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El presente trabajo tiene por objetivo reflexionar sobre ciertas particularidades
del proceso de trabajo que llevan a la construcción de un montaje teatral. Para
ello, estudiaremos las relaciones y profesionales implicados en esta labor en equi-
po, las condiciones en las cuales debe desarrollarse el proceso creativo en el
ámbito escénico y las bases sobre las que se sustenta, para favorecer la interac-
ción de todo el conjunto de elementos que componen la puesta en escena con
el público a quien va dirigida.

CREADORES DE LA PUESTA EN ESCENA

A lo largo de la historia del arte escénico, se han ido sumando, o más bien habría
que decir, se han ido haciendo visibles, las diferentes profesiones creativas que par-
ticipan de su materialización: interpretación, escritura dramática, dirección de
escena, diseño de escenografía o figurinismo, entre otras. También los desarrollos
técnicos y tecnológicos han ido ampliando la nómina de tipologías de creadoras y
creadores teatrales, a la par que se aumentaban las posibilidades expresivas en terre-
nos como los de la iluminación, el espacio sonoro o los audiovisuales.

Hoy en día, son múltiples las profesiones que participan del hecho escénico
y que, por tanto, ejercen un trabajo creativo. Se suele mantener una división
entre el equipo artístico y técnico, que se nos antoja arbitraria, ya que creemos
que quienes colaboran en la confección del espectáculo realizan una labor inne-
gablemente creativa, sea esta de mayor o de menor intensidad o presencia. Tam-
bién, dentro del propio equipo artístico, en el pasado se diferenció entre las per-
sonas dedicadas a la creación o la interpretación, cuyo estatus ha quedado
afortunadamente equiparado hace mucho tiempo.

Nuestra propuesta pretende superar estas catalogaciones clasistas y apuesta
por una perspectiva inclusiva. Así, diferenciaremos a las y los profesionales escé-
nicos de acuerdo con la naturaleza de su trabajo escénico y con la interacción,
indirecta o directa, que tienen con el público. En este sentido, podríamos decir
que hay tres tipos de creadoras y creadores en el terreno escénico: diseñadores,
artífices y ejecutantes (vid. tablas 1 y 2).
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Tabla 1. Creadores/as escénicos/as

Tabla 2. Proceso de trabajo, creadores/as y público
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Las y los diseñadores en el proceso de planificación y ensayos configuran un
conjunto de estrategias discursivas o establecen parámetros conceptuales o for-
males que condicionan la futura configuración de los elementos escénicos y los
marcos de trabajo de artífices y ejecutantes. Tienen una presencia explícita real
a lo largo de los procesos de análisis, investigación, conceptualización, planifi-
cación y ensayos-producción, durante los cuales dialogan con un público implí-
cito (es decir, en potencia o idealizado). Por el contrario, dejan de tener una pre-
sencia patente cuando el público es explícito, es decir real, y asiste a la
representación. Están presentes cuando el público está ausente, y abandonan el
proceso creativo cuando los espectadores entran en la sala. De este modo, las y
los diseñadores explícitos realizan su trabajo prefigurando y dirigiéndose a un
público implícito, teniendo como máxima aspiración permanecer como implí-
citos en el montaje escénico cuando el público se convierta en explícito y lo con-
temple (vid. tabla 2). Lo que me parece fascinante de este tipo de creación,
como también ocurre con la de los novelistas, por ejemplo, es que en ningún
caso coinciden en el tiempo las y los diseñadores y quienes disfrutarán de su arte,
y, por tanto, siendo su interacción mediada a través de los propios elementos
materiales de la puesta en escena o de otras y otros creadores que, como vere-
mos más adelante, denominaremos artífices y ejecutantes. A mis estudiantes de
dirección de escena, para explicarles esta particularidad de nuestro tipo de crea-
ción, me gusta contarles que nuestra aspiración es inocular el virus de nuestra
puesta en escena a todo el equipo creativo y a los elementos materiales, de forma
que pueda contagiar al público que asistirá a nuestro espectáculo. 

Podemos considerar creadoras y creadores diseñadores a las y los dramaturgos,
directores de escena, escenógrafos, figurinistas, iluminadores, sonidistas o video-
escenistas. Quien asume la dirección de escena tiene la función de coordinar todo
el trabajo del resto equipo, según los parámetros establecidos por su puesta en
escena, para asegurar la correcta interrelación y acoplamiento de todas las disci-
plinas para la construcción del espectáculo.

La siguiente categoría, las y los artífices, parten para su creación de los pará-
metros establecidos por diseñadores para configurar y confeccionar los elemen-
tos materiales que compondrán el espectáculo. Este es el caso de las y los sastres,
con relación al vestuario, o quienes se encargan de construir la escenografía, en
lo que respecta al espacio escénico. Existen algunas parcelas creativas, como es
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por ejemplo la dirección de actores, que es una de las funciones que asume la o
el director de escena, que solo se materializan a través de otras u otros creado-
res, en este caso los actores y las actrices, sin que medie ningún artífice. En lo
que concierne a las parcelas de la iluminación, el espacio sonoro y la videoesce-
na la labor del artífice la comparten entre sus diseñadores y ejecutantes.

Las y los ejecutantes son aquellas y aquellos creadores que participan de la
representación y generan en tiempo real el espectáculo ante las y los espectado-
res a través de su interacción con los elementos escénicos. Están presentes en
todo el proceso creativo y, por tanto, interactúan tanto con el público implíci-
to, durante la preparación y los ensayos, como explícito, durante la representa-
ción (vid. tabla 2). 

Podemos considerar creadores ejecutantes a las y los intérpretes, maquinistas,
técnicos y técnicas de luces, sonido y audiovisuales, o las y los regidores. La regi-
duría es una dirección de la representación y, por tanto, su labor es transversal e
incide de manera directa en la realizada por el resto de ejecutantes para asegurar
el correcto desarrollo del espectáculo en directo. En el caso de las y los ejecu-
tantes se puede establecer una diferenciación entre quienes son visibles para el
público, actores y actrices, y quienes permanecen fuera de escena, como son
maquinistas, técnicas y técnicos y las personas encargadas de la regiduría. Quie-
nes tienen una presencia patente para el público adquieren una doble condición,
al actuar a la vez como elementos escénicos y como ejecutantes o, como explica
el maestro Antonio Malonda, son instrumentos e instrumentistas.

Esta enumeración de profesionales de la creación escénica podría ampliarse
hasta el infinito, ya que los perfiles de quienes se suman a la construcción de un
montaje teatral pueden ser de una gran diversidad. No es extraño encontrarnos,
por ejemplo, en la parcela de las y los diseñadores, a profesionales que se ocu-
pan de la dramaturgia, adaptación, traducción, composición musical, coreogra-
fía, lucha escénica o voz y verso, en la de artífices una gran variedad, depen-
diente de los elementos materiales que vayan a componer el espectáculo, o en la
de ejecutantes, intérpretes musicales o bailarinas y bailarines.
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DIRECCIÓN DE ESCENA Y CONDICIONES PARA FOMENTAR LA
CREATIVIDAD EN EL TRABAJO ESCÉNICO

Todo este conjunto de creadoras y creadores que participan en un proyecto escéni-
co tienen un objetivo común, materializar el espectáculo teatral que verá el públi-
co, pero presentan múltiples divergencias en su modo de alcanzarlo. Estas diferen-
cias tienen que ver, por ejemplo, con los tiempos y espacios en los que desarrollan
su trabajo, con los procedimientos, marcos conceptuales, estructuras formales o
recursos expresivos de los que se valen, o de su manera y capacidades para interac-
tuar con el público, tanto implícito como explícito, entre otros aspectos.

Es por este motivo esencial la tarea de las y los directores de escena para fun-
damentar, coordinar, aglutinar, facilitar y orientar la labor de quienes componen
el equipo creativo. Puede decirse que sin la dirección de escena, el trabajo del resto
de profesionales que intervienen en un espectáculo estaría deslavazado y no se con-
jugaría ordenada y orgánicamente. Por tanto, para intentar vislumbrar cuáles son
las condiciones que debería cumplir el entorno ideal donde debería desarrollarse
el trabajo creativo escénico, nos parece adecuado recordar cuáles son los atributos
que se esperan de una buena y un buen director. Según Hormigón, quien se dedi-
que a la dirección debe tener dotes intelectuales, capacidad de liderazgo, sentido
global de la escenificación, preparación para organizar y sistematizar las tareas del
proceso de escenificación, ser competente para tomar decisiones y hábil para gene-
rar relaciones fructíferas en y con el equipo actoral y artístico (Hormigón 2002:
354-363). Por su parte, Schraft sostiene que la buena dirección de escena se basa
en la capacidad analítica, conceptualizadora y comunicadora, el liderazgo entu-
siasta, ser ejemplo a seguir, la colaboración, el don de gentes, la apertura a nuevas
ideas, la organización, la planificación, la seguridad, la flexibilidad y ser alguien
con quien apetezca trabajar (Schraft 2018: 8-9). 

Recogiendo estos rasgos, enunciados por estos y por otros autores como
Bogart, Ball, McCaferry, Hauser y Reich, Converse, Mitchell, Dean y Carra o
Shapiro, y las aportaciones de Masferrer con relación a los procesos creativos,
partiendo de que cualquier dinámica creativa debe ser inspiradora individual y
colectivamente, y deseando que esta tarea en equipo se enmarque en un con-
junto de buenas prácticas, creemos que el entorno en donde se realiza el traba-
jo escénico debe ser:
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– Agradable. Todo el equipo creativo debe estar a gusto trabajando y las con-
diciones en las cuales se desarrollen las diferentes fases deben ser las adecua-
das temporal, espacial o climáticamente, por poner algunos ejemplos. 
– Conciliador con la vida privada. Cualquier entorno creativo debe contri-
buir y no impedir que las personas tengan una vida privada plena, que ade-
más les servirá para desconectar, recargar las pilas y volver con fuerzas reno-
vadas. Los tiempos y espacios de trabajo creativo deben asumir esta necesaria
conciliación. 
– Inclusivo y acogedor. Ningún creador o creadora debe sentirse fuera del equi-
po de trabajo, y hay que lograr que quienes lo componen sean conscientes de
la importancia de la labor y aportaciones propias y del resto. Esto es básico para
aumentar su implicación y sentido de pertenencia y lograr una adecuada cohe-
sión de todas las personas que participan en el proceso creativo. 
– Respetuoso. Cualquier trato discriminatorio, ofensivo, vejatorio o descon-
siderado, sea del orden que sea, debe ser totalmente excluido. También deben
observarse las normas de convivencia básicas, respetar el tiempo y el trabajo
de los demás y todas aquellas reglas que sean asumidas por el conjunto. 
– Motivador y estimulante. Para evitar la frustración, todos los creadores y
creadores deben saber qué se espera y lo que pueden conseguir con su parti-
cipación en el proyecto. Estas expectativas deben ser realistas y, tanto las dife-
rentes fases del trabajo como el resultado final, deben servirles de incentivo
para potenciar su talento. Además, hay que fomentar las dinámicas que favo-
rezcan la diversión y el disfrute, que alimenten la creatividad y ayuden a
superar bloqueos.
– Seguro. El entorno de trabajo debe ser un lugar donde las y los creadores
no estén expuestos y se sientan protegidos para atreverse a probar diferentes
soluciones. Debe ser un territorio donde el error, no solo sea admisible, sino
que se entienda como una etapa necesaria más del camino en la búsqueda del
acierto. 
– Receptivo. Es muy importante que haya una permanente escucha activa,
que genere un espíritu participativo que invite a cocrear y compartir. Las pro-
posiciones, inquietudes, miedos, inseguridades o preguntas de todo el mundo
deben ser atendidas. 
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– Libre. Cualquier propuesta debe ser bienvenida para fomentar la proactivi-
dad, espontaneidad y autonomía y empoderar a quienes conforman el equipo. 
– Positivo y gratificante. Nunca deben escatimarse los agradecimientos a
todas las aportaciones que se realicen. Siempre se deben plantear las correc-
ciones o discrepancias en positivo y evitar las críticas negativas, que lo único
que provocan es un bloqueo de la creatividad.
– Transversal. Debe entenderse que el trabajo creativo en equipo aglutina
profesionales cuyas aproximaciones, recursos y herramientas son muy diver-
sas. De este modo, sin dejar de velar por las singularidades de cada parcela
creativa, para potenciar su interrelación, hay que fomentar metodologías y
áreas de trabajo multidisciplinares. Debe evitarse la compartimentación y
que las y los creadores se encierren en sí mismos o en sus disciplinas y pier-
dan la visión del conjunto o la oportunidad de enriquecerse y crecer con el
trabajo de los demás. 
– Claro. Es fundamental que haya una claridad total en la comunicación
entre todas las personas que intervienen en un proceso de trabajo creativo.
Para este fin es cardinal verificar que todas las personas entienden el lengua-
je y código comunes que se vayan estableciendo y que, cuando se aborde una
terminología más técnica, esta sea explicada. En cualquier caso, es también
responsabilidad de todas las personas que intervienen en una propuesta tea-
tral conocer la jerga escénica. Es importante que nadie ande perdido y que,
cuando esto suceda, sienta la tranquilidad de poder preguntar todas aquellas
dudas que tenga. A mis estudiantes siempre les indico que quien se quiera
dedicar a la dirección debe aplicarse esta frase atribuida a Aristóteles: “Pien-
sa como piensan los sabios, mas habla como habla la gente sencilla”. 
– Transparente. Junto con la claridad, es importante que todas las personas
que componen el equipo creativo tengan la misma información, para que
puedan avanzar en armonía y no se sientan en desventaja. 
–  Estructurado y planificado. Es necesario que se establezcan de un modo claro
cuáles son las metodologías que se van a utilizar y los espacios, tiempos y recur-
sos con los que se va a contar. Una metodología y un calendario estructurados
sirven para que el equipo sea consciente de cuáles son los momentos para ima-
ginar, probar o investigar y en cuáles es necesario concretar. También que ten-
gan en cuenta cómo se entrelazan los diferentes procesos creativos, los pasos a
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seguir y los hitos a alcanzar en cada momento. Esto permite que haya una flui-
dez orgánica, que de forma aparentemente natural se entrelacen los diferentes
procesos y, a la vez, se dificulten los estancamientos, o, en el caso de haberlos,
sea más fácil reaccionar para solucionarlos. 
– Enmarcado. Todo proceso creativo debe ser impulsado por unos marcos,
conceptuales y formales que sean claros. Es primordial que estos marcos no
se conviertan en límites, sino que actúen como trampolines para impulsar la
creatividad. Son necesarios tanto marcos concretos (que dan seguridad, esta-
blecen unas pautas específicas y ayudan a la concentración) como abstractos
(que invitan a la exploración y alimentan más la imaginación y la expansión).
También que los haya de partida, para establecer los principios básicos de ini-
cio del proceso creativo, como de llegada, para establecer los objetivos que se
quieren alcanzar. 
– Fundamentado y riguroso. Fuera de aquellos momentos de experimenta-
ción libres, improvisación o bombardeos de ideas, las decisiones que se
tomen y compartan con el resto, deben ser rigurosas y estar respaldadas por
un análisis, investigación y reflexión previas. En el teatro vale todo, pero no
vale cualquier cosa.
– Orientado. Como ya insistiremos más adelante, más importante que la fun-
damentación o motivación de nuestras decisiones, es que estas estén orientadas
al logro de un objetivo. El trabajo por objetivos ayuda a externalizar y com-
partir los procesos y a poder evaluar más adecuadamente la marcha de estos. 
– Eficaz y resolutivo. No deben promoverse dinámicas que solo sirvan para per-
der el tiempo, hacer perderlo a los demás o que sean improductivas. Se puede,
y se debe, invertir el tiempo en procesos que sean exploratorios, pero también
hay que saber determinar aquellos momentos en los cuales es necesario resol-
ver y definir. También es importante evitar que nadie invierta el tiempo en tare-
as que no van a ser provechosas para el trabajo individual o colectivo, ya que,
como insiste esta frase atribuida a Ortega y Gasset: “El esfuerzo inútil condu-
ce a la melancolía”.
– lexible. A pesar de que se tengan los objetivos y la planificación claros, el
entorno de trabajo siempre tiene que ser receptivo a descubrir cualquier pro-
puesta mejor, a probar soluciones alternativas y, llegado el caso, a aventurar-
se en rumbos nuevos. 
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– Desafiante. Todo trabajo creativo debe constituir un reto para aquellas per-
sonas que participan en él, para espolearlas a desarrollar sus recursos y herra-
mientas más allá de sus límites. 

Sin duda, es una responsabilidad colectiva que se mantengan y refuercen
todas las condiciones anteriormente descritas para el buen desarrollo del traba-
jo creativo, pero debe preocuparse especialmente por velar por ellas quien asume
la dirección de escena, que coordina, aglutina y facilita las tareas desarrolladas
por el resto de profesionales. Es a quien además corresponde establecer los fun-
damentos y objetivos de la puesta escena, que serán la columna vertebral del
futuro espectáculo y a los que se remitirán las aportaciones de las personas que
participan en su concreción.

PROCESO DE TRABAJO Y TEATRURGÍA

Haciendo una síntesis de lo que proponen los autores a los que hacía referencia
anteriormente en sus manuales de dirección escénica, y basándome en mi pro-
pia experiencia, las diferentes fases que componen un proceso creativo podrían
resumirse en: análisis, investigación, conceptualización, planificación, ensayos-
-producción, representación y evaluación (vid. gráfico 1). En todas esas fases,
hay algunos momentos de trabajo individual y muchos de trabajo colectivo. En
el transcurso de todas ellas, la dirección de escena se encarga de velar porque las
aportaciones de las y los diseñadores, artífices y ejecutantes estén en sintonía y
haya una comunicación fluida y una colaboración fructífera. Durante la repre-
sentación, es la persona encargada de la regiduría, a partir de los parámetros de
la puesta en escena establecidos desde la dirección y del resto de diseñadores y
diseñadoras con relación a sus parcelas creativas, quien es responsable de lograr
la armonía entre los elementos materiales y las intervenciones de los ejecutantes,
para que se materialice felizmente el espectáculo que disfrutará el público.
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Gráfico 1. Fases del proceso creativo escénico.

Un elemento capital para sustentar e impulsar todo el trabajo creativo es lo
que tradicionalmente, importando el concepto del terreno dramático, se ha veni-
do denominando trabajo dramatúrgico1. Nos parece más adecuado, como ya
señalamos en nuestro artículo “Diseño de sonido, espacio sonoro y sonoturgia” o
en nuestra ponencia “Videoturgia: Dramaturgia de la Videoescena”2, adaptar este
término a las y los diferentes diseñadores intervienen en un espectáculo y limitar
el concepto de dramaturgia únicamente para las tareas de orden textual, dejando
de lado también definiciones mestizas, como son las de dramaturgia visual o dra-
maturgia sonora, que también se vienen utilizando. Por este motivo, proponemos
relegar el término trabajo dramatúrgico para las áreas de competencia de la o el
dramaturgo, adaptador o traductor, e introducir los términos trabajo directúrgi-
co (correspondiente a la dirección de escena), escenotúrgico (del diseño de esce-
nografía), indumentúrgico (del figurinismo), luminotúrgico (de la iluminación),

1 Hormigón es uno de los profesionales y estudiosos que más se ha preocupado por definir e insistir en la
importancia del trabajo dramatúrgico como fundamento y vertebrador de la escenificación, tal y como
explica prolijamente en su libro Trabajo dramatúrgico y puesta en escena.

2 La ponencia “Videoturgia: Dramaturgia de la videoescena” no está publicada y la presentamos el 30 de
septiembre de 2018 en el Seminario del Pazo de Mariñán de la Asociación de Directores de Escena, titu-
lado Dramaturgia de los oficios teatrales y celebrado del 27 al 30 de septiembre 2018 en el Pazo de Mari-
ñán (A Coruña). 
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sonotúrgico (del diseño de espacio sonoro) y videotúrgico (del diseño de video-
escena), para plantear la necesidad de que se reflexione de una manera profun-
da sobre sus herramientas conceptuales y expresivas comunes, pero también
sobre las que son singulares y les diferencian.

Aunque se da una cierta secuenciación en una primera aproximación entre
los ámbitos analítico, investigador, conceptualizador, planificador y el del ensa-
yo y la producción, a lo largo del proceso de trabajo, como ocurre con el resto
de tareas, es habitual que se revisiten de un modo reiterativo, se entremezclen e
influencien recíprocamente. En este sentido puede decirse que tiñe todo el pro-
ceso de construcción del espectáculo una evolución cíclica a través del análisis,
la formulación y el desarrollo (vid. gráfico 2). Esto permite tanto establecer, de
modo siempre provisional, como cuestionar constantemente la motivación
(¿por qué?), el concepto (¿qué se quiere transmitir al público?), la forma (¿cómo
se va a transmitir?) y, sobre todo, la intención (¿para qué?, ¿qué efecto se quiere
provocar en el público?). De modo iterativo, a lo largo de un proceso creativo
partimos de una serie de materiales que examinamos e investigamos (análisis),
establecemos unas hipótesis a partir de las cuales intervenir en esos materiales o
crear otros nuevos derivados de ellos con un propósito (formulación), y concre-
tamos nuestras propuestas dándoles forma (desarrollo). Estos desarrollos, a su
vez son evaluados, para valorar en qué medida cumplen sus objetivos marcados
(en un nuevo análisis), para aventurar posibles soluciones o explorar otros cami-
nos expresivos a raíz de los descubrimientos (en otra reformulación), para pro-
bar nuevos medios para alcanzar los fines que se hayan establecido (en un desa-
rrollo diferente), y así hasta el infinito en una inacabable cadena de ensayo-error.

Como decíamos, estos ciclos análisis-formulación-desarrollo se alimentan y
giran en torno a la afirmación y cuestionamiento de las motivaciones, intenciones,
conceptos y formas que van configurando la puesta en escena. De ellas cuatro, qui-
zás la más importante sea la intención, es decir, para qué se hace lo que se hace,
cuál es el efecto que se quiere provocar en el espectador. El trabajo en torno a la
intención, permite evaluar la efectividad de nuestras propuestas en un trabajo cre-
ativo como el escénico, que solo existe en la medida en que interacciona con un
público real y es actualizado y recreado por unos espectadores individuales y con-
cretos. Como ya señalábamos antes, y volveremos a insistir más adelante, esta eva-
luación será especulativa durante todo el proceso creativo, en donde solo se puede
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dialogar imaginariamente con un público implícito, y solo podrá ser efectuada
realmente a posteriori con la representación escénica ante un público real y teni-
da en cuenta para las representaciones posteriores o proyectos futuros. 

Gráfico 2. Bases de los trabajos teatrúrgicos.

Esta rueda en constante movimiento de análisis-formulación-desarrollo en
torno a la motivación-intención-concepto-forma es la que constituye, permite
que se entrelacen y actúa como común denominador de todos los trabajos que
denominaremos teatrúrgicos: directúrgico, dramatúrgico, escenotúrgico, indu-
mentúrgico, luminotúrgico, sonotúrgico y videotúrgico.

La directurgia se definiría como el conjunto de hipótesis conceptuales y for-
males que, por un lado, vertebran e interrelacionan el trabajo desarrollado por
el conjunto de diseñadores y artífices que colaboran en la configuración de la
puesta en escena, y, por otro, fundamentan, establecen la intención y evalúan el
desarrollo y el efecto de los elementos materiales y ejecutantes que se manifies-
tan en el espacio y el tiempo de la representación ante un público. La drama-
turgia, escenoturgia, indumenturgia, luminoturgia, sonoturgia y videoturgia
serían, por tanto, a su vez, las diferentes conjeturas conceptuales y formales, sin-
gulares de cada ámbito, que motivan, establecen el propósito y analizan el pro-
greso y el efecto de los materiales textuales, espaciales, de indumentaria, lumí-
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nicos, sonoros o videoescénicos, que se manifiestan en el espacio y el tiempo de
la representación, con relación a los planteamientos de la puesta en escena
donde se integran. Todos estos trabajos teatrúrgicos constituyen ciclos entrela-
zados, constantes y reiterativos que se desenvuelven a lo largo de todas las fases
del proceso creativo conjunto. Son, además, el garante de la correcta integración
y definición de los elementos heterogéneos que componen el espectáculo escé-
nico y, al mismo tiempo, de la constante reevaluación de su efecto. 

DISCURSIVIDAD ESCÉNICA Y RECEPCIÓN

Los ciclos análisis-formulación-desarrollo favorecen las tomas de decisiones que
establecen la configuración de los elementos escénicos y su entrelazamiento y
ordenamiento en un territorio espacial (composición) y una secuencia tempo-
ral (montaje), de acuerdo a las necesidades de la puesta en escena. Este conjun-
to debe planificarse, y ser valoradas sus potencialidades, en la medida en que
genere un público implícito (ideal) en el interior del discurso. Así, las y los cre-
adores buscamos, al confrontar nuestras estrategias discursivas con el público
(colectivo) y espectador (individuo) explícito (real), provocar que adopte la acti-
tud y se coloque en el lugar lo más cercanos que sea posible de nuestro ideal de
recepción. Para ello, el espectáculo en su conjunto debe desplegar las potencia-
lidades escénicas de los elementos escénicos y de las y los ejecutantes en los
ámbitos de la dirección de la atención, la transmisión de significados (significa-
ción), la creación de efectos emocionales, el condicionamiento de la memoria
(efecto mnemónico) y la puesta en valor, para, respectivamente, predisponer la
percepción, la construcción del sentido (significación), el recuerdo durante
(corto), tras (medio) y pasado (largo) el espectáculo, las reacciones emocionales
y la evaluación (deseablemente favorable), realizadas por el público como grupo
y la o el espectador como persona individual. Se trata, por tanto, de entender y
predisponer la recepción, de crear el espectáculo con el ojo y el oído puestos en
el público y, a la vez, moldear nuestra vista y escucha como creadoras y creado-
res de acuerdo a nuestras intenciones y en virtud de nuestras estrategias. De
configurar el espectáculo, en definitiva, en base a una teatrurgia de la recepción
(vid. gráfico 3).
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Gráfico 3. Discursividad escénica y recepción.

Como ya hemos mencionado, quizás este sea uno de los elementos más apa-
sionantes de la creación escénica. Las y los diseñadores y ejecutantes explícitos
reales comenzamos a esbozar nuestra aportación al conjunto del espectáculo en
diálogo con un público implícito ideal, ante el que desplegamos y evaluamos de
modo especulativo nuestras estrategias discursivas. Se puede decir que cada dise-
ñador o diseñadora, al configurar su parcela creativa, y cada artífice, al darle
forma a los elementos materiales de acuerdo a sus parámetros, debe dialogar de
modo especulativo con su público ideal. Para permitir este diálogo, a mis estu-
diantes de dirección escénica les insisto en la importancia que tiene que duran-
te las diferentes fases del proceso creativo sean capaces de extrañarse de su pro-
pia creación, de intentar percibirla desde una visión ajena, para poder evaluar la
potencialidad de las estrategias que despliegan para afectar al público en el sen-
tido que desean. Las y los directores de escena, además, debemos ser no solo
espectadores de nuestra propia creación, sino también serlo de las creaciones del
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resto de diseñadoras o diseñadores, artífices y ejecutantes para orientarles y faci-
litar sus procesos. Tal y como señala Schraft: “El director es los ojos del público,
porque sin público el teatro no puede existir” (Schraft 2018: 5).

A medida que el proceso creativo avanza y el espectáculo va adquiriendo
forma, las y los diseñadores y artífices devenimos de explícitos a implícitos, al
ser nuestra presencia solo patente en el modo en que nuestras intenciones se
concretan en determinadas manifestaciones y estrategias escénicas, y el público
pasa de ser un ideal a una realidad. Por este motivo, es esencial para diseñado-
ras, diseñadores y artífices asistir y analizar, en pases previos o en representacio-
nes convencionales, el efecto que tienen nuestros planteamientos en el público
real, para valorar el alcance de nuestras intenciones y la repercusión de nuestras
tácticas. Las y los ejecutantes tienen la suerte de poder experimentar en sus pro-
pias carnes y en directo durante las representaciones el modo en el cual las hipó-
tesis planeadas se constatan o refutan y las estrategias ensayadas provocan los
efectos deseados o fallidos. Esta cinta de Möbius infinita en donde diseñadoras,
diseñadores, artífices, ejecutantes y público jugamos al gato y al ratón, es la
escuela de la vida escénica de la que más aprendemos quienes nos dedicamos a
la creación escénica. 
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