literaria

/ puesta en

esceina

abemos, y mucho mas hablan-
do de teatro, que los titulos son
importantes. Entre otras cosas,
permiten atraer o alejar espec-
tadores (lectores, ahora que se
publica esta intervencion que fue oral).
Crean los titulos una relacion peculiar
entre el texto que anuncian y el posible
espectador. Una esperanza. Luego, tal
vez, una frustracion. Porque pueden
decir mas -y de hecho lo dicen-, mucho
mas de lo que su simple linealidad apa-
renta.

Tomemos uno al azar (sabemos que
no es al azar, pero me voy a permitir la
libertad retorica de afirmarlo). Por
ejemplo Ninette y un sefor de Murcia,
que corresponde a una conocida come-
dia de Miguel Mihura. No es posible re-
ducir ese titulo a un nombre femenino y
a la expresion indeterminada de un indi-
viduo del género masculino, seguido de
una adjetivacion gentilicia. Por eso no
seria equivalente al posible Enriqueta y
un senor de Londres. Tampoco a Ninet-
te y un sefor de Barcelona.

Ninette es nombre inequivocamente
francés y femenino. La apariencia de
diminutivo que tiene para un hablante
espanol permite connotar un significado
picaro, travieso, acrecentado por lo que
de inquietantemente erdtico ha tenido
siempre lo francés y femenino en la cul-
tura espanola. La relacion Ninette-Mur-
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por Jorge Urrutia

(Foto: Rosa Briones).

cia parece ser casi contraria a la rela-
cion Enriqueta-Londres.

En cuanto a Barcelona, gozo de la
fama de ser la ciudad mas europea de
Espafa, lo que Murcia, con todas sus
cualidades, nunca consiguiera. De he-
cho, en Cataluna se llego a denominar
«murciano» al trabajador inmigrante,
fuere de donde fuere. La relacion que
se establece entre «Ninette» y «Mur-
cia» no puede ser la misma, por lo tan-
to, que se estableciese entre «Ninette»
y «Barcelona».

El titulo, como cualquier mensaje,
resulta significativo en virtud de tres ti-
pos de relaciones: lexicas, sintagmati-
cas y contextuales. Primera relacion: la
que corresponde a los significados de
cada una de las palabras. Segunda: la
que establece el significado de «Ninet-
te» con el de «un senor de Murcia».
Tercera: la que establece el titulo con
los lectores en una circunstancia cultu-
ral precisa. Yendo al titulo que real-
mente debe preocuparnos, Investiga-
cion literaria y puesta en escena, las
tres relaciones deben tenerse en cuen-
ta.

También en ese titulo aparece la
conjuncion «y». Pudiera ésta tener tres
valores: de adicion (como en «gesto y
palabra»), de sucesion (como en «loa y
primera jornada») o de oposicion (como
en «escena y sala»). Ello arrastra tres
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posibles interpretaciones de nuestro ti-
tulo.

Si atribuimos a la conjuncion un va-
lor aditivo, entenderemos que la investi-
gacion literaria va unida a la puesta en
escena, pero solo en la expresion, sin
integracion alguna. No quiere ello decir
que el hecho de unirse no pueda enri-
quecer a ambas, sino que pueden dar-
se de modo independiente. Es posible
investigar textos literarios no dramati-
cos, pueden tambien investigarse tex-
tos dramaticos sin pensar en una pues-
ta en escena y, por ultimo, es factible
llevar a cabo una puesta en escena sin
preocuparse de hacer una investigacion
literaria previa.

Entiéndese, pues, que ambas, la in-
vestigacion literaria y la puesta en esce-
na, son independientes y no se necesi-
tan. El texto literario seria un objeto
dado, carente de historia, superficie pla-
na sobre la que trabajar, aplicando los
propios conocimientos y las técnicas
que se posean. La justificacion de este
procedimiento de actuacion esta en teo-
rias criticas como la de |. A. Richards,
cuyo libro mas famoso, Lectura y
critica, se publico hace ya mas de se-
senta anos (mas de veinticinco en la
traduccion espanola)'. Para Richards,
un texto significa en si mismo, indepen-
dientemente de su sentido histoérico. El
lector contemporaneo no necesita nin-
gun aparato cultural no cotidiano para
enfrentarse a el. Si el texto careciera
de significacion es que no ha salvado el
paso del tiempo y, por ello, no tiene in-
terés. Este planteamiento se ve apoya-
do por la practica diaria de tantos lecto-
res que se acercan a multitud de obras
literarias de epocas y paises distintos y
gozan con la lectura, una lectura que no
implica erudicion especial alguna.

Hemos entendido nuestro titulo en
virtud de la adicion (IL + PE), pero es
también posible pensar en la sucesion
(IL > PE). Los textos dramaticos, como
cualquier texto, como un titulo, segun
hemos visto, significan algo mas que su
propia linealidad. Para empezar, es
preciso tener en cuenta que todo texto
posee una doble temporalidaqg, la de la
escritura y la que corresponde a la lec-
tura. Los signos, pues, significan en dos
tiempos. Y el significado de los termi-
nos (y de las relaciones, y de las situa-
ciones) no permanece inalterable. Ber-
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narda dice: «<En ocho anos que dure el
luto no ha de entrar en esta casa el
viento de la calle». En 1936, cuando
Lorca la leyo en publico por vez prime-
ra, esos ocho anos podian parecer una
exageracion, pero nunca moverian a ri-
sa, como suele suceder en el caso de
muchos espectadores modernos. Para
los espanoles actuales, especialmente
si son urbanos, el luto no tiene por queée
ir unido a signos externos, sino que
puede mantenerse tan solo -y ya es
normal- como afliccion interior.

Los vocablos, los habitos, los gestos
y signos de amistad, enemistad, amor,
desprecio, burla, cambian con el tiem-
po, pueden verse sustituidos por otros.
Pero también, ciertas acciones vienen
condicionadas por espacios de repre-
sentacion, convenciones, necesidades
sociales o economicas. Ahi se situa la
labor mas importante -también mas de-
satendida- de la investigacion literaria.

La puesta en escena exige la com-
prension del texto. ¢Pero la compren-
sion en la temporalidad de la escritura o
en la temporalidad de la lectura?

;,La comprension en su época o la
comprension en nuestra época? Cual-
quier opcion puede ser valida pero, pa-
ra decidir, es preciso conocer las dos.
Ademas, hay un sentido histérico adqui-
rido, una historia de las comprensiones
del texto que no puede tampoco obviar-
se: como a lo largo de las generaciones
un texto ha sido entendido y hasta qué
punto las interpretaciones anteriores
condicionan la nuestra.

La investigacion literaria es, por lo
tanto, imprescindible para hacer una
puesta en escena que parta de la com-
prension del texto. Con ella se consigue
escapar de sinsentidos, contradicciones
y anacronismos. No es facil proporcio-
nar una plantilla de analisis, pero no es-
taria de mas interrogarse sobre el siste-
ma teatral y su funcion en cada época,
sobre el porqué del género, la razon del
espacio de ficcion, las relaciones reales
y las fingidas, los valores linguisticos,

_etc..., etc... Ese analisis permitiria, por

ejemplo, determinar qué convenciones
son insustituibles y cuales no. Asi, por
ejemplo, el parlamento inicial de la se-
gunda jornada de Las bizarrias de Beli-
sa era necesario para que la actriz que
Interpretase el papel de Finea se cam-
biase de ropa tras el entremeés que se-

guia, sin solucion de continuidad, a la
jornada primera para que viniese inme-
diatamente despues la segunda. De
hecho, Finea no ha hecho sino taparse
con un manto para ocultar la ropa ante-
rior, pues comienza la escena segunda
de esa jornada diciendo: «Sin quitarme
el manto vengo/ por darte presto el re-
cado». Una puesta en escena moderna
podria prescindir del mondlogo de Beli-
sa, que ocupa toda la escena primera o
llevarlo a otro momento.

Con la primera propuesta separaba-
mos totalmente la investigacion de la
puesta en escena (IL + PE), como Ri-
chards defendia la penetracion del texto
literario con los conocimientos habitua-
les de lector y, por ende, propios de la
contemporaneidad de la lectura. En la
formula IL > PE se supeditaba la puesta
en escena a una investigacion literaria
previa. La oposicion entre investigacion
literaria y puesta en escena (IL/PE) se-
ria aquel modo de trabajar que prescin-
diera de la significacion del texto, consi-
derada de cualquier forma, para aplicar
simplemente unas técnicas de puesta
en escena, potenciando asi los aspec-
tos visuales exteriores. Pensemos, por
ejemplo, en la puesta en escena habi-
tual de nuestro teatro musical, que to-
ma el texto como un pretexto y se cen-
tra solo en la tradicion de la musica.

Calderon de la Barca se quejaba de
como los escenografos (hoy diriamos
los directores) italianos, en el palacio de
los Austrias, no entendian 0 no querian
entender nada de sus obras y solo se
preocupaban de la apariencia visual del
espectaculo.

Posiblemente, en el enfrentamiento
IL/PE habria que situar también la
puesta en escena que a veces se deno-
mina «ilustradora» del texto literario y
que se entiende de maximo respeto a
ese texto, cuando lo que hace es apli-
car formas de puesta en escena estero-
tipadas a la superficie del texto literario.

Sin sobrevalorar necesariamente el
llamado teatro de texto, a estas alturas
de mi discurso podra suponerse que
defiendo la necesidad de la investiga-
cion literaria para una puesta en esce-
na. Sean cuales sean la fecha de escri-
tura y la lengua de un texto literario, la
Investigacion literaria es imprescindible.
Dicho de otra manera, el senor de Mur-
cia solo significa algo por estar junto a
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“El médico de su honra”, de Calderdn de la Barca. Direccion: Adolfo Marsillach. CNTC. (1994) (Foto: Ros Ribas).

Ninette. ;Quién iria a ver una funcion ti-
tulada Fuensanta y un senor de Mur-
cia? -si no estoy mal informado, la Vir-
gen de la Fuensanta es la patrona de
Murcia. Del mismo modo que un titulo
como La Montana y un senor de Cace-
res solo atraeria si desconociéramos
que un gran numero de ninas cacere-
nas es bautizado en honor de la patro-
na de la ciudad, la Virgen de la Monta-
na. Pueden encontrarse los ejemplos
que se quieran, salvo que nos hallemos
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ante un astracan como los de Pedro
Mufioz Seca que, precisamente, jugaria
con la obviedad. Recuérdese La frescu-
ra de la Fuente, que trata de un sefor,
apellidado la Fuente y que resulta ser
un fresco.

Sin un estudio literario puede hacer-
se una buena puesta en escena, dira
alguno. Ni la investigacion es una apa-
rente casquivana, como Ninette, ni la
puesta en escena tiene por qué resultar
tan aburrida como un senor de Murcia.

Es verdad que un director de escena
puede hacer de su capa un sayo y
montar lo que quiera y como quiera, pe-
ro eso no implica que su puesta en es-
cena corresponda con el texto teorica-
mente representado, ni que tenga
éticamente derecho a utilizar el titulo
primitivo y adjudicarselo al dramaturgo
originario. Y ello por mucho que se di-
ga y defendamos que todo texto drama-
tico es una propuesta para una escenifi-
cacion. Ni una puesta en escena tiene
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por que ser una traicion ni un director
un desalmado. Ya Umberto Eco expli-
cO en Los limites de la interpretacion
que la libertad del lector y del critico -
también del director de escena- no sig-
nifica que cualquier cosa valga, que no
importa lo que pueda hacerse con un
texto. Cada texto marca, en virtud de la
historia y de la semantica, un abanico
de posibilidades de actuacion semioti-
ca.

Pero, por otro lado, debe tenerse en
cuenta que «la literatura ha tomado
siempre la iniciativa en la ruptura de las
formas dramaticas». El autor de esta
frase no fue un novelista, ni un poeta, ni
un critico literato. Fue un hombre de te-
atro y uno de los mas importantes del
teatro moderno. Meyerhold, que tam-

plo: «Cuando se dio La gaviota en el
edificio del Ermitage del Teatro de Arte,
la maquinaria no estaba todavia bien
perfeccionada y la técnica no habia
alargado aun sus tentaculos a todos los
rincones del teatro». Podriamos los es-
panoles recordar como, en torno a
1624, los corrales de comedias empie-
zan a introducir maquinaria porque asi
se |lo exigen unas comedias que han ro-
to la triple division del teatro hasta el
momento: el de aparato, en la Corte, el
de magia sacramental, en la calle, y el
teatro pobre, en el corral.

¢, Hasta que punto puede prescindie-
se de lo escrito? Ignoro lo que el futuro
pueda depararnos. Para la cultura, lo
importante no fue tanto el invento de la
fotografia o del registro de imagenes en

Primera sesion del VI Congreso ADE: de izquierda a derecha: Santiago Sueiras, Angel Alonso, Fernando
Urdiales, J. A. Hormigon y Jorge Urrutia. (Foto: Rosa Briones).

bien escribe: «He leido en alguna parte
que la escena crea la literatura. No es
asi. Sila escena influye sobre la litera-
tura es mas bien retrasando un poco su
desarrollo, creando una pléyade de es-
critos alineados bajo una cierta orienta-
cion predominante. El teatro nuevo sur-
ge de la literatura. La literatura ha
tomado siempre la iniciativa en la ruptu-
ra de las formas dramaticas. [...] La li-
teratura sugiere el teatro y no son uni-
camente los dramaturgos [en el sentido
de escritores dramaticos] los que lo su-
gieren, proporcionando ejemplos de la
nueva forma (que requiere una nueva
técnica), sino también los criticos, re-
chazando viejas formas»®.

Mas adelante, Meyerhold, que expli-
ca el surgimiento de lo que nosotros lla-
mariamos el teatro simbolista y que él
llama de la convencion, pone un ejem-
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secuencia, como el desarrollo de la te-
levision y la digitalizacion de la imagen.
Probablemente la historia asistira a una
revolucion en la conformacion del entor-
no cultural. Ninguno de nosotros la ve-
ra. Si no llegamos a conocer como fue
una cultura analfabeta, preletrada, me-
nos podemos saber en qué pudiera
consistir otra cultura, no ya sin libros, si-
no totalmente «imaginada», permitase-
me la palabra con el peculiar significado
que es facil comprender.

Hoy por hoy y por muchisimos anos
tenemos que centrarnos en las dos tec-
nologias para la conservacion de la co-
municacion conocidas por el hombre
que estudia Eric A. Havelock en un libro
fundamental que, afortunadamente, es-
ta ya traducido al espanol: Prefacio a
Platon. El las denomina «tecnologia po-
etica», basada en el aparato auditivo,

propio de la cultura preletrada, y «tec-
nologia prosaica» propia de la cultura
letrada o alfabeta. La primera, al care-
cer de libros, necesita fijar los conoci-
mientos sobre férmulas nemotécnicas y
l0 que no puede expresarse en lengua-
je métrico no puede pensarlo. La se-
gunda pierde la memoria, como denun-
ciaba Platon en el Fedro, porque
escribe las normas y basta con leerlas
para comprobar su cumplimiento. Am-
bas, cada una en su ambito, limitan el
contenido de lo comunicable.

Nuestras puestas en escena estan
siempre controladas por el regimen de
lo escrito. Son, pues, escritura. Y si la
piedra quiere permanecer en piedra y el
tigre en tigre, que decia Borges, preten-
der una puesta en escena preletrada o
postletrada resulta una pura entelequia.
Podemos, eso si, ser conscientes de
que otra sintaxis, otro modo de relacion
pudiera apuntarse -tal vez este apun-
tando ya- de la mano de ciertos realiza-
dores visuales y cuya aproximacion es-
ta haciéndose para el espectaculo
teatral a través de las llamadas «perfor-
mances», pero poco mas.

Meyerhold cita a Shopenhauer cuan-
do dice que «las obras de poesia, de es-
cultura y de las demas artes, contienen
tesoros de profunda sabiduria porgue
expresan toda la naturaleza de las co-
sas, mientras que el artista no hace mas
que aclarar y traducir su pensamiento en
un lenguaje simple y comprensible. Pe-
ro toda persona que lee o que contempla
una obra de arte debe contribuir tam-
bien, con sus propios medios, al descu-
brimiento de esta sabiduria».

Ahi esta el espacio de la puesta en
escena: el que permite descubrir la sa-
biduria, el tesoro escondido. Pero la
busqueda de un tesoro exige investiga-
cion, reflexion y esfuerzo. Solo la in-
vestigacion, la reflexion y el esfuerzo
volcados sobre un texto, escrito formal-
mente 0 no, permiten que surja el brillo
del tesoro de la puesta en escena.

| A. Richards: Leclura y critica; Barcelona:
Seix Barral, 1967 (edicion original en Londres,
1929). También, del mismo: Fundamentos de
critica literaria; Buenos Aires: Huemul, 1976.

2 Meyerhold: Textos tedricos (edicion de
Juan Antonio Hormigén); Madrid: Asociacion de
Directores de Escena de Espaha, 1992, pag.
157.



