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EL PUBLICO Y LA CRITICA TEATRAL

Edward A. Wright*

Dentro de pardametros que son deseables para establecer
una comunicacion efectiva en la representacion, Wright
establece algunas premisas que permitan lograrlo, apro-
ximando los componentes de la relacion, creadores y pi-
blico, a un compromiso mutuo.

INTRODUCCION: UN ENFOQUE
DEL TEATRO

E [ puiblico y la critica teatral es un arti-

culo que va dirigido al ptiblico: ese ma-
ravilloso, imprevisible e indispensable parti-
cipante de toda obra dramdtica representada
en el escenario o en la pantalla.

Después de haber dedicado toda la vi-
da a la participacion activa adelante y de-
tras de las candilejas, en el teatro comercial
y el de aficionados o amateur, se han for-
mado en mi muchas convicciones, entre las
cuales predominan dos: en primer lugar,
que las actitudes del piblico pueden variar,
pero, en su mayoria, los que frecuentan el
teatro desean saber por qué la pieza les
agradé o les disgustd y, en segundo lugar,
que el publico ideal que va al teatro es una
combinacidn bien equilibrada de inteligen-
cia e ingenuidad.

Cuando, a mediados de la década de 1950,
estaba yo escribiendo la primera version de es-
te articulo, era mucho mas facil que ahora ex-
plicar cémo se podia entender el teatro, pues
todavia estaba firmemente aferrado a lo que,
seglin parece, eran las etapas finales de la for-
mula "pieza teatral convencional —realista—
bien construida". El objetivo siempre era la
verosimilitud y la imitacién fiel de la realidad
superficial presentada con la maxima autenti-
cidad en el didlogo, la accion, el vestuario y el
decorado. Desde la década de 1860 y a partir
de Enrique Ibsen, ddbamos por sentado que
todo género teatral debfa incluir gente comtn
facilmente reconocible; que toda la accién y la
culminacion de las tramas o relatos debian te-
ner razones o motivos logicos, surgidos mas
de la psicologia de los personajes que de los
hechos casuales y las coincidencias, y que el
didlogo debia expresarse en prosa llana, colo-
quial. EI drama reconocia los muchos dilemas
que debe afrontar el hombre, pero se basaba en
filosofia esencialmente optimista o afirmativa.

*  Profesor y conferencista en diversas universidades de Estados Unidos.
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Todos los que conocian y amaban el tea-
tro ansiaban que se produjese algtin cambio.
Durante afios los artistas de vanguardia de su
tiempo hicieron muchos intentos esporadicos
en ese sentido, pero, a pesar de que algunos de
ellos dejaron su huella en la linea central de la
evolucion del teatro moderno, todavia se con-
servaba la estructura o modelo esencial.

Ahora parece haberse iniciado el gran
cambio. Y a pesar de que, como ocurre en to-
das las revoluciones, resulta dificil sefialar
una fecha o un acontecimiento concreto que
indiquen su comienzo, muchos rastrean sus
origenes hasta la tltima década del siglo XIX
y hasta Alfred Jarry (1973-1907), a quien con
frecuencia se le llama el abuelo de toda revo-
lucién teatral ocurrida desde entonces. En
1896, su creacién imaginaria del subrealista
personaje burgués de su obra UBU REY escan-
daliz6 a un publico apacible al iniciar su pie-
za teatral con una palabra de cuatro letras; es
muy posible que pase a la historia como el
inicio del empleo franco de la obscenidad en
el escenario. Fue Jarry quien sentd las bases
para nuestros modernos hippies con su decla-
racion que "todo hombre puede demostrar su
desprecio por la crueldad y estupidez del uni-
verso convirtiendo su propia vida en un poe-
ma de la incoherencia y el absurdo". Jarry si-
guid sus propios preceptos y murid a causa de
las drogas a los treinta y cuatro aflos de edad
en su propio mundo de pobreza e inmundicia.

Quienes acaso se hayan inspirado en las
ideas de Jarry acerca del drama pero han lo-
grado ser mds influyentes y tener mds éxito
en sus contribuciones a esta revolucién del
teatro, se esforzaban en eliminar toda verosi-
militud, creyendo que ningin realismo pue-
de representar en escena ni siquiera la reali-
dad superficial del hombre, mucho menos
sus problemas mds profundos, y que ninguna
de las filosofias existentes puede explicar el
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dilema del hombre. En general, llamamos a
toda la obra de esta época el teatro del absur-
do. El diccionario da la siguiente definicién
del término "absurdo": "lo que se opone o no
concuerda con la razon o lo apropiado;, in-
congruente, irracional, inmoderado, ilogi-
co". Tonesco, uno de los mas destacados dra-
maturgos del teatro del absurdo, dice que es
un teatro "carente de propdsito y finalidad".
Siempre se trata de un intento por reflejar la
angustia metafisica del hombre en el absurdo
de la condicién humana. Se pasa por alto to-
da logica, se abandonan los argumentos o re-
latos, los personajes individuales y realistas
—incluso las motivaciones— pierden impor-
tancia. Los seguidores de este tipo de teatro
adoptan el criterio de que la vida carece de
sentido, y de que el hombre debe crear su
propia existencia de la nada. Con frecuencia,
esta carencia de sentido se trata humoristica-
mente —puede llegar al extremo de la farsa—,
aunque la cosmovision del teatro del absurdo
es, fundamentalmente, pesimista. Muchas
veces no se establece la diferencia entre el
teatro del absurdo y el existencialista, que
concibe al hombre como un ser que tiene la
libertad de crearse a si mismo y que puede
ejercer cierta influencia en el mundo. Esslin
ha sefialado, muy acertadamente, que a pesar
de que ambos comparten la misma metafisi-
ca, el teatro del absurdo se caracteriza por
una mayor discontinuidad y fragmentacion.

Una vez mds comprobamos que el teatro
es inmortal, no porque no muera nunca, sino
porque siempre renace. Cuando una forma de-
terminada de teatro llega a su fin porque deja
de ser ttil para su publico, es reemplazada por
un teatro mds nuevo que retoma su labor en el
punto donde la dejo su predecesor.

En efecto, bien podemos afirmar que
nuestro teatro de hoy estd pasando por un pe-
riodo de transicién tan fabuloso, que rara vez
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ha sido igualado en la historia dramatica y,
por cierto, nunca en el lapso de vida de nin-
gun hombre que todavia esté vivo. Son estos
tiempos interesantes —con frecuencia frus-
trantes— a menudo muy dificiles de compren-
der, pero el estudio de la historia dramética
siempre tiene la esperanza de que en algin
momento, en algin lugar, de alguna manera,
otro Séfocles, Shakespeare, Moliére, Ibsen o
Strindberg descubrird aquella nueva férmula
para el éxito y que, entonces, vuelva a surgir
un teatro como atractivo universal.

iNuestro sincero deseo es que todos no-
sotros vivamos cuando llegue ese dia!

ALGUNOS SUPUESTOS Y
DEFINICIONES FUNDAMENTALES

&L HOMBRE CREA EL TEATRO

El hombre crea el teatro a su propia
imagen. Tenfa plena conciencia de que el
mundo estaba lleno de odio, discordia, des-
dicha, rivalidades, desgracias, incompren-
sion, conflictos, guerras y destruccién pero,
también, sabia que abundaban la bondad, la
generosidad, el amor a la humanidad, la fra-
ternidad, la diversion, el entusiasmo, el go-
ce, la alegria, el contento y la satisfaccion
personal. Simbdlicamente, eligié dos mas
caras para representar su creacion, la mas-
cara de la tragedia, que llora, y la mascara
de la comedia, que rie. Durante veinticinco
siglos durd ese teatro. Persistentemente
—casi todos los afos— el mundo ha procla-
mado que la temporada tdltima ha sido "la
peor de todas", pero este estupendo enfermo
se ha negado a morir durante lo que hasta
ahora suman mdas de dos mil quinientos
anos.

Se ha mantenido vivo gracias a sus mis-
mos elementos que lo componen, pues en el
teatro siempre el hombre le ha hablado al
hombre. Esos elementos que componen el
teatro han analizado sus alegrias, sus aflic-
ciones o tristezas, sus problemas, sus idiosin-
crasias y su existencia misma y siempre lo
han hecho en presencia de sus semejantes: el
publico. Es a ese publico a quien ahora noso-
tros le hablamos.

LAS METAS DEL TEATRO

(Qué es lo que usted busca en sus expe-
riencias teatrales: excitacion, una descarga
emocional, exaltacion, instruccién o un co-
nocimiento, o bien una escapatoria?

Deliberadamente, no hemos incluido la
palabra "entretenimiento " en la pregunta an-
terior, por tratarse de una cualidad que siem-
pre exigimos a cambio de nuestro tiempo y
dinero cuando presenciamos cualquier forma
de teatro. De entrada, queremos explicar que
cuando alguien dice "Yo voy al teatro para
entretenerme", lo que realmente significa es:
"Yo voy al teatro como una manera de esca-
patoria o evasion", o bien "Yo voy al teatro
para distraerme o divertirme".

El término "entretener" deriva del verbo
latino tenere y significa "asir o retener". Por
consiguiente, nuestra atencion puede ser re-
tenida por la exposicion de un tema de cla-
se, por un sermoén, por una pelea de box pro-
fesional, por un debate entre intelectuales,
por un acontecimiento atlético o por una
simple conversacién de sobremesa o de sala,
pues todos ellos pueden ser sumamente en-
tretenidos. De manera similar, lo mismo nos
pueden entretener una tragedia, una pieza
teatral moderna de teatro de tesis, o bien

=XCeENA



108

Shakespeare, o la farsa mds intrascendente o
superficial o una comedia musical.

iLo que esperamos del teatro es que nos
entretengaj También esperamos que los artis-
tas comuniquen cualquier cosa que quieran
decir. Mediante esta combinacion de comuni-
cacion —expresion— y entretenimiento, pode-
mos disfrutar de una amplia variedad de sen-
saciones o experiencias, tales como reaccio-
nes emocionales substitutivas; una exaltacion
del espiritu; la confirmacién de nuestras pro-
pias convicciones o prejuicios personales; un
andlisis de un concepto social, filoséfico, po-
litico o religioso; la dramatizacion de historias
o relatos parecidos o bien completamente dis-
tintos en cuanto al tiempo y el espacio, de los
nuestros; o una breve escapatoria de nuestra
existencia cotidiana mediante una tarifa poco
costosa, que nos ayuda a olvidar, por unos
momentos, la realidad que nos rodea. Todas
estas metas se han cumplido en el teatro a tra-
vés de su historia y jtodavia es posible lograr-
las en la actualidad; John Gassner las denomi-
na las "Cinco E" Expresién-Entretenimiento-
Exaltacion-Esclarecimiento-Escapatoria.

Se ha preguntado usted alguna vez ;por
qué se sinti6 conmovido por un programa de
television, por una pelicula o una obra teatral;
0 por qué sus amigos tuvieron una reaccion
totalmente distinta? ;Puede usted distinguir
entre el trabajo del actor y el del director? ; Se
ha detenido alguna vez a preguntarse cual ha
sido la contribucién o aportacion del autor o
del disefiador de los trajes del camardgrafo,
del escendgrafo —incluso del propio ptiblico—
al efecto total de una obra dramadtica? ;Esta
todavia viva en su memoria la pieza que vio
anoche, la semana anterior —o el afio pasa-
do—? ;Harfa algin esfuerzo por volver a ver-
la o le aconsejaria a alguien que lo hiciera?
(Por qué?
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Este escrito tratara de ayudar a respon-
der precisamente este tipo de preguntas,
porque estd dirigido a usted, como una de
las muchas personas que formaron parte del
publico de la noche pasada en sus hogares o
en los teatros de todo el pais. Ya fuese fren-
te a la pantalla de television o de cine, en un
teatro educativo, amateur o profesional, us-
ted fue parte de esa obra teatral... en mu-
chos sentidos, la parte més vital. Usted fue
un participante activo en una de las institu-
ciones mas antiguas de la humanidad el tea-
tro. Consciente o inconscientemente, usted
evalué el trabajo, el talento y el arte de
quienes dieron lo mejor de si mismos a esa
representacion, trabajando para que usted
disfrutara.

(Esta usted capacitado para dar un juicio
imparcial o inteligente acerca del trabajo rea-
lizado por toda esa gente? Esperamos poder
ayudarlo a hacer precisamente eso: ayudarlo
para que pueda formular o expresar cierta
pauta honesta o imparcial de critica draméti-
ca, para que pueda exponer algunos princi-
pios esenciales que le permitan una evalua-
cién mds justa del trabajo realizado por los
artistas; en una palabra, para que pueda usted
llegar a ser un mejor espectador teatral.

El teatro es un arte popular (con todas
las implicaciones etimoldgicas que tiene di-
cho término), y la mayoria de los que traba-
jan para el teatro considerarian que usted, el
publico, es, a la vez, su amo y su maestro, si
es que no la razén misma de la existencia del
teatro. En 1765, Samuel Johnson escribiod lo
siguiente:

Las leyes del Drama las dictan los patroci-
nadores del Drama. Porque nosotros que
vivimos para complacer, debemos compla-
cer para Vvivir.
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EL SABIO, de Ostrovsky (1922-23). Direccion: S. Eisenstein.

Usted es aquel gigante que se detiene a
la taquilla o se mantiene alejado de ella, que
enciende o apaga el aparato de television, y
es el Unico que decide que un determinado
programa siga o no en el aire. Es usted quien
crea la fama de ejecutante y consagra la po-
pularidad de la personalidad teatral.

Son ustedes, el publico, quienes les ins-
piran a las grandes figuras de nuestro mundo

teatral un temor reverencial mas
grande que la admiracién que us-
tedes sienten por ellas pues son
ustedes quienes los convierten en
figuras de relieve. Ustedes deci-
dirdn cudndo un actor o una ac-
triz han pasado a ser una "gloria
antigua" o estdn "acabados", asf
como también cudndo han de al-
canzar el estrellato. Sin vuestra
aprobacion, un teatro se clausura,
se pierden millones de ddlares y
se despide a los artistas.

(Qué hicieron o qué pueden
hacer ustedes para merecer seme-
jante poder y autoridad? Muchos
restardn importancia a esta pre-
gunta, respondiendo con las frases
conocidas: "Yo sé lo que me gusta"
o bien "Todo lo que pretendo es
quedar satisfecho con lo que reci-
bt a cambio de mi dinero". Si alte-
ramos un poco estas frases, com-
prenderemos mejor su verdadero
sentido. Lo que en realidad se
quiere decir con la primera frase
es: "Me gusta aquello que conoz-
co", y el auténtico significado de
la segunda es: "Consigo mds con
mi dinero cuando sé por qué he
quedado (o no he quedado) satis-
fecho por lo que me dieron a cam-
bio de mi dinero". En otras pala-
bras, lo que a usted, como individuo, le intere-
sa mds no es tanto el hecho de que la obra le
haya gustado o no, sino saber, como persona
inteligente, por qué aprob6 o no dicha obra de
arte y, también, comprenderd por qué los otros
tuvieron o no la misma reaccion que usted.

De todos modos, nuestro propdsito es
colocarnos detrés de las bambalinas para en-
tender algo acerca del arte y oficio que se
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necesitan para escribir el libreto y cémo
contribuyen la concepcién y coordinacién
del director para realizar la obra total. Tam-
bién nos referiremos a las aportaciones per-
sonales de los actores y de los técnicos. Pre-
sentaremos algunos hechos objetivos, una
serie de principios draméticos y una gran
cantidad de opiniones. Esperamos que todo
esto ayude a los principiantes o novatos pa-
ra que adquieran ciertos conocimientos ele-
mentales que les permitan desarrollar un cri-
terio de critica dramética que sea mds justa
o imparcial en cuanto a juzgar los valores de
los artistas y que, al mismo tiempo, le per-
mita al espectador disfrutar mas de un es-
pectaculo que comprende o que entiende
mejor, en lugar de mirarlo a ciegas. El argu-
mento que defendemos es que cuando com-
prendemos por qué una pieza teatral nos ha
entretenido, o no nos ha entretenido, disfru-
tamos mas del espectéculo.

Queremos subrayar que el simple hecho
de llegar a dominar por completo todo lo que
se dice en las siguientes piginas no es ningu-
na garantia de que se adquirird la capacidad
para apreciar el arte dramadtico, pues, en si
misma, la sensibilidad para valorar el teatro
no es algo que pueda ensefiarse. Es tan sélo
un resultado o consecuencia que deriva del
conocimiento y la experiencia. Sin embargo,
digamos, para nuestro consuelo, que el gusto
puede mejorar y que, al mejorar el gusto, nos
acercamos mucho a la capacidad de aprecia-
cion o a la sensibilidad para valorar el teatro.
Podriamos definir el gusto como "una capta-
cién mental de la calidad", una percepcién o
captacion que comprende o abarca discerni-
miento, una facultad de discriminacién —el
acto de gustar o preferir algo— y un sentido
acerca de aquello que es apropiado, acerta-
do, armonioso o bello en la naturaleza o en
el arte. Tanto el gusto como el criterio o dis-
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cernimiento siempre serdn relativos, y nues-
tro proposito no es dictar 6rdenes o manda-
tos artisticos, sino ayudar al lector a que se-
pa discriminar o distinguir mejor en lo que se
refiere a su gusto dramadtico general. A pesar
de que muy pocas veces es posible cambiar
del todo los sentimientos del publico, sin
embargo, tenemos la sensacién de que todo
medio masivo de entretenimiento tiene el
poder de ampliar o retardar los deseos o de-
mandas de su publico.

No es nuestro propdsito decirle a nadie
qué es lo que deberia gustarle. ;No despre-
ciamos ningun teatro; Asi como el dramatur-
go, el director y los actores se esfuerzan por
agradar a su publico, asi también nosotros te-
nemos la esperanza de formar un publico pa-
ra cualquier tipo de teatro. Ese publico esta-
rd, pues, capacitado para evaluar dicho teatro
en funcién de sus propdsitos, su significado
y el logro de aquellas metas.

De entrada, queremos advertir al lector
que, tal como ocurre en la vida, la educacién
consiste en aprender las reglas; la experien-
cia ensefia las excepciones.

LOS MEDIOS DE COMUNICACION
QUE FORMAN EL TEATRO ACTUAL

De acuerdo con el empleo que le dare-
mos al término teatro, éste incluira la televi-
sidn, el cine y el escenario.

Hoy en dia, el escenario es el teatro de la
minorfa. Durante muchos cientos de afios, fue
el Unico teatro. La caracteristica que distingue
el escenario es que trata de algo vivo, directo
y personal, gracias a estas cualidades, las ta-
blas o teatro de escenario tiene la capacidad
para transmitir fuertes y profundas emociones,
que surgen de la excitacion del hecho mismo
de asistir al teatro; el notorio estremecimiento
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de expectacion que recorre toda la sala cuando
sus luces se amortiguan y el telén esta a punto
de levantarse, la emocion que se siente al des-
cubrir una excelente nueva pieza teatral o un
talento nuevo en su primera noche.

A pesar de que el teatro de tablas o esce-
nario cuenta con publicos mucho menos nu-
merosos que los otros dos medios masivos de
comunicacion y en la actualidad es un entre-
tenimiento para minorias, es el padre u origen
tanto de la televisién como del cine. En su
larga historia, el teatro de escenario ha crea-
do y establecido muchos principios y tradi-
ciones, que deben aceptar los otros dos me-
dios mads jovenes. La cadmara fotografica fue,
con mucho, la creadora de la unica mayor di-
ferencia entre el padre y su prole. Gracias a
ella, no s6lo fue posible la aparicién de las
primeras peliculas cinematogréficas y luego,
de la television, que permitieron el surgi-
miento del teatro de masas, sino que también
con ella se crearon muchas técnicas nuevas.

NUESTRA PREMISA:
LAS TRES PREGUNTAS DE GOETHE

Puesto que constituyen la piedra funda-
mental de nuestro enfoque de la apreciacién o
valoracion artistica y son, ademads, las premi-
sas para todas las decisiones que tomemos
acerca de la obra de cualquier artista dentro o
fuera del teatro, nunca podremos recalcar con
la fuerza suficiente, la validez y la importancia
de estas tres preguntas que hemos tomado de
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832)

;Qué es lo que el artista trata de hacer?
¢lo ha hecho bien?
¢;merece hacerse?

Goethe fue el gran dramaturgo, poeta,
filésofo, critico, actor, escendgrafo, disefia-
dor de vestuario y director mas grande de
su época como representante del romanti-
cismo aleman. Su teorfa cerca de la critica
de arte ejercié una enorme influencia en el
mundo occidental, aunque hay algunos que
no la aceptan. (Entre sus opositores estan
criticos tan destacados y que gozaron Shaq,
George Jean Nathan, Eirc Bentley y Clive
Barnes). Sin embargo, vamos a pedir que,
hasta tanto el lector no haya descubierto su
propia teoria, se le dé al enfoque de Goethe
la oportunidad de un juicio justo. Respecto
de la primera pregunta, a todo artista se le
deberia conceder el derecho inalienable de
expresarse como €l quiera hacerlo. Pode-
mos disentir en cuanto a que su creacion
sea la mejor, acaso no nos agraden su pun-
to de vista o sus medios de expresion: po-
demos estar en desacuerdo con su enfoque
o con su estilo personal; pero tiene derecho
a gozar de su libertad de creacion. Para res-
ponder imparcialmente a la segunda pre-
gunta debemos conocer al artista, el perio-
do durante el cual vivid, las formas y técni-
cas de su época. La tercera pregunta exige
un sentido acerca de los valores, gusto y
también discriminacién y conocimiento so-
bre teatro.

Aunque estas preguntas puedan parecer
sencillas —incluso superficiales—, pronto nos
damos cuenta de que se las pueden responder
en muchos niveles y que cuando mds apren-
demos respecto de cualquier forma de arte,
mds vélidas se vuelven dichas preguntas.
Vistas en profundidad, las preguntas de
Goethe dan origen a muchas otras que le exi-
gen al critico un mayor conocimiento acerca
del tema.
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&L PODER IMAGINATIVO

Nuestro siguiente supuesto estd tomado
del prélogo de la obra de Shakespeare ENRI-
QUE V y comprende un atributo o cualidad
del teatro que se conoce con el nombre de
"poder imaginativo".

Completad nuestras imperfecciones con
vuestros pensamientos:

En mil partes dividid a un hombre,

Y formad el poder imaginativo

Pensad, cuando hablamos de caballos,
que podéis verlos.

Estampando sus cascos orgullosos en la
tierra que los recibe.

Posteriormente, Samuel Taylor Coleridge
(1772-1834) ampli6 este concepto al definir la
expresion usada por Shakespeare como “una
pasajera semicreencia que el espectador alien-
ta en si mismo y que apoya mediante una vo-
luntaria aportaciéon de su parte”. Coleridge
afiade mds adelante que la auténtica ilusion
del escenario... consiste mds que nada, no en
pensar que hay alli un bosque, sino en renun-
ciar a la idea de que eso no es un bosque.
Otros autores le han dado a este fenémeno el
nombre de suspension de la incredulidad.

LA TEATRALIDAD

En un sentido real, la teatralidad es un es-
tilo artistico que tiene caracteristicas y valores
propios, como sucede con el realismo, el ro-
manticismo y el teatro del absurdo, pero por el
hecho de constituir una parte integrante de fo-
do género teatral, por lo comun la teatralidad
se presenta en combinacion con alguno de los
otros estilos. Por consiguiente, aqui la inclui-
mos como uno de los supuestos basicos o fun-
damentales del teatro.
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Teatralidad implica exageracion, algo
que estd excedido o extralimitado, sobreac-
tuado y, por este motivo, muchas veces tiene
una connotacién negativa. Algunos suelen
emplear la palabra amplificacion o magnifi-
cacion para evitar este tipo de reaccién. Sin
embargo, consideramos que la teatralidad es
un factor esencial en todo obra teatral y la
definimos como exageracion controlada.
Cuando se la emplea mal o incontroladamen-
te no sélo contribuye a distraer, sino que pue-
de destruir todas las ideas admirables, las
emociones o las cualidades de una pieza.

Todo teatro es exageracion, debe recalcar
y proyectar o transmitir aquello que estd tra-
tando de decir. Para poder conmover a un pu-
blico, el teatro tiene que ser mds grandioso que
la vida misma. El simple hecho de revelar una
verdad no basta; se la debe interpretar y expre-
sar de una manera claramente distintiva.

Segun Aristételes, el teatro es la imita-
cién de una accién. El término mismo imita-
cion significa que lo que el publico ve nunca
puede ser la cosa real en sentido literal; tiene
que producirse un cambio, y es esta altera-
cién o cambio lo que diferencia al teatro de
la vida.

El lenguaje utilizado por el dramaturgo,
el telén de fondo que sugiere el lugar en que
se sitda la accién, la actuacién que transmite
todas las emociones y movimientos todas es-
tas cosas han sido creadas por medios artifi-
ciales, mediante técnicas que tan s6lo produ-
cen una ilusion de la vida. Durante el contac-
to fisico, que actualmente es tan popular, en-
tre el actor y el publico, los participantes es-
tdn conscientes de experimentar una situa-
cién imaginaria. Todos saben perfectamente
que esta combinacion actor-publico crea una
relaciéon muy diferente de las que existen en
la realidad. El resultado sigue siendo tan s6-
lo una imitacion de vida.



113

Las emociones de la vida y aquellas
que se sienten en el teatro, en esencia son
las mismas. Sin embargo, los métodos
empleados para provocarlas y expresar-
las, y los efectos que dichas emociones
ejercen tanto en el artista como en el pu-
blico, son muy distintas. Gassner definié
estos dos elementos como la "realidad de
la vida" y la "realidad teatral". Segtin €l,
esta tultima consiste en "sacar el mayor
partido posible de todos los elementos
del teatro" en lugar de tratar de ocultarlos
o negarlos.

El vodevil, la comedia musical el cir-
co, la dpera, y las obras de Shakespeare,
Moliere y los griegos, nunca abandona-
ron su teatralidad. El payaso, Pierrot, Pie-
rrette, las creaciones de Charles Chaplin,
Hamlet, Edipo y Tartufo son ejemplos su-
premos de teatralidad. Cada uno de ellos
es teatral a su propio estilo y en armonia
con el acontecimiento dramético del cual
forma parte.

Una de las cosas que mads se le criticd
al teatro realista fue su casi total abandono
de la teatralidad. Por la misma razon, fue
uno de los mayores aciertos y uno de los
elementos que mds contribuyé al éxito de
todo movimiento de vanguardia.

En una pieza teatral podemos decir
cosas que no podriamos decir de ninguna
otra manera...porque sabemos que en el
teatro todo es "fingido o falso". Mediante el
arte podemos atravesar todas las cortinas de
hierro, ya sea que las hayan construido o le-
vantado los politicos, la ignorancia o el pro-
vincialismo. Es su misma teatralidad lo que
hace que el teatro sea tan real. El actor pue-
de impunemente desvirtuar la verdad porque
no es ésa su intencion. Nos toma despreveni-
dos o para decirlo de otra manera, con la
guardia baja. Durante la segunda Guerra

ONE MAN, Steven Berkoff. Festival de Tampere, Finlandia, 1997 .

Mundial, cuando los alemanes ocuparon
Francia, se le permiti6 al teatro francés con-
tinuar actuando. Lo que el movimiento de re-
sistencia pudo decir o expresar mediante las
obras de esa época, contribuyé muchisimo a
mantener vivo el espiritu francés.

En cada uno de nuestros actuales medios
masivos teatrales hay muchos artistas —drama-
turgos, actores, disefiadores y directores— que,
cada uno a su manera, han sabido sacar venta-
ja de la teatralidad. En alguna que otra ocasion,
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las pantallas de cine y de television nos presen-
tan obras que son como una fresca brisa para
aquellos de nosotros que nos sentimos casi as-
fixiados por este realismo superficial que re-
chaza o niega la teatralidad propia del teatro.
Reconocer y apreciar el talento artistico de
aquellos que logran transmitirnos una verdad
emocional mediante la realidad teatral consti-
tuye una parte nada insignificante de la respon-
sabilidad y el placer del habitual espectador de
obras teatrales.

EMPATIA Y DISTANCIA ESTETICA

En toda actuacién teatral hay dos fuerzas
opuestas, cada una de las cuales constituye una
parte importante del goce o placer total del es-
pectador. Una de las tareas principales del di-
rector es precisamente hallar un equilibrio en-
tre estas dos fuerzas. Concluiremos nuestros
supuestos y definiciones con una breve expli-
cacion de estos dos elementos: la simpatia y la
distancia estética. En diferentes grados, for-
man parte de toda actuacion o representacion
teatral, ya sea convencional o de vanguardia,
de modo que conocer el efecto que ejercen es-
tas dos fuerzas es esencial para nuestro enten-
dimiento y apreciacion de la obra.

El diccionario define el término "empatia"
como "la proyeccion de nuestra propia perso-
nalidad en la personalidad de otra persona pa-

Piiblico en espera de la tercera llamada.
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ra entenderla mejor, la identificacioén intelec-
tual de si mismo con otra persona". Con fre-
cuencia decimos que empatia es "relacionarse
con" algo. Se trata de un "sentimiento de com-
penetracion" tanto fisica como emocional.

De ninguna manera la distancia estética
es el sentimiento o sensacion opuesto al ante-
rior, aunque efectivamente supone o implica
una especie de "sentirse apartado". También
en este caso existe una participacion emocio-
nal, pero de indole diferente. Aunque no se
deja de creer ni de sentirse participe de lo que
se estd viendo, la distancia estética significa
que nos encontramos en una atmosfera mas
intelectual que nos permite evaluar y recono-
cer la obra del artista. Estamos perfectamente
conscientes de que es una pieza teatral... una
ilusién. Ello se pone en evidencia cuando sen-
timos el impulso de aplaudir una magnifica
interpretacion o una determinada frase del
texto dramadtico. Por ejemplo, durante la re-
presentacioén de un melodrama de misterio, un
espectador de edad madura, muy serio y dig-
no, se compenetrd tanto con lo que en ese mo-
mento estaba ocurriendo en el escenario, que
cuando asomé la mano misteriosa a través del
panel corredizo, involuntariamente se echd
hacia delante en su butaca y, al mismo tiempo,
extendid uno de sus brazos. Al hacerlo, tocé el
hombro de la joven que estaba sentada direc-
tamente delante de él; la mujer, tan absorbida
en la obra como él, se puso a gritar sin
control. El efecto dramético quedé com-
pletamente destruido y la identificacién
del ptiblico se rompi6 al ser arrancado
de modo tan brusco de la ilusién para
volver a caer en la realidad.

Desde sus comienzos, el cine capto
perfectamente los valores de la empatia
y la distancia estética. Se utilizaron to-
dos los recursos disponibles para ex-
plotar esos valores. Los melodramas
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cinematograficos, por medio del empleo de
los primeros planos, mostraban todas las po-
sibles reacciones fisicas de los actores y to-
do el posible realismo de superficie. Las es-
cenas dramdticas se acercan tanto a una ilu-
sion de la realidad que poco es lo que queda
librado a la imaginacién. Si durante una esce-
na particularmente fuerte echdramos un vista-
70 a izquierda o a de-
recha, verfamos los
rostros tensos del pu-
blico, las manos apre-
tadas u otras reaccio-
nes tipicas exteriores.
En el caso de que en
ese momento también
estemos demasiado
absorbidos por lo que
estd ocurriendo en la
pantalla para hacer es-
te tipo de observa-
cién, lo Unico que ne-
cesitamos es recordar
la tensiéon muscular que sentfamos cuando
una determinada escena se esfumé o pasé a
otra que subitamente produjo un cambio de
emocion. El cine también utiliz6 abundante-
mente la distancia y el desapego estético en
las fantasias musicales, los espectaculos colo-
sales y los panoramas histdricos, en los que
tantas peliculas cinematograficas se han des-
tacado.

En contraste, podemos mencionar los mo-
mentos en que se rompe la empatia por distrac-
ciones o por monotonia. Las causas pueden ser
un foco de luz que pestafiea, una linea olvida-
da o un llanto o risa falsos, un ruido o sonido
extrafio o que llega de fuera, alguna pieza de
mobiliario que se mueve o que no estd firme,
o bien una caracterizacién que es falsa. A ve-
ces es el publico mismo quien rompe la empa-
tia: porque tose, porque alguien hace un co-

Un taller de teatro impartido por Teresa Devant en la
Escuela de Instructores de Arte de Camagiiey.

mentario en voz demasiado alta, porque entran
a la sala algunos de los que llegaron tarde, o a
causa de algtn elemento exterior como el que
ilustramos anteriormente en el caso de aquella
representacion de un melodrama de misterio.

A este respecto, la television tiene la grave
desventaja de los cortes comerciales y de tener
que presentar una obra teniendo que luchar con
una serie de distraccio-
nes domésticas.

Uno de los con-
trastes mds definidos
entre el teatro conven-
cional y el de vanguar-
dia es un empleo de
estos dos elementos.
Al esforzarse por lo-
grar la alienacion de
parte del publico,
Brecht aumento la dis-
tancia estética a expen-
sas de la empatia. Hace
que su publico tome
conciencia de todos los efectos teatrales y, al
mismo tiempo, trata de comprometerlo infe-
lectualmente con la accion que se estd repre-
sentando en el escenario, creando, de esta ma-
nera, el deseo de actuar para eliminar aquellos
males sociales que se estan representando. En
el otro extremo de la vanguardia, estdn aque-
llos autores que querrian destruir completa-
mente la distancia estética trasladando los ac-
tores al puiblico y comprometiendo fisicamen-
te a los espectadores dentro de la obra, incluso
llegando al extremo de atacarlos o agredirlos.
Se trata de una utilizacion de la empatia total-
mente distinta de aquella que procura lograr la
ilusion del teatro realista.

Es importante que comprendamos el
gran poder o fuerza dramdtica que implica
tanto la empatia como la distancia estética, y
de qué manera son utilizadas en cada obra.
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&L CAMPO 0 ESFERA
DE ACCION DEL CRITICO

Ningtn otro arte ni sus participantes son
tan libremente criticados como el teatro y
aquellos que lo crean, por gente inepta y que
carece de experiencia. Todo hombre, mujer o
nifio se considera un critico culto y acertado
de aquello que vio en un teatro. Acaso se nie-
gue a discutir el valor de una composicién
musical, de un cuadro, de las lineas de una
catedral, o de cualquiera de las otras obras
artisticas, pero nunca nadie titubeara en eva-
luar una obra dramadtica. Todo el mundo esta
dispuesto a hablar abundantemente acerca de
la pieza, de la actuacién y, mas de una vez,
también, de la puesta en escena. Quizd sea
éste el precio que el teatro debe pagar por ha-
blar el lenguaje del hombre comtin y por ser
el arte mas democrdatico. Las opiniones del
que presume de critico pueden ser resultado
de prejuicios, falta de conocimientos, caren-
cia de compresién o sensibilidad, momenta-
nea admiracion o aversién hacia algin parti-
cipante individual, una cena precaria, poco
satisfactoria o que le cause indigestidon, un
mal estado de animo, un auditorio o sala de-
masiado caliente o demasiado frio, o bien,
una infinita cantidad de otras influencias aje-
nas; sin embargo, esa persona atribuird su
reaccion emocional a la obra misma. Aparte
del hecho de que carecen de fundamento s6-
lido, estas criticas son, a menudo, improvisa-
das. Quién no ha escuchado, aceptado, repe-
tido e incluso ha sido influido por generali-
zaciones del tipo de: jDicen que es espanto-
sa! o jDicen que es magnifica!

No nos oponemos a ese tipo de comenta-
rios cuando son el resultado del estudio y la
observacion honestos y van acompaiados de
motivos o razones concretas. Por lo tanto, lo
que aqui tratamos de presentar es aquel ma-
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terial que le permita a la gente hacer evalua-
ciones mds correctas e imparciales.

En cierta ocasion, George Jean Nathan
dijo lo siguiente: "La critica dramatica es un
intento por formular normas de conducta pa-
ra ese adorable, descarriado, encantador y
testarudo vagabundo que es el drama". Son
precisamente esas reglas o principios los que
trataremos de descubrir. Esperamos que gra-
cias a ellos el lector pueda evitar el conver-
tirse en ese tipo de critico que considera que
es su obligacion descubrirle un defecto a la
obra mds perfecta.

John Gassner escribid: "La critica teatral
consiste en describir la interaccién que tuvo
lugar durante una representacion, cuando ca-
da una de las tres entidades —la obra escrita,
la puesta en escena y el piblico— influyé en
las otras dos y, a su vez, fue influida por
ellas". Nuestro proposito serd explicar qué
era lo que el dramaturgo y todos los que in-
tervinieron en la obra trataban de lograr.

Las siguientes listas de requisitos y obli-
gaciones estdn dirigidas, principalmente, a
aquel individuo que considere necesario es-
cribir una resefia o critica y, de esa manera,
informar acerca de su reaccion total.

REQUISITOS PARA EL CRITICO TEATRAL
(QUE ES LO QUE EL LLEVA CONSIGO
CUANDO VA AL TEATRO)

e Un constante amor y respeto por el
teatro.

e Un conocimiento lo mds amplio posible
cerca de la historia del teatro y de la li-
teratura dramadtica.

e Un conocimiento de muchas piezas tea-
trales.
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e Una amplia experiencia respecto de la
vida en muchos planos o niveles.

*  Un conocimiento de la gente y sus rela-
ciones.

*  Gusto y discriminacion.

e Compresion acerca de la forma y las téc-
nicas de los artistas.

e Capacidad para reconocer el talento
creador y para distinguir entre genio y
mediocridad.

e Una sincera apreciacion o evaluacion de
lo que el teatro ha sido en el pasado y de
lo que puede llegar a ser en el futuro.

*  Un conocimiento cabal de sus propios
prejuicios.

OBLIGACIONES DEL CRITICO
TEATRAL (COMO UTILIZA SU
CONOCIMIENTO Y EXPERIENCIA)

e Contemplar cada acontecimiento draméa-
tico con una gran dosis de poder imagi-
nativo.

* Reconocer y descartar sus propios pre-
juicios.

e Observar y evaluar la obra en todos los
aspectos o esferas de la produccion.

e Darle a cada artista el derecho a expre-
sarse como €l lo desea.

e Formularse siempre las tres preguntas de
Goethe:

;Qué es lo que el artista tratar de hacer?
(Lo ha hecho bien?
/Merece hacerse?

e Informar acerca de la reaccién del puibli-
co, sobre todo si fue distinta de la propia.

e Dar razones o motivos para sustentar to-
das las conclusiones acerca de los indivi-
duos y sobre la produccion total.

e Ser objetivo, honesto, franco y justo an-
tes de tratar de ser inteligente o listo.

NIVELES 0 PLANOS DE LA
CRITICA TEATRAL

En un sentido muy concreto o real pode-
mos decir que existen, por lo menos, tres pla-
nos o niveles de la critica dramadtica que po-
demos definir como el literario, el teatral y el
préctico.

El enfoque literario, que a veces se deno-
mina aristoteliano, subraya primordialmente
el valor literario de la obra escrita. Los criti-
cos han usado este enfoque de muchas mane-
ras diferentes, siempre poniendo mas acento
en el libreto que en la produccién. A algunos
les interesan mds los aspectos filoséficos o
sociolégicos de la pieza teatral; sobre todo,
se preocupan por su influencia y sus aporta-
ciones a la vida individual y su relacién con
el mundo, sus problemas y las asociaciones
con sus semejantes. A otros les interesan mas
los aspectos del libreto que incluyen la for-
ma, el estilo, la estructura, el lenguaje, la ca-
racterizacion y la originalidad, o la técnica
empleada para unir todos estos elementos.

Un tercer tipo de critico puede enfocar
una pieza desde el punto de vista de la histo-
ria, tomando en cuenta el periodo en el cual
ese drama fue escrito y representado por pri-
mera vez, el tamafo y la forma del teatro fisi-
co y las transformaciones que se fueron pro-
duciendo, durante los siglos de exigencia del
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teatro, tanto en lo que se refiere a la zona de
actuacion como a la disposicion de los asien-
tos, asi como, también, los cambios operados
en las exigencias y estados de dnimo del puibli-
co durante todo ese tiempo.

En cada uno de estos casos, el primer ni-
vel de la critica se interesa, sobre todo, por el
drama escrito, la obra del dramaturgo, y le
preocupan menos su eficacia teatral y su gra-
do de popularidad respecto del publico.

En el segundo nivel o plano, el critico se
pregunta qué es lo que el teatro puede hacer a
favor del drama cuando se convierte en una
pieza, hasta qué punto se lo puede representar
bien, cudl puede ser su influencia psicoldgica
cuando la obra es puesta en escena. Los que se
dedican a este segundo plano de la critica,
evaldan el libreto como pieza teatral y, tam-
bién, como obra literaria. Su principal interés
estriba en aquella magia teatral que puede ex-
perimentase mediante los actores, la esceno-
graffa, la iluminacion, el sonido y el publico.

El tercer nivel se preocupa, principalmen-
te, por el valor comercial de una pieza —cudn-
to dinero dard— el grado de popularidad que
podra alcanzar y cudnto tiempo podra repre-
sentarse. A veces a este enfoque se le denomi-
na el enfoque "shubertiano", nombre derivado
de los famosos productores neoyorquinos que,
durante muchos afios, convirtieron el teatro en
un negocio productivo. Es el tipo de critica que
mas frecuentemente se emplea en el caso del
teatro comercial, del cine y la television.

Para ser justos, deberiamos reconocer y
evaluar individualmente los diferentes nive-
les: la grandeza del drama, la creacion de pla-
cer estético por medio de la magia teatral, y el
entretenimiento popular. Podemos encontrar
estos tres elementos en una sola obra o pro-
duccién. Desgraciadamente, a veces faltan los
tres. Mds a menudo ocurre que aparecen va-
riaciones de valor incluso en el mismo plano
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o nivel y que, con frecuencia, una pieza vul-
gar pretende ser mejor de lo que realmente es.
El oropel, el espectaculo y el aplauso pueden
facilmente confundirnos y llevarnos a sacar
conclusiones erréneas.

En resumen (en paginas posteriores de-
sarrollaremos y explicaremos esta afirma-
cién): la obra de cada artista deberia evaluar-
se segun la originalidad, la verdad, la imagi-
nacién y la sinceridad de su concepcién, y de
acuerdo con la unidad, el acento, el ritmo, el
equilibrio, la proporcién, la armonia y la gra-
cia de su realizacion.

PELIGROS QUE NOS ACECHAN AL
ANALIZAR LAS OBRAS TEATRALES

Uno de los peligros de la critica teatral
consiste en la tendencia que muestran algu-
nos criticos a citar detalles insignificantes y
hechos menores de la representacion en lugar
de buscar los auténticos valores dramaticos.
Aqui es donde mejor cabe aplicar la antigua
frase que dice que los arboles nos impiden
ver el bosque. El critico inexperto tiene la
tendencia a avalanzarse sobre contratiempos
carentes de importancia tales como una linea
ahuecada, una sefial luminosa que se demord,
un objeto de utileria no del todo auténtico, al-
guna leve discrepancia en el maquillaje, una
costura deshilachada en un traje, o algtin otro
detalle similar que no vale la pena men-
cionar. Otra cosa es si esos casos son tan nu-
merosos o tan evidentes que indican descui-
do por parte de los participantes, o distraen
del argumento, el tema, la actuacion, el deco-
rado o la direccion. En esos casos, se justifi-
ca la critica. En todo teatro, la noche de estre-
no es a menudo cadtica. La nerviosidad de
toda la compaiiia y su conciencia acerca de la
importancia del acontecimiento, a menudo
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producen muchos incidentes imprevisibles,
pero los criticos que saben discenir nunca
permiten que esos detalles influyan en su
opinidn acerca de la obra en conjunto.

Esta tendencia a buscar las pequeiias fallas
es tipica del novato, pero hay también muchas
personas ya muy acostumbras a ir al teatro, y
criticos profesionales, que realmente nunca
parecen disfrutar de una representacion dra-
madtica, porque su interés esta tan absorbido en
encontrar algin error, que pierden todo lo que
de valioso y positivo hay en el arte mismo. Es-
tos desdichados llegan a envolverse tanto en
sus propias reacciones que no ven la obra.

El espectador inteligente pronto descu-
bre que ésta es tan s6lo una etapa primera de
su evolucién. Al poco tiempo deja de preocu-
parse por los detalles y empieza a estudiar la
obra en conjunto. Es entonces cuando la cri-
tica toma su lugar l6gico y deviene un factor
para el mayor goce del teatro. De manera si-
milar, se da cuenta de que la palabra critica
no necesariamente significa censura, pues el
critico honesto también puede elogiar.

La regla fundamental para el critico tea-
tral que apenas se inicia, deberia ser que
cualquiera opinion que exprese esté sustenta-
da por alguna buena razén o motivo. Las ge-
neralizaciones —sea de aprobacién de censu-
ra— son mucho mds valiosas cuando se fun-
dan en razones concretas.

En el caso de una critica escrita, nunca
deberd contar la historia, aunque puede ex-
plicar el tema o propdsito de la pieza teatral.
Deberd dar por sentado que el lector no ha
visto atn la representacion y, por lo tanto, se
cuidard de no revelar nada que pudiera estro-
pearle al lector su goce de la obra. Por lti-
mo, es prudente o sabio el critico que evita el
empleo de términos técnicos o dramadticos
que, en general, resultan desconocidos para
el lector comin.

El critico tiene que tratar de ser siempre lo
mas objetivo posible en cuanto a su informa-
cién. Cuando se mezclan las emociones resul-
ta muy dificil la objetividad, pero al menos el
critico deberia comentar la reaccién del publi-
co, sobre todo si ha sido diferente de la suya.
No es su obligacién decir lo que debi6 hacer-
se, pues él no es necesariamente un artista
creativo. Es un reportero que presenta sus pro-
pias opiniones sobre los méritos artisticos de
la ocasién. No es necesario que mencione a
ninguno de los participantes en la obra, pero
deberia sefialar los esfuerzos individuales que
sobresalieron de una u otra manera. Es su obli-
gacion ser sincero —decidirse—, hablar de sus
sentimientos, sean los que fuesen, con hones-
tidad, sinceridad y de un modo directo. "La
mejor critica dramadtica", dijo cierta vez Burns
Mantle, "es como escribir una carta familiar".

Aunque una evaluacién dramética puede
tener mas peso por el hecho de que aparece
en el periddico matutino, y acaso parezca mas
auténtica a causa del prestigio del escritor, no
necesariamente es mds honesta o tiene mas
valor que la del espectador comiin, siempre
que este individuo posea algunos conoci-
mientos elementales de teatro y siga meticu-
losamente algtin conjunto honesto de princi-
pios acerca de la critica teatral. En todo caso,
se trata tan s6lo de la opinién de un hombre.

Para concluir nuestro andlisis sobre las
responsabilidades y obligaciones del critico,
presentamos nuestros "Diez Mandamientos
acerca de la Critica Teatral". Es posible que por
ahora algunos de los puntos sefialados no re-
sulten del todo claros, pues se trata de cuestio-
nes que analizaremos en las lineas siguientes:

Los cinco primeros mandamientos se refie-
ren al critico mismo. Los otros cinco se
ocupan del trabajo de los diferentes artis-
tas que intervienen en la obra. El resultado
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de prestar atencion a estos diez manda-
mientos serd una evaluacion inteligente y
honesta de una obra dramdtica.

DECALOGO DE LA CRITICA TEATRAL

1. Debo utilizar constantemente —en toda
mi experiencia teatral— el "poder de la
imaginacion".

2. Debo conocer, comprender, evaluar y
descartar mis propios prejuicios.

3. Debo evaluar cada una de las cinco esfe-
ras y el trabajo de todos los artistas que
intervienen en la produccion.

4. Debo evaluar toda la obra en funcién de
la vida y comprender cudl ha sido la con-
tribucién personal de cada artista para
favorecer o bien estropear la obra.

5. Debo llegar a cualquier decisién sélo
después de usar los tres principios de la
critica artistica establecidos por Gothe.

6. Todo artista debe mostrar con claridad
didfana qué es lo que estd tratando de de-
cir por medio del adecuado acento, la
sinceridad y la proyeccion.

7. Todo artista debe trabajar dentro del me-
dio en el cual en ese momento estd ac-
tuando, o bien adaptar elementos toma-
dos de otro medio.

8. Todo artista debe cooperar con los demds
y coordinar su trabajo hacia el logro de
una tnica meta, que es el propdsito de la
produccion.

9. Todo artista debe interpretar la vida a tra-
vés de su propia personalidad de un mo-
do que resulte absolutamente creible.

10. Por ultimo, la obra puede conmoverme,
sacudirme, entusiasmarme, divertirme,
enseflarme o transformarme, pero la tni-
ca cosa que no puede atreverse a hacer es
aburrirme. Lo dnico que debe hacer es
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dejar que yo siga mi camino pero mejor
equipado para afrontar o entender la vida.

Todos los verbos utilizados en el manda-
miento 10, han sido cuidadosamente escogi-
dos, pues es un principio esencial de nuestra
teorfa particular acerca de la critica draméti-
ca que el teatro existe en muchos planos y
puede ser muchas cosas para las diferentes
personas. Hay amplia cabida en el mundo del
teatro para EXTRANA PAREJA y ESPERANDO A
GopoT, para LA TiaA MAME y LARGO VIAJE
HACIA LA NOCHE, para LA TiA DE CARLOS y
MADRE CORAJE, para TRES HOMBRES A CABA-
LLO y HAMLET, para ESPIRITU TRAVIESO Yy
EDIPO REY y para todos los niveles interme-
dios, sea convencionales o pertenezcan a la
vanguardia mds externa.

FUENTES DE INFORMACION

En nuestros esfuerzos por entender me-
jor el teatro nos apoyaremos en tres fuentes
de informacion: hechos, opiniones 'y princi-
pios. Debemos reconocer cada fuente por lo
que ella es, y entender su valor para el teatro
en general y para nosotros en lo personal. Pa-
ra este fin, es muy util leer las obras de artis-
tas y artesanos del teatro que han escrito
acerca de sus creencias y su experiencia.

Saber que cierta persona hizo una deter-
minada afirmacion es saber un hecho; sin
embargo, puede ocurrir que el contenido de
esa afirmacion sea tan sélo la opinién de esa
persona. Cuando un individuo acepta como
propia la opinién de otro, se convierte en un
principio para él. Nuestros principios drama-
ticos sufren constantes cambios a medida
que transcurre el tiempo y aumenta nuestra
experiencia, asi como también cambian
constantemente los principios del teatro.
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No obstante, en un momento determina-
do, nuestra evaluacion sobre cierta obra sur-
ge de los principios que hemos fundado o es-
tablecido por nosotros mismos.

LOS HECHOS

Los hechos son los mas féciles de reco-
nocer. Los ejemplos sencillos son las fechas,
las definiciones, las imdgenes o grabados de
obras actuales, los nombres de los dramatur-
gos, actores y técnicos, los relatos o historias
acerca de las piezas teatrales y los probables
efectos que determinados individuos u obras
han ejercido en la literatura dramatica o en la
produccién teatral. Es conveniente o desea-
ble que conozcamos la mayor cantidad posi-
ble de obras de diferentes paises y periodos
histdricos.

Podemos considerar como hechos las si-
guientes afirmaciones:

1. Nuestro teatro occidental tuvo su origen
en la cultura de los griegos; el teatro era
parte de la vida religiosa griega, aproxi-
madamente cinco siglos antes de Jesucris-
to. Esquilo, Séfocles, Euripides y Arist-
fanes fueron cuatro de los méximos dra-
maturgos griegos.

2. La época isabelina en Inglaterra, que se
extendi6 desde finales del siglo X VI has-
ta principios del XVII, fue uno de los pe-
riodos mads brillantes de la literatura in-
glesa y William Shakespeare fue su ma-
ximo representante.

3. El dramaturgo noruego Enrique Ibse,
quien es considerado como el padre del
teatro moderno, escribié sus principales
obras entre 1860 y 1905. Fue autor de
piezas que tuvieron enorme importancia
social, entre ellas: CASA DE MUNECAS y

ESPECTROS, que contribuyeron a produ-
cir cambios significativos tanto en las
actitudes contempordneas hacia la vida
como en la legislacion.

4. El cine tiene cien afios de edad y la tele-
vision menos de sesenta, en cambio el
teatro ha sido una parte importante de
nuestra civilizacion occidental y ha ejer-
cido su influencia durante mas de veinti-
cinco siglos.

5. Mads que en cualquier otra época de la
historia, es posible que en Estados Uni-
dos un mayor ntimero de personas pueda
decir en una determinada mafiana: "Ano-
che vi una obra", pues por lo menos en el
95% de los hogares norteamericanos hay
aparatos de televisién, millones de per-
sonas estuvieron presenten en salas cine-
matogréficas y, a lo largo y a lo ancho de
todo el pais, miles vieron obras teatrales
representadas en las escuelas, o por gru-
pos profesionales o de aficionados.

LAS OPINIONES

De las tres fuentes de informacién, las
opiniones son las més discutibles, asi como
también las més interesantes y estimulantes.
Segun las opiniones de excelentes especialis-
tas en la materia, el punto decisivo o critico
de HAMLET ha sido ubicado en tres escenas
diferentes: 1) la escena de los comediantes,
cuando HAMLET finalmente se convence de
que el rey es su padre; 2) la escena en que
pudo vengarse de la muerte de su padre ma-
tando al rey, pero no lo hace, y 3) la escena
en la alcoba de la madre, ya sea cuando el
fantasma hace su segunda aparicién o cuan-
do Polonio es asesinado. El defensor de cada
opinién ha basado su defensa en sus propios
principios.
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Si tanto varian las opiniones sobre una
obra escrita, no es de asombrar que en reali-
dad sea muy excepcional la coincidencia de
los mejores criticos respecto de una produc-
cidn total. Por lo general, la opinién sobre la
mds efimera de las artes teatrales —la actua-
cion— es tan variada, que la sola caracteriza-
cion de un determinado actor puede provocar
el empleo de la gama completa de las califi-
caciones, desde "lastimosa o deplorable"
hasta "brillante", y la misma cualidad vocal o
la misma accion fisica puede llegar a descri-
birse como "absolutamente genial" o "la-
mentable o digna sélo de un aficionado".

A continuacion presentamos algunas opi-
niones tomadas de destacados tedricos dra-
madticos. Hemos escogido defensores del tea-
tro convencional y también del de vanguar-
dia... aunque algunos pertenecen a la van-
guardia de otros tiempos. Como opiniones,
pueden suscitar interesantes discusiones:

¢ Quién dijo que el teatro fue creado para
analizar el cardcter, para resolver los
conflictos del amor y el deber, para luchar
con los problemas sobre temas de actuali-
dad y de indole psicologica que monopo-
lizan nuestro teatro contempordneo?
Antonin Artaud, 1938

Las personas nunca se rien realmente
excepto cuando estdn juntas... el que llo-
ra durante una pieza teatral estd solo; y
cuanto mds profundamente ese indivi-
duo siente, mds auténtico es su placer,
sobre todo en el Drama Serio, que sabe
conmovernos mediante la utilizacion de
medios verdaderos y naturales.
Beaumarchais, 1767

Si [el dramal] fuese un espejo comiin, una
superficie lisa y pulida, nos daria tan so-
lo una imagen desvaida de los objetos,
sin ningun relieve —verdadera pero des-
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colorida—, pues todo el mundo sabe que el
color y la luz se pierden en un simple re-
flejo. Por lo tanto, el drama debe ser un
espejo ustorio que en lugar de atenuar los
rayos de color, los concentre y condense,
que convierta un simple destello en una
luz, y una luz en una llama. Solo entonces
el drama es reconocido por el arte.

Victor Hugo, 1827

Deberian dejar de existir las escuelas,
las formulas, las normas o pautas de to-
do tipo; solo existe la vida misma, un in-
menso campo en el cual uno pueda estu-
diar y crear a su placer.

Emil Zola, 1873

Una obra teatral debe conducirnos a
una crisis central y sacarnos de ella, y
la crisis debe consistir en un descubri-
miento, por parte del personaje princi-
pal, que ejerza una influencia indeleble
en sus ideas y sentimientos y que cam-
bie completamente el curso de su ac-
cion.

Maxwell Anderson, 1938

El propdsito de las obras teatrales de
vanguardia es redescubrir y hacer co-
nocer una verdad olvidada —y reinte-
grarla, de una manera no limitada a la
actualidad, dentro de aquello que es de
interés actual-; resulta evidente que
cuando estas obras aparecen no pueden
evitar el ser interpretadas erroneamen-
te por la mayoria de la gente.

Eugene Ionesco, 1964

Se despierta en nosotros el sentimiento
trdgico cuando nos encontramos en pre-
sencia de un personaje que estd dis-
puesto a dar su vida, si fuese necesario,
para salvar una sola cosa: su sentido de
la dignidad personal.

Arthur Miller, 1949
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Tan pronto se afirma que el sentido de la
vida es el absurdo, que las leyes de la lo-
gica son espurias, que la accion carece
de significado, que la individualidad es
ilusoria, que la interaccion social carece
de importancia y que la comunicacion es
imposible, se niega todo supuesto en el
cual se basa el arte del teatro tal como lo
conocemos en el mundo occidental.
Robert W. Corrigan, 1964

Parece ser que cuanto mds nos acerca-
mos a la vida real, mds nos alejamos del
drama. El teatro que solamente imite la
vida no es drama.

Sean O’Casey, 1956

En arte nos ocupamos, no de la mera
imitacion, sino de la imposicion de de-
terminada forma sobre el material, que
careceria de dicha forma si simplemen-
te copidramos como lo hace una cdma-
ra fotogrdfica.

Joseph Wood Krutch, 1929

PRINCIPIOS

Cada una de las opiniones que presenta-
mos anteriormente se convirtié en un princi-
pio para el tedrico citado. Es valido para él,
pero no necesariamente para los demas.

A veces podemos disentir acerca de la
obra de un determinado artista o del valor de
una produccién total. Antes de que una dis-
cusion se vuelva demasiado acalorada, debe-
riamos buscar el denominador comin maés
bajo, que constituye el principio sobre el cual
cada uno basa sus conclusiones. El hecho de
que determinados principios sean sugeridos
en estas pdginas, no significa que el lector
deba aceptarlos, sino que pueden ser usados
como primer paso hacia la construccién del
propio modelo de critica. En consecuencia,

vamos a formular los siguientes siete princi-
pios bdsicos que serviran —por ahora como el
cimiento sobre el cual esperamos poder
construir una estructura acercada de la com-
prension del teatro. Consideramos que di-
chos principios constituyen un comienzo vi-
lido para todo principiante que se interese en
saber mds cosas acerca del teatro. Esos prin-
cipios tratan de responder a las siguientes
preguntas:

—_

(Qué es el arte?

2. (Cudles son los elementos que constitu-
yen el arte?

(Cuadl es la finalidad del arte?

4. ;Coémo puedo comprender o evaluar el
arte?

(Por qué el teatro es un arte?

(Cudles son las obligaciones del teatro?
7. (Cuadles son las obligaciones del publico
o del critico?

(O]

AN

PRIMER PRINCIPIO: EL ARTE £S LA VIDA
INTERPRETADA POR ¥ MEDIANTE LA PERSONALIDAD
DEL ARTISTA

En cierta ocasién, George Jean Nathan
dijo que si fuese ministro de Cultura quema-
ria todos los libros que trataran de definir el
arte. Si se promulgara una ley semejante,
quedarfan muy reducidas nuestras bibliote-
cas; en realidad, podriamos llenar muchas pa-
ginas citando todo lo que se ha escrito tratan-
do de definir el arte. Para nuestros propdsitos,
la definicién que damos anteriormente parece
ser la mas satisfactoria. En el teatro, todo ar-
tista se esfuerza por presentar la vida tal co-
mo €l la ve. Atribuimos a dos autores esta de-
finicién. Francis Bacon dijo: "El arte es el
hombre afiadido a la Naturaleza"; el gran dra-
maturgo y cuentista japonés Chikamatsu
Mongaemon (a quien a menudo se denomina
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el Shakespeare japonés) dijo: "El arte es la
capa intermedia entre la piel de la verdad y la
de la falsedad —aquello que es falso pero no
lo es, que es verdadero pero no es verdad—, y
eso es lo nos proporciona placer".

La experiencia del hombre no se limita a
las cosas que puede ver, oir o tocar. A dife-
rencia de los demds animales, tiene el poder
de imaginar lo que no existe pero que podria
existir. Puede no sélo acumular, catalogar y
aprovechar las experiencias del pasado, sino
también, gracias a su imaginacion, hallar
nuevos medios para hacer ciertas cosas: en
pocas palabras, puede tener nuevas ideas.

Todo arte implica seleccion por parte del
artista. En el momento en que el hombre inter-
viene en una situacidn, aparecen los elemen-
tos gemelos de seleccion y acento o énfasis,
mas que una mera representacion, porque el
hombre interpreta y nunca dos personas ven
exactamente el mismo paisaje. Cuando el
hombre empieza a crear, a registrar y a comu-
nicar lo que ha visto o sentido tal como él lo
ha experimentado, empieza el arte. El hombre
le afiade algo a la naturaleza y el resultado no
es ni cierto ni falso, aunque la ilusién pueda
parecer mds real que la vida misma.

Ningun artista es del todo natural... sola-
mente parece natural. La conversacién mas
interesante de la vida real muy bien puede
suceder que resulte irreal o insatisfactoria en
el teatro, si carece de acento, coherencia,
unidad, climax o continuidad. Los persona-
jes o los tipos que mds evitamos en la vida
real son con frecuencia los més agradables y
entretenidos en la escena.

Imaginemos por un instante que una per-
sona ha tenido una experiencia vital que le
produjo un gran placer personal al afectarla
emocional o intelectualmente. Puede tratarse
del descubrimiento de una gran verdad, de la
comprension de una teorfa filoséfica, de la
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apreciacion de la belleza de un atardecer, del
canto de un péjaro o de algin aspecto humo-
ristico de la vida cotidiana. En todo estos ca-
sos, el participante siente el deseo ardiente de
reproducir la experiencia de tal suerte que
pueda compartirla con los demés. Ante todo
debe escoger el arte mediante el cual podra
expresarse. Quiza pueda expresarse mejor por
medio de la danza, una composicién musical,
un poema, pintando un cuadro o dibujando
una caricatura. Podrd escoger el cuento, la no-
vela o una obra de teatro. Imaginemos, pues,
que ha elegido esta ultima forma de expre-
sion: los que la lean pueden encontrar en ella
lo que ha querido decir el dramaturgo y aun
descubrir nuevas experiencias que ellos, a su
vez, deseen compartir con los demds. Enton-
ces, deciden producir esa obra, que pasa a ser
una pieza teatral representada y, a su vez, se
convierten en los actores, en los técnicos y en
el director. Cada artista incluird en su trabajo
alguna faceta de su propio pensamiento, sen-
timiento e historia particular; porque el drbol
pintado no pertenece a la naturaleza sino al
artista. Los personajes que crea el dramaturgo
no son personajes de la vida real: pertenecen
al escritor. Santa Juana, la reina Isabel, Abra-
ham Lincoln, Maria Estuardo de Escocia han
aparecido innumerables veces en la literatura.
Cada creacién los ha hecho diferentes, aun-
que se haya aprovechado el mismo modelo,
porque cada obra es la suma total de las im-
presiones del artista, de su técnica y de su
imaginacion. En el arte de la interpretacidn,
veinte Hamlets serdn veinte personas diferen-
tes, aunque repitan los mismos versos, pues
cada actor debe crear el personaje mediante
sus propias experiencias y personalidad.
Todo artista selecciona y subraya precisa-
mente aquello que quiere que nosotros, su pu-
blico, veamos y, por lo tanto, nosotros vemos la
vida a través de sus ojos. El dramaturgo relata
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la historia dentro del marco escogido por €l, en
el cual los personajes, el didlogo y el tema se
deforman para mostrar la vida tal como €l la
ve. El actor crea su papel en funcién de sus
propias cualidades fisicas, emocionales, voca-
les e intelectuales. Los diferentes técnicos ha-
cen lo necesario para apuntalar el espiritu de la
obra, para proyectar el argumento y realzar la
calidad de la produccién. Al mismo tiempo, el
director como creador, intérprete y coordina-
dor, traduce esos elementos en un todo armo-
nioso. Todos trabajan para lograr un mismo ob-

jetivo, compartir una experiencia emocional al
representar algin aspecto de la vida mediante
sus propias personalidades y con la esperanza
de entregarle al publico una experiencia me-
morable.

En el arte, nosotros, que formamos el pu-
blico, tenemos la oportunidad de obtener ex-
periencias nuevas y variadas, de salir por
unos momentos de los estrechos mundos ha-
bitados por los grandes artistas de todas las
épocas. Por un momento, vemos la vida a
través de sus ojos y de su personalidad

EL GRAN TEATRO DEL MUNDO. Direccion: Etelvino Vdzquez. Cia. TNT. 1997.
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SEGUNDO PRINCIPIO: EL ARTE ESTA CONSTITUIDO
POR TRES ELEMENTOS CONCRETOS:
SUSTANCIA, FORMA Y TECNICA

La sustancia es aquella que el artista tra-
ta de comunicar; su concepcién o suefio, su
tema, los aspectos de la vida que desea su-
brayar o expresar, las emociones, sentimien-
tos, estados de dnimo o ideas que quisiera
compartir con su publico. El valor artistico
de esta sustancia se mide por su origi-
nalidad, su verdad, su cualidad imaginativa
y su sinceridad; cuatro atributos que debiera
tener constantemente presentes la persona
que estudia cualquier obra de arte.

Para proyectar o transmitir estos senti-
mientos o ideas, el artista debe darles forma.
Sé6lo mediante una forma determinada podra
proyectar su sustancia. Esa forma puede ser
un poema, un cuento, una novela, un cuadro,
una escritura, una danza, un drama u obra tea-
tral, o cualquier otra expresion artistica.

Si el artista ha escogido el teatro —ya sea
como dramaturgo, actor, director o técnico—
se preocupard por elementos tales como el
género, el estilo, el espiritu, el propésito o fi-
nalidad. Debe escoger la forma que mejor
exprese o comunique la emocién o estado de
animo que desea proyectar. La forma correc-
ta intensificard aquello que tiene que decir y
de esa manera realzara su contenido.

Aunque cada obra artistica individual tie-
ne sus propias exigencias, todo artista debe to-
mar en cuenta lo que se denominan los pilares
de las bellas artes; unidad acento o énfasis,
ritmo, equilibrio, proporcion, armonia y gra-
cia. Si bien es necesario reconocer estos pila-
res o columnas cuando estudiamos la obra de
cada artista en particular, porque en nuestro
teatro es el director quien mediante su produc-
cién puede reforzar aquello que acaso haya
descuidado el dramaturgo, el actor o el técnico.
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A veces se dice que la forma incluye de-
terminadas reglas, féormulas, pautas, conven-
ciones o esquemas. Cualquiera que sea el tér-
mino que escojamos, la historia ha demostra-
do muchas veces que las convenciones de
una forma cambian y que las reglas o princi-
pios no deben limitar el arte aunque cada ar-
te constantemente crea reglas. En un mo-
mento determinado, constituyen la estructura
mediante la cual un artista hace su creacion.
Toda vez que considere que su obra resultard
mds eficaz cambiando las reglas o incluso
creando una forma nueva, debera hacerlo.

Muchas veces se afirma que no debemos
transgredir los principios basicos en nombre
de la novedad, ni tampoco tener miedo de
romper esos principios al punto de paralizar
la creacién de belleza. Este concepto ha da-
do por resultado la dicotomia de pensamien-
to que podemos observar que divide a nues-
tro teatro actual. Los dramaturgos de van-
guardia se esfuerzan por encontrar medios de
expresion. La oposicion siente que su sustan-
cia, y sobre todo su forma, carecen totalmen-
te de importancia o no reciben la suficiente
atencion. Los defensores del teatro de van-
guardia dirfan que la sustancia estd alli pre-
sente pero que no aparece de un modo foto-
gréfico o realista; que la sustancia real se en-
cuentra por debajo de la superficie; que es
mds metafisica y que depende mds de una
mayor capacidad intelectual o imaginacion.
También senalarfan que existe una forma:
una nueva clase o especie de forma. Citarian
a Victor Hugo, un dramaturgo de vanguardia
de otra época, quien, en 1827, clamaba por
un nuevo teatro que reemplazara al neoclasi-
cismo de su tiempo, y que decia lo siguiente:
“Hay dos clases de modelos, aquellos que es-
tan hechos de acuerdo con las normas y, an-
tes de ellos, los modelos que sirvieron para
crear esas reglas o normas”.
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Casi cien afos después que Esquilo, S6-
focles o Euripides escribieron sus obras,
Aristdleles analiz6 las obras maestras de es-
tos dramaturgos y escribié su Poética, que
durante siglos fue la guia para otros drama-
turgos. Tiempo después, Shakespeare y
otros autores crearon un estilo completa-
mente nuevo de teatro, al rechazar las unida-
des y las reglas formales del teatro griego.
De esta manera, surgié una nueva forma y
naci6 el llamado estilo roméntico. Mas tar-
de, a mediados del siglo XIX el drama rea-
lista lleg6 a ser el estilo mds popular y per-
dur6 durante cien afios a través de numero-
sos estilos nuevos; Strindberg y su expresio-
nismo, Zola y su naturalismo, Maeterlinck y
su simbolismo y algunos otros esfuerzos
menos logrados, anteriores a la primera
Guerra Mundial como el surrelismo, el da-
daismo y otros estilos. Esas innovaciones
constituyeron la vanguardia de su momento,
y cada una ejerci6 su influencia, si bien nin-
guna cambié mucho la tendencia principal
del teatro realista. S6lo a partir de la segun-
da Guerra Mundial ese tipo de teatro se vio
seriamente amenazado, como lo demostrare-
mos en el capitulo siguiente. El teatro es un
arte sumamente pragmaético. Lo que funcio-
na es bueno y con el tiempo es aceptado y
llega a ser, por lo tanto, el teatro de su épo-
ca. Lo dnico que se le exige es que los resul-
tados sean tan buenos o mejores de lo que
serian si se siguieran las reglas que el artista
ha cambiado o abandonado. El dramaturgo
actual lo dnico que hace es reordenar los
mismos elementos o ingredientes utilizados
por Séfocles, Moliere, Shakespeare e Ibsen
y esa nueva forma o reordenacién refleja el
espiritu de su época.

El dramaturgo, con sus propias palabras
y métrica, habla a través de los elementos
del drama, tema, argumento, didlogo, am-

biente, personaje y especticulo. Aunque no
siempre, por lo general la obra que escribe
puede clasificarse dentro de los cuatro gé-
neros generales de drama: tragedia, melo-
drama, comedia y farsa; pero, también,
puede ser una combinacién de los cuatro.
Su estilo puede ser clasico, realista, romén-
tico, naturalista, impresionista, fantdstico,
épico, surrealista, absurdo, etc. La escultu-
ra de su obra escrita puede incluir algunos
o todos los elementos siguientes: exposi-
cién, momento de estimulo, punto critico o
momento decisivo, caida de la accion, cli-
max y conclusién. Cuando la pieza escrita
cobra vida en el teatro frente a un publico,
cada uno de los artistas que interviene se
expresa mediante una forma determinada
que es parte de su aportacion a la produc-
cion total.

El enfoque del actor representa la escue-
la y el método que escogid para expresar las
esferas técnicas, intelectual y emocional de
la actuacién. La forma del escendgrafo se re-
fleja en el estilo de su escenario. Puede ser
realismo, realismo simplificado, impresio-
nismo, expresionismo o una combinacién de
varios de ellos. El disefiador de los trajes y el
electricista trabajan dentro de determinados
limites o convenciones que exigen sus esfe-
ras o campos particulares. Incluso, el direc-
tor enfocard la produccion total segin un
plan global que abarque ciertos principios o
tradiciones. En el teatro no hay ninguna au-
toridad final ni un modelo o pauta absoluta,
pero para que el producto terminado muestre
la planificacién, la prevision, el cuidado y la
seleccion que el gran arte posee, deberdn res-
petarse ciertos principios. Sabemos que hay
algunas teorias recientes que no estidn de
acuerdo con nosotros, pero opinamos que el
arte verdadero nunca es improvisado, que no
puede existir un arte carente de significado,
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de objetividad y de organizacién. Thomas
Mann definié la literatura como la unién en-
tre el sufrimiento y el instinto de la forma.
Todo arte esta cuidadosamente elaborado y
planteado por el artista, y esta premeditacion
constituye la forma mediante la cual expresa
sus ideas o emociones.

La técnica es el tercer elemento, que
consiste en ajustar o combinar la sustancia
con la forma. Constituye el método personal
del artista para lograr su fin e implica la se-
leccién y el arreglo de sus materiales para
conseguir un efecto determinado. La forma
y la técnica son los elementos que distin-
guen al arte de la vida. La técnica es, ade-
mas, el elemento que diferencia la obra de
un artista de la de otro; a menudo se le lla-
ma su estilo o cualidad personal, porque se
trata, en esencia, de la autoproyeccién del
artista. Los tres medios: el teatro, el cine y la
television, son muy semejantes en cuanto a
su sustancia y su forma, pero varian muchi-
simo en su técnica.

Acaso nunca dos actores puedan repre-
sentar del mismo modo un personaje, ni dos
dramaturgos escribir la misma historia de
igual modo, aunque ambos se ocupen tam-
bién del tema y sigan los mismos principios;
principios que son dictados por la forma que
se ha elegido.

En cierta ocasion, el dramaturgo francés
Alejandro Dumas hijo dijo lo siguiente: "la
técnica es tan importante que en ocasiones
se la confunde con el arte". Todos conoce-
mos esa clase de artistas del teatro, el cine y
la televisién que dependen demasiado de su
técnica y de su "oficio" para lograr el éxito.
Esos actores, por lo general, tienen una vida
profesional muy corta porque, en ultima ins-
tancia, la sustancia y la forma son mas im-
portantes.
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TERCER PRINCIPIO: EL PROPOSITO DE TODO ARTE
&S TRANSMITIR LAS IDEAS 0 EMOCIONES

DEL ARTISTA: PRODUCIR PLACER ESTETICO ¥
ACLARAR O AYUDARNOS A COMPRENDER LA VIDA

El conde Leon Tolstoi dijo:

El arte es una actividad humana que se
transmite a los demds, haciendo que
sientan y experimenten lo que el artista
ha sentido y experimentado... Es un me-
dio de comunicacion entre la gente, que
la une en los mismos sentimientos ... El
arte surge cuando los espectadores y los
oyentes se sienten conmovidos por los
mismos sentimientos del artista.

La comunicacién puede ser mental,
emocional o espiritual. Muchas veces resul-
tan indtiles los intentos por relatar la expe-
riencia completa o por transmitir el éxtasis.
A menudo no puede explicarse el aspecto
mads valioso, porque el sentido mds profun-
do de toda obra de arte es subjetivo. Si el ar-
tista se dirige a muchos o a unos pocos, de-
pende del arte y es un tema discutible. Cier-
ta vez dijo un critico que si el artista puede
transmitir a una sola persona la esencia de lo
que sintié o experimentd, ya por ese solo he-
cho ha creado una obra de arte. Esta teoria
se conoce con el nombre de concepcion
mandarina: a medida que el arte se vuelve
mas grande, es comprendido y apreciado por
menos gente. Los defensores de la concep-
ciéon mandarina utilizan la frase: "cuando
mads se eleva el arte, menos son los que lo
entienden", mientras que los que se oponen
a esta concepcion dicen que si el piblico es
tan limitado, entonces quiere decir que la
comunicacién del artista no es todo lo clara
que debiera ser, que el arte es universal. Vol-
verian a citar a Tolstoi quien dijo: "El arte
exclusivo es mal arte. El buen arte une."
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La experiencia fisica de la belleza, que
nos eleva y nos permite ver mas hondamen-
te las grandes realidades, se ha denominado
placer estético. Consiste en la estimulacién
de la imaginacién mediante los sentidos, y el
resultado es la apreciacion de lo bello.

Nunca se ha podido dar una definicién
absoluta de la belleza. Algunos consideran
que el artista simplemente expresa la belleza
que ya estd presente en el tema escogido.
Otros creen que la belleza estriba en el estilo
o técnica personal del artista en su imitacion
de la naturaleza. Otros dirdn que se trata de
"una unidad dentro de la variedad " o de la
armonia completa de todos los elementos
que el artista ha utilizado para expresar una
idea o un tema central.

Muchos autores modernos sostienen que
la belleza existe en la mente del espectador o
del oyente; que el artista toca alguna cuerda
oculta que atrae a la mente del observador
una experiencia o emocion placentera, produ-
ciéndole un placer estético derivado del reco-
nocimiento de aquella experiencia pasada.

Otra teoria ubica el sentido de la belleza
en la interpretacion personal de lo que el ar-
tista ve.

Hay también otros tedricos que unen su
pensamiento ético o religioso con su senti-
miento estético. Muy cercanos a estos tedri-
cos, pero manteniéndose, sin embargo, en su
posicién particular, estdn los que sélo pue-
den sentir placer estético cuando perciben la
presencia de Dios, o cuando combinan su ar-
te con su propio cédigo moral. En teatro, a
menudo se denomina a estos individuos los
“moralistas”, porque siempre insisten en la
presencia de un tema o de una leccion moral.

Ciertos intelectuales sostienen que para
que un objeto artistico les produzca placer
estético debe incitarlos a pensar en los gran-
des problemas mundiales, o bien presentar-

les una mejor comprension acerca de esas
cuestiones. Defendemos la idea de que nues-
tro teatro contiene tanta belleza como el de
cualquier otra época de la historia. En ningtin
momento queremos que se nos clasifique
junto con aquellos pesimistas que consideran
que el teatro estd agonizando, o entre aque-
llos que siempre lloran por los "buenos tiem-
pos viejos", y que se quejan de que "el teatro
ya no es como antes solia ser." Coincidimos
con aquel filésofo que dijo que la poesia
existe en el momento preciso en que adverti-
mos la presencia de la belleza. Gracias a es-
ta definicion, nos damos cuenta de que, sin
duda, la poesia no desaparecid del teatro a la
muerte de Shakespeare o de Ben Johnson.
Simplemente ha cambiado su acento. En mu-
chos sentidos, nuestro teatro moderno tiene
mds poesia que el de Shakespeate. Su poesia
estaba contenida en el texto escrito de la
obra: la muestra se encuentra en la armonia
total de todas las artes que intervienen en una
produccién teatral.

Aristételes dijo lo siguiente: "El propési-
to o meta del arte no es representar la apa-
riencia exterior de las cosas, sino su signifi-
cado interno, porque ésta es su auténtica rea-
lidad y no el amaneramiento y pormenores
externos".

Tanto la vida como el arte tienen mucho
que decirnos, pero el artista elige alguna ver-
dad y, gracias a su seleccion y acento, cuen-
ta con mejores medios que un maestro para
aclararnos esa verdad.

Puede ocurrir que no nos guste la manera
en que ese artista determinado presenta sus
sentimientos o sus ideas: podemos dudar de
los valores implicitos. De hecho, podemos in-
cluso discutir si debieran o no haber sido ex-
presados. Sin embargo, debemos entender
cudl ha sido el propésito del artista, sus senti-
mientos y sus ideas. Debemos llegar a sentir
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que conocemos perfectamente
qué es lo que ha tratado de de-
cir. Ello no significa, en modo
alguno, que otras personas no
extraigan de la obra alguna otra
idea o que tengan una reaccion
emotiva diferente. Nuestra for-
macion, puntos de vista y pro-
cesos mentales son tan distin-
tos, que muy frecuentemente
interpretamos la misma obra de
manera diversa. Una obra tea-
tral debe ser un movimiento
hacia algo. No es buen arte
cuando el publico sale del tea-
tro sin haber entendido clara-
mente el significado de la obra
o hacia qué apuntaba o se diri-
gia: aunque haya sefialado o in-
dicado un movimiento hacia la
duda o la nada.

Existe dos clases de oscu-
ridad. Una es impenetrable; la
otra es una profundidad de
sentido que nos permite com-
prender cada vez mejor la
obra a medida que volvemos
a ella con nuevos pensamien-
tos y mayor madurez. Esto es
lo que ocurre con una obra co-
mo HAMLET. La historia en si
misma es sencilla y se puede contar utili-
zando muy pocas palabras, pero la obra de
Shakespeare ha intrigado a especialistas y
filésofos durante mds de tres siglos. Por tra-
tarse de un arte que se dirige a una gran
cantidad de publico, no solo a un individuo,
el teatro debe tener una gran claridad, cua-
lidad que es menos necesaria en el caso de
un poema, de un cuadro o incluso de una
novela, porque todos ellos se dirigen al in-
dividuo.
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CHANGO DE GUISA, puesta en escena de Mario Morales a partir de la obra de
Gerardo Fulleda Leon. Grupo Teatreros de Orillée de la provincia Ciudad de
la Habana. (Camagiiey, 2000). (Foto: Luis Carracedo).

Si bien es cierto que no siempre es posi-
ble aclarar los problemas de la vida —y algu-
nos de nuestros dramaturgos recientes consi-
deran que esto es innecesario si no es que im-
posible—, al menos el teatro debe ayudar a su
publico a entender mejor la vida y a reconocer
que sus propias cargas pueden ser igualadas o
sobrepasadas por las de otros. Es de esperar
que esta comprensién ofrezca al menos una
racionalizacion, si no es que alguna pequeia
satisfaccion.
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CUARTO PRINCIPIO: UNA PREMISA VALIDA PARA
TODA EVALUACION ARTISTICA PODRIA
LOGICAMENTE CONSISTIR EN LAS TRES PREGUNTAS
DE GOETHE: "CQUE TRATA DE HACER EL ARTISTA?:
ELO HA HECHO BIEN?: EMERECE HACERSE?

(Qué trata de hacer el artista? ;Qué cla-
se de obra ha escrito el dramaturgo? ;Se tra-
ta de una tragedia, un melodrama, una come-
dia, una farsa o de la combinacién de alguno
de estos géneros? ;Su finalidad es brindarle
una mera evasion al "cansado hombre de ne-
gocios" o trata de ensefiarnos alguna lec-
cién? (Es la pieza tinicamente una produc-
cién comercial o procura ser una obra artisti-
ca? ;Se propone el dramaturgo divertir, ins-
truir, hacer propaganda, conversar, deleitar,
dominar, entusiasmar, sorprender o despertar
de alguna otra manera a su publico? ;En qué
estilo ha escrito? ;jHa usado la estructura
convencional de la “pieza teatral” bien cons-
truida? ;A cudles elementos dramadticos les
ha prestado mayor atenciéon? ;Cuenta con un
tema? ;Qué preguntas plantea o responde?
A qué nivel de edad o de cultura se dirige?

(Utilizé el director el texto original, una
adaptaciéon una revisién, una traduccién?
(Fue buena la elecciéon? (Ha cambiado el
acento del dramaturgo en lo que se refiere al
argumento, los personajes, el ambiente o el te-
ma? ;Ha sabido escoger el reparto? ;El direc-
tor ha utilizado su propia interpretacion del
texto de una obra conocida, una version total-
mente nueva o ha seguido los lineamientos de
lo convencional? ; Parece el director haber he-
cho hincapié en el tema proyectado por el au-
tor? ;Qué tratamiento le ha dado: serio, hu-
moristico, burldén, alegre, satirico? ;Qué esti-
lo estético o personal se percibe en la produc-
cién? ;Como ha logrado el director equilibrar
la simpatia y la distancia estética, la realidad y
la teatralidad? ; Cudl ha sido el tratamiento de
la obra en funcion del color, la linea, el volu-

men, el tiempo, la iluminacién y los efectos
escénicos para contarnos su historia?

(Ha cooperado cada técnico con la inter-
pretacién del director pero aportando, tam-
bién, a la produccién su propia habilidad y
talentos? ;Alguno de ellos ha desvirtuado o
desmerecido la obra o bien ha hecho una
aportacion especial? ;Es algin elemento del
decorado simbdlico?

[ Trataron los actores de crear personajes
0 se limitaron a ser simples intérpretes?
(Han explotado sus propias personalidades?
(Demuestran haber ensayado lo suficiente;
estdn correctos en cuanto a imaginacion,
adiestramiento vocal y fisico, saben transmi-
tir los sentimientos? ;Cual ha sido la aporta-
cion individual de cada uno de ellos a la re-
presentacion ? ;Estdn actuando sutil y visi-
blemente de acuerdo con un estilo determi-
nado? ;Estdn representados los personajes
como estereotipos? ;Actian los actores co-
mo parte de una compaiifa? ;Se muestran
inexpertos, actian con desenvoltura, parecen
cohibidos o, por el contrario, son convincen-
tes? (Era eso lo que se proponian?

Lo ha hecho bien? Esta es la oportuni-
dad que tiene el critico de juzgar el éxito lo-
grado por los artistas. Aqui apreciamos sus
métodos, su talento y el logro de aquellas me-
tas sefaladas en la primera pregunta. Lo que
ahora nos interesa es la eficacia de toda la pro-
duccidn, eficacia que evaluamos mediante la
aplicacion de los principios que hemos elegi-
do como los criterios para nosotros mismos.
Ellos nos dan la medida del conocimiento dra-
madtico que ahora usamos para evaluar la for-
may la técnica personales del artista que bos-
quejamos en el "Segundo principio".

/Merece hacerse? Nuevamente volve-
mos a concentrarnos en el propdsito o meta
del artista, pero ahora planteamos la cuestion
acerca del valor en el tiempo y del esfuerzo
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por parte tanto del artista como del especta-
dor. Podemos formular las siguientes pre-
guntas: ;| Merece la obra escrita el tiempo que
empled su autor en escribirla, o la produc-
cidn, el tiempo de todos aquellos que intervi-
nieron en ella? ;Merece la obra el tiempo y
el dinero del ptblico? ;Se dijo o se hizo la
misma cosa demasiadas veces antes o se hi-
zo mejor? ; Vale la pena que la obra sea pues-
ta en escena? ;Le ha afiadido algo a la fama
o la experiencia de cualquiera de los partici-
pantes? ;Ha ayudado la actuacién a alguien,
de alguna manera? ;Se la ha representado
demasiadas veces o demasiado recientemen-
te en esta zona? ; Valid la pena que se la vol-
viera a representar? ;Promueve al teatro en
general o bien eleva el nivel del teatro co-
mun? ;Es valioso su propésito mismo?

QUINTO PRINCIPIO: EL TEATRO £S EL LUGAR DE
REUNION 0 LA SINTESIS DE TODAS LAS ARTES ¥

ESTA CONSTITUIDO POR CINCO ELEMENTOS:

LA OBRA ESCRITA O EL LIBRETO, LOS ACTORES,

LOS TECNICOS, EL DIRECTOR VY EL PUBLICO, CADA UNO
DE LOS CUALES DEBE VALORARSE APROPIADAMENTE

Durante mucho tiempo se consideré que
las bellas artes incluian la danza, la musica,
la poesia o la literatura, la escultura, la pintu-
ra, el dibujo y la arquitectura. Algunas de las
ultimas ediciones de los diccionarios comu-
nes han afadido un octavo arte: el arte dra-
matico. El hecho de que este afiadido llegue
0 no a ser la costumbre que normalmente si-
gan todos, carece de importancia, pues inclu-
so un andlisis superficial de los elementos
que constituyen las siete bellas artes, sefiala-
rd la verdad fundamental de que el teatro es
quiza el tnico lugar en el que todos los ele-
mentos artisticos se unen en un terreno o m-
bito comun: el movimiento corporal y los
gestos de la danza, el ritmo, la melodia y la
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armonia de la musica, la métrica y las pala-
bras de la literatura y la linea, la masa y el
color de las artes espaciales, la escultura, la
pintura, el dibujo y la arquitectura. No cabe
duda, pues, que el teatro es una sintesis de to-
das las artes. Gracias al acento que se pone
actualmente en la totalidad de la produccion
teatral y en la unificacién de todos sus ele-
mentos, el teatro —ya sea un arte separado o
una sintesis de todas las artes— estd sujeto a
las pruebas de la unidad, el acento, el ritmo,
el equilibrio, la proporcién, la armonia y la
gracia, que consideramos son las columnas o
pilares que sostienen las bellas artes.

Nuestro propdsito es hacer comprender
el teatro mas bien que hacer comprensible la
obra teatral. La obra o el texto escrito es tan
solo una parte de la produccién teatral. Hay
multitud de elementos no literarios implici-
tos en ella. Los oficios, tanto como las artes,
se convierten en elementos importantes
cuando los actores, los técnicos, el director y
el publico son incluidos en el cuadro o con-
junto total. Ademads, la obra teatral se repre-
senta para mucha gente. El texto escrito es
s6lo eso hasta que se convierte en la pieza
teatral a ser representada en el escenario por
los actores y frente a un publico. El teatro es,
auténticamente, un arte de cooperacion.

Podemos comparar al teatro actual con
un circo de cinco pistas. Hasta no haber vis-
to y juzgado todos los especticulos presen-
tados en las cinco pistas, no hemos visto la
produccién. Estos cinco aspectos incluyen
al dramaturgo, los actores, los técnicos, el
director y el publico. En muchos aspectos,
el publico es el contribuyente mds impor-
tante, ya que los demas -el autor, los acto-
res, los técnicos y el director- han trabajado
desde el principio para satisfacerlo, para lo-
grar su aprobacién y para entretenerlo o di-
vertido.
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Estas esferas y todo lo que ellas implican
constituyen los elementos del teatro. El afi-
cionado teatral no pude decir que ha visto
realmente una obra si no ha apreciado debi-
da y honestamente la aportacién de cada uno
de los artistas que han participado.

SEXTO PRINCIPIO: EL TEATRO, COMO UNA SINTESIS
DE TODAS LAS ARTES, EXISTE PARA EL PUBLICO

Y TIENE OBLIGACIONES CONCRETAS RESPECTO

DE ESE PUBLICG, CUYO TIEMPO ¥ DINERO ACEPTA

El teatro debe siempre atraer mds al pu-
blico en conjunto que a un individuo aislado.
Pertenece al agente y deberia existir para ella
y hablarle a esa gente.

Esta responsabilidad nunca debe desa-
lentar la experimentacion, el cambio o la
evolucién. Por el contrario, puede servirles
de estimulo, pues el publico siempre esta de-
seoso de aprender y de buscar algo nuevo. La
historia ha demostrado que el publico siem-
pre ha aceptado los cambios: pero mds que
cualquier otro artista, el teatral puede verse
obligado a moverse con mds lentitud. Nunca
debe olvidar que es el servidor de la multitud
que constituyen su publico.

El verdadero amante del teatro criticard
tanto a los productores como a los directores
que fomentan el mal gusto teatral por seguir
el lema de "dar al piblico lo que éste pide",
y aquellos que sacrificarian toda diversion a
favor de sus propias teorias preferidas acerca
del "arte por el arte mismo", o significado
social. Los primeros no piden nada de su pu-
blico y los udltimos exigen demasiado. Am-
bos estan destinados al fracaso porque se en-
frentardn muy pronto a un publico que se de-
sanima y que poco a poco va escaseando,
porque el teatro debe ser una institucion en si
mismo y no una ampliacion de la plataforma
politica, el pulpito o el aula.

El teatro es, ante todo, una catedra de la
emocion. Y, ademds, puede ensefiar una ver-
dad de la vida, inspirar al publico a hacer co-
sas bellas, conmoverlo como la poesia o la ca-
lidad literaria, o bien, estimularlo intelectual-
mente: solo si logra cualquiera de estos pro-
positos, la experiencia es verdaderamente va-
liosa. En el afio 31 a. C., Horacio dijo estas sa-
bias palabras: "Aquel que sabe unir lo instruc-
tivo con lo agradable, gana todos los premios
porque logra deleitar y al mismo tiempo, amo-
nestan o reprender sin dureza." El teatro debe
darle a su publico una experiencia de caracter
emocional. Antes de aceptarla o reconocerla
intelectualmente, la grandeza, se siente.

Otras de las obligaciones principales del
teatro es que debe darle al piblico muchisimo
mds de la vida que lo que sus miembros po-
drian haber vivido en el periodo de tiempo que
pasaron en el teatro. Debe acentuar las leccio-
nes y verdades que presenta, pintar los perso-
najes o las situaciones con colores tan vividos
que el publico llegue a conocerlos o vivir jun-
to con ellos. La historia puede ser parecida o
diferenciarse radicalmente de la vida tal como
la experimenta el publico, pero siempre debe
ofrecer aquella experiencia y emocion sustan-
tivas que solo el teatro puede brindar.

Hasta hace muy poco, el hombre ha exi-
gido que el teatro, como arte, parezca real
sin serlo; que refleje la vida sin ser ella mis-
ma. Es en este elemento de la semejanza en
el que encontramos el arte del teatro, aunque
su proporcién exacta haya cambiado segtin
las épocas y las diferentes clases y formas
de teatro. La advertencia shakespearena:
"Sostén un espejo delante de la naturaleza",
presupone una clase especial de espejo que
refleje exactamente aquello que el artista
quiere que su publico vea y sienta. Johan
Gassner ha denominado a esto la "realidad
teatral".
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Una cuarta obligacién del tea-
tro es lograr siempre que el publico
crea en lo que ve, por lo menos du-
rante el tiempo que permanece en
la sala. A la mafiana siguiente y lue-
go de un andlisis detenido de la
obra, acaso surjan ciertas dudas so-
bre algunos hechos o caracteriza-
ciones, pero que no deben hacerse
evidentes durante la actuacion. La
emocion, el espiritu y la ilusiéon de
vida deben estar siempre presentes
en el teatro.

Por dltimo, el teatro debe ex-

presar en todo momento la verdad EL Roro. El pais. 9/ 10/ 2000.

acerca de su publico y de la vida.
Como dijo Voltaire: "El teatro es
una mentira: haced que sea lo mds veridica
posible". jResulta irénico que, mediante una
mentira, podamos presentar una verdad de la
vida! Ello no quiere decir que las obras y los
escenarios deban ser realistas en cuanto a su
estilo, ni siquiera que el tema deba acercarse
a la realidad. Una fantasia pude ser tan ver-
dadera como la obra mas realista, cuando los
personajes de esa fantasia y el escenario que
lo rodea armonizan con las leyes de su exis-
tencia imaginaria. LA TEMPESTAD y EL PAJA-
RO AZUL son tan auténticos como la represen-
tacion mas literal de la vida, y su verdad pue-
de perdurar durante muchisimo mds tiempo
en nuestro recuerdo.

Resumamos a continuacién las cinco
obligaciones que tiene el teatro para con su
publico:

1. El teatro debe dirigirse al publico y no al
individuo.

2. El teatro debe conmover emocionalmen-
te a su publico.

3. EIl teatro debe ofrecer a su publico un
trozo de la vida mds completo que el que

ECeENA

MAS PELIGROSO QUE EL ENDUMECIMIELTD DELAS ARTERIAS
€5 ELENDURECIMIENTD DE LAS IDeAs

X

pueda vivir durante el breve lapso que
dura la representacién.

4. El teatro debe parecer real cuando crea
una ilusion de la vida.

5. La ilusion teatral debe ser una imagen
veridica de la vida de tal manera que el
publico crea en ella... al menos mientras
se encuentra en la sala.

SEPTIMO PRINCIPIO: COMO PARTE OF LA
EXPERIENCIA TEATRAL TOTAL EL PUBLICO
TAMBIEN TIENE DETERMINADAS OBLIGACIONES
PARA CON LOS ARTISTAS QUE FORMAN EL TEATRO

A través de esta paginas, el ptblico es el
que estd mds presente en nuestros pensa-
mientos. Todo artista trabaja con la esperan-
za de compartir una experiencia con el pu-
blico, de ofrecerle un entretenimiento al
cual, a su vez, el publico le presta sostenida
atencion y valoracién inmediata. Esta aten-
cion y aprecio buscados convierten al publi-
co en un participante activo de toda produc-
cion teatral: es parte del éxito o del fracaso
de una produccién como lo es la contribu-
cion de todo artista teatral.
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Se ha descrito al teatro como una extrafia
combinacién de imaginacion y razén. El pu-
blico ideal es mitad infantil, mitad adulto, co-
noce algo acerca de los valores literarios y es-
cenarios pero, sobre todo, respeta al teatro
como institucién y como arte. S6lo entonces
el publico, igual que un nifio, dard muestras
evidentes de su placer, simpatia, alegria y
exaltacion. Esta entrega es imperativa para
que pueda encenderse el fuego del éxtasis
tanto en los actores como en los espectadores.

La variedad que ese publico es capaz de
apreciar resulta ilimitada. Algunos desearan
escuchar los versos de Séfocles o de Shakes-
peare, mientras otros exigirdn los parlamentos
de la actriz cinematografica mds popular del
momento. Alguno escogerd una obra que tra-
te acerca de un tema religioso o social y otro
se inclinard por un idilio histérico o una bio-
grafia. Hay quienes prefieren un grupo de be-
llas coristas en medio de un escenario espec-
tacular y acompafiadas por una musica alegre,
y se sentirdn mds atraidos por este tipo de es-
pectaculo que por una pieza de Ionesco o la
ultima interpretacion de HAIR. Otros pedirdn
el renacimiento de los clésicos o la dramatiza-
cién de alguna novela famosa, mientras que
su buen vecino preferird la naturalidad de
Chejov o la oscuridad de Genet. Siempre ha-
bréd un ptiblico que encuentre su mayor placer
en los sermones de Shaw, en el "Teatro de la
crueldad" de Artaud, en el teatro épico de
Brecht, en las busquedas de Pirandello, en el
estimulo intelectual que exige del teatro un
Eric Bentley. Practicamente todo publico tea-
tral incluird matices de todos esos individuos.

Alguien dividié al publico teatral en tres
grupos extremos: los escapistas, los moralis-
tas y los partidarios del arte. Los escapistas
s6lo tratan de olvidar las responsabilidades y
los problemas de la vida cotidiana; piensan
tnicamente en divertirse y, por lo tanto, bus-

can las obras mds ligeras o superficiales y las
comedias musicales. Se les conoce con el
nombre "cansados hombres de negocios",
aunque puede hallarseles entre todas las pro-
fesiones y, muchas veces, aunque parezca
extrafo, entre los cerebros mas brillantes.

Al poco tiempo de haber completado su
gira la obra LA MUERTE DE UN VIAJANTE, cierto
profesor de una universidad muy famosa con-
dend la obra porque durante varios dias lo ob-
sesiond y no lograba alejarla de su mente.
Cuando se le pregunté porqué no le gustaba
esa pieza teatral, contest6 lo siguiente: "No di-
ce nada." Los que lo escucharon se apresura-
ron a responderle que por el contrario, esa obra
tenfa un profundo contenido porque muestra a
un hombre condenado al fracaso por haber
construido su vida y la de su familia sobre ci-
mientos superficiales y éticamente erréneos.
El profesor estuvo de acuerdo en que habia en-
contrado todo eso en la obra, pero afiadié que
lo que le preocupaba era el hecho de que hu-
biera en Estados Unidos tantas personas que
eran exactamente iguales al protagonista. Esta
afirmacion result6 aun mds sorprendente, pues
revelaba que el profesor no queria comprender
que la gente pudiera captar el tema y darse
cuenta de sus propios errores para poder corre-
girlos antes de que fuese demasiado tarde.
Luego pronunci6 la frase que era logico espe-
rar, pero no de labios de un educador tan fa-
moso: "A decir verdad, cuando voy al teatro
quiero ver algo superficial y entretenido".

El segundo grupo incluye a aquellos que
exigen que el teatro ensefie una leccion eleva-
da, que el teatro ensefie una leccion elevada,
que predique sermones, que les presente algu-
nos aspectos de la vida con los que estan per-
sonalmente de acuerdo. Cerrardn los ojos a
todo aquello que no coincida con sus opinio-
nes o ideas. Se niegan a aceptar que el teatro
es un reflejo de la vida o el hecho de que el
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mal existe en el mundo. En ambos casos, no
son sinceros consigo mismos ni con los artis-
tas que critican. Podemos denominar a este
segundo grupo como el de los moralistas.

El tercer grupo de extremistas estd cons-
tituido por los aficionados que insisten en un
"arte por el arte mismo". Se horrorizan ante
los éxitos de taquilla y aluden con desdén a
cualquier teatro popular al que consideran
como una "empresa comercial". Niegan que
el teatro pertenece al pueblo y lo reclaman
para su exclusivo grupito esotérico. Conside-
ran que la popularidad con un publico es un
indicio de mediocridad, muy por debajo de
los legitimos artistas. Podemos denominar a
estos individuos los partidarios del arte por
el arte mismo.

El buen aficionado no considera al teatro
como un simple pasatiempo para escapar de

sus problemas personales. Exige que sea al-
g0 mds que una mera evasion, y no pone li-
mites a las concepciones o creencias del ar-
tista, sino que le permite usar cualquier ma-
terial que le resulte ttil para contar su histo-
ria. No pide tampoco ningtin estilo particular
de entretenimiento o diversion: s6lo quiere
que sea buen teatro, ya se trate de la actua-
cion de un payaso, de un HAMLET, de una tra-
gedia de Séfocles o de una comedia grotes-
ca. Cuando entra al teatro, se entrega a él,
aunque no ciegamente, pues conserva su ca-
pacidad de raciocinio y su gusto. Acepta al
teatro como un artificio, como un mundo
construido para él por muchas personas, que
participan en un esfuerzo por comunicarle
algo de la vida mediante la concepcion del
artista, y él, como parte del publico, tratara
de apreciar esos esfuerzos.

MARAVILLAS DE CERVANTES, puesta en escena de Joan Font a partir de la version de Andrés Amords de los entreme-
ses de Cervantes. Cia. Nacional de Teatro Cldsico. 2000.
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El buen aficionado comprende que el
teatro es una sintesis de todas las artes y que
muchos individuos son responsables de la
produccién que estd a punto de ver. No sélo
piensa en el argumento, o en los actores o en
el escenario, la iluminacién o los trajes. Se
da cuenta de que puede gustarle cierta parte
de la produccién y desilusionarse respecto de
otra y que serfa injusto condenar o elogiar al
conjunto por una sola interpretacion. Capta
perfectamente el hecho de que el teatro pue-
de conmoverlo de mil maneras; que lo puede
sacudir, excitar, divertir, ensefiar o transfor-
mar, pero que la experiencia total es bilate-
ral, es decir, un juego en el cual también él
debe intervenir.

Sabe que un elemento vital del placer
que se obtiene en el teatro es lo que Shakes-
peare denomind "el poder imaginativo", que
es una especie de semicreencia pasajera. Es-
ta semicreencia no le exige que exclame cie-
gamente "Ese es el castillo de Hamlet la ca-
sa de Willy Loman", lo dnico que no insista
en decir que no se trata de Elsinore o del ho-
gar de Loman.

El mal espectador se turba cuando ve
que algunos actores que conoce desempefian
un papel contrario a sus creencias aceptadas,
como en el caso de un profesor universitario
que dijo al director: “Yo le rogaria que en el
futuro evite usted darles un papel inconve-
niente a nuestros excelentes jovenes porque
cuando luego los encuentro en la calle no
puedo dejar de recordar el personaje que han
interpretado”. Este profesor le negaba al ac-
tor el derecho que tiene todo artista de ser un
actor de interpretar parlamentos escritos por
otra persona.

En oposicién a esta vision estrecha y to-
talmente injustificada, el buen aficionado
concede a los artistas, al escendgrafo y a to-
dos aquellos que intervienen en la produc-

cion la oportunidad de introducirlo o llevar-
lo a su mundo imaginario. Cuando todos los
artistas, los técnicos y su director no logran
su objetivo, a pesar de las muchas oportuni-
dades que el aficionado les ofrece mediante
su poder imaginativo, entonces éste tiene el
derecho a criticarlos como artistas. Sin em-
bargo, seria mds inteligente de su parte —y le
causaria un mayor placer personal— tratar de
comprender por qué los artistas han fracasa-
do en cuanto a sus propdsitos o metas.

El buen espectador reconoce, ademds,
sus propios prejuicios personales y trata de
superarlos. Acaso no le interese un determi-
nado actor o cierta obra o suceso teatral; sin
embargo, hard un esfuerzo para juzgarlos
con honestidad, concediéndole a cada artista
el derecho a trabajar seguin su gusto.

Convendrd que el lector entienda cinco
obligaciones fundamentales que resumimos
a continuacion, pues constituyen los requisi-
tos minimos para ser un buen aficionado al
teatro. Son una repeticién de los cinco pri-
meros postulados que enumeramos bajo el
subtitulo de "Obligaciones del critico" en pa-
ginas anteriores. (Como ya lo sefialamos alli,
el critico tiene, ademas, otras responsabilida-
des porque su trabajo aparecera publicado).

OBLIGACIONES DEL ESPECTADOR

e Observar o ver cada acontecimiento dra-
matico con un gran dosis de poder ima-
ginativo.

e Reconocer y descartar los propios pre-
juicios.

e Observary valorar el trabajo de todos los
artistas que han intervenido en la pro-
duccién.

e Conceder a cada artista el derecho a ex-
presarse seglin sus deseos.
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e Formular siempre las tres preguntas de
Goethe:
/qué trata de hacer el artista?
¢lo ha hecho bien?
/merece hacerse?

Por ultimo, insistimos en que no es posi-
ble ni tampoco deseable la unanimidad de
opinién respecto de una representacion tea-
tral. En todo aquello que implica emocién no
es de esperar coincidencia u objetividad. Aun
partiendo del mismo conjunto de principios,
dos personas tendrdn opiniones totalmente
diferentes acerca de la obra de un artista. Ello
se debe a muchos factores algunos de los
cuales son: diferentes antecedentes, forma-
cién y temperamentos emocionales, intereses
personales, grados de madurez, y el hecho
fundamental de que nadie puede ver u oir con
los ojos o los oidos de otra persona.

Creemos firmemente que, como ptiblico,
no podemos responder adecuadamente a las
tres preguntas de Goethe si no hemos podido
apreciar la diferencia entre sustancia, forma
y técnica de cada artista teatral. Debemos te-
ner ciertos conocimientos acerca de la forma
y los principios que han sido establecidos
durante muchos siglos para poder valorar el
estilo y la técnica personal del artista, que le
han ayudado a combinar la sustancia con la
forma de su arte. S6lo entonces podremos
apreciar su originalidad, talento e imagina-
cion, elementos todos que le permiten mos-
trarnos algo que es peculiar de su propia ac-
tuacion o trabajo teatral.

Dicha apreciacién o valoracién es, en el
mejor de los casos, un proceso intelectual,

pues la educacién es algo que acontece en el
interior del individuo y depende tanto de los
medios que se le proporcionan como de los
que él aporta como persona; también de lo
que es y de lo que hace con esos medios.
Comprende o incluye: @) dominio de algunos
principios fundamentales y del vocabulario
de una esfera determinada; b) conocimiento
sobre dénde encontrar mds informacién so-
bre el asunto que le interesa; ¢) el uso de esos
principio y de esa informacién con una men-
te lo suficientemente disciplinada para anali-
zar y pensar por si misma.

El propdsito mismo de la educacién es
ayudar al individuo a comprender o captar
sus propias potencialidades, ayudarle a des-
cubrir qué es lo que realmente puede hacer...
no como imitacién, no respondiendo a una
orden o mandato, no por tratarse del plan que
se ha programado para él, sino porque ha ad-
quirido una nueva vision de s mismo y de su
capacidad.

Después de todo, la tnica educacién au-
téntica es aquella que queda en la forma de
apreciacion, gustos refinados, actitudes y dis-
ciplinas luego que todos los hechos concretos
se han asimilado en su totalidad, al punto de
que ya casi resulta imposible recordarlos.

Una de las diferencias que podemos es-
tablecer entre el hombre educado y el hom-
bre culto es que el primero puede recabar,
clasificar y recordar muchisimos hechos
mientras que el hombre culto los utiliza apli-
candolos al mundo que lo rodea. (Para com-
prender el teatro actual. México: Fondo de
Cultura Econémica, S. A. De C. V., 1922 [2%.
Reimpr. 1992], pp. 11-80).

Tomado de la Revista Lo MASCARA. Publicacion cuatrimestral de teatro, editada por Escenologia. A.C. Director: Edgar
Ceballos. 109 A, # 260, Colonia Héroes de Churubusco, Delegacion Ixtalapa, 09090, México. D.F. (Pdginas 58-83).
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