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Directurgos
y demiurgos

«Hasta la revolucion antiliteraria del teatro —peleada sin éxito primero por los surrrealistas en la

década de los veintes y Artaud en los treintas, y triunfadora después en los cincuentas y sesentas—, el

dramaturgo retenia el poder. Luego el escritor quedo fuera y ahora se le vuelve a invitar a entrar. ;Pero

sobre qué bases? Algunos, claro, quieren perdonar y olvidar. Otros, siguiendo el suefio de Cocteau,

quieren poetas del teatro y no poetas en el teatro»

[Luis Mario Moncada]

Escena de En la
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El poder, podria decirse, es lo primero
que esta en disputa. ;Quién firma la obra
como autor?, ¢dramaturgo o director? A
ultimas fechas, incluso, el escendgrafo y el
actor también buscan obtener la copa, sabo-
rear la miel de lo que en teatro quiere decir
tener “la ultima palabra”. El asunto no es
poca cosa, la dltima palabra puede ser defi-
nitiva y pesar incluso mas que el trabajo
colectivo; en el terreno de la Gltima palabra
se define el estilo y, por qué no, la fuerza
espiritual de la obra. Desde esa perspectiva
resulta natural pensar que el trabajo teatral,
colectivo por necesidad, entrafia una perma-
nente lucha por el poder.

Richard Schechner

El poder no se comparte, aunque a
ultimas fechas nuestra guerra fria haya
logrado consensos y acuerdos elocuentes:
“hoy escribo para ti, mafana diriges para
mi, pasado mafana nos batimos”. El
comportamiento resulta admirable en
tanto no formaliza jerarquias permanentes,
sino fluctuantes, y por tanto mantiene
abiertos los sentidos; cada obra, cada expe-
riencia es un duelo distinto que terminara
con un acuerdo, tacito o explicito, sobre
quién tomara las decisiones en cuanto se
rompa el consenso.

El poder. Eso es lo primero que habria
que dilucidar al hablar de la relacion de
trabajo que en teatro mantienen director y
dramaturgo.

No obstante, también es cierto que el
poder resulta secundario frente a la posibi-
lidad de reconocerse en el otro, de encon-
trar en las otras aportaciones creativas la
proyeccion de mi propio discurso.

¢Pero sobre qué bases?, nos pregunta
Schechner.

Es evidente que la correlacion de
fuerzas ha variado en las ultimas décadas.
Si anteriormente el dramaturgo escribia
desde un pedestal, sin considerar la proble-
matica ni las proposiciones de los demas
oficiantes, hoy en dia podria decirse que el
autor teatral no escribe mas que para sus
colegas, a tal grado ocurre ésto que el guion
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dramatargico es cada vez mas un mapa
escrito en lenguaje cifrado que ha perdido
todo interés para el profano (y aqui cabria
preguntarse hasta qué punto el teatro ha
dejado de ser un género literario).

Pero vayamos por partes y detenga-
monos primero en el exilio del drama-
turgo, en el periplo que hubo de realizar
antes de volver como hijo prodigo a los
escenarios.

José Sanchis Sinisterra nos sugiere en un
breve ensayo titulado La palabra alterada
(Las puertas del drama n.° 5, invierno
2001) que, mientras el director se aduefiaba
del espectaculo, el dramaturgo se enfrasco
en una exploracion alrededor de la palabra
y de su interaccion con el espacio fisico y
sensorial. Sanchis se concentra en las apor-
taciones de Beckett, Pinter y Koltés para
demostrar que la dramaturgia contempo-
ranea se ha empefiado en socavar la capa-
cidad comunicativa de la palabra hablada
para potenciar otros lenguajes, o bien para
multiplicar sus propias posibilidades a partir
de su negacion, fragmentacion o alteracion.
Sin hacer mencion al “suefio de Cocteau”,
Sanchis parece dar la razén a aquellos que

Directurgos y demiurgos

esperan el surgimiento de poetas del teatro,
de autores que construyan la metafora a
partir del tiempo y el espacio teatral.

Siguiendo con esta argumentacion,
tendremos que subrayar que la nueva pers-
pectiva dramatirgica no se limita a la alte-
racion o a la negacion de la palabra hablada,
sino a su interaccion con los otros lenguajes
escénicos y, sobre todo, a su evolucion en el
tiempo teatral. Asi pues, tendremos que
ubicar los materiales del dramaturgo en dos
niveles: en primer lugar hablariamos de
aquello que Eisenstein denomina microdra-
maturgia, es decir, la sucesion de conflictos
que se conforman a partir de la oposicion
permanente de planos, volumenes, colores,
ritmos y hasta dimensiones psicologicas, v,
por otro, aquel que aglutina todos estos
componentes y los hace moverse delibera-
damente del principio al final de la represen-
tacion. A este segundo nivel lo definiriamos
propiamente como el de la estructura repre-
sentacional.

Es a este segundo nivel de la poética
—un nivel altamente tradicional, por otro
lado—, al que el dramaturgo debe su rein-
sercion en el proceso colectivo del teatro.

Escena de Bellos tiempos
de Harold Pinter.

La nueva perspectiva
dramaturgica no se
limita a la alteracion
0 a la negacion de
la palabra hablada,
sino a su interaccion
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El autor ha tenido que

reconocer el caracter

efimero de su texto al

responder en buena
medida a propuestas
dirigidas a una
concepcion muy
especifica de

puesta en escena.
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Durante el tiempo en que el dramaturgo
vigesimononico quedo6 excluido del juego,
el director experiment6 brillantemente en
el terreno de la microdramaturgia, es decir,
en la construccion de momentos altamente
teatrales que no alcanzaban, salvo honrosas
excepciones, a articularse en un cuerpo
solido y fluido de principio a fin.

El teatro de director que durante algin
tiempo multiplico las posibilidades de la meta-
fora teatral y se constituyod en experiencia
frescay liberadora, termin6 perdiéndose en su
propio laberinto al no poder formular una
superestructura que también cuestionara el
principio de progresion dramatica.

Y aqui volvemos a Sanchis, quien apunta
que en su indagacion contemporanea, el
dramaturgo ha logrado amalgamar la mas
afieja tradicion teatral con las propuestas mas
contemporaneas de la narrativa, la comunica-
cion y el lenguaje del cuerpo, entre otros.

Un ultimo comentario al respecto de la
estructura representacional antes de pasar a
la relacion actual entre director y drama-
turgo: en sentido estricto se refiere a la suce-
sion de acciones dramaticas que hacen
progresar la historia desde el planteamiento
del problema hasta su resolucion. Sin
embargo, no hay que entenderla desde una
concepcion exclusivamente anecdotica. La
estructura representacional es el soporte o
el diseno arquitectonico que articula y hace
progresar los diversos lenguajes buscando la
causalidad y/o la simple evolucion animica
en el espectador, de tal forma que se genere
en €l una experiencia conclusiva.

En la actualidad la relacion de trabajo
entre director y dramaturgo suele tener
diversas perspectivas: ocurre que el director
pida una obra al dramaturgo a partir de una
serie de condicionantes (nimero de actores,
tipo de espacios, concepto de produccion,
etcétera), o bien que éste realice una
propuesta libremente. También es recurrente
la escritura a cuatro manos, la elaboracion de
estructuras representacionales previo labora-
torio de dramaturgia del actor, o bien la adap-
tacion de textos, sean o no teatrales.

En términos generales estariamos hablan-
do de una relacion de necesidad mutua-
mente aceptada. Como afirmamos en un

principio, se trata de una relacion fluctuante
en donde no se plantean jerarquias previas,
sino que es la naturaleza de cada proyecto la
que determina los puntos de acuerdo.

El trabajo del dramaturgo, pues, ha sido
revalorado y, hasta cierto punto, ha logrado
erradicar aquella frase segun, la cual “no
existe mejor dramaturgo que aquel que
esta muerto”.

No obstante, quisiera concluir con una
reflexion preocupante respecto a nuestro
trabajo: es cierto que en los ultimos
tiempos se ha recuperado el sentido colec-
tivo del teatro y existe cierto consenso por
compartir el protagonismo, pero para el
dramaturgo este hecho ha implicado una
renuncia tal vez mas radical que la del resto
de los creadores de la escena. El autor ha
tenido que reconocer el caracter efimero
de su texto al responder en buena medida
a propuestas dirigidas a una concepcion
muy especifica de puesta en escena, situa-
cion que limita la posibilidad de nuevas
tentativas, como ocurriria en los casos de
una dramaturgia tradicional.

Por otro lado, cabe considerar dos feno-
menos actuales que acrecientan el constre-
fiimiento del texto dramatico: por un lado la
tendencia a no repetir obras, es decir, a
buscar los estrenos como una pasion frené-
tica por lo nuevo. En ese sentido, todo texto
ya estrenado se convierte en materia dese-
chable porque al director ha dejado de inte-
resarle la posibilidad de nuevas lecturas.

El segundo caso es el que se refiere al
desinterés editorial por los textos teatrales.
Si a eso le agregamos que los propios
textos se han convertido en territorio
pantanoso para un lector poco habituado,
el panorama de la edicion se vuelve cada
vez mas negro. Asi, pues, el dramaturgo
contemporaneo debe aferrarse cada vez
mas a la formulacion de acuerdos de
trabajo con directores, abandonar la idea
de su trabajo en solitario, y sofiar con que
alguna, tal vez solo una de sus obras tras-
cienda la barrera del montaje efimero y
pase a formar parte del repertorio genera-
cional. Asi estin puestas las condiciones
actuales para entrar en el juego colectivo
del teatro.m
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