La bella durmiente y
el principe azul

Esta ponencia trataré principalmente
del lenguaje que nosotros, directores de
escena, con el concurso de la teoria,
utilizamos hoy para hablar de nuestro
trabajo. Porque, como todo el mundo
sabe, el lenguaje nunca es inocente in-
cluso en sus usos mas cientificos, es
portador de ideologia y a menudo
sirve, consciente 0 inconscientemente,
para encubrir o legitimar posiciones de
poder.

Si mi amigo Juan Antonio Hormigén
me lo permite, aludiré a su reciente libro
"Trabajo dramatdrgico y puesta en es-
cena" para precisar mis propias palabras.
Es un libro que muchos esperabamos con
impaciencia y que sin duda contribuira
a introducir esos elementos de razény
de método tan necesarios para- no sen-
timos totalmente desamparados en el
continente oscuro del trabajo creador.
Hay, sin embargo, un pé&rrafo que voy
a citar no sélo porque toca de lleno el
tema de nuestro encuentro, sino porque

me parece revelador de este uso del
lenguaje a que antes me he referido. "A
lo largo de nuestro siglo - escribe Hormi-
gon- se han ido imponiendo y definiendo
las diferencias claras entre texto y
representacién. Hoy sabemos que el
primero pertenece al &mbito literario. El
espectédculo teatral -aflade- "es, por su
parte, una creacién artistica que se
inscribe en el conjunto de las artes
espacio-visuales".

Esta formulacién parece del todo
convincente, casi obvia en el mejor
sentido de‘la palabra. Y, sin embargo, tal
V€z merezca ser examinada més de cer-
ca. El texto, por ejemplo, no merece
ningun adjetivo, y en cambio el
espectaculo es definido como "una
creacion artistica".;Acaso no es también
"artistico"" el trabajo del autor? Entonces,
{por qué no se dice? Se trata de un
pequefio desliz, desde luego, pero desde
Freud a esta parte sabemos muy bien que
lo méas elocuente del mundo son los lap-
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sus. (Acaso, al hacer tales afirmacio-
nes, no estamos implicitamente relegando
el texto -y a los autores, por supuesto-
al &mbito de lo no teatral para apropiar-
nos -como directores- de las esencias
escénicas? Tal vez en el inconsciente
de este discurso se esconde un punto de
vista corporativo, del mismo modo que en
el discurso de Anne Ubersfled -a quien
también tanto debemos- subyace, creo,
un punto de vista paradégicamemte
masculino. Su libro La escuela del
espectador se abre con un capitulo
consagrado, precisamente, a "La esce-
nay el texto", que da lugar a un primer
apartado titulado "El texto agujereado y
la escena imaginaria".

Detengdmonos, también, por un mo-
mento, en los adjetivos usados por Anne
Ubersfeld. El que atribuye al texto -
"agujereado”-, y pese a su calidad
poética, connota negativamente porque
remite a una deficiencia: el texto es
definido como un queso gruyére, es de-
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cir, como una materia cuya principal fun-
cién es crear vacios. En cambio, el ad-
jetivo que Ubersfeld reserva al
especticulo connota positivametne,
porque alude a una de las mas altas
facultades humanas, la imaginacién. En
otras palabras, el texto dramético es in-
completo y ello, no sélo constituye una
definicién del texto, sino ademds, Yy
sobre todo, una definicién de nuestro
trabajo y de nuestro estatuto jerérquico.
Queda claro, a partir de este presu-
puesto, que nuestra misién como directo-
res es completarlo. Y no creo incurrir en
delito de lesa obscenidad si sefalo
que, curiosamente, éste es exactamente
el deber que los hombres solemos atri-
buirnos para con las mujeres, las cuales
-en opinién de algunos- también son
seres agujereados, incompletos, que
esperan ser fecundados para lograr su
realizacién definitiva. Sin darnos cuenta
(g0 sf?), y con el apoyo logistico de la
semiologia, hemos sido erigidos -y nos
hemos erigido- en los principes azules de
la bella durmiente. A este cuerpo inerte
y femenino -la obra-, nosotros, directo-
res, le vamos a insuflar el poderoso alien-
to de la vida. El destino, la esencia
misma del texto es esperar que el espec-
t4culo la despierte de unsuefio que sin
nosotros seria lamentablemente eterno,
y esperar que lo hagamos, ademas,
penetrando sus mas recénditas entra-
sfas, descubriendo su oculta esencia,
redimiéndola de una estéril virginidad,
atribuyendo por fin un sentido a aquello
que todavia no lo tiene. No por azar,
reivindicamos con tanta firmeza -joh
nuevos lapsus linguae!- el derecho a
traicionar el texto e incluso a violarlo.
Nuestro lenguaje es masculino -subra-
yo la palabra- porque es el lenguaje del
poder. Y del mismo modo que el amo y el
esclavo, que el hombre y la mujer perte-
necen a érdenes naturales distintos, tam-
bién texto y expectdculo tienen natura-
lezas que no s6lo definimos como
opuestas, sino que instauran necesaria-
mente una jerarquia. Da laimpresién que
este codigo literario que nos ha reunido
aqui viene a ser algo muy parecido a un
cédigo genético.

Sin embargo, tal vez por mi doble
condicién de director y autor, me he
preguntado muchas veces en qué se
basa este prentendido carécter literario
del texto teatral. Y debo confesar que
hasta hoy no he hallado ninguna res-
puesta satisfactoria. Ciertamente, Juan
Antonio Hormigén, en su libro ya citado,
afirma que el texto goza de este estatuto
literario .porque "posee unos elementos
expresivos propios y una articulacién
estructural derivada de unos presu-
puestos estéticos concretos" y porque -
afiade- "su difusién es similar a la de
cualquier obra literaria, es decir, la letra
impresa". Pero tales criterios me parecen
insuficientes sin que, en compensacién,
lleguen a ser necesarios. El primero -la
existencia de elementos expresivos pro-
pios- es aplicable a cualquier tipo de
texto, como por ejemplo los carteles de
los establecimientos comerciales, a los
que nunca consideraremos -por ello-
sustancialmente literarios, aunque a
menudo contengan magnificas metéafo-
ras o espléndidos eufemismos. Y si
aplicamos al pie de la letra el segundo

criterio -la difusién impresa-, corremos
el peligro de excluir de lo literario todos
los textos anteriores ala gran invencion
de Gutemberg, olvidando que la mayor
parte de aquéllos que hoy todavia consi-
deramos literariamente ejemplares alcan-
zaron esta condicién sin pasar por la
imprenta.

En otras palabras, el carécter literario
de un texto no depende ni de sumodo de
difusién, ni de la existencia en él de
determinados presupuestos estéticos.
;De qué depende entonces, sies que la
palabra significa algo? Desde luego, no
de su estructura, porque una narracién
corta y un reportaje tienen exactamente la
misma, y al segundo no lo consideramos
propiamente literario, mientras que un
poema y una novela tienen estructuras
radicalmente distintas y gozan, en cam-
bio, de esa condicién. Tampoco depen-
de, sin duda, de la cantidad de meté&foras
que contiene el texto, porque entonces el
texto de mayor densidad literaria que
jamés se haya escrito seria aguel hermo-
so cartel que figura en los pasos a nivel
de los ferrocarriles franceses, segun el
cual "un tren puede esconder a otro
tren". Y ciertamente tampoco depende
de la capacidad del texto para reflejar
la condici6n humana, porque entonces
serian literarios todos los textos de
sociologia, pese a que por lo general
estan pésimamente escritos. Nidepende,
en fin, de la voluntad artistica de su
autor, porque entonces bastaria una
declaracién de intenciones para incluir
en el ambito de lo literario, por ejemplo,

“La candida Eréndira”

todos los plagios que en el mundo han
sido y seran. Entonces, ja qué criterios
debemos recurrir?

En mi opinién, para que el término
literario signifique alguna cosa més alld
de "gramatical" -tal como fue en sus
origenes-, hay que introducir dos nue-
vos criterios: la funcién del texto y su
modo de interpretacién. De esta forma,
si que podemos llegar a una definicién
de lo literario que no se preste a equivo-
cos, Que nos permita, si conviene
inclusiones y exclusiones nitidas. Sélo
es literario aquel texto que tiene por
funcién producir placer estético a través
de su representacién mental, es decir a
través fundamentalmente de la lectura.
Por eso no es literario un texto cientifico,
destinado a la lectura pero no a la
produccién de placer estético. Por eso
no es literario el cartel de los
ferrocarriles  franceses, cuyo Unico
propdsito es salvar vidas humanas a
través de la lectura. Por eso no es
literaria una partitura musical: si bien su
funcién es producir placer, su modo de
interpretacién -de atribucién de sentido
méximo sentido- no es el acto de la
lectura visual.

Si estos dos criterios resultan operati-
vos, la conclusién es clara: el texto
dramético no pertenece al orden de lo
literario: esté destinado a producir placer
estético, pero no permite alcanzar este
placer -a diferencia del poema- a partir
de su mera representacién mental, es
decir, de la lectura. Sumodo de interpre-
tacién es otro y ese modo es aquello que
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lo separa del resto de textos artisticos y a
la vez lo excluye del &mbito literario: sélo
puede ser leido con cuerpos humanos -
los cuerpos actorales-, porque soélo ellos
le otorgan alguno de sus multiples senti-
dos.

Desde luego, no pretendo convertir
esta ponencia en una disquisicién
académica, sino m&s bien en todo lo
contrario: en algo parecido a un manifies-
to. Porque la cuestién es mucho més
relevante de lo que pueda parecer, va
mucho més alld de la controversia
terminoldgica. En definitiva, si mi hipé6te-
sis fuese cierta, 'si el texto teatral no
perteneciese al orden de lo literario, -
literatura dramética, decfamos antes-,
dejaria de ser un texto agujereado o,
simplemente serfa tan agujereado como
cualquier otro texto artistico, es decir,
susceptible (a diferencia del texto
cientifico) de ser asumido y consumido. El
texto dramético (el buen texto dramético,
al menos) siempre es completo si retne
todas las condiciones para que sea
interpretado segudn el modo que le es
propio, que en su caso es a través de
cuerpos en accién. Puede que el autor se
equivoque, naturalmente. Se equivoco
incluso  Chejov cuando creyé que su
"Gaviota" contenfa todo cuanto era ne-
cesario para ser interpretada como una
comedia; pero en principio, cuando el
texto sale de las manos del dramaturgo,
encierra todas las instrucciones que él
juzga necesarias para que se le pueda
atribuir el sentido que &l mismo atribuye.
De lo contrario, las afiadira, a no ser que
se trate de un inconsciente o que le

paguen demasiado mal por su trabajo. En
cualquier caso, el hecho que diez direc-
tores puedan ofrecer diez escenificacio-
nes distintas de un mismo texto no implica
ninguna imperfeccién, ninguna deficien-
cia de ese texto, del mismo modo que a
nadie se le ocurriria considerar inacaba-
do el Quijote aun cuando sepamos que
cada uno de sus lectores lo reescribe
por su cuenta cada vez que lo lee.

Comprendo que pueda parecer de
mal gusto acudir a un debate para negar
la existencia del tema que lo justifica.
Pero quisiera dejar claro que mi propdsito
no es dar por clausurado nuestro
encuentro antes de hora, sino mas bien
proponer un juego intelectual. ;Que
ocurriria si abandonasemos la idea de
que el texto dramético pertenece al
ambito de lo literario?

La primera consecuencia es que nos
veriamos obligados a dejar de conside-
rarlo como un ente incompleto y ello,
probablemente, modificaria de forma
sustancial la visién que tenemos de nues-
tro trabajo como directores de escena.
Porque entonces nuestra misién ya no
serfa completar lo incompleto, perfeccio-
nar lo imperfecto, fecundar palabras
yermas, redimir el texto de sus faltas y
huecos originales, sino otra muy distinta:
instaurar las condiciones materiales e
intelectuales para que la interpretacién
del texto -su lectura corporal por parte
de los actores- proporcione placer
estético a sus dltimos destinatarios, los
espectadores. Tal vez entonces nuestros
espectaculos serian distintos, asi como
nuestras relaciones profesionales vy

humanas con autores,
escendégrafos. Probablemente dejarian de
ser relaciones de poder, de competencia
o derivalidad, a partir del instante en que
texto vy escenificacion dejasen de ser
vistos como cddigos opuestos dialéc-

actores y

ticamente o no, -eso no afade ni
resuelve nada- y los viésemos como
aquello que realmente son: dos momen-
tos distintos de un mismo proceso o -por
asi decir- dos estados (no necesariamen-
te sucesivos) de una misma materia, cons-
truida desde el origen segun un cdédigo
comun y, ademds, singular, Gnico en el
paisaje artistico: el cédigo dramético. Un
codigo que ni es literario (porque el texto,
en su concepcién misma, ya pertenece al
orden de lo espacio-temporal), ni nece-
sariamente escénico, tal como lo de-
muestra, por ejemplo, la existencia del
teatro radiofénico.

Sospecho que estas ideas suscitardn
el desacuerdo de algunos de los aqui
presentes, porque puede pensarse que
postulan la amputacién del estatuto
creador del director de escena, tan
duramente conquistado a lo largo de
veinte siglos y, sin embargo, tan fragil
todavia. Y es verdad, -lo confieso-, al
menos en parte. Pero creo -y permiitaseme
ahora incurrir en mi propio lapsus linguae
freudiano-, creo que si dejamos de consi-
derarnos como los supremos hacedores
del acto teatral, como los abajo-
firmantes del espectaculo; si el discurso
que los directores generamos sobre
nosotros mismos pierde algo de su brillo
narcisista, restituiremosal arte dramatico
su espléndida condicién de hijo espurio,



hijo putativo de varios padres a la vez:
dramaturgos, actores, escendgrafos y
directores. Porque nuestra gloria, a fin de
cuentas, es intervenir como individuos
en un trabajo genéticamente colectivo.

ACADEMIA
IBEROAMERICANA DE
DIRECTORES DE ESCENA

Resolucion

El Il Encuentro Iberoamericano de Di-
rectores de Escena, organizado por el
CELCIT de Venezuela y la ASOCIACION
DE DIRECTORES DE ESCENA (ADE) de
Espafia, en el marco de IX Festival Inter-
nacional de Teatro, Caracas'92, tras reci-
bir en su tercera sesién el informe acerca
del proyecto de creacién de una ACADE-
MIA IBEROAMERICANA DE DIRECTO-
RES DE ESCENA, formulado por el Se-
cretario General de la ADE, Juan Antonio
Hormigén, resuelve:

1°- Promover la creacién de la Aca-
demia Iberoamericana de Directores de
Escena.

2°- Designar del seno de este Il En-
cuentro, una comisién formada por dos
Directores de América Latina y uno de
Espafia, para la elaboracién de una pro-
puesta estatutaria. Al mismo tiempo, el
Encuentro resuelve que uno de los miem-
bros latinoamericanos sea un directivo
del CELCIT designado por esa Institucion;
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deposita en la ADE la facultad de desig-
nar al integrante espariol de la comision y
nombra a RUBEN YANEZ, de la R.O. del
Uruguay, como segundo miembro latinoa-
mericano de la comisién.

3°- El Encuentro sefiala con vehe-
mencia, la necesidad de despojar a la
futura Academia y ab-initio, de la imagen
tradicional de los organismos de este tipo,
resaltdndola, en cambio, como &mbito
permanente de investigacién para la cons-
tante renovacién de las formas teatrales;
de confrontacién de experiencias, de
estudio y solidaridad; de intercomunica-
¢cién, intercambio y documentacién sobre
la obra teérica y practica de los Directo-
res lberoamericanos; para la promocién
del teatro iberoamericano, por si y en
colaboracién con Centros e Instituciones
preexistentes, para lo cual sugiere la
creacién de premios, publicaciones y
cuantos medios se consideren condu-
centes a esos objetivos. Asimismo se
considera la futura Academia como
instrumento estimulante de la creacién de
asociaciones profesionales de la espe-
cialidad en los pafses de la comunidad

y/o para el apoyo a las organizaciones.

preexistentes segun las especificidades
de cada pais, asi como para la elabora-
ci6n de proyectos relativos a los dere-
chos de los Directores y a la dignificacién
de la profesién. Del mismo modo, consi-
dera funciones de la Academia, la reali-
zacién de Encuentros, seminarios y talle-
res internacionales, regionales y nacio-
nales de perfeccionamiento profesional y
cuantos mecanismos y procedimientos
contribuyan a la integracién del teatro
iberoamericano y al perfeccionamiento
artistico y técnico de la profesién.
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4°- El Encuentro aprovecha la oportu-
nidad para reiterar la recomendacion, en
este caso dirigida a la futura Academia,
de promover la creacién en Espaiia y en
todos los pafses de la comunidad, de
espacios teatrales destinados en perma-
nencia al teatro latinoamericano.

5°- El Encuentro hace suyo el ofreci-
miento del director del FIT-C&diz, Juan
Margallo, de realizar el IV Encuentro de
Directores de Escena durante la celebra-
cién del FIT-Cadiz 92, en septiembre del
corriente afo, reunién ante la cual la
comisién designada presentaria el pro-
yecto estatutario encomendado.

6°- El Encuentro recomienda solicitar
a las autoridades responsables de la
politica teatral en cada pais, el apoyo a
ésta y a todas las iniciativas integradoras
del teatro de la regién: los centros de
documentacién, los espacios teatrales
referidos en el apartado 4°, las muestras
y festivales iberoamericanos y los en-
cuentros internacionales y actividades
pedagdgicas al mismo nivel.

7°- El Encuentro solicita al CELCIT
promueva, a través de sus filiales, las
tareas relativas a la creacién de la Aca-
demia.

8°- Unanimemente, el Il Encuentro de
Directores de Escena, acepta la propues-
ta de la ADE de designar desde ya al
maestro ATAHUALPA DEL CIOPPO, Pre-
sidente de Honor de la Academia Ibero-
americana de Directores de Escena.

9°- El Encuentro agradece al CELCIT
y a la ADE, organizadoras del evento, a
Fundateneo Festival, organizador del IX
Festival Internacional de Teatro, Cara-
cas'92, al Estado venezolano que ha
apoyado decididamente estas realizacio-
nes y a cuantas instituciones publicas y
privadas lo hicieron posible, la oportuni-
dad de estas sesiones de trabajo entre los
teatristas de Iberoamérica.

9°- El Encuentro testifica y aplaude el
Acuerdo de Cooperacién firmado en esta
sesién, entre la ADE de Espafia y él
CELCIT, representados por sus més altos
dirigentes: Angel Fernandez Montesinos
y Juan Antonio Hormigdn, Presidente y
Secretario General respectivamente de la
ADE y Luis Molina L6pez, como Director
General del CELCIT.




