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QUE É A DRAMATURXIA DA RECEPCIÓN? O ESPECTADOR MODELO

No marco dun congreso de teatro supoñemos que todos os asistentes saben o
que vén sendo a dramaturxia da recepción. Poderiamos ofrecer neste escrito algo
así como unha clase maxistral que explicara moi brevemente os conceptos de
“horizonte de expectativas, espectador real, espectador modelo, cambio de hori-
zonte, distancia estética, o espectador como autor, a harmonización do diacró-
nico e o sincrónico, a función social do teatro, a estrutura de efectos, a indeter-
minación, a concretización, a crítica da negatividade e as fases da estrutura da
recepción”. Non obstante, o que aquí nos convoca é facermos unha reflexión
sobre os espectadores reais, asimilables ao público, “eterno espellismo” en pala-
bras de Sanchis Sinisterra. A miña reflexión vaise centrar na imposibilidade de
asimilar os conceptos de recepción e de código na arte moderna cos mesmos
conceptos nas artes escénicas. Unha imposibilidade, a de comparar dous mode-
los, que en Filosofía da Ciencia se denomina inconmensurabilidade. Referímo-
nos concretamente á esixencia de códigos intersubxectivos nas artes escénicas,
fronte aos códigos subxectivos da arte moderna, así como á recepción colectiva
que se dá nas artes escénicas, fronte á experiencia individual, que se dá nas artes
plásticas, onde podemos falar máis ben de espectador.

Para non dar nada por sabido, comezaremos por definir a dramaturxia da
recepción (tamén chamada teoría da recepción ou estética da recepción) pola vía
negativa, ou sexa, dicindo o que non é. En primeiro lugar, a dramaturxia da
recepción non é un xeito de compoñer ou escribir teatro, como pode suxerir a
palabra dramaturxia.

Tampouco é unha fórmula ou algoritmo para chegar directamente ao públi-
co. Xa quixeramos que tal marabilla puidese existir, pero iso non existe nin
sequera na industria do cine ou televisión.

A dramaturxia da recepción propón unha reflexión filosófica que parte da noción
de “espectador modelo”, que é ese espectador para quen compoñemos o espectácu-
lo. Na compañía de teatro Ollomoltranvia, á que pertenceu quen subscribe estas
liñas, creábase o espectáculo para un espectador ficticio, ao que chamabamos “o últi-
mo alemán”. “O último alemán” era para nós ese espectador que está na última fila,
que está un pouco xordo e que ademais non entende moi ben o idioma. Cando
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rematabamos de montar unha escena en Ollomoltranvía, despois de moito esforzo
por parte de todos, alguén adoitaba dicir (case sempre eu mesmo) “creo que non o
entendeu o último alemán, que habería que volver montalo dun xeito máis visual,
máis claro”, e dicían os compañeiros desesperados “xa está este co último alemán”.
Non obstante, eu daquela nunca sentira falar da dramaturxia da recepción. Conto
esta pequena anécdota porque ilustra algo moi importante sobre a teoría teatral en
xeral e sobre a dramaturxia da recepción en particular. A dramaturxia da recepción
non vén descubrirnos nada que calquera no oficio non soubese. Isto mesmo afírmao
Sanchis Sinisterra, divulgador desta en España. A súa importancia está en que con-
ceptualiza iso que nós sabiamos, dálle un nome e establece relacións entre os con-
ceptos. E as palabras e os conceptos son moi importantes para entendérmonos. En
calquera caso, sirva este introito como aviso de que para este relator a sabedoría do
oficio é como mínimo, tan importante como a sabedoría académica.

EXPERIENCIA ARTÍSTICA E EXPERIENCIA ESTÉTICA

“Sempre desconfío da palabra arte cando se fala de actuación”, afirma Anthony
Hopkins. Se cadra este especialista no verso shakespeariano ten razón en des-
confiar.

Coa chegada da arte moderna en 1900 deuse un xiro na experiencia estética,
de maneira que o importante nas artes plásticas, o foco, pasou a situarse na expe-
riencia artística, naquilo que experimentaba o artista. Esta idea nietzscheana da
vida como obra de arte aínda foi máis desenvolvida na arte posmoderna a partir
de 1970, e probablemente teña a súa orixe no concepto decimonónico da xenia-
lidade do artista. Lembremos a diferenza entre dous conceptos básicos: A expe-
riencia artística é a propia do artista, e a experiencia estética é a propia do públi-
co. Para entender mellor a diferenza entre ambas, ímolo explicar cun exemplo:
cando eu daba clase de interpretación, propoñía ás veces aos alumnos unha situa-
ción tráxica ou mesmo melodramática, como por exemplo a morte da nai do per-
sonaxe. Unha cadeira no medio da sala e un actor ou actriz, non se precisaba máis
para o exercicio. Houbo algún alumno que, mirando para o chan, discursaba sobre
o inxusto da vida, con nulo efecto sobre a audiencia. Cando remataba o exercicio
e preguntaba polo resultado, eu respondíalle que moi mal, xa que non lograra
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emocionar. E este reaccionaba moi ofendido, xa que a el lle morrera o seu can, ou
un familiar había pouco e afirmaba que o estaba sentindo de verdade, acabara o
exercicio completamente desfeito. “Xa” –respondíalle eu  – “pero que ti te emocio-
nes non garante o obxectivo da túa interpretación”. O que é imprescindible é que
nos emocionemos nós, o público, os receptores. Este é un caso moi claro de con-
fusión entre experiencia artística (a do actor) e experiencia estética (a do público).
Imos poñer outro: estando o actor galego Xosé Manuel Olveira “Pico” ensaiando
O mozo que chegou de lonxe co seu director, Mario Gas, este pediulle que, nun
momento dado, se achegara facendo unha diagonal polo escenario ata a “corbata”
e que, unha vez alí, ben pretiño do público e ben iluminado, deixara caer unhas
bágoas. “Pico” quedou preocupado, porque el non sabía chorar con bágoas. Pero
chegou un día naqueles ensaios no que deu certo, chegou á “corbata”, e unhas
lágrimas comezaron a escorregar polas súas fazulas. Mario Gas felicitouno, e
“Pico” respondeulle que non estaba moi seguro de que o resultado fose o espera-
do. Por que? Porque o único que fago é, mentres describo esa diagonal, ir miran-
do sen pechar os ollos para o foco que me tes preparado. Ao que Mario lle res-
pondeu: iso fai parte do teu proceso, e a min tanto me ten. Eu só vexo un vello
que perdeu o seu fillo, e que avanza coa cara moi ben iluminada, e que cando
chega a escasos centímetros do público, chora.

A experiencia artística nas artes escénicas forma parte do proceso, dunha
estrutura que se debe retirar cando se presenta o resultado ao público para que
goce dunha experiencia estética. Polo contrario, a experiencia artística ou pro-
ceso de creación ocupa un lugar central nas artes plásticas.

O HIC ET NUNC

O modelo das artes plásticas influíu nas artes escénicas, cristalizando nese fenó-
meno que se chama “xiro performativo nas artes escénicas”, que parte do con-
cepto de performance, aínda que non debemos confundir a performance co
devandito “xiro performativo”. 

Aínda que os espectáculos que podemos enmarcar na categoría do xiro “per-
formativo” pertencen a un circuíto alternativo, seica así esta mestura entre expe-
riencia artística e experiencia estética callou tamén nas correntes máis estándar do
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teatro. Non é que callara nas súas propostas estéticas, que seguen a ser en xeral as
do teatro aristotélico, senón que esa mestura entre experiencia artística e estética
callou en forma de confusión entre unha e outra. De aí que os alumnos pensen ás
veces que o importante é que eles, os artistas, sintan as cousas, e non que as sinta
o público, un público que ás veces “non está capacitado para gozar do espectácu-
lo”. Neste caso as comiñas indican ironía, xa que o público é o que está na sala
nese momento, e non outro. Ou para expresalo doutro xeito: a experiencia do
público nas artes escénicas dáse no hic e nunc, non ten sentido apelar a un públi-
co que hipoteticamente está noutro lugar ou noutro tempo.

A experiencia estética das artes escénicas só ten sentido no aquí e agora. A expe-
riencia estética nas artes plásticas pode prescindir destas limitacións.

O TEATRO É UNHA ARTE SOCIAL. A IMPORTANCIA DAS CON-
VENCIÓNS. OS CÓDIGOS PÚBLICOS NA ARTE

Tivo certo éxito a idea de que o que importaba era o que nós, os artistas, pensa-
ramos ou sentiramos, e non o que pensara e sentira o público. Isto, insistimos,
sucede con frecuencia en boa parte das artes plásticas contemporáneas, nas que os
códigos son subxectivos do artista. Porén, a experiencia estética do teatro é sempre
un pracer compartido. O teatro é unha arte social, e a vida social está fundamen-
tada nas convencións. Por tanto, para nós, profesionais das artes escénicas, as con-
vencións son moi importantes. A convención nos espectáculos ten que ser nece-
sariamente compartida pola comunidade, o que obriga a que os códigos sexan
suficientemente abertos e asumibles en función do público ao que se quere acce-
der. Esta sería a terceira diferenza entre a arte moderna e as artes escénicas.

O teatro necesariamente é comunicación, e, por tanto, debe empregar códi-
gos comúns entre escena e público.

O TEATRO É EFÉMERO

O teatro é deficitario, ninguén se fai rico co teatro. De feito, é improbable poder
vivir só do teatro. Parafraseando o guionista Rafael Azcona, “se o teatro dese cartos,
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sería do Banco de Santander. E non o é”. Non obstante, o Banco de Santander
ten unha importante colección de obras de arte, e non porque estes banqueiros
e bancarios teñan unha maior sensibilidade que o resto dos mortais, senón por-
que a adquisición de obras de arte é unha operación comercial vantaxosa. E si,
ao Banco de Santander non lle importa demasiado se a súa arte comunica ou
non, se os códigos son públicos ou privados. O que lles interesa é o valor comer-
cial do obxecto artístico e, secundariamente, o prestixio que outorga a súa pose-
sión. E chegamos así á cuarta diferenza entre arte moderna e artes escénicas: nas
segundas, non hai obxecto a posuír, porque son efémeras. Por tanto, non teñen
demasiado valor nunha lóxica capitalista.

ORIXE DA DRAMATURXIA DA RECEPCIÓN. A DIVERSIÓN

A dramaturxia da recepción xorde nos anos sesenta como reacción á estética
marxista dominante, a de Theodor Adorno, que consideraba que a experiencia
estética só era auténtica se deixaba atrás todo o pracer e se elevaba ao ámbito da
reflexión estética. Non obstante, á saída do teatro, a primeira reacción do espec-
tador é a de dar fe do seu pracer, ou do seu aburrimento. Como dicía outro teó-
rico da estética teatral marxista, Bertold Brecht, o teatro consiste en representar
ficcións co fin de divertir. A diferenza entre ambos teóricos marxistas procede
novamente do seu ámbito artístico: Brecht era un home de teatro e referíase
exclusivamente ao teatro.

Con todo, Adorno e o paradigma da arte moderna acabou callando parcial-
mente no teatro, como levamos vendo. Hai espectadores que non saen do teatro
dicindo “que ben o pasei” (eu teño escoitado tamén “que ben o pasei, canto cho-
rei”) ou vaia tostón, senón proclamando que “a proposta” lles pareceu interesante.
Interesante? Iso que quere dicir? que lles gustou ou non? Non o saberemos nunca,
porque a continuación analizan a mensaxe, ou sexa, a reflexión que “a proposta”
lles suxire. Ou como dicía Paula Paz, a representante que distribuía os espectácu-
los de Ollomoltranvía por España: “O recado. O recado da proposta”.

Retornando a Bertold Brecht, o fin do teatro é divertir. Ou, para fuxir do
termo “divertido”, que pode resultar equívoco, diremos con Peter Brook que,
“en teatro, o demo é o aburrimento”. Ou, en definitiva, que o fin primeiro da
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experiencia estética é a consecución do pracer, para empregar unha expresión
moi empregada por Hans R. Jauss, o teórico principal da estética da recepción,
que é o marco teórico que nos ocupa.

Se o público se aburre, fracasaremos no noso obxectivo. Porén, na arte
moderna, a reflexión sobre a proposta conceptual é o núcleo da experiencia
estética.

O ARTISTA DE TEATRO NON É UN INTELECTUAL

A cuestión anterior remítenos á controversia entre contextualismo e illacionismo.
O illacionismo postula que para apreciar a obra de arte non necesitamos máis
que vela, oíla ou lela (ás veces, reiteradamente). O contextualismo, polo contrario,
defende que debemos imbuírnos do contexto: do resto da obra do artista, das
obras doutros artistas, das técnicas empregadas, da súa biografía ou das súas in-
tencións ao crear a obra. En definitiva, precisa dunha interpretación. A arte mo-
derna sufriu unha deriva progresiva cara ao conceptual, e, por tanto precisa desa
interpretación. O teatro, aínda que é moito máis conceptual que as artes plásticas
porque está baseado no logos, ou sexa nas ideas e nas palabras, é fundamental-
mente illacionista, debe entenderse no momento preciso da experiencia estética,
aínda que non deixa de ser importante o pouso que deixa e que permite unha re-
flexión posterior. Velaí outra diferenza máis.

Particularmente, non comparto a opinión de que o artista, o artista de tea-
tro, sexa un intelectual. Creo que os artistas traballamos sobre a intuición e
sobre os sentidos, non sobre o razoamento intelectual. E cando asisto a unha
función na que se apela principalmente ao intelecto, o que penso é “preferiría
ter lido isto nun ensaio”. Como di un vello tratado inglés de dramaturxia que
teño na casa, “se ten algo que dicir, escriba un ensaio; se ten algo que mostrar
escriba teatro”.

Nas miñas aulas sucede, ás veces, que algún alumno levanta a man e di que
non entende determinado concepto. E o meu rol de profesor esixe que eu llo
explique, xa que dar e recibir clase de Teoría Teatral é un exercicio intelectual.
Non obstante: non nos soa raro que un espectador diga que non sabe de teatro?
Que é o que hai que saber? Por que hai xente á que cando lle preguntamos a súa
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opinión sobre o espectáculo ao que acaban de asistir din “ai, eu non sei de tea-
tro”? Porque pensan que o teatro é algo intelectual que precisa de explicación,
de profesores ou expertos que nos desvelen o seu sentido. Novamente, atopamos
esa asimilación do teatro coa arte moderna.

O SENTIMENTO DE PERTENZA

Hoxe en día percibimos que o teatro é, para algúns, un fenómeno dirixido ao
espectador individual (e non tanto ao público como entidade colectiva). No
extremo contrario, para outros o teatro é un produto de consumo sen máis. Ben
está que exista ese tipo de teatro (pensemos nos musicais, por exemplo), e tamén
está ben que exista un teatro dirixido à reflexión individual do espectador (as
salas alternativas fan fincapé neste tipo de experiencia). Pero ás veces botamos
en falta a corrente que poderiamos chamar “central”, a do teatro que se fai para
o público: non para uns simples consumidores, nin tampouco para o espectador
que procura unha experiencia artística individual.

A experiencia estética do teatro é colectiva e xera un sentimento de pertenza,
porque o público, cando acode a un espectáculo, vai a un acto social.

Os primeiros recordos de termos asistido a un espectáculo sempre están liga-
dos a algunha forma de sociabilidade: ir aos monicreques coa familia, ir cos ami-
gos a un festival etc. En Galicia durante a transición, ir ao teatro era un xeito de
afirmación colectiva, de compromiso político e social. O importante era o encon-
tro. Certamente, o concepto, a mensaxe, o “recado” son importantes. E tamén o
é a proposta, ou sexa toda a cuestión formal e estética. Pero son importantes en
función de que ao público lles resulten importantes, en función de que poidan
crear unha expectativa que motive ese encontro social. Para a dramaturxia da
recepción, a literatura dáse no momento da lectura, e a música no momento da
escoita, é dicir, no momento en que hai un receptor. Porén, podemos pintar sós e
non amosar os nosos cadros, e seguirán a ser pintura. E podemos tocar o piano
sós, e non por iso deixará de ser música. Pero non podemos dicir que unha repre-
sentación sen espectadores é teatro, xa que entendemos que a representación é
diante dun público, ou sexa, dun colectivo, sen o cal faltaría un aspecto funda-
mental do teatro, ese que o relaciona cos ritos relixiosos, esa “especie de comuñón
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laica” á que se ten referido nalgunha ocasión Ernesto Caballero. As artes plásticas
están orientadas por un lado, cara a un espectador especializado (o que acode ás
galerías), e polo outro, cara ao consumo masivo (as longas fileiras de consumi-
dores que atopamos nos museos). O camiño do medio está practicamente balei-
ro. Non obstante, no teatro, ese camiño do medio, onde se encontran as casas da
cultura, os teatros e outros espazos máis ou menos convencionais, parece que
debería ser o máis habitado. Aí é onde está o público, independentemente de
poida haber espectadores nos circuítos alternativos e consumidores no teatro
máis comercial.

APUNTAMENTO BREVE SOBRE RECEPCIÓN E IDIOMA

Quero rematar vinculando este relatorio con outro que se desenvolve nesta
mesa, o que trata o asunto do idioma. O dramaturgo Cándido Pazó xa me ten
comunicado a súa preocupación porque o público actual non entende suficien-
temente parte do léxico ou determinados xiros lingüísticos. Unha eiva que, dito
a título anecdótico, obrígao a desenvolver unha especie de “dramaturxia do sinó-
nimo”. Unha práctica que consiste en, por exemplo, cando fala de algo “morno”,
tratar de falar tamén de algo “tépedo” ou “temperado” para garantir unha cabal
comprensión inmediata, no aquí e no agora, porque como el afirma, “en teatro
o que escapa, escapou”.

En relación co idioma, debo dicir que este “alemán” ao que me referín ao
principio, “o último alemán”, que non entende ben o idioma, está pasando de
ser un espectador ficcional a ser un espectador real nas nosas salas de teatro.

En definitiva, e para resumir a pequena hipótese que quixen achegar a esta
mesa de diálogo: “Eu non sei de teatro” e “a proposta pareceume interesante”
son dúas frases propias da experiencia estética do público galego contemporáneo
sobre as que me parece que paga a pena reflexionar.




