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Resumen
[

Las practicas escénicas muestran aspectos comunes en mu-
chas culturas alrededor del mundo. Sus protagonistas tifien
los espacios donde las perpetuan de otro significado, gene-
rando asi otro espacio, un espacio escénico. El objetivo de
este articulo es dar un primer acercamiento al tema, que cir-
cunscriba la problematica dentro de las ciencias humanas. El
desarrollo consistird en una revisién teérica sobre algunos
de los temas pertinentes de esta discusion, donde se expon-
drédny compararan las ideas de diversos autores sobre el es-
pectaculo, el publico, la relacién espectador- publico y el
factor social en el espacio escénico, siendo Lucina Jiménez,
Bermany Luckman, y Stanislavsky autores centrales. Se vera
que la construccion del espacio escénico es un proceso di-
namico, y multifactorial, en el que distintos elementos e in-
dividuos participan teniendo cada uno un peso y participa-
cion diferente en cada acto escénico. El desempeiio del suje-
to escénico, el ambiente que le genera al espectador los
otros integrantes del publico, la calidad de la obra, el tipo de
socializacién y de cédigos culturales compartidos por los in-
dividuos son elementos determinantes en el proceso. El
acto y el espacio escénicos se construyen, en gran medida,
por la socializacién: aprendemos a comportarnos de cierta
forma, en ciertas situaciones
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Abstract
I

Stage practices evidence common aspects in many cultures
around the world. Their protagonists color the spaces where
they perpetuate them with other meanings, thereby
generating another space, a stage space. The objective of
this article is to make an initial approach to the theme,
presenting the problem within the human sciences.
Development will consist of a theoretical review of some
themes pertinent to this discussion, where the ideas of
diverse  authors regarding show, public, the
spectator-public relationship and the social factor in the
stage space will be expounded and compared; central
authors will be Lucina Jiménez, Berman and Luckman, and
Stanislavsky. Construction of the stage space will be seen as
a dynamic, multi-factorial process in which different
elements and individuals participate, each having a
different weight and participation for each stage act. The
performance of the stage subject, the environment
generated for the spectator by other members of the public,
the quality of the work, the type of socialization and cultural
codes shared among the individuals are determining
elements in the process. The stage act and space are
constructed, by and large, through socialization: we learn to
behave a certain way in certain situations.
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Introduccion

Los espacios fisicos pueden tefirse de distintos
significados y usos mas alla del que sus creadores pensa-
ron originalmente para estos: una carcel puede conver-
tirse en un museo, una iglesia en una discoteca. En estos
casos una modificacién material es fundamental para
terminar de redireccionar el espacio.

Sin embargo, hay cambios en el espacio que no
necesitan una importante modificacion fisica, son inter-
mitentes y dindmicos, estos se construyen a partir de sig-
nificaciones sociales. Esta investigacion se centrard en la
construccion social del espacio escénico, incluyendo
dentro de lo escénico no solo eventos artisticos como
conciertos, o happenings, sino también actos politicos o
incluso deportivos.

Todo artista escénico siente el momento en que
un espacio convencional deja de serlo y se convierte en
un espacio escénico: una suerte de respeto o atencion de
parte del otro (denominado usualmente publico), la sen-
sacion de que el espacio donde nos movemos es mas
denso y enmarca nuestros movimientos.

Sin embargo, no es uno solo, sino muchos fac-
tores los que determinan que un espacio escénico sea
concebido como tal. Pueden incluso darse casos en los
que en un espectaculo, debido a la complejidad de su
proceso, el espacio escénico no se logre concretar o no se
sepa diferenciar claramente de un espacio cotidiano. Es
por eso que esta investigacion requiere un acercamiento
multiy transdisciplinario de algunos de los aspectos rele-
vantes que intervienen en la construccién del espacio es-
cénico. Se trata de una revisién tedrica que por razones
de limitacion, abordard sélo algunos puntos claves del
problema.

1. El espectaculo y el espacio escénico

Segun Lucina Jiménez, el espectaculo es:
“aquello que es hecho para su exhibicion publica, sin que
implique algun tipo de adjetivacion... en un cierto lugar
escénico, no importa si éste es cerrado o abierto, profe-
sional o natural, si esta destinado a la busqueda estéticao
al comercio” (2000, p. 63). Esta definicion sirve para mar-
car una diferencia con la operatividad y el sentido que se
le ha dado a la palabra “espectaculo” en la cotidianidad,
palabra que es cominmente relacionada con espectacu-
los de danza, teatro, musica o sus variantes.

Este articulo se adscribird a la definicion de Ji-
ménez, donde actos politicos, rituales religiosos, y actos
deportivos entre otros, formaran parte de lo que se en-
tenderd como espectéculo, y los lugares donde estos
ocurren como “espacios escénicos”.

La dicotomia

Stanislavsky describe dos tipos de teatro, uno
que “estd creado para entretener al ojo y al oido.” (Cole,
1983, p. 18), que relaciona con show de cabaret y de re-
vista. A este tipo de teatro lo considera meramente efec-
tista. Aun asi, no lo denigra, de hecho, se declara aficiona-
do a ellos, pero opina que al poco tiempo se olvidan, no
hacen una mellaimportante dentro de la emocionalidad.

El segundo tipo de teatro “s6lo emplea las im-
presiones visuales y auditivas para penetrar profunda-
mente en el corazén del publico” (Cole, 1983, p. 18). Este,
a diferencia del primer tipo, si busca generar un impacto
importante en la emocionalidad, incluso ansiedad o ma-
lestar, de una manera profunda.

Es interesante como Jiménez al igual que Sta-
nislavsky hace una dicotomia entre dos tipos de teatro, a
los que ella particularmente denomina: Teatro de arte y
teatro comercial. Evitando la denominacién de “Teatro
cultural” que se le da a lo que ella llama “Teatro de arte”
ya que sostiene que el “teatro comercial no esta deslas-
trado de cultura” (Jiménez, 2000, p. 30). Ambas dicoto-
mias son homologables: El “Teatro comercial” de Jimé-
nez es similar a ese teatro de “Ojo y oido” de Stanivslasky
y el “Teatro de arte” de Jiménez es equivalente al que pe-
netra “profundamente en el corazén del publico”.

Aunque esta dicotomia no es infalible, y la com-
plejidad de las artes escénicas no parece reductible a
algo tan simple, es resaltante que dos pensadores sepa-
rados por mas de cincuenta afos conserven esta vision
dicotémica del teatro, que sin lugar a dudas esté disemi-
nada dentro del imaginario del publico y los artistas.

Esta idea de “la obra para divertirse” y “la obra
para pensar” pareciera, si no sentenciar, al menos si pre-
disponerlaactitud que el publico asumird ante el escena-
rio, el nivel de atenciény su nivel de compromiso y anali-
sis ante la obra. Esta dicotomia que puede asumir el artis-
ta ante una obra determinada, igualmente podrd ser asu-
mida por el publico.

Muchos artistas juegan con estos supuestos
para generar sorpresas: Presentan una obra como un
acto para nifnos, o de humor, pero dentro de la obra sub-
yace un mensaje de critica social o de reflexion humana.
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2. El publico

Aunque Jiménez entiende que el concepto de
publico estd en construccion lo asume provisionalmente
como:

Una comunidad imaginada, es decir, un gru-
po unido temporalmente durante la represen-
tacion, por ideas compartidas de si mismos
que son inventadas ficticiamente y alimen-
tadas por conductas e imagenes que los ha
identificarse como miembros de una comu-
nidad aun cuando nunca se conozcan o se
vean unos a otros (Jiménez, 2000, p. 72).

Cuando se habla de un grupo unido temporal-
mente, se hace referencia a que los individuos que se
unen a ver una obra de teatro no estaran por siempre
viendo la obra, esta se terminardy el grupo se rompera,
aunque, si se mira con mayor cuidado, no del todo. Dos
personas que vieron la ultima presentacién de Nure-
yev, aunque nunca se vieron dicho dia, siempre com-
partirdn un sentimiento de comunidad: si se encuen-
tran luego de 20 afios, y saben que estuvieron ahi, ten-
dran una sensaciéon de comunidad. Un buen ejemplo
de esto es el culto que existe en Espana hacia el festival
musical FIB en Benicassim, donde cientos de jovenes
se dejan sus brazaletes de entrada todo el afo y acu-
mulan los de los aflos anteriores, generando una iden-
tificacion de “Espectador de FIB” fuera del espectaculo,
que les da una identidad que los relaciona en particu-
lar con los otros espectadores, relaciéon que hace refe-
rencia a puntos en comun con otros iguales dentro de
una sociedad diversa.

Luego Jiménez habla de que los unen ideas com-
partidas por simismos y que son alimentadas porimdgenes
y conductas. Es indudable que es el escenario de donde
se nutre mayormente la comunidad que se denomina
publico: ahi ocurren las acciones que recordaran, que
aplaudirdn, que rechazaran o ignoraran; en el escenario
se dara el foco a partir del cual se relacionaran los inte-
grantes del publico. Mas adelante en el texto hace otra
aproximacion:

Presente o ausente, el publico conforma un
conjunto momentaneo de cuerpos, rostros y
memorias unidas por la representacién, y que
habran de distinguirse entre si por la interpre-
tacién que de ella haga cada individuo desde
su intima subjetividad (2000, p. 127).

a4 situArte

En esta segunda aproximacion subyace una
idea importante: El publico no es una masa homogénea.
Muchas veces se comete el error de ver al publico como
una gran individualidad, y no lo que es realmente: es un
conjunto de individualidades. Eso hace que el publico
pueda fragmentarse; algunos presten mas o menos aten-
cion, algunos estén de acuerdo con lo que se diga, otro
no, no todos se conectaran del mismo modo con lo que
ahiocurra.

El publico es un ente dindmico que, como dice
Jiménez, “(...) no existe en si mismo, mas bien se constru-
ye” (Jiménez, 2000, p. 73); es decir, se arma en diferentes
momentos e incluso puede tener una identidad formali-
zada (Ejemplo, el Club de Opera de Paris), pero eso no
significa que sea un ente indisoluble, prueba de ello, bas-
ta con ver grandes fendmenos mediaticos que reldinen
multitudes y aflos después no logran reunir ni a una frac-
cion de aquel primer publico.

El publico visto desde el artista

Jiménez hace una division tedrica entre dos ti-
pos de publico, el hipotético y el real: “(...) conviene dis-
tinguir al espectador imaginario o hipotético con el que
dialoga el director de teatro durante el montaje de la
puesta de escena, del espectador real, del hombre o la
mujer, el joven, lasamas de casa, los y las profesionales, el
anciano, la maestra o el ejecutivo de carne y hueso que
son el publico real” (Jiménez, 2000, p. 71). Este publico
“imaginario” curiosamente, es con el que el artista tiende
a relacionarse con mas frecuencia, ese “otro” construido
a partir de su propia psique. Otro que pocas veces se pa-
rece al publico “real”. Es comun oir a los artistas decir “al
publico le gusta esto, le gusta lo otro”, pero sin tener nin-
gun apoyo empirico que sustente sus afirmaciones.

Es importante tomar en cuenta a este “Publico
imaginario” que menciona Jiménez (debido a la incapaci-
dad del artista de aprehender todas las particularidades
de cada individuo en el publico); es el que toma el artista
como referencia para enmarcar sus acciones dirigidas al
publico.

Relacion espectador-espectador

Una idea de Castagnino nos hace ver que la re-
lacién escénica no es sdlo artista- publico sino también
publico-publico:

El fenédmeno del contagio, de arrastre, de su-
gestiodn, que implica una sala repleta no se
opera en individuos aislados, sino en el con-
junto que es el publico. El clima de una sala
caldeada permite al espectaculo alcances
que no se logran con las butacas vacias. La
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sala desierta es siempre una traicion a la ma-
gia teatral (Castagnino, 1967, pp. 29-35).

La cohesién del publico no depende solamente
de lo que esté ocurriendo en el escenario, depende en
buena medida de la interaccion que se dé entre los indi-
viduos que estédn en el publico.

Muchas veces una persona ha ido a espectacu-
los sobre los cudles ya tiene una opinién hecha, arrastra-
dos por un grupo de amigos y, a veces, contagiados del
entusiasmo del publico, disfruta del espectdculo mas de
lo que pudo prever, un disfrute, no necesariamente sus-
tentado en la razén sino en la emocionalidad.

Siempre se debe tener presente que el publico
es un ente activo, no pasivo (Jiménez, 2000, p. 72) y que
esa actividad participa grandemente en la construccién
del espacio escénico.

3. Entre el artista y el publico

La cuarta pared, vista desde el escenario

El concepto de la cuarta pared fue introducido
por el realismo teatral en el siglo XIX y plantea que hay 3 pa-
redes en el escenario: La del fondo, y las dos de los lados; y
luego una cuarta que separa a la audiencia de la obra, ya
que dentro del desarrollo de la obra, los actores (en la ma-
yoria de los casos) no perciben la presencia de la audiencia.
Asi que seria posible decir que en el momento en que esa
cuarta pared invisible se crea, se genera el espacio escénico.

La cuarta pared se ubicaria especificamente
en el proscenio, el espacio que separa a la audiencia
del escenario.

La cuarta pared como herramienta

La idea de cuarta pared fue desarrollada por
Stanislavski como una necesidad de aislar al actor del pu-
blico, que en su época, sufria de un divismo que entorpe-
cia el proceso artistico. Kreig lo explica de esta manera:
“Stanislavski descubrié que los grandes actores unian a
un cuerpo comodo y relajado una gran concentracién en
escena. Comenzé por imaginar una “cuarta pared” que
separa al actor del publico, obligandolo a dirigir toda su
atencion a lo que sucede en escena y “olviddndose” asi
del espectador” (Kreig, 2009).

Stanislavsky habla de la necesidad del artista de
separarse del publico al momento de actuar: “cuando la
atencion del actor se aparta del espectador, logra un po-
der particular sobre el publico, lo sujeta y lo obliga a to-
mar una parte activa en su existencia artistica” (Cole,
1983, p. 25) como si jugara con su “histeria”, al ignorarlo
llama aun mas su atencion, se la hace mas apetecible.

Pero tampoco plantea un aislamiento total:
“Esto no significa, por supuesto, que el actor deba dejar
de sentir por completo al publico; pero éste interviene
nada mas hasta el punto en que ni ejerce presioén sobre
él, ni lo aparta innecesariamente de las demandas artisti-
cas del momento” (Cole, 1983, p. 25), aun asi debe con-
servar una “emocion de la verdad”, es decir, estar cons-
ciente de que los arboles de escenografia que lo rodean
no son de verdad, y de que esta en un escenario, para asf
controlar su actuacion (Cole, 1983, p. 28-29). En pocas pa-
labras, el actor debe lograr un balance con la cuarta pa-
red: no debe comportarse como si la sala estuviera vacia,
pero tampoco debe detener el desarrollo de la obra para
saludar a la audiencia.

La cuarta pared vista desde el publico

«Cuarta pared» se llama en realidad a uno de
los fendomenos de lo que se conoce como
«suspension de la incredulidad»: cuando el
espectador se sumerge en la ficcién, esta
creyendo el mundo imaginario de la narra-
cién, pese a las incongruencias que pueda
generar (que un disparo haga volar por los
aires un coche, por poner un ejemplo pere-
grino) (By, 2008).

Asi que para By el momento exacto en el que se
alzala cuarta pared es cuando el publico se sumergeenla
ficcion.

Sin embargo, la pared no es infalible: “Cuando
esa suspension de la incredulidad falla, ese cuarto muro
que separa realidad de ficcion se rompe. Esto puede ocu-
rrir por carencias de la obra, o, lo que es mucho mas inte-
resante, por voluntad de su creador” (By, 2008). Es decir,
esa pared debe sostenerse, pues se puede romper por
varios factores: cuando se ve que sale en la pantalla un
microfono, o cuando un actor olvida una linea.

Lucina Jiménez plantea algo similar, sélo que
no menciona la cuarta pared, pero utiliza el término
“Atencion” que parece referirse a algo parecido:

(...) si el publico no puede olvidar que esta
frente a una representacion, y pone cada vez
mas atencién a los distractores que le sepa-
ran cada vez mas de la obra, es que esta no
ha logrado involucrarlo. Esto puede suceder
por diversas razones: si en lugar de dramatis-
mo que era laintencién del director produce
humor involuntario, si la actuacién no es
convincente, si el discurso escenografico es
contradictorio con el textual, sila obrano en-
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cuentra ritmo, si los personajes y las escenas
no son creibles, cuando la obra no esta di-
ciendo nada, cuando el lenguaje teatral no
ha sido suficientemente explorado, en fin;
cuando la efectividad de la comunicacion y
el hecho escénico no se logra (Jiménez,
2000, p. 214).

Para Rapoport, el momento escénico empieza
cuando el actor toma una correcta “actitud escénica”
(Cole, 1983 p.47). Es decir, cuando el actor asume una ac-
titud correcta, el momento se genera.

Jiménez senala que la atencion del publico es
intermitente y raras veces abarca la duracion total de la
obra (Jiménez, 2000, p. 218), y Brook parece estar de
acuerdo cuando opina que la actitud “semi-drogada”:
“de trance, de total entrega, torpe, onirica, a la ilusion”
(Brook, 1983, p. 37) que plantea Brecht poca veces se da
en el teatro. Es decir, el espectador jamas podra estar en
un trance hermético durante la totalidad de la obra:
Eventualmente mirara su reloj, notard un detalle de la
sala, o recordara lo que hara después de la obra.

Por otro lado, Jiménez piensa que un exceso
derealismo en el escenario puede causar que el publico
se desconecte y pierda la atencidn. Ella rememora una
obra de temdtica politica donde el contenido y las ac-
tuaciones representaban de forma tan fiel a la realidad
politica mexicana, que el publico perdié la conexion (Ji-
ménez, 2000, p. 218).

Aun asi, Jiménez sefnala: “no todos los espectado-
res tienen la misma capacidad para introducirse y navegar
en el mundo de la ficcién” (Jiménez, 2000, p. 214). Esta ulti-
ma idea se desarrollara en el apartado sobre lo social.

La relacion artista-espectador

Jiménez cita una entrevista a la actriz mexicana
Julieta Egurrola donde la artista habla de cdmo siente
una relacion de sinergia con el publico cuando actua,
profundizando en esa sensacion de atencion que men-
ciona Stanislavsky:

Cuando sales a escena inmediatamente cap-
tas la vibra del publico. Es algo muy especial
que se va desarrollando. Captas el interés o
el no interés, si hay percepcion, si hay res-
puestas. Sientes como el publico se va calen-
tando o enfriando; sientes en el estémago el
ambiente. Hay publicos que te corrompen,
que te jalan a que los complazcas. Hay publi-
cos indiferentes, que son los peores, los que
no sabes si estan ahi, si estan muertos, si res-
piran o no respiran. Hay publicos propositi-

a6 SftuArte

VOs, que te exigen que tu trabajo no decaiga
que no los decepciones, que no los subesti-
mes, que te estan entendiendo. Siempre ha-
brd un espectador que tenga la capacidad y
la sensibilidad para relacionarse (Jiménez,
2000, p. 215).

Como deja entrever en la frase “sientes en el es-
tomago en el ambiente”, para Julieta Egurrola la cone-
xién con el publico al momento de hacer la obra se hace
desde un lugar corpéreo-emocional més que desde un
lugar racional. Ella siente al publico, durante su presenta-
cion crea una relacion sinérgica con ellos, se alimentan
mutuamente. A partir de esa conexion habla de distintos
publicos: Corruptores, indiferentes o propositivos, y cada
uno parece moldear su actitud.

Brook en este fragmento reafirma lo que ya Ju-
lieta Egurrola comenta, describe aqui la relacion que se
daentreel publicoy el artista durante una improvisacién:

El actor empieza percibiendo al publico, sin-
tiéndolo, de la manera mas simple posible.
Puede jugar con algun objeto, puede hablar;
puede incluso mostrar fragmentos de relacio-
nes humanas, a través de la musica, del canto,
del baile. Al hacerlo, estd registrando el modo
en que el publico reacciona; asi como en una
conversacion en seguida nos damos cuenta
de que es lo que importa y le interesa a nues-
tro interlocutor.... También el publico perci-
be esto de inmediato, comprende que parti-
cipa activamente en el desenvolvimiento, en
el crecimiento de la accién, y se sorprende
gratamente al descubrir que es parte inte-
grante del evento (1989, p. 129).

Aunque aqui Brook describe una improvisa-
cion, la relacion que menciona se da siempre, aunque en
mayor o menor medida en cualquier acto escénico.

4. El elemento social

El conocimiento previo

Jiménez también toma en cuenta el conoci-
miento previo que debe tener el espectador para que el
proceso escénico se dé de forma exitosa: “Si el especta-
dor carece de las categorias para seleccionar evaluar e in-
terpretar las acciones se producird un desencuentro, un
rechazo, entonces seguramente dira que el espectaculo
es inexplicable para él” (Jiménez, 2000, p. 216).
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Para Brook, el conocimiento previo dado por la
socializacion es importante para que se dé el proceso es-
cénico, aseveracion que demuestra recordando su viaje a
Africa:

(...) comprendimos cuantas cosas damos
por garantizadas. En algunos lugares llega-
mos a un punto muy interesante, que fue
descubrir que ni siquiera lo ficticio, la ilusion,
en el sentido de una historia que se narra,
puede darse por garantizada. ... Como ese
joven actor que se adelanta y enseguida se
curva para caminar como un anciano. Este es
obviamente el primer paso para “hacer cre-
er” que se trata de un anciano. Pero, al estar
en lugar donde jamas ha habido nada pare-
cido al teatro, hemos comprobado que ni si-
quiera ese recurso de “hacer creer” puede
darse por garantizado; porque si alguien que
camina erguido de repente se curva, lo mas
probable y razonable se lo vea como a al-
guien que ha enfermado de repente (Brook,
1987, p. 136).

Es decir, el publico debe tener una serie de codi-
gos para que el proceso se dé de forma fluida, no es sélo
el momento en que se da el espectaculo; en el momento
también influyen los procesos de socializacién por los
que han pasado los individuos.

La socializacién como elemento de

importancia

Berger y Lukmann plantean una forma de ver la
construcciéon de los universos simbdlicos, y asumiendo
que el espacio escénico es uno de ellos, revisaremos las
ideas de los autores. Segun ellos, el universo simbdlico se
construye en cuatro niveles que, aunque en la explicacion
tedrica parece que se desarrollan en una consecucion
obligatoria, en la realidad pueden estar yuxtapuestos.

El primer nivel responde a las primeras ideas
que se presentan sin mucha explicacién del cémo: “Este
nivel es, por supuesto, pre-tedrico, pero constituye el
fundamento de “conocimiento” auto-evidente sobre el
que deben descansar todas las teorias subsiguientes y,
reciprocamente, el que deben alcanzar si han de llegar
deincorporarse a la tradicion” (Berger y Luckmann, 1979,
p. 123). Es decir, como cuando a un nifio se le dice que
debe permanecer en silencio en una obra de teatro, y
nunca se le explica que se debe a que si todos hablan el
nivel de ruido que se generaria no permitiria que las vo-
ces de los actores se oyeran, y que incluso el solo sonido
de suvozhace que tanto los espectadores como los acto-

res pierdan la concentracion, nada de esto se le dice al
nifo, tan sélo “permanece callado”.

El segundo nivel pertenece ya a una explicacion
tedrica, pero siempre relacionada estrechamente con la
experiencia empirica: “El segundo nivel de legitimacion
contiene proposiciones tedricas en forma rudimentaria
(...) Estos esquemas son sumamente pragmaticos y se
relacionan directamente con acciones concretas” (Ber-
gery Luckmann, 1979, p. 123). Esas primeras teorizacio-
nes se reconocen no necesariamente por el nivel de com-
plejidad sino por su relacién con el mundo empirico. En
el caso del nifio, se entra en un segundo nivel cuando el
papa le dice al nifo en el teatro: “No hables porque mo-
lestas al sefior que estd a tu lado”.

El tercer nivel ya son teorizaciones no relaciona-
das necesariamente con la practica cotidiana:

El tercer nivel de legitimacién contiene teo-
rias explicitas por las que un sector institu-
cional se legitima en términos de un cuerpo
de conocimiento diferenciado (...) En razén
de su complejidad y diferenciacién, suelen
encomendarse a personal especializado que
las transmite mediante procedimientos for-
malizados de iniciacién (Berger y Luckmann,
1979, p. 123).

Dandole continuidad al ejemplo anterior, estas
serian las discusiones académicas que se pueden formar
sobre la necesidad del silencio en los espacios artisticos,
la importancia de incluir a los sectores infantiles dentro
del arte, entre otros aspectos.

El cuarto nivel es en el cual ese elemento se rela-
ciona con un todo que es lo que los autores llaman el “uni-
verso simbolico” en si (Berger y Luckmann, 1979). En este
caso seria, por ejemplo, la relacién padre-nifo, el trauma
que le podria causar un fuerte regafio con respecto al tea-
tro, cdmo ese acto esta en relacion con todo ese cosmos
simbdlico.

Ahora bien, antes de relacionar estas ideas con
el tema que nos ocupa, creo que es importante hacer un
pequefo aporte a las ideas de Berger y Luckman, y suge-
rir la presencia de un “nivel cero” de legitimacion. Ha-
ciendo referencia aqui al estadio no verbal-no explicito
por el cual el niflo aprende varias cosas. No es necesaria la
claridad verbal de “No hables” para que el nifio entienda
que no tiene que hablar en el teatro.

Como ya se observo, estas ideas pueden ser
producto de un detallado proceso de socializacién, el
hombre aprende por medio de mensajes explicitos (o
no) qué es el espacio escénico, como cuando alguien ca-
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mina por la calle y le dicen “No pases por ahi, que hay un
performance ocurriendo”. Aun asi, hay performances
que no necesitan de ese aviso explicito, al pasar por la ca-
lle nos los quedamos viendo, o respetamos su territorio.

El Acto escénico como acto social

El acto escénico puede ser entendido también
como un acto ritual, de ese modo enmarcarlo dentro de
la sociedad como una necesidad:

Los ritos contemporaneos llenan toda nues-
tra vida social. Tales practicas sociosemioti-
cas perviven gracias a su capacidad de dar
respuestas a necesidades grupales en oca-
siones diversas... Esto permite satisfacer in-
cluso necesidades individuales y familiares.
Los ritos llevados a cabo en todas partes
usualmente provienen de practicas religio-
sas antiguas y folkléricas. Han sido transfor-
madas y adaptadas a circunstancias especia-
les para responder a necesidades de comu-
nicacién, integracion social y cooperacién, y
al establecimiento de ciertas relaciones de
poder... diversas ceremonias publicas siem-
bran y alimentan los valores simbdlicos que
crean y mantienen el tejido social (Finol,
2002, pp. 82-83).

Como bien explica Finol, los actos publicosy, en
este caso, escénicos no se dan por el simple capricho de
un individuo; responden a una necesidad social, el acto
escénico estard siempre enmarcado dentro de un siste-
ma social, forma parte de él.

Estas afirmaciones hacen eco dentro del tema
de la pertinencia social de los espectaculos que aunque
casi siempre la asistencia de publico parece ser el termé-
metro para la pertinencia social: “Es la necesidad del pu-
blico lo que hace del Teatro un arte social” (Castagnino,
1967, p. 154). Las ideas de Finol sefialan que el acto escé-
nico en si mismo es social.

Las diferencias culturales

Como ya se observé en la experiencia de Brook
en Africa, distintas culturas socializan a sus individuos de
distintos modos. Julie Barnsley hace una diferenciacién
entre los valores que occidente ha implantado en la dan-
zay los que conserva oriente:

Probablemente sin levantar una pierna el ac-
tor kabuki se transforme en un péjaro en ple-
no vuelo frente al asombro de su publico;
paralograr convencer a su publico el bailarin
de ballet tendra que ejecutar enormes sal-
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tos. Para ambos la concrecién de la ilusién
de volar a través de la materia corporal era la
prioridad, pero las maneras de lograrlo son
muy diferentes. En Oriente, dentro de la ela-
boracion de las técnicas se incorpora la po-
tencialidad de las energias invisibles menta-
les, dandoles igual valor que al potencial ki-
nestésico. En occidente evidentemente no
solo ignoran estas energias, sino que en al-
gunas técnicas hasta las aniquilan y destro-
zan, causando serios traumas psicolégicos, y
provocando procesos de desensibilizacién a
los protagonistas y publicos involucrados
(2006, p. 42-43).

AUn asi Barnsley no ve a estas dos tendencias
como irreconciliables, ve en la danza contempordnea la
posibilidad de sintesis: “Si generalmente Oriente, en tér-
minos filosoéficos, representa la Integraciéon y Occidente
la Individualizacién, quizas la danza contemporénea en
sus mejores momentos representa una verdadera inte-
gracion y expresion de ambas tendencias” (Barnsley,
2006, p. 68).

Para Fuenmayor hay formas de espectacion dis-
tintas dependiendo de la cultura:

Los estados corporales alterados en culturas
de trance, por ejemplo, no entran en la prac-
tica escénica occidental que siendo esencial-
mente dirigida a receptores de lejania (ojos y
oidos) mantiene el cuerpo actuando en su
imagen del espejo (el ballet, por ejemplo)
mientras que las alteraciones de ciertas re-
presentaciones rituales latinoamericanas
donde incluyo el trance pueden llevar al
cuerpo a una energia y una imagen visceral
inconsciente anterior al estadio del espejo”
(2006, p.19).

Es decir que nuestra relacion de espectadores
occidentales se activa en el momento en el que usamos
al otro como reflejo de nosotros mismos, y en esa interac-
cion el cuerpo sélo usa parte de sus sentidos; el autor su-
giere que en otro tipo de relaciones de espectador, en La-
tinoamérica, el individuo puede conectar de otro modo:

(...)Se puede hablar de un predominio mayor
o mejor desarrollo de algunos érganos de la
percepcion en individuos o culturas que fa-
cilitan el aprendizaje de un arte (el caso de
los gitanos y la guitarra o del ritmoy la percu-
sidn en areas brasileias o caribenas); de de-
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sarrollo [de] 6rganos o de fragmentos de
cuerpo segun las culturas, que indicarian la
distribucién de las coordinaciones o desco-
ordinaciones corporales en relacion a los
procesos sensorio-motrices y cognitivos que
desarrollan de manera intuitiva y concreta
los lenguajes artisticos escénicos segun los
modelos culturales (Fuenmayor, 2006, p. 19).

Con esto el autor sugiere que una relaciéon de
espectador mds inclusiva y activa sensorialmente (como
la que ocurre en el flamenco, donde como minimo el
publico lleva las palmas) podria sentar unas bases que
hagan mas facil el proceso de aprendizaje de la forma de
arte antes espectada. Esta apreciacion es bastante com-
prensible: si un joven desde nifio llevé correctamente las
palmas de todos los palos de la musica flamenca, cuando
tome un cajén tendrd una mayor comprensién de c6mo
opera el instrumento en la forma de arte.

A manera de conclusion

Debido a la naturaleza del tema'y el proceso en
ciernes de la investigacion, las conclusiones a continua-
cién planteadas funcionardn mas como una revisiéon de
elementos tratados que como un final definitivo.

El otro, el espectador, se muestra como el Unico
elemento imprescindible para construir un espacio escé-
nico. Ninguln otro elemento parecioé ser necesario a ese
nivel, asi que por lo pronto podemos concluir que para
que se dé un espacio escénico el Unico elemento impres-
cindible es el espectador. Y aunque el espectador puede
tener conocimientos previos que pueden condicionar su
relacion con el espectaculo, éstos no son necesarios para
establecer una relacion escénica, es decir, el espectador
no debe ser un entendido para que el espacio escénico se
construya.

Mas alla de las significaciones que estan adheri-
das a ciertos espacios, hay condiciones materiales que in-
fluyen en la construccién del espacio escénico:

Si el espacio es abierto o cerrado: dentro de es-
pacios cerrados es mas facil ejercer control: cuanta luz
entra, cuadntas personas entran y salen, a qué volumen
sonard cada cosa, y en qué medida y momento el silencio
es mas viable. En espacios abiertos el control es limitado
en los elementos antes mencionados.

Los espacios abiertos tienden a ser asociados
con espacios no convencionales, y los cerrados con espa-
cios convencionales, pero no siempre ocurre asi; hay an-

fiteatros al aire libre, hay casas abandonadas donde se
hacen presentaciones.

Hay cambios sutiles que pueden hacer una dife-
rencia: la presencia o ausencia de: reflectores, luz artifi-
cial, equipos de sonido, tratamiento especial del suelo,
trampas de bajo, etc. Son estos cambios directamente
utilizables por los artistas, mientras que en lugares no
acondicionados el artista debe valerse de recursos pro-
pios para crear el efecto requerido para que un especté-
culo sea percibido como tal.

La relacién que tienen el espectador y el artista
escénico no se construye desde cero cuando comienza el
momento escénico. El espectador no llega Tabula rasa al
espectaculo. Hay una serie de practicas aprendidas por
socializacion, ya sea por experiencias previas o por nor-
mas sefaladas por otros agentes sociales. Por otro lado el
artista escénico tiende a tener un comportamiento con el
publico altamente codificado: cuando dar las gracias,
cuando retirarse, como dirigir su mirada, etc.

El publico debe ser entendido como un conjun-
to de individualidades y no como un ente homogéneo.
Dentro de ese colectivo hay una gran cantidad de rela-
ciones intersubjetivas que generan reacciones que des-
de afuera parecen coordinadas y naturales. Es una multi-
tud de individuos con historias Unicas que logra fungir
como un ente Unico durante un periodo limitado.

Al mismo tiempo, el publico es un ente dindmi-
co, “el publico de las pantomimas” no esta formado por
los mismos individuos en 1999 que en 1940, no sélo son
otros individuos; sino que como colectivo operan a partir
de otras significaciones, y ven a su objeto de apreciacién
de otro modo. Hay eventos institucionalizados y legiti-
mados socialmente, en los que una estructura de tradi-
cidn, espacio fisico, e incluso legalidad, hace que el espa-
cio escénico se genere con mas facilidad, que los que no
cuentan con esta legitimidad. Esto se conecta inmediata-
mente con cédigos compartidos social y culturalmente.
Como ya se explicé a partir de las ideas de Berger y
Luckman, el acto escénico se construye, en gran medida,
por la socializacion: aprendemos a comportarnos de cier-
ta forma, en ciertas situaciones.
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