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ELEMENTOS CONSTITUTIVOS
DEL HECHO TEATRAL:
HACIA UNA DEFINICION TEORICA

Rafael Portillo
Andrés Peérez!

En las ultimas décadas han proliferado los estudios tedricos sobre el hecho
teatral, prestando siempre especial atencién a la ambivalencia del teatro como ma-
nifestacién literaria y a la vez espectaculo. Una importante contribucion en este
sentido ha sido la de los estudios semioldgicos sobre el tema 2. Al abordar el fe-
ndémeno teatral, la critica ha sido casi siempre undnime al distinguir dos elemen-
tos diferentes e inseparables: texto y representacion, expresando esta dualidad me-
diante conceptos como texto A y texto B, texto dramadtico y texto teatral, drama
y teatro, literatura y espectaculo, etc. Es también undnime la critica al considerar
que la propia especificidad del teatro situa a éste en una categoria un tanto apar-
te, diferenciada de las otras manifestaciones literarias y espectaculares.

Esa ambivalencia consustancial al teatro es también causa de no pocas im-
preciones y ambigiiedades a la hora de abordar su estudio, a lo que se une una
gran disparidad de enfoques criticos y la falta de coherencia terminoldgica. El
presente trabajo pretende reflexionar sobre el complejo engranaje que hace posi-
ble el teatro, analizando sus elementos constituidos con la maxima claridad y un
minimo numero de términos especializados, usando tan soélo sentido comun y la
experiencia personal en este campo.

I Los autores recogen aqui las opiniones y comentarios de Teresa Garcia-Perla, Rafael Astola,
Sofia Garcia, Rosario de la Prada, Angeles Toda, Pilar Nordmann, Pilar Benito, Inmaculada Gordi-
llo, Ana M? Garrido, Matilde Duque, Francisco Deco y Miguel A. Requejo, que fueron alumnos y
compafieros en la asignatura de tercer ciclo «Coémo analizar un texto dramdtico», durante el curso
1987-88.

2 Resulta de todo imposible citar todos los nombres asociados a los estudios de semiologia del
teatro, pero basten al menos los de Urrutia, Diez Borque, Sito Alba y Bobes en Espafia, Eco, de Mari-
nis y Bettetini en Italia, Barthes y Pavis en Francia y Elam en Inglaterra-Italia.
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La mayoria de las obras teatrales se basan en un texto escrito que sirve de
guia a la representacion, que es lo que presencia el publico. Cabe hablar por tan-
to de «literatura» que genera un «espectaculo». Algunos estudiosos —entre ellos
muchos semidlogos— han dado el nombre de «texto» a ambos elementos, pero
en este trabajo se han preferido los términos «texto dramatico» y «representa-
cion», entendiendo por tales la primera y la ultima fase de todo el proceso que
conduce al estreno, por medio de un montaje. En el montaje de una obra inter-
vienen hoy director, escendgrafo, actores, y personal de los equipos artistico y
técnico, y para facilitar su labor se traza previamente un plan de trabajo que se
suele plasmar en el libro o cuaderno del director y en los libretos de luces, sonido,
utileria, etc. A todo este plan de trabajo se le denominara de aqui en adelante
«proyecto de montaje», por cuanto a partir de él se desarrollara el montaje; di-
cho proyecto constituye el paso tedrico intermedio entre el texto y la representa-
cidén, y de su acertada puesta en prdactica depende en gran medida el éxito o fraca-
so de todo. De aceptarse este planteamiento habra que convenir en que los ele-
mentos constitutivos del hecho teatral son basicamente tres: texto, proyecto de
montaje (cuya realizacion practica dara lugar a los ensayos, disefios y demds) y
representacion. De los tres, tan sélo uno es tedricamente efimero: la representa-
cion; el texto y el proyecto de montaje se suelen poner por escrito y por tanto
pueden llegar a publicarse, por lo que tienen asegurada una cierta permanencia.
Se analizan a continuacidn las caracteristicas de cada uno y su funciéon dentro
del fendmeno teatral.

El Diccionario de la Real Academia ofrece la siguiente definicion de texto:
«Todo lo que se dice en el cuerpo de la obra manuscrita o impresa, a diferencia
de lo que en ella va por separado, como portadas, notas, indices, etc.». Habra
que partir pues de la base de algo escrito que constituye una «obra». En la histo-
ria del teatro existen ejemplos de espectaculo sin texto —es el caso de la «comedia
del arte»— al haberse transmitido el argumento de forma oral, pero la mayoria
de las obras han contado con un texto escrito; incluso las diversas variedades de
teatro mudo tales como el mimo, el cuadro vivo o piezas como Acto sin palabras
de Beckett o las del llamado «perfomance art», todas se basan en un guion pre-
viamente trazado, que en muchas ocasiones ha sido publicado. Se debe entender
pues por Texto la obra escrita que sirve de base a un espectaculo, y en calidad
de tal habra que aceptar su cardcter literario, con entera independencia del méri-
to artistico, al igual que se consideran literatura la novela, el poema y el relato.
Por una antigua convencion se han catalogado como literarios solo los parlamen-
tos y didlogos, pero no las acotaciones; sin embargo, la existencia de la obra dra-
matica de Valle-Inclan asi como la fama adquirida por Acto sin palabras obligan
a un replanteamiento de la cuestién y a considerar que todo cuanto forma parte
del texto dramatico constituye la literatura dramatica.

Los textos estan formados en su mayor parte por parlamentos, ordenados
éstos a su vez en pasajes dialogados, si bien los mondlogos y los soliloquios po-
seen también plena entidad dramadtica. En las piezas para un solo personaje el
mondlogo se suele disfrazar de didlogo dirigido a seres imaginarios o directamen-
te al publico. Las acotaciones, cuya cantidad oscila enormemente de un autor a
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otro, son indicaciones tedricamente escritas para el director y los actores y se re-
fieren a cuestiones de caracterizacidon, decorados, movimiento escénico, etc., por
lo que no se llegan a transmitir al publico en el curso de la representacion; para
distinguirlas de los parlamentos, los editores suelen escribirlas con letra cursiva
o entre paréntesis. Existen también unas acotaciones veladas, entendiendo por tales
las observaciones que casualmente hacen los personajes al hablar acerca de cues-
tiones como al aspecto del decorado o el movimiento de los demas personajes;
se las suele conocer como acotaciones «insertas» o como «decorado verbal» y pue-
den revestir singular importancia para director y actores.

En el texto dramético son los propios personajes, con entera independencia
del autor o sin su aparente intervencidn, los que explican el desarrollo de la ac-
cién y suministran todos los datos sobre lo que ocurre en escena y fuera de ella.
La figura del narrador resulta pues ajena al texto dramatico, si bien conviene re-
cordar que en el teatro cldsico los coros y mensajeros desempefiaban hasta cierto
punto la labor de narradores, mientras que en época mucho mads reciente —el tea-
tro politico y muy especialmente el de Brecht— se ha vuelto a emplear la figura
del narrador como elemento de «distanciamiento» o para transmitir con claridad
un determinado mensaje. Naturalmente, al ser los personajes mismos quienes cuen-
tan indirectamente lo que ocurre, se establecen diversos puntos de vista, ninguno
de los cuales tiene que ser forzosamente asociado con el del autor. Cada persona-
je asume en efecto su propio punto de vista, y debe hacerlo con el suficiente con-
vencimiento, de manera que no reste credibilidad a la caracterizacién y a la fic-
cion de la que forma parte; ni siquiera en las farsas y en los melodramas mas gro-
tescos pueden perder los personajes su capacidad de defender un determinado pun-
to de vista sin que se resienta toda la obra. De todo lo cual se deduce que es carac-
teristico del texto teatral el uso de la segunda persona, frente a la «tercera» que
caracteriza a la novela, y a la «primera» del poema lirico y del relato autobiogra-
fico.

Corresponde igualmente al texto dramatico el uso del tiempo presente, fren-
te al pasado de la narrativa o la atemporalidad de la lirica. Al igual que ocurre
en la novela y el relato, todo cuanto figura en el texto aparece como cierto, pero
ademas se presenta como si realmente ocurriera en presencia del espectador, de
forma simultdnea. De ahi que el texto dramatico deba contener unos minimos
elementos que doten de verosimilitud lo que se presenta en escena; una apoyatura
especialmente eficaz en este sentido es la existencia de efectos especiales, destina-
dos a producir la sensacion de que todo cuanto presencia el espectador estd te-
niendo realmente lugar.

Sin embargo y debido a la corta duracién de un espectaculo teatral, los auto-
res suelen recurrir al comienzo «in medias res» en un intento de «ganar tiempo»
a los hechos que se propone escenificar. De ese modo, al levantarse el telén o al
encenderse las luces de la escena ya ha ocurrido algo importante que el especta-
dor debera ir conociendo a medida que trascurre la accion; por eso, junto al pre-
dominio indiscutible del tiempo presente en los didlogos no es infrecuente la alu-
sidn a hechos pasados, que algunos de los personajes iran contando de forma mas
o menos velada dentro de los mismos didlogos o en determinados mondlogos. Al
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comienzo mismo de Hamlet, antes incluso de que aparezca el fantasma para reve-
lar las circunstancias de su asesinato, ya se ha aludido a las apariciones fantasma-
les y se intuyen los grandes males que amenazan a la corte danesa; Edipo Rey
empieza con los lamentos por la desolacion de Tebas, a causa de crimenes come-
tidos en el pasado, debiendo el propio Edipo llevar a cabo la investigacién que
revelara al publico de la sala y a si mismo la verdad.

Realmente, el problema principal al que se enfrenta el autor de obras de tea-
tro es la limitacién de espacio y tiempo, pues sabe que escribe para un escenario
concreto, de dimensiones relativamente pequefias, y para una funcidén que casi
nunca dura mucho més de dos horas. El novelista puede dar rienda suelta a su
fantasia y plantear con toda libertad su relato, pero el dramaturgo se ve obligado
a sacar el maximo partido de las estrechas coordenadas en que se mueve; por eso
tiende a economizar al maximo sus recursos, de manera que con los minimos me-
dios pueda expresar un mayor nimero de ideas y sensaciones. En el teatro, un
leve apagdn puede sugerir el paso de tres afios, un resplandor puede ser una ho-
guera o el incendio de Roma, el silbido de un tren puede indicar un viaje por toda
América, etc. Quizd se estuviera refiriendo Ortega a esta capacidad evocadora
del teatro cuando lo definia como «metdfora corporizada» y «metafora visibley.
En cualquier caso, el texto dramatico se caracteriza siempre por la maxima con-
centracion de todos sus elementos.

A diferencia de otros textos literarios, el dramatico aporta una cantidad im-
portante de términos especializados, si bien por formar parte de las acotaciones
no llegaran a oidos del publico, que es el unico receptor tedrico del drama. Sin
embargo el lector necesita familiarizarse con nombres de uso corriente como «ac-
to», «jornada», «escena» y «cuadroy, y con otros menos comunes como «foro»,
«mutisy, «cenital», «caja», etc. todos los cuales aluden a cuestiones de organiza-
cion técnica.

Un rasgo caracteristico que el texto dramatico comparte con el guion cine-
matografico es su transmisidon lineal, de principio a fin, sin posibilidad alguna
de repeticidn. Por el contrario la novela, y hoy ya también la television, gracias
al video, permiten retroceder para volver sobre aquello que no se ha comprendi-
do o que ha gustado mads. Esto hace que el texto dramatico se sitie en clara des-
ventaja con respecto a otras formas literarias, al tener que ser por pura necesidad
reiterativo y lo suficientemente «claro» como para que llegue integramente o en
su mayor parte al espectador; de hecho, el autor sabe que si el publico no capta
el sentido de alguna escena acabara por aburrirse y dejara de interesarle lo que
ve. De ahi la servidumbre que todo texto tiene con respecto al publico para el
que se ha escrito. Quiza sea debido a esta circunstancia por lo que se ha acusado
frecuentemente al teatro de ir a la zaga de las vanguardias literarias y artisticas;
de hecho mientras la experimentacién ha sacudido todas las formas artisticas a
lo largo del siglo XX, el drama se ha conformado con un discreto segundo pues-
to, introduciendo mds innovaciones técnicas que literarias o estéticas. En la ac-
tualidad y debido a la subvencion estatal de que gozan muchas compaiias, quizas
se llegue a invertir esa dinamica —el estreno de una obra como E! publico de Lor-
ca habria sido inviable en el teatro comercial— pero no ocurrira mientras autor,
director y actores dependan de la recaudacion en taquilla para su subsistencia.



Elementos constitutivos del hecho teatral: hacia una definicion tedrica 791

La transmision lineal y simultdnea del texto plantea ademas el problema adi-
cional del tiempo, que tanto preocupd a los preceptistas de otras épocas. Est4 cla-
ro que frente a las dos horas de la funcion, la ficcién que se representa puede
durar dias, meses e incluso afios; de ello se deduce que el tiempo ficticio no tiene
necesariamente que coincidir con el tiempo real del espectdculo. Al menos tres
modulos temporales distintos se reflejan en el texto: las dos horas que debe durar
su puesta en escena, el tiempo en que transcurre la historia que se representa y
el que emplean tedricamente los personajes en llevar a cabo cualquier accién con-
creta en el escenario. Al final de Doctor Fausto de Marlowe las campanadas que
deben sonar cada media hora se empiezan a oir a intervalos cada vez mads cortos,
acrecentandose asi la sensacion del paso rapido del tiempo; esas campanadas re-
presentan ademas toda la noche, la ultima que pasa Fausto antes de morir y con-
denarse.

El texto dramatico es ficcion, no sélo porque presenta hechos y personajes
ficticios, sino porque al ser declamado o dicho sobre un escenario debe aparentar
que no es un texto escrito, sino didlogo espontaneo e improvisado. Esta cualidad
hace que el texto dramadtico sea muy distinto a la novela, si bien lo asemeja al
guidn cinematografico y televisivo.

A diferencia de otras formas literarias, el drama es un texto incompleto, al
necesitar forzosamente el complemento de la puesta en escena. Los textos dramé-
ticos no se escriben tedricamente para ser leidos, sino para ser representados, por
lo que la mayoria no se imprimen hasta después de haber triunfado en un teatro.
En algunos casos excepcionales —Bernard Shaw y Valle-Incldn, por ejemplo—
cuando el autor cree que su obra no se va a representar nunca, la publica afia-
diéndole diversos elementos propios de la novela, para hacer mas atractiva su lec-
tura. En los demas casos el texto no llega directamente al publico, sino que atra-
viesa primero el largo proceso que se inicia con el proyecto de montaje y culmina
en el estreno; por eso mas que producto acabado se le considera como una mera
propuesta de montaje o, para usar un concepto cinematografico, como el guidon
de la puesta en escena.

El texto dramatico, dadas sus especiales caracteristicas, no se transmite di-
rectamente, ni tampoco de forma privada e individual como sucede con la nove-
la, el poema, la television o el video, ya que, al igual que el cine, se trata de una
actividad social.

Interesado el autor en que su obra se transforme en espectaculo, trata de aco-
modarse a las posibilidades econdmicas, técnicas y artisticas de la compaifiia que
la vaya a representar y del local donde se vaya a estrenar. En la historia del teatro
se han dado innumerables casos de autores que han creado sus personajes en fun-
cién de actores concretos, que han organizado los elementos escenograficos se-
gun las condiciones de un determinado espacio escénico, que han eliminado per-
sonajes para abaratar costes o que han suprimido papeles femeninos cuando no
han contado con suficientes mujeres o con muchachos barbilampifios. A media-
dos de los 70, cuando la crisis del petroleo obligd a hacer economias, muchas com-
pafias empezaron a pedir piezas con pocos personajes y un solo decorado. El he-
cho de que aun hoy escaseen los papeles infantiles se debe a las duras condiciones
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de trabajo de los actores, obligados hasta hace poco a dar dos funciones diarias.
De todo ello se deduce que el texto estd sujeto a todo tipo de condicionantes extra-
literarios, que deben ser tenidos en cuenta a la hora de plantearse un analisis serio
o un nuevo proyecto de montaje. El valor teatral de un texto se mide por las posi-
bilidades que ofrece para convertirse en espectaculo; es lo que se conoce como
la «teatralidad» de un texto. Se puede dar el caso —y de hecho se ha dado— de
que una obra de gran valor literario haya fracasado rotundamente en el escenario
por carecer de teatralidad.

El proyecto de montaje comienza a tener entidad desde principios del siglo
XX, cuando adquiere relieve la figura del director. Es un proyecto que se pone
por escrito tras una etapa previa de planificacion, y que luego ira sufriendo modi-
ficaciones a medida que avance el montaje. Lo normal es que responsables artis-
ticos y técnicos hagan sus anotaciones de forma particular y privada en sus co-
rrespondientes cuadernos y libretos, pero de un tiempo a esta parte se estd ten-
diendo a publicar de forma parcial o resumida detalles de ese proyecto, coinci-
diendo con el estreno de la obra. Suele aparecer junto con el texto, en un libro
de bello formato, a medio camino entre el programa de mano de lujo y la edicion
critica, donde director, autor (o adaptador), escendgrafo, técnicos y a veces in-
cluso criticos, exponen sus ideas sobre la obra y el montaje, y explican la filosofia
que impregna esa puesta en escena concreta 3. Es una iniciativa importante, don-
de tienen primacia aspectos puramente teatrales, y como tal debe considerarse de
gran interés para profesionales y aficionados.

El proyecto de montaje modifica siempre de alguna forma el texto dramati-
co original, para adaptarlo a las circunstancias del momento presente. En el caso
de obras clasicas se suelen acortar monologos y parlamentos redundantes y se suelen
sustituir explicaciones retdricas por efectos visuales. Una obra moderna puede sufrir
alteraciones en su texto para acrecentar un efecto cualquiera. Hoy esta de moda
«actualizar» obras antiguas presentdandolas con atuendo y situaciones del mundo
moderno, lo que conlleva ciertos cambios en el texto, para evitar anacronismos.
Ocurre con frecuencia que las obras que se publican acusan las sucesivas trans-
formaciones a que han estado sometidas durante los montajes; un ejemplo muy
significativo es El sefior de Pigmalion de Jacinto Grau, de la que existen al menos
tres versiones distintas. Se puede afirmar por tanto que el proyecto de montaje
es efecto y ademas causa del texto dramatico, asi como la representacion es en
definitiva efecto y causa de texto y proyecto: el publico se encarga de hecho de
hacer llegar sus reacciones a director y autor, y éstos hacen luego los cambios opor-
tunos para mejorar el espectaculo. Esa interaccion, que los ingleses y americanos
denominan «feedback», es algo consustancial al teatro, que se puede dar en raras
ocasiones en la novela pero que no puede existir en el cine ni en la grabacién de
video, ya que una vez terminada la filmacion y el montaje el film o la cinta repre-

3 En Espaifia han publicado libros de estas caracteristicas el Centro Dramético Nacional (Eduar-
do II, Madre Coraje, Julio César, etc.) y el Teatro Espafiol de Madrid (La Casa de Bernarda Alba,
El castigo sin venganza, El suefio de una noche de verano, etc.), aunque es también préctica habitual
en otros paises, especialmente Inglaterra.
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senta un producto acabado y definitivo. Por el contrario en el teatro, un fallo
de la primera funcién se puede corregir ya en la segunda.

Aunque entre la realizacidén del proyecto de montaje de una obra cualquiera
y su estreno puede transcurrir tedricamente un largo espacio de tiempo, lo nor-
mal es que al proyecto siga inmediatamente el montaje y la puesta en escena, por
lo que entre proyecto y representacion sélo median varias semanas o meses. Se
puede considerar pues que ambos coinciden cronoldgicamente, mientras que en-
tre texto y proyecto de montaje pueden mediar afios e incluso siglos. Asi pues
el director que hoy se proponga montar una obra de Lope de Vega, por ejemplo,
se encuentra cronoldgicamente muy alejado del texto pero muy cercano al publi-
co que presenciard la representacion; se tendra que esforzar por tanto en provo-
car el interés de ese espectador de hoy, evitando cualquier enfoque «arqueoldgi-
co» que tal vez aplaudieran algunos historiadores y criticos literarios pero que
traicionaria la esencia misma del teatro.

Un texto cualquiera se presta a interpretaciones muy diversas y por tanto puede
dar pie a numerosos montajes. Sin embargo un proyecto de montaje es ya resul-
tado de una interpretacion concreta del texto, y significa una opcién de entre las
muchas posibles. Un director moderno que, por ejemplo, decidiera presentar al
Segismundo de La vida es sueiio como al libertador en una dictadura, estaria op-
tando por una lectura muy concreta del texto de Calderdn. Por eso y aunque los
textos estan también sujetos a cambios, como se ha visto mds arriba, se puede
afirmar que el texto es permanente, mientras que el proyecto de montaje es cir-
cunstancial y la representacion es por naturaleza efimera. Un mismo texto puede
ser escenificado de maneras completamente distintas, segin el director y la com-
paiiia que se haya encargado del montaje. De ahi que muchos autores modernos
se hayan querido encargar personalmente de la puesta en escena de sus obras:
Brecht lo hizo en su dia, y en fecha mas reciente lo han hecho también Marsi-
llach, Fernan Gémez, etc.

Cuando termina la ultima funcidén ya no queda mads constancia del montaje
que las resefias de prensa y las fotos. Todas las otras huellas de ese inmenso es-
fuerzo se borran inmediatamente. Por eso se recurre hoy al video, en un intento
de «congelar» en cinta la efimera vida del espectdculo. Sin embargo el video re-
sulta ser un pobre suceddneo de la representacion, al no poder reproducir facto-
res tan importantes como la tercera dimension o la inmediatez del publico, aparte
de reflejar de forma muy imperfecta los cambios luminotécnicos y de seleccionar
de modo arbitrario el punto de vista del espectador. Mucho maés efectivos resul-
tan el cuaderno de direccidn y los bocetos de escenografia y vestuario (y en defi-
nitiva cuanto constituye el proyecto de montaje), con los cuales se puede lograr
una cierta reconstruccién de un determinado montaje. Este parece que fue el pro-
cedimiento seguido por Nuria Espert cuando hace unos afios repuso la version
de Yerma que estrenara Victor Garcia en 1972.

Se afirma mads arriba que el valor de un texto dramdtico estd en funcion de
su teatralidad, pero habria que matizar que esa teatralidad se mide también por
la capacidad que tiene una obra para dar lugar al mayor nimero posible de pro-
yectos de montaje.
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El proyecto de montaje enriquece siempre al texto, no solo porque le brinda
la oportunidad de afiadir elementos nuevos, sino sobre todo porque desarrolla
al maximo las posibilidades dramaticas de dialogos y situaciones, trazando movi-
mientos y gestos, disponiendo personajes en escena —incluso los que permane-
cen callados— organizando los efectos de luz, las pausas, decorados, efectos es-
peciales y todo cuanto contribuye a la puesta en escena. En definitiva el montaje
sirve para traducir en accién la literatura dramatica, haciéndola asequible a un
publico que en teoria no tiene por qué estar al tanto de cuestiones literarias.

Pero no hay que olvidar que el esfuerzo desplegado durante el montaje se
encamina hacia una eficaz puesta en escena. Esta se puede considerar ultimada
cuando, superados los ultimos ensayos generales, se llega al consiguiente ensayo
general con todo y al preestreno y estreno. De ese modo se entra en la tercera
fase del proceso teatral, es decir, en la representacion. Sin embargo, al final de
la segunda fase y al comienzo de la tercera puede producirse una cierta ambigiie-
dad, ya que los limites entre lo que es un ensayo «especial» y la auténtica funcion
pueden quedar un tanto imprecisos. En cualquier caso, se puede considerar autén-
tica representacion aquella que tiene lugar delante de publico ajeno a la empresa
y a la compaifia, es decir, cuando los espectadores que la contemplan son
imparciales. '

Es precisamente en la representacion cuando por fin se ponen a prueba to-
dos los recursos disefiados en las dos fases previas, pues el publico es la tnica
piedra de toque de un espectaculo. En la mayoria de los teatros —incluso en los
menos convencionales— se produce una situacion de «enfrentamiento», al situarse
los actores en un drea concreta y definida (el espacio escénico o escenario) para
ser contemplados por los espectadores desde sus asientos de la sala. El papel del
publico es mucho mas pasivo, pero su comportamiento afecta siempre el trabajo
de los actores y el ritmo del espectaculo, pues los murmullos, las risas, el silencio,
los aplausos, las protestas y cualquier otra reaccidn influye en lo que ocurre en
escena; es de sobras sabido que el actor profesional deja de hablar mientras el
publico rie, que alza la voz cuando se produce ruido en la sala y que acorta esce-
nas cuando éstas no producen el efecto apetecido.

También los actores pueden influir decisivamente sobre la representacion y
sobre los espectadores. En primer lugar conviene recordar la dificil situacion del
actor, obligado a tomar parte en una doble ficcidén, pues asume una personalidad
ajena —la de su personaje— y finge hablar y escuchar a otros actores, cuando
en realidad se dirige siempre al publico y conoce de memoria tanto lo que va a
decir como la respuesta de su interlocutor. En esas circunstancias resulta muy di-
ficil actuar con naturalidad, y sin embargo ha de tender a ello, como se han en-
cargado de ensefiar tantos directores desde la época de Stanislavsky, pero sin per-
der nunca de vista que estan actuando delante de un publico, al que deben mante-
ner interesado a lo largo de la representacion. Por eso los actores acortan o alar-
gan las escenas segiin convenga en cada momento, improvisan por medio de mor-
cillas o repiten parlamentos cuando se produce un bache o una amnesia, cambian
de posicion cuando no ilumina adecuadamente un foco o les cubre otro actor, etc.
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Son tantos los factores humanos y técnicos que intervienen en la puesta en
escena de cualquier espectaculo, que se puede afirmar que no hay jamas dos re-
presentaciones iguales. Incluso cuando en un dia se dan dos funciones en un mis-
mo teatro, una de tarde y otra de noche, ante publicos semejantes, cada una se
caracterizara por algo diferente.

Aunque en el momento de la representacion se conjugan casi todos los ele-
mentos que estan presentes en el hecho teatral, lo normal es que el autor haya
desaparecido tras los primeros ensayos y que el director se ausente tras el estreno.
Tampoco son ya necesarios los escenografos y figurinistas, cuyo cometido ha con-
cluido con los tltimos ensayos. Unicamente si se desea llevar a cabo cambios im-
portantes en el texto o en la puesta en escena serdn necesarios autor, director o
disenadores artisticos y técnicos.

Hasta hace poco, actores y actrices se valian unicamente de sus propias dotes
interpretativas durante toda la representacion, ya que ésta se daba de forma di-
recta, por medio de recursos mas o menos artesanales. Sin embargo, las innova-
ciones tecnoldgicas de las ultimas décadas han introducido numerosos e impor-
tantes cambios. La electrdnica, por ejemplo, ha revolucionado la escena, y no
sélo porque ha permitido el control de luz y sonido por ordenador, sino porque
ha hecho posible el uso de micréfonos especiales (inaldmbricos, unidireccionales
y demas) que solucionan los problemas de acustica y mitigan el esfuerzo vocal
de los actores.

Igualmente, los avances en el campo de la grabaciéon magnetofdnica han oca-
sionado que todos los efectos sonoros se realicen fuera del escenario y de la repre-
sentacion, con bastantes antelacion a la fecha del estreno. Muchas veces, cuando
canta el actor en escena solo estd moviendo los labios, mientras suena por los al-
tavoces su propia voz grabada en un estudio; es el truco que en Espaiia se conoce
como «playback». Se trata pues de un nuevo caso de ficcion, ya que se intenta
dar la impresidon de que se estd produciendo un sonido ya realizado; al mismo
tiempo, se esta alterando el esquema tedrico del hecho teatral, ya que elementos
pertenecientes a la fase de montaje pasan a formar parte de la representacion.
Algo parecido ocurre con la proyeccion de diapositivas y peliculas de celuloide
o de video, todas las cuales son de uso bastante frecuente en espectaculos moder-
nos, alternando o simultaneando con la accién del escenario. En algunos casos
muy especiales la accidn de los actores y la previamente filmada pueden confun-
dirse o sustituirse mutuamente, como ocurria en la curiosa puesta en escena de
Marsillach en Antes que todo es mi dama de Calderdn, en 1988.

Se alude varias veces a lo largo de este trabajo al cardcter ficticio del teatro
y, al hablar de representacion, es forzoso abundar una vez mas en ello. Todo cuan-
do presencia el espectador durante la funcién es fingido, pero se debe presentar
como si fuera real. Los profesionales emplean de hecho la expresion «mentir»
para referirse a cualquier accién simulada que aparece como auténtica en una re-
presentacion: se mienten los golpes, un veneno, el paso del tren...; si no se min-
tiera la puflalada mortal que recibe un personaje, no volveria a ocurrir lo mismo,
logicamente, en la funcion siguiente. Ese elemento de ficcion es lo que caracteriza
al teatro como arte, y a la representacion teatral como espectaculo, frente a otros
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espectaculos como los toros, el futbol o el funambulismo, donde todo cuanto se
ve —al menos tedricamente— ocurre de verdad.

Si se acepta el caracter efimero e irrepetible de la representacion teatral, ha-
bra que aceptar igualmente el cardcter efimero e irrepetible de la experiencia que
tiene cada espectador de la representacidon a la que asiste. No todas las personas
presencian el espectaculo en las mismas condiciones visuales o acusticas, pues mien-
tras unas lo hacen desde las primeras filas de butacas, otras estan sentadas en el
gallinero; tampoco vera la funcion de igual manera quien lo haga en un teatro
al aire libre que quien acuda a un local con calefaccion, en pleno invierno. No
todo el mundo esta atento a los mismos detalles al mismo tiempo; en el cine, un
primer plano de un teléfono indica al espectador que ese es el objeto mds impor-
tante del decorado, pero en el teatro cada persona dirige su mirada a lo que desea
(el uso individual de los gemelos de teatro apunta hacia esa libertad del publico)
cuando quiere. No recibe la misma impresién quien acude al estreno que quien
asiste a una de las dltimas funciones; tampoco se encuentra en la misma disposi-
cion el espectador que se sienta en una sala semivacia que quien asiste a un lleno.
Hay que tener ademads en cuenta que hasta hace poco el teatro era un lugar de
encuentro, y que hasta bien entrado el siglo XX no se apagaron por completo
las luces de la sala, con lo que el publico formaba también parte de la funcion,
y acudia tanto a ver la obra como a verse a si mismo. De todo ello parece deducir-
se que tampoco existen dos espectadores que presencien exactamente la misma
representacion.

Todo el complejo entramado hasta aqui descrito puede dar una idea aproxi-
mada de la dificultad que entrafia la definicion tedrica del hecho teatral. Sin em-
bargo, no por ser una empresa ardua debe ser soslayada, por lo que tal vez estas
paginas contribuyan, al menos, a descubrir la dimension del problema.





