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Contempl-Accién
Apuntes para una Teoria de la Recepcion

Teatral

Kuntimpl-Lulay

Kilkakuna huk likakuna yachaynin

chraskinapa

Resumen

Més alla de la Escuela de Constanza (Hans Robert Jauss, Wolfgang
Iser) y de Stanley Fish, hay un nicho aun apenas esbozado de
investigacion sobre el lector, y es la recepcién del creador mismo,
en un proceso que podemos equiparar a una retroalimentacién.
En el teatro, donde se han hecho tan dificiles los estudios sobre
recepcion, vale la pena adelantar un atisbo acerca de lo que el
actor percibe durante el acto de la representacion.
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Notes for a Theory of Theatrical

Reception
Abstract

Beyond the School of Constance (Hans Robert Jauss, Wolfgang
Iser) and of Stanley Fish, there is still a little space not enough
searched, and it is the self-creator reception, in a process equal
to a feedback. In the theatre, where the reception studies have
turned so difficult, we may go forward in a step about what the
actor receives during the performance.
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SECCION: Investigacion en Humanidades

Contempl-Acao
Notas para uma Teoria da Recepcao
Teatral

Resumo Palavras-chave:

Mais além da Escola de Constanca (Hans Robert Jauss, Wolfgang  recepgao,
Iser) e de Stanley Fish, hd um ninho ainda pouco delineado de  teatro,
pesquisa sobre o leitor, e é a recepcdo do mesmo criador num  ator.
processo que podemos equiparar a uma retroalimentagao. No

teatro, onde se tem feito tao dificies os estudos sobre recepcao,

vale a pena adiantar um olhar acerca do que o ator percebe duran-

te o ato da representacao.
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SECCION: Investigacion en Humanidades

En el complicado circuito de la comunicacién teatral el actor es, en efecto, el emisor co-
yuntural (que integra a todos los demas). En el polo opuesto esta el espectador: el receptor
teatral. El estudio de la recepcién en el teatro por el espectador parte, desde luego, de una
Teoria de la Recepcion. “La teoria de la recepcion o, como también se le llama, la estética de
la recepcion, tiene como objeto central la investigacion de las relaciones entre texto y lector.”
(Fernando de Toro 1989: 130.)

Aunque la definicién de Fernando de Toro no nos deja margen para dudas, la aplicacién de
la recepcion al teatro debe desdoblarse despacio, si se quiere aprovechar mejor. John Howard
Lawson (Teoria y técnica de la dramaturgia) ya tenia una opinién propia sobre la recepcioén tea-
tral a mediados del siglo XX:

El pablico es la necesidad final que da propésito y significacién a la obra de un dramaturgo.
[...] El publico piensa y siente sobre los acontecimientos imaginarios en términos de su
propia experiencia. Pero el publico enfoca los acontecimientos desde un dngulo diferente;
la obra es la esencia concentrada de la conciencia y la voluntad del dramaturgo; él trata de
persuadir al publico para que comparta su intenso sentimiento respecto al significado de
la accion. La identificacién no es un puente psiquico a través de las candilejas; la identifi-
cacion es la aceptacién, no sélo de la realidad de la accién, sino de su significado. (Howard
Lawson: 263. Enfasis mio.)

El mismo critico indicé las principales dificultades para hacer del concepto de publico, teoria:

He preferido analizar el proceso dramético partiendo del dramaturgo; podriamos haber
llegado a muchas de las mismas conclusiones partiendo del publico. Pero tratar de defi-
nir la teoria dramatica mediante un analisis de las reacciones del publico, seria una tarea
mucho mas dificil, porque implicaria muchos problemas adicionales. Las actitudes y pre-
ocupaciones del publico al ver una obra son mucho mas dificiles de medir que las de un
dramaturgo al crearla. En cada momento de la representacién, los distintos miembros del
publico estan sujetos a una variedad infinita de influencias contradictorias, que dependen
de la arquitectura de la sala teatral, la personalidad de los actores, las personas que los
rodean, los informes que han circulado sobre la obra, y otros mil factores que varian de una
representacion a otra. (Howard Lawson: 263. Enfasis mios.)

Sin embargo, el publico es una necesidad irrenunciable del fenémeno teatral. La cuestion,
ante todo lo anterior, se resume en que: “Por tanto, el publico es un factor variable, pero como
desempeiia un papel en la obra, se debe considerar su composicién.” (John Howard Lawson:
265.) Son recientes (relativamente) los logros en este tipo de estudios, y parece ser que ha sido
la semiologia la puerta a una teoria de la recepcién teatral:

La recepcion teatral es capital en el fendmeno teatral. El estudio se centra aqui en la re-
lacién teatral, es decir, en el intercambio que media entre sala/escena, emisor/receptor...
[...] Quizés una de las razones por la cual la semiologia teatral no se habia ocupado de esta
area [la recepcidn teatral] se deba al caracter hermenéutico de la teoria de la recepcidn,
caracter muchas veces falto de rigor y en apariencia lejos de la semiologia. No obstante,
hoy el semiélogo debe integrar o mas bien incorporar la recepcién en el centro mismo de
sus investigaciones, particularmente tratdndose del teatro, donde la relacién sala-escena
es fundamental, puesto que no hay espectaculo sin un publico, sin un espectador. (De Toro
1989: 13 y 130. Enfasis mios.)
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SECCION: Investigacion en Humanidades

La razén mas pertinente para que exista una teoria o estética de la recepcion teatral es,
creemos, la que expresa Pavel Campeanu:

El teatro es espectéculoy, por consiguiente, forma de socializacién de las relaciones huma-
nas que no implica al espectador en tanto que variante, sino en tanto que constante. Esta
presencia no es alternativa, sino imperativa. Variante y alternativa es la manera de integra-
cién de los espectadores en el espectaculo teatral. (Pavel Campeanu en Helbo 1978: 107.)

Si en el teatro el espectador es un factor irrenunciable, entonces la teatralidad exige una
estética de la recepcion. Pero la mayor singularidad de esta estética es su movilidad, es decir,
la irrepetibilidad de su fugaz signo, porque, contrariamente a lo que sucede en el cine:

Una obra de teatro no se ve dos veces igual. Cada vez que los actores la interpretan, rea-
lizan un nuevo acto de creacion, varian los matices subjetivos; estado de dnimo, salud,
humor, etc., determinan, a cada instante, leves variaciones. (Castagnino 1967: 32.)

Como vemos, este caracter variable se derivaria de la actoralidad, es decir, del trabajo del
actory, por lo tanto, de la claridad y eficiencia de tal trabajo depende todo lo que fundamenta
al fenémeno teatral, porque la comunién teatral consiste en lograr la relacién entre el actor y
el espectador.

El fenémeno de la recepcidn teatral puede tener dos perspectivas: la del publico y la del
actor mismo. La recepcidn vista desde la perspectiva actoral tiene el matiz de favorecer o de
estimular la continuidad y el crecimiento de la desenvoltura en la representacion, es decir, lo
retro-alimenta. ;Cémo es que el espectador retroalimenta al actor en el espacio-tiempo de
la representacion teatral? Parte del misterio de la magia del teatro reside en la energia que
el actor asegura percibir y recibir del auditorio. Podemos compartir algunas observaciones al
respecto:

1. Es mentira que el actor se aisla completamente ignorando al publico mediante una “cuarta
pared.” Por mas concentrado que esté el actor, siempre una parte de si es consciente de
que es observado desde afuera de la escena.

2. Esa parte de si, que es la misma que le permite diferenciar entre la ficcién que representa
y la realidad, estd tan atenta del publico que es capaz de percibir no sélo risas y susurros,
sino también gestos tan minimos como un matiz en una mirada, aunque no necesariamen-
te de forma consciente.

3. Como el actor debe mantenerse concentrado en su trabajo creativo, la atencién que presta
al publico no logra cerrarse conscientemente a reacciones individuales de cada especta-
dor, pero si alcanza a formarse un panorama general de la colectividad: la idea de una
reaccion general del publico.

4. Cuando el actor percibe que la reaccién general del publico no es la que desearia o espera-
ria, entonces su parte creativa (mas emocional que racional y, por lo tanto, mas subcons-
ciente que consciente), juzga que algo no estd funcionando, que no esta trabajando bien,
empezando por si mismo. Esta micro-depresion es a lo que los actores llamamos “energia
baja”, y corresponde a una retroalimentacién negativa.

5. Cuando la reaccién general del publico se percibe como la esperada o deseada, entonces
el subconsciente creativo del actor recibe un mensaje de aprobacion, es decir, de estar

1 Es a este fenomeno a lo que Stanislavski llama “soledad en publico”, aunque en su sistema si hay un intento por
pretender en el actor la sensacion de la cuarta pared.
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haciendo bien las cosas, y esto lo estimula a continuar con buen animo y seguridad. A esta
micro-euforia los actores la llamamos “energia alta”, y es correspondiente con una retroa-
limentacion positiva.

6. La retroalimentacién del publico hacia el actor no depende del nimero de espectadores.
Podemos hablar de un enorme foro con todas las butacas ocupadas y, sin embargo, topar
con una reaccion desfavorable del publico. Por otra parte, puede darse el caso de una fun-
cién con soélo un espectador tan conmovido que su retroalimentacion resulte realmente
motivante.

7. Enelmomento de la representacion, es responsabilidad principal del actor el lograr captar,
retener y hacer crecer la atencién del espectador, aun si el texto dramatico y/o la concep-
cién escénica no son los 6ptimos. Esta responsabilidad implica buscar y lograr una comu-
nicacién entraiable con el publico, de tal forma que las acciones del actor provoquen una
reaccion general positiva, de “alta energia”, por parte del espectador.

8. Aunque la atencién y reaccién del espectador son principalmente responsabilidad del ac-
tor en el momento de la representacion, tienen un fuerte peso la partitura, el texto dra-
matico o el pretexto con el cual se escenifica, asi como la concepcién o idea general de
la puesta en escena. Sobre esto hay que decir que, efectivamente, una buena historia, la
forma de presentarla, personajes entranables, acciones y sucesos asombrosos, etc., como
en los textos de Shakespeare, son cautivantes, aunque durante la representacion el espec-
tador preste su atencion mas a lo que el actor hace, que a la historia que se presenta. De
forma similar, iméagenes, trazos y otros movimientos llamativos, decorados, iluminacién,
sonido, efectos especiales y muchas otras cosas que integran un buen concepto de puesta
en escena, se pueden desarrollar implicitamente en la naturaleza fisica del actor? y en su
trabajo creativo.

9. También es importante el contexto cultural, del cual depende que el actor y el publico pue-
dan, aunque sea en un nivel esencial, comprenderse. Los actores entendemos que nuestro
oficio nos hace investigadores de la comunicacién humana, y que cada vez que subimos a
un escenario, o iniciamos un proyecto, estamos en la busqueda del lenguaje esencial que
rebase nuestras diferencias. El teatro es el mundo donde caben todos los mundos.

10. Un actor que decide ignorar la presencia del publico no puede sostener, al mismo tiempo,
que pretende comunicarle algo, pues son intenciones contradictorias. Tampoco puede es-
perar, incomunicado, ser retroalimentado.3

Otro aspecto no muy evidente de la recepcién teatral implica notar lo activo que puede Ile-
gar a ser el espectador. Para ello, lo primero es asumir que no existe un espectador pasivo, lo
que ya hemos mds arriba ponderado. Lo que sigue, es rescatar el valor de la atencién del publi-
co como una actitud no sélo critica, sino ademas artistica. “La actitud critica del espectador es
sin duda una actitud artistica.” (Bertholt Brecht 2004: 138). Brecht justifica este pensamiento
apoyado en el valor revolucionario y constructivo de la critica.

Para introducir la actitud critica en el arte hay que mostrar su indudable elemento ne-
gativo en su aspecto positivo: esta critica del mundo es activa, emprendedora, positiva.
Criticar el curso de un rio significa mejorarlo, corregirlo. La critica de la sociedad es la

2 Ver Towards a poor theatre, de Jerzy Grotowski. El director polaco y su actor Rizard Cieslak demostraron como el
cuerpo del actor puede ser una fuente de iluminacion y una caja de sonidos no suficientemente explorados. En el
mismo sentido, son las palabras, los gestos, la conducta del actor lo que transforma el espacio. Cuando un actor dice:
“Ahora estamos en Francia”, nos transporta y nos hace viajeros con ¢él.

3 Cuando Grotowski se dio cuenta de que sus tltimas investigaciones, mas introspectivas, lo llevaban mas alla del
espectaculo, ¢l mismo decidi6 dejar de representar (vid nimero tematico de la revista Mdscara sobre este creador
escénico.)
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revolucion, que es critica llevada a término, ejecutiva. Una actitud critica de este tipo es
un momento de productividad y como tal profundamente placentero, y si en el lenguaje
corriente llamamos artes a las operaciones que mejoran la vida de los hombres, ¢por qué el
arte habra de alejarse de esas artes? (2004: 153)

Consecuentemente, no podemos sino admitir el peso colaborativo de la retroalimentacién
del publico en la consolidacion de la puesta en escena, y reconocer a los espectadores como
co-creadores. Considerando la particular idiosincrasia no-pasiva, pro-activa, constructiva e in-
terpretativa del contemplador teatral, proponemos denominar a esta estética de la recepcion
teatral: CONTEMPLACCION.

Recepciéon=Retroalimentacion=Magia

Desde antes de los ritos eleusinos, acaso en la penumbra de las cavernas o en la frondo-
sidad de la selva, el ejercicio de representar mediante primitivas pinturas y esculturas la vida
cotidiana de la tribu permitia establecer una relacién mas profunda con los animales que se
iban a cazar, con las plantas que se veia renacer, con los antepasados que ya nunca regresaron
y con las misteriosas fuerzas de la naturaleza.

En un espacio predeterminado, con una buena cena, al calor de una fogata y mediante
alguin brebaje preparado con raices u hongos alucinégenos, o cuando menos embriagantes, se
propiciaba una fiesta en donde participaban los mas nuevos junto a los mejores guerreros, las
doncellas que ya supieran bailar y los individuos mas longevos. Avanzada la celebracién, con
todos cantando y bailando con los ritmos de la vida evocados principalmente por tambores,
uno de los ancianos mas respetables grita de repente, con una voz que no parece la suya y
con gestos que definitivamente no le corresponden por costumbre, que €l no es él, sino que
es otro. Afirma que es el abuelo del que todos cuentan historias, pero del que ya nadie se
acuerda, o bien, que es el tigre con el que han combatido cada primavera, o bien, que es la voz
de la lluvia que desde hace varias lunas los abandoné pero que quisiera volver. Ya sea por la
embriaguez o por el animo festivo, por el deseo de creer que las fuerzas desconocidas de la
naturaleza son controlables o que se puede dialogar con ellas, por la necesidad de entender lo
que atin no tiene explicacién, o por todo junto, la comunidad acepta jugar en la efimera nueva
realidad que se le propone y, asi, todos bailan con ese “otro” encarnado en el chaman.

Ha nacido el “protagonista”, el primer personaje ficticio que ha cobrado vida entre los vi-
vos, casi como una persona real. “Casi”, porque la fiesta termina, y el anciano recobra su iden-
tidad original. Todos aprenden que la funcién de médium se ha de dar sélo en las condiciones
especificas propiciatorias de un ritual que entonces se hace sagrado y, desde luego, necesario
para la salud espiritual de la comunidad. El protagonista, o primer personaje, es el primer ente
agonizante que les celebra la vida, y les explica la muerte, con un sentido que va mas alld de
meramente sobrevivir. En su corta existencia, que dura tnicamente lo que la fiesta sagrada
permite, conecta a los hombres y las mujeres con todo aquello con lo que naturalmente no se
pueden comunicar. Por esa misma corta existencia, el trabajo del chaman es un acto de ofren-
da, de sacrificio, de generosidad por prestar su cuerpo entero, y arriesgar su alma, para que “lo
otro” lo habite y pueda comulgar entre los vivos.

Como el més allé estd lleno de misterios y de muchas otras “otredades”, pronto otros per-
sonajes se hacen oir en medio de la fiesta, y es asi como la comunidad puede asistir asombrada
al didlogo mismo de los dioses. La primera réplica es Ilamada entre los antiguos griegos la del
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“deuterogonista”, o segundo personaje, pero seguramente este encuentro ya se daba, como
dijimos, mucho antes de que se viera en los bosques de Eleusis. Aunque el ritual sagrado no
tardé en pasar de ser el didlogo cosmogénico entre los dioses a la representacién del debate
interminable de los hombres, es decir, en hacerse propiamente teatro, la funcién del actor en
el subconsciente colectivo no ha cambiado mucho. Dentro del corazén del espectador que
asiste a una representacién, aviva el profundo deseo de encontrar, mas que el mero entreteni-
miento, una respuesta alternativa.

No es que simplemente se aluda a lo sagrado o a lo desconocido, sino que se propicia un
contacto efectivo con esa dimensién —el mundo de los muertos, los dioses, los fantasmas,
los demonios, las fuerzas psiquicas mas reconditas, los instintos. (Lefiero 2003: 234)

Como en las antiguas fiestas, los asistentes saben que la oportunidad de aprovechar este
juego que fusiona realidad y ficcion es efimera, que durard muy poco, y que deben prestar
atencion. El espectador llega a la funcion teatral con un animo predispuesto para creer, com-
prender y permitirse sentir, emocionarse, reflexionar. Por eso asistir al teatro nada tiene que
ver con ver television. El actor teatral, como los viejos chamanes, nos sigue conectando con
infinitos universos paralelos, todos posibles y todos con infinitas posibilidades alternativas a
la que ofrece este presente en este lugar. El teatro sigue siendo magico.

A continuacién, compartimos un acercamiento alternativo a los conceptos de la Teoria de
la Recepcion, glosados ltidicamente desde una perspectiva teatral.

Draminimo
Monologo ludico-monografico por: <<Yo>>

Personajes: Un actor-emisor y una espectadora-receptora.
Lugar: Escenario de un teatro de cdmara. El tel6n estd cerrado.

(La espectadora-receptora, o lectora, estd sentada en las butacas desde hace rato, acaso abu-
rrida, cuando se hace un oscuro y una pequeiia luz se concentra sobre el telon. Entonces, el teldn es
abierto por el actor-emisor, quien da inicio a la enunciacién de su parlamento o texto. Si la inten-
cién comunicativa del actor es eficiente, sin que surjan confusiones sobre la otredad, por ejemplo,
entonces la espectadora deberia prestarle su atencion y algo llamado arte -o amor- podria surgir.)

ACTOR- (Se coloca una nariz postiza roja, de clown) Tengo la ansiosa intencién de que me escu-
ches, mas el arte —como con Job- no seré sin tu atencién. Aristételes y Platén ya nos lo decian.
Después de los formalistas rusos, fueron los estructuralistas franceses. Pero ni la semiética
de Greimas y Ubersfeld ni las teorias sobre el lector de Iser, Suleiman o Tomkins me explican
ahora qué sucede con la recepcién que tienes ti de mi. Te ofrezco la poiesis* de mi pasién. Re-
cibeme en una aistesis® que desate su catarsis® hacia normas nuevas, para conservarlas o para
transgredirlas. Sé tu la receptora de mis emisiones. Si, lo confieso, yo era el autor explicito’
detras de esa misteriosa retoérica. Yo soy el ser de carne y hueso que firmaba por ese anénimo

4 Acto de creacion de la obra de arte.
5 Acto de atencion hacia la obra de arte.
6 Efecto de liberacion psiquica o espiritual provocado por la obra de arte.

7 Persona fisica que realiza un texto.
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autor implicito,® esos oscuros estilos. Ahora lo sabes. Te buscaba a ti, a ti, mi lectora impli-
cita,? mi lectora ideal. ¢Te llegaron esas cartas? ¢Percibiste el aura™ que las envolvia? ;O fue
otra conciencia la lectora explicita,” la persona real, interceptora de mis lineas, mis texturas,
mis entramados lingtiisticos? Mi amor por ti siempre estimulé aquella inmadura competencia
poética, esa que evoluciond para hacerme construir los mas complejos enunciados del deseo.
Yo soy el sujeto de esos discursos; tu, el objeto de su pasién. ¢Y qué has hecho ti con tu com-
petencia de lectora?s ¢Ya descifraste mis subtextos,“ la oscuridad de mis intenciones? Acaso
prefieres mantenerte virgen... intelectualmente quiero decir, es decir, olvidar el background
que compartimos alguna vez, esa tierna estructura cultural heredada y enriquecida con nues-
tro comun aprendizaje. Tal vez eso fue lo que pasé. Te independizaste para elaborar tu propio
horizonte de expectativas.”® Claro. Nunca has estado obligada a esperar lo mismo que yo. Sin
embargo, eso no te daba la libertad de entender lo que se te diera la gana. Ahora lo entiendo
yo. ¢Por qué no exploraste mis subtextos? ;Por qué me convertiste en tu vano pretexto” para
escribir otra versién del amor? jNo! Yo no soy tan ambiguo. No soy el libro, la obra abierta®
que otros te ofrecen. No necesito una lectura especial. Yo quiero que me leas con sencillez.
Insisto, yo no te exijo ser un modelo complejo de lectora,® yo tal vez te prefiera simple. Creo
que ya hemos experimentado suficientemente los transgresivos sabores vanguardistas. Me
conformo con que escuches el sentido tGnico de mis actos de habla:?° {Ven a mi! Esta es toda la
pragmatica de mis cartas. Deja releer el acontecimiento de tu cuerpo. Actualicemos,* recon-
textualicemos esta relacién emisor-receptor. Esta bien, yo tampoco te quiero ya pasiva,* aun-
que nunca lo fuiste realmente. Reconozco que nunca leiste asi, ni en mis mas contundentes,
es decir, cerradas suplicas. Asumo que no he sido el creador absoluto de nuestros placeres,
mas tampoco el de nuestros horrores. Tu siempre dijiste la dGltima palabra. Recuérdalo. Como
lectora activa,® has co-creado la historia de nuestros encuentros y desencuentros. Por todo
esto, el valor de este mensaje cumple sé6lo una funcién contextual, es decir, dependera de ti
y tus nuevas circunstancias que logremos un pacto de cooperacién.> (Aqui se quita la nariz
postiza.) Si mi intencién no basta, entonces quiza tu puedas explicar mejor el significado de
este pequefio relato, de este posmoderno y absurdo draminimo. No pretendo ser un clasico,

8 Estilo personal de realizacion de un texto.

9 Lectores potenciales, de acuerdo al contexto social, historico y cultural alrededor del texto.
10 Sensacion de unicidad sobre una obra de arte (aquello que le hace tinica y original).

11 Persona real que lee un texto.

12 La competencia poética se refiere a una capacidad artistico-creativa de la competencia lingiiistica (capacidad de
expresion oral y escrita.)

13 Capacidad para comprender signos lingiiisticos escritos.

14 Subtexto: Sentido denotativo, indirecto, no literal, de un texto.

15 Contexto cultural de referencia del lector, previo a una lectura.

16 Suposiciones previas al acto de lectura.

17 Intencion previa a la enunciacion del texto.

18 Obra de arte que admite multiples interpretaciones.

19 Modelo de lector: Lector implicito construido, o previsto, conscientemente.

20 Sentido pragmatico de un discurso oral.

21 Actualizar: Interpretar un texto a partir del marco cultural mas reciente o inmediato.
22 Nivel de lectura en el cual no hay interaccion con el texto.

23 Nivel de lectura interactiva, en el cual quien lee participa del acto mismo de creacion del texto.

24 Aceptacion por parte del lector de las convenciones propias de una realidad paralela a la objetiva, que es la de la
obra estética.
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SECCION: Investigacion en Humanidades

pero |léeme. No encontrards mds nunca el mismo texto.” Vuelve conmigo. Te extrafia, El Otro.
(Hace una reverencia y cierra él mismo el TELON.)?®
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26 ;Te invito a cenar?
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