEWEY 2008:57)

No podemos abordar recepcion y arte sin referenciar e tradicional concepto de
experiencia estética, pues es, en si misma, €l estudio de las sensaciones y del impacto de
las obras de arte en €l sujeto perceptor. Ni esta de mas recordar que filosoficamente €
sentido de placer varia con respecto a las distintas concepciones que en materia de
experiencia artistico-estética se tenga, entendiendo como estética la parte de la filosofia
gue tiene por objeto € arte, atributo tanto de la estética como fruicién naturalista, segin
el contexto.

L os sofistas establecen que existen dos tipos de artes: aquellas denominadas Utiles o
aplicadas, como pueden ser la alfareriao la carpinteria, y objetivables aun fin préctico, y
las bellas artes, buscadoras una finalidad estética perceptible de forma sensible por los
sentidos. Tatarkiewicz recuerda, a propésito de los sofistas, que estos consideraban que
la poesia no era compuesta con vistas alaverdad, sino para el placer de los hombres, 1o
gue anularia su caracter funcional para ponderar su componente hedonista.
(TATARKIEWICZ 1991:104)

La experiencia estética permite a cuaquier persona acceder al placer estético
independiente de su nivel cultural ya que concierne a un placer puramente natural. Por €l
contrario, el placer derivado de la experiencia artistica solo puede ser disfrutado por
aquellos iniciados en | as pautas de la contemplacién artistica.

Si la experiencia estética es la consecuencia vivencia en un individuo que, tras un
encuentro con la belleza en fendmenos y situaciones; ya sean naturales o creadas por €l
ser humano, que hace gque experimente un conjunto de emociones placenteras y un
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conocimiento que pueden considerarse de carécter estético es por tanto elemento
“autotélico”, al contener una satisfaccion y finalidad en si misma. Esta estetizacion de la
vidacotidianaesuno delosrasgos que mejor caracterizan las transformaciones de nuestro
tiempo. Podemos definir su origen en laexpansion de laindustria massmediatica y como
no, en laiconizacion exhaustiva que de lo cotidiano se ha hecho. Un fluir continuo entre
la experiencia estética y |a experiencia extra-estética o “realidad”.

La sociedad de este siglo o lo que es o mismo, el espectador contemporaneo, se
caracteriza por aguilatar todo tipo de expresion artistica debati éndose entre |la herenciade
su valor cultural y la comunicacion entre individuos, fluctuando nuevos caminos
sumergidos en un estilo criptico y, aveces, discordante con los conceptos y preceptos del
arte heredado. (SANCHEZ 2002:156)

Las Transvarguardias, € Onirismo-art, las exposiciones postmortem, e Abstracto
romantico, el “Myth art”, el post-internet o la gentrificacion son consecuencia de una
sociedad expuesta alos medios de comunicacion y del consumo. Existe tanto de todo que
todo se esparce sin una direccion concreta.

Ponderando la vaporosaimagen proyectada sobre €l discurso interno se desarrolla una
estetizacion de laexperienciaen general: labellezano tiene limites ““beauty unlimited” o
referenciando e quiasmo con que Keats cierrael poema “Ode on a Grecian Urn™

“Beauty is truth, truth beauty, —that is all
Ye know on earth, and all ye need to know”. (KEATS 2015)

Queda asi colocado todo bajo un mismo sesgo: el atuendo deportivo, € disefio, €
cuerpo pasado por quiréfano, la cocina, es arte y son artes, es decir, todo es arte excepto
el arte. Esta en todos lados y en ninguno; dicho de otra manera, €l arte se halla en un
estado espiritoso. Lo que se concibe como arte es inasible, quedalaimagen en un estado
de objeto vacio. Es el triunfo del “ready-made” (MICHAUD 2002 en SANCHEZ
2002:56).

El significante sobre e significado configuraun espectro de receptor de “formas” que
no de “contenidos”. Nos encontramos pues, frente a una sociedad compuesta por
individuos que otorgan mayor importancia al “como se dice” que al “que se dice”, en la
recepcion de los mensgjes.

Lairrupcion de la cultura audiovisual o de laimagen también ha provocado cambios
de percepcion con € mundo que nos rodea, pues la propia existencia cotidiana ha quedado
permutada por € mundo de las tecnologias provocando que nuestra relacion con los
discursos quede prefigurada por la experiencia estética. Este cambio de percepcion ha
ponderado, en palabras de Marshall McLuhan (1998:23), unos sentidos sobre otros.

El hombre prehistdrico o tribal existié en un armonioso equilibrio de los sentidos,
percibiendo e mundo igualmente a través del oido, € olfato, €l tacto, lavistay el gusto. Pero
las innovaci ones tecnol 6gi cas son extensiones de |as habilidades y 1os sentidos humanos que
alteran dicho equilibrio sensitivo; una alteraciéon que, a su vez, inexorablemente, da una
nueva forma a la sociedad que creo la tecnologia. (Mc LUHAN 1998:23)
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Pero toda esta ponderacién “socialmente culturizada” que otorga la experiencia
estéticay denominada Teoria centrista del arte tiene su contrapartida. Lafuerte presencia
delaestéticaa centrarse exclusivamente en la obrade arte desvalorizay deslegitimauna
serie de experiencias estéticas vivenciaes en lo cotidiano.

Latiraniade la obra de arte tiende acaracterizar a los objetoso alas situaciones
consideradas no artisticas como experiencias secundarias o incluso inferiores trayendo
como consecuencia la imposicion de un modelo artistico para todas las experiencias
estéticas, lo que incluye las mas ordinarias.

L 6gicamente este acontecer no deviene por la casualidad sino por la causalidad. El
siglo XX implico el crepusculo del periodo moderno y €l inicio de sugerentes reflexiones
en torno a su decadencia. El derrumbe de larazén y los grandes relatos que enaltecian y
magnificaban la produccién del individuo racional dio paso a una sociedad carente de
valores, embaucada por los logros tecnoldgicos y alentada hacia € consumo. El Arte,
como institucion auténoma e independiente se vio abatido desde la via practica, con
nuevos lenguajes poéticos, y desde la via tedrica, con reflexiones que pusieron de
manifiesto las deficiencias y controversias de una disciplina construida sobre los valores
propios de una época ya pretérita y asentada en una invencion surgida en e siglo XVIII
que dio origen a las divisiones entre arte y artesania, entre e placer estético y la
experienciaordinariay entre el artistay € artesano. (SHINER 2004:5)

Viktor Shklovski escribe hacia 1917 el famoso articulo El arte como artificio, amodo
de declaracion de principios de la que habra de ser conocida como escuela formalista,
movimiento que fue e primero en considerar el texto literario como un sistema de
procedimientos donde se pondera la autonomia estética, la libertad creativa, €
extrafiamiento con gque se recogen en la mirada los objetos y asuntos del mundo y la
definicién ética

Y es en esta busqueda de retornar € arte a la vida cuando cuatro afios antes de la
publicacién de El teatro y su doble de Artaud (1938), € fil6sofo norteamericano John
Dewey (1934) cuestiona la escision entre arte elevado y arte popular, postulando que la
experiencia estética'? es imaginativa, y aduciendo que, si |as raices de la experiencia se
encuentran en lainteraccion del ser humano con sus circunstancias, la experiencia solo
puede ser consciente o 1o que es o mismo, materia de percepcion, cuando entran en ella
significados de experiencias anteriores (DEWEY 2008). Asi pues, podriamos definir la
imaginacion como un mecanismo de gjuste entre lo nuevo y o vigo.

Y € publico creera en los suefios del teatro, si los acepta realmente como suefios y ho
como copia servil de la realidad, s le permiten liberar en é mismo la libertad mégica del
suefio, que solo puede reconocer impregnada de crueldad y terror (1938). (ARTAUD
1990:96-7)

12 Sy otra preocupacion consiste en lograr conectar |a experiencia estética con la experiencia ordinaria
y prefiere hablar de “experiencia”, antes que de “accidn” estética.
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El proceso creativo se caracterizaba por su carédcter activo y productivo siendo
denominado habitualmente con la palabraarte y con la palabra estético aquello que aludia
solo a caracter pasivo de larecepcion.

Dewey vaaeliminar las escisiones entre ambos campos al atribuir al proceso creativo
cualidades propias, que el artista ha de encarar mientras realiza su actividad pues la obra
de arte no serda sblo representaci On de objetos 0 expresion de sentimientos, sino que sera
una solucion a conflictos que se generan en e mundo. Su naturalismo epistemol 6gico
seralo que proporcione unidad y sentido a una propuesta estética originada en y desde la
vida®® promulgando una eliminacion de toda escision dualista que nos impida percibir
nuestras actividades cotidianas como procesos creativos.

¢Por qué el auge de la Teoria centristadel arte frente ala Estética de la cotidianidad?

El objeto artistico se diferencia de cualquier objeto de actividad cotidiana por su
condicion de aglutinador de varios referentes destacables:

1. La existencia de “la frontera”; elemento articulador que delimita donde
empieza y termina la obra de arte, pero inexistente en los objetos o en las
actividades que en € dia adiarealizamos.

2. Lapreponderancia de unos sentidos frente a otros; asi pues, lavistay € oido
resultan privilegiados por su relacion directa e historica con la esfera
conceptua e intelectual, ademés de retrotraernos a la escuela pre-platonica
sofista. Por su parte los sentidos que forman parte de nuestra vida cotidiana
como €l olfato o € gusto siempre han sido considerados visceraeseinstintivos
lo que les confiere una menor importancia.

3. Una autoridad identitaria o esencia de un autor creador y con pretension de
que ese objeto sea una obra de arte. El objeto de uso cotidiano y que
diariamente manipulamos no tiene un autor identificable, lo que permite que
modificamos sus caracteristicas interviniéndolo; actitud que en modo alguno
sucede con la obrade arte.

4. Otro factor fundamental que marcaladiferenciaes el contraste temporal pues
el objeto de arte permaneceramientras que € objeto cotidiano tiene un caracter
efimero y completamente sustituible.

5. El objeto de arte es creado y apreciado por su significado estético. En cambio,
el objeto cotidiano es usado y apreciado de manera funcional. Privado de su
valor funcional perderia su valor estético. En esta interaccién con los objetos
utilitarios encontramos la teoria funcionalista de Socrates.

13 Asi, su naturalismo supone un papel activo y participante en e mundo, pero también continuo, porque
las situaciones acontecen a cada instante en ese proceso incesante que es vivir. El hombre debe adoptar un
papel participativo en € fluir y, por €ello, es un proceso inacabado o incompleto. De este modo, nos
descubrimos en la naturaleza como participantes, intérpretes y creadores mas que como espectadores.
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Todos estos referentes singularizan € objeto artistico de modo que sociamente
asumimos de un modo no consciente su preponderancia e inaccesibilidad y por ende la
validez de la estéticade la obrade arte. Y uriko Saito'* (2007) resume en tres paradigmas
las causas paraidentificar esta asuncion social.

En primer lugar, € rechazo teodrico que del ambito estético de nuestra vida tenemos,
lo que favorece que interactuemos estéticamente con e mundo a través del arte, pero
entendido como una experiencia ajena.

En segundo lugar, e etnocentrismo pues a circunscribirnos al ambito institucional
occidental de los dos ultimos siglos se produce la falta de una perspectiva mas global o
histéricaimposibilitando la vision que hace del arte un hecho universal y compartido por
todas | as culturas.

En dltimo lugar, la errénea percepcion social de lo estético como algo altamente
especializado y aislado de nuestras preocupaciones diarias, conllevala consideracion del
arte como algo gjeno y baladi para nuestras vidas.

Estos tres postulados, que parecen relegados a la experiencia artistica visua del arte
pueden ser aplicados a la ecuacion representaci On/espectador/sal a-espectaculo. Y ahi es
donde la Teoria centristadd arte se hace fuerte; en que la experiencia estética se presenta
como algo aislado y separado de los asuntos cotidianos. Pensemos, a modo de g emplo,
lo que supone que un grupo de espectadores de los que sabemos:. van aformar parte del
binomio escena-sala, aacometer e acto delarecepcion dotando de sentido el espectaculo
y que ademas son larazon existencial del hecho escénico existeladiferenciade enunciado
entre: “voy a ver un espectaculo teatral” o “voy a formar parte de un espectaculo teatral”.

El mundo escénico, que se mueve en e ambito delo extracotidiano y delaconvencion
pactada se encuentra en el momento actual con unacentralizacion de laestéticaen laobra
de arte en detrimento de |a experiencia estética de |a cotidianidad.

Un poeta debe ser més (til que cualquier otro ciudadano de su tribu. (LAUTREAMONT.
Los cantos de Maldoror, 1869)

Y retomando € discurso de que la experiencia estética se presenta como algo aislado
y separado de los asuntos cotidianos es significativo gque, con respecto al arte escénico,
algunas de las denominadas categorias teatrales trasciendan e marco de la obra a
imbricar actitudes fundamentales del hombre ante la existencia para, puesto en forma
artistica, manifestar principios fundamentales del comportamiento y, por tanto, valores
antropoldgicos y sociales. Nos referimos a Teatro del oprimido, Teatro Periodistico,
Teatro Legidativo, Teatro invisible, Teatro Imagen, Teatro-Foro, Teatro de la
colectividad, etc. El hecho de que una determinada sociedad pondere un teatro que dé
prioridad alasimégenes, a cuerpo, alas palabras, alasideas o a movimiento dice, mucho
de la clase de sociedad en la que se desarrolla.

14 Yuriko Saito es profesora de filosofia en la Escuela de Disefio de Rhode Idand. Tiene muchas
publicaciones en el campo de la estética cotidiana, |a estética ambiental y la estética japonesa, y ha escrito
y revisado numerosos capitulos de libros.
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Podria parecer que intervenciones escénicas en las que el espectador no es consciente
de hallarse ante una “representacion” y de tanta carga politica y social, no deberian ser
incluidas en el “placer”, pero Aristoteles consideraba la imitacion como una de las
actividades innatas del ser humano, consustancial a su naturaleza 'y que, por tanto, le da
placer incluso cuando imita objetos natural es, que en su estado natural ni nos agradan ni
nos gustan.

En efecto, d imitar esalgo connatural alos hombres desde nifios, y en esto se diferencian
de los demés animales, en que e hombre es muy proclive a la imitacion y adquiere sus
primeros conocimientos por imitacion; y también les es connatural el complacer a todos con
sus imitaciones. (ARISTOTELES 1992: 1448b)

Cuando Bertolt Brecht, impulsor sin saberlo de muchas delaslineas de trabgjo citadas
antes, plantea lo que denominard arte del espectador no esta haciendo si no invertir la
perspectiva tradicional de estética, al buscar en la obray en la escena las estructuras de
significacion descuidando las estructuras mentales y sociolégicas del publico y su
contribucion ala constitucion del sentido.

S deseamos alcanzar el placer artistico, no es suficiente querer consumir comodamente
por unas monedas €l resultado de una produccion artistica; es necesario tomar parte en la
produccidnteatral misma, ser uno mismo productivo en cierta medida, admitir cierto esfuerzo
imaginativo, asociar nuestra propia experiencia a la del artista u oponernos a esta (1933-
1947). (BRECHT 2004:132)

Existen pardmetros sin 10s que no se puede g ecutar ninglin tipo de acercamiento aun
proceso de andlisis para determinar 10s mecanismos relacionales que concitan escena 'y
espectador: el planteamiento de larelacion entre lafabulaescenificaday su receptor. Para
ello hemos de sumergirnos en e concepto de convencion teatral y de ilusion, factores
vertebradores de larelacion existente entre el hecho teatral y el mundo del espectador.

Unavez quedan establecidosy diferenciados ambos términos tenemos paso franco a
desafecto entre escenario y el publico, también llamado “distanciamiento”, que esté o no
vinculado a la dramaturgia épica y a teatro politico, supone un incremento de la
capacidad criticaante laobraartistica, asi como unavariacion en laactitud del espectador
gue no podra ser ya definida desde la recepcion pasiva.

La preocupacion generalizada por la cultura y la civilizacion va en paralelo al
hundimiento de la vida. [...] Nos perdemos en “consideraciones acerca de las formas
imaginadas de nuestros actos™, como si acto, forma o cultura pudieran ser entes separados
del continuo que conforma la vida (1938). (ARTAUD 1990:152)

Asi pues, a tiempo que se hace necesario descentrar el punto de vista de la obra de
arte, se hace necesario descentrar €l punto de vista de la investigacion y abandonar el
esencialismo en la construccion de marcos disciplinarios parareivindicar |0s procesos en
continua reconfiguracion que suponen las diversidades contemporaneas en materia de
estilos o propuestas de los espectéculos a fin de favorecer nuestra comprension del
espectador teatral.
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2.2.3. El espectador y la préctica cultural

No habré arte hasta que e Ultimo espectador
haya sido ahorcado con los intestinos del Gltimo actor
(Thoss y Boussignac 2006:12)

Es fundamental dejar patente la relacion que tiene el hecho espectacular con todo lo
gue a practicas culturales extracotidianas se refiere para entender varios puntos
consustanciales a nuestro estudio. Primeramente, y retomando |os postulados de Hall y
Williams, degjar patente que toda experiencia estética contemporénea se produce
condicionada por las instituciones culturales que favorecen exhibiciones estructuralistas
o culturalistas seguin su interés y sin que el espectador sea consciente de su intervencion
sobre el espectaculo y sobre & mismo. En segundo lugar, recuperar el binomio artistico-
ritual del espectaculo para configurar de nuevo la dimension de unidad gue entendemos
nunca debio perder en pro a desarrollo de unas bases tedrico-conceptua es de marcado
caracter reduccionistas y, en tercer lugar, imbricar la accion colectiva en la experiencia
estética del espectador contemporaneo.

Un concepto nos sirve para amalgamar las practicas culturales extracotidianas, cuyo
fin no es otro que brindar marcos de referencia comportamentales, que se mantengan en
el tiempo y que, sin depender del individuo concreto, conformen la cultura de la
organizacion. Dicho de otro modo, la homogeneidad.

Lamoderna sociologia de la cultura, de lamano de Pierre Bourdieu, acuiia el término
Campo intelectual que, como si de un campo magnético se tratase, constituye por medio
de agentes o sistemas de agentes, fuerzas que en conflicto configuran una estructura
especifica en un momento determinado a la que estén asociadas posiciones intelectuales
y artisticas. Este sistema se extendio, en virtud de su autoridad y capacidad paraimponer
normativas alas éreas del conocimiento encargadas de formar alas ditesintelectuales, a
campo de las academias y su homo academicus, |os campos profesionales, las formas de
consumo estético, la percepcion artisticay el campo de la politica

Como espacio social, el campo intelectual contiene alos productoresy alos productos
delaculturay por tanto es capaz de producir bienes simbdlicos al establecer sus propias
instancias de seleccidn, consagracion, formacion y difusion cultural. La posicion de un
artistaen el capital cultura define su posicion dentro del campo y queda definida ademas
por su relaciéon con los demés, con los demés artistas, con las instituciones oficiales y
privadas. (BOURDIEU 2002:81)

De tal manera, instituciones y formaciones operando en e campo de los bienes
simbdlicos objetivan €l juicio de valor de los espectadores, consagrando o defenestrando
ciertas propiedades de |as producciones artisticas. Esta dinamica estructural, configurada
a partir de ingtituciones que desarrollan clasificaciones culturales amparandose en su
nivel de reconocimiento social, pone en circulacion por medio delaprensay otros medios
de comunicacion pautas que tienden a orientar a espectador que demanda una calidad.
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Esta “audiencia” no es homogénea ni permanente, e incluso, en € hipotético caso de
coincidir en dos espectacul os, se comportarian como audiencias diferentes.

Es por esto por |o que laaccién colectiva, condicionada por |as preferencias orientadas
y la opcién personal, genera una dindmica que podriamos denominar supraindividual,
pero condicionada a la imposibilidad del espectador de advertir las causas ni intervenir
en las consecuencias, ya sean estas individuales o colectivas.

La Subdireccién General de Cooperacion y Promocion Internacional de la Cultura
define la politica cultural como “el conjunto estructurado de acciones y practicas sociales
de los organismos publicos y de otros agentes sociales y culturales, en la cultura;
entendida esta Ultima tanto en su version restringida, como es e sector concreto de
actividades culturales y artisticas, pero también considerandola de manera amplia, como
el universo simbolico compartido por la comunidad”.

Podemos inferir que unapoliticacultural, reflgjo de los postulados de Hall y Williams
sobre hegemonia y formas dominantes, residuales y emergentes, terminard siendo una
medicion de impacto econdmico de sesgo reduccionista. Impacto que encontrara su
refrendo en una evaluacion cuantitativa pero e impacto social, que pese a todo tiene, no
encuentra su refrendo en las variables numéricas y es ahi donde han de ser aplicados los
indicadores culturales, pese aestar mediatizados y supeditados alo que sea que se busgue.

2.2.4. El espectador y € circuito de exhibicion

Parece que vivimos una doble crisis: la econdmicay la polémica, que intenta enfrentar a
lo pablico con lo privado. No somos tan diferentes y estamos obligados a colaborar unosy
otros. Tal vez aprendamos una manera de hacerlo sin tensionesy, por encima de todo, desde
la gestion publica. Una gestion que ofrece muchas modalidades que algunos hemos el egido,
y a otros nos han impuesto. (Gerardo Ayo'® 2010)

Basta asomarse ala programacion de un circuito de teatros, de laRed Naciona o alas
salas dternativas para darse cuenta de laingente cantidad de nuevas formasteatrales alas
gue se enfrenta a un espectador a lo largo de una Unica temporada. Cuanto mas s
focalizamos sobre un mandato politico o una década, por poner un gjemplo.

La cultura estd empezando a ser ya demasiado importante como para que siga en manos
de las politicas culturales. (MIRALLES'® 2005)

15 Bienvenida Ingtitucional de Gerardo Ayo, Presidente de la Red Espafiola de Teatros, Auditorios,
Circuitosy Festivalesde Titularidad Pdblica. Actas del Encuentro Internacional ¢Haciadénde valagestion
de espacios escénicos publicos? 2010

16 Ponencia titulada “Las administraciones territoriales intermedias y las politicas publicas para la
cultura” presentada en ocasién de la Conferencia Internacional sobre Politicas Culturales; Bilbao,
noviembre 2005.
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El circuito de exhibicion teatral habita en una organizacion jerarquica donde se
concitan € circuito de teatro oficial, € circuito de teatro comercial y € circuito de teatro
alternativo. La organizacion valorativa viene dada por € grado de hegemonia que, una
vez ha naturalizado la ideologia, se manifiesta en o estético, en lo discursivo y en lo
retorico.

El circuito oficia y comercial del teatro responde a modelos legitimados y
hegemonicos que son resultado de la suma acumulada de creencias y pensamientos de
unaculturaalo largo de toda su historia.

El circuito del teatro comercia se instala en grandes teatros con el objetivo de
convocar un publico numeroso a fin de obtener una cuantiosa recaudacion. Suele
representar obras de dramaturgos extranjeros consagrados y premiados y estar
conformadas por un elenco de actores del cine, teatro y television, consagrados o
popul ares. Gestionado por importantes productores teatral es, cuentan con un desarrollado
sistema de promocion, difusion y publicidad capaz de naturalizar una determinada
estética convirtiéndola en habito para el espectador.

El teatro comercial ofrece funciones semanales, y espectaculos en “temporada”. Con
el incremento de las funciones, € espectaculo adquiere un crecimiento gracias a la
continuidad que, como contrapartida conlleva la repeticion, aspecto que favorece lo
mecanico del proceso de larepresentacion, mientras niegalo espontaneo.

En € circuito aternativo, larealidad es gena atodo lo anterior. Los espacios son no
convencionales, |os textos representados suelen ser de jévenes dramaturgos o creaciones
colectivas. El elenco no dispone de “cabezas de cartel” reconocibles por € gran publico
y el sistema de promocion, difusion y publicidad es precario. en las salas, con escasa
programacion suelen convivir a menos, dos obras de teatro diferentes con dos elencos
distintos. Esta dinamica minimiza e problema de la repeticion, pero conlleva otra
problematica. Una funcion distanciada en € tiempo conlleva que €l actor se alge del
persongje, del espacio, de los estados animicos y del resto del elenco largo tiempo con lo
gue cada funcién pone al actor en una situacion de perenne estreno.

En € pensamiento binario de Saussure € signo linglistico funciona mediante
oposiciones, € significante se construye en contraposicion a los demas incluidos en el
sistema. Por la |6gica de este pensamiento dirimiremos que, si hay un centro, hay una
periferia. Asi pues, encontramos conviviendo junto con los espacios destinados a circuito
teatral comercia -hegemonia-, espacios no convencionales que conforman lo que se
denomina el circuito de teatro aternativo -hegemonia alternativa-.

Esta paradojica “deconstruccion constructiva” configura la hegemonia alternativa del
teatro alternativo como una estructura ideoldgica, discursiva y estética que permite
reorganizar los relatos naturalizados por la hegemonia para explicitar y evidenciar las
voces marginadas del teatro. Si bien es cierto que € circuito alternativo se contrapone a
los circuitos oficialesy comercial es aceptados, |a politica de subvenciones no permite que
se produzca una independencia y autonomia con las instituciones legitimadoras. Y esen
este espacio donde surge el off del off amodo de fantasmagoria del circuito aternativo.
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Si el teatro oficial y comercial quedan denominados como €l on presencial, el off
precisaria de un ocultamiento para dar carta a su propia naturaleza. De esa singularidad
ausencia/presencia es de la que nos serviremos para referenciar de nuevo la logica del
espectro como paradoja: como anteriormente hicimos en relacion con el espectador.
Derrida (2012) se sirve de Hamlet para hacer un correlato literario de la re-aparicion del
marxismo, del mismo modo que cuando € rey muerto re-aparece se hace presente en un
tiempo dislocado.

En esta indecibilidad es donde se posiciona € off del off que, rompiendo con €llo €
equilibrio binario de lo comercia y lo independiente, configura una dislocacion en los
espacios teatrales. Este descentramiento que atomiza la idea de “la frontera” concitando
lo hegeménico (teatro oficial y comercial), lo hegemonico alternativo (teatro alternativo),
y lo fantasmagorico (Teatro off dd off) obliga a un pensamiento deconstructivista para
reflexionar sobre el espacio teatral actual.

La idea de frontera queda circunscrita de este modo en e universo conceptual, pero
nunca més en la experiencia vital del hecho teatral. Zizek (2006) denomina a esta
desintegracion con € término Brecha de Paralaje, esto es, un aparente desplazamiento
de un objeto causado por € cambio de posicion de un sujeto.
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3. A oscuras

3.1. Teén cerrado

3.1.1. Palabras, ...

¢Como es posible que para €l teatro occidental no haya otro teatro que e del didlogo? El
didlogo crisis -cosa escrita y hablada- no pertenece especificamente a la escena, sino al libro,
[...], donde el teatro es una rama subordinada de |a historia del lenguaje hablado.

(Artaud 1990:141)

Lanaturalezadel teatro, harto particular y plagada de signos escénicos alaque Roland
Barthes, a propdsito de su especificidad denomina polifonia/polisemia de sistemas de
signos simultdneos y competitivos precisa, como hemos intentado degjar patente en esta
investigacion, de una gramética de los signos semioticos para favorecer la comprension
de la recepcion del espectador de una manera conciliadora con los estudios anteriores y
gue reconozca la accion colectiva como significante en o que a recepcion serefiere.
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El teatro occidental parte generadmente de un texto para, tras una serie de
transformaciones, culminar en e espectaculo y larecepcion por parte de los espectadores
y en su manifestacién como representacion cumplira varias funciones, tanto para con €
espectador directo como con la sociedad: funciones rituales, estéticas, emocionales,
didécticas, econdémicas, etc. Durante este proceso se despliegan una serie de rasgos
especificos que interactian en estado de flujo de modo que si aislamos un conjunto de
signos para su estudio afavor del logro de una meta metodol 6gi ca estamos proponiendo
axiomaticamente que la comprension del teatro esta en manos de lasemidtica. Y s bien
es cierto que todo puede semiotizarse, no 1o es menos la posibilidad de des-semiotizarlo;
asi |0s signos escénicos pueden ser usados en su funcion referencial o despojar sus signos
de susreferentes significantes pues, no hay certeza de que cadasigno delarepresentacion,
designado para comunicar un referente, sea percibido como tal. O, por € contrario, €
publico encuentre referentes signicos en lo puramente contingente de la representacion,
siendo ademés decodificado de manera diferente por cada espectador.

Quiza e problema radique en la comprensiéon gque de los sistemas semidticos en la
representacion se ha hecho, a ser considerados como sistemas auténomos de
superposicion y no de insercién, que es lo que tendriamos a contemplar una estructura
de sistema primario, que opera independientemente y seria lo propiamente teatral y una
serie de sistemas secundarios insertos, dependientes de la referencialidad primaria a fin
de cumplir lasuya propia, que serian los culturales.

Charles S. Peirce (1997) habla de la semiosis 0 paso de lo seméntico alo semidtico
definiéndolo como un proceso de significacion siempre dindmico, que incluye un objeto,
un interpretante (efecto de un signo sobre la mente) y € representamen o signo. Estos
tres signos no tienen existencia propia independiente, como tampoco |o tienen €
significante y el significado en e signo saussureano.

En primer lugar, hay caracteristicas singulares que son predicables de objetos simples,
como cuando decimos que algo es blanco, extenso, etcétera. En segundo lugar, hay
caracteristicas duales que pertenecen a pares de objetos, estdn implicitos en todos los
términos relativos como "amante', "semgjante’, "otro", etcétera. En tercer lugar, hay
caracteristicas plurales que pueden ser reducidas a caracteristicas triples, pero no duales
[...] las tres categorias del hecho son: hecho acerca de un objeto, hecho acerca de dos objetos
(relacion), hecho acerca de varios objetos (hecho sintético). (PEIRCE 1997:215)

El espectador asiste a la representacion consciente de que sus expectativas quedaran
mas satisfechas cuanta mas capacidad decodificadora tenga de los signos iconicos de la
produccion. Habitualmente este trabajo recae en la interpretacion y en e texto que, a
causa de la convencion teatra que transforma la iconicidad especular del espacio
imaginario mas aléa del escenario. Iconicidad no quiere decir identidad del mismo modo
que a causa de la estilizacién y como ocurre en cualquier sistema semiético, un signo no
es su referente, pero se acaba convirtiendo en labase del contrato teatral. Se podria decir
entonces gue la representacion como funcion referencial es decodificada en virtud de la
imagen especular de acontecimientos concurrentes en un espacio ajeno a escénico. El
espectador, por su parte, completa los vacios mediante sus presuposiciones sin que €
proceso referencial sufra dario alguno.
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La des-semiotizacion de la escenificacién podria darse de este modo, total o
parcialmente, si &l espectador decidiese no emplear la imagen especular, con lo que la
funcion referencia se vendria abajo siendo reemplazada por una dimension espectacul ar
que lo vincularia a otras expresiones rituales pues todo signo cultural funciona también
como signo primario. Todo signo cultural es selectivo y orientado a proveer un
comentario del mundo referencial mientras éste tiene dos utilizaciones posibles; algunos
son intercambios de comunicacién referencial es de la escena mientras otros son dirigidos
desdelaescenaalasala, quelos asume recibiendo significados que escapan de su proceso
cognoscitivo de ese mundo. Ambas categorias de signos resultan indiferenciables por su
interrelacion pues son identificados al mismo nivel funcionando como signos primarios.

En esta busqueda de la discriminaci on referencial/espectacular no esposible prestigiar
una en desmedro de la otra pese a que los contenidos no semiotizables de la segunda
parecen impedir un abordaje cientifico encaminado a estudiar 1a recepcion teatral desde
el punto de vista del espectador. Debido, en gran medida, a lafalta de unateoria que no
adjudicara aprioristicamente al espectaculo e desempefio de ciertas funciones o los
efectos concurrentes en lasaa.

3.1.2. ..., palabras, ...

Maugham se asusta al constatar que su publico ya no cree. Habria una salida si se creara
un drama que ho tuviera que ser creido, 0 si se creara un drama que pudiera ser creido
nuevamente. [...] un drama que no buscara ni necesitara la fe del espectador. Es decir, un
drama gue contara con la critica de su espectador y apelara a ella (1933-1947).

(Brecht 2004:118)

Inicidbamos este trabgjo planteando que habria de concebirse € estudio de la
recepcion desde dos perspectivas procedimental es.

La primera, la comprension del teatro desde el punto de vista del espectador,
conscientes de que su inmersion en las dindmicas culturales va a condicionar su propia
narracion con respecto al espectacul o, director, actores, dramaturgo, espacio, etc. Empero
nuestro propio andlisis ala hora de interpretar |os hechos puede que sea fruto del punto
de vista de nuestra propia recepcion teatral.

La segunda perspectiva procedimental nos llevaria cuestionar s un mismo
espectaculo proporciona experiencias aproximadamente eguivalentes en distintos
espectadores, para lo cual habriamos de extraer las dimensiones estéticas y rituales de
este.

Una tercera cuestion que nos preocupaba era dilucidar hasta que punto puede la sala
condicionar al espectador.
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Autorreferenciandonos, deciamos al principio de estetrabajo ““Sera pues menester, de
cara al correcto desarrollo de nuestra investigacion, afrontar la yuxtaposicion de
contenidos de distintas matrices disciplinarias a fin de aportar una revision de los
conceptos transdisciplinarios de la recepcion y €l hecho escénico. A lo largo del proceso
de documentacién nos hemos ido haciendo conscientes de los limites epistémicos que
investigadores y marcos disciplinarios académicos han impuesto, desglosando para ello
el espectéculo en pequefios epigrafes mensurables.

S4lo por valorar la metodol ogia transdi sci plinaria que hemos acometido, es pertinente
citar el acercamiento a disciplinas como la filosofia del arte (Schaeffer 2005; Rochlitz
1997; Genette 1999) la psicologia social (Mannoni 1979; Fisher 1997; Fiske'’ 1999) o la
antropologia (Turner 1990; Schechner!® 1993; Beeman 1993).

Y sin restar importancia a los significativos estudios desarrollados por los
anteriormente citados, sus planteamientos nos han llevado a observar limitaciones en dos
aspectos fundamental es.

El primero en términos normativos y metafisicos;, propios de los discursos
fundamentados en valores y no en hechos pues a ser la recepcion teatral un tipo de
conducta individual el grado de “aprendizaje” no puede ser dirimido desde una constante
escena-sala, y a margen de que como espectadores adquiramos algun tipo de
conocimiento, este puede no ser comun pues resulta consustancial a conocimiento
cultural previo del espectador. En dltima instancia y contraviniendo las propuestas
escolasticas de Ubersfeld, esa respuesta no puede ser arbitrada por € observador de la
recepcion, sino Unicamente por €l propio receptor.

Lasegunda limitacion surge en términos descriptivos y explicativos tan propios de las
ciencias con una base empirista, como es el caso de las sociaes. La pretension de lograr
una generalizacion inductiva partiendo de datos observacionales posibilita la confianza
en e posible andlisis estadistico que en € caso que nos ocupa se demuestra inverosimil
debido al proceso de permanente reconfiguracion inherente al propio hecho teatral.

Creemos, después de nuestro periplo, que el origen de estas limitaciones podemos
encontrarlo en dos hechos concurrentes que se concitan en lamatriz disciplinariatanto de
lafilosofiadel arte, como de la psicologia social y la antropol ogia.

17 Fiske propone el concepto de “polisemia del mensaje”, esto es, en cada mensaje existen tresfunciones:
la primera la manifiesta, es decir, la idea principal del mensgje; la segunda la latente, consistente en la
segunda sugerencia que se da en € mensgje y la Ultima la difusa, la opcidn negativa que brinda dicho
mensaj e con |o que brinda una serie de nociones no resueltas para que € espectador pueda encontrarlas y
darles sentido desde sus propios contextos sociales y culturales.

18 J.M. Schaeffer retomando los conceptos de la estética filosofica del siglo XVI11 sefiala que “no hay
objetos estéticos, sino comportamientos y como tales, son las actitudes que un sujeto toma ante
determinados objetos™. En este sentido, para que haya experiencia estética es necesarialainteraccion entre
un individuo y un objeto producto de una dimension relacional. El sujeto, en todo caso, reviste de intencion
estéticaa objeto.
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Por un lado, la pretendida autoridad de cada disciplina paraacometer unametodol ogia
especifica del saber, donde € teatro es considerado un agente externo y el espectador
siempre acaba cosificado alas caracteristicas de cada campo disciplinario o referenciado
como interpretaciones de situaciones dramaticas contenidas en ciertas obras. La
externalizacion del teatro de dichas disciplinas es reflgjada, entre otros por Mannoni
(1979) o Duvignaud (1979) que consideran € texto como o monoliticamente teatral,
obviando la consideracion de lo que acontece en la sala en d momento de la
representacion y |as particul aridades de cada espectador?®.

Resulta resefiable que encontramos una conducta habitual en estas disciplinas,
consistente en acometer €l teatro desde & reduccionismo, omitiendo aquellos datos que
no son considerados relevantes en su marco de intervencion. EI més claro gemplo lo
podemos encontrar en la psicologia social donde se trata de dilucidar larelacién entre la
escena y la salay no tanto los mecanismos independientes de la recepcion teatral en el
espectador lo que conlleva, asociadas y extrapolables a otros campos y realidades, tres
caracteristicas fundamentales:

a) Laindistincion entre dramay espectaculo, como es el caso de Kenneth Burke
(1989), quien para su teoria del dramatismo afirma que toda accion humana
es parte de un drama, y que todo drama es retérico y agonistico. Para
sustentarlo toma g/ empl os de didascalias de textos y de espectacul os teatrales
indistintamente.

b) La convencionalizacion de la relacion escena-sala queda refrendada por la
etnometodol ogia de Harold Garfinkel (2006) quien, en su preocupacion por
describir el comportamiento rutinario, tomadiversos jemplos del teatro como
un testimonio de que en las relaciones sociales existen «contratos» cuyo
cumplimiento inexorable explica gran parte del equilibrio delasinstituciones.

c) Unahomogenizacion de la experiencia estética de los espectadores, como la
que desarrolla Ernst Bormann (1985) através de su teoria de la convergencia
simbdlica en la que propone que ciertos significados, emociones, valores y
motivos son co-creados por los individuos dando sentido a una experiencia
comun y que se manifiesta en la construccion de imaginarios y retoricas
sociaes mediante unainteraccion cohesiva.

Hemos visto como la busgueda de unaldgica que dé cabida alarealidad empiricadel
mundo en € que interactuamos y donde existen contradicciones conceptuales,
inconsistencias légicas e incoherencias finalmente es o que ha llevado a diferentes
orientaciones postpositivistas a considerar insostenible todo modelo reduccionista, y la
necesidad de sustituirlo por un modelo sistémico en consonancia con la complejidad del
mundo actual .

19 Gadamer, el fundador de la moderna hermenéutica tiende un puente entre la focalizacion exegética
del texto y lateoria de larecepcion a plantearnos la existencia de una perspectiva hermenéutica en la que
la comprensién del significado queda anclada ala historia personal del sujeto que interpreta para, con ella,
Ilegar a conocer el mundo que la obra es capaz de mostrar.



Constructos escénicos. La percepcion en el espectador contemporaneo 55

En algunos casos observamos que esto ha permitido un replanteamiento de las
disciplinas tradicionales, la reinterpretacion de problemas que estaban supuestamente
resueltos desde € prisma de una Unica disciplina y la necesidad de acometer nuevos
métodos en que convergieran esas necesidades transdisciplinarias. Aun asi, no podemos
de olvidar que las matrices disciplinarias no buscan justificar el origen de los supuestos
sino lainterrelacion de estos con |os escritos fundacional es de cada escuela o disciplina.
El resultado es la posibilidad de revision de las teorias, pero nunca de los supuestos
subyacentes que conforman la disciplina, generando, en la mayoria de los casos, un
reduccionismo isquémico.

3.12. .., ..., palabras.

iLevantad el cuerpo! Un espectaculo como éste esta bien en el campo de batalla,
pero aqui esta fuera de lugar.
(W. SHAKESPEARE Hamlet 5° acto, escena 1)

Esto nos lleva a proponer, como se hizo al principio de este trabajo de investigacion,
gue lo méas deseable seria € desarrollo de una base analitica que permitiera concitar los
desarrollos semiol 6gicos, antropol6gicos, de la psicologia social y especialmente de la
filosofia del arte que hemos ido abordando a fin de orientar la investigacion hacia los
objetivos enunciados.

Seguimos creyendo, pese a la no demostracion, que la experiencia estética que
desarrolla la accion colectiva y que fundamenta su sustrato en la relacion escena-sala,
queda de este modo dependiente de un espectador condicionado por su vivenciay su
predisposicion de accesibilidad a la accién colectiva. A resultas de esto e espectador
participa de un modo impredecible a las propuestas lanzadas desde la escena, 10 que
epistemol égicamente nos lleva a un principio de indeterminabilidad que en virtud del
caracter irrepetible de la accion colectiva en la rel acidn escena-sala parece inevitable.

Quedan pues las posibilidades empiricas de recepcion teatral constrefiidas a un juego
de verbalizacion de la experiencia estética entre espectador einvestigador? o refrendando
las ya citadas palabras de Gaston Bachelard (1973:7) ““[...] dialectizar el pensamiento”
pues el caracter extracotidiano de la experiencia estéticay su focalizacién centralizadora
y excluyente en la representacion no favorece, no siendo asumiendo propositos
argumentativos filosoficos, orientarse hacia €l desarrollo empirico de un trabgjo de
campo.

20 |_os enunciados observacional es presuponen lateoria. (CHALMERS 2008)
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A modo de conclusion nos gustaria aportar |as siguientes reflexiones

Si aislamos un conjunto de signos para su estudio a favor del logro de una meta
metodol 6gica estamos proponiendo axiométicamente que la comprension del teatro esta
en manos de la semidtica.

Todo puede semiotizarse, y puede des-semiotizarse; 10s signos escénicos
pueden ser usados en su funcién referencial 0 despojar sus signos de sus
referentes significantes pues, no hay certeza de que cada signo de la
representacion, designado para comunicar un referente, sea percibido como
tal. O, por € contrario, e publico encuentre referentes signicos en lo
puramente contingente de la representacion, siendo ademas decodificado de
manera diferente por cada espectador.

La representacion como funciéon referencial es decodificada en virtud de la imagen
especular de aconteci mientos concurrentes en un espacio ajeno a escénico. El espectador,
por su parte, completa los vacios mediante sus presuposiciones sin que € proceso
referencial sufra dafio aguno.

La des-semiotizacion de la escenificacion podria darse de este modo, total o
parcialmente, si e espectador decidiese no emplear la imagen especular, con
lo que la funcion referencial se vendria abajo siendo reemplazada por una
dimension espectacular quelo vinculariaaotras expresionesritual es puestodo
signo cultural funciona también como signo primario.

En los planteamientos de la metodologia transdisciplinaria que hemos acometido
observamos limitaciones.
Sin restar importancia a los significativos estudios desarrollados observamos
limitaciones en dos aspectos fundamentales. El primero en términos
normativosy metafisicos; propios de los discursos fundamentados en valores
y no en hechos.

a. Al ser larecepcion teatral un tipo de conductaindividual € grado de
“aprendizaje”

b. no puede ser dirimido desde una constante escena-sala.

c. d margen de que como espectadores adquiramos agun tipo de
conocimiento, este puede no ser comun pues resulta consustancial a
conocimiento cultural previo del espectador.

d. Esarespuestano puede ser arbitrada por el observador de larecepcion,
Sino Unicamente por € propio receptor.

El segundo en términos descriptivos 'y explicativos; propios de las ciencias
con una base empirista, como es el caso delas sociales.
a. La pretension de lograr una generalizacion inductiva partiendo de

datos observacionales posibilita la confianza en € posible andlisis
estadistico que en e caso que nos ocupa se demuestra inverosimil
debido al proceso de permanente reconfiguracion inherente a propio
hecho teatral.
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Encontramos hechos concurrentes y limitadores que se concitan en la matriz
disciplinariade lafilosofiadel arte, de lapsicologiasocia y la antropologia.
Creemos, gque € origen de estas limitaciones se encuentra en dos hechos
concurrentes que se concitan en las matrices disciplinarias.

a. Lareinterpretacion en las disciplinas tradicionales de problemas que
estaban supuestamente resueltos desde €@ prisma de una Unica
disciplina y la necesidad de acometer nuevos métodos en que
convergieran esas necesidades transdisciplinarias esta todavia
pendiente.

b. Las matrices disciplinarias no buscan justificar €l origen de los
supuestos, sino lainterrelacion de estos con |os escritos fundacionales
de cada escuela o disciplina. El resultado es la posibilidad de revision
de lasteorias, pero nuncade |os supuestos subyacentes gque conforman
ladisciplina, generando, en la mayoria de |os casos, un reduccionismo
isquémico.

El espectador participa de un modo impredecible a las propuestas lanzadas desde la
escena, |o que epistemol dgicamente nos lleva a un principio de indeterminabilidad, que
en virtud del caracter irrepetible de la accion colectiva en larelacion escena-sala parece
inevitable.

Debido a que la experiencia estética que desarrolla la accion colectiva y que
fundamenta su sustrato en la relacion escena-sala, queda de este modo

dependiente de un espectador condicionado por su vivencia y su
predisposicion de accesibilidad ala accion colectiva.

El caracter extracotidiano de la experiencia estéticay su focalizacion centralizadoray
excluyente en la representacion no favorece, no siendo asumiendo propésitos
argumentativos filosoficos, orientarse hacia € desarrollo empirico de un trabgo de
campo.

L as posibilidades empiricas de recepcion teatral quedan pues constrefiidas a

un juego de verbalizacion de la experiencia estética entre espectador e
investigador ““dialectizando el pensamiento™.

Decia Grotowski (1976) que €l publico como un todo no existe. Cada espectador es
un individuo aislado en la oscuridad de la sala.
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3.1.3. ...y e resto es silencio.

j Eal, ordenad a los soldados que disparen.
(W. SHAKESPEARE Hamlet 5° acto, escena Il)

Encontramos a nuestro espectador sentado en su butaca, en una sala que ha quedado
sumida en la més profunda oscuridad y rodeado de otros espectadores a los que percibe
sutilmente por sus respiraciones, ligeros movimientos y una especie de “intuicion de
cercania”’. Nuestro espectador, que haido solo a ver un espectaculo va a, sin ser del todo
consciente, compartir un momento que é supone propio e intimo, con todos los que ahi
estan. Laescena, la sala, la butaca, su propia biografia.... Unas emocionesy un discurso,
no necesariamente coincidente, pero compartido.

...Y con el ligero zumbido de un motor, comienza a abrirse el telon.

«No me gusta la idea dd teatro como un pasatiempo nocturno. El teatro debe ser
emocional e intelectualmente exigente. Me encanta €l fitbol. El nivel de andlisis que se
escucha en las terrazas es asombroso. Si la gente hiciera lo mismo con el teatro... Pero no lo
hacen. Solo se sientan y no participan» (SARAH KANE 1997)
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