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RESUMEN

Hablar del concepto de espectador es entrar en un
campo amplio de la recepcion. Podemos estudiar su pre-
sencia desde distintas aristas, pero normalmente es aso-
ciado al hecho escénico, pues su presencia ahi es indispen-
sable. Sin embargo, es posible identificar una construccion
del espectador desde la dramaturgia misma. Este trabajo
tiene como objetivo identificar la presencia activa y una
construcciéon especifica del espectador ideal desde el tex-
to mismo. Para ello, se analizara cuatro casos de la drama-
turgia textual peruana desde una mirada semidtica y, en
parte, discursiva. De esta manera, podremos notar que la
construccion del espectador estard marcada no solo por
la existencia de acotaciones que indiquen la ruptura de la
cuarta pared, sino por el manejo de un discurso que bus-
que comprometer de manera activa al potencial receptor
de la obra, ya sea por la temética tratada o por el peso que
le da al rol del espectador para el desarrollo de los hechos.
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ABSTRACT

Talking about the concept of the spectator is to enter
into a broad field of reception. We can study their presen-
ce from different angles, but it is usually associated with
the spectacular, since their presence there is indispensa-
ble. However, it is possible to identify a construction of the
spectator from the drama itself. This work aims to identi-
fy the active presence and a specific construction of the
ideal spectator from the text itself. To do this, four cases
of Peruvian textual drama will be analyzed from a semio-
tic and discursive perspective. In this way, we can see that
the construction of the spectator will be marked not only
by the existence of stage directions indicating the brea-
king of the fourth wall, but also by the use of a discourse
that seeks to actively engage the potential receiver of the
work, either through the theme addressed or through the
weight given to the role of the spectator in the develop-
ment of the events.

KEYWORDS
Peruvian theater, spectator, textual dramaturgy

A lo largo de los afos, han sido muchos quienes han intentado definir
lo que es el teatro. Desde Lope de Vega, que lo define como «Un tablado,
dos seres humanos y una pasién», hasta Stanislavski, quien afirma que «El
teatro, sin duda, es creado por fuerzas humanas y refleja fuerzas humanas
a través de si mismo». En las primeras lineas de El espacio vacio (1977),
Brook nos dice que «un hombre camina por este espacio vacio mientras
otro le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto
teatral». Sin desmerecer todas las otras definiciones, consideramos que
esta abarca la esencia de nuestra disciplina, pues apela a lo indispensable
del hecho escénico, y es la mas util de cara al trabajo que estamos presen-
tando. En esta simple definicion, vemos que es indispensable el rol del
espectador.

Todo producto artistico desea tener un receptor; sin embargo, la ma-
yoria puede existir a pesar de no tener uno presente. El teatro no es asi; el
teatro es arte vivo que requiere de un publico en tiempo real para existir.
Esto es algo que se aplica si hablamos de la representacién teatral. ;Qué
sucede cuando hablamos del texto teatral? ;Podemos ahi aplicar la misma
mirada que usamos para el espectaculo o se rige bajo las reglas de otros
textos literarios?
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Son varios los autores que han indagado en este ambito. De Marinis
(1987) dice que «el rol del espectador se revela siempre como decisivo,
siendo este, en suma, el solo y verdadero realizador de las potencialidades
semdnticas y comunicativas de la representacion» (p. 143). Esta afirmacion
no es solo aplicable al montaje. De Marinis, Ubersfeld, entre otros, reco-
nocen que el rol del espectador estd inscrito desde el texto mismo y hay
muchas formas de abordarlo. En la mayoria de los casos, estos estudios se
han hecho con el objetivo de analizar la relacién entre emisor y receptor
en el didlogo teatral, pero es posible centrarnos en otras aristas del mismo
fenémeno.

El espectador es la razén de ser del hecho teatral; este se debe a él y
se puede notar dicho compromiso desde antes de la escenificacion. Con
el pasar de los afos, las rupturas, las vanguardias y el teatro al que nos
enfrentamos, somos cada vez mas conscientes de que el publico teatral
no debe ser un publico estético. Es cierto que ya en la Grecia Antigua se
le daba un papel claro al espectador, pues debia (en el mejor de los casos)
experimentar catarsis, y esta es una actitud tangible; sin embargo, luego,
este rol fue cambiando. En el Barroco tenemos a un publico al que la es-
cena debe ganarse constantemente, pues no le presta, necesariamente, la
debida atencién. Esto llevara a que, con el pasar de los afios y los cambios
en los edificios teatrales, se vaya delimitando el rol que desempefa en
el hecho teatral. Durante muchos afios, sobre todo cuando predomina el
realismo y naturalismo, el espectador cumple un rol casi voyerista, solo
observa, sin involucrarse mucho o sentirse parte del universo; es un tes-
tigo aislado?. Es por ello que, al leer muchos textos teatrales de siglos pa-
sados, podemos notar que no hay mayor énfasis en el publico —es decir,
como lectores de estos textos hoy, no es tan facil hacernos una idea clara
de como debia ser dicho publico—, a pesar de que la idea de «publico
ideal» ha estado siempre tacita.

Hoy en dia, es posible ser mas conscientes del publico que desea cons-
truir el hecho escénico y no solo porque asumimos los distintos publicos

2 Esto se puede intuir de los aportes de Meyerhold. Al respecto, Vieites (2020) nos dice:
Asi, nace el «teatro de la convencién consciente» que no solo se debe entender como
superacion del naturalismo, sino, también, del simbolismo, camino del constructivis-
mo. Asimismo se inicia una escena que se declara anti-mimética, en su deseo por
descubrir y hacer patentes los mecanismos de la convencion, la artificialidad del pro-
ducto escénico, la fabrica teatral y para potenciar su operatividad a la hora de des-
velar la realidad. Esta es una tarea conjunta en la que participan actores, actrices y
publico (p. 82).

Es posible, entender, a partir de esto, que los mecanismos naturalistas o realistas no se pres-

taban para una participacion activa del publico.
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ideales que las dramaturgias quieran tener, sino porque desde los textos
mismos —o las génesis en casos de escenificaciones sin una dramaturgia
tradicional— vemos cémo se perfila el rol del espectador, un rol que deja
de ser estatico o ajeno para convertirse en parte del universo planteado en
la teatralidad. Es decir, al leer uno de estos textos, podemos también con-
cebir como deberia o podria ser el potencial publico de la representacién.

Teniendo en cuenta que todo texto teatral nace con un gran poten-
cial de transduccion escénica?, consideramos que hablar de recepcion de
los textos teatrales no puede hacerse sin hablar del potencial espectador.
Todo texto teatral escrito con el objetivo de ser representado encierra ya
en él a ese potencial publico. Pero ;como lo hace?, ;cémo se puede perfi-
lar desde el texto y con tanta anticipacion una presencia tan impredecible
como el publico? En el siguiente andlisis y tomando cuatro obras de teatro
peruano como ejemplo (Balada de la concha y la pastora de Alfredo Bus-
hby, El lenguaje de las sirenas de Mariana de Althaus, Respira de Eduardo
Adrianzén, y A ver, un aplauso de César De Maria), pasaremos a explicar
ciertos mecanismos en los que es posible construir no solo el ideal de
publico desde la dramaturgia, sino también plantear una serie de herra-
mientas que posibiliten que en la escenificacién el publico tome un rol
relativamente activo en el montaje. Todas estas estrategias se basan en
apelar, de una forma u otra, a la narratividad. Entonces, nos centraremos
en cdmo es posible proponer el rol del espectador a partir de derivados
de lo narrativo; a esto nos referimos al decir «construccién del especta-
dor», a cdmo se pueden configurar ciertas caracteristicas de este, desde el
texto y la narratividad, que lo invitan a una actitud mas activa.

Magdalena Cueto, en su texto «La funcién mediadora del aparte, el
monologo y la apelacién al publico en el discurso teatral» (1986), describe
de forma acertada tres estrategias muy usadas, conocidas y populares en
las que evidencia la funcién del espectador. Ella reconoce que hay una
«tendencia a la abolicion de los limites entre la escena y la sala» (p. 2) y,
para ello, convenciones como las estudiadas en su texto son herramien-
tas ideales. De Marinis (1987) lo confirma al reconocerlas como «conven-
ciones particulares» que no vulneran el hecho teatral. Ubersfeld (1989)
nos comenta que estas convenciones construyen un espacio ludico*. En

3 Todo texto teatral encierra una potencial escenificacién que se desprende, en la mayoria
de los casos, de las acotaciones o didascalias propuesta. Maria del Carmen Bobes (2006) lla-
ma a esta capacidad «transduccion escénica».

4 Incluso, Ubersfeld va mas alld al definir la nocién de «receptor-publico», indicando que
nunca es del todo pasivo, pues el espectador selecciona la informacion, empuja al come-
diante a una direccion, entra en comunicacién con los demas espectadores (p. 32). Coin-
cidimos con esta idea: sabemos que nunca un espectador es pasivo, pues el convivio en si
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resumen, estas son formas largamente estudiadas, pues estén presentes
en dramaturgias desde la época clasica.

Pero en este analisis nos queremos centrar en algo mas especifico que
estd ligado a las estrategias narrativas, que, en ciertos aspectos, parecen
opuestas al teatro. Estas, en realidad, sirven en muchos casos para cons-
truir espectacularidad y, dentro de esas opciones, esta la construccion del
espectador o, al menos, la asignacion a priori de su rol en el espectaculo.
Para este trabajo, nos apoyaremos en un andlisis semidtico y en parte de
un concepto que hemos acufiado como estrategias de representacion es-
cénica®, que, en resumen, plantean diversas herramientas para construir la
escena desde el texto.

Al hablar de analisis semiotico, desde la definicion de Pavis (1996), po-
demos notar la importancia del rol del receptor: «La semiologia teatral es
un método de andlisis del texto y/o representacion, atento a su organiza-
cién formal, a la dindmica y a la instauracion del proceso de significacion
por medio de los profesionales del teatro y del publico» (p. 410). Esto quie-
re decir que es un proceso en el que entra a tallar la forma y el fondo del
objeto estudiado. De hecho, al hablar de semiologia, podemos entrar a
un largo debate, pues son muchos los autores que han trabajado el tema.
Desde sus concepciones linguisticas basicas como el planteamiento de
Saussure de la relacién significado/significante, hasta la categorizacion
de los sistemas de signos de Kowzan (1996), el abordaje semidtico de un
objeto de estudio puede ser amplio y variado y en el teatro no es la excep-
cién, y siempre tiene en cuenta la relaciéon entre emisor y receptor.

Sin embargo, este trabajo no se centrara en los procesos de interpre-
tacion de las obras por parte de los espectadores; no entraremos en dm-
bitos como en los de la semiética de las pasiones. Lo que buscamos es
describir, para luego sistematizar, las diversas formas en las que desde la
dramaturgia se construye también al publico, de manera tal que incluso,
sin ver la escenificacion, uno pueda tener una idea de cémo seria —o de-
beria ser— el publico de dicha representacién.

Para esto, la nocién de estrategias de representacion escénica sera de
mucha utilidad, pues a lo largo de nuestro analisis podremos identificarlas
en mayor o menor medida. La presencia del narrador® como eje central de

mismo va en contra de esto. Sin embargo, al usar este adjetivo, queremos referirnos a una
actitud mas contemplativa que participativa.

5 Se plantean cuatro estrategias: 1) la presencia del narrador como eje central de la accién,
2) el mondlogo como estrategia de acercamiento al receptor, 3) la configuracién de los per-
sonajes a través de la narracién, 4) construccién diegética del espacio y tiempo.

6 Se estd considerando la nocién del narrador desde una mirada narratoldgica, a modo de
préstamo al teatro. Para ello, es util conocer lo planteado por Antonio Garrido Dominguez
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la accién es un recurso muy usado en las obras por analizar, que ayuda a
construir al espectador; asi como el uso del monélogo como estrategia de
acercamiento al receptor. Por otra parte, la configuracién de los persona-
jes a través de la narracion y la construccion diegética del espacio y tiem-
po serviran como complemento en el proceso que estamos analizando.

Basicamente, queremos plantear que desde la dramaturgia se puede
construir también al espectador, pero no solo desde un planteamiento
discursivo, sino también formal. Es decir, hay textos —y para ello los cua-
tro ejemplos a los que recurrimos— en los que se construye la historia en
torno a un rol activo del espectador, o en las que se delimitan o asumen
ciertas caracteristicas que este debe tener para el correcto desarrollo de
la trama. Para ello se apela a estrategias puntuales desde la dramaturgia.
No pretendemos ampliar el debate en torno al rol en general del espec-
tador, que, como se sabe desde hace afos, debe ser mas activo, sino bus-
camos explicar, desde nuestra propia experiencia y con un enfoque mas
bien descriptivo y funcional, de qué manera desde los textos ya se puede
indicar cudl es el rol del espectador en el hecho escénico de forma directa
y no solo a partir de la transduccidn realizada por el director.

Los cuatro textos estudiados plantean estilos dramaturgicos diferen-
tes, pero coinciden en que no son aristotélicos, es decir, rompen con las
unidades de accién, tiempo y espacio. Se apoyan en la ruptura, en la na-
rrativa y en diversas convenciones para construir un discurso que, en los
cuatro casos, estd ligado a una critica social. Lo interesante de estas obras
es que no solo se limitan a construir su discurso a partir de la interaccion
de los personajes, sino que recurren a involucrar de forma mas activa al
receptor.

El narractor’ y otros recursos de representacion escénica en
Balada de la concha y la pastora

Por ejemplo, en Balada de la concha y la pastora (2021) de Alfredo Bus-
hby podemos notar cémo desde el inicio se marca la relacion escena/sala.
Uno de sus personajes se llama Presentador y se acota, desde el dramatis
personae, que hay dos personajes «del publico». Luego, la necesidad de

(2019, p. 912), quien sostiene que ha habido un giro narrativo, es decir, que existe una ten-
dencia que surge del auge de la narracién en otros ambitos. Esto ya ha sido ampliamente
confirmado por Szondi y Sarrazac. Y si consideramos que, tal y como lo define Garcia Landa
(1989, p. 1), la narracién es la representacioén semiotica de una sucesion de acontecimientos,
podemos confirmar que es posible usar el concepto de narrador aplicado al teatro.

7 Lanocion de «narractor» la define Pavis (2014) a partir de los narr-attori italianos que «son
narractores, es decir, contadores de historias (narradores) que al mismo tiempo son actores»
(p. 216). Nos dice, ademads, que, en las Ultimas décadas, la escritura dramdtica contempora-
nea no solo introduce al narrador, sino que también lo pone en tension o en competencia
con el actor y sus personajes» (p. 216).
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un publico determinado —que se ird construyendo a lo largo de la obra
se evidencia en una acotacién® como «Mientras el publico entra, con las
luces de sala prendidas, el Presentador esta revisando detenidamente el
escenario; acomoda algunos elementos. Cuando todo el publico ya ha en-
trado, el Presentador lo mira y sonrie» (p. 162).

El primer parlamento del Presentador ya va perfilando al publico, pues
plantea interacciones que se presentan a la respuesta de este. Desde ese
momento, ficcionaliza en cierto modo a la audiencia; la hace parte de los
niveles de realidad de la obra. ;Sera una audiencia especifica o sera la real
que se mezcla? Claramente es una audiencia del siglo XXI, pues el perso-
naje hace referencias que aluden a este tiempo. Entonces, desde aca ya
veremos una clara ruptura de niveles de realidad y metateatralidad. Lue-
go, el Presentador dard paso a los otros dos personajes, con sus nombres
y sus roles, y explicara brevemente cudl serd su funcién al publico. Esta si-
tuacion resalta la artificialidad de los hechos, resalta la idea de que lo que
se ve es ficcion. Casi como los obreros de Suefno de una noche de verano,
el Presentador dard brevemente ciertas «reglas del juego» a ese publico
tan cercano que debe entender como serd la dinamica de la historia por
presentar. Ademas, recurriendo a la estrategia del decorado verbal, invita
alos espectadores a entrar en la convencién y a explotar la suspensién de
su incredulidad y que, con solamente ciertos elementos referenciales y
sobre todo el discurso, se trasladen a Hungria.

Cuando comienza la representacién dentro de la representacion, au-
tomdaticamente el publico antes ficcionalizado y presente desaparecera.
Se indica que los personajes se encuentran solos, es decir, ya no observan
o interactuan, tal como lo hizo el Presentador con la audiencia. Todo el
codigo de juego cambia, pues incluso el lenguaje se vuelve mas abstracto,
lo que, de una u otra manera, obliga a tener una audiencia mas atenta que
no deba perderse en el verso. A pesar de ello, hay momentos en los que el
Presentador tiene algo que decir, una reaccién, algo espontaneo que lleva
de forma automatica al publico nuevamente al universo partido de la ac-
cién, a las cajas chinas presentes en escena. De hecho, hay un momento
que coincide casi con el climax de la balada, cuando el Presentador inte-
rrumpe la interpretacion de Lajos para corregirlo, pide perdén al publico,
plantea una serie de indicaciones en escena y, como si de un titiritero se
tratase, le indica al personaje/actor como representar ese momento; lue-
go de esto, se menciona que una mujer del publico pide que lo dejen

8 Alo largo de este trabajo se usaran los términos didascalia y acotacién como sinénimos,
a pesar de que existen debates en torno a estos que pueden diferenciarlos. En este caso, nos
referimos a los textos secundarios de las obras que dan indicaciones mas alla del dialogo.
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continuar. Claramente en escena serd una actriz insertada; sin embargo,
esta interaccién da pie a que algun otro ser del publico real también se
sienta en la libertad de participar. Luego de esto, el Presentador se discul-
pay pide que se continte, lo que motiva a que el publico nuevamente en-
tre en la convencion y se ensimisme en la balada. Pero la presencia cons-
tante del Presentador reaccionando hace que el publico nunca se termine
de zambullir en la ficcién de la balada; hay un recordatorio constante de la
ficcion y los niveles de realidad.

Casi al final sucede algo muy interesante: cuando ya acabé la presenta-
cién de la balada, que cuenta una escena de enfrentamiento y hasta cier-
to abuso sexual entre dos personajes miticos, el Presentador reflexionara
acerca de la responsabilidad y la culpa. Luego de esto, desde el texto mis-
mo, una mujer del publico interrumpira para opinar con la excusa de que
Presentador dijo que se podria, aunque luego él asegura que fue un decir,
pero igual la deja hablar; mas adelante lo hara un hombre, y estos entrardn
en un debate acalorado sobre en quién recae la culpa. Ella trata de puta a
la pastora y la culpa; el hombre la defiende. En el interin se involucran los
personajes/actores que aportan en la fantasia, pues este momento se su-
pone que debe parecer espontaneo. Sabemos que es marcado porque lo
leemos, pero, de cara a la escena, esto debe parecer que no fue planeado
y ya con esto se marca un accionar del publico o, al menos, se instaura el
deseo de cdmo deberia ser este, pues luego tenemos la siguiente acota-
cion: «Si personas del publico intervienen, se debe continuar la discusion.
Si esta se hace muy intensa o se aplaca, el Presentador habla» (p. 178).

En lo descrito anteriormente podemos identificar una serie de estra-
tegias que ha usado el dramaturgo para ir demarcando como debe ser su
audiencia. Claramente apela al metateatro y a la construccion, y mezcla
diversos niveles de realidad, pero también recurre a la estrategia narrativa.
Dota a sus personajes del rol de narractores que a lo largo de la obra no
solo seran presentadores, sino también contextualizadores e incluso tes-
tigo de los hechos, estrategia que acorta la distancia entre el publico y la
escena. En lo que dure la funcién, los asistentes a la obra, gracias a lo mar-
cado por el texto mismo, seran ellos y serdn otros, estaran en silencio, pero
también se les invitard a participar y, viajaran de un nivel al otro constan-
temente. Si pensamos en términos de espectador ideal, lo mas oportuno
seria contar con un publico entusiasta que se zambulla en este universo
desde el minuto uno; sin embargo, dada la construccién de la obra, no es
del todo necesario, incluso con un publico relativamente pasivo funciona
este juego en el que se inserta al receptor, pues el texto mismo lo cons-
truye asi. En esencia, la obra ficcionaliza al publico, pues propone que no
sean solo ellos, en su realidad, enfrentados a una funcién teatral, sino que
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los vuelve espectadores de este grupo de artistas itinerante que es ajeno
a su realidad.

Viajes entre los niveles de realidad en El lenguaje de las sirenas

En El lenguaje de las sirenas (2015) de Mariana de Althaus no tenemos
ni las mismas ni tan numerosas estrategias; sin embargo, de forma mas
sutil, también se crea un universo determinado en el que su espectador se
moverd. Es importante detenernos un momento en explicar el argumento
de la obra. Aca nos encontramos con una familia de clase alta limefa que
se encuentra en la playa cuando hay amenaza de tsunami. La familia es
disfuncional y claramente no tienen las mismas posturas sobre la vida. Se
nos presenta a una hija ensimismada, un hijo que parece no tener mu-
cho futuro, unos padres racistas. También estara Juana, quien trabaja para
ellos, y sera constantemente ninguneada a lo largo de la obra, y Salomoén,
un socio del padre que, para el hijo, no es digno por no ser blanco. A estos
se les suma un séptimo personaje: una sirena que sera arrojada por el mar
y que se vuelve una oportunidad de negocio para la familia. A partir de
esto se creara todo un conflicto en torno a lo que se debe hacer con esta
sirena, que, ademds, como resaltan despectivamente los personajes, es
chola; asi, veremos como salen a la luz una serie de reflexiones en torno
a un conflicto tan vigente como el racismo y la discriminacién. La historia
contada en si misma ya procura tener un espectador ideal claro, pues es
una evidente critica a la sociedad, y el publico deberia ser aquel ciudada-
no que, en mayor o menor medida, se sienta cuestionado con los hechos.

A nivel formal, hay varios ejemplos de como se va configurando al pu-
blico. Por ejemplo, el primer parlamento, donde habla Paul, es claramente
una narracién que da contexto, dirigida al publico. Este parlamento nos
sitla como publico en dos lugares temporales diferentes, pues se narra
desde un futuro, por lo que lo que veremos en escena ocurre en el pasado.
Luego de esto, tendremos una serie de intervenciones de diversos perso-
najes en los que el rol del narractor ird variando y, a su vez, la cercania y
funcién del publico. A continuaciéon, mencionaremos algunos ejemplos
de cdmo se manifiesta esta dindmica.

En la segunda escena, solo habla Paul, y nuevamente lo hace a modo
de narrador, es un narractor contextualizador, presentador o testigo. En
la cuarta escena, se deja mas que claro que las intervenciones de Paul se
dirigen al publico, como apartes; se acota: «Paul le habla al publico. Cami-
lle y Margot no lo oyen» (p. 11). Esta interaccién acerca cada vez mas las
intervenciones de Paul al rol de un coro, donde se reflexionara sobre los
hechos. Al ser desde un lugar en el futuro, se vuelven prolépticas. La es-
cena 6 vuelve a romper, pero de forma diferente. Ahora sera Juana quien
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tenga un mondlogo que parece dirigido al publico, pero es un publico fic-
cionalizado y ella estd dando testimonio de su sentir y su experiencia. En
este punto, vemos que hay matices brechtianos en la obra, pues la ruptura
de la cuarta pared, la narratividad y la reflexiéon en torno a los hechos se
asemejan a las caracteristicas del teatro épico.

En la escena 8, sera Félix quien tenga un mondlogo, parece dirigido a
Margot desde un lugar lejano a los hechos, pero no se acota que se lo diga
a ella en escena; vuelve a sugerirse una ficcionalizacion del publico. En la
escena 10 serd Margot quien tenga un monélogo, nuevamente destinado
a la nada, al ectoplasma, y, por tanto, potencialmente al publico. En este
caso, ella se confiesa, se sincera, no sabemos desde qué momento nos na-
rra esto. La escena 12 vuelve a presentarnos una reflexion sobre Juana que
evidencia claramente un conflicto social ligado a la discriminacién. Esto
ubica al espectador ideal en un contexto preciso, pues debe ser alguien
que conoce, de una u otra forma, esta situacion y debe ver lo ridicula que
es. Quiza el espectador ideal deba ser a quien se critica en esta obra.

Hasta el momento, la mayoria de los mondlogos claramente versan
en torno a las posiciones dentro de una estructura social marcada por la
discriminacion, y nos muestran las distintas aristas de esta. La escena 16
presenta un alegato de Juana bastante sentido en el que expresa todo su
resentimiento con justa razon; se increpa, de forma indirecta, a todo el
publico que puede situarse en el rol de sus jefes. Es un claro llamado a la
conciencia. La ultima escena, la 18, nos presenta la narracién del final de
los hechos por parte de Juana y Paul, en donde se cierra la historia y, a su
vez, la reflexién a la que la ruptura nos ha invitado.

Las escenas que rompen con mondlogo ubican al espectador en dis-
tintos niveles de realidad; lo llevan un paso mas alla en la suspension de
su incredulidad, pues no estan enfrentados a una narrativa mimética, sino
fragmentaria, en la que tanto los personajes como el publico viajaran de
la accion a la reflexion y el recuerdo, y viceversa. Esto plantea un compro-
miso diferente de parte del receptor, quien estara constantemente obli-
gado a reflexionar sobre los hechos casi en tiempo real, en compania del
personaje que lo hace y no solo los pone en la situacién de un publico
pasivo. Es asi como una serie de indicaciones funcionales en contacto con
el discurso tratado sirven también para configurar el rol del espectador
no solo apelando a su nivel de atencién, sino también a su compromiso
discursivo.

Me parece importante mencionar otro aspecto de esta obra que invo-
lucra de forma directa al receptor: las acotaciones. En este texto tendre-
mos una serie de didascalias que considero un reto para la direccion. Una
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acotacién dice: «Oimos reventar la ola». Es una forma que no solo atafe
a los personajes, sino a todo el publico, una manera sutil de introducirlos
en el universo de la ficcion. El publico no oye como los personajes experi-
mentan esto, sino que lo experimentan junto con ellos. Lo ideal es que el
director logre transmitir esto mismo que el texto hace. Por otro lado, en
el texto se plantea la siguiente acotacién: «La mujer del costado grita. El
hombre le ha tirado arena. Ella también le tira y empieza un juego de risas,
gritos y disfuerzos. Margot y Félix los miran. Paul mira el mar» (p. 10). Esto
supone un claro reto; es una acotacion descriptiva de algo que sucede en
la extraescena, que ven los personajes, mas no el publico, y plantea una
clara convencion con la que el espectador debe lidiar. ;De qué forma el
publico percibe esto? Le deja el reto a la direccion, pero desde ya plantea
el mismo reto para el espectador. Lo mismo sucede con esta acotacion:
«Todos miran al mar. Se oye el sonido de una enorme ola reventar. Todos
se apresuran a coger sus cosas para salvarlas de la enorme ola que se apro-
xima. La ola no llega. La ola se retira. Todos estan de pie, con las toallas y
canastas en mano, secos. Se oyen los disfuerzos de los de al lado» (p. 13).
Esta es otra acotacién que juega con la convencién y plantea que el espec-
tador debe recurrir, probablemente, a su imaginacién, dependiendo de lo
que se plantee desde la direccién.

En resumen, el texto de Mariana de Althaus asume el rol del publico
desde la dramaturgia en dos instancias, sera viajero constante entre los
hechos y la reflexidn, presto a la interpelacién constante de los persona-
jes y, al mismo tiempo, deberd estar abierto a la convencién constante
que logre trasladarlo al lugar de los hechos. Ha de ser un espectador que
suspenda su incredulidad y se preste al juego. En ambos casos se apela a
la narracién para configurar la dindmica. A diferencia de la obra anterior,
aca si, consideramos, puede afectar mas la cercania o no de la audiencia
a la del espectador ideal, pues no se plantean tantas dinamicas como en
la obra de Bushby, que los encamine hacia donde quiere ir el discurso; sin
embargo, sostenemos que esta dramaturgia ha sido concebida pensando
claramente en la idiosincrasia de un potencial publico de la época, quien
si podra tomar los roles tacitos que se le ofrece. Lo interesante seria com-
probar si, con el pasar del tiempo y el cambio en las dindmicas sociales, el
nivel de compromiso de la audiencia seguira siendo el mismo.

Los mondélogos como estrategia de acercamiento al receptor
en Respira

En Respira (2009) de Eduardo Adrianzén, nos enfrentamos a un caso si-
milar al de la obra anterior. Sera una pieza que apele a la ruptura y al cam-
bio constante entre niveles de realidad y tiempos. La obra serd un viaje
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entre el pasado y el futuro del protagonista al que la audiencia acompa-
Aa de forma clara desde el texto. Por ejemplo, la obra comienza con esta
acotacién: «Le habla al publico. Cada vez que se dirija a este lo hard como
adulto, salvo acotacién contraria» (p. 2). Desde aca ya se puede ver que se
le da un rol al publico y que estd ligado a una convencién planteada en la
obra. En los diversos parlamentos ad spectatores —es decir, un texto diri-
gido especialmente al espectador a modo de apelaciéon— Mario cumplira
el rol de narractor contextualizador, presentador y testigo, estrategias que
sirven para acortar la distancia entre el publico y el personaje, pero que,
a su vez, sirven para distanciar potencialmente de los procesos emotivos
al romper con lo mimético. Mario intercalara sus momentos como perso-
naje nifo dentro de la historia con rupturas directas para comentarle al
publico lo que estd sucediendo, cdmo son los otros personajes y demas.
Claramente tiene conciencia de un publico, aunque por el momento no
ha sido dramatizado. ;Quién es el espectador de Respira? ;Es alguien del
presente de Mario? ;Es una proyeccién de sus pensamientos? En realidad,
la respuesta no cambia la dinamica de la obra, pues, sea cual fuere, el pu-
blico sigue siendo el testigo de la revelacién de Mario, que es lo Unico que
él necesita: tener un receptor al cual contarle toda la experiencia que lo
aqueja.

A partir de cierto momento, los otros personajes también romperan la
cuarta pared para hacer comentarios como apartes hacia el publico. Esto
hace que los niveles de realidad se confundan y, por ende, el publico no
pueda identificar a cual pertenece. Hacia la pagina 8, vuelve a darse una
narracion pura y directa al publico que lo lleva del pasado a un momento
presente. Es decir, la obra se enuncia, en principio, desde dos épocas y,
por tanto, el publico es participe también de esos dos momentos. Hace
un viaje en el tiempo junto con los personajes. La convencién en la que
los personajes rompen para comentar lo sucedido a alguien mas alla de
ellos hace que se fraccione la narrativa que podria, tranquilamente, ser
aristotélica y nos recuerda un poco a estrategias brechtianas, de ahi que
haya mencionado que puede acercary a la vez distanciar.

Pero Mario no sera el Unico que rompa con la cuarta pared y le hable
a alguien no presente en la escena a través de largos mondlogos. Hacia la
mitad de la obra, los otros personajes, como Pilar, también rompen con la
cuarta pared y lanzan sendos parlamentos contando cosas del pasado o
sentires del presente. Estos mondlogos difieren un poco de los de Mario.
En el de Pilar, ella le estd hablando a un amor del pasado. Felipe enuncia
un monodlogo con un receptor indeterminado y cuenta su estadia en Cuba;
hacia el final si hace una pregunta directa por una conquista que tuvo ahi.
Estos momentos juegan con los tiempos a los que nos enfrentamos, pues
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ya no estamos situados ni en el pasado ni el presente de Mario, sino en
otro lugar donde se ubica la enunciacién de estos personajes.

En otro momento, Mario, luego de una escena en la que su padre y
hermano discuten, nos dice lo siguiente: «<Escuché esa conversacién de-
trds de una puerta. No quise decir nada. Papa. ;Por qué nunca hablamos
de lo que pas67?». Aca estd situando al espectador en un nivel ambiguo de
la realidad; esta vez Mario no nos ha contado un recuerdo, nos lo ha mos-
trado. Asume que el publico lo ha visto y, por ello, puede comentar sobre
él. A su vez, es un parlamento ambiguo, porque también esta dirigido a
su padre. Algo similar sucede al final de la obra, que nos presenta a Mario
adulto, que ha estado hablando con el publico y, al mismo tiempo, con
una proyeccién de su hermano.

En resumen, esta obra apelard a una serie de convenciones como las
mencionadas por Cueto: mondlogos, apartes, discursos al espectador que
serviran para ir configurando como es que debe ser la audiencia, en todos
los casos, apelando a lo narrativo. Quiza sean menos efectivas en la prac-
tica que las primeras, puesto que requieren, para su total éxito, de un «pu-
blico ideal», pero ya perfilan de forma clara, gracias a la dindmica formal
y discursiva, cdmo debe actuar el espectador en un posible montaje: sera
acompafante silencioso del viaje del protagonista, pero necesario para
que este se realice.

Rupturas, convenciones y ficcionalizacion del publico en A ver,
un aplauso

Finalmente tenemos A ver, un aplauso (1989) de César De Maria. Esta
obra es un caso particular que se aleja de los otros tres, pero que me pare-
ce importante mencionar. Esta es, de las cuatro obras, quiz3, la que juega
mas con las rupturas narrativas y las convenciones y menos de forma di-
recta con involucrar al publico. Sin embargo, consideramos que la cons-
truccion discursiva de lo presentado situa al potencial publico en un rol
especifico. Por ejemplo, con la acotacion inicial «Accion en diversos luga-
res, pero principalmente en un parque callejero de Lima, durante la actua-
cién de un payaso-charlatan», ya se estd posicionando al publico en ese
rol especifico. No sera, probablemente, solo el publico dentro del teatro,
sino también sera ese espectador callejero. En una siguiente acotacion,
se indica la entrada de los payasos y «luego actian para gente que solo
ellos ven». Claramente construye a un receptor invisible que puede recaer
sobre el publico, y esto se confirma en los parlamentos siguientes, donde
Tripaloca habla con ese espectador ausente/presente, interactia con él
de forma que parezca espontanea y da, dependiendo el montaje, lugar a
la improvisacion.

Desde el Sur | Volumen 15, nimero 3 13



Rita Lucia Alvarez Carbajal

Hay momentos mas claros de ficcionalizacion del publico. Por ejemplo,
«(Al publico). No te rias, no te rias, hermanito, de la muerte no hay que reir-
se». Aca ya se marca que ese receptor invisible es el publico de la funcidn.
De hecho, se asume desde ahi que al menos alguien de la sala se reira para
darle verosimilitud a esta respuesta. Por otro lado, la primera interacciéon
entre Tartaloro, Tripaloca y el publico pone las reglas del juego: van a con-
tar la historia de vida, pero sobre todo de la muerte, de Tripaloca, un poco
al estilo de Las mil y una noches. En ese momento parece que nos situamos
temporalmente en el presente y las siguientes escenas llevaran al espec-
tador a diversos viajes por el pasado en compafiia de los narractores que
le muestran la historia. Ademas, a lo largo de la obra hay una serie de aco-
taciones que marcan la presencia de varios personajes y juego escénicos
gue plantean claras convenciones con las que el publico ha de lidiar. Se
usan convenciones similares al aparte que rompe los limites entre publico
y escena.

Pero el momento que nos interesa mas analizar es el mondlogo final
de Tripaloca. Se supone que es el tltimo intento de narracién para los
muertos, pero poco a poco empieza a convertirse en una increpacion al
publico que estd cargada de ironia y critica. No se acota de forma directa
esta indicacion; en realidad, es algo que queda al ojo de la direccidn; sin
embargo, la potencia del discurso de este mondlogo hace inevitable que
el receptor sea el publico, pues no funciona si se asume que es un texto
dirigido hacia alguno de los demdas personajes. Acd vemos cdmo, desde
el tratamiento de un tema especifico —una critica a la insensibilidad e
injusticia social— con los parlamentos correctos, se sitla al espectador en
la posicién del responsable de dicha problematica.

En resumen, estas cuatro obras sirven como ejemplo de cémo es po-
sible crear una serie de dindmicas apelando a diversas estrategias de re-
presentacion escénica basadas en la narracién para configurar el rol del
publico desde el texto mismo, es decir, su nivel de participaciéon o ficcio-
nalizacion. De hecho, si profundizamos mas, es posible ver cdmo sugieren
también las caracteristicas del espacio y tiempo, lo que queda confirmado
en los diversos juegos y pases entre los niveles de realidad de las obras.

Vemos en estos ejemplos cédmo se puede configurar el rol del publi-
co a nivel discurso —que suele ser el enfoque mas estudiado, donde en-
tra a tallar de forma mas protagénica la nocion de espectador ideal— y
también se puede configurar a nivel formal, a partir de la ficcionalizacion
directa o indirecta y de los diversos saltos de realidad y tiempos, e invitan-
dolo a una participacion activa desde la acotacién o el parlamento. Este
ultimo punto es el que mas nos ha interesado resaltar, pues nuestro ob-
jetivo ha sido identificar esta tendencia y, a su vez, poner sobre la mesa
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las herramientas dramaturgicas usadas para construir al receptor. La idea
no es analizar la recepcion del discurso per se, sino analizar el rol dentro
del universo de lo escenificado y su potencia de transduccidn escénica,
conceptos desarrollados mas a fondo por Garcia Barrientos (1988) y Bobes
(2006). Y, en los cuatro casos analizados, esta dindmica esta marcada por
el uso de diversas estrategias narrativas que estan al servicio de la espec-
tacularidad de la obra.
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