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LA RECEPCION TEATRAL Y LA INDUSTRIA CULTURAL
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INDUSTRIA CULTURAL Y MEDIOS DE COMUNICACION.

Consumo-Audiencias y Objetos culturales.

El término “industria cultural” emerge en un contexto académico-politico
(RONCAGLIOLO, 1999), en el “Instituto de Estudios Sociales”, fundado en
Frankfurt en 1923. Surge, como una referencia a un mecanismo de
control social que era en parte responsable de la pérdida de potencial
revolucionario de las masas obreras europeas. Este control, estaba
compuesto por la incorporaciéon del marxismo, el psicoanalisis y otras
disciplinas; marcado por la aparicién de los “marxianos” al lado de los
“marxistas”; y también, por una sesuda reflexidn sobre las causas del
fracaso de la oleada revolucionaria que los marxistas esperaban que
sucediera a la revolucidn rusa en todo el continente.

Segun Roncagliolo, las industrias culturales no sélo se han ampliado sino que han ido devorando territorios
conexos y creando una amalgama que erosiona la capacidad de significacion de la propia expresion
“industria cultural”. Estas se han desplazado de la produccién de bienes tangibles a la provision de servicios.
Hace cincuenta afos atendian una demanda muy especifica, circunscrita casi exclusivamente a dos tipos de
actividades: la educacion y el tiempo libre. La digitalizacion de los servicios se ha extendido a todo el
conjunto de la vida cotidiana, arrastrando consigo el proceso econdmico, al punto de convertir las industrias
culturales, en definitorias de la sociedad de la informacidén. Ha sido una genuina revolucién industrial y
cultural, que marca la historia de la humanidad, al punto que Régis Debray ha propuesto una nueva
disciplina, la mediologia, en la que divide la historia de la humanidad en logosfera, grafosfera y videosfera,
en relacion con la escritura, la imprenta y el audiovisual.

Jan Servaes, en su texto Los nedios de conunicaci 6n: dobalizacién a través de |a
Local i zaci 6n, ya asevera que |la idea de globalizaciéon no es un producto de los 90, en la
cita de investigadores cono Stuart Hall (1995) y Nathan Gardels (1997), al nencionar el
térmno se ha habl ado de una poblaci én nundial unida en un “sistema Unico”, este concepto
acufiado por | mmanuel Wallerstein (1990, 1997), toda transaccion mas alla de las fronteras
del Estado-Naci 6n se realiza dentro de los térmnos de esta conceptualizaci 6n.

A través de la historia de la evolucidon de las sociedades humanas, el proceso de cambios y
transformaciones se ha hecho sobre la base de una estructura simbdlica, que se ejerce como dominante, y
son los miembros de la sociedad los encargados de generar sus propias practicas en el proceso. En relacién a
esta estructura se teje un estrecho vinculo entre los elementos econdmicos, socioldgicos, politico, ecoldgico,
cultural y social, que en su conjunto y totalidad definen los procesos de globalizacién. Se trata de una
complementariedad necesaria a la hora de conformar las acciones sociales y politicas que adoptan, o que
legitiman los involucrados en estos movimientos y que comunicélogos y socidlogos denominan ACTORES
SOCIALES (Estado, Sociedad Civil, Organizaciones no gubernamentales, Asociaciones, etc) estas acciones
constituirian a juicio de Daniel Mato y en cita de Carlos Dimeo las POLITICAS CULTURALES, que a su vez se
legitiman mediante las INDUSTRIAS CULTURALES.

Retomando a Servaes, si bien el término de Globalizacion no es nuevo, el impacto producido por
este fendmeno desde mediados de la década de los noventa ha llamado la atencién de comunicélogos y
socidlogos: las relaciones comerciales cada vez mas estrechas entre los estados-nacion: el grupo de los 7
(G7), el grupo de los 77 (G77), el grupo de los 8(G8). El nUmero creciente de corporaciones transnacionales,



la preocupacion por el medio ambiente y la salud publica: Green Peace, Care y otras, entre otros muchos
grupos de actores y de politicas sociales involucrados en sucesos determinantes del devenir global, permiten
considerar como un hecho el proceso de globalizaciéon del mundo contemporaneo.

Hay distintas perspectivas a |la hora de conceptualizar este proceso de gl obalizaci6n
y segun Cochrane & Pain, en “A dobalizing Society?” (2000), los globalistas, que la
consideran una evolucidn inevitable, los tradicionalistas que la perciben conmb una nueva
fase que ha sido exagerada y l|los transfornmcionalistas, que creen que esta representa un
canbi o significativo, pero cuestionan la inevitabilidad de sus inmpactos. M ke Featherstone,
en dobal culture: An introduction (1990) y en cita de Jan Servaes, hizo notar que la
gl obal i zaci 6n sugi ere sinmul taneanente dos visiones de la cultura. La prinera, desde un punto
de vista nmonoculturalista, trata la globalizacion conb la “extensién de una cultura
particular hacia fuera, hacia sus limtes, el globo”. La segunda adopta un punto de vista
mul ticulturalista y percibe la globalizacién conp |a “conpresi én de culturas”.

La introducci6n echa desde el analisis del t érm no
gl obal i zaci 6n obedece al estrecho nexo que existe entre la industria
cultural y los medios de conunicacién nasivas, apoyados en |as
definiciones de los fildésofos Adorno y Horkheinmer, cuya lectura a
juicio de Armand Mattelar y Jean-Marie Piemre, resulta indispensable.
Mas cerca de nosotros Daniel Mato, destaca la dificultad a |a hora de
definir la industria cultural, se tropieza con una limtacién que crea
una especie de “ghetto” que involucra al cine, a la television, la
prensa, la nmpbda y el negocio del disco, entre algunos mas. Mato,
destaca que este concepto debe ser mAs anplio y abarcar todas |as
industrias, mas alla de esta cerrada idea, ya que todas |as
organi zaci ones que pertenecen a un sector de |la sociedad concierne a
la cultura, a lo econénmico y a la relacio6n entre anbos.

En nuestro pais el término Industria Cultural esta asociado a esta
definicion del socidlogo Daniel Mato, de la Universidad Central de Venezuela, el cual lo expone muy bien en
su ponencia presentada en el XXII International Congress of the Latin American Studies Association, del 16
al 18 de Marzo del 2000 en la ciudad de Miami, el titulo de la misma: "M ani en | a transnaci onal i zaci 6n
de la industria de la telenovela: sobre la territorialidad de 1o0s procesos de
gl obal i zaci 6n”. Si bien, el contenido de la misma se centraba en el andlisis de la industria televisiva y
concretamente la telenovela o folletin. La ciudad de Miami, se ha convertido en los 90 en la capital del
negocio del espectaculo, cualquier manager que persiga entrar en el negocio del espectaculo internacional
debe radicarse en esta ciudad del sur de la Florida en los Estados Unidos. Mato, se dedicé a realizar una
serie de entrevistas a profesionales del medio, y todos exponen sus distintas razones para radicarse en esta
ciudad. Mejor distribucion, produccion y relaciones con las productoras, ventajas por su ubicacidén geografica,
facilidad de acceso hacia y desde Latinoamérica y Estados Unidos, ademas de disponibilidad de recursos
técnicos, amplitud en la variedad multinacional latina de talentos, creando una identidad transnacional
latinoamericana, han hecho de esta ciudad, la capital latinoamericana.

Toda esta investigaci 6n realizada por Mato arroja conp resultado en sus comentarios
finales que: “los PROCESOS DE GLOBALIZACION tienen su narca territorial y que en todo caso
estas tienen un caréacter transterritorial, pero de ningin nmodo des-territorial. Que |os
procesos de globalizacién resultan de las practicas de ACTORES SCClI ALES especificos que no
flotan en el aire, sino que se nmanejan territorialmente desde varios puntos de vista”.
Denpstrando de esta manera que |la idea del caréacter de desterritorializado de |os procesos
de gl obal i zaci 6n es errada.

La identidad cultural, reduciendo |la globalizacio6n a la descripcién de |a expansion
y la cobertura de |los significados de |a conunicaci6n, y no a su consunp, debe apoyarse en
practicas culturales con el fin de que las alianzas econdémcas no sirvan sélo para que
circulen libremente los capitales, sino tanbién las personas y las culturas . E nundo
i nterconectado es una escena donde gente de diferentes culturas y entidades se encuentran,
se sigue nanteniendo asi la relaci6n de estos conceptos con el caso: Festival Internacional
de Teatro de Caracas.

Diferentes culturas manifiestan identidades distintas y fragmentadas. Y al respecto, Jan Servaes,
asevera que existen dos posibilidades de concebir la identidad cultural: la primera considera la identidad
cultural como un “producto”. Y la otra, la considera como un “proceso”. Ademas, es importante sefalar que
Servaes, refiere al termino identidad cultural, dos fendmenos complementarios: por un lado, una tendencia
hacia adentro, de asociacion o identificacion con una cultura o una subcultura especifica; y por el otro lado,
una tendencia hacia fuera, al interior de una cultura especifica, de ver y compartir lo que se tiene en comun
con otras culturas asi como de ver lo que nos distingue de otras culturas.

Industria cultural, conprende el consunp, las audiencias y el objeto cultural,
referente a ello Carlos Dineo, escribe en Fetichisnp de |la nercancia y productos cul turales.
En base a esta lectura surge la interrogante: ¢Hasta que punto el Festival Internacional de
Teatro de Caracas puede resultar un producto cultural objeto del fetichisnm?. Asumiendo |la
definici6n de Néstor Garcia Canclini de noci6n de consunp: “los nodel os que definen el
consunp cono |lugar donde las clases y |los grupos conpiten por |a apropiaci6n del producto
social; o conmp sistema de integracion y conunicacioén; o conb proceso de objetivacién de
deseos; o conp proceso ritual.” Y agrega Dinmeo: “Este producto social, esta necesidad de
apropi arse del producto social, desarrolla un potencial sinmbélico propio para |a generacién
de un nuevo proyecto de consunp, en el sentido de que el consum dor estd propenso a ser



atrapado por el nicho de mercado que estimula la idea de la apropiacién de un producto
cultural, a través de la obtenci6n de una “nmnarca” mas que de un objeto de necesidad. La
idea de consunb se sustenta especificamente en la nocién pertenencia sinbdlica en el
objeto”. El publico alrededor del Festival, es una nmasa conpuesta por profesionales,
estudi antes, anmas de casa, etc. que realizan largas colas para obtener |las entradas a |os
espect acul os, y hasta di spuestos, por que no, a pagar cual quier precio por |a obtencio6n de
entradas a determ nados espectacul os que “gozan del favoritisnmp”. Esto, de alguna mmnera
ha contribuido a fortalecer las estructuras econénicas de ese espacio, al punto de resultar
ser uno de los pocos eventos culturales que tiene asegurado el apoyo econémico de
i nportantisinps sectores de |a enpresa privada.

ESTADO Y POLi TI CA CULTURAL

El proceso de globalizacién, ha provocado una integracion, un
sincretismo, que Garcia Canclini ha llamado “cultura hibrida” (GARCIA
CANCLINI, 1995), incentivado por un encuentro, la interaccion y la
reconstruccién de distintas culturas locales, exige la revision del pasaje de
identidades culturales tradicionales y modernas, a otras modernas vy
posmodernas pues como lo sostiene Canclini, ya no son las politicas de estado
las que determinan la ldgica de las acciones, sino, los entes transnacionales y los
movimientos de mercado (identidad y consumo). “El estado debe poseer
herramientas que le permitan participar junto al sector privado, en un proceso
de integracién regional e insercion global, y en ello juega un papel
preponderante la industria cultural.”(MONETA, 1999).

Es necesario determinar y conocer los significados y simbolos
culturales, a nivel mundial (NEGRIER), ya que el multiculturalismo no es
compatible con la existencia de un estado unitario y centralista, sino, producto
de una serie de intercambios concretos que se realizan entre sociedades
abiertas. Es fundamental poseer una buena politica de “diplomacia cultural”
como via de insercién, influencia y presencia en el campo internacional (MONETA, 1999). No debe existir
brecha alguna entre el estado y la sociedad, entendiendo a esta Ultima mas alla del reducto local, donde hay
cabida para las utopias, tanto de caracter politico: democracia, socialismo, capitalismo. Como de caracter
ecoldgico: Green Peace y Care, entre otras, asi como las utopias de la comunicacion: internet, estamos ante
una nueva sociedad. Es de destacar la importancia de la participacién de los medios de comunicacién
masiva, al permitir comparar formas de vida y establecer comunicaciones transculturales, portadoras de
iméagenes, valores y contenidos que afectan e influyen en las identidades, antes limitadas al &mbito nacional.

En consecuencia, es nuy inportante que las politicas culturales en el plano nacional
tengan en cuenta esta “nueva’ situaci6n (Europa hace afios aplica ©politicas
i ntegraci oni stas (MONETA) y logren trascender la tradicion, que en el mejor de |os casos, se
encuentra limtada a focalizar esfuerzos en |a el aboraci 6n de papel es teéricos de progranmas
culturales que nunca |Ilegan a |l a praxis.

Armand Mattelar y Jean-Marie Piemme sostienen que no hay que olvidar que la
comunicaci6n y la cultura de masas aparte del nensaje en si, son un conjunto de ideas, de
tecnol ogi as, de préacticas, de leyes, de instituciones, de relaciones de fuerza. Entendido de
este nmodo debe ser un sistemn, y comp tal, debe funcionar, se debe entender el
funcionam ento material, nediante un andlisis politico y econénmico de la cultura y la
comuni caci 6n, pero el estado no se puede quedar suspendido en este andlisis de Ilas
estructuras de la comunicacion, convirtiéndose en un productor de teorias y estéticas.
Agrega Mattelar y Piemme, “hay que conservar la nenoria técnica y revalorizar nuestro
patrinonio industrial, con mras a poner de manifiesto los éxitos, e incluso |os fracasos,
para crear un anbiente sobre el fenoneno”. Para que el estado intervenga fundadanente en |la
industria cultural, debe conocer su funcionanmiento, generalnmente este se convierte en
arbitro, y aqui suele presentarse un problemn de dial éctica, entre el estado y la cultura.

En nuestro pais la Administracion Publica Nacional (APN) estd conformada por la Administracion
Central, que incluye Ministerios y Oficinas Centrales de la Presidencia, y por la Administracion
Descentralizada, donde se reunen los fondos, asociaciones, fundaciones y empresas publicas del Estado
Venezolano bajo una relacion de tutela y control por parte de la Administracion Central. La Ley Organica de
Administraciéon Central (Gaceta Oficial N°3945 Extraordinario. 30 de Diciembre de 1986) determina el
numero y la organizacion de los Ministerios; sus respectivas competencias, asi como también la organizacion
y el funcionamiento del Consejo de Ministros y de los demas drganos de la Administracion Central. El
Consejo Nacional de la Cultura (CONAC) depende del Ministerio de Educacion Cultura y Deportes.

De acuerdo con la Ley Organica de Administracién Central (LOAC) aprobada por el
Congreso Nacional en 1986 se distribuye entre 16 Mnisterios del Poder Publico (Gobierno
Naci onal ) una serie de conpetencias especificanente culturales, a través de direcciones
general es sectoriales, direcciones, divisiones, departanentos, secciones y servicios que
constituyen |la estructura funcional, operativa y téactica de cada uno de | os organi snbs y que
se reflejan en las asignaciones presupuestarias de subsidios culturales. A gunas de |as
atribuci ones contenpladas en el articulo 4° de la Ley del Consejo Nacional de la Cultura
(Gaceta Oficial N 1768 Extraordinario. 29 de Agosto de 1975) se encuentran dispersas en



otros Mnisterios. La Administracién Central estéd congestionada debido a que concentra |a
mayoria de |os procesos decisorios, analiticos y ejecutivos del Estado Venezol ano. Esta
situaci 6n trae consigo que la planificacién y gestion de |las funciones basicas del Estado
Venezol ano en materia cultural no respondan a una coherencia estratégica de Desarrollo
Cul tural porque la coordinacion intermnisterial suele ser escasa.

Ya desde 1973, en una revision aparecida en el Primer Informe sobre el Sector Cultura y en cita del
sociélogo(UCV) Carlos Guzman C. se advertia que la dispersion de recursos era una de las mas alarmantes
situaciones que se presentaban, “(...) la actual situacién del sector es el fruto de la
carencia de lineamientos y politicas que encaninen la accién y en base a |los cual es pueda
lograrse la coordinacién interinstitucional”. La improvisacion en la utilizacion de los procesos
administrativos — Actuaciones aisladas y sin proyeccion de permanencia- Centralizacion de esfuerzos casi
exclusivamente en los principales centros urbanos- Poca coordinacion, integracion y regulacién de las
acciones dirigidas al financiamiento del sector son algunas de las principales debilidades citadas por José
Elias Graffe, en un analisis del sector en 1981. Ya desde entonces se hacia impostergable revisar la
orientacion general de las prioridades culturales y su costo en la urdimbre cultural venezolana.

En la Revista Comunicacion N° 99 Carlos Guzman dice que es necesario definir una agenda de
prioridades institucionales, legales y gerenciales que permitan una reorganizacion de las capacidades
acumuladas por el sector en el transcurso de estos Ultimos veinte afios, sugiere una mayor participacion del
sector privado a través de incentivos fiscales tributarios para la inversidén cultural y modificar la estructura
difusionista del gasto puesta en practica por casi todos los organismos publicos de la Administracion Central
y por las Entidades Federales, cuyo radio de accidn se concentra en las capitales de los Estados generando
una suerte de centralizacién cultural regional.

Pero la politica cultural del Estado continla obedeciendo a |la tendencia de carécter
“di fusionista”, entendido conb |la articulacién de una concepci 6n del desarrollo cultural vy
a ciertos nodel os de organizaci én, sin entender que no es |lo misno financiar la cultura en
si que financiar una politica cultural.

I NDUSTRI A CULTURAL

La industria cultural vive una permanente crisis econénmica iniciada en Febrero de
1982 con el Ilamado “viernes negro” y esta determ nada por la presencia de |as agencias
fundaci onal es privadas en |los canpos culturales, tales conp: Corp Goup en reenplazo de la
desaparecida Centro Cultural Consolidado. Espacios Unién, ahora tanmbién prescrita ante la
transformaci 6n de la entidad bancaria que la respaldaba; |a Fundaci 6n Polar, que hace dos
afios | anz6 un plan de apoyo a |la gestion de proyectos cultural es individuales con el nonbre
de FAMA, | a Fundaci 6n Bigott, una institucién dirigida especificamente a |as activi dades por
el rescate y desarrollo del acervo fol kl érico, son |las nas resaltantes.

Las actividades de estas agencias culturales cada dia son mas esporadicas debido a la inestabilidad
financiera que experimenta el pais desde los afilos 1988-1990, y que actualmente es agudizada por la grave
crisis politica.

En la asignacién de los recursos del CONAC nediante el otorganiento de subsidios
culturales, se percibe una deficiencia funcional unida a un desarrollo asimétrico de |os
canpos culturales, la lentitud con |la cual el Ejecutivo entrega |os dozavos correspondi entes
al presupuesto aprobado enpobrece el horizonte de las industrias culturales debido a una
saturaci on de la inversion.

I NDUSTRI A CULTURAL EN CARACAS

Segun Guzman Cardenas, (199¢?) en el caso de la ciudad de Caracas, l|las industrias
culturales y nuevas tecnol ogias de informaci 6n han adquirido una enorme centralidad en el
consunmo cultural de sus habitantes. El consunmpo cultural de |os caraquefios se ha transformdo
en un equival ente al consuno de | os bienes producidos por las industrias culturales; aunado
encontranps tres tipos de procesos conplejos dada |a diversidad de nmedios, bienes vy
préacticas que concurren a la constitucién del mercado cultural y, que definen |os contornos
del canpo cultural en afos recientes:

1.- La centralidad de los nedios electrénicos (especialmente la television y la
radio ) en el consunp cultural.

2.- La escasa significacion en los niveles de frecuencia de consunp de |as
actividades elitescas y popul ares.

) 3.- La constitucion de un sector de las industrias culturales que ocupa un espacio
internedi o; nmenor al consunp de |os bienes electroénicos y mayor consunmb de |os eventos de
alta cultura y cultura |ocal -popul ar.

LA RECEPCI ON TEATRAL Y LA | NDUSTRI A CULTURAL.

Uno de los principales argunmentos para justificar la inportancia actual de |os estudios
culturales concretanente el concerniente a la recepcién del publico o espectador desde |a
perspectiva del consunp cultural radica en que pernmite reconocer cono se han alterado |as
formas de ser ciudadanos a partir de |los canbios que operan en |os conportanientos



culturales de la gente, particularnente por el uso de |las nuevas tecnol ogias de informacién
y nedi os de comunicaci6n que inciden en las nodificaciones de |las expectativas, en las
nodal i dades de percepci 6n-tanto de |os productores conb entre |os consum dores- asi conp en
| a manera de apropi arnos de | os espaci os publicos que dan sentido de pertenencia a través de
| os cual es una soci edad puede re-conocerse.

Al realizar este estudio, Carlos Quzman asevera que el investigador se encuentra con
necani snos de adecuaci 6n e incorporaci 6n conp tanbi én dispositivos de resistencia cultural
urbana que no estan del todo separados, sino nezclados. Y José Joaquin Brunner(1993)
refiri éndose a este sincretisno observa que “es esto |lo que hace dificil investigar, con
una nentalidad sinple, |os usos asi conp |las maneras de transmutar en signos objetos que se
consunmen del espaci o urbano”. Porque |a nodernidad cultural mente tiene que ver con un orden
de significados conpletanente distinto, que ha ido canbiando |os hébitos de |os habitantes
de las zonas urbanas, con el increnento hogarefio del consunp radiof énico, televisivo y de
cine a través del alquiler de peliculas en video, produci endo una nueva estética y nuevos
habitos de percepcioéon. E  filosofo argentino Oscar Landi (1992) advierte: “...que el
probl ema mas conplejo que debe resolver actualnente todo analista del nercado cultural, es
el de la identificacion de |as mezclas que contienen |los diferentes publicos.”

En la revista nexi cana Mascara N° 23 y 25(pag. 4 y 5) , transcriben un articulo de Patrice
Pavis titulado: PRODUCCION Y RECEPCION EN EL TEATRO el punto 1 se subtitula Produccién
versus recepcion las teorias en confrontacion, en el msnp Pavis plantea que el producto
artistico es visto comp un conglonmerado de trabajos efectuados antes de que intervenga
alguna nmirada exterior, enunerandolos (en el caso del teatro) en: las intervenciones del
autor, la declamacién del actor, la participacion de todos los artesanos de la
represent aci 6n: conedi ant es, escenogr af os, vestuari st as, maqui | i st as, misi cos y
coredgrafos, que ponen todo su arte en esa pieza conmin sin abandonar por ello su
i ndependenci a, pero aspirando fundirse y borrarse en una producci 6n anénima. Visto asi
continua Pavis, se proclama |a autononia de lo bello y del arte, en la que |a obra se aisla
del receptor sin preocuparse si seria recibida por el piblico ni por conb lo seria. Este
cierre de la obra de arte sobre si msma comp un producto acabado, con una estética
preocupada Unicanmente por la produccion y con formulaciones tan tajantes, podia parecer
total y capaz de suscitar una reaccién opuesta. A esta formm correspondié de nanera
enteramente “natural” una primera sem ol ogia, todavia demasiado influida por un
estructuralisnmp distribucionalista y aplicada Unicanmente a la | engua, y teniendo conp uni dad
fundament al el signo, olvidando que el sistema de |a produccién significante es el aborado no
s6lo por los “creadores”, sino tanbién por los que lo reciben, esta semologia no |legaba
a explicar la dinadmica de los sistemas de signos, los ritnos diferentes de |os diversos
sistemas significantes, cayendo en |la descalificacién del espectador que resulta el (nico
capaz de percibir esa jerarquia y esa producci 6n del sentido.

Y propone Pavis mas adel ante un npdel o inspirado en el esquena semniol 6gico de |a obra de
arte segin Mikarovsky y Adorno, que aspira s6lo a corregir el caracter no dial éctico de una
teoria exclusivanente productiva o exclusivanente receptiva, que deberia resolver |os
Iimtes del signo, o mas bien, de |as unidades significantes y del nexo entre significante y
si gni fi cado.

Presenta asi un paisaje de las teorias productivas y receptivas, que se nuestra a
cont i nuaci 6n:

ESTETI CAS DE LA PRODUCCI ON ESTETI CAS DE LA RECEPCI ON
Modelos del Signo Signo y receptor
Sgy So Sgy So . L -
Dimension sintactica Dimension semantica Dimension pragmatica
(1)FORMALISM (2) SOCIOLO-GIA DE LOS CONTEN- (3) ESTETICA DE LA RECEPCION de los actos de
o] DOS (4) PRAGMATICA (a) Teorfa lenguaje
(a) (a) Teoria de las lecturas y las b) Teoria de la
Investigacién de concretizaciones ( ficcion
la especificidad (b) Teoria de la actividad del (c) Leyes
y semiologia receptor (d) conversacionale
“formal” S
(b)Teoria del Teoria del
texto y teoria de discurso
las normas
textuales
CONCERTACION
FICCIONALIZACION
Teoria del referente
y del reflejo

TEORIA DEL TEXTO Y DE LA IDEOLOGIA
(C ) Teoria de las
normas sociales




Este esquema atraviesa las dos vertientes del proceso de |la conunicaci 6n de manera tan
abrupta y artificial conmp las diversas teorias cuyo desequilibrio pretende revelar. Situa
las teorias existentes con respecto a una |linea de demarcaci 6n, tanbi én enteranente teérica,
gue no todas reconocen de buena gana y que, en todo caso, a pesar de sus decl araci ones de
principio, ellas no sienpre aplican feliznente en sus analisis concretos.

En principio se utilizé el formalism sociol6gico para conocer el gusto del publico,
nmedi ante encuestas estadisticas sobre los publicos, las reacciones a los estimulos, |as
i npresi ones, pero resultaba igual nente poco dialéctica y no aportaba nada sobre |a obra de
arte y su relacién con el arte de la recepcién. El nodelo del formalisno de inspiracién
saussureana, que limta el analisis al vinculo entre el significante y el significado parece
poco apto porque no resuelve bien la cuestion de la relacién de la obra de arte con la
realidad que ella produce o que |a recibe.

Introduciendo la nocién de lectura conp concretizaci6n, concepto tomado por Pavis en
préstanp de Ingarden y Vodicka, es nediante esta concretizacién comp la teoria de |os
efectos y de las recepciones podrd ser |levada de regreso al proceso de produccioén /
recepci6n del sentido a partir del circuito entre significante, contexto social vy
significado. Para ello plantea la teoria de la actividad del receptor y de las nornas
soci al es, que se derivan del nmovinmento general de la estética de la recepci 6n que hace
participar al lector en l|la elaboracion de la ficcion a partir de las informaciones
parcel ari as de que él dispone y en funci6n del sistemn de |as prohibiciones y de |os val ores
que rigen su universo de referencia, que son dom nios adn muy poco explorados. Se hace nuy
importante la insercién de estas teorias dentro del estudio de la recepcidn ya que en el
teatro la renovaci 6n de las practicas y las estéticas teatrales no se realiza Unicanente
nedi ant e nodi ficaciones del tipo de textos, sino tanbién, y sobre todo, nmediante una nueva
utilizaci6n del actor, de la escena y de la relaciéon con el publico. Ya que la poética
estructural y la teoria del texto no logran en este nonento, ante |a explosién de |as fornmas
y de los materiales textuales utilizados, englobar y describir de manera honogénea el
conjunto de esas practicas y de los criterios textuales. Se hace necesario establecer un
repertorio de rasgos pertinentes de la estructura dramatica y de |las expectativas del
publico en funcién de |los canbios de las condiciones histéricas de la recepci 6n, entonces
las concretizaciones parecen explicables y ligadas a una dialéctica entre la obra
consi derada cono significante / significado nodificable y el contexto social.

A MANERA DE CONCLUSI ON:

Exi ste una realidad urbana con sus vincul aciones con |la ciudad, una realidad que ha ido
canbi ando acel eradanente igual que sus nmanifestaciones con relacién a |os espacios de
consumb cultural, lo que le ha colocado en una interseccién que supera en nucho a lo
i magi nado por | os propios soci 6l ogos, antrop6logos y conunicadores. Los creadores no son
ajenos a este proceso “natural” donde la practica de consunp cultural tiene lugar de val or
cognitivo, util para pensar y actuar significativanente en la vida puablica. Los grandes
teéricos teatrales: Pavis, De Marinis, De Toro, Adorno, I|ngarden, Ubersfeld, Vodicka entre
otros tantos, han dedicado horas de estudio en |la blUsqueda de elenentos que |le permitan
redefinir la nocién de recepci 6n-producci 6n-cconcretizaci 6n. Justanente en esa intersecci 6n
de los diferentes significados volcados en ese “nlcleo central” que pertenece a la
conciencia colectiva. Donde significante y significado transitan el contexto social, esa
cultura hibrida en definicién de Garcia Canclini y de este lado del patio esa cultura urbana
venezol ana que trata de entender Guzman Cardenas. En nedio de |las dificultades para definir
con precision el objeto de |os estudios de consunmp y recepcién, con herramentas como |a
sociologia, la hernenéutica, la Teoria de |la Recepcion de De Toro, revisando |os conceptos
de puablicos y consumidores, evitando el encasillamento y |a desconexi 6n entre |as ciencias
sociales y las préacticas culturales a fin de revelar los perfiles y requerimentos conpl ejos
de los receptores teatral es.
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