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Á miña sogra, que me entregou
un camiño para andar e unha razón para camiñar.

o punTo recorrenTe

aínda que todo ten un inicio, realmente tan só é outro punto máis nunha liña
descontinua que, ás veces avanza e ás veces retrocede, tendo esa sensación de
que todo encaixa nese punto ao que volvemos unha e outra vez. Ás veces dun
xeito concreto. outras, tanxencialmente. mais sempre recorrente. 

ese punto no meu caso foi produto dun simple comentario.
Foramos ver unha mostra pedagóxica na esad de galicia dunha peza dun-

ha alumna de dirección e, cando rematou, pregunteille a unha espectadora so-
bre o seu parecer. ela contestoume que lle gustara moito, especialmente as
partes de danza. pedinlle que fose máis concreta, e, alí, xusto alí, díxome a
seguinte frase: 

“grazas a ela −referíndose á bailarina−, eu tamén bailaba”.
nunca pensara nese aspecto da recepción. sempre pensaba en termos de

gusto ou de emoción ou de razón, mais neste caso concreto unha persoa indi-
coume que durante a representación ela “era” grazas a outra persoa, algo máis,
ou máis concretamente, que grazas a ela, chegou a reflectir internamente todo
o movemento que a bailarina propuña.

esa frase quedou alí durante tempo, resoando, aparecendo e desaparecendo.
preparándome para investigar sobre un proceso do que non sabía nada máis
que, en realidade, era a clave para entender o fin derradeiro do meu oficio: a
comunicación co espectador.

e ese punto levou a outro punto, xa conformado e claro: as recentes investi-
gacións sobre a neurobioloxía.

desde ese punto naceu todo este traballo no que estamos inmersos actual-
mente e que pretende ser a punta de lanza de futuras investigacións, reflexións
e intuicións na miña praxe escénica como director de escena. o noso obxectivo
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é comezar a tratar o feito teatral non como un espazo entre o espectador e o in-
térprete, se non un espazo cocreado entre o espectador e o intérprete.

Vaia por diante que non son experto nin titulado en neurobioloxía, polo
que os contidos científicos empregados están desde a perspectiva dun profesio-
nal das artes escénicas e un apaixonado das teorías do cerebro. 

o punTo de inicio

a seguinte comunicación ten como obxectivo evidenciar como as novas correntes
neurobiolóxicas confirman, desde a práctica científica, os saberes propios da arte
escénica e a translación destas consideracións a un modelo de construción espec-
tacular en base a patróns de coconstrución espectacular. Toda esta comunicación
está baseada nas achegas do investigador italiano gabriele sofía, para poder esta-
blecer o corpus teórico que serve de trampolín á nosa propia experiencia.

para iso exporemos na primeira parte −o punto cambiante− os novos avan-
ces dentro deste campo de investigación partindo do descubrimento das neuro-
nas espello e as investigacións posteriores dentro da neurobioloxía. recolleremos
todos estes apuntamentos para relacionalo ao eido escénico −os puntos de en-
contro−, concretamente ao traballo do/a performer1. Finalmente, trataremos de
xerar unhas reflexións −o punto de ancoraxe− que sirvan de ideas −que non
metodoloxía− para a construción das postas en escena atendendo ao novo mo-
delo de recepción proposto anteriormente.

recorrente é a frase de peter Brook que sempre podemos atopar en todos os
estudos sobre neuroloxía e teatro. Lembremos que Brook foi pioneiro neste
campo ao trasladar o aclamado libro de oliver sacks ás táboas (sacks 2008).
con motivo dunha entrevista sobre este traballo Brook indicou que: “co descu-
brimento das neuronas espello, a neurociencia comezou a entender algo que o
teatro coñecía desde sempre” (rizzolatti e sinigaglia 2006: 1). realmente a que
se refería o xenio de chiswik? Que é o que o teatro, desde a súa suposta falta de
reflexión científica, podía coñecer que a propia ciencia non soubese xa?

1 empregaremos o termo performer para referirnos indistintamente a actor/actriz, bailarín/a…
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mais como todo non irrompe nunca nun só punto illado no espazo, esta
afirmación de Brook é produto de varios instantes anteriores. concretamente
grazas ao seu compañeiro de profesión, eugenio Barba na isTa2 de 1979:

en septiembre de 1979, en karpacz, polonia, tuvo lugar un congreso sobre los “as-
pectos científicos del teatro” en el que participaron, entre otros, eugenio Barba,
Jerzy grotowski, el biólogo francés Henry Laborit y el estudioso francés Jean-ma-
rie pradier. el congreso tenía por objetivo realizar una reflexión orgánica e interdis-
ciplinaria sobre el nivel científico-biológico del acto escénico. durante el mismo
periodo, al otro lado del océano, nacían de la mano del director y estudioso ri-
chard schechner y del antropólogo Victor Turner, los performance studies. estos
estudios, que si bien se diferenciaban claramente de la antropología teatral en lo
que se refiere a los objetivos y metodología de investigación, compartían, sin em-
bargo con esta, el intento multidisciplinar y la apertura hacia la neurociencia y la
biología. (sofía 2008a: 227) 

pero antes de entrar en cuestións históricas debemos definir o que é a neu-
rociencia e comezar a entender en como pode axudar a comprender un feito
tan concreto −e diferenciado− como é a arte escénica: 

La neurociencia se ha caracterizado desde su origen por un marcado enfoque sinté-
tico e integrador de todas aquellas ciencias dedicadas al estudio del sistema nervio-
so normal y patológico con los medios materiales dedicados a la investigación de
todo lo relativo al cerebro y sus alteraciones (giménez; murillo 607-635). en los
últimos veinte años los avances y descubrimientos desde el extenso ámbito de las
neurociencias están dando nuevas aportaciones sobre el estudio del cerebro y la
mente humana y del funcionamiento del ser humano en general que ha provocado
lo que algunos autores destacan como una auténtica “revolución cognitiva”. La ac-
tividad mental, también conocida como cognición, se presenta como la interpreta-
ción interna o la transformación de la información almacenada en la mente
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2   a international school of Theatre antropology (isTa) foi creada por eugenio Barba, fundador do odin
Teatret, discípulo e introdutor das ideas de grotowski. a isTa é un laboratorio escénico teatral que a
partir dunha temática concreta e desde perspectivas de creadores diversos: teatrais, científicos, poéticos,
pictóricos…, desenvolve un traballo de reflexión, práctica e teorización sobre o feito teatral.
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humana. La cognición ocurre cuando se obtienen implicaciones o asociaciones a
partir de la observación de un hecho o un acontecimiento. (Fons 2015: 182)

destacamos aquí varias obras que dun xeito explícito mesturan ambos os
campos de coñecemento e remata co inicio do seguinte punto do noso estudo:

[…] el artículo de Jean−marie pradier titulado: “Towards a Biological Theory of
the Body in performance” que propone la utilización sistemática de los instrumen-
tos vinculados a la biología, la fisiología y la neurociencia para estudiar el arte del
actor. el mismo pradier funda en paris, en 1995, la etnoescenología, campo de in-
vestigación transdisciplinaria e intercultural que indaga en las practicas performati-
vas humanas. ese mismo ano en malta, el director−pedagogo y estudioso del teatro
John schranz funda, junto con ingemar Lindt (un alumno de decroux que tam-
bien es director-pedagogo) y el neurocientífico richard muscat, el proyecto xHca
(Questioning Human creativity as acting) con la intención de explorar los proce-
sos cognitivos y neurocientíficos vinculados a la creatividad, a través del estudio in-
terdisciplinario del trabajo del actor. recientemente, este proyecto se ha convertido
en un Joint master europeo. Y sin embargo, es en un laboratorio neurocientífico
de la universidad de parma, donde ve la luz aquello que marcara el paso al nuevo
siglo, también para los estudios sobre el teatro (sofía 2008a: 227). 

o punTo de enconTro

a serendipia é un concepto estrañamente actual. aínda que bastante habitual
na historia da ciencia: Fleming, Hoffman, pasteur etc. dentro da neurobiolo-
xía, as neuronas espello foron descubertas por unha desas estrañas casualidades. 

a anécdota podemos reducila ao seguinte: un macaco que tiña instalado un
medidor de frecuencia no seu córtex cerebral para comprobar que neuronas se ac-
tivaban ante unha acción básica −coller unha banana− acendéronse do mesmo
xeito cando o propio macaco viu como un investigador collía a banana diante
del. É dicir, que o concepto mesmo da acción motora e a recepción da mesma ac-
ción no exterior acende os mesmos espazos na mente do observador. a neurona
activouse do mesmo xeito sen que o propio macaco tivese que mover un só dedo. 
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como ben indicou, rizzolatti, cabeza visible do grupo de científicos descu-
bridores deste mecanismo: “La relación entre las reacciones visuales y las moto-
ras de las neuronas espejo parece indicar que la observación de la acción llevada
a cabo por los demás evoca en el cerebro del observador un acto motor poten-
cial análogo al espontáneamente activado durante la organización y efectiva ac-
ción de dicha acción” (rizzolatti/sinigaglia 2006: 100)

É dicir, este tipo de neuronas atopámolas en diferentes partes do sistema
nervioso (concretamente na área de Broca, córtex frontal inferior e a cortiza pa-
rietal) e actívanse de dúas maneiras:
a) ao executar unha acción.
b) ao observar esa mesma acción, ou outra análoga, executada por outro indi-
viduo.

pero antes de continuar, imos facer un pequeno paréntese sobre algo que,
aínda que intranscendente, é clave para as futuras ideas que indicaremos neste
traballo. Tras esa primeira descuberta, fixeron varias probas, concretamente so-
bre a mesma acción anteriormente descrita: coller un obxecto. os tres tipos de
probas foron as seguintes:

− ante un obxecto real
− a acción mimada
− cubrindo o obxecto cun pano xusto antes de realizar a acción
Tan só no primeiro punto –o obxecto real− se activaban as neuronas espello

do macaco, mentres que as outras dúas, a acción imaxinada e a parcial, non
producían o mesmo efecto. sería tan só que esas neuronas espello actuaban no
marco da realidade? o importante disto foi que este experimento foi realizado
por un dos investigadores. cando o fixo unha actriz profesional, descubriron
que, agora si que se activaban as neuronas espello nos outros casos. e máis con-
cretamente coas accións imitadas:

en 2008, giacomo rizzolatti, junto con un equipo de la universidad de módena di-
rigido por el profesor Lui, publicó un estudio que da una posible respuesta a esa pre-
gunta. se mostraron a los humanos algunos videos que contenían tres tipos de
acciones: imitados, simbólicos o sin sentido. Los resultados mostraron la activación del
mecanismo del espejo solo en el caso de las acciones imitadas. al leer el protocolo, en-
tendemos, sin embargo, que esta vez la persona responsable de realizar las acciones fue
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una actriz. por lo tanto, alguien que de alguna manera esté capacitado para crear in-
tenciones y dinámicas reales en una situación ficticia. (sofía 2008b: 100-101)

Que implica isto? pensemos que unha actriz traballa cunha base moi concreta
sobre a acción, que é a intención, porque sabe perfectamente que grazas a esa in-
tención, a acción no escenario ten un significado concreto para o espectador:

el investigador gabriele sofia, aplicando el descubrimiento del sistema especular al
hecho teatral, destaca como las neuronas espejo sólo se activan ante acciones que
poseen una intención y un objetivo concretos (sofia 2008: 230-231), lo que obliga
a pensar que para conseguir que el espectador sienta y entienda la acción del actor
sobre la escena, éste tiene que ser capaz de realizar acciones reales, es decir, precisas,
que cumplan el esquema de atención, intención, acción y reacción (sofia 2010:
159-176). (Fons 2015: 186-187) 

este novo modelo de recepción anula, como veremos posteriormente, o
proceso de emisión−recepción como consecuencia una da outra, e como enti-
dades separadas. de feito, podemos adiantar que o proceso na recepción e na
emisión é coconstituínte e sincrónico.

son dúas as cuestións que podemos inferir deste experimento e que serán as
bases do que proporemos logo. por unha banda, o recoñecemento das accións
dos outros ven dado pola súa intención concreta ou imaxinaria. e por outra,
que a recepción non é un proceso pasivo, xa que podemos inferir que é un pro-
ceso de interacción cos outros/as:

La red neuronal no funciona como una calle de sentido único que conduzca de la
percepción a la acción. La percepción y la acción, lo sensorial y lo motriz, están en
conexión recíproca como patrones sucesivamente emergentes y mutuamente selec-
tivos. esto entronca directamente con las neuronas espejo, y toda percepción que
tenemos sobre el mundo es, al mismo tiempo, una acción sobre el mismo. por lo
tanto, lo que percibimos no es un mundo predeterminado sino un mundo que se
modifica en relación con nuestras acciones. (sofía 2015: 43-44)

partindo do presuposto de que, aínda que estamos dentro do territorio da
arte, o teatro é, ante todo, un acto de comunicación, independentemente das
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súas características e especificidades. polo tanto, xorde do intercambio de infor-
mación a través dunha relación (o concepto contexto determinará claramente a
relación específica teatral) e, como todo acto comunicativo, segundo a teoría da
comunicación humana, ten cinco características básicas (Watzlawick 2009):

1. É imposible non comunicar.
2. a comunicación ten un nivel de contido (transmisión verbal) e un nivel

de relación (ton, contexto, actitude corporal...).
3. puntuación do significado segundo as persoas. o que implica que cada

un de nós daralle unha interpretación diferente á mesma mensaxe. así, o
emisor e o receptor son reciprocamente receptores e emisores, mais cada
un deles cre que a conduta do outro é a causa da súa propia conduta. con
todo, o que realmente é un intercambio constante entre ambos.

4. existen dúas modalidades de comunicación: a dixital e a analóxica. a di-
xital é a comunicación verbal e a analóxica, a comunicación corporal.

5. existen dous niveis no modo de relacionarnos cos demais. un deles cha-
mado simétrico, que é cando nos movemos no mesmo plano de igualda-
de no intercambio e recepción na relación. e o outro, o chamado
complementario, que está fundamentado na desigualdade, mais aceptan-
do as diferenzas e permitido deste modo o complemento da interacción.

a partir do descubrimento das neuronas espello, a neurobioloxía comezou a
reformular novas ideas sobre os elementos que conforman a nosa interacción co
mundo e que iremos expoñendo dun xeito esquemático nas seguintes liñas. gus-
taríanos apuntar que moitos/as profesionais das artes escénicas recoñecerán estes
conceptos como propios, ou moi semellantes aos empregados no eido escénico.

a. esquema corporal
desde a neurobioloxía enténdese este concepto como “un sistema no cons-

ciente de los procesos que regulan constantemente la postura y el movimiento,
un sistema de capacidades sensomotoras que funcionan por debajo del umbral
de la consciencia y sin necesidad de monitorización perceptivas” (sofía 2008a:
25). Todo isto implica que por debaixo da intención, da propia acción, existe
un sistema corporal que física e neuroloxicamente se vai adaptando entre a in-
tención, a acción e o contorno. este esquema corporal ocúpase de adecuarnos
ao mundo en función das affordances posibles, colocando todo o noso corpo
dun xeito adecuado en pro da intención. o contorno marcará en todo momen-
to o esquema corporal concreto.
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b. intención
diversos estudos neurobiolóxicos xeraron un modelo de intención baseado

nos procesos físicos concretos máis aló dos desexos dos individuos. actualmente,
incídese en que ter unha intención non só é ter unha razón para actuar, senón en
ter o corpo –o esquema corporal− orientado cara a un obxectivo. polo tanto, o
corpo non é o instrumento da intención, senón o seu órgano, permite a inten-
ción no propio mundo e, así pois, a posibilidade da súa interpretación por parte
dos/as observadores/as. Falamos dunha intención corporal tal e como a define
Legrand, na que a acción “no es el resultado o aspecto interior de una intención,
si no que ella misma es, estructuralmente, una intención” (Legrand 2001: 161).

c. acción
Lembremos que as neuronas espello só se activaban cos actos que presupoñen,

xa sexa dun xeito concreto ou imaxinario, un obxectivo real, cunha intención de-
terminada e congruente. o grupo de parma falou realmente de tres tipos:

− movemento: cando non ten intención e é resultado de algo fortuíto ou
alleo á nosa intención. por exemplo, o movemento que me implica que alguén
me empuxe.

− acción motora: aqueles mecanismos neurofísicos que se poñen en marcha
para conseguir unha acción. neste punto é imprescindible falar do “esquema
corporal”, que é “un sistema no consciente de procesos que regulan constante-
mente la postura y el movimiento, un sistema de capacidades sensomotoras
que funcionan por debajo del umbral de la conscienca y sin necesidad de mo-
noterización perceptiva” (shaun 1986: 541). grazas ao esquema corporal, po-
demos preparar a concatenación de accións que anticipan o obxectivo,
anticipando a acción motora precisa, inhibindo o resto e decidindo o que facer
dependendo, interelacionándose e modificando a ambiente. É importantísimo
para o/a performer, como veremos posteriormente, que o esquema corporal
dota o ser humano dun propiocentrismo que lle permite ter conciencia concre-
ta das partes do seu corpo sen ter que accionala. así, podemos pensar neste
mesmo instante en como temos as pernas colocadas sen necesidade de tocalas.

− acción: cando responde a unha intención cun obxectivo ou propósito.

resumindo, as neuronas espello son as encargadas da percepción das activida-
des da acción e da resonancia motora necesaria e inmediata para a comprensión
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implícita da acción. no momento en que percibimos un acto ou unha cadea de
actos, gañan un significado inmediato. e á inversa, cada acción que facemos resoa
nas outras persoas e asume un significado para os demais. non é un proceso line-
al, senón bidireccional, no mesmo momento existen a coemisión e a correcepción
modificándose continuamente.

os punTos da ancoraxe

chegados a este lugar, comezamos a recuperar as nocións anteriores que, cons-
ciente ou inconscientemente, sempre estiveron no substrato de coñecemento
dos/as artistas escénicos e que actualmente están sendo revisadas pola comuni-
dade científica.

Ficción, verdad, empatía, aprendizaje, imitación, todos son temas sobre los que los ac-
tores de cada cultura construyeron siempre, de modo implícito o explícito, sistemas de
conocimiento que podían transmitirse de maestro a alumno. Y son justamente estos
temas los que hoy en día se encuentran en la base de un gran número de investigacio-
nes neurocientíficas. de hecho, el descubrimiento de las ubicaciones de las neuronas
espejo obligó a los científicos a realizar una comparacións sistemática de estos temas
que forman parte de la cultura milenaria de aquel que hace teatro. (sofía 2009: 98)

como en todas as profesións, hai unha serie de saberes que pertencen ao
que poderiamos chamar o coñecemento artesanal, que só se pode aprender coa
práctica, acerto, erro, revisión e apropiación. seguramente para os/as profesio-
nais das artes escénicas todo o que vou ir esmiuzando son cuestións moi coñe-
cidas, especialmente para aquelas persoas acostumadas a termos específicos da
antropoloxía teatral3.

3 “La antropología teatral indica un nuevo campo de investigación: el estudio de comportamiento pre-
expresivo del ser humano en situación de representación organizada” (Barba 1992: 26).
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os puntos de ancoraxe: o/a performer 

o teatro é un espazo de relación entre dúas subxectividades. É iso o que gro-
towski definía como. “o que sucede entre o espectador e o actor” (grotowski
1996). pero o que sucede non é un acto pasivo na recepción, senón un proceso
de interaccións co outro. e aquí entra o campo das denominadas affordances,
ou enaccións, que son as posibilidades que ofrece un obxecto en relación con
outro, e non é unha propiedade específica de ambos, senón algo que se dá polo
campo de posibilidades que presentan. como unha representación teatral entra
dentro de cheo no mundo das affordances posibles é onde reside o seu pracer:
“precisamente en estas desviaciones, en esta ambigüedad, en estas construccio-
nes de realidades cognitivas alternativas, dónde reside el placer del teatro” (so-
fía 2015: 28).

partindo da idea de stanislavski −que o teatro é unha segunda natureza−, to-
dos os elementos anteriormente descritos (esquema corporal, intención e acción)
loxicamente teñen un equivalente escénico dado pola presenza do espectador/a e
que define totalmente esta relación específica de carácter artística.

a. corpo extracotián
se antes falabamos de esquema corporal entendemos por corpo extracotián

aquel que destaca polo que no argot se chama “presenza”. a presenza é un con-
cepto que ten que ver cun substrato máis aló do talento persoal (aínda que indu-
bidablemente o talento chama a esa presenza etérea) pero: “antes que nada es un
cuerpo al rojo vivo, en el sentido científico del término: las partículas que com-
ponen el comportamiento cotidiano han sido excitadas y producen más energía,
e incrementan la emoción, se alejan se atraen, se oponen con más fuerza, más ve-
locidad, en un espacio más amplio, más reducido” (Barba/savarese 1990: 54).

a partir da alteración do equilibrio cotián e a procura dun equilibrio dife-
rente ao cotiá, a dinámica das oposicións e o uso das incoherencias coherentes
(Barba e savares 1990), as accións dos/as performers reducen ou amplían o
comportamento cotián buscando un comportamento extracotián do teatro en
cada acción para xerar a atención do/a espectador/a. este corpo dilatado ten a
súa correspondencia coa mente dilatada.

b. intención dilatada
do mesmo xeito que un movemento no espazo indica unha forma de pensar,

un pensamento pode ser unha acción, algo que cambia: “partir de un punto para
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encontrar otro, siguiendo caminos que cambian repentinamente de dirección”
(Barba 1990: 55). a intención dilatada é ese lugar de encontro entre o nivel pro-
fundo da acción –nivel preexpresivo− e o seu nivel expresivo. en todo momento
o/a performer xoga con dous elementos claros: 1− realización da acción en base
ao trazado nos ensaios mais “vivas” no presente, e 2− guiar a atención do especta-
dor/a (sofía 2008a). así mesmo, é necesario entender que estas particularidades,
especialmente a segunda, é a que obriga á alteración cinética e enerxética do pro-
ceso en base a esa sorte de intención dilatada. Lembremos que grazas ás neuronas
espello somos capaces de comprender as intencións propias da acción. 

c. acción
unha acción pode esencializarse ata un punto básico que é o que xera ese

punto que pode espallarse dinamicamente por todo o corpo e que contén as
potencialidades mesmas da intención e, polo tanto, a súa negación. 

cuando en el training o durante los ensayos subdividía una acción cualquiera [...] en
segmentos siempre más pequeños, llegaba a un punto indivisible, un átomo apenas
perceptible: una minúscula forma dinámica que sin embargo tenía consecuencias so-
bre la tonicidad del cuerpo entero. [...] podía ser verdaderamente microscópica, apenas
un impulso, sin embargo, se irradiaba en el organismo entero y era inmediatamente
captada por el sistema nervioso del espectador (Barba 2010: 66-67).

o camiño das intencións dilatadas, ou obxectivos en termos de stanislavski,
xeran a partitura de accións que revelan o substrato do que está agochado. este
é o lugar desde onde aparecen as posibles affordances, grazas ao que na antro-
poloxía teatral se coñece por sats4.

Lembremos que a través da previsión das intencións, na vida cotiá podemos
coñecer e anticipar o que están facendo os outros para poder establecer unha
comunicación eficiente. mais a eficiencia non é o territorio da arte, xa que
máis ben estamos ante o territorio das posibilidades.

4 “sats puede traducirse con las palabras impulso, preparación o estar listo para... en nuestro lenguaje de
trabajo significa estar a punto de reaccionar, el instante que precede a la acción en el espacio, cuando
toda la energía está allí ya preparada para intervenir, pero suspendida, retenida aún en el puño, maripo-
sa-tigre pronta a emprender vuelo” (Barba 1990: 67).
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non resulta difícil relacionar todo o exposto anteriormente cos dous ele-
mentos básicos que conforman o feito teatral: o actor (executante da acción) e
o/a espectador/a (observador da acción) nun espazo extracotián, que é o tempo
da representación.

son coñecidas por todo o mundo das artes escénicas dúas frases de dous
grandes mestres da escena occidental do século xx que xa indican cales son
eses elementos básicos para a comunicación teatral:

[…] uno debe preguntarse qué es lo que se hace indispensable en el teatro. Veamos.
¿puede el teatro existir sin trajes y sin decorados? si. ¿puede existir sin música que
acompañe al argumento? si. ¿puede existir sin iluminación? por supuesto ¿Y sin
texto? También. [...] pero puede existir el teatro sin actores? no conozco ningún
ejemplo de esto ¿Y sin público? por lo menos se necesita un espectador para lograr
una representación. [...] así nos hemos quedado con el actor y el espectador. de es-
ta manera podemos definir al teatro como lo que “sucede entre el espectador y el
actor”. Todas las demás cosas son suplementarias. (grotowski 1999: 26-27)

puedo tomar cualquier espacio vacío y llamarlo un escenario desnudo. un hombre
camina por este espacio vacío mientras otro le observa, y esto es todo lo que se ne-
cesita para realizar un acto teatral. (Brook 1987: 5)

o importante destas definicións é que amplían un elemento base: o ser hu-
mano. entendamos isto. un ser humano pode estar mirando a outro que está
mirando un escaparate. iso non é teatro. o importante é que ambos os seres
humanos, grazas a un espazo fóra da cotidianeidade coas súas propias regras e
convencións, adquiren un papel diferente ao do ser humano na vida cotiá. este
elemento extracotián é fundamental para entender o noso estudo. 

os puntos de ancoraxe: a mirada do/a espectador/a

creo que todo o anterior nos ten que dar unha nova perspectiva sobre aqueles
que observan; ás veces maltratados, outras vilipendiadas, a maior parte das ve-
ces, escasos, pero sempre, sempre imprescindibles. Hai que quitarlle peso ao
ego do creador en pro da comunicación. sen espectador non hai teatro. a maior
parte das escolas formativas poñen o punto único –independentemente da súa
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importancia− no actante, performer, intérprete ou bailarín/a. mais ten que fa-
cerse evidente que sen o/a observador/a non existiría en ningún caso o feito es-
cénico e, polo tanto, é imprescindible telo en conta na construción das postas
en escena.

en estos últimos tiempos se ha profundizado de modo sorprendente en el conoci-
miento de las técnicas del actor, pero aun así, la percepción del espectador se ha
considerado un efecto inducido simétrica y automáticamente por la expresividad
del actor y no como el otro e inevitable polo dialéctico de una interrelación vivien-
te y compleja. (mariti 2010: 137)

Vimos como o marco, arquitectónico ou metafórico, é o elemento decisivo
para a construción da relación extracotiá que é o teatro. pensemos que se na re-
alidade o espazo de acción compartido entre dúas persoas que interactúan se
vai facendo entre ambas conxuntamente, na relación escénica é o/a performer
quen ten que ir xerando, momento a momento, a mirada do/a espectador/a
(sofia 2015: 101). sen esa mirada, sen a mirada de alguén que observe nun
grao determinado de atención, o/a performer apenas existiría.

o primeiro punto que debemos analizar é o mesmo concepto de atención
para poder entrar co sistema ontolóxico do/a espectador/a. 

a raíz latina de ‘atender’ “proviene de attendere, es decir ‘tender hacia’, un pro-
yectarse hacia el objeto a coger de forma perceptiva y cognitivamente [...] como
ya sabe el lector, para nosotros, la atención psicofisiológica real es generada por
una tensión muscular real. por lo tanto, la at−(ad)−tensione es considerada por
nosotros como una tensión física real hacia el objeto” (Vezio 1997: 83) .o proce-
so da atención é un medio de anticipación e hipótese sobre o mundo. a partir da
imaxinación, o/a espectador/a complementa e renova o que se lle presenta desde a
acción do/a performer, e máis concretamente sobre o espazo da indeterminación
da acción presentada. É o que podemos definir como atención conxunta que
“es la capacidad del ser humano de conjugar la propia atención con la de otro ser
humano en un evento u objeto en el espacio” (Berthoz 2009: 67-68).

grazas a este proceso neurobiolóxico en situación extracotián, o/a performer
pode conducir a atención do/a espectador/a través da súa modificación corporal
consciente en base aos parámetros anteriormente explicados (corpo dilatado,
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intención dilatada e segmentación da acción escénica). a partir dun emprego
non cotián do corpo nunha situación de representación pode “segmentar, blo-
quear, dilatar, reducir, cambiar de sitio y recomponer las acciones según las ló-
gicas que le permitan guiar la atención conjunta” (sofía 2008: 145). este
proceso tamén inclúe a idea da mente compartida, o que equivale a un senti-
mento de nós como conxunto.

esta atención conxunta (no que performer e espectador/a conxuntan a súa
atención mais é o/a performer quen a guía) ten varios aspectos que son decisi-
vos para os procesos da recepción:

1. coconstitución do mundo 
interpretamos o mundo real en base a como os demais interaccionan con
el, coas intencións e as potencialidades de acción dos outros. coconstruí-
mos o mundo nun continuum ininterrompido no que somos emisores e
receptores ao mesmo tempo que imos modelando e deixámonos modelar
polos demais, adaptándonos constantemente ao contorno. en cambio no
mundo extracotián que é a escena o/a espectador/a está á espera da ac-
ción do performer, aínda que isto non é de todo certo como veremos
máis adiante.

2. coconstitución do espazo escénico
o espectador tan só pode interpretar o mundo escénico en relación co
uso que o/a performer fai del. o/a performer crear e recrea constante-
mente un novo espazo porque crea unha relación intersubxectiva distin-
ta. (sofía 2015: 160) así mesmo, lembremos que as affordances do
mundo real se basean na lei da máxima efectividade ante o mínimo es-
forzo, mentres que o espazo da representación segue a norma inversa.

3. coconstrución da ambigüidade 
a diferenza da realidade, a arte móvese nun terreo da ambigüidade no sen-
tido no que o neurobiólogo samir zeki a define: “la definición de ambi-
güeda basada en la neurobiología es diametralmente opuesta a la definición
del diccionario: no es incertidumbre, sino certeza: de muchas interpretacio-
nes posibles igualmente plausibles, siendo cada una de ellas soberana frente
a las otras cuando ésta ocupa el nivel consciente” (zeki 2004: 174-175). na
vida cotiá as certezas móvennos de forma clara e segura, mais no terreo da
arte a ambigüidade ou, mellor dito, a incertidume ante as posibles eleccións
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manteñen a atención constante na escena. nesa posibilidade de intención
podemos a topar a idea dos posibles sats coa que opera o/a performer para
manter, reafirmar e cambiar a mirada da audiencia.

4. o ritmo e o espectador
entendendo que é o/a performer quen manexa a mirada da audiencia ta-
mén organiza o ritmo da acción, un pouco como o músico se axusta a
unha melodía, tentando que non se vexa a súa métrica, senón que o/a
oínte se deixe levar polo ritmo. ao manexar o tempo da acción o/a per-
former manexa simultaneamente o tempo da recepción, e polo tanto, o
seu propio facer, xa que a coconstrución rítmica depende dese nivel de
escoita como nos indica dario Fo:

el tiempo de mi planteamiento en escena viene determinado, entrer otros
factores, por uno particular: el público. es el público quien define el tirmo
de una representación, pero hace falta saberlo escuchar: cada platea, por
ejemplo, tiene su propio hábito al reír, que te revela los tiempos de escucha
o de comprensión sobre los que luego debes modelar la actuación... (Fo
1992: 120-121).

5. contraria sunt complementa
É necesario entender que é o/a espectador/a quen completa “espontánea-
mente la acción que el actor no puede o no quiere terminar, siempre que
le actor, realice el proceso orgánico necesario para ello” (sofía 2009:
178). isto é importantísimo para que o/a performer saiba en que mo-
mento “suspende” a acción para que o/a espectador/a poida completala a
través da súa imaxinación. exemplo paradigmático é a que describe stei-
ner tras asistir a unha representación de nai coraxe de B. Brecht no que
Helen Weigel ante a morte do seu fillo:

Volvió la cabeza parfa otro lado y abrió la boca con el mismo gesto del caballo
aullador del guernica de picasso. Vino un sonido crudo y terrífico, indescripti-
ble. pero, en realidad, no era un sonido. nada. era el sonido del silencio abso-
luto. un silencio que gritaba y gritaba en todo el teatro, constriñendo al
público a inclinar la cabeza como bajo una ráfaga de viento. (steiner 1961: 38)

o importante é como a actriz constrúe fisicamente todo o seu corpo pa-
ra que o/a espectador/a poida completar ese grito cheo das impresións
que cada audiencia, dun xeito individual, envorcou sobre ese espazo de
cocreación. 
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a representación é, por todo o anterior, un espazo de coconstrución entre
performer e espectador e que os procesos da actuación −e polo tanto da
recepción− son: 

− un proceso dinámico, porque siempre es activo, es una creación en
acción. 

− un proceso no lineal, porque es activado continuamente por diversidad de
factores que se ponen en juego conformando un circuito que se
retroalimenta constantemente. 

− un proceso momento a momento, a partir de cada situación y cada acción y
reacción, aunque tenga una partitura que la sustenta. (Fons 2020: 15)

Temos que entender todo este proceso de coconstrución (dinámica, non li-
neal e sincrónica) desde unha macroestrutura cara á microestrutura. o eixo
deste proceso é o péndulo que se orixina no binomio caos e orde, que se vai al-
ternando desde a sala de ensaios ata o espazo da representación. 

entendemos por macroestrutura a construción da peza en termos máis am-
plos. este é o campo da dirección. aquí poderiamos atopar todas as ideas da
peza en cuestión, estilo, estilística a empregar, temas, teses da peza... toda a es-
tadame dramatúrxica, que lle dará soporte estético-ideolóxico á posta en esce-
na. a dirección é a albanelaría da obra que grazas á dramaturxia, á súa
arquitectura, constrúe esas pontes comunicativas. non imos entrar nesta liña,
xa que podemos atopar numerosos autores que falan disto: J.a. Hormigón,
curtis canfield, agapito martínez , ceballos, enric ases...

o/a espectador/a ten un construto −semellante ao do actor− pero moi dife-
rente ao da dirección, xa que reconstrúe a peza, momento a momento. pola
viaxe que se lle vai revelando. o/a espectador/a vai dándolle orde ao caos pro-
gresivamente. cando construímos as postas en escena partimos desde a macro-
estrutura, que no eido da representación vai revelándose “momento a
momento” aos ollos do/a espectador/a grazas á acción, principalmente, do/a in-
térprete. este “momento a momento” é o que xera a microestrutura. nela de-
bemos incidir na coconstrución para chegar á coparticipación.

como chegamos á coparticipación? como xeramos ese espazo para que o/a
performer e o/a espectador/a poidan atoparse nese momento de sincronicidade
que é ao que aspira o gran Teatro, máis aló de estéticas, estilos, tipoloxías, lu-
gares ou tempos? 
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independentemente da temporalización interna do relato: flashbacks, frag-
mentación, linealidade, hipervinculación, constancia... a recepción constrúese
sempre desde un punto inicial ata un punto final da propia experiencia teatral.
o receptor sempre viaxa cara a diante na súa forma de percepción do tempo.
poderiamos ampliar esta idea máis aló pensando, tal e como indicaba Tabani,
que o valor do espectáculo “non é outra cousa que a calidade de relación coa
memoria de que o ten visto” (Tabiani 1998: 47).

de feito, o tempo é o valor máis importante dentro do espectáculo para a
nosa idea de recepción. o tempo é a ferramenta segreda que empregamos para
manipular a atención constante do/a espectador/a. o tempo, concretamente o
tempo−ritmo é o elemento que, conscientemente os/as grandes performers e
os/as directores/as, empregan para poder artellar as ideas da escenificación.

en primeiro lugar, temos que entender que a ferramenta do/a performer é a
manipulación consciente do tempo e do espazo. manexa o tempo desde a súa
construción consciente con base na modelaxe do espazo. esta manipulación
consciente permítenos reflexionar sobre o papel dos ocos na recepción. 

Todo elemento comunicativo teatral ten a súa correspondencia coa súa cons-
trución no tempo escénico. É habitual oír nos ensaios: “Hai que entrar a tempo”,
“non está en ritmo”, “non vai ben de ritmo”, “entrou en tempo”... o mesmo Brook
fala do tempo cunha analoxía moi precisa: “coma o viño: se non está bo no mo-
mento no que se bebe, todo está perdido” (Brook 1988: 214). calquera intérpre-
te que estea nesta sala sabe a importancia decisiva de manexar o tempo da frase
ou da acción para que non se precipiten e non poidas darlle forma para manter a
atención constante do/a espectador/a. unha acción ou texto sen o control preci-
so perde o encontro co/a espectador/a, xa que non está construída nese espazo de
coconstrución entre ambos. o/a performer domina e organiza a experiencia do/a
espectador/a a partir do manexo do tempo a través do uso consciente do espazo.

canto máis afine o/a performer na presenza do espectador na sala, máis po-
derá entender ese delicado equilibrio entre a atención maxestosa e viva e o abu-
rrimento mortal tan delicado na construción dos espectáculos.

o elemento natural para poder revelar o tempo, abstracto e invisible, é acu-
dir ao seu irmán xemelgo concreto e conciso, ao propio espazo. Traballando co-
as ideas de construción espacial da acción podemos dominar e revelar o tempo: 
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el movimiento no es un recorrido, es una dinámica, algo muy diferente a un simple
desplazamiento de un punto a otro. Lo que importa es cómo se hace el desplaza-
miento. La base dinámica de mi enseñanza está constituida por las interrelaciones de
ritmos, de espacios y de fuerzas. Lo importante es reconocer las leyes del movimien-
to a partir del cuerpo humano en acción: equilibrio, desequilibrio, oposición, alter-
nancias, compensación, acción, reacción, y estas leyes se encuentran tanto en el
cuerpo del actor como en el del público. el espectador sabe perfectamente si en una
escena hay equilibrio o desequilibrio, existe un cuerpo colectivo que sabe si un es-
pectáculo está vivo o no. el aburrimiento colectivo es señal del no funcionamiento
orgánico de un espectáculo. (Lecoq 1997: 40-41)

o que percibe o/a espectador/a non é simplemente o resultado da acción do
performer, é ante todo un proceso de “activación obligatoria del mecanismo de
simulación y es anticipatoria y predictiva, porque el observador y el agente po-
seen y comparten el mismo repertorio motor” (Luciano 2010: 138). ou o que
o propio Lecoq se refería na pasaxe anterior ao falar de “cuerpo colectivo”.

entender este aspecto é crucial para o/a performer e a dirección, xa que o pro-
ceso de recepción ten que ter en conta as peripecias do/a espectador/a para esta-
blecer un diálogo invisible con el/a. Falamos entón da dramaturxia do espectador,
no que todo o que se lle vai presentando obedece a unha lóxica comunicativa con
base nesa anticipación e cambiar o sentido mesmo da anticipación transformán-
doa en cambio, dúbida, desencabalgamentos, sorpresas, e todo aquel xogo de sor-
presas que vaia construíndo o elemento sorpresa do espectador.

este proceso clásico podemos velo en moitos dos denominados trucos de actor.
sabemos todos/as os presentes a construción da regra do tres na comedia. aquela
na que replicamos dúas veces o texto, o xesto ou a escena, engadindo unha terceira
que cambia a previsión da audiencia. isto obedece ao seguinte: 1º acción (presen-
tación) 2º representación e 3º cambio. ou como nos indica donnellan cando fala
do golpe dobre: “golpear es, en la vieja jerga teatral, ver. Y un golpe doble es
cuando miras algo dos veces para crear un efecto cómico” (donnellan 2004: 27).

unha das máximas que sabemos nas artes escénicas é a idea de que hai que es-
tar en atención constante para non caer no erro da repetición. sabemos constan-
temente que o impacto extraordinario da función anterior pode ser o gran veleno



OS OCOS DA RECEPCIÓN NA CONSTRUCIÓN DAS POSTAS EN ESCENA

957

da función de hoxe. unha acción, a mesma acción, cunha duración igual á outra
que funcionara na función anterior, seguramente non terá o mesmo impacto ou
grao de atención polo espectador/a se a intentamos repetir do mesmo xeito. po-
des emulala, mais o bo actor sabe que ten que estar atento para que a acción co-
rresponda á vibración exacta da percepción dos que observan, para que resoe en
ambos e non ter que “empurrar” da función para adiante por non ter o impacto
desexado no espectador/a.

o/a performer traballa coas dilatacións temporais, con esquemas corporais ve-
rosímiles, coas accións dilatadas, cos cambios de orientación, cos sats, cos contra-
movementos, coas suspensións, cos desequilibrios, cos cambios de ritmo... para
poder establecer a dramaturxia do/a espectador/a: “el trabajo del actor como sis-
tema complejo debe entenderse teniendo en cuenta que su dimensión procesual
se encuentra íntimamente ligada a la continuidad temporal y el dinamismo. en
consecuencia, la interpretación que lleva a cabo el actor se presenta como un sis-
tema complejo, vivo, dinámico y creativo” (Fons 2020: 15).

e aquí é cando aparece a figura da dirección como co−construtora da dra-
maturxia do espectador/a e a do performer. 

os puntos de ancoraxe: a mirada da dirección

Farei da miña experiencia o exemplo concreto de introdución deste apartado
para poder entender o papel concreto do traballo da dirección máis aló da idea
da escenificación, temáticas, ideas, tese do espectáculo... que corresponderían a
outro punto que está no eido da macroestrutura da que falamos anteriormente.

estaba montando un espectáculo dentro do meu período formativo na resad
sobre unha adaptación dun texto de goldoni La Hostería de la posta, unha obra
típica da comedia italiana evolucionada da commedia dell´arte. nese momento
estaba experimentando fóra das típicas construcións a la italiana con público fron-
tal, e decidín facer un espectáculo no que o público estaba a dúas bandas e, en me-
dio, a zona de xogo. este aspecto é sumamente importante para entender o meu
proceso dentro da dirección.

a cuestión básica é que, por problemas de espazo, tiña que traballar nun lugar
no que montabamos as escenas cómicas nunha posición frontal. cando tiña a po-
sibilidade de traballar nun espazo máis ancho dispoñiamos o montado anterior-
mente nun espazo semellante ao que ía ser no propio espectáculo. o importante
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disto é que nada do anteriormente montado funcionaba en absoluto na nova dis-
posición espacial. Todo estaba desencaixado, mal medido, como espectador sem-
pre ía por detrás do que sucedía e non entendía o porqué disto. ata que me
decatei dunha cuestión básica: non estaba entendendo o proceso físico da recep-
ción dos/as espectadores/as. non estaba contando na montaxe que o espazo de re-
presentación é semellante ao espazo dunha cancha de tenis. montaramos todo
con base nunha idea frontal, o que implica un proceso físico de recepción diferen-
te. ao entender isto, traballamos cunha solución extremadamente mecánica para
que o elenco entendera o proceso de recepción dos espectadores. cunha pelota de
tenis, o elenco pasaba de lado a lado antes de cada réplica, xogos ou silencios có-
micos. Todo este proceso, aburrido e complexo, fixo que o conxunto de actores
entendese a progresión física da mirada do/a espectador/a. unha vez asumido ese
mecanismo, o espectáculo axustou o seu tempo exacto para que a recepción fose
sincronizada coa emisión.

este exemplo describe a importancia de deixarlle o ocos de recepción ao espec-
tador. a súa construción estaba feita con base nos propios procesos físicos da mira-
da e, grazas a isto, o elenco podía xogar a dilatar, lentificar, cambiar, confirmar...
todas as expectativas na recepción. ao entender o trazado da mirada do/a especta-
dor/a, puidemos crear os diferentes ocos para a dramaturxia dos/as espectadores/as.

Todo este proceso confirma unha das ideas máis claras sobre o papel da di-
rección nas postas en escena. acertadamente, grotowski sempre falaba da direc-
tor como “espectador de profesión” (grotowski 1996: 8) ou o mesmo eugenio
Barba de “primer espectador” (Barba 2010). entender isto supón poder com-
prender a dirección máis aló da tradicional idea da concepción da peza, de ela-
borar as intencións do espectáculo, das decisións finais sobre os elementos de
significación... estamos a falar dunha construción consciente do espectáculo no
que o espectador/a –máis aló do gusto− poida viaxar grazas a todos os elementos
da posta en escena. existe unha palabra italiana para definir este estado de sin-
cronicidade entre público e intérpretes: affiatamento (armonía−entendemento). 

se o pensamos ben, non existen apenas libros sobre a creatividade na dirección
de escena, sobre os seus procesos. podemos atopar manuais de carácter analítico
sobre a posta en escena, mais non existen sobre métodos creativos sobre a técnica
específica do/a director/a. o traballo consciente sobre a manipulación da recep-
ción, pode darnos unha nova visión do traballo creativo na dirección de escena:



OS OCOS DA RECEPCIÓN NA CONSTRUCIÓN DAS POSTAS EN ESCENA

959

el director podría considerarse como la deriva del espectador, es decir, un espectador
que deja de ser tal, pero que conserva las técnicas propias de la percepción para usarlas
de otro modo, para dilatarlas o amplificarlas. […] este espectador particular que es el
director realmente contiene en sí los mecanismos de la experiencia performativa del es-
pectador en general. […] a través del estudio de la experiencia performativa del espec-
tador y que anima a naturalizar el trabajo del director, evidenciando los procesos
encarnados que lo caracterizan, partiendo, precisamente, del estudio de la experiencia
performativa del espectador. (sofía 2015: 192)

Que ninguén pense no que, comunmente, se chama no argot “dirixir o trá-
fico”. Todo o contrario. a partir das ideas xeradas desde a construción do
espectáculo –a macroestrutura− temos que construír eses ocos na recepción pa-
ra que o/a espectador/a poida establecer o diálogo coa peza.

eugenio Barba definíao perfectamente cando falaba de que: “hago teatro no
para el espectador, pero no hago teatro contra el espectador. Hago teatro con el
espectador, es decir, en presencia de espectadores” (marotti 1975: 18-19) en-
tender isto supón un proceso de construción consciente sobre a recepción. su-
pón establecer aqueles puntos concretos no espectáculo no que temos que
deixarlle tempo ao público para que poida tomar durante un instante o tempo
para poder posicionarse no espectáculo. 

a imaxe que sempre se revela en min para poder entender este concepto é a
dos portos nas travesías. os portos, ou lugares fixos, son aqueles lugares polo que
a acción do performer ten que chegar, parar, para sincronizar co espectador. non
teñen que ser lugares textuais –aínda que poderían selos−, senón que dentro da
acción escénica permítenlle ao espectador poder acercarse á escena ou afastarse se-
gundo a intención escénica, xerando unha expectativa, reflexión ou ambigüidade.
refírome aos ocos da recepción para eses lugares xerados desde a posta en esce-
na/dramaturxia para incluír a “respiración” conxunta co espectador. 

para poder establecer isto, é necesario traballar cunha imaxe moi precisa, aten-
dendo ao desprazamento da percepción no espazo imaxinario. desde a sala de en-
saios, debemos pensar que a relación entre o espazo de acción e o de recepción é
unha zona dinámica na que a atención funciona como unha cadea que oscila entre
o espectador e a escena. de feito, funciona como un elemento físico tanxible, tal e
como podemos ver no seguinte pasaxe dunha actuación de eleanore duse:
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cleopatra cun grito salta do xergón e con pasos de tigre achégase a él... a duse/cleo-
patra abalánzase sobre el, tírao ao chan... o público sufríu unha sacudida; moitos, ao
ver o salto d’a duse ao proscenio, lanzáronse cara atrás. Foi verdadeiramente o salto
dunha tigresa enfurecida. eu tamén me lancei cara atrás. e tan vivo foi o medo, que
ao moverme golpeei a cabeza contra a parede. (signorelli 1962: 45)

nesta pasaxe, excesiva seguramente, podemos entender que na recepción
existe un compoñente físico que é interesante analizar para poder construír fisi-
camente nos procesos de ensaios a presenza imaxinaria do espectador.

a través da atención dilatada, da observación amplificada, podemos emular
a presenza do espectador/a na sala de ensaios. a mirada atenta da dirección
constrúe unha mirada que intentar, por todos os medios, ser a máis precisa, li-
bre e fluída sobre o noso traballo. unha atenta mirada, unha mirada con cali-
dade, aberta e receptiva aos cambios, supón provocar ao performer, que sente
en todo momento que o seu traballo está sendo observado e, polo tanto, modi-
ficado, en continua transformación. a construción da mirada da dirección é o
elemento máis poderoso para poder converterse nese espectador de profesión:

La labor principal del director de teatro es supervisar los ensayos con una atención ex-
traordinaria y un estado de alerta brutal. el actor percibe el nivel de atención que se le
presta y, consciente o inconscientemente, acusa la intensidad y profundidad del interés
del director. en última instancia, la atención no se puede fingir. (Bogart 2007: 87-88).

a mirada da dirección é dobre. É dobre porque en todo momento está ven-
do a acción no presente do ensaio e, ao mesmo tempo, cotexándoo co que xa
sabe que vai vir. nesta dicotomía, móvese a seguinte pregunta: que ve realmen-
te o/a director/a?, o que está a suceder ou o que ten na cabeza?

aprender a construír o lugar no que temos que deixar nas montaxes o traba-
llo do espectador é o traballo de construción da dirección da parede de obra
que guiará todo o traballo da partitura de accións dos/as performers. e é aquí,
neses punto concretos, onde se atoparán para a coconstrución da obra.
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