LA CRITICA TEATRAL

['a posicion del Criticor

(algunas notas sueltas)

Por Maria Helena Serodio

ara hablar de la posicion del critico de teatro en el
panorama intelectual de nuestros dias, me gustaria
empezar por distinguir una dimension teorica y una
dimensién historica en su valoracion. Se trata de
una distincion que, bajo mi punto de vista, opera
apenas por razones metodologicas, dado que ambas dimen-
siones se implican mutuamente; pero el distinguirlas puede
clarificar el fundamento de algunas opciones.

Desde el punto de vista historico, hay dos hechos basicos
que son hoy empiricamente comprobables en muchos pai-
ses:

1. La critica periodistica no se reviste hoy de la urgencia que
tenia en el tiempo (todavia no muy lejano) en que se espe-
raba que saliese en la edicién del periédico del dia siguien-
te al estreno;

2. Su puesto social se desplazo: dejo de ser un “testimonio
social”, para ser una reflexion mas especializada.

En el primer caso, admitimos que dejo de ser el aguijon
de los actores que, después del natural nerviosismo del es-
treno, todavia tenian que esperar ansiosos la edicion del pe-
riodico de la manana para conocer la opinion del critico. Y
dejo, también por eso, de ser la afliccion del critico, que tenia
que correr precipitadamente a la redaccion del periddico a
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tiempo para componer su comentario critico. Se dice que
W(illiam) A(ubry) Darlington, el critico ingles del Daily Tele-
graph (de 1920 a 1968), tenia que entregar su cronica media
hora después del fin del espectaculo, por lo que corria el ru-
mor de que en cerca de 50 anos de actividad profesional
nunca habria visto la escena final de Hamlet.

Es, sin duda, ironico que sea justamente en el momento
en que la tecnologia esta mas avanzada para la rapida divul-
gacion de las noticias, cuando los periodicos (en su gran ma-
yoria) han desistido de la critica de la manana siguiente, pero
es, de hecho, una situacion comprobada no solo en Lisboa,
sino también referida por nuestros colegas de Londres o Pa-
ris.

Respecto a la cuestion del cambio de posicion social, re-
cuerdo una historia sabrosa que el saudoso Bernard Dort
contd el ano pasado en México durante un Seminario sobre
Critica de Teatro promovido por la seccion mexicana de la
AICT. Dort recordaba las “hazanas” del conocido critico
francés del siglo XIX, Francisco Sarcey, que, ya viejo y enfer-
mo, no salia ya nunca de casa, aunque continuase publican-
do con apreciable regularidad sus cronicas sobre los mas im-
portantes estrenos de ese tiempo. Interrogado un dia sobre
por qué y como lo hacia, Sarcey respondio que «por una par-
te, conocia la pieza o podia leerla; por otra parte, conocia

Maria Helena Serodio y
J. Antonio Hormigon du-
rante la segunda sesion
del Seminario. (Foto: Ro-
sa Briones).



CA TEATRAL

-

“Nin me abandonaras nunca”, de José G. Posada y L. de Galvez. Direccion: Manuel Guede. Centro Dramatico Galego. (1995) (Foto: Novoa).

bien a los actores desde hacia mas de 50 anos, por lo que
era bastante facil imaginar cual seria el resultado; aun con to-
do, esta actitud suya tenia, ademas, en su opinion, la ventaja
suplementaria de no correr el riesgo de dejarse influir por el
espectaculo...».

Es evidente que esta blague tiene algo de fantasioso, pe-
ro documenta de alguna manera no solo un cierto comporta-
miento social, mundano, por parte del critico, sino también un
cierto tipo de teatro (el de la aceptacion literal del texto litera-
ro), que en nuestros dias se ha tornado lo suficientemente
complejo como para hacer inviable esta simple expectativa.
Por un lado, el director de escena (asi como el escenografo,
el coredgrafo, el musico y otros artistas creadores del espec-
taculo) asumen de forma més enérgica su autoria en la recre-
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acion del texto, y, por otro, la materia teatral se ha ampliado
enormemente: sobrepaso el “texto para el teatro” para aven-
turarse en otras formas de escritura, e incorpora de manera
mas activa muchos otros materiales, formas y practicas artis-
ticas que reivindican la autonomia (aunque relativa) de su es-
pecificidad.

En su vertiente mas inmediatamente social, la critica se
sitia en una triple relacion: con su base material de existen-
cia (la publicacion periddica), con el mundo artistico y con el
publico lector/espectador.

En el primer caso, y tal como ha sido referido en las mas
diversas realizaciones de la AICT, la critica ha estado sujeta
a varios constrefimientos. Existe una crisis mas o menos ge-
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neralizada de la prensa que ha llevado a la desaparicion de
varios perioddicos y otras publicaciones. En los E.E. U.U. esti-
maba un colega nuestro, Porter Anderson, que cierran cerca
de 13 periddicos al afno. Por otro lado, y con la excepcion de
los periddicos de mayor circulacion y soporte financiero, el
espacio para el teatro fue drasticamente reducido y es bas-
tante irregular.

Existe también, por parte del periddico, la tendencia a pre-
ferir la nota informativa (antes del estreno) o un cuadro de
puntuacion por estrellas (felizmente esta practica fue rapida-
mente dejada de lado). Una de las razones invocadas para la
preferencia por la nota informativa, es la natural vocacion de
un periodico para informar, mas que criticar, lo que nos cons-
ta que no se adecua minimamente a la realidad politica, por
ejemplo, donde es notoria la elaboracion de perspectivas y
valoraciones comprometidas. Se trata antes de obedecer
aqui también a la |6gica de la guerra de las “audiencias”, pro-
curando mas el “noticion” que la opinion fundamentada. Pero
otra de las razones, pocas veces confesada, que ha justifica-
do esa opcion por la noticia puede tener que ver con formas
de publicidad (o marketing) que dependen muy probablemen-
te de “lobbies” mas o menos asumidos que ésta o aquella
compania o artista pueda tener de su parte en la redaccion
de un periddico. Por lo demas, esa faceta promocional puede
también proceder involuntariamente de la critica, cuando, por
ejemplo, las compaiias (o su sector de produccion) destacan
y publican extractos que sacados de su contexto pueden te-
ner su sentido general distorsionado.

Otras formas de interferencia en la materia a publicar son
los inevitables cortes, los titulos cambiados, o el consejo (por
parte del director de la seccion) para que se resuma lo esen-
cial de la opinidn, absteniéndose de descripciones mas ela-
boradas.

En este caso, es de destacar lo que se pierde si tal politi-
ca se lleva a la practica. En efecto, los estudios de recepcion
han llegado a ganar papel importante en el conocimiento de
la historia del teatro, operando, como sabemos (y entre mu-
chos otros materiales como declaraciones, anotaciones del
director de escena, etc.), también sobre textos criticos que,
de algin modo, nos esclarecen (en un registro descriptivo) lo
que fue y como transcurrio el espectaculo, aunque sepamos
que ése es necesariamente un testimonio individual y subjeti-
VO.

Pero esta discusion sobre la necesidad o no de un meta-
discurso descriptivo llama la atencion sobre la ambiguedad
que atraviesa el discurso critico. Efectivamente, ¢como juz-
gar su vocacion? ¢ Se dirige al lector de hoy en dia (que fue o
va a ver el espectaculo) o es un registro que substituye al es-
pectaculo, un Ersatz publicamente legitimado? En este se-
gundo caso puede, efectivamente, funcionar como un buen
documento de trabajo, con informaciones suficientes para
que se sepan tres cosas. Lo que fue el espectaculo (por lo
menos para ese critico), como funciono en ese momento cul-
tural la recepcion e interpretacion del espectaculo, y ademas
qué discurso critico condicioné o produjo (en el contexto mas
amplio de los discursos de sus contemporaneos).

Es evidente que se introduce aqui una nocion de tiempo,
diferido, que afecta a la practica critica. Por ejemplo, ciertos
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Miguel Medina y Carlos Rodriguez en una de las sesiones.
(Foto: Rosa Briones).

espectaculos que estan poco tiempo en cartel (como, por
ejemplo, los que se presentan en el contexto de un festival in-
ternacional) acaban por no recibir una critica especializada
en la mayoria de las publicaciones semanales por juzgarse
ya indtil su publicacion. Solo cuando el periodico tiene un
gran poder econémico puede recurrir al envio anticipado del
critico al pais de origen del espectaculo para anticipar la criti-
ca, lo que, en realidad es extremadamente infrecuente, a no
ser que esa idea se incluya, por ejemplo, en la promocion de
los espectaculos por parte de los propios organizadores del
festival.

Asi, a todos los efectos, la critica de teatro, en su relacion
con su soporte material -la publicacion periodica-, tiene una
autonomia relativa, insertandose en la realidad econdmica
que condiciona la propia existencia del periodico. La frase
«s6lo habra una pagina mas para el teatro si el teatro consi-
gue una pagina mas de publicidad» no es, al final, una figura
retorica. Pero, esta claro, es mas facil que sea el cine, por
ejemplo, quién atraiga esa publicidad necesaria, por todos los
medios de produccion y distribucion que tiene a su alcance.

Sobre la relacion que el critico mantiene con el artista de
teatro, decia Bernard Dort que se trataba de una “pareja in-
fernal”. En efecto, ligados por un companerismo al borde de
la irreconciliacion, no es raro que se declare la guerra abierta
entre ambos.
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Jorge Urrutia y Joan Casas durante la pausa de media manana.
(Foto: Rosa Briones).

Reclaman los artistas que el critico es un parasito del es-
pectaculo, o que es el “convidado de piedra” que viene a es-
tropear el banquete (que es la fiesta del teatro), o, incluso,
que no esta exento de la pasion de venganza (frustraciones
personales, rivalidades, antipatias, etc.).

Una de las cuestiones que permanece abierta es, por
ejemplo, la situacion embarazosa que resulta del hecho de
que el critico de teatro pueda acumular su actividad critica
con la de autor teatral (lo que no es tan raro como se piensa).
Hay, de hecho, situaciones en que el critico es tambien dra-
maturgo, director de escena o dramaturgista. Es evidente
que, de una manera general, no le competera a el hacer la
critica del espectaculo en el que participa, pero eso no pacifi-
ca completamente la cuestion, porque habra siempre otras
interferencias mas o menos subliminares, asi como la deci-
sién sobre los premios que se atribuyan a fin de ano (en el
caso de que la Asociacion de Criticos mantenga esa activi-
dad).

Admitiendo, sin embargo, que de modo general, se espe-
ra idoneidad intelectual y firmeza ética por parte de un critico,
esos desentendimientos derivan no pocas veces de circuns-
tancias muy especificas.

Asi, puede decirse que la protesta del artista de teatro no
Invoca hoy tan intensamente la distancia entre lo que el criti-
co dice y la afluencia del publico. En efecto, ya hubo un tiem-
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PO (aunque no tan lejano) en que una compania de teatro co-
mercial en Lisboa publicaba un anuncio de media pagina en
un periddico para agradecer las criticas negativas del critico
X, porque habia sido ésa la razon mas importante para el éxi-
to de taquilla que habian tenido.

Hoy la desazon es en general otra, tal vez porque tam-
bien aqui se verifica el haber tenido lugar un desplazamiento
de la funcién social de la critica. Esta fue durante mucho
tiempo el barometro para el publico. Se decia, por ejemplo,
en el mundo altamente competitivo del teatro neoyorquino,
que, asi como el artista de teatro tenia su agente, tambien el
publico precisaba tener su propio agente, el critico de teatro,
que, al igual que un buen agente de bolsa, le aconsejaria
donde podria invertir mejor su dinero.

Hoy, y en paises donde la subvencion estatal es impres-
cindible para la existencia del teatro, como es el caso de Por-
tugal, el critico dejé de ser consejero del publico para ser, in-
cluso contra su voluntad, el “consejero del principe”.

Sabemos, sin embargo, que el poder solo se sirve del in-
forme de la critica cuando le conviene y generalmente para
perjudicar a alguna compafia, mas que para premiar(la). Pe-
ro eso no impide que muchas veces se responsabilice al criti-
co por la pérdida de la subvencion, convirtiendose asi en
“chivo expiatorio” de dificultades que una politica de subven-
ciones, poco clara en sus criterios, puede desencadenar. En
Bélgica, por ejemplo, la comision que juzga los proyectos pa-
ra la atribuicion de subvenciones integra oficialmente a criti-
cos de teatro (al lado, evidentemente de otras figuras institu-
cionales), lo que, como es comprensible, no ha facilitado su
relacion con la clase teatral.

Pero es evidente que esta conflictividad latente es atrave-
sada por varias contradicciones, en la medida en que pocas
veces la critica es unanime en relacion a un mismo especta-
culo, y casi siempre “la pérdida de uno no deja de ser la ga-
nancia de otro”. Aqui, como en todos los demas planos de la
realidad social, las contradicciones van dictando en cada mo-
mento comportamientos variables.

Senaladas como estan algunas de las vertientes de la so-
ciabilidad de la critica de teatro, me gustaria ahora reflexionar
un poco sobre las implicaciones teoricas de su actividad en
nuestros dias: bien en la relacion con el objeto artistico, bien
en la relacion con la individualidad del critico (en el campo del
saber, poder y querer).

Esta hoy consagrada la interdisciplinariedad en el teatro, y
con ésta su apego a la autoria multiple. En efecto, no es solo
en el mundo de la realpolitik de hoy que las fronteras se des-
dibujan, se refuerzan o deslizan a una velocidad rapida y en
constante sobresalto.

También en el teatro las varias estrategias artisticas que
pueden atravesar el territorio de la escena dibujan entre si
fronteras indecisas, en su juego de afirmacion de poder y sa-
ber: porque se trata de un sistema polifonico de enunciacion,
como escribe Pavis (Theatre at the Crossroad of Cultures,
London: Routledge, 1992, p. 81), o, diciendolo de otra mane-
ra, porque se trata de una multiplicidad de construcciones in-
terpretativas.

Es por esta razon por la que la definicion de autoria en te-
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“Yo me bajo en la préxima, ;y usted?”, escrita y dirigida por Adolfo Marsillach. Pentacion. (1995).
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atro implica decisiones criticas cuyo fundamento es simulta-
neamente estético, cultural e historico.

Sabemos como las historias de la dramaturgia, de la es-
cenificacion, de la escenografia o de la interpretacion son de
diversas duraciones (en el teatro occidental). Sabemos inclu-
so que algunas relaciones electivas van dando testimonio de
como es dialégica (en el sentido de Bakhtin) o intersubjetiva
la creacion en teatro: podriamos pensar en Anton Chejov y
Constantin Stanislavki, Antoine Vitez y Yannis Kokkos, Luis
Miguel Cintra y Cristina Reis, Ricardo Pais y Antonio Lagarto,
Hans Jurgen Syberberg y Edith Clever, John Arden y Marga-
retta d’Arcy, sélo por referir algunos ejemplos.

Estos nombres, entre otros que podria citar, cuestionan el
lugar del sujeto en la creacion artistica porque senalan las
fronteras de su propia actuacion: su inclusion en la obra de
otros, los modos especificos de funcionamiento del campo en
que ejerce su condicion autoral, y el sistema de interdepen-
dencias que por ahi se podra establecer.

Las modalidades de esa interaccion pueden ser diversas,
desde la sintesis productiva a la explicita figuracion de lo con-
tradictorio. Sin embargo, no siempre seran contradicciones
mal resueltas: puede tratarse de un proyeto estetico asenta-
do en la ruptura, en la tension y en la disonancia, como han
sido las propuestas de Brecht o de algunas experiencias mo-
dernistas.

Por esa razon, singularizar un autor en teatro no es nun-
ca un acto inocente; se basa en razones historicas y esteti-
cas, al mismo tiempo que legitima un lenguaje especifico o
una estrategia artistica: texto dramatico, dramaturgia, pues-
ta en escena, escenografia, interpretacion, musica, coreo-
grafia, etc.

Deriva seguramente de condiciones particulares del ejer-
cicio de cada uno de esos lenguajes en un determinado mo-
mento histérico y en un lugar dado (visible, por ejemplo, en la
dominancia del director de escena aun hoy), pero deriva tam-
bién de la formacion y de la sensibilidad del critico.

Singularizar a un autor en teatro acarrea también necesa-
riamente una activacion o represion de sentidos de uno u otro
campo (en funcion de la estrategia artistica que se subraya)
por lo que la simple mencién de nombres y funciones en una
produccion teatral es ya una clave para una lectura, o, mas
concretamente, es la prueba de una lectura que ya esta en
proceso.

La critica de teatro se funda, por tanto, en la historicidad
propia del quehacer teatral, pero también, y sobre todo, en la
condicion especifica del saber, poder y sentir del critico.

Por esta razdn, una de las cuestiones que mas veces
aflora en las realizaciones de la AICT tiene que ver con la
preocupacion por el tipo de formacion y actualizacion del sa-
ber por parte del critico de teatro. En ese sentido la Asocia-
cién mantiene con bastante regularidad los Seminarios para
Jovenes Criticos y busca crear un espacio para SiImMposios Yy
coloquios en los que participan criticos de experiencia mas
larga.

No tengo datos sociolégicos rigurosos sobre esta cues-
tion, pero puedo afirmar con gran seguridad que la mayor
parte de los criticos de teatro tiene sobre todo, formacion lite-
raria. Otros habran llegado de la profesion (habran sido artis-
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tas amateurs o dejaron la actividad por cualquier motivo), y
hay casos, de los que se quejan a veces nuestros colegas
norteamericanos, en que periodistas de otras secciones del
periddico estan temporalmente encargados de asegurar la
critica de teatro. A veces, dicen, vienen de la seccion de De-
portes, o de la seccion de sucesos...

Esta cuestion busca, sin embargo, ser sopesada, de ma-
nera general, por los estatutos de las distintas asociaciones
nacionales que definen un criterio (de tiempo y calidad en la
actividad critica) para la consideracion del estatuto profesio-
nal de su asociado.

Curiosamente, cuando discutiamos estos problemas (de
preparacion del critico, en lo que concierne, por ejemplo a
multidisciplinariedad en el teatro) en el marco del 13® con-
greso de la AICT (que se realizé en Montevideo en el pasa-
do mes de Marzo), nuestros colegas del Extremo Oriente
llamaban la atencion sobre el hecho de que esa multidisci-
plinaridad siempre fue una constante del teatro oriental, exi-
giendo por eso competencias y sensibilidades que desde
muy temprano los criticos de China o de Japon fueron obli-
gados a adquirir.

Pienso, todavia, que la expansion de los Estudios de Tea-
tro en varias Universidades viene contribuyendo a cimentar
una cierta preparacion mas especifica, abriendo camino a
otras formas de intervencion critica. Los saberes y procedi-
mientos de la semiologia, de la antropologia y de la sociolo-
gia han provisto de encuadres y métodos que enriquecen el
conocimiento del fenomeno teatral.

Es en el marco de este desarrollo en el que otra forma di-
ferente de discurso critico va ganando terreno: es el ensayo,
referido no solo a su dimension (seria mas extenso que la cri-
tica tradicional), sino también a los procesos analiticos y her-
menéuticos que utiliza, y, claro, a su lugar de realizacion. Es
en este campo en el que la revista especializada cumple su
vocacion privilegiada.

Con todo, varias han sido las intervenciones de nues-
tros colegas, lamentando, también aqui (como en los pe-
riddicos) un gran retraimiento editorial causado por dificul-
tades financieras. Una de las consecuencias que se
verifica hoy, no sélo en Portugal, sino tambien en Francia,
es la permanencia casi exclusiva de revistas que estan de
algin modo ligadas a instituciones como companias de
teatro, como es el caso, por ejemplo, de Theatre Public,
ligada a la Comédie Francaise, y Adagio, al Cendrev.
Cumplen, es evidente, un papel inestimable al acoger en-
sayos y estudios variados (y de calidad), pero es natural
que privilegien la produccion de la propia compania y que
puedan (aunque sin razon fundada) no ser tenidas como
totalmente imparciales.

Siendo la critica periodistica y el ensayo diferentes reali-
dades discursivas, han venido a compartir algunos rasgos co-
munes que derivan no solo de la reconocida complejidad del
propio fendmeno teatral, sino también de las circunstancias
sociales (e intelectuales) en que se viene ejerciendo la critica.
Es en ese sentido en el que se verifica un esfuerzo por parte
del critico de teatro en no resumir su posicion a un enunciado
judicativo y a un argumento de autoridad, sino en intentar
comprender el espectaculo mediante bien sea un proceso
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descriptivo y analitico, o bien una evaluacion de las condicio-
nes - economicas y sociales - de la produccion.

Si entre la actividad critica en cualquier dominio y la reali-
dad a criticar hay una complicidad evidente, constituyéndose
los criticos como una “comunidad interpretativa” que convali-
da el campo sobre el que ejerce su labor, hay en el dominio
del teatro una clara radicalizacion.

En efecto, el teatro tiene en la presencia del cuerpo, en la
palabra y en la proximidad, coordenadas decisivas de su defi-
nicion y que lo refieren a una matriz de culto (cultual). Si eso
le puede asegurar el aura que Walter Benjamin ve desapare-
cer del arte en el tiempo de su capacidad de reproduccion
técnica, también es verdad que activa procedimientos de ma-
yor vulnerabilidad y crispacion.

Parece, sin embargo, evidente que hay también en esa
crispacion una inevitable solidaridad, en la medida en que
mutuamente se implican y reciprocamente se rehacen. Hay
efectivamente una contaminacion reciproca entre quien ve vy
quien es visto (sujeto y objeto), lo que confiere validez estéti-
ca al teatro y expone la transformacion del critico que, por
medio del mirar y del saber, se deja influir por el espectaculo
(Incluso aunque sea para rechazar el ejemplo).

Es pensando en esta inestabilidad productiva que André
Helbo introduce el concepto de alteridad al estudiar el discur-
so teatral: «La relacion es una construccion; es proyectada
por una mirada, por una decision cuyo proceso deberia ser
claramente analizado. La actidud que subraya la relacién en
detrimento de sus componentes ocasionales implica que el
objeto a estudiar (uno del multiple) no pueda ser valorado en
si mismo: por el contrario, lo que surge como verdaderamen-
te constitutivo es la alteridad» («Le discours théatral: une sé-
mantique de la relation», La relation théatrale. Org. Régis Du-
rand. Lille: Presses Universitaires, 1980, p. 98).

Esta especifica matriz dialégica y de alteridad, sobre la
cual se fundamenta el teatro, favorece, en cierto modo, una
resistencia solidaria contra el imperio de la técnica.

En efecto, Georges Banu, llama la atencion sobre el he-
cho de que el teatro esta investido de los rasgos de la anti-
gua cultura tural, comportandose, por su vocacion minorita-
ria, con el poder de resistencia que siempre marca a las
esferas dominadas.

Es asi que sopesando la entrada de la “tribu electrénica”
en el teatro (con sus complejos y eficientisimos sistemas de
computarizacion para las luces y cambios de escenarios) al-
gunos de nuestros colegas, entre ellos John Elsom, pregun-
taban si ese esplendor técnico no estaria alejando al teatro
de su vocacion mas importante en el plano estético.

Asi, se preguntan algunos de nuestros colegas si en un des-
lumbramiento tal por la técnica el teatro no se arriesga a ser de-
vorado por ese mismo proceso volviéndose ensimismado y
ahogando su respiracion auténtica a través del culto del porme-
nor eficaz. Se arriesga incluso, dicen, a convertirse en una pan-
talla vacia que puede llegar a caer en el academicismo. En una
metafora muy explicativa hablaba John Elsom a este respecto
de una pretendida “nostalgia de corazon empedernido”.

Al ponerse estos reparos, no se esta, obviamente, recha-
zando la técnica, ni abogando por la deficiencia como norma.
Se trata, pues, de reivindicar que el teatro no abdique de su
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capacidad de interferencia ac-
tiva en la vida, asumiendo lo
que podriamos designar de
“impugnacion simbdélica de lo
real”.

Johannes Birringer (Thea-
tre, Theory, Postmodernism,
Bloomington & Indianapolis:
Indiana University Press,
1991) habla de los artistas de
teatro como historiadores, ar-
queodlogos o viajantes en el
tiempo, y escoge a una figura
comica de Shakespeare para
metaforizarlos: son los enterra-
dores (de Hamlet) que traba-
jan en la punta de dos extre-
mos, el de la destruccion vy el
de la preservacion, tirando, por
encima de las cabezas, los
craneos de la historia y trans-
formandolos.

Pero en el teatro, en rigor,
no se trata solo de reconstruir
el pasado por la interminable
configuracion del presente. El
artista de teatro, y el arte en
general, como dice Frederic Jameson, se sitia entre la ideo-
logia y la utopia, y liga el presente no sélo con el pasado sino
tambien con el futuro.

En efecto, el teatro no se encierra en un circulo magico
como el que Prospero disena para la corte de Milan y Napo-
les en su isla: por el contrario, éste expone su pulso vital, trae
consigo las marcas del pasado y continuamente reescribe
tradiciones y convenciones, mientras reconstruye el mundo y
nuestra relacion cognitiva, afectiva y simbdlica con el mundo
en nuevas constelaciones performativas.

Por eso yo me arriesgaria a trazar una linea divisoria en-
tre el plano de lo artistico (que tiene su contrapartida en el
procedimiento descriptivo y judicativo de la critica) y el plano
de lo estético (que considera el arte en su compleja red de
relaciones).

Es en esta acepcion que reivindico para la critica de tea-
tro una pasion estética que es un compromiso total con una
verdad existencial, pero que esta también construida de sa-
ber y de sentir.

En un mundo en que muchos quieren declarar la relativi-
dad de todas las verdades, hay que evitar el escepticismo
nihilista que puede ser la puerta abierta a un irreparable cinis-
mo. No hay que desistir de buscar en el arte la dimension es-
condida, en un esfuerzo para comprender en ésta no sdlo el
pasado y el presente, sino también una respiracion de futuro.

Es ahi, pienso, donde el critico encuentra el animo vy la
consagracion que el teatro busca y asegura. Como testimonio
de su tiempo y lugar importante de la memoria, el critico es
tambien en cierto sentido, alguien que persigue utopias y que,
en la coherencia que construye sobre los espectaculos, habla
de un saber, pero también de una pasion estética: la suya.

Joan Casas.- Yo he escrito
critica teatral, pero hace dos
anos ya que lo dejé, en parte
voluntariamente, en parte
por una profunda convic-
cion de la inutilidad de un
cierto intento justamente de
replanteamiento de la critica
en el marco que me ofrecian
los periddicos. Todo esto
me hace pensar que hoy en
dia la critica es un caballo
muerto, al menos en nuestra
circunstancia y en nuestro
medio. Contestando a la pre-
gunta que planteaba Joan,
yO Creo que voces criticas nuevas han aparecido pocas.

La critica es un discurso metateatral que tiene su lugar
en la historia. Aparece con la llustracién, en un momento
determinado en el que fenémenos liberalizadores, tanto del
mercado teatral como del tipo de oferta que circulaba a tra-
ves del teatro, hacen que la oferta se amplie y sobre todo
se diversifique. Esto coincide con el desarrollo de la prensa
periodica y el discurso critico aparece como aparecen otros
discursos, como una especie de orientador en el mercado.
Aparece en un debate de calidades y de ideologias como
un portavoz de sectores del mercado o de sectores del pu-
blico y esta funcién evoluciona con la historia teatral hasta
el momento en el que, como minimo en Europa, el libre
Mercado desaparece en el campo del teatro. La liberaliza-
cion que empezé en el siglo XVIII en Europa desaparece.

A la izquierda Car-
men Ddlera conversa
con Juan Pedro He-
rraiz. A la derecha
Fernando Domé-
nech, Jorge Urrutia y
Jose Ramon Fernan-
dez, en una de las
sesiones de trabajo.
(Fotos: Rosa Brio-
nes).

Hoy en dia el mercado tea-
tral es un mercado interveni-
do economica e ideoldgica-
mente por el poder. En estas
condiciones es légico que
las funciones y el lugar de la
critica tengan que cambiar.
En muchos lugares se ha lle-
gado probablemente a un
cierto equilibrio. Se ha cons-
truido otro modelo teatral in-
tervenido en el marco del
cual la critica ha buscado un
lugar o un espacio. En el ca-
so de Espana estamos en
una especie de transicion
perpetua hacia no se sabe qué, asociada a una crisis galo-
pante. Una de las cosas que ayuda a explicar esta perma-
nencia de los mismos criticos es la erosidon de cabeceras.
Si hace veinte afnos la critica progresista de Barcelona lu-
chaba por una profesionalizacion, éste era el caballo de
batalla de Xavier Fabregas, de un modo o de otro los criti-
cos vinculados a los peridédicos méas importantes se han
profesionalizado y no piensan dejar su oficio, entre otras
cosas porque a estas alturas de campeonato no sirven pa-
ra otra cosa y de algo hay que comer. Esto actiia como un
auténtico tapon que dificulta la aparicion de voces nuevas.
Desde luego el soporte material para debatir la posibilidad
de una nueva critica no es en la situacién actual la prensa
diaria. Deberia ser una prensa especializada. Pero el pro-
blema es que esta prensa especializada es dificiimente via-
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