SOBRE EL TEXTO
DRAMATICO Y SU
REPRESENTACION
ESCENICA. ...




La revista de la Asociacion de Autores de Teatro me solicita unas reflexiones de
caracter tedrico sobre el texto teatral. La propuesta tiene interés por tratarse de una
publicacion especificamente dirigida a creadores, expertos en la expresion en el &mbito
de la realidad imaginaria, y por tratarse de una reflexion tedrica, expresada en el
lenguaje de la realidad conceptual. Asi pues, se trata de dos formas expresivas plante-

adas en dos lenguajes literarios de entidad bien diferenciada.

Del mismo modo que el dramatico, el texto tedrico que lo interpreta establece sus
propias coordenadas y prioridades que se materializan en un lenguaje conceptual bien
definido y que tiende a ser identificado con la “critica” (en el sentido mas amplio de la
palabra). El plano de la creacion también establece sus coordenadas y prioridades,

que el critico “traduce” al lenguaje de la teoria.

Se trata, pues, de dos lenguajes distintos que deben relacionarse, pero no necesa-
riamente explorar espacios comunes de gran relevancia. Asi, se habla de criticos
Cuya expresion estd mas cercana a la creacion literaria y autores cuyos textos se
distinguen por las propuestas mas teoricas que literarias de su expresion linglis-
tica. Ello nos conduce a plantear la necesidad de que unos textos y otros se
produzcan y se reciban en el marco de sus propdsitos explicitos. En tal circuns-

tancia debe recibirse el material que aqui se expone.

El texto que sigue constituye un cuerpo de reflexiones tedricas que quizas puedan
interesar a los dramaturgos que tengan la paciencia no solo de leerlas sino de esce-
nificarlas en el espacio de su creatividad dramaturgica. Esta escenificacion consiste,
anuestro entender, en una traduccién entre los dos lenguajes propios del teérico (méas
acostumbrado e realizar ese esfuerzo, por su propia practica profesional) y del drama-
turgo (mas versado en la viva y maltiple expresion que transpone la cotidianidad).

Dicho esfuerzo puede resultar fructifero para el trabajo de ambos.

Sobre el texto dramatico y su representacidén escénica
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como su nombre
indica, es fundamen-
talmente texto

con proposito y

voluntad literaria.
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La literatura dramatica

La literatura dramatica es la fijacion
textual, en el plano literario, de la memoria
de la creacidn teatral, o la narracion de la
circunstancia o circunstancias que consti-
tuyen la accion teatral encarnada, en forma
de didlogo o de expresion (sonora, gestual,
etc.), por los actores que la representan en
un escenario. Materializa el texto dramético
escrito por un autor o transcrito desde la
descripcion y cita textual de las imagenes y
expresiones orales realizadas durante la
representacion de un espectaculo y consig-
nadas en un texto de propdsito literario.

Los textos del teatro, que se convierten
en literatura al ser transcritos y mantener su
caracter imaginario, han creado un género
especifico de la literatura. Ello resulta natural
y tiene la virtud de conectar el lenguaje
verbal del teatro con la expresion literaria del
momento. Sin embargo, conviene recordar
que el prop6sito primordialmente literario
del autor es realidad relativamente reciente
en la Historia del Teatro de los tiempos
modernos, y tiende a ceder (en los Gltimos
afios), con la aparicién de formas teatrales en
las que la expresion verbal ha disminuido
substancialmente, o ha desaparecido en su
totalidad. El texto teatral regresa asi a sus
origenes cuando surgia como una anotacion
escrita de la memoria de un espectaculo cuyo
orden y desarrollo se mantenia durante gene-
raciones gracias a esa anotacion, mas o me-
nos cuidada, adornada 0 no con esquemas o
dibujos de la escenificacion.

La literatura dramatica, ain estando ya
contenida, al menos como accion material,
en esta resefia escrita de la memoria de un
espectaculo,adquiere su verdadera dimension
cuando deja de ser transcripcion del uni-
verso imaginario creado en la representacion
y se convierte en proyecto, narracion y or-
denacioén de la accion dramatica posterior.
En cierto sentido, se podria decir que el
teatro medieval contiene, en muchos casos,
un carécter literario que proviene de su ver-
dadero origen:ser memoria y ordenacion de
un espectéculo teatral. Por el contrario,de la
aparicion del concepto individualista del au-
tor, que se extiende ya desde el primer Rena-
cimiento, va poco a poco delimitando el
papel del texto dramatico y fijando su es-
tructura relacionada con la creacion lite-
raria, pero también con las reglas internas
de la accion dramética, la caracterizacion de

los personajes y la materializacién del texto
en el escenario.

La narracidn de la circunstancia funda-
mental y las circunstancias accidentales,
cuya importancia se amplia quizds como
consecuencia de la estructura literaria
incluida en el texto dramatico, constituye
la esencia del género teatral expresado en
forma de literatura. Esta esencia del texto
dramaético es compartida por la estructura
dialogada de esta narracién en la que
personajes, en sus distintas intervenciones,
modulan y perfilan el proyecto narrativo
del autor. Frente a la importancia que la
novela otorga a la narracion del entorno en
que se mueven los personajes, el texto
teatral elide y contiene, al mismo tiempo,
los elementos que narran las circunstan-
cias espaciales y temporales de la obra. En
esta labor recibe (y cuenta con él) el apoyo
de los demés factores que constituyen la
representacion teatral y que hemos
presentado mas arriba.

El texto del teatro, se concibe para ser
dicho (de ahi su condicion de didlogo) por
los actores que encarnan a los personajes
cuya circunstancia presenta la obra. El autor
se arroga asi la condicion de creador, con
lo que de algin modo y paulatinamente
consigue constituirse en figura central del
espectaculo, en el que se encarnan y cobran
vida los personajes de su imaginacion. De
este modo, durante muchos afos, el autor
cobra una relevancia primordial en el teatro
contemporaneo, y su relacién con la escena
se hace fundamental, incluso cuando la figura
del director escénico empieza a imponerse y
con ella,al principio, la colaboracién estrecha
entre autores y directores, y, finalmente, la
preminencia de estos Gltimos sobre los
primeros. En estas circunstancias, vigentes
durante nuestro siglo, el director adapta los
textos teatrales a las condiciones especificas
de una escena y un publico concretos. Como
consecuencia, el director escénico empieza a
recibir el reconocimiento de su obra crea:
dora, a veces esencial en la materializacion
del espectaculo teatral.

“No hay ninglin gran dramaturgo gque no
haya sido al mismo tiempo, por lo menos un
complice de las gentes de teatro, que no
tuviera relaciones vivas con el mundo eferves-
cente donde se elaboran las obras; Corneille,
desde sus primeros intentos provincianos, se
sumerge en la vida del teatro a la que le ligan
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Escena de Seis personajes en busca de autor de Pirandello. Teatro Albéniz. Dirigido por Miguel Narros.

relaciones sentimentales y mundanas; Racine
hace trabajar €l mismo a la Champmelée; Mari-
vaux no frecuenta mas que el mundo teatral y
sus amores se limitan a las actrices. Sin hablar
de Shakespeare, naturalmente, de Lope de
Vega, de Calderon, director escénico, e igual-
mente de Goethe y de Beaumarchais. Sola-
mente a finales del siglo XVIII, por las
condiciones particulares, que, en parte, consti-
tuyen el objeto de este articulo —la dictadura
de la ‘escena a la italiana™— los dramaturgos
como Lenz, Biichner, e incluso Holderlin,
escriben un teatro fuera del teatro. Pero tan
pronto como se establecen las condiciones de
una nueva creacion, el autor es reintegrado al
medio creador. Chejov encuentra a Stanislavski
en la medida en que Stanislavski lo descubre;
Strindberg monta sus obras; Lorca dirige una
compafiia, como Pirandello y como O'Neill” 1

Cuando una obra teatral deja de ser
memoria que transcribe un espectéculo, el
aspecto literario del teatro crece y se va
imponiendo la figura creadora del autor.
Este selecciona el orden de la representa-
cion, disefia el desarrollo y adopta el len-
guaje literario mas adecuado para sus
personajes. A veces, el estilo literario aban-
dona los limites del didlogo y se incorpora a
las acotaciones, como en el caso del teatro
escrito por Valle-Inclan. De este modo, el
autor pretende crear en el manuscrito un

efecto de totalidad que acerca ain mas al pu-
blico lector con el de la representacion teatral.

Es evidente que el efecto literario afiade
al teatro una riqueza suplementaria. Los her-
mosos conceptos de Shakespeare y el liris-
MO exquisito que, en ocasiones, maneja Lope
de Vega, encuentran un eco evidente en los
autores romanticos, si bien éstos reaccio-
naron vivamente a la preminencia dada por
su inmediatos predecesores al texto drama-
tico. Nuestro siglo se inaugura con la redefi-
nicién del texto teatral, modificado por las
nuevas circunstancias historicas. Desde
Ibsen hasta el Valle-Inclan de los poemas
dramaticos, pasando por el teatro social, hay
un largo trecho y un abanico enorme de
posibilidades.Todo ello, constituye la textua-
lidad teatral.

Como ya hemos dicho, la literatura
dramatica, como su nombre indica, es fun-
damentalmente texto con propdsito y vo-
luntad literaria. Como consecuencia de ello,
los distintos estilos literarios apareceran bien
representados en la literatura dramaética.
También, naturalmente, se registra su pro-
ceso de negacion. Durante todo el siglo XX
hemos asistido a una degradacion sistema-
tica del estilo en las artes y ello se ha mani-
festado especialmente en la destruccion
de la representacion figurativa y su corres-
pondiente, en la literatura: la verosimilitud,

1 Jean Duvignaud: Sociologia del teatro, Fondo de Cultura Econdmica, México, 2.2 edicion, 1981, pags. 43-44.
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entendida como transposicion del
mundo real representado en la creacién
literaria en formulas relacionadas con el
credo realista.

Bien es verdad que, tanto la literatura
como el teatro, han buscado permanente-
mente la expresion de circunstancias
humanas de caracter ejemplar, narradas con
las armas estilisticas adecuadas. La angustia
del ser humano expresada por Beckett en
términos no realistas, no deja de ser una
representacién de circunstancias narradas
con iméagenes, actos y silencios significativos.
Del mismo modo, la tradicion surrealista
encuentra una formulacidn expresiva eficaz
en los actos sin palabras que escribe Arrabal,
influenciado por la pérdida de la palabra que
acaece al teatro, como consecuencia del
influjo que sobre él ejerce la formulacion del
“performance”y prioridad dada a la gestua-
lidad por el teatro contemporaneo.

Sin embargo,desde el principio de los afios
70, la palabra vuelve al teatro. Practicada ain
por algunos autores como Israel Horovitz o
Edward Bond, es también reclamada por otros
como el mismo Arrabal o Eugéne lonesco. Nos
referimos, naturalmente a la palabra literaria, a
la literatura dramética. Este retorno tiene su
importancia porque precede a una reformula-
cién del orden mundial que traera consigo la
creacion de una sociedad completamente
nueva de algunos aspectos, aungque portadora
auin de no pocas formulas anteriores. Lo cierto
€S que esta nueva circunstancia histérica esta
encontrando formulaciones dramaticas que
abarcan obras tan distintas como las de David
Mamet o Sam Shepard.

No conviene,sin embargo, olvidar en este
punto de nuestra exposicion lo que ya se ha
dicho més arriba. El texto dramatico tiene sus
propias reglas y, sobre todo, su visualizacion
escénica resulta impresentable a la hora de
valorar su calidad teatral. Calidad, por otra
parte, que debe ser evaluada en funcién de
los dos grandes principios que atribuiamos a
la creacion teatral: enorme riqueza, extre-
mada coherencia.

Situados en esta perspectiva, debemos
también ahora hacer alusion a la interaccién
que existe entre los distintos aspectos del
teatro. La literatura dramatica recibe, sin duda
alguna, la influencia de la gestualidad (com-
prendida como redescubrimiento del cuerpo
del actor), la tecnologia (sonido, iluminacién,
arquitectura teatral...) y otros aspectos no

menos influyentes en la realizacion del teatro.
Esta relacion es, necesariamente, mutua, pero
resulta mas evidente en lo que se refiere a la
transformacion de la literatura dramatica
precisamente porque en ella ya se habian
acufiado formulas bien definidas, mientras
que en los aspectos tecnoldgicos y mentales
del teatro, dada su novedad y constante supe-
racion en este siglo del avance cientifico, la
valoracion de los mismos se ha impuesto
con la celeridad y la familiaridad que corres-
ponde a nuestra mentalidad actual.A veces, el
nacimiento mismo de una tecnologia nueva,
acertada y necesaria, imponia su empleo
habitual y generalizado porque llenaba un
vacio o una realidad precaria.Tal es el caso de
la iluminacion (la electricidad que sustituy6 al
gas, los focos haldgenos que han sustituido a
los de tecnologia incandescente, etc.) y el
sonido. En éste Gltimo campo la posibilidad
de susurrar una frase y llegar a los especta-
dores més remotos de la sala ha contribuido a
desvanecer la necesidad del “aparte”.

Por otra parte, el texto dramatico ha
sido también enriquecido por la posibi-
lidad actual de relacionarlo con imagenes,
ambiente, y espacios en los que recobra
intensidad y eficacia. Tal es el caso, por
ejemplo, del teatro que “narra”en imagenes
proyectadas lo que el discurso de los
actores repite (o simultanea) en la escena.
Lo mismo ocurre, cuando el disefio de la
escenografia no existe, en realidad, sino
que es “construido” con la iluminacion y
efectos especiales, desapareciendo, susti-
tuido por otro lugar ante los ojos de los
espectadores. Del mismo modo, el empleo
de los focos extraordinariamente concen-
trados, y ayudados por lentes especiales,
puede destacar o limitar el campo visual a
una parte mindscula del cuerpo del actor
como su boca, que recita un texto.

En todo ello aparece la riqueza del teatro
que acumula las experiencias técnicas para
apoyar y realzar el discurso textual.

La comunicacion teatral

En toda representacion teatral se mate-
rializan varios planos de comunicacion, rela-
cionados unos con la esencia misma del
teatro, y otros estructurados como normas
internas del espectaculo que se organizan
de un modo material, analizable y, por ello,
capaz de ser dispuesto como un cuerpo de
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reglas, formulas y propuestas que pueden a
su vez, ser expuestas de modo didactico.

Estudiaremos en las paginas que siguen
dichos planos, pero permitasenos aqui
formular el concepto basico que los alina y
da sentido. En realidad, el espectéaculo teatral
se concibe como un intento de comunica-
cion humana global, en el que se concitan
diversas técnicas artisticas, todas ellas trans-
formables por su empleo en esta formula
colectiva,y adaptadas al servicio preciso que
se espera de ellas en un proyecto que las
supera. La imagen, el texto, la presencia viva
del actor, el caracter Unico (y arriesgado,
como la misma vida) de la representacion,
y el publico colectivo, tan presente aln a
pesar de su anénima oscuridad, constituyen
elementos diferenciables claramente. Mas alin
poseen sus propias reglas y se articulan como
un conjunto cuyo objetivo Ultimo es conse-
guir comunicar una experiencia vital (ex-
terna o interna) tan compleja en su propia
identidad como en su presentacion.

Siendo su objetivo crear la vida, el teatro
se convierte en un concepto vivo. De aqui
que,como ha declarado FernandoArrabal en
varias ocasiones, “el teatro no es como la
vida. El teatro es la vida”. Sera pues, una vida
narrada, sofiada o deseada, una vida interna
0 externa que nos comunica el mundo inte-
rior del creador en secuencias que adquieren
vida propia o su experiencia cotidiana, es
decir, su devenir en el marco exterior de la
comunicacion humana.

Del mismo modo que el espectaculo tea-
tral redine y asume técnicas artisticas de
comunicacion muy diversas para lograr un
objetivo creador, es posible estudiar su com-
plejay enmarafiada estructura aplicando téc-
nicas adecuadas. Naturalmente, estas técnicas
estaran intimamente relacionadas con las em-
pleadas para analizar distintas formas artisticas
de modo especifico.

Sin embargo, como ya hemos dicho refi-
riendonos al empleo de éstas formas artisticas
en el proceso de la creacion teatral, también
se transforman las técnicas que deben ade-
cuarse al estudio del fenébmeno teatral, aun-
que sdlo se refieran a unos aspectos parciales
y especificos del espectaculo. Del mismo mo-
do que la pintura cede en el teatro una parte
de su protagonismo Y, por ello, de su iden-
tidad, el método analitico que apliquemos al
estudio de la pintura en el teatro, tendra que
diferenciarse del que estudia la pintura como

Escena de Luces de Bohemia de Valle Inclan. Teatro Bellas Artes, 1998. Dirigido por José Tamayo.

expresion artistica independiente. No es
posible que se transforme el objeto y no su
percepcion, y el método de identificacién
gue exige su reconocimiento por un obser-
vador humano. Por ello, parece evidente que
el arte del teatro se constituye como una tota-
lidad cuyas partes funcionan conjuntamente
y se influyen mutuamente con el objeto de
conseguir el resultado final: la elaboracion y
comunicacion de una experiencia vital, cuya
formulacion se realiza segun las leyes del
concepto del teatro que hemos presentado
mas arriba.

Por todo ello, el proceso de la comunica-
cion teatral,debe incluir (a nuestro entender)
también los planos de su estudio. En efecto,
en las Ciencias Humanas, los métodos de su
analisis especifico exigen ser elaborados
desde el proceso mismo de la creacion. En
realidad, cada dia resulta mas evidente que la
metodologia del andlisis cientifico depende
(en gran medida y en este area de las Huma-
nidades) del hecho mismo que estudia. Debe
seguir la evolucion del objeto analizado, con
la misma creatividad que existe en los nue-
vos materiales que recibe, su original orde-
namiento y forma de presentacion. Natural-
mente, existe la posibilidad de un acer-
camiento historicista al fenémeno teatral.
Esta metodologia (y otras, también necesa-
rias) aplica métodos eficaces para describir la
manifestacion teatral, la coloca en su
contexto y la acerca al lector con eficacia,

Sobre el texto dramatico y su representacidén escénica
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Escena de Historia de una escalera de Buero Vallejo. Teatro Espafiol, 1949.
Dirigido por Cayetano Luca de Tena.
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pero resultard insuficiente si no asume otros
pardmetros analiticos propios del teatro, es
decir,generados por esta forma especifica de
comunicacion humana.

Planos de
la comunicacion teatral

Siguiendo los términos del razonamiento
presentado mas arriba, encontramos dos
tipos de planos existentes en la comunica-
cion teatral: los que se incluyen en el mismo
espectaculo (planos de concepcion de la
obra) y aquellos que facilitan la relacion que
se establece entre la escena y el publico: los
planos de la realizacion teatral. En este arti-
culo, destinado a los autores teatrales, en la
revista de su asociacion, nos vamos a referir
exclusivamente a los “planos de concepcion
de la obra”, que afectan més directamente a
la concepcion teatral del dramaturgo.

Entre los “planos de concepcion de la
obra” prestaremos especial atencion a los
dos que determinan la entidad del especta-

culo teatral. En primer lugar, nos referiremos
al plano de la representacion que expresa el
mundo interior del creador (plano interior).
En €l es objetivo primordial estructurar la
representacion como una manifestacion de
sensaciones, ideas y conceptos que se mate-
rializan en la escena, cobrando vida, pero
que sefialan la existencia de un modo pecu-
liar de comprender el entorno y relacionarse
con él. Las obras de Samuel Beckett, por
ejemplo, representan una manifestacion evi-
dente de lo que acabamos de sefialar.

En este caso, el autor-creador materializa
en sus obras un orden interno de compren-
sién, ordenacién y realizacion, como asi mis-
mo responde a estos presupuestos la practica
teatral del norteamericano Bob Wilson.

Un elemento fundamental del teatro que
se produce desde este plano de la comunica-
cion que escenifica el mundo interior del
autor, es su carécter de creacion en proceso.
En efecto, el creador debe construir los
medios con que exponer el universo interior
que quiere plasmar en la escena.Y ello,
porque este tipo de teatro omite el uso de
formas entroncadas en la tradicion figurativa.
En realidad, el sustento anecdético verosimil
(aunque original) supone la aceptacion,
cuando se emplea, de un orden exterior, el
propio de la vida cotidiana, que tiene sentido
en si mismo y puede servir de catalizador para
todos los demas elementos que constituyen la
obra de arte.

En tal contexto se desarrolla el “plano
exterior” de la comunicacion teatral. Acep-
tando esta convencion artistica, el creador
realiza un espectaculo que sitia en el
orden real, exterior a €l mismo, pero capaz
de ser interpretado o manipulado por el
acto creador.

En este apartado, el teatro emplea, como
punto de partida, una situacion homologable
con el mundo real. Esta accion (recuérdese
la nocién de teatro que avanzabamos en el
capitulo primero) recurre en su exposicion a
categorias y factores que son ajenas a las pro-
pias de la representacion, pero que, al mismo
tiempo, sirven a estas como patrén que deter-
mina su eficacia.Y ello partiendo de un res-
peto casi puntual del orden real (como ocurre
en el teatro documento), una manipulacion
estilistica del mismo (recordemos el caso de
Brecht) o una tergiversacion de hechos y
leyes del orden real que puede ser sustentada
por la diferente entidad de las que corres-

Primavera 2002 DAAMA



ponden al arte del teatro. En efecto, obras
como Seis personajes en busca de un autor,
Luces de Bohemia o Historia de una esca-
lera, se apropian del orden real y lo tergi-
versan (cada una en su perspectiva estética
bien diferenciada), recredndolo, con medios y
técnicas y convenciones del arte del teatro.
En efecto, estas obras crean un universo
imaginario, cuyo orden es el del mundo exte-
rior, pero que en sus textos se vuelve a ordenar
siguiendo las reglas del teatro. Sin embargo,
no debemos olvidar que estos espectaculos
se basan en el orden exterior y de él depen-
den en su desarrollo. Por ello, las obras teatra-
les que surgen del plano exterior al creador,
constituyen productos terminados.En efecto,
el orden del mundo exterior esta bien deter-
minado, tiene sus reglas y su principio de
causalidad, es una estructura terminada que
se aplica a procesos concretos y contingen-
tes. De aqui que las obras teatrales que parten
del plano exterior del creador son obras que
manifiestan un alto grado de terminacion en
sus partes (se aplican normas y estilos con
eficacia y sabiduria para expresar en el mun-
do imaginario lo que se quiere entresacar del
mundo real), y una estructura bien trabada
(abierta o cerrada), consiguen su eficacia em-
pleando como elemento fundamental el orden
que otorga al producto imaginario el plano real,
exterior,con sus leyes y convenciones precisas.

Del mismo modo que una pintura
abstracta, algunos espectadores pretenden
imaginar figuraciones para asi hallar un
elemento que ordene y dé razon (real, exte-
rior a la estructura de la obra imaginaria) al
cuadro, hay espectadores que desean iden-
tificar las “figuras” del plano exterior en
espectaculos como los de Bob Wilson.Algo
parecido ocurre también cuando el publico
desea aplicar categorias propias del plano
conceptual real a obras, ordenadas en ese
plano exterior, pero diferentes del plano
conceptual, pues responden a otro orden,
el plano imaginario. En ellas se valoran de
modo diferente la verosimilitud del relato,
la estructuracion del tiempo, las conven-
ciones sociales... En ambos casos hablamos
de una obra de arte construida (siempre en
el plano imaginario) desde dos planos con
un orden interno diferente, el plano inte-
rior y el plano exterior. Naturalmente pin-
tores como Da Vinci, Velazquez o Goya,
partian del plano exterior, aceptando la
figuracion, pero el orden de sus obras era el

de la creacion, el plano imaginario y s6lo
podran ser valoradas empleando los con-
ceptos internos del arte de la pintura.Adn a
pesar de que cualquier espectador pretenda
comprender el producto artistico aplicando
categorias del plano conceptual (el orden
de la figuracion), ello no sera posible, en
puridad, si no se parte de la obra artistica y
se definen sus materiales desde el plano
imaginario, aunque luego valoremos la re-
lacion existente entre los elementos artisticos
y los reales, cuyo orden parece imponerse a
los primeros a causa, precisamente, del punto
de partida del creador: el plano exterior.

Todavia en el plano de la concepcion de
un espectéaculo teatral, debemos distinguir
entre aquellos que se conciben como espec-
taculo teatral y los que se crean empleando
s6lo las convenciones del drama y su repre-
sentacion convencional. Los primeros, en la
linea wagneriana del teatro como especté-
culo total (incluye musica especificamente
disefiada para integrarse completamente en
el resultado final) recuperan areas paralelas
0 adyacentes al teatro como la danza, la
musica. En ellos los factores de la represen-
tacion y sus técnicas adquieren una dimen-
sion extraordinaria. Ademas del texto (o
libreto), se amplia la funcién del espacio, su
ordenacion (escenograffa) e iluminacion,
entre otras técnicas o factores.

Por su parte, la realizacion de un especté
culo dramético, entendido como la escenifi-
cacién de un texto, apela a formulas técnicas
y factores que le son propios. En estas repre-
sentaciones, el objetivo no es la riqueza de
nuevos elementos incorporados, sino el desa-
rrollo original y concreto de aquellos
elementos adoptados por la convencion
dramética. En estos Ultimos tiempos, tras la
enorme vitalidad teatral de los afios situados
entre 1955 y 1970, la aparicion de formas
teatrales nuevas (como el performance) han
dependido mas de lo que se cree, de la apli-
caciéon parcial de los dos principios que
acabamos de repasar. En efecto, en el perfor-
mance persiste mas la valoracién de los
elementos que la concepcién total del
espectaculo teatral afiade al planteamiento
de la concepcion dramatica, que lo genuina-
mente propio de una rama nueva nacida al
viejo tronco del teatro. Asi, dos de los
elementos afadidos al drama por Wagner (la
musica, el movimiento/danza) se convierten
en protagonistas de la nueva variante,
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El

creador concibe pues,
su espectaculo, desde
una concepcion
precisa del espacio

en que puede o debe

ser realizado.

dejando de lado al texto dramatico, pero
aceptando la expresion anecdética de las
circunstancias que se narran, lo que viene a
resultar en lo mismo, cuando el perfor-
mance se estructura desde el plano exterior
al creador que sefialdbamos més arriba.

Por otra parte,debemos considerar en este
apartado de nuestro estudio,y dentro siempre
del plano correspondiente a la concepcion
del espectéaculo teatral en lo que se refiere a
forma de comunicacién, dos nuevos planos:
el independiente y el dependiente. Estos se
refieren al factor textual, anecdético, del
teatro. Llamamos “plano independiente” al
que rige la construccién de una obra teatral,
con el propdsito expreso del autor (director
escénico/autor, etc.) se concibieron sin el
objetivo expreso de su representacion, y por
ello descuidan u olvidan las mediaciones
(factores, planos) del teatro.

En otro lugar colocaremos el teatro cuya
concepcién no es originalmente teatral (no-
vela adaptada, textos de forma dramatica pero
no teatrales) aunque se adapten para la
escena, reconstruyendo su estructura para
acordarla a las leyes del teatro y su represen-
tacion. En estos casos suele imponerse una
concepcion propia del plano exterior de la
creacion dramatica. Los adaptadores recons-
truyen generalmente la anécdota desde una
perspectiva teatral. A veces el resultado es
excelente, en ocasiones la representacion
sufre de una mala seleccion de las secuencias,
de un lenguaje excesivamente literario y/o de
un movimiento escénico lineal, sin los alti-
bajos (climax) propios del discurso teatral.

El “plano temporal” estd constituido por
la categoria mental “tiempo” establecida u
operante en el pensamiento creador. El valor
del tiempo, su presentacion, su calificacion y
concepto (anterior o posterior a las descrip-
ciones cientificas de Einstein), su simulta-
neidad o accién consecutiva, la duracion del

espectaculo total,y sus partes, son elementos
imprescindibles para valorar el trabajo crea-
dor. En algunas ocasiones, el creador retorna
al pasado (no solo en lo anecddtico) recupe-
rando conceptos del tiempo en que sita su
accion teatral. Mas adelante, al acercarnos a
los factores de la representacion, estudia-
remos mas detenidamente el tiempo y sus
inclusiones diversas en las distintas partes
que constituyen la representacion escénica.
Quede aqui consignado simplemente lo que
consideramos el tiempo hipotético, es decir
la categoria mental del creador que lo sitdiaen
una concepcién determinada del tiempo, y
que explicaria, por ejemplo, el paso del espec-
taculo lineal al de estructura simultanea.

Del mismo modo, y con el mismo razo-
namiento, nos referiremos al “plano espa-
cial”. Un creador se sitlia precisamente en
una descripcién aceptada del espacio. El es-
pacio de un espectaculo frontal impone, méas
0 menos violentamente, la organizacion su-
cesiva de la accién teatral. El creador con-
trola la perspectiva del espectador y en ello
basa no poco de su artificio. Newton y Eins-
tein cambiaron en su dia el concepto del
espacio, y su descripcion del “nuevo” orden
fisico determind también la posibilidad de
una perspectiva mltiple (y, por ello, indivi-
dual). De aqui a concebir la posibilidad de
una escena teatral, con nuevas reglas y pers-
pectivas inéditas, no habia mas que un paso.
El creador concibe pues, su espectaculo, des-
de una concepcién precisa del espacio en
que puede o debe ser realizado. Ello no obsta
para que se mantengan formas y concep-
ciones pretéritas que siguen empleando y
renovando aquellas técnicas. En la mayoria
de los casos la razon fundamental es de
carécter préactico: los teatros son asi. En tales
casos, los creadores agudizan el ingenio y
persiguen la inclusién de la nueva concep-
cion espacial en un esquema anterior, am-
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pliando o rectificando su resonancia, Los
mecanismos giratorios, la inclusion de esce-
narios diferentes en una misma escena, la
proyeccion de imagenes, etc., son formulas
habituales para expresar el deseo de simulta-
neidad querido por el creador.

Nos referiremos brevemente también al
“plano del movimiento” teatral. Este es el re-
sultado de los anteriores. En efecto, el movi-
miento se sitla en un espacio concreto
recorrido durante un periodo de tiempo de-
terminado. En su periodo contemporaneo, el
teatro ha sido testigo de una aceleracién
portentosa de la ecuacion mas arriba ex-
puesta.Ya en el siglo XX,y sus postrimerias, la
velocidad ha impregnado todas las artes y,
cémo no, también al teatro. Comparemos, en
el teatro realista norteamericano, dos autores
contemporaneos como Miller y Mamet. Uno
de los elementos més claramente diferencia-
dores de sus trabajos es la velocidad: en el
lenguaje, las escenas, la narracion.

El “plano tecnoldgico” se refiere al con-
junto de apoyos técnicos que el creador tiene
en cuenta a la hora de concebir su especta
culo. Las preocupaciones de lbsen, Galdds,
Brecht y Wilson son completamente distintas
(como lo son las de Mayakoswky y Foreman).
Desde las lamparas de gas hasta el rayo laser
hay la misma distancia que la existente entre el
timbre de la voz del actor desnuda en la salay
el sofisticado sistema de audio que nos sirve
los més leves suspiros de un personaje secun-
dario en el escenario. ;Qué decir de la esceno-
grafia y el vestuario? Los nuevos materiales son
incontables y en ellos se han basado algunas
importantes representaciones recientes. En
definitiva, conviene aclarar, ante una represen-
tacion teatral, cdmo ha influido este plano en
la concepcidn del espectaculo para valorar de
este modo el resultado final.

En la representacion teatral, los actores
(humanos o no) ocupan un lugar central ya
que su cuerpo (su sombra) es la imagen dina-
mica que, desde el escenario, narra incorpo-
randola la obra teatral. En su momento, al
estudiar la imagen del actor en el escenario,
entre los factores de la representacion, tra-

tamos especificamente este problema, pero
ahora detengdmonos un instante en lo que el
“plano actoral”representa para la concepcion
de una obra.2 Hay espectaculos que se pien-
san y estructuran alrededor de una persona
(actor, actriz) y su arte interpretativo condi-
ciona los propdsitos y matices del creador.En
la mayoria de los casos las obras existen en sus
personajes y éstos se constituyen en virtud
de unas técnicas generalizadas y asimiladas
por toda una generacion de actores. Estas
obras tendréan las limitaciones del arte de la
representacion actoral en el tiempo en que
fueron escritas, pero seran abiertas, es decir
adecuadas a la capacidad de cualquier actor
formado en dichas técnicas. Por su parte, las
obras para un actor determinado son obras
cerradas en lo que concierne al “plano ac-
toral”y s6lo pueden ser actuadas por la per-
sona en cuestion. Otros actores posteriores
podrén retomarlas, pero entonces su trabajo
tendrd mucho de coleccién de matices ad-
quiridos y no naturales, es decir el actor
aprendera del mismo modo el texto y el estilo
actoral, aunque éste tienda a adaptarse, en
lo circunstancial, a los nuevos tiempos.

Todo espectaculo exige una ordenacion
de las partes, factores, técnicas, etc., y ello se
debe a la direccion escénica y se concreta
dentro de lo que llamamos el “plano estruc-
turador” de la representacion teatral como
todo resultante de unas partes constitutivas.
El director puede llegar a constituirse (como
ha sido el caso de Francia con Planchon,Vitez,
etc.) en el autor del espectaculo cuando idea
una estructuracion de las partes (texto,
espacio, objetivos...) que le es propia. Puede
también identificarse con el autor de tal
modo que consiga materializar adecuada-
mente el propdsito del texto.Tal era el caso de
Schneider y Beckett. Por otra parte, también
puede confundir los términos del proyecto
equivocando los conceptos, con lo que acaba
degradando el resultado final.m
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2 En relacion con este tema, puede consultarse “El cuerpo del actor como imagen dindmica de representacion” en mi libro
Teoria y critica del teatro, Revista Teatro, Universidad de Alcald, Coleccion de Textos Criticos, 1 (2.7 edicion, 1998).
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