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Resumen: El teatro es un acto complejo de comunicacion, y esta influye y determina
el proceso de escenificacion y representacion. En este trabajo se analiza la naturaleza
de los procesos comunicativos que todo espectdculo teatral genera, considerando
igualmente sus agentes, y destacando que todo acto de puesta en escena acaba por
tener una inevitable dimensién pragmatica que puede decidir su éxito o su fracaso. Al
mismo tiempo, se destaca el campo de la comunicacién teatral como un ambito de
investigacion especialmente relevante.

Abstract: Theatre is a complex act of communication which influences and
determines the processes of staging and enacting. In this paper we analyze the nature
and characteristics of the various communication processes that any theatre event
always generates, and we also consider the agents involved in them, as any act of staging
has eventually a pragmatic dimension, which can decide the success or failure of a play.
At the same time we state theatre communication as a relevant field of research.
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1.INTRODUCCION

Recientemente, el Real Decreto 630/2010', establecia, en su Anexo I, como materia de
formacién basica del Grado en Arte Dramatico, la denominada “Teorias del Espectaculo 'y
la Comunicacién’, con el correspondiente descriptor, que dice:

Estudio de los principios del lenguaje escénico y audiovisual. Principios tedricos
de la comunicacién. Andlisis y comprension de la creacién dramdtica y audiovisual
como fendmenos comunicativos: aspectos estéticos, semidticos, antropoldgicos y
socioldgicos.

Una incorporacion curricular necesaria pues el teatro es, ante todo, un acto de
comunicacién que, como queremos mostrar en este trabajo, opera en diferentes niveles e
implica diversos emisores y receptores, en tanto “una representacion es un producto final
altamente organizado de un proceso y de una organizacion complejos” (Sarason, 2002:
35). Por ello el descriptor sefala que no sélo se han de estudiar los principios teéricos de
la comunicacion sino la forma en que se concretan en los procesos que todo espectaculo
teatral desarrolla, lo que da una idea de la complejidad de la realidad que enfrentamos.

En su Anexo | también define competencias transversales, generales y especificas,
asi como el perfil profesional en las diferentes especialidades del grado, y destaca la
condicién de “artista comunicador” del titulado, pues, en esencia, un profesional de las
artes escénicas debiera ser, ante todo, un comunicador, y por tanto, un especialista en
comunicacion, lo cual debiera tener especial incidencia en el &mbito de la formacion y
de una investigacion especificas.

Pese a que directores de escena como Grotowski o Brook sefalaron la naturaleza
esencialmente comunicativa del hecho teatral, la comunicaciéon no ha sido un dmbito
relevante en el campo de los estudios teatrales, mas alla de los desarrollos de la semidtica
del teatro y/o del espectaculo. Tampoco lo ha sido en el ambito de los estudios sobre
comunicacién, considerando revistas de referencia como Journal of Communication,
Human Communication Research, Communication Research, Communication Theory,
Discourse & Society, Discourse & Communication, Comunicar, Comunicacion y Sociedad,
Revista Latina de Comunicacién Social o Zer, y panoramicas recientes (Martinez Nicolas
y Saperas Lapiedra, 2011; Ferndndez-Quijana y Masip, 2013). En revistas teatrales como
The Drama Review, New Theatre Quarterly, Theatre Journal o Performance Journal, no
abundan los estudios sobre comunicacién y teatro, con la excepcién de Theatre Research

1 Real Decreto 630/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido basico de las ensefianzas
artisticas superiores de Grado en Arte Dramdtico establecidas en la Ley Orgénica 2/2006, de 3 de mayo, de
Educacion. BOE del 5 de junio de 2010, 48467-48479.
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International. En Espaia la situacion no es diferente, con aportaciones puntuales pero
ajenas a una investigacion especifica, si bien hemos de destacar trabajos que en el
campo de la semidtica realiza el Centro de Investigacidon de Semidtica Literaria, Teatral y
Nuevas Tecnologias, de la UNED en Madrid bajo la direccion del profesor Romera Castilla,
y trabajos mas orientados al estudio del texto dramatico como artefacto semiético.

Con todo, ya en torno a 1913 Meyerhold sefalaba que lo que él denominaba “teatro
de la convencién” presuponia “un cuarto creador, después del autor, el director y el actor:
el espectador’, en tanto dicho teatro “crea una puesta en escena cuyas alusiones debe
completar el espectador creadoramente, con su propia imaginacién” (1972: 161). Ahos
después, Barthes (1973: 309) presentaba el teatro como una “maquina cibernética” que
se activa con la subida del telén (y la presencia de un publico histérico), y la puesta en
marcha de procesos de emision generados por agentes diferentes, que a su vez generan
procesos de recepcion variados, y nuevos procesos de emision, como en el caso de la
critica teatral (Villora, 2004).

Como senalaba Fabregas “el espectaculo es solamente parte de un proceso...;
para ser mas precisos, el espectaculo es la parte central de ese proceso” (1975: 13), y la
escenificacion no deja de ser un acto de construccion de un complejo macroproceso
comunicativo en el que hallaremos las diferentes formas y tipos de comunicar
tradicionalmente considerados en los estudios comunicacionales.

Sin embargo, Mounin, en Introduction a la sémiologie, trasladaba al campo de la
investigacion teatral cuestiones substantivas y dos casos para el estudio. En el capitulo
titulado “La comunicacion teatral’, cuestionaba, en primer lugar, la posibilidad de
hablar de “lenguajes” de la escena, para luego preguntar “si el espectaculo teatral es
comunicacién o no”(1972: 100, 101). A pesar de la provocacién que suponia afirmar que
en teatro no cabe hablar de comunicacién, pocos estudios han intentado ir mas alla de
afirmar la dimensiéon comunicativa del teatro en la relacién actor/espectador (Helbo,
1989).

En el primer caso, Mounin, siguiendo a Buyssens (1967), diferencia entre medios de
comunicacion asistematicos, en tanto no muestran “ni unidades ni reglas estables de
composicion de mensaje a mensaje” (Mounin, 1970: 32), y sistemas de comunicacion,
en los que “los mensajes estan formados por unidades aislables, formalmente siempre
idénticas de mensaje a mensaje, y donde estas unidades estables constituyen los
mensajes mediante reglas de combinacion estables ellas mismas” (Mounin, 1970: 33).
En la perspectiva de la expresion y de la creacidn teatral, no cabe hablar entonces de
“lenguajes de la escena’, pues el Unico lenguaje que cuenta con unidades aislables
que, gracias a la doble articulacion (Martinet, 1972), permiten generar mensajes que
son compartidos por todos sus hablantes, es el humano. Recordamos el punto muerto
al que llegaron propuestas de Hall o Birdwhistell vista la imposibilidad de encontrar
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en el comportamiento corporal o cinético del ser humano unidades minimas (Winkin
et al.,, 1984), por mucho que hayan proliferado volimenes con referencias al “lenguaje
del cuerpo’, lo cual no invalida el hecho de que en el campo escénico la comunicacién
no verbal tenga especial transcendencia (Sdanchez Montes, 2004), o de que existan
tradiciones escénicas con una fuerte codificacion gestual y corporal (Zarrilli, 2000).

En el segundo caso, hemos de sefalar que no cabe analizar la comunicacion teatral
como un simple juego de estimulo / respuesta entre un actory un espectador, pues, como
veremos, en teatro cabe considerar diferentes tipos y niveles de comunicacién. Por otro
lado, es importante subrayar el concepto de convencion que es la clave fundamental en
la expresion teatral; es decir, ese pacto entre actor y espectador para, de comun acuerdo,
construir y reconstruir mundos dramaticos en un tiempo y en un espacio que ambos
también acuerdan pactar, pues “una audiencia totalmente pasiva es una fantasia de la
imaginacion, imposible en la practica’; dado que “no se trata tan sélo de que la audiencia
influya en el tono emocional o en los matices estilisticos: el espectador esta plenamente
involucrado en la construccién activa del significado a medida que el hecho escénico
progresa” (Kershaw, 1992: 16). Ese pacto implicito activa y refuerza la convencién, razén
por la que ninguin espectador se levanta presuroso de su butaca para advertir a Hamlet
que Horacio se esconde tras la cortina e impedir su muerte accidental.

El modelo de comunicacién que tiene en mente Mounin implica un didlogo directo
entre actor y espectador que, de producirse, convertiria al espectador en actor, obviando
que el teatro es un medio de expresién artistica con un modelo comunicacional propio
(Marker, 1983), en el que hay numerosos emisores y receptores, que cumplen funciones
adecuadas a la finalidad ultima del acto artistico: una comunicacion polifénica. Por eso
proponemos superar el modelo mecanicista, pues una lectura del hecho teatral a partir
de la comprension que de la comunicacion ofrecen los paradigmas psicologico, de la
interaccion simbdlica, o sistémico, refuerzan la dimension comunicativa del hecho teatral
(Fisher, 1978).

La investigacién en torno al teatro y la comunicacion, que vive un impulso notable en
tiempos del estructuralismo y se genera desde el ambito de la semidtica o la semiologia,
se ha centrado en los procesos de significacion presentes en la escena, a partir de los
elementos de significacion que pueden concurrir en la misma (Bettetini, 1977), y que
da lugar a diferentes paradigmas y estilos escénicos. Mientras unos tratados analizan la
naturaleza del teatro como sistema de signos (Kowzan, 1968; Ubersfeld, 1977; Aston y
Savona, 1991), otros abordan como esos signos generan significacion (Elam, 1980; De
Toro, 1987; Fischer-Lichte, 1983; Kowzan, 1992), sin olvidar los procesos de recepcion
(De Marinis, 1982; Ubersfeld, 1996; Bennett, 1997), aunque no deje de producirse una
confusién permanente entre lo que es texto dramatico y lo que es teatro, pese a las
palabras de Veltrusky cuando sefalaba que “el teatro no constituye otro género literario,
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sino otro arte” (1990: 15), y por tanto otro objeto de estudio, y como tal lo consideramos
aqui. lgualmente importantes son las aportaciones de Osolsobé ([1967] 2013) en
torno al concepto de “ostension’, comentado por Eco (1977), y que tanto interés puede
tener no sélo en el ambito de las practicas escénicas tradicionales sino también en la
consideracion de nuevas formas, especialmente la accion escénica (happening, en inglés)
o la presentacién escénica (performance, en inglés).

En buena medida los estudios sobre la comunicacién teatral se han desarrollado
desde el campo de los estudios literarios y filolégicos, aunque en alguin caso escénicos si
consideramos propuestas de investigadores de la Escuela de Praga, durante tantos afos
desconocidas en Espaia (Jandova y Volek, 2013). Asi, ya en 1967 Osolsobé sefalaba que
“la teoria de la comunicacién humana podria ser la mejor clave para la problemaética de
la comunicacion artistica” (2013: 202). Por eso, mas alla de los elementos de significacion
que habitan la escena (Kowzan, 1997), se hace necesario un andlisis global de los procesos
de comunicacion que genera el espectaculo teatral, desde la perspectiva de la escena, y
amparados en las teorias de la comunicacion.

En el presente trabajo presentamos una propuesta para un marco tedrico desde
el que explicar la comunicacién teatral en esa complejidad sistémica, a partir de los
diferentes niveles y tipos que cabria considerar en la representacién, acto teatral por
excelencia, siguiendo para ello algunas propuestas tedricas especialmente relevantes en
el estudio de la comunicacion humana. Una propuesta en la que queremos presentar
una panoramica general del problema aun a riesgo de formular un esbozo basico.

2. TIPOS Y NIVELES EN COMUNICACION TEATRAL

En los estudios sobre comunicacién en teatro prima la propuesta que hiciera Jakobson
(1961); sobre ese modelo se ha construido un discurso ajeno a los generados en el marco
de las teorias de la comunicacién, si bien Jakobson (1974) sefialara su importancia, como
lo hiciera Osolsobé (1967). Tampoco en la semiologia teatral, como ciencia de los signos
del teatro, se ha avanzado en el estudio de los procesos comunicativos que el teatro
genera, pues muchos tratadistas se han centrado en el estudio del signo puesto en la
escena, obviando procesos de comunicacion que sustentan esa puesta en la escena,
mundo habitado (DoleZel, 1999) que se asienta en la comunicacion interpersonal, y
que deriva en “universo construido” (Cebeiro y Watzlawick, 2006), trasladado a la esfera
publica, con lo que nos situamos en el ambito de la comunicacién social y de masas.

Con todo, Ubersfeld (2004: 11) acierta a subrayar la naturaleza compleja de la
comunicacidnteatralalsefalarlaexistenciadedosnivelesbasicosdeemision (yrecepcion),
gue nosotros propondremos aumentar a cuatro, pues se corresponden con estadios
fundamentales que, en nuestra opinion, configuran los procesos de comunicaciéon en
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arte dramatico, y que, en cada caso, remiten a una praxis comunicativa especifica, y se
relacionan con las formas o tipos de comunicacion considerados en las teorias a que el
estudio de ésta ha dado lugar (Lucas Marin y Garcia Galera, 2009: 191). La complejidad
del problema, y del objeto que lo genera, exige partir del concepto de articulacion pues
todo espectaculo genera varias, siendo todas necesarias y estableciéndose entre ellas
una notable interaccion, que confluye en su puesta en la escena, es decir, en su traslado
a aquel espacio que permite su visionado y que se sitUa en la esfera publica, y por tanto
estd sometido a las leyes de la pragmatica.

De la importancia del enfoque alertaba Sanchis Sinisterra (1995) al proponer una
dramaturgia de la recepcion teatral, siguiendo postulados de la Escuela de Constanza
(Warning, 1989). En ocasiones, el fracaso de un espectaculo se debe al hecho de que
no se han sabido construir los procesos de comunicacion que todo espectaculo debiera
generar, replicar y mostrar, ni la necesaria interacciéon entre los mismos, aunque en otras
ocasiones el espectaculo fracase porque no se han sabido leer los conflictos que la obra
presentadesde la 6ptica de lacomunicacion (Austin, 1962),y delaconducta (Bleger, 1983).
Recordemos la lectura que Watzlawick, Bavelas y Jackson (1991) proponian en torno a
Who is afraid of Virginia Woolf? de Albee, pues toda obra dramatica es, en primer lugar,
interaccion entre personas vivas, que habitan el texto, y en teatro el mundo dramatico
presentado en la escena. Por ello el estudio empirico de su contexto y circunstancias, de
cada situacion, del didlogo, de los conflictos y de las pautas de comportamiento de cada
sujeto es fundamental, sobre todo cuando se realiza en la perspectiva de las ciencias de
la conducta, como hecho de interaccidon y de comunicacién (Pifiuel y Lozano, 2006).

La propuesta de Brook en torno a un “espacio vacio” por el que camina un hombre
mientras otro le observa, como la esencia del acto teatral, seria matizada por Grotowski
al afirmar que el teatro “no puede existir sin la relacion actor-espectador” (1970: 13). En
efecto, ese acto minimo en que alguien que se dice actor, y ocupa un espacio que se
quiere escena, y es observado por alguien que se dice espectador, base de la convencién,
que dird Meyerhold (1972: 157) en 1913, es fundamental para que el teatro sea. ;Resulta
todo lo demas superfluo? En ninguin caso, si bien no deja de ser cierto que el eje sobre
el que pivota todo el sistema teatral es ese acto minimo, ese encuentro entre actor y
espectador, al que subyace, como hecho fundamental, un encuentro entre personajes en
el que siempre cabra hablar de presencia, incluso en la ausencia. Y al decir “convencion”
0"actor”ya sefialamos que nuestro objeto es el teatro, entendido como oficio de actores
y actrices, bien que nuestra propuesta se pueda aplicar a todo un conjunto de formas
escénicas que renuncian a la “representacion” en favor de la presentacion (performance)
o de la de accion (happening) escénica, lo que implica la desaparicién del actor y la
emergencia del oficiante, el ejecutante, o la persona escénica (Carlson, 2004).
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En el siglo XX se han presentado modelos de comunicacion (Mattelart y Mattelart,
1997) que han tenido un considerable impacto en el estudio de la comunicacién humana,
y de los que Martin Algarra (2003) ofrecia una sintesis que coincide con lo destacado por
otros especialistas, antes (Ellis y McClintock, 1993; Muioz, 2005) y después (Lucas Marin,
2009). Por ello, mas que una exploracién de esas aportaciones, interesa considerar cdmo
nos ayudan a explicar la relaciéon teatro y comunicacion, sin olvidar aportes de las teorias
de la recepcioén (Mayoral et al., 1987) o de la pragmatica (Lazaro Carreter, 1980; Escandell
Vidal, 2003). Con ellos, proponemos partir de cuatro niveles o estadios fundamentales
con sus propias caracteristicas:

EMISOR PROCESOS RECEPTOR | TIPOS/FORMAS DIMENSION
PRODUCTOS COMUNICACION (dominante)
(dominante)
1 personaje | Interpretacion personaje intrapersonal | Dramdtica | psicolégica

interpersonal antropoldgica
2 actor Actuacion actor intrapersonal | Escénica semidtica
interpersonal
3 compaiia |representacion |espectador |intrapersonal
espectdculo interpersonal estética
mediada

corporativa teatral

4 teatro /sala | exhibicién publico interpersonal
espacio oferta cultural mediada sociolégica
corporativa
De masas

Cuadro 1. Niveles y tipos de comunicacion. Elaboracion propia.

3. LA COMUNICACION DRAMATICA

En numerosos casos, lo teatral se construye a partir de lo dramatico, que, normalmente,
deriva de lo literario, nivel en el que los personajes interactian en lo que es su realidad
cotidiana. Cobran relevancia las funciones del lenguaje consideradas por Jakobson (1974)
y otros codigos, en tanto la comunicacion sea, ante todo, interaccion entre personas que
llamamos personajes, como en Caligula, de Camus:

CALIGULA.- Recitame el poema.

EL JOVEN ESCIPION.- No, César, por favor.
CALIGULA.- ;Por qué?

EL JOVEN ESCIPION.- No lo tengo aqui.
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CALIGULA.- ;No lo recuerdas?

EL JOVEN ESCIPION.- No.

CALIGULA.- Por lo menos dime de qué habla.

EL JOVEN ESCIPION.- (Tenso y como a su pesar.) Hablaba...

CALIGULA.- ;Y bien?

EL JOVEN ESCIPION.- No, no sé...

CALIGULA.- Inténtalo...

EL JOVEN ESCIPION.- Hablaba de cierta armonia entre la tierra...

CALIGULA.- (Interrumpiéndolo, con expresién absorta.) ...entre la tierra y el pie.

EL JOVEN ESCIPION.- (Sorprendido, titubea y prosigue.) Si, mds o menos eso.

CALIGULA.- Continua.

EL JOVEN ESCIPION.- ...Y también entre la linea de las colinas romanas y ese fugaz
y turbador sosiego que les infunde la noche...

CALIGULA.- ...del grito de los vencejos en el cielo verde.

EL JOVEN ESCIPION.- (Abandonandose un poco mas.) Si, también (2001: 77-79).

Para saber de la conspiracion, Caligula explota la funcién expresiva y las posibilidades
de la fatica y la conativa; utiliza adecuadamente contexto y situacion, la posicién de
su interlocutor, explota sus actos de habla (Searle, 1994); gestiona la interaccién y los
procesos de ostension® e inferencia (Ribeiro, 2013); activa cdédigos como el gesto, el
movimiento, la mirada, el uso del espacio, la interacciéon corporal, la distancia o la
proximidad, sin olvidar elementos posibles como la indumentaria o los objetos (Walker,
2003). Cobran relevancia la posicion y el status (Giner, 2004), los motivos de cada emisor,
y en todo ello pueden casuisticas diversas, de tal calibre que ya Stanislavski (1980: 47)
reclamaba un estudio especifico del texto y del rol.

Mas que cuestionarlo (Escaldell Vidal, 2005: 11), proponemos ampliar el modelo
de Jakobson para incorporar al mismo nuevos elementos, como vemos en el cuadro
1, y considerar los roles desde los que los emisores interaccionan y los transitos que
se producen entre ellos, como los que vive Ruth en The Homecoming (1965), de Pinter.
La importancia del rol en los procesos de comunicacidon ha sido destacada por muy
diversos especialistas, desde los inicios del psicodrama (Gendron, 1980), hasta estudios
de la accién y la comunicacién (Burke, 1969), o en tratados de sociologia general que
sefalan como “la multiplicidad de los roles de cada persona refuerza ain mas la imagen

2 Osolsobé ([1967] 2013:212) sefalaba que“la esencia del teatro es la mera ostension”y decia a continuacion
que “el teatro es entre todas las artes el mas cercano a la ostension” (2013: 219). Si como sefala Escandell
Vidal (2005: 38), la ostensiéon debe entenderse como la “produccién intencional de indicios’, para lo que
“no es necesario conocer ninguna convencion previa’, en los procesos de comunicacion teatral siempre se

producen fendmenos de ostension e inferencia, en todos sus niveles.
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”

del sujeto social como actor que debe asumir sucesivamente diferentes personajes...
(Rocher, 1985: 47). Moreno explicaba el rol como aquella “forma de funcionamiento
que asume un individuo en el momento especifico en que reacciona ante una situacién
especifica en la que estan involucrados otras personas u otros objetos” (1978: v). En todo
acto de comunicacién la persona asume, de forma implicita o explicita, consciente o
inconsciente, un rol, en funcién de lo que denominamos “dramaturgia” de la situacion,
proceso que busca adecuar su conducta a la misma, en funcion de las expectativas
propias y de las que se suponen a los demas.

Muchas veces el éxito o el fracaso de un espectaculo radica en saber articular
adecuadamente ese proceso de comunicacion entre personajes, que siempre existe mas
alla de la estética en que se instala el espectaculo. Por eso muchas veces el espectador
tiene la extraia sensacién de que lo que se presenta en escena es un didlogo entre
actores que han memorizado un texto, no un proceso de interaccién entre sujetos que
habitan un mundo que tiene su propia l6gica, incluso cuando es el mas surrealista que
queramos imaginar. Por eso, una de las claves de la escenificacion consiste en analizar el
modelo comunicativo que el espectaculo ha de poner en marcha.

dramaturgia dramaturgia

t [ostension — inferencia] :

| emisor I [rol l +—> I rol | [ receptor |

u)dlgm fcanales
cochﬂ-:a-.lon dccodltlcamon

Cuadro 1. La accién dramtica. Elaboracién propia

Como paso previo al contacto y al proceso de interaccion, y/o durante el mismo,
el sujeto elabora un mapa de la situacion que le permite asumir un rol, elaborar una
dramaturgia, y en funcién de todo ello generar una conducta, seleccionando cddigos,
canales y funciones que mejor se adapten a sus objetivos, y considerando las reacciones
que provoca su accién. Recordamos el inicio de La Gaviota de Chéjov:

MEDVEDENKO - ;Por qué va usted vestida de negro siempre?
MASHA - Es luto que llevo por mi vida. Soy desgraciada (2005: 93).
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Como explicara Goffman (1959) las personas se presentan ante los demas utilizando
roles y cédigos, creando una imagen, estableciendo objetivos, y definiendo un marco,
un “encuadre” para expresar y comunicar, para lograr sus objetivos. Proponen siempre
una dramaturgia, y una puesta en situacion y en escena. Y no debemos olvidar que en
su etimologia mas estricta dramaturgia es tanto como decir construccion de la accion.

Una de las cuestiones fundamentales a la hora de “armar” mundos escénicos
consiste entonces en comprender la [6gica interna de los mundos dramaticos, su matriz
relacional y comunicativa (West y Turner, 2005), considerar las estrategias de expresion y
comunicacion, las dramaturgias, que se ponen en marcha, y el contexto y la situacién en
que se producen, desde los aportes de las ciencias de la conducta y del comportamiento,
pues muchas veces un texto dramdtico puede ser“mas real que la realidad” (Watzlawick,
Bavelas y Jackson, 1991: 142). Asi, en la interaccion que tiene lugar en una obra como
La cantante calva, de lonesco, mas que hablar de “absurdo’; habremos de hablar de una
comunicacién patoldgica y/o paraddjica, segun los casos, lo que permite ver el mundo
dramatico en una perspectiva diferente (Laing, 1969) al imaginar su realizacion escénica.

En éste primer nivel se genera la expresion dramatica, conducta asentada en unrol, y
en unaaccion orientada a un determinado objetivo, lo que provoca situaciones, conflictos
e interacciones, a través de la comunicacion intrapersonal y la interpersonal, aunque en
ocasiones puedan darse ejemplos de comunicacion mediada, como el mensajero de las
tragedias griegas, y asi ocurre en Los Persas, de Esquilo. Un dmbito del que se ocupan
disciplinas como la Teoria dramdtica o la Historia de la literatura dramdtica, si bien no
siempre han prestado la atencién necesaria a los procesos de interaccion y comunicacion,
que cabe analizar a partir del potencial explicativo de ciencias como la Antropologia
(Turner, 1982), la Psicologia (Paraiso, 1995) o la Sociologia (Sdnchez Trigueros, 1996), pues
la interpretacion del actor o la actriz, con independencia de los diferentes paradigmas
y escuelas (Zarrilli et al,, 2002), no deja de ser un proceso mediante el cual el aquéllos
desarrollan una conducta que replica la conducta de otro, su expresién dramatica, su
accion (Rozik, 2022). Con frecuencia se toma el texto como algo dicho, muy pocas veces
como algo que esta ocurriendo en realidad como resultado de la interaccién y de la
comunicacion entre personas que habitan ese mundo propio contenido en el texto pues
en él existen como tales. La clave de la interpretacién consiste en saber “replicar” ese
proceso de vida, y hacerlo sin dolor (Richardson, 1999).

Mediante la interpretacién el actor “encarna” al personaje, si bien las tendencias que
siguen la pauta de la “accién” o la “presentacion” escénica (happening y performance en
inglés), renuncian a este primer nivel, como sefal6 en su dia Kirby (1972) explorando una
linea de trabajo asentada en la“no-interpretacion’, en la renuncia a la “encarnacion’, pues
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el personaje es substituido por una“persona escénica’, rol (o roles) que el creador asume,
como tal creador y nunca como otro, al “presentar” su trabajo®.

4. LA COMUNICACION ESCENICA

La comunicacion escénica, que se da en el mundo de la escena (MD) implica un
proceso mediante el cual un grupo de actores recrea la interaccién entre personajes, en
ocasiones la accidon de un personaje en interaccidon consigo mismo, con otros ausentes®,
o con el publico®, sea un publico integrado en la ficcién, sea el publico histérico. Por
eso, una de las cuestiones fundamentales a la hora de establecer la matriz relacional y
comunicacional en la escena, consiste en descubrir y establecer la red de interacciones
en el dmbito del mundo dramatico configurado, identificar ese“yo’, ese “tU’, o ese “él” (con
sus plurales), con el que todo personaje siempre dialoga, la naturaleza de la situacién
generada por la accién y los conflictos derivados. Construir en suma su mundo dramdtico
(MD), que se presenta en el escénico (ME).

Todo espectaculo teatral presenta pues esa doble emisién por la cudl expresion
dramatica (que da lugar al mundo dramético, 0 “MD”") y expresidn teatral (que da lugar a
un mundo escénico o “ME”) se superponen. El primero lo recrea el dramaturgo empirico
con el texto secundario y los personajes en sus didlogos (Vieites, 2008), y el segundo se
configura mediante los procesos de escenificacion. El primero es un mundo real, para
quienes lo habitan, el segundo es un mundo ficticio, cuya existencia se asienta en la
convencion. También aqui se dan procesos de ostension e inferencia.

3 Recordemos la presentacion escénica que Yoko Ono titulaba Cut Piece (1964) y en la que la artista pedia
al publico tomar unas tijeras y cortar un pedazo de su ropa hasta quedarse practicamente desnuda. Otro
tanto ocurria en el paseo titulado Aus der Mappe der Hundigkeit (1968) en el que Valie Export paseaba a
Peter Weibel, quien caminando sobre manos y rodillas era llevado por la primera con una correa de perro.
En ninguno de ambos casos estamos ante un proceso de figuracion narrativa, sino ante la intervencion
directa del artista que busca generar una determinada reaccion en el publico mediante una accién que
admite multiples interpretaciones y narraciones.

4 En los procesos de comunicacion que se generan en el “yo’; y se dirigen al propio “yo’, conocidos como
“mondlogos’; siempre existe un “td” con el que el “yo” dialoga, en funcion de los roles del sujeto. Numerosos
textos draméticos nos ofrecen ejemplos, y entre ellos destaca el Esperpento de los Cuernos de don Friolera de
Ramoén Maria del Valle-Inclan. Con frecuencia los mondlogos se entienden como una simple emision del
texto, lo que acaba por generar problemas comunicativos, en tanto no se ha sabido identificar ese “tU” (a
veces varios) al que se dirige el “yo". Esa es una de las grandes dificultades de textos como el mondlogo de
Hamlet que comienza con“To be or not to be’, o la larga monodia contenida en Hamletmaschine de Heiner
Mdller.

5 Brecht utilizaba con frecuencia este didlogo, como ocurre en obras como las tituladas Un hombre es
un hombre, o La evitable ascensién de Arturo Ui. Un buen ejemplo de cémo el publico histérico puede
convertirse en parte de la ficcion, lo encontramos Los persas de Esquilo.
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Cuadro 2. La comunicacidn escénica. Elaboracidn propia

| ruidos | | personaje | - |

Como vemos en el cuadro 2, cobran especial relevancia en el mundo escénico
otros emisores, pues hay un conjunto de signos sonoros, luminicos, visuales, musicales,
olfativos a veces, y de otro tipo, generados por un equipo técnico que ejecuta una
partitura en sintonia con otros emisores, con lo que el espectaculo teatral genera una
emision multiple. La iluminacién, el sonido, los Utiles escénicos, los objetos, el maquillaje,
laindumentaria, y otros elementos de significacion, tienen una transcendencia indudable
en el proceso comunicativo, en la construccién del significado, y en la configuracion de
la teatralidad, y de las teatralidades (Fortier, 1997), concepto diferente al de dramaticidad
(Rush, 2005). Un ambito de investigacion substantivo que en Espafa apenas se ha
formulado (Sanchez, 2003; Romera Castillo et al., 2006).

Del mismo modo, aparecen otros receptores, sea en un espacio convencional (el personal
técnico), sea en otros espacios, como en el teatro de calle, en donde la funcién receptora
presenta una enorme varianza en sus posibilidades. Una de las claves en la creacion de
un espectaculo de calle consiste no sélo en disefar su “puesta en la calle” sino considerar
todas las posibilidades de recepcién. De ahi laimportancia de determinar con precisién ese
contexto virtual que genera la comunicacién escénica, que implica siempre la mirada de un
espectador implicito y de otros receptores, con lo que el espectaculo debe construir de forma
consciente esa mirada, la recepcion, en la que juegan un papel fundamental los procesos
de percepcion (Mason, 1992), otro ambito apenas formulado y mucho menos investigado
siquiera en lo que se vienen denominando procesos psicolégicos basicos.

Destacamos la relevancia de la dramaturgia de la recepcién, pues todo espectaculo
construye su espectador ideal, que no siempre coincide con el histérico. Y si bien en
ocasiones esa distancia cultural, artistica, estética, o social, puede ser positiva, en otras
puede suponer el fracaso del espectaculo. Los creadores pueden tomar en consideracion,
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o no, el horizonte de expectativas (Iglesias Santos, 1994) de los que consideren su publico
ideal, potencial o real, para potenciarlo o cuestionarlo, pero el horizonte de expectativas
siempre estd, del mismo modo que esta su competencia estética (Bourdieu, 2000) como
estd su capital teatral, es decir, su capacidad para descodificar la densidad significante que
todo espectdaculo sitlia en escena, en un contexto social, en una esfera publica (Kennedy,
2005). Y no olvidemos, de igual modo, la comunicacién que se da entre los propios
receptores, antes, durante y después del acto teatral, tan importante en la mediacion, la
recepcion y la reconstruccion de la experiencia en su conjunto.

Llegamos al ambito de la actuacién, pues el actor replica, mediante una conducta
extra cotidiana (Schechner, 2002), la conducta de un personaje que es persona en su
mundo dramatico (MD), aunque en la presentacion o en la accién escénica estariamos
ante la realizacion de una determinada pauta de acciones, ajenas al concepto
de encarnacion, de personaje. Los tipos fundamentales de comunicacion son la
intrapersonal y la interpersonal, en tanto los actores mantengan un didlogo interior
que les permite realizar su trabajo, y un otro didlogo, construido con miradas, gestos y
movimientos (incluso palabras), que les permite calibrar y coordinar la ejecucion de su
partitura interpretativa. Asi, el proceso de actuacion (la accion del actor) se superpone al
de interpretacion (la accion del personaje), compleja simbiosis (Tavira, 1999) sobre la que
Diderot (1998) formulé su célebre paradoja.

La base del teatro estd en esa expresion teatral que implica la convencién de un
reparto de roles (actor/espectador), y que se asienta en la expresién dramatica, o
conducta desde el rol. A diferencia de la comunicacién cotidiana en la que se produce
un proceso permanente de intercambio de mensajes (el que se da entre personajes), en
el teatro el espectaculo es el mensaje, o, al menos, el mensaje principal (White, 2012).
Ambos participantes en el proceso de comunicacion, actor y espectador, manifiestan
su deseo, su intencién explicita, de comunicarse por el hecho de estar presentes en
un espacio especifico y aceptar las bases de la convencién y los diversos ritos que la
convencion implica, y sus desviaciones, como ocurre en algunos espectaculos (Howard,
2002); ambos mantienen en todo momento un proceso de interaccion que se manifiesta
en el ritual de la presencia, durante el cual por parte del espectador no dejan de emitirse
signos o de generar indicios de muy diverso tipo, aunque lo esencial sea esa decision de
participar, cuestion que suscita interesantes lineas de analisis (Bala, 2012), siendo una de
las mas importantes los procesos de recepcién (Martin Serrano, 2007) y de atribucién o
construccién de significado (Picardi, 2001).

En este nivel tiene especial relevancia la cuestion de los cddigos, los canales, y los lenguajes
supuestos, de los que derivan signos con los que se configura el mundo dramético, si bien
no podemos olvidar que ese mundo dramatico se configura a veces con la sola palabra de
un personaje que sefala un arbol en un espacio vacio, o una noche tenebrosa en un dia de
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sol radiante, y todo ello en funcién del hecho de que, como sefalara Meyerhold, el teatro
se asienta sobre una convencion, siendo el mundo presentado un universo de ficcién, un
mundo “no-verdadero” a los ojos del espectador o del actor, y verdadero para el personaje,
aunque no debamos olvidar tendencias mas contemporaneas que cuestionan el concepto
mismo de representacién para recuperar el pulso vital de la accién escénica (Kaye, 1994), en
tantas ocasiones multidisciplinar (Rush, 2002).

Asi pues, en todo acto teatral hay dos ejes fundamentales. De un lado, la expresion
dramatica, propia del personaje que habita el mundo dramatico que se construye en
la escena, independientemente de la estética elegida; del otro, la expresién teatral, que
implica la convenciéon sefalada, con la presencia del actor y la de un espectador que
observa esos procesos superpuestos, en ocasiones revelados como propone Brecht
(Hormigdn, 2012). Llegamos entonces a tres planos basicos de comunicaciéon, que
muestra el cuadro 3: personaje, actor, espectador.
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Cuadro 3. Niveles de expresicn y comunicacién. Elaboracién propia

5. LA COMUNICACION TEATRAL

Utilizamos el sintagma “comunicacién teatral” para agrupar todos los tipos y niveles
en que comunicacion y teatro se vinculan, pero también para definir un tercer estadio en
el que se integran la comunicacién dramdtica y la escénica y que a su vez presenta dos
momentos diferenciados. En primer lugar aquel proceso que lleva a la construcciéon de
un artefacto cultural que definimos como espectaculo y que en su concrecion ya implica
la nocidn de tiempo y espacio de la representacién asi como a su receptor implicito, y en
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segundo lugar aquel proceso por medio del cual ese artefacto se sittia en la esfera publica
y pasa a tener dimension historica. A continuacidn analizamos estos dos ultimos niveles.

5.1.LA CONCRECION DEL ARTEFACTO TEATRAL

Decia Fabregas que “la intencion previa es el embridn que ya contiene la experiencia
humana a desarrollar de forma completa en el espectaculo”(1975: 13), en tanto Hormigén
(1991: 64) se demoraba en las fases y procesos que llevan del texto al espectaculo, y Féral
(2008) proponia una genética del espectaculo, en una direccion similar. En esa “puesta
en escena” del mundo dramético, el director y el equipo de creaciéon habran de tomar
decisiones en la construcciéon de un proceso complejo de comunicacion, que tiene su
raiz esencial en ese momento en que un personaje inicia la accion dramatica, e incluso
el modo en que se suceden los niveles propuestos (Schneider y Cody, 2002). Para mejor
explicar nuestra propuesta tomemos un fragmento de la primera escena de Hamlet:

ACTI

SCENE |- Elsinore. A platform before the castle. FRANCISCO at his post. Enter
to him BERNARDO

Ber. Who's there?

Fran. Nay, answer me: stand, and unfold yourself.

Ber. Long live the king!

Fran. Bernardo?

Ber. H6

La escena presenta un soldado que hace guardia en su puesto, en el momento en que
llega su relevo. Son dos soldados, de los que poco o nada sabemos, porque ellos habitan
un mundo al que no tenemos acceso mas que a través de la mirada del dramaturgo
implicito. La tarea del director de escena, y de todo su equipo, consiste en recrear ese
mundo en un espacio que es a un tiempo dramético y escénico. Aparecen entonces
dos operaciones fundamentales vinculadas: el encuadramiento, y la relacion que se
establezca entre actor y personaje, vinculadas con la estética teatral (Naugrette, 2000).

Tomamos el término “encuadramiento’, o “framing’, de Goffman para referir el
proceso de creacion del marco en el que se configura el mundo dramético, y el propio
marco resultante; diremos, con él, que se trata de crear un marco de referencia que
permita “conjeturas sobre lo ocurrido previamente y anticipando expectativas sobre lo
que probablemente vaya a ocurrir después” (2006: 41). ;Dénde esta ese castillo? ;Como
es? ;Y los soldados? Ese marco de referencia es fundamental para establecer la pauta

6  The Oxford Shakespeare. Complete Works (Oxford: Oxford University Press, 1974: 870).
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de conducta de los personajes, en este caso soldados, pero también el modo en que los
actores establecen su relacidon con sus personajes, y el paradigma de interpretacion en
que se van a instalar, incluso optando por una no-interpretacioén (Ruiz, 2008). Lo que el
director crea, junto a su equipo, es un artefacto cultural, en el que se van a dar diferentes
niveles de encuadramiento, siendo el primero, el mas importante, esa concreciéon de
un cronotopo referencial (Bajtin, 1989), que configura un mundo que es real y ficticio al
mismo tiempo, con lo que el espectador, como sefalaba Bergman, “siempre estad dentro
y siempre esta fuera, y siempre al mismo tiempo” (Marker, 1983: 251).

CONTEXTO

mundo escénico

equipo de [ _ s ;
encuadramiento / framing
ifi 10 _ r,
codificacion

- -
* >

ostension inferencia

espectador

mundo
dramatico

recepeion

Cuadro 4. La configuracion del proceso de comunicacion. Elaboracion propia

Nace asi un tercer nivel, desde el que se construyen los dos anteriores, y es en este
nivel en el que el concepto de encuadramiento toma especial relevancia. En teatro cabe
considerar, como minimo, un espacio dramatico, un espacio escénico y un espacio teatral, y
en los tres se producen fendmenos de encuadramiento. Este también sirve para establecer
la convencién sobre la que se construye el espectaculo, estableciendo las reglas del
“como si” del que habla Brook (1993), y que determinan convencién, emisién, percepcién
y recepcion. En la ideacién general del espectaculo los creadores deben prestar mucha
atencion a los procesos de percepcion y recepcion, porque el significado final es algo que
se reconstruye en un proceso de atribucién de significado del que se ocupa el espectador,
a través de su “lectura’; que se genera en la percepcion, y en procesos como atencion,
memoria, cognicion, motivacion o emocion (Mestre Navas y Palmero Cantero, 2004).

Este tercer nivel se podria explicar a partir del cuadro nimero 4. Por un lado estamos
en el ambito de la representacion, un proceso mediante el cual una compania de teatro
ofrece su propuesta escénica a unos espectadores. Y en este nivel aparece un tipo de
comunicacion especialmente relevante cual es la comunicacién en la organizacién o
corporativa. En casos se vincula con el trabajo en grupo, tan importante en la generacién
de dindmicas fluidas para el desarrollo de proyectos, y en otros con la proyeccidn al exterior
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de esos proyectos y de los productos que generan, y es fundamental pues analizar y/o
determinar la forma en que una determinada compania se presenta en la esfera publica,
sea con el cartel de un espectaculo, o mediante el uso de las TIC (Tordera, 2002).

En este nivel se trabaja con hipdtesis, con supuestos, todavia en modo virtual, pues
el espectador todavia no se ha concretado; es el espectaculo el que ha definido un
espectador implicito e ideal, del mismo modo que una cuia publicitaria, en su misma
configuracién, explicita el publico al que se dirige, el que realmente le importa.

Cuando en 2001 La Fura dels Baus realiza el espectaculo XXX, sabe la compania que
se trata de una obra capaz de generar polémica y desencuentros, incluso prohibiciones
y censuras. El encuadre del espectaculo perseguia justamente eso, provocar de forma
inmisericorde y cuestionar la naturaleza de las“buenas costumbres’, convirtiendo el patio
de butacas en cabina colectiva propia de un “peep show”. La presencia del espectaculo
en Londres generd la polémica que la compania buscaba: “XXX [...] is unrelenting, in-
your-face, graphic, hardcore, banned for the under-18s and, one suspects, would have
serious problems making it into a British theatre” (Tremlett, 2002). Del mismo modo,
en sus primeras fotografias utilizaban una indumentaria y una estética en la que se
mezclaban elementos propios de algunas tribus urbanas y que suponian una forma de

encuadramiento, como los espacios en los que mostraban sus primeras obras.

La Fura dels Baus, 1988, foto promocional de Tier Mon, de Darius Koheli.
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5.2.LA PRESENTACION DEL ARTEFACTO CULTURAL

Definido el espectaculo historico y decidido su estreno, nos situamos en el ultimo
nivel, aquel en el que el espectaculo llega a la esfera publica, y en el que se actualiza en
un lugar determinado, a una hora determinada y ante un publico que es determinado en
el momento en que ocupa la platea, la grada, o la plaza. Y de nuevo se generan nuevos
procesos de comunicacién, algunos de ellos situados ya en el ambito de la comunicacién
de masas (Roiz, 2005) y de la gestién cultural (Aguilar y Fernandez Torres, 2006).

Aparecen nuevos emisores, y nuevos receptores. Entre los primeros debemos considerar
los teatros en los que se presenta el espectaculo y que con frecuencia tienen una determinada
politica de comunicacién, que se deja translucir en comunicados, notas de prensa,
propaganda, carteles, programas de mano, iconografia o campanas. Un dmbito primordial,
pues la comunicacion corporativa afecta a las companias de teatro y a las formas de proceder
enlos procesos de difusion de lo creado (cartel, programa, notas de prensa, videos, estrategias
en la red..), pero también a los teatros y a sus procedimientos para configurar repertorios
y procesos de exhibicién, darlos a conocer y provocar un efecto llamada’. En los ultimos
anos, y gracias a las nuevas tecnologias se han desarrollado herramientas, estrategias y
actividades orientadas a informar, captar, orientar o formar publicos, especialmente Utiles en
determinados entornos urbanos y con sectores sociales concretos, pues los publicos son uno
de los ambitos de investigacion mas relevantes, especialmente en una dimension cualitativa,
y en los que trabajos de otros campos pueden ser tan estimulantes (Miguez Gonzalez, 2006).

ESFERA PUBLICA CONTEXTO DE LA REPRESENTACION

| ostension --- inferencia |

CONTEXTO =
encuadramiento mediadores

emisores

PE
-

codificacion recepeion
| mediadores I _ruldos | receplores I
Cuadro 5. La presentacion del proceso de comunicacidn, Elaboracion propia

7  De nuevo hemos de destacar todo el trabajo realizado desde Centro de Investigacion de Semidtica
Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias de la UNED en Madrid, en donde tiene especial relevancia la linea
de investigacién promovida por el profesor Romera Castillo y que ha permitido realizar un importante
numero de estudios sobre la vida de muchos teatros espafoles.
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Como podemos ver en el cuadro 5, en el centro del proceso se situa ese mundo
dramatico (MD) articulado en un mundo escénico (ME) por unos emisores (E-E) que
consideran un contexto virtual de recepcién (RV), en tanto el espectaculo genera un
espectador implicito, que se torna explicito en el contexto de la representacién, cuando
todo el proceso anterior se ubica en la esfera publica, en el teatro, o en el espacio que
se represente. Entonces todo el equipo de creacién (EC) se encuentra finalmente con el
publico espectador (PE). Y muchas veces el equipo de creacidn realiza un determinado
encuadramiento del espectaculo como estrategia de comunicacién corporativa, para
mejor identificar y concretar su producto, para ofrecer una imagen precisa de todo
aquello que el espectador se habra de encontrar. Asi, el grupo gallego Chévere en su
ultimo espectaculo Eurozone, utiliza por extenso la imagineria de la pelicula Resevoir
Dogs de Quentin Tarantino, en su vision critica de la Europa del Euro.

Chévere, Eurozone (2012)

Entre los nuevos receptores, también emisores, y ya en el campo de la comunicacién
de masas, cabe destacar a los mediadores, y entre ellos a los medios de comunicacién
que informan de un determinado estreno, presentacién o evento, y a la critica teatral,
que en buena medida puede orientar y condicionar la recepcion, en funcion del rol que
desempenie en una determinada comunidad (Pavis, 2000; Sauter, 2000). Y todo ello en
un determinado contexto sociopolitico, econémico y cultural, en el que habra que las
dindmicas de las politicas culturales y teatrales que operan en un determinado territorio.
De nuevo son importantes los fenédmenos de encuadramiento, en tanto faciliten o
perjudiquen la recepcioén, y del mismo modo los fenémenos de mediacidn, sin olvidar
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en ningun momento las multiples interferencias y ruidos que pueden producir efectos
colaterales, secundarios o no buscados, pues en ocasiones la oposicion de un sector de
la sociedad a un espectaculo teatral genera una afluencia de publico no esperada. Nos
adentramos en el territorio de la sociologia de la comunicacién, transcendental para
explicar el campo y sus dindmicas.

7. CONCLUSIONES

El profesor Martin Serrano (2006) sefalaba la utilidad del estudio de la teoria de la
comunicacién pues determina el para qué del saber y del hacer en muchos dambitos
de la existencia, y favorece que aquélla cumpla su cometido con una dimensién ética.
Siguiendo su propuesta cabria preguntarse el por qué y el para qué de los estudios sobre
comunicacién en arte dramatico, ademas de qué y del cdmo. Como hemos visto alo largo
de nuestra propuesta de analisis, decir teatro es decir comunicacion, pues ya la etimologia
de la palabra, informa de un lugar para contemplar aquello que se ofrece a la vista: el
espectaculo. Y por ello el estudio de la comunicacién no sélo es necesario, sino que todo
el proceso de formacién de los profesionales de las artes escénicas se debieran pensar
en clave de comunicacion e interaccion, pues en eso consiste el ejercicio profesional en
las artes escénicas: aprender a ver (De Miguel, 2003), para aprender a mostrar y a crear,
y aprender a comunicar (Pagin, 2008). Todo ello debe trasladarse a las aulas para que
los egresados de las escuelas de teatro sean, ante todo, especialistas en comunicacion,
para lo cual este trabajo pretende sefalar algunas cuestiones fundamentales y una
bibliografia pertinente.

Destacamos igualmente que al decir comunicacion en teatro, se supera el conocido
binomio emisor (actor) / receptor (espectador), para mejor referir tanto los procesos de
interaccion que viven las personas que habitan el mundo dramatico que un determinado
texto propone, como las estrategias de comunicacién corporativa que una compania de
teatro debiera desarrollar para dar a conocer, visibilizar y difundir sus trabajos artisticos,
pero también su imagen, su proyecto artistico, pues asi se favorecera que sea posible el
encuentro con el publico, razén ultima del arte teatral. Del mismo modo, teatros, salas
y auditorios que se ocupan de la exhibicién y la distribucién teatral debieran potenciar
sus equipos de comunicacion para promover una relacion permanente y fluida con sus
publicos, los reales y los potenciales. Es asi que podemos llegar a un axioma esencial en
nuestro campo: “en teatro todo es comunicacién’.

En consecuencia, las escuelas superiores de arte dramatico, junto a otras instituciones
educativas o de investigacion, tienen ante si retos numerosos y substantivos, entre los
que destacamos:
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§ La construccion de una teoria de la comunicacién teatral a partir de los aportes de
la Teoria de la Comunicacion, que permita desarrollos tedricos, metodoldgicos y
practicos propios, y una mejora de la praxis escénica en todos sus niveles y dmbitos.
Un buen dmbito para la investigacion aplicada.

§ El desarrollo de estudios en torno a los grandes paradigmas de la creacion escénica
y sus estilos escénicos a través de la sistematizacion de procesos de comunicacién y
elementos de significacion, y la configuracion histérica de las diferentes formas de
teatralidad.

§ El desarrollo de estudios vinculados con la percepcion en teatro, con sus procesos, y
su incidencia en la recepcién.

§ La construccién de una pedagogia de la comunicacion teatral (Sanvisens, 1988) que
con caracter transversal contribuya en la formacion de comunicadores expertos y
especializados.

§ Lapuesta en marcha de proyectos de trabajo con caracter indisciplinarlo que permita
generar lineas de investigacion relevantes en el ambito de la formacién, lainnovacion
y la creacion.

§ Lacreaciéndeequiposde trabajo que conlamisma base interdisciplinaria promuevan
estudios en dambitos deficitarios como la critica teatral, el andlisis de los publicos o la
comunicacion corporativa en teatro.

§ La elaboracion y edicion de todo tipo de materiales que permitan poner en valor la
dimensién comunicacional del hecho escénico.

Finalmente, habremos de sefalar que laincorporacién del estudio de lacomunicacion
al curriculo de los estudios superiores de arte dramdtico debiera ir mas alla de la simple
presencia de una materia. Su incorporacion tal vez sea un sintoma de una necesidad, cual
es la de dar a laformacion teatral en Espafia un necesario y urgente “giro comunicacional”
en tanto el teatro sea un arte que existe en aquel lugar en que creadores y publicos se
encuentran, el viejo B¢atpov.
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