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INTRODUCCION

Al tratarse de una estructura compleja de construccion de sentido, el objeto Teatro
se presenta al abordaje cientifico cargado de probleméticas y debates sobre la
esencia de su episteme. La multiplicidad y complejidad de sus componentes han
propiciado una diversidad de enfoques sobre la dimensién escénica en si mismay
sobre la interrelacion que establece con la esfera histérica o dimensién socio —
cultural que la contiene. Dichos enfoques, surgidos de la interaccion con otras
disciplinas- tales como la sociologia, la linguistica o la antropologia histérica — se
sittan en un marco de conflicto e interrelacion mutua a la hora de definir
parametros de referencia sobre el Teatro como objeto de investigacion. Estos
pardmetros de referencia conforman una suerte de lineas fuerza o margen de
tensidon entre los enfoques denominados dramaturgistas y espectaculistas. Otras
variables la constituyen la relacion entre dimensién textual y dimensién social del
Teatro; el conflicto entre la atemporalidad estética del Teatro interpretado como
objeto de arte y la temporalidad histérica de su lectura como objeto cultural; o la
relacion entre polisemia y referencialidad de los componentes teatrales. Establecer
paradigmas epistemoldgicos en funcion de abordajes analiticos del discurso teatral
presenta una diversidad de variables metodoldgicas, en tanto que el Teatro es una
multiplicidad de estructuras textuales relacionadas entre si y que se concretizan
mediante soportes materiales diferentes.

Esta diversidad de perspectivas metodologicas sobre discurso y practica teatral
han producido una red compleja de hipétesis sobre los modos en que se articulan
y definen los componentes del hecho teatral.

LA INTERDISCIPLINA EN LOS ESTUDIOS TEATRALES.

Si las perspectivas metodoldgicas sobre el estudio del Teatro se construyen a
partir de variables analiticas enmarcadas dentro de las Ciencias Sociales, esta
apropiacion de paradigmas de otras disciplinas constituyen un marco
epistemoldgico interdisciplinar. Dicho marco interdisciplinar se ofrece de referencia
para la construccion de marcos analiticos propios sobre el objeto Teatro. Una vez
establecidos dichos marcos de andlisis es que se puede acotar el objeto de
estudio y establecer los potenciales enfoques analiticos sobre la practica escénica
superando una vision metodologica Unica. De esta manera cabe sefialar que el
debate no debiera estar centrado en la definicion del objeto de estudio como eje
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central, sino en las diferentes variables que posibilitan abordar dicho objeto desde
la multiplicidad y complejidad de sus dimensiones constitutivas. El Teatro, mas
que la suma de sus componentes particulares, se constituye como objeto
estructural complejo que condensa en si mismo la dimension de imaginarios
particulares y colectivos de una sociedad, la multiplicidad de material expresivo de
una cultura y la experiencia histérica en la que ambas se interrelacionan. Es
entonces posible y factible de ser analizado desde una vision interdisciplinar que
permita vislumbrar por parte del investigador el complejo entramado de sus
relaciones internas y la vinculacion con las esferas simbolico- sociales que lo
sustentan.

En es este punto se hace evidente que la especificidad del objeto de estudio y las
caracteristicas del enfoque propuesto hacen necesaria la formulacion de una
metodologia que reuna aportes de distintas disciplinas. En consecuencia, cabe
insistir en la necesidad de mantener lineas de analisis interdisciplinarias para
abordar el funcionamiento discursivo de la practica teatral. Es en este sentido que,
ademas de los conceptos definidos anteriormente desde la sociologia, se hace
necesario sumar los fundamentos tedricos de la sociologia del arte de Pierre
Francastel, la teoria del analisis de los discursos sociales de Eliseo Veron y la
teoria de los géneros de Oscar Steimberg constituyendo un aparato metodoldgico
interdisciplinario, necesario para poder conceptualizar al hecho teatral desde las
relaciones intertextuales de significacion.

La teoria de los discursos sociales se sitta en un plano diferente al de la
linglistica, pero sin negar las relaciones entre ambos y el hecho de que el saber
linglistico es imprescindible para una teoria de los discursos sociales. El concepto
de discurso rompe con el modelo binario de signo de raiz saussuriana y abre la
posibilidad de un modelo ternario sobre la significacion mas cercano al modelo de
Peirce. Al alejarse del modelo binario, el signo se acerca a la nocion de
productividad de sentido y se vincula con la teoria generativo-transformacional que
se desarrolla, no en un marco descriptivo taxonémico, sino en la articulacién entre
el sentido y los procesos socioculturales. Una teoria de los discursos permite
recuperar problemas olvidados por la linguistica “...la materialidad del sentido y la
construccién de lo real en la red de la semiésis.”’ Eliseo Verén formula una
hipétesis que es inseparable del concepto de discurso: “Toda produccion de
sentido es necesariamente social: no se puede describir ni explicar
satisfactoriamente un proceso significante, sin explicar sus condiciones
productivas. Todo fendmeno social, es en una de sus dimensiones constitutivas,
un proceso de produccién de sentido cualquiera sea su nivel de andlisis.” Los
objetos que interesan al analisis de los discursos son sistemas de relaciones que
todo producto significante mantiene con sus condiciones de generacion por una
parte y con sus efectos por otra.

Por otro lado la sociologia del arte, en la orientacién de Pierre Francastel, mas que
una metodologia de andlisis, es una disciplina que centra el estudio en el objeto y
sus relaciones con el entramado social: “Se observa que una Sociologia del Arte
digna de este nombre- y capaz de reivindicar un caracter cientifico- no implica la
consideracion de la dispersion en la sociedad de objetos creados como por
milagro. La Sociologia del Arte implica si, un nuevo enfoque de cierta categoria de



objetos: los objetos figurativos y los monumentos, teniendo en cuenta que el
artista representa una de las formas fundamentales de actividad del espiritu. Es,
en consecuencia, a nivel de un analisis profundizado de las obras como
Gnicamente se puede construir una Sociologia del Arte como el producto de una
actividad problematica, cuyas posibilidades técnicas, asi como las capacidades de
integracion de sus valores abstractos, varia de acuerdo con cada uno de los
ambitos considerados.” Francastel especifica la condicion de la obra de arte como
un objeto de civilizacion portador de significacion sobre el que se proyectan ideas,
mitos, etc, que se articulan con las capacidades técnicas y las necesidades
simbdlicas de una determinada sociedad; constituyendo asi una serie de nociones
y operaciones analiticas, que demuestran la naturaleza de la obra como un
verdadero pensamiento visual poseedor de un lenguaje visual, capaz de dar
cuenta de la coexistencia de estructuras de percepcion y representacion que tiene
una extension temporal; pasado y presente confluyen sobre una misma obra.

Finalmente la teoria de los géneros alude en una primera instancia a un asunto
complejo que es el de las relaciones entre cambio y permanencia en la produccion
discursiva y en una segunda instancia a las modalidades organizadoras del
discurso, no desde una O6ptica taxondmica, sino desde un area conflictiva en
donde prevalecen las relaciones entre el discurso y el discurso ordenador. “Los
géneros existen e insisten en los medios, también insisten esas clasificaciones
gue constituyen, de por si, un objeto de investigacion con interés propio, en tanto
interpretante estabilizado en una region cultural. En este contexto cobran un nuevo
sentido los estudios narrativos, el conjunto de los retéricos y, en una dimension
mas amplia, todo el campo de los analisis enunciativos y discursivos en sus
distintas vertientes™.

Cabe sefalar la importancia que tiene la sociologia como eje metodoldgico
articulador ya que no resta importancia a las relaciones que se producen con el
campo social, permitiendo abordar al hecho teatral desde diferentes enfoques
analiticos, permitiendo incluir o discriminar conjuntos de hechos teatrales segun
las particularidades del mismo. La sociologia como sustento teérico establece un
primer acercamiento y le otorga al analisis una base conceptual que luego se
puede cruzar con otras disciplinas para asi descifrar los mecanismo
espectaculares que componen el hecho teatral superando la asociacion
arte/macro procesos socioecondmicos. Es importante aclarar este punto, ya que al
describir o localizar los procesos de produccién de sentido del discurso teatral,
debe sefalarse que dicho proceso tiene en cuanta al campo social como lugar de
enunciacion dentro del discurso teatral.

EL MARCO SOCIOLOGICO.

A principios de la década del 60’ surge una serie de estudios referidos a la nocién
del Teatro entendido en su dimension de practica social. Jean Duvignaud plantea
desde la Sociologia del Teatro que los mdltiples factores que componen la trama
del espectaculo teatral estan intimamente conectados con lo que él denomina
estructuras colectivas y que de alguna manera esta conexion es insalvable y que
en cierto punto se puede concebir teatro y sociedad como un todo viviente que



manifiesta, no sélo la sociedad y sus instituciones®, sino que también subyace en
la representacion el imaginario social que sustenta el universo simbdlico de los
individuos.

Desde la Sociologia del Teatro se ha indagado como descifrar los procedimientos
por los cuales el Teatro toma contacto con la sociedad, o dicho de otra forma,
como las diferentes practicas teatrales a lo largo de su historia y desde su esfera
material, como se entiende a la representacién, toma contacto directo con la
dimensién significante de los fendmenos sociales. Del mismo modo un punto
relevante es también verificar como esta manera de representar visualmente lo
que previamente no estaba representado al unirse con la dimension significante de
los fenbmenos sociales, producen sentido dentro de un sistema cultural especifico.
Existe un reconocimiento inicial de las diferentes lineas analiticas que hasta el
momento han conceptualizado la practica teatral definiendo la preeminencia de un
cierto componente por sobre otro. Por un lado, encontramos las originadas sobre
el énfasis dramaturgico o propias del analisis textual-literario; y por otro, las que
toman la nocion de espectaculo nacido del privilegio del movimiento -como por
ejemplo la danza y la mimica. Estas variables permiten establecer diferentes
modalidades de anclaje analitico sobre el objeto Teatro, el cual pareciera
convertirse en una suerte de macrosistema totalizante de la experiencia estética,
pero factible de descomponerse en microsistemas que podrian analizarse
aisladamente. A lo largo de la historia del Teatro el elemento mas relevante
siempre ha sido el texto dramatico, poniendo asi énfasis en la palabra. Esta
perspectiva del hecho teatral surge como consecuencia de la importancia que ha
tenido la palabra en los diferentes momentos histéricos.

Si nos remontamos a las historizaciones socio culturales del Teatro, podemos
comprobar que uno de los puntos mas sobresalientes del discurso teatral lo
constituye la enunciacion de relaciones dialécticas entre lo colectivo (entendido
este concepto como sociedad, publico o sistema cultural) y lo individual
(entendiendo este concepto como sujeto, espectador o habitus social). Las
estructuras colectivas pueden encontrarse en el conjunto combinado de acciones
teatrales (serie de acontecimientos escénicos y conjunto de procesos y
transformaciones visibles en escena que se organizan desde las representaciones
colectivas sobre la temporalidad, la espacialidad y la dimensién simbdlica de los
artefactos teatrales). Dichas representaciones solo guardan sentido cuando estan
en relacion con los habitus sociales que caracteriza a una sociedad. El
espectador, como sujeto historico interpretante de dichas acciones, decodifica las
estructuras teatrales manifiestas no solo por pertenecer al sistema cultural, sino
también por lo profundo de la cohesiéon social del cual es participe. Estas
relaciones entre acciones teatrales, sujeto y habitus social se encuentran
legitimadas por diversas instituciones que le dan significado y que sostienen
estructuras mas complejas sobre las que descansa el sistema cultural.

Si se parte del concepto de practica escénica como un segmento de la experiencia
social, en donde los participantes (personajes) se han adosado el ropaje de esa
experiencia para crear un rol teatral, las relaciones estructurales que se conforman
en el interior de la practica escénica estan vinculadas a estructuras sociales



mucho mas complejas que no se pueden analizar bajo la simple formula polisemia
/ referente .

Para el tedrico teatral Marco De Marinis® el Teatro no es un reflejo directo del
modo social, sino una conceptualizacion o lectura particular sobre ciertos aspectos
existentes en un determinado conjunto social, el cual es significado de manera
especifica en objetos y sujetos simbodlicos cuyas caracteristicas no siempre son
estables. La materializacion de dicha lectura particular traer4 aparejada en su
recepcion una multiplicidad de lecturas, tanto desde el espectador raso como de
otros autores y directores, que partiendo primero del estrato receptor, devienen
luego en estrato productor de textos dramético —espectaculares. Por esta razén, la
subjetividad del texto dramatico impediria tomarlo como un documento historico de
primera magnitud, ya que si bien observa una estrecha relacion con el contexto
historico, no es una descripcion objetiva del mismo sino una Optica personal del
autor sobre ciertos componentes de su interés. Asi mismo, el autor considera la
preeminencia de la funcibn comunicativa del texto, el cual establece una
vinculacibn seméantica multiple con el espectador, por encima de las
particularidades del momento en que se produce. De esta forma, las cualidades
del texto ponen el énfasis en la expresion de contenidos que, si bien se hallan
vinculados a las problematicas contextuales, no son sino versiones particulares de
aquellas. Versiones cuya recepcibn a su vez nunca es mecanica, directa o
desprovista de matices individuales por parte del espectador.

En lo concerniente al abordaje del espectaculo como objeto de estudio, De Marinis
reflexiona sobre lo vital del andlisis de las condiciones de produccion y de
recepcion del mismo. La indagacion sobre la produccion teatral implica el estudio
del texto espectacular a partir de tres aspectos principales:

a) Las formas dramatico — escénicas utilizadas.

b) La relacién entre contenido dramatico y cuadro social emergente.

c) La funcién institucional del Teatro en cuanto a organismo de cohesion social

y entidad legitimaria de formas y contenidos artisticos.

Es de esta manera que el espectaculo trasciende lo meramente descriptivo para
transformarse en un vehiculo de opiniones elaboradas de forma individual sobre
un cierto estado de cosas. La organizacion formal del hecho teatral radicada en el
texto de puesta en escena, involucra un sistema estratégico de produccion,
significacion y comunicacion integral, que se materializa en el texto espectacular.
Dicho texto espectacular se caracteriza por ser un colectivo de enunciacion teatral
ya que se halla compuesto por escenografos, vestuaristas, musicalizadores, etc.,
quienes aportan los elementos simbdlicos extraverbales que refuerzan vy
circunscriben los parametros del discurso dramatico.

En esta instancia aparece como posibilidad para el tratamiento de aspectos no
totalmente contenidos en las lineas ya reconocidas, una entrada de analisis que
permita replantear los problemas del discurso teatral desde la complejidad de las
relaciones entre los diferentes elementos que componen la practica escénica y el
sistema cultural.



En el marco de la recepcion, De Marinis objeta ciertas lineas de analisis que
tienden a encasillar de manera predecible y mecéanica las preferencias del publico
sobre ciertos espectaculos a partir de su extraccion socio—cultural: sostiene que
debe abordarse primero las expectativas de dichos grupos sobre la asistencia a
espectaculos, para luego generar una conclusion sobre el porqué de su afluencia
a tal o cual género o categoria de eventos teatrales. Dichas expectativas interesan
al analisis en cuanto al progresivo avance de la nocion de publico a la de
espectador ( de la naturaleza homogénea del primero, ligado a la sociologia, se
avanza a la especificidad antropolégica del segundo). La vinculacion
comunicacional entre espectaculo y espectador es tanto mas compleja e
insondable, pues incluye una variable de matices, disquisiciones y relaciones
l6gico - sensibles netamente particulares, las cuales difieren de los comunes
denominadores (aspectos de la obra mas o menos generales y manifiestos) que el
espectador mantiene como parte del publico homogéneo. En este caso, pues, el
acto comunicativo se da en forma dialéctica, reciproca y necesariamente
dinamica, en tanto es el espectador quien a partir de la mirada construye la obra,
la que a su vez es presentada ante el mismo (entendida, en términos estrictos,
como un conjunto de personas que recita y corporiza un parlamento ficcional en
un espacio y tiempo ficticios) para ser construida en el instante de su recepcion,
no de su ejecucion: el hecho teatral existe como tal dentro del margen receptor, el
cual implica una serie de procesos perceptivos, hermenéuticos, selectivos y
afectivos, donde también cuenta el nivel de complejidad y abstraccion, el previo
conocimiento de distintas variantes de montaje teatral y otros sistemas
extrateatrales, ademas de sus propias expectativas sobre el Teatro como arte y la
obra en particular. Si bien las condiciones materiales de la representacion influyen
de manera importante en su potencial de recepcion, podria decirse que el rol del
espectador es decisivo en la realizacion del hecho teatral, en tanto es quien
concreta en la praxis perceptiva el acto de comunicacion y establece de ese modo
las condiciones semanticas de la obra por medio de sus niveles cognitivos,
aptitudes de discernimiento y motivaciones sociales e individuales, las cuales
generan infinitas variables de interpretacion sobre un mismo hecho teatral. Por
esta razébn no puede encerrarse al fendmeno teatral bajo una perspectiva
causalista, pues se minimiza tanto su caracter reciproco como la dinamica y
versatilidad constantes que constituyen la esencia de este proceso
comunicacional.

Una de las nociones fundamentales del andlisis socioldgico es su conocimiento de
las modalidades de accidon - recepcién en los vinculos de una sociedad —
costumbres, creencias, practicas- establecidos entre los actores sociales segun
las peculiaridades de los grupos que conforman. Estos vinculos actian desde
fuera del sujeto, imponiéndose por adaptaciéon’, mientras que los habitos
individuales proceden de una eleccion interior sobre ciertas estructuras de sentido,
es decir, conforman una proyeccion propia del sujeto sobre ciertos vinculos.
Dichos hébitos son entonces variables y maleables, pero no pueden sustraerse al
sujeto de la fuerza coercitiva de las instituciones sociales®. Los hechos sociales
son entonces el conjunto de pautas para la organizacion de una estructura de
accion colectiva, las cuales, si bien tienen ciertas variables restringidas y
superficiales de ejercicio particular, se hallan insertas de manera radical en el
trasfondo de los vinculos sociales, y por ende observan un papel fundamental en



la produccion- individual o colectiva- de conceptos, imagenes y simbolos,
significantes dentro de un margen determinado de representaciones comunes.

Otro marco de andlisis proveniente de la sociologia objetiva se constituye desde la
perspectiva de campo y habitus formulada por Pierre Bourdieu como sistema para
explicar la dinamica de circulacion y reproduccion social. Su incorporacion dentro
del sistema de circulacion y reproduccion teatral, entendiendo por circulacion y
reproduccion aquellos movimientos en la legitimidad social de las formas teatrales,
permite comprender no solo los procesos e instituciones que vehiculizan la
dominancia de determinadas formas teatrales por sobre otras, sino también que
lugar ocupa el Teatro dentro del entramado cultural y la historicidad de dichos
procesos y posiciones legitimarias®. Desde esta configuracién, el campo teatral
puede entenderse como el recorte historico de un conjunto de lineas fuerza entre
agentes culturales poseedores de cierto capital simbdlico (teatral), los cuales se
hallan en permanente conflicto por la preeminencia de su legitimacion simbolica en
los circuitos de consumo cultural.

EL IMAGINARIO SOCIAL EN FUNCION DE LA PRACTICA TEATRAL.

El complejo entramado de significaciones del teatro se construye en el mundo de
las sociedades policontexturales, y esto se logra a partir de las relaciones entre
distintas instancias: el mundo simbdlico, los esquemas perceptivos y el mundo
fenomenoldgico percibido por los sujetos. A ellas habria que afadir las
instituciones sociales que cohesionan a los sujetos a participar de un hecho
colectivo y que a su vez sustentan y legitiman las doctrinas y practicas grupales,
las cuales establecen un bagaje simbdlico- cultural especifico. Los diferentes
saberes culturales que conforman dicho bagaje poseerian validez y autoridad
como tales sélo en tanto y en cuanto lograran concretar, en un plano real o
practico, aquellos aspectos y sistemas que definen su modalidad constructora de
sentido, y generar, por su propia fuerza persuasiva, un consenso colectivo, a
través de la conformacion de los correspondientes publicos que participen de
estas representaciones colectivas. Los diferentes saberes culturales, de cualquier
tipo, que conforman el bagaje simbdlico- cultural de los sujetos, tendrian poder
s6lo en tanto y en cuanto lograran definir como reales a los variados aspectos del
ambito de la construccién de sentido y conformar y aunar a los correspondientes
publicos que participan de estas representaciones colectivas. Los mecanismos o
dispositivos de construccion de sentido establecen relaciones de confianza y por
tanto de aceptacion de lo que se percibe como algo real, estos dispositivos estan
dentro del campo de los imaginarios sociales y es a partir de este punto que se
logra la cohesion grupal. Una primera definiciébn de imaginarios sociales abarcaria
a todos los esquemas que son construidos socialmente y que nos permiten
percibir algo como real, explicarlo e intervenir operativamente en lo que en cada
sistema social se considere como realidad.

Es asi que, puede definirse al imaginario como el repertorio acumulativo y
constante de simbolos modviles y hegemdénicos, circulantes y disponibles en la
sociedad, los cuales —sistematizados y legitimados por ella misma— establecen



una relacion dialéctica entre la imagen mental del individuo y la imagen real
percibida por éste, dando como resultado la construccién personal del entorno™®.
Esther Diaz establece que “un imaginario colectivo se constituye a partir de los
discursos, las practicas sociales y los valores que circulan en una sociedad. El
imaginario actia como regulador de conductas (por adhesion o rechazo). Se trata
de un dispositivo movil, cambiante, impreciso y contundente a la vez. Produce
materialidad. Es decir, produce efectos concretos sobre los sujetos y su vida en
relacién, asi como sobre las realizaciones humanas en general.™

El significado de la percepcion inmediata del sujeto hacia el objeto se construye a
partir de la creacion de un mundo sin division entre imaginario y ‘realidad
concreta’, puesto que ‘se cree lo que se ve’' y es asi como a partir del imaginario
se cree posible lo imposible. Pero en este juego, el sujeto desnaturaliza lo
observado, puesto que no aprehende ‘la realidad’ sino que percibe imagenes que
interceptan basicamente la division entre mundo imaginario y mundo ‘real’. La
realidad se escapa de la percepcion ingenua del sujeto, puesto que existe una
separacion entre objetos de conocimiento y objetos reales. En estas condiciones
podemos comprender mejor que esta concepcion ingenua de lo visible inmediato
es una construccion y, como toda construccién, no deja ver sino lo que quiere que
se vea.

Entonces podemos percibir los objetos como objetos significantes en tanto que
estos remiten a un objetos vivenciales que nos hablan del nosotros como
categoria imaginaria resultante de la praxis colectiva. Es por medio de una
identificacion especular entre los objetos imaginarios y la imagen mental de los
objetos que remiten que se activan ciertas reminiscencias en el espectador, y asi
se podria construir una imagen significativa de los objetos espectaculares. Este
mecanismo se logra en el individuo a partir de una primera percepciéon global del
entorno, primera percepcion motivada por la identificacion afectiva con los objetos.
Este sentimiento de afeccion es lo que despierta en el sujeto expectante el
dispositivo imaginario y activa la red de sentidos. Los diferentes elementos
teatrales estan constituidos desde su origen como instancia imaginaria y refieren
directamente al conjunto de modelos imaginarios del sujeto. Por ejemplo, la
percepcion del espacio escénico es anticipada imaginariamente a partir de los
datos que nos aporta el espacio dramatico, pero no tiene significacién concreta
sino a partir de la aprehension de la imagen especular, que oficia como canal para
el anclaje y reconocimiento de los simbolos manifiestos. La percepcion de la
Practica teatral como totalidad no seria posible si el individuo no estuviera
integrado a una nocién de nosotros como unidad. Ademas la préactica teatral
deviene en préctica significante a partir de todas las investiduras de las demas
practicas sociales y de los diferentes elementos que constituyen la practica teatral.

EL ROL DE LOS ESPECTACULOS EN EL CAMPO SOCIAL.

Las representaciones colectivas expresan la forma en que el grupo se considera
en sus relaciones con los objetos que le afectan. Dichos objetos adquieren la
categoria de simbolos en tanto materializan la proyeccioén que cada sociedad hace
de si misma y sus valores como ente colectivo, manteniéndose estos simbolos



estrechamente vinculados a las significaciones y practicas hegemonicas del grupo
(dogmas y normativas juridico — social - religioso) y a la movilidad de sus procesos
de transformacion, por encima de las opiniones o parcialidades del individuo.

El marco socioldgico entiende entonces que el Teatro no es un reflejo directo del
modo social, sino una conceptualizacion o lectura particular sobre ciertos aspectos
existentes en un determinado conjunto social, el cual es significado de manera
especifica en objetos y sujetos simbdlicos cuyas caracteristicas no siempre son
estables. La materializacion de dicha lectura particular traera aparejada en su
recepcion una multiplicidad de lecturas, tanto desde el espectador raso como de
otros autores y directores, que partiendo primero del estrato receptor, devienen
luego en estrato productor de textos dramatico —espectaculares

La institucién de espacios culturales materializa las particularidades del imaginario
colectivo y los discursos que a partir de él se construyen en la praxis social. Los
grupos consolidan su vision sobre las formas estéticas y conceptuales dentro de
un campo de conflicto que se encuentra en permanente dinamismo, pues sus
objetos son los productos de la cultura. Para entender los mecanismos de
produccién y recepcion teatrales debe tenerse en cuenta diversos factores que
propician las condiciones de su desarrollo: las particularidades del marco politico
social donde se inserta la produccion, la difusién de la prensa como medio de
institucionalizacién de repertorios y la relacion que en el campo intelectual se
establece sobre los criterios de gusto y el deber ser de la cultura y el Arte.



Notas

! Verén, Eliseo, La Semiosis social, p. 123.

>Verodn, Eliseo, La Semiosis social, p. 125

® Francastel, Pierre, Sociologia del Arte, p. 13

* Steimberg, Oscar, Semiética de los medios masivos, pp. 17-18.

> Cfr. Duvignaud, Jean. Sociologia del teatro. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1970. p 10-11.

® Cfr. Op. Cit. De Marinis, Marco. 1997. p. 65 sgg

" Sin embargo, no debe tomarse esta adaptacién como un mecanismo reflejo,
pues las practicas sociales no son recibidas pasivamente, sino que se transforman
en representaciones comunes en cada uno de los estamentos de una sociedad

8 Puede definirse como institucion social a aquellas creencias y modos de
conducta establecidos por la colectividad, los cuales fijan parametros y normas
para la cohesion social. Dentro de las instituciones mas comunes pueden
inscribirse las normas juridicas y morales, los dogmas religiosos y los sistemas
regulatorios (financieros, seguridad, educacion, etc).

° No seria lo mismo establecer una modelizacién de campo y habitus en el rol
ocupado por el Teatro en ciertas culturas primitivas (donde adquiere rasgos de
ritual mitico-religioso) que en las sociedades modernas, donde reviste un rol de
industria cultural legitimado por criterios cuantitativos y cualitativos de gusto,
consumo y masividad

19 Huber y Guerin, establecen que: “Cada imaginario se incorpora al universo de
los ya construidos, y si bien en esta interaccion esta destinado a perder su
identidad, no desaparece totalmente, conforma, por accion o por reaccion, la
materia constituyente de futuros imaginarios que también sucumbirdn a manos de
otros.” Huber, H. y Guerin, M. A. El imaginario urbano de Norah Borges, Sobre
Imaginarios Urbanos. Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo. CEHCAU,
Universidad de Buenos Aires. 2000. p. 12.

1 Diaz, Esther. La ciencia y el imaginario social. Buenos Aires: Biblos. 1996. p.11



Bibliografia

BACZKO, Bronislaw. Los imaginarios sociales, Buenos Aires, Nueva Vision, 1991.
DEBORD, Guy. La sociedad del espectaculo, Buenos Aires, La Marca, 1995.
DE MARINIS, Marco. Comprender el teatro, Buenos Aires, Galerna, 1997.

DE TORO, Fernando Semidtica Teatral. Del texto a la Puesta en Escena, Buenos
Aires, Galerna, 1987.

DURKHEIM, E. Las reglas del método sociolégico, Buenos Aires, Libertador, 2003.
DUVIGNAUD, Jean Sociologia del teatro. Ensayo sobre sombras colectivas,
México, FCE, 1966.

FRANCASTEL, PIERRE, Sociologia del Arte, Alianza, 1983.

OLIVA, César; TORRES MONRREAL, Francisco. Historia Basica del Arte
Escénico, Madrid, Cétedra, 1992.

PAVIS, Patrice Diccionario del Teatro, Dramaturgia, Estética, Semiologia. Espafia,
Paidds, 1996.

STEIMBERG, Oscar. Semiotica de los medios masivos. El pasaje a los medios de
los géneros populares, Buenos Aires, Atuel, 1983.

UBERSFELD, Anne, Semidtica teatral, Madrid, Catedra, 1989.

VERON, Eliseo, La Semiosis social, Barcelona, Gedisa, 1988

VEINSTEIN, André La puesta en escena. Su condicion estética, Buenos Aires,

Compafiia General Fabril Editora, 1962.



