uiza debamos recordar
esa caracteristica del
contenido de la visién que
ha acompanado al teatro
a lo largo de su evolucion
y que tiene que ver mu-
cho con la raiz propia de la palabra; teatro
es «mirador» y, por extensidén, el sitio
donde el espectador asiste, viendo, al de-
sarrollo de una ficcionalizacién dramatica.
Balcon, mirador, balaustrada o plano des-
de el que los seres que han sido observa-
dos interiormente y con anterioridad por

Por Alberto Omar Walls

su creador, el escritor, antes de conocer
la luz de un escenario, se exponen a la
opinion publica para ser, junto con la vi-
sion del espectador -lo que es mas arries-
gado o comprometido- rechazados o
aceptados. Puede que tenga mucho de
exhibicionismo impudico este arte talio,
aunque uno siga aun creyendo también
en el viejo valor sagrado vy ritual de la co-
munion teatral en la que intervienen como
necesarios todos los conocimientos y sen-
sibilidades y profesiones que van desde el
escritor al taquillero, pasando por el direc-

tor, dramaturgista, escendgrafo, actor, pu-
blico, iluminador, musico, regidor, disefia-
dor de vestuarios, peluqueria, traspunte,
etcétera, etcétera...

Creo que la materia creativa (esa pa-
labra que no le gusta nada a mi amigo
Edmundo Esedin del Rédano), es la mis-
ma en todo momento en que el escritor
adopta la voluntad de transferir al papel

"L'amo de Son Magraner", de Pere Capell4.
Direccion: Adolfo Diez Ezquerra. Llebeig. (1994).
(Foto: Tia Rotger).
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unos conflictos humanos que se veran,
una vez escritos, conformados en una ti-
pologia de signos lingliisticos. Es /a mis-
ma como materia creativa aun sin forma
pero, evidentemente, una vez que se su-
jete a las margenes o cauce de unos caodi-
gos estructurales especificos esa masa
sera reconocida a través de su forma.
Quiero decir que la materia de la que se
sirve el escritor a la hora de confeccionar
una pieza teatral, un poema una novela o
una relato puede ser la misma para los
distintos generos. En la mente del crea-
dor bullen por querer nacer a la vida multi-
tud de personajes anénimos y sus conflic-
tos que se le agolpan tragicos, comicos o
iImpertinentes sobre todo durante las no-
ches de insomnio queriéndolo confundir
con fantasmales insinuaciones, para que
los asuma, los ahije, trayéndolos a la vi-
da... -

Hay varios motivos que conducen, a
través de la mano del autor, a una masa
creativa en una direccion o en otra, aca-
bando por ser texto dramatico, poema o
novela... Algunas de esas razones puede
que sean tan simples que no siempre ten-
dran que tener relacion en si mismas con
la propia materia. El que un escritor esco-
ja la estructura dramatica para expresar-
se, y al fin escriba teatro, depende a ve-
ces de elementos, no precisamente
literarios, aunque nada despreciable, de
los que la sociologia nos informa a diario.
Aunque no siempre sea asi, razones que
subyacen en la decision que empuja al
autor a escribir teatro quedan reducidas al
marco de los aspectos extraliterarios: que
el autor tiene acceso a una compania,
que algun director le ha pedido obra o,
simplemente, porque ya es autor dramati-
Co con todas las consecuencias y no sabe
volverse ya atras. Puede que estas moti-
vaciones sociales tan simplificadas lle-
guen a confluir en un mismo escritor o a
barajarse a libertad en varios, pero lo cier-
to es que cuando se produce la ultima ra-
z6n, cuando el autor se ve inmerso en la
formula magica del teatro, entonces, las
mas de las veces, ese escritor que se ha
transformado en dramaturgo (es decir,
creador de textos dramaticos) ha comen-
zado a idear su materia con una voluntad
de ser y voluntad de estilo y con una vi-
sion previa totalmente distintas a la de un
narrador o un poeta. Hemos de aceptar
que la materia sea unica, porque dara lo
mismo que Fedra e Hipdlito vivan en un
escenario o en las paginas de un libro de
poemas, ya que la materia que se expre-
sa sera, entre otras cosas, tanto la pasion
amorosa incontrolada frente al equilibrio
mistico como, simplemente, el amor in-
cestuoso. Y eso es tan noble mostrarlo en
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"Titus Andronicus", de W. Shakespeare. Direccion: Adrian Daumas. American Repertory Theatre. ( 1995)
(Foto: Nathan Logus).




el mirador del teatro como en el de la poe-
sia o la narracion. Otra cuestion muy dis-
tinta sera el que unos temas y personajes
nos exijan, como escritor, la adopcion de
un género u otros.

De la misma manera que hay en litera-
tura tanto un lector potencial que se pue-
de actualizar en cualquier momento en
cuanto una obra es tomada entre las ma-
nos y leida, asi en teatro, si bien esos ti-
pos de lectores también existen, las posi-
bilidades y planteamientos se amplian
complicandose sus interacciones. Si que-
remos simplificar reduciendo el recorrido
del discurso, hemos de aceptar aqui que
el lector genérico de teatro es distinto del
lector o lectores especializados, entre los
gue se encuentran, a lo menos, y con ma-
yor cualificacion, el director, el dramatur-
gista y el critico. Una pieza teatral, aun-
que se vale también del lector «no esta
esperando en las estanterias de una
biblioteca» a que el lector perfecto la des-
cubra a través de la lectura. Si acaso a
«algun lector» esperara, seria al especta-
dor-lector que sentado en el patio de buta-
cas asistira en su dia a la ceremonia es-
pectacular del teatro, pudiendo al fin
realizar una lectura mental sobre otro tipo
de escritura que no sera ya, Unicamente,
la literaria aunque en un principio le hubie-
'a servido de base y punto de arranque.

Tampoco seran los mismos el placer y
la magia inusitadas que se desencadenan
cuando, como espectador teatral, puedo
ya asistir y ver a mi lado, o frente a mi, a
dos seres vivos que responden en sus lla-
mados del dialogo a los nombres de Hipo-
lito y Fedra (por ejemplo), respirando, mo-
Viendose milagrosamente en el espacio,
EXpresando con sus cuerpos y palabras
€mociones e intereses tan opuestos.

Por tanto, es la presencia espacial,
€Scenografica, de los personajes en una
Situacion conflictiva, actuando, pero situa-
dos cerca del espectador y en el mismo
liempo presente en que ese espectador
asiste al desarrollo y oposicién del drama
€ntre personajes y dejandose seducir por
12 accion y trama, lo que razonablemente,
?eﬁne O situa al teatro frente a otro géne-
0.

No obstante, no debemos enganamos,
€l teatro por muy espectacular que sea,
Nallard aun su base en el texto y hasta su
‘COnografia escénica se codificara como
®Nunciado o escritura, lo que lo encierra
doblemente en |a textualidad.

Yo quiero ver este asunto como escri-
tor que ademas conoce algunos resortes
'®atrales, pero no deseo que se me escu-
°he como un «profanador» de las esen-
“1as profundas del teatro por asegurar
due si el teatro es ritual y sacro (que si lo
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aseguro) no lo es el Unico, pues sera
tambien rito sagrado el producto honesto
de otra creacion artistica (sea literaria,
plastica o musical). Los comienzos de
todas las artes, o creaciones humanas,
contienen o gozan de la experiencia de
haber usado los mismos valores: el sim-
bdlico, sacro y ritual. Sélo cuando estos
elementos se desfuncionalizan, porque
se alejan en el tiempo de sus vivenciado-
res, por desuso de religiones e ideologi-
as frente a la realidad cambiante que mo-
tivara sus fundaciones, el arte se cobra
una mayor dimension estética y se vacia
de apariencia folklérica, aunque subya-
gan sus codices antropoldgicos agazapa-
dos en lo mas profundo de su conforma-
cion. Otra cosa es, igualmente, la
supuesta encarnacion de los personajes
por parte de los actores como actividad
sagrada. Y advierto que digo «supuesta
encarnacion» porque existe la teoria ge-
neralizada de que el actor siempre encar-
na algo que no se sabe con exactitud
qué cosa sea aunque en el texto dramati-
co figura con un nombre de pila y el criti-
co o lector lo llamen personaje. Esa re-
querida y, por necesaria para lo ritual, tan
buscada encarnacion del personaje, que
junto con la comunion con el publico
mantendrian el caracter sagrado del tea-
tro es lo que, al fin, confieren al texto fa-
bricado por la mano del escritor ese ca-
risma especifico que se habra de
expresar, en el teatro, en tiempo y espa-
cio tan diferentes a como se muestran en
otras artes.

Digo esto porque cuanto sea reflexion
sobre aspectos del teatro acabaran siem-
pre dando una vision de ese gran mons-
truo que es la teatralidad. Cuando escri-
bo como autor dramatico me planteo /a
accion de personajes en la mente, actuali-
Zada en un espacio escénico, y si bien es-
te espacio no deja de ser subijetivo, y
esencialmente dramatico, no obstante
comporta una posicion previa de plastica
interna que condicionara la virtual adop-
cion de seres que entraran a formar parte
del conflicto escénico. Pondré un ejemplo
de lo que quiero decir sobre una materia
creativa muy noble de nuestro teatro: aun-
que desconozco el proceso de creacion
interna muy personal, intimo, por parte del
autor de La casa de Bernarda Alba, esta
claro que el Federico Garcia Lorca crea-
dor de teatro situo la accion en un espacio
escénico mental, quiza tipificado histdrica-
mente como casa andaluza, pero mas alla
de esa apariencia real el alma interna que
él le conferiria individualizaba la arquitec-
tura (espacio concreto) como la casa-car-
cel de Bernarda, como lo absoluto, rotun-
do y totalmente distinto, asfixiante y sin
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posibilidad de reproduccién posible, ene-
miga a ultranza del macho, la casa del do-
lor y la solteria, diferente de cualquiera
otra casa de Andalucia, unica y exclusiva-
mente /la Casa de Bernarda Alba y sus hi-
jas. Obseérvese que esa concrecion tan
autentica se generaliza, abstrayendo y
proyectando su simbolo mas alla de las
margenes de la anécdota del conflicto o
drama. Hasta ese poder tan extremada-
mente demiurgico alcanza la capacidad
creativa del autor cuando posee la geniali-
dad asentada en la cuspide de la imagina-
cion, junto, al lado mismo a la de los dio-
ses. Pero no todos los casos ni todos los
textos dramaticos son tan poderosos ni
estan tan claros ni tan magicamente con-
notados...

Un buen tema de indagacion para una
reflexion futura podra ser el analisis sobre
la adopcion, por parte de un escritor con-
creto, de los personajes especificos den-
tro de sus piezas y sus comportamientos
en medio de sus espacios imaginados, te-
niendo en cuenta la infinita pléyade posi-
ble de ellos. El Universo de la Imagina-
cion y el Reino de lo Imaginado o la
Creatividad estan tan repletos de perso-
najes de ficcion que ni siquiera en el caso
de que le fuera posible a cada individuo
de hoy escribir su correspondiente obra
teatral podriamos llegar a agotarlos, y jre-
cuerdese que, poco mas o menos, hay
sobre la faz de la Tierra unos de 6.000 mi-
llones de personas!

Cada vez mas nos alejamos (claro es-
ta, y para bien) de la figura del autor de
teatro tipo escritor universalista, que cree
poder expresar sus mundos de ficcion in-
distintamente con el molde de cualquiera
de los géneros que la literatura pone a su
alcance sin, tarde o temprano, tener que
pagar por ello. No cabe ya sélo escribir
por escribir un «drama» sin tener en
cuenta su posterior puesta en escena (jsi
es que alguna vez llega!). Me planteo,
mientras escribo y surgen los elementos
dramaticos, la posterior puesta en escena
lo que me obliga, desde el comienzo, a
asignar a los personajes no Unicamente
una ficcion en medio de una accién, sino,
ademas, un espacio escénico donde los
aconteceres habran de desarrollarse.
Claro esta, no obstante esto, seguira vién-
dose como espacio de un texto dramatico,
como literatura, mas que como teatrali-
dad, hasta que otro escritor, el escénico,
el autor escénico o director, adopte para
si la responsabilidad de expresar escéni-
camente cual ha sido su lectura del texto
y también cual la imagen/imagenes selec-
cionadas para presentar, al fin, su propia
vision privada ante su publico en el «mira-
dor genéricos» del escenario.
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"Shakespearia", de Javier de Dios. Direccion: Adolfo Simon. Teatrar. (1995). (Foto: Pablo Giménez).

A nadie se le oculta hoy que desde la
creacion de la primera imagen dramatica
mental que se fragua en la mente y creati-
vidad del autor hasta la definitiva, que sur-
gira junto con la puesta en escena, y que
cada espectador por separado luego ha-
bra de recodificar, hay tanta

distancia como desde el deseo de las

162

cosas hasta la plasmacion real de ellas en
el plano fisico y su desenvolvimiento en |la
vida. Desde lo sonado a lo vivido, o no
hay distancia alguna o toda la distancia
que queramos. Como el caso de todo
aquello que se experimenta, porque a ve-
ces solo depende de saber de qué lado
nos colocamos a la hora de sofnar o de vi-

vir. Es muy dificil comprender esto si 010
nos situamos en la perspectiva ignorante
0 enajenada del espectador anonimo; pe-
ro si éste pudiera descubrir del director:
de ese ser casi todopoderoso, su P”r.”g
de vista y su implicacién y camprﬁ{ﬂ?f%
con las cosas, y su intima cmsmc}wsrj_’; i:
tendria en su haber el pulso de los €O




gos que lo acercarian, sin ser ya mas es-

ectador anonimo e inocente, a compren-
der la ideologia de la mirada estética de
cada autor escenico o director de la cere-
monia teatral.

ldeologia, segun el Maria Moliner, es
la «<Rama de las ciencias filosoéficas que
trata del origen y clasificacion de las ide-
as». Si nNos acercamos a la palabra
idea, nos dice lo siguiente de su etimolo-
gia: Del griego «eidon», hermano del la-
tin «videre», que quiere decir VER. Y co-
mo definicion, entre otros, nos expresa
los siguientes significados: «Cualquier
representacion existente en la mente o
cualquier elaboracion de ella por las que
se relaciona con el mundo. Representa-
cion de una cosa concreta en que con-
siste el conocimiento de esa cosa. Re-
presentacion de un género de cosas
obtenida por la abstraccién de lo que es
esencial en los individuos que la compo-
nen». Es evidente que una representa-
cion teatral de una pieza dramatica impli-
ca el dejar ver o mostrar en la préactica
una o varias ideas que el lector especial,
el director de esa obra, extrae del texto e
incorpora junto con las propias, siendo
entonces la puesta en escena una vision
deologizada o clasificadora de esas ide-
as. Otra cosa es la ideologia partidista, a
veces panfletaria, en beneficio de un po-
der de |a clase que sea o de una doctri-
Na externa.
~ Se ha dicho aqui y, desde luego se
Viene diciendo desde hace tiempo, que un
lexto dramatico no tiene valor escénico
hasta que no es concebido, analizado vy
PUesto en préctica como tal puesta en es-
Lena. Patrice Pavis lo resumia muy bien a
@ hora de hablar de ella y decia que se
Produce (cito) «cuando es asumida por un
feador que controla el conjunto de siste-
Mas escénicos, incluso el texto, y organi-
44 SUs interacciones, de manera que la
presentacion no es un subproducto del
©Xto sino el fundamento del sentido tea-
l'ral:.:,

Para mi, el publico es el gran provoca-
dor que todo lo mira aunque no lo codifi-
EU_E todo. Un mirador tiene vision, el pu-
inf_I'FD €S observador porque tiene

dgenes que mirar que le ha preparado
ﬂ;evlamente un «0jo divino» que <-=_tac'llﬂ lo
lecty fiontrmiaai, me FEfI‘EI‘D a ese 0jo mte:-
reﬂzﬂ y plastico del director. Pero el di-
dog If, los actores, el dr_amatl__lrgm, etc., to-
actu;s- elementos que intervienen en una
“Enecmn tqural, cada‘ uno por separado
deq N también una vision pruma‘de_ la
% y de Iasrcaracterlstlcas del publico.
o ESEIue el_publlcn puedeisgr, y de hgchu
Més auna Imagen, un cmdlgm, un signo
€ la fiesta y el enunciado teatral.
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Solo el teatro comienza a proyectar sus
significados cuando esta puesto en pie, 0
al menos no lo es alin completo hasta que
No se produce su transformacion en un
espacio tridimensional, volumétrico, pro-
vocador de todos los sentidos del espec-
tador, incluido, claro estd, los imaginativo
e intuitivo (los que llamo sexto y séptimo
sentidos).

No se me oculta que el espacio escé-
nico habra de ser una creacion directa o
Indirecta del director, pero todos los espa-
clos posibles estan implicitos (u ocultos),
desde el principio en el texto dramatico.
Como con los colores en el cuadro que
son sacados del unico y auténtico color, el
blanco, el espacio escénico que se com-
porta y expresa dentro y junto a la esce-
nografia de una pieza especifica, se
muestra porque sale a la luz desde un
texto previo que contiene en su razdn de
ser la plastica del movimiento de unos se-
res en el espacio.

Respecto del trabajo escenografico,
hasta no hace mucho aln en nuestro pais
se producia la aceptacion e inclusion en
las fichas técnicas sélo con términos tales
como decoracion, decorado, decorador,
con los valores generales, segtn el dic-
cionario, de «conjunto de lienzos pintados
con que se figura el lugar de la escena en
una representacion teatral». Por curiosi-
dad, y he hecho un seguimiento de algu-
nos programas de determinadas repre-
sentaciones para observar las fechas
aproximadas de la incorporacion de la pa-
labra escenografia con el rasgo de ciencia
creativa y trabajo sobre el espacio escéni-
co y no solo como una realizacion de de-
corados pintados.

En 1962, el estreno de E/ concierto
de San Ovidio de Antonio Buero Vallejo,
se escribe «decorados y figurines: Ma-
nuel Mampaso». En Historia del zoo de
Edward Albee, con direccién y traduccion
de William Layton aparecen apenas los
terminos «elementos decorativos de Vi-
cente Criado». En la temporada oficial
del Teatro Espafol de 1970-71 y en el
posible lugar dedicado hoy dia a la esce-
nografia, vemos en varios montajes (por
ejemplo puestas en escena que no ten-
drian nada que ver con la anteriormente
citada, por sus complicaciones, claro es-
ta, como las obras Medea de Séneca,
Romance de lobos de Valle-Inclan, o El
circulo de tiza caucasiano, de B.Brecht,
p.e.) lo siguiente: escenarios y figurines:
Manuel Mampaso; decorados y su reali-
zacion: Mariano Eloirza y Manuel Lopez;
bocetos de decorados y figurines: Fran-
cisco Nieva; ayudante de escenografia:
Elisa Ruiz; bocetos de los decorados:
Sigfrido Burmann; realizacion de decora-

dos: Manuel Lopez. En 1974, en Farsa y
licencia de la reina Castiza de Valle-In-
clan, por el Teatro Universitario de Mur-
cia, con puesta en escena de César Oli-
va, se escribe «equipo escenografico»
refiriendose al trabajo de José M2 Parra-
ga y Juan Antonio Molina.

Tambien en 1974 en el montaje de
Comedias barbaras por el Theather Stadt
Shauspielhaus de Frankfurt, se lee «es-
cenografos: Augusto Fernandez y Klaus
Gelhaar». Sin embargo, el mismo afo,
la Comparniia Lope de Vega pone en es-
cena Tirano Banderas y simple y llana-
mente escribe «decorados: Viuda de Lo-
pez y Munoz». Pero dos afios después,
la misma companiia, bajo la direccion de
Jose Tamayo, para el montaje de Los
cuernos de Don Friolera utiliza ya la pa-
labra exacta de «escenografia» para es-
pecificar el trabajo que realiza Mari Pepa
Estrada. En 1976, la Compania Nuria
Espert, bajo la direccion de Victor Gar-
cia, pone en escena Divinas palabras y
usa un termino muy afrancesado para
nosotros en aquella época pero que,
desde luego, aclara mucho cual es el
contenido del trabajo interno de una es-
cenografia y dice «espacio escénico: En-
rique Alarcon y Victor Garcia». A partir
de este ano vemos cdmo en nuestro pais
los términos escenografia y disefio de
escenografia se unen a palabras tales
como figurines, vestuario, mascaras, di-
seno de atrezzo, etc. En 1984, |a revista
El Publico edita un suplemento llamado
Cartelera de todo el teatro espafiol, don-
de estan censados casi unos 400 grupos
y companias y en casi todos ellos apare-
cen, incorporadas ya con absoluto pleno
derecho profesional en su sentido res-
ponsable, junto a un trabajo de puesta
en escena, las palabras escenografia o
escenografo. Estos ejemplos sdlo son
mirados como botones de muestra pero
no como valor completo, ya que induda-
blemente el trabajo escenografico se ve-
nia realizando aunque la palabra esce-
nografia y espacio escenografico no se
hubiesen extendido del todo para formar
parte de la estructura de conocimiento
del cuerpo general de las distintas espe-
clalidades que confluyen en el hacer tea-
tral. Pero, eso si es cierto, no se habia
normativizado su uso propiciando una
especialidad y trabajo dentro de la pues-
ta en escena.

La mirada interna del autor, para que
sea autentica, ha de estar limpia y conte-
ner parte del alma que anima a los seres
de ficcion en el espacio de donde proce-
den. Todo escenario teatral tiene un Al-
ma, otros lo llaman duende, energia, un
«que se yo», el olor o la magia...
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