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LA PUESTA EN ESCENA EN EL TEATRO CONTEMPORANEO

RESUMEN:

Este ensayo subraya la relevancia del director
y del actor en la configuracién de la puesta en
escena del siglo XX. Puesta en escena sobre la
que se asienta la del siglo XXI. El testimonio de
criticos, y, sobre todo, de directores avalan esta
afirmacion. El director es quien a lo largo de las
sucesivas etapas del montaje escénico armoniza
el conjunto de elementos que intervienen en la es-
cena; y el actor es quien plasma el texto y la idea
del director.
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ABSTRACT:

This essay emphasizes the relevance of the di-
rector and the actor in the configuration of the
staging in the 20th century. Staging on which the
twenty-first century is based. The testimonies of
critics, and, above all, of directors endorse this
affirmation. The director is the one who throug-
hout the successive stages of the stage montage
harmonizes the set of elements that intervene in
the scene; and the actor is the one who embodies
the text and the idea of the director.
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Para hablar de las poéticas de la escena de hoy, y de las puestas en escena del

teatro contemporaneo, hemos de tener en cuenta en primer lugar que en la puesta en
escena se da siempre una correlacidon entre los procesos poéticos (teoria) y el ma-
nejo de los materiales (préctica). Es decir, mientras que los profesores y ensayistas
pueden definir y enmarcar las nuevas corrientes estéticas que condicionan el arte
escénico en la actualidad (como el surrealismo, el conceptualismo, las performances,
el minimalismo, el posmodernismo, etc.), la técnica teatral elaborada durante todo
el siglo XX sigue siendo la base del trabajo real sobre el escenario de los creadores
escénicos de hoy, por lo que, inevitablemente, hemos de situar en ese periodo los
cimientos del teatro que se representa en los comienzos del siglo XXI. En otras pa-
labras: en estética teatral la poética va por delante de la técnica.

En las lineas siguientes vamos a hablar de esas relaciones entre poética y manejo
de los materiales (técnicas de uso comin). Pongamos un ejemplo. Por mucho que le
digamos a un actor que interprete su papel de forma posmoderna, o sabe manejar su
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voz hasta tener la elocuencia suficiente para que sea comunicativa con el publico, o
sus intenciones tedricas no servirdn para nada.

Demos un paso atrds y situemos esta reflexién en un plano mas amplio. Partamos
de una bisqueda de sentido de los términos «director escénico», que, como sabemos,
es el responsable de la puesta en escena de una obra teatral: ; De qué hablamos cuan-
do decimos hoy en el campo teatral la palabra «director»?

En un teatro vacio, en medio de un glaciar aterciopelado de asientos desocupados, se
encuentra sentado un hombre solitario. Tenso, concentrado, todo ojos, oidos y nervios, se
inclina hacia el escenario donde los actores estdn ensayando. La mirada fija en ese agu-
jero profundo, sin decoracién y casi sin luz, donde las personas en disposicién de dnimo
y trajes incongruentes pasan por diversos repliegues, €l frunce el cefio, agudiza su oido
para escuchar las lineas que atin son pronunciadas o interpretadas de manera imperfecta.

Asfi define Louis Jouvet, en el siglo pasado, al director de escena en su libro La
profesion del director. Segun el tedrico y director francés, el director de teatro ha
sido llamado: jardinero de los espiritus, doctor de los sentimientos, remendon de las
situaciones, cocinero de los discursos, diplomatico, nodriza, economista, director
de orquesta, pintor y sastre, pero, sobre todo: la persona que arregla en conjunto
v en detalle todas las generalidades e individualidades de esa ceremonia compleja
que serd la actuacion. La definicidon puede seguir sirviéndonos perfectamente en la
actualidad en este siglo XXI.

El estudioso Roland Barthes, en Ensayos criticos, nos dice:

(Qué es el teatro? Una especie de maquina cibernética. Cuando descansa, esta maquina
estd oculta detrds de un teldn. Pero a partir del momento en que se la descubre, empieza
a enviarnos una cierta cantidad de mensajes. Estos mensajes tienen una caracteristica
peculiar: que son simultdneos. Recibimos al mismo tiempo seis o siete informaciones
(procedentes de la escenografia, del vestuario, de la iluminacién, de los actores, sus ges-
tos, sus palabras). Detrds estd el director.

En general la mayoria de las definiciones de esta época nos sefialan que un direc-
tor de escena es el coordinador de esos signos, y el responsable de que todos esos
mensajes tengan unidad. Dirigir una obra es, asi, encontrar sentido y relacién a los
distintos elementos que participan en una puesta en escena, desde el texto (primero),
a la iluminacién (tltimo). Dirigir es decidir. Y ser coherente, comunicar y estimular,
sostener y ayudar a los actores encontrando su forma expresiva apropiada. Para ello,
el director debe desarrollar un abanico de posibilidades técnicas para poder dirigir
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a los actores y a los responsables de las demds dreas, introducirles en mundos sen-
soriales y emocionales relacionados con la obra que se trata de poner en escena, y
potenciar y coordinar su imaginacion.

Pero, ademas, el director ha de contar con una capacidad de observacién, intui-
cion, paciencia, tacto, entusiasmo y amor al teatro, sentido comtin y organizacién
préactica del tiempo. Ha de tener, como es 16gico, conocimiento de la historia del
teatro, de géneros, estilos y técnicas expresivas, de autores y obras, y de otras mate-
rias como literatura, historia, pintura, musica, filosofia, etc. Este bagaje le ayudaré a
comprender mejor el texto que tiene en sus manos, a conocer las fuentes en las que
el autor ha bebido, sus influencias y sus aportaciones originales, y a relacionar todos
esos materiales con un presente comunicativo con el publico. Debe tener, pues, ade-
mads de una formacion técnica adecuada, cosas que decir y deseo de comunicarlas
dentro de la evolucién de los movimientos artisticos. Es decir, una poética personal
que expresar por medio de su trabajo técnico.

La literatura dramética, desde sus origenes hasta hoy, constituye una permanente
indagacioén sobre el ser humano y la sociedad y mundo que habita, y ello ha de ser
asumido y enriquecido por el director al dar vida a una obra sobre el escenario. Para
ello contard con la combinacién de los diferentes espacios y escenografias, trajes y
objetos, ritmo y movimiento, el uso del color, el relieve de la luz, la riqueza y dis-
posicién de los actores en escena, la belleza de un movimiento y la fuerza dramatica
de una composicion musical. Los maestros que han existido en la direccién escénica
tienen mucho que ensefiarnos del manejo de esos materiales, y debemos aprovechar
su talento y su experiencia en estos campos. De muchas de sus aportaciones hablaré
a continuacion ya que el arte del presente es siempre una evolucién, o ruptura, de
formas y contenidos anteriores.

La direccion de escena en el siglo XX

Aunque desde los comienzos de la historia del teatro siempre ha existido la per-
sona, o personas, que han sido responsables, mds o menos visibles, de las represen-
taciones teatrales (el sacerdote, el empresario, el poeta-autor, el primer actor...), la
figura del director como creador auténomo, tal y como lo entendemos hoy, es una
aportacion relativamente moderna, que se ha dado dentro de la evolucién del hecho
teatral desde el «texto literario declamado» de otros tiempos (con mas 0 menos ri-
queza), al «espectdculo teatral con una poética determinada de la que es responsable
un director», como se entiende en la actualidad. Dentro de esta evolucién, que se da
basicamente durante todo el siglo XX, nace y se desarrolla el concepto moderno de
director escénico.
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En los comienzos de este siglo pasado, Paul Porel, en su ponencia para el Con-
greso Internacional de Teatro del afio mil novecientos, define ya la funcién de la
direccion teatral de la siguiente manera:

Es comprender con claridad la idea del autor en un manuscrito, para explicarlo con pa-
ciencia y precision a los ansiosos actores; es ver el desarrollo de la obra y ver cémo toma
forma minuto a minuto. Es vigilar la produccién hasta en sus detalles més insignificantes,
sus acciones escénicas y hasta sus silencios que en ocasiones son tan elocuentes como el
texto del libreto. Es colocar en el lugar correspondiente a los figurantes poco diestros o
confundidos, e instruirlos; reunir en un solo reparto actores desconocidos y estrellas. Es
armonizar todas estas voces, ademanes, movimientos diversos y efectos disimiles para
poder lograr la interpretacion correcta de la tarea que les ha sido asignada.

Aunque algunas de las cosas aqui expuestas puedan parecernos hoy dia elementa-
les, a principios del XX la idea del director de escena quedd configurada en torno al
planteamiento sobre su funcidén que hicieron importantes figuras como Antoine (en
1887 funda el «Teatro Libre», y en su famosa conferencia de 1903 ya nos dice que
la puesta en escena no es un mero cuadro para la accidn, sino que determina su ver-
dadero cardcter y constituye su atmésfera), la compaiiia del duque de Meininger (a
partir de 1874), Porel, Meyerhold, Stanislavski, Gordon Craig, Reinhardt, Vajtanjov,
Piscator, Bertolt Brecht, etc. Hasta entonces habia quedado muchas veces encargado
de la coordinacién de los ensayos el actor principal de la compaififa. Esto constituia,
en palabras del director André Antoine:

Un método equivocado, ya que un actor con talento no necesariamente estd dotado con
las cualidades que hacen a un buen director. Muchos grandes actores son en ocasiones
incompetentes para este trabajo; su temperamento personal y su instinto creativo los priva
de una de las facultades esenciales de un verdadero director: una visién de conjunto.

Esta concepcion armonizadora de la puesta en escena va a originar la figura del
director tal como la entendemos en la actualidad. Con relacion a esta funcion totali-
zadora, nos dice Porel:

Dirigir es ver, a prudente distancia, la produccién como un todo. Es tomar en cuenta los
gustos y costumbres del ptiblico en las dimensiones adecuadas, omitir cualquier cosa que
pueda ser innecesariamente peligrosa, cortar cualquier cosa que sea muy extensa, elimi-
nar errores de detalles que son inevitables en cualquier trabajo. (...) Es escuchar consejos
de grupos interesados, sopesarlos y decidir cudndo seguirlos o rechazarlos. Es finalmente,
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con el corazon palpitante, abrir la mano, dar la sefial: jy dejar que el trabajo aparezca ante
una multitud de personas congregadas!

La funcién del director consiste, por tanto, en estar presente en todos los dmbitos
de la creacion escénica, y hacer una lectura personal y creativa —pero fiel—, del texto
a representar. Dice Jacques Copeau:

Es muy facil inventar mil cosas agradables o sensacionales a propdsito de una obra maes-
tra literaria o de su entorno. Lo dificil, aquello que constituye el sello del arte y prueba de
talento, es inventar dentro, internamente; llenar de realidad, saturar de poesia todo lo que
se hace o se dice en escena, sin mancillar nunca el significado, sin rebasar lo que llamo:
la pura configuracién de las obras maestras.

Nos sefiala Copeau en sus reflexiones que es importante buscar el camino por el
que pasé el autor al escribir el texto, y que nuestra misién es descubrirlo y recorrerlo
también. El valor de un texto dramédtico estd relacionado con el llamamiento que nos
hace el sentido de la fidelidad y la libertad que nos deja dentro de sus limites. Al tra-
bajar dentro de estos limites encontraremos el secreto de la vida de una obra. Si nos
salimos de esos limites ya no haremos esa obra, sino otra cosa.

En la relacion al trabajo con los actores dos virtudes son necesarias, segtin Co-
peau, para que el director pueda llevar a cabo su funcién: la primera es la paciencia,
la segunda es la discrecién. Nunca, dice, debe ponerse en el lugar del actor. Basta
con apelar, provocar en él determinados sentimientos, sefialar acciones..., porque
hay cosas que no se pueden expresar plenamente si no es a partir del temperamento
y la personalidad del actor.

Copeau nos dice que el director, ademads, necesita tener dones como la inteligen-
cia y la capacidad de atencion, y unas cualidades morales determinadas, como la
sencillez y la humildad, para poder llegar a conocer y dominar el sentido de la verdad
escénica.

Otro de los directores que mds han aportado en la modernizacidn del teatro es
Strehler, con su defensa de la necesidad de transmitir en la puesta en escena de un
texto un universo imaginario a los espectadores, a base de imdgenes, formas actua-
lizadas y fragmentos de realidad. Siempre atento a un equilibrio entre la atencion al
texto, la libertad del especticulo y la creatividad de los actores, ha definido al direc-
tor de escena como a un artista paradéjico, desasosegado y siempre desposeido por
el abismo de su tarea. Nos dice Giorgio Strehler:
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Ya no estamos (los directores) en el instante preciso en que el teatro se cumple (...). Nos
estd vedada la embriaguez de actuar y, por tanto, de realizar la Gnica accion real para un
hombre de teatro. Si, el teatro nos es en parte ajeno, siempre, en el instante en que se hace
(...). Y luego, cuando acaba, resulta para nosotros atin mds serio de lo que siempre ha sido
para cualquier hombre de teatro.

El primer paso que debe dar un director para realizar una puesta en escena, elegi-
da la obra (y realizada la versién en su caso), es enfrentarse al texto que va a dirigir.
El director de escena alemén Peter Stein dice lo siguiente acerca de la necesidad de
releer constantemente durante el proceso de montaje el texto dramdtico, y cémo el
director ha de enfrenarse a él:

Debemos releer constantemente los textos. Y, si tenemos suerte, en seguida advertimos
que empezamos a comprender la obra de un modo mds global, que entonces podemos pe-
netrar en el corazén del texto con los actores, que podriamos experimentar juntos algo con
lo que desde luego nunca habriamos sofiado (...) Me opongo totalmente a esa forma de
proceder que consiste en una suerte de legitimacion para trapichear con el texto precipi-
tadamente y de un modo estiipidamente descarado (...) Por el contrario, jes preciso seguir
amando el sueflo de comprender y representar el texto de la forma mds amplia posible!
Cegar de antemano posibles significados, tensiones o ambigiiedades de un texto y liqui-
darlos en el teatro, eso es la abrumadora locura cotidiana (...) Si algunas limitaciones o
decisiones se hacen necesarias, la 16gica dramatiirgica fija su medida. (...) La abundancia
de los significados encarnados depende asimismo, como es natural, del talento del actor
(...)Y apesar de todo, con las herramientas que disponemos en nuestras mentes y nuestros
corazones, ain hay que buscar, mds alld de la diversidad, la unidad oculta en todo texto
artistico. Esa unidad es la premisa para jugar después con ella, para darle la vuelta a las
cosas, para hacerlas volar en mil pedazos y capturarlas de nuevo...

Como vemos muchos grandes directores y estudiosos del teatro nos sefialan cons-
tantemente que el director de escena es el responsable de dar unidad y sentido a los
mensajes que se emiten desde escenario al representar una obra, pero amando y
respetando siempre el texto originario de esa obra. No se trata de poner teorias en el
programa de mano de la obra o decirlas en declaraciones de prensa, ni de tratar de
explicar la obra a los espectadores, su mensaje o su poética, sino de «mostrar, escé-
nicamente, lo que queremos comunicar a partir de esa obra». Pero, ;con qué criterio
seleccionamos esos signos y elegimos esos caminos para poder lograr ese dificil
objetivo que es la comunicacidn real con el espectador? Esa es la principal pregunta
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a la que se enfrenta el director para distinguir entre lo caprichoso y lo necesario, lo
falso y lo verdadero, lo causal y lo casual, lo coherente y lo cadtico.

La puesta en escena

Hemos visto diferentes opiniones de cémo el director tiene que partir de la idea
central de la obra y la intencion ultima del autor que le empuj6 a escribirla, asi como
algunas importantes reflexiones de como se realiza el trabajo de direccion. Veamos
ahora més detalladamente los pasos fundamentales por los que ha de trascurrir un
montaje escénico. La primera dificultad puede ocurrir porque, tras un estudio del tex-
to, el director encuentre varias interpretaciones posibles. Por ejemplo, mi obra Bajar-
se al moro puede interpretarse como: un canto a la inocencia de los marginados y los
perdedores, como la reflexion de que ni en la integracion total ni en la marginacion
estd la solucién, que vivir fuera del sistema es un camino sin salida, el problemas de
entrar en la madurez con los conflictos entre emociones y sentimientos, la diferencia
que hay en la vida entre las palabras y las conductas reales... y seguramente muchas
mds. Marga Pifiero, en su libro La creacion teatral en José Luis Alonso de Santos,
dice lo siguiente acerca del tema fundamental de esta obra:

La divisién entre integrados —demdcratas propietarios del bienestar— y no integrados
—amplio grupo de marginados que se queda fuera de esta clase media estable y emer-
gente— va a ser el tema que sustenta toda la estructura de Bajarse al moro.

La eleccion que haga el director serd el motor de su propuesta escénica. Cada
signo que enviemos al espectador (desde el tratamiento de los personajes a la banda
sonora; desde los objetos que aparezcan a la utilizacion de la luz), han de ayudar a la
consecucién de ese propdsito Ultimo que, técnicamente, recibe el nombre de «supe-
robjetivo». Se trata de reconocer donde se encuentra lo esencial,nos dice el director
Max Reinhardt. Podemos montar bien las escenas, poner unas luces estupendas, y
vestir a los actores con magnificos trajes, pero todo esto valdra muy poco si no ayuda
a comunicar la idea final que el director haya elegido, de entre las posibles que ofrez-
ca ese texto dramdtico. Konstantin Stanislavski, en Un actor se prepara, nos dice:

En una obra, la corriente total de objetivos, todas las ideas imaginativas, convergeran
para lograr el superobjetivo del argumento. La unién comtn debe ser tan fuerte, que hasta
el pormenor mds insignificante, si no estd relacionado con el superobjetivo, se destacard
como superfluo o equivocado.
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Puede ocurrir que hagamos una eleccion equivocada, muy alejada de la intencién
del autor, o que no encontremos en principio el «sentido» dltimo de la obra porque,
a veces, no es facil desvelar lo que un texto contiene. Durante el periodo de ensayos,
trabajando con los actores, descubriremos nuevas claves que nos ayudaran a enten-
der ese sentido. Suele ser frecuente que el espectador, al salir de un espectédculo se
haga la pregunta: ;y para qué se ha montado esta obra? Tratdndose muchas veces de
un buen texto, la falta de una lectura determinada por el director puede hacer nau-
fragar la idea central que contenia. Una eleccién superficial, confusa o «en general»,
provocaré un resultado esquemaético y poco interesante.

Imaginemos que ya tenemos una idea clara de la obra a dirigir, y con esa idea ele-
gimos al equipo artistico que va a trabajar con nosotros (iluminador, escendgrafo, di-
sefiador de vestuario y sonido, y reparto de los actores en coordinacién con el equipo
de produccidn del especticulo). Hacemos después planos de distribucién de espacio,
elegimos la musica, anotamos el movimiento exacto de los actores, ponemos al lado
de cada frase la intencion que debe tener el actor al interpretarla, y nos presentamos
al primer ensayo dispuestos a dar indicaciones concretas para que se haga «exacta-
mente» lo que tenemos decidido. Veamos lo que nos dice al respecto el gran tedrico
y director de escena Peter Brook, en su libro E! espacio vacio:

El director que llega al primer ensayo con su texto lleno de acotaciones sobre movimien-
tos y otras cuestiones escénicas, es, desde el punto de vista teatral, hombre perdido.

Una afirmacién un tanto exagerada la de Brook, pero que nos pone en guardia
contra una excesiva rigidez del director con sus ideas previas sobre la direccion de
la obra que, 16gicamente, ha de tenerlas, pero que ha de cuestionar y modificar en el
proceso de ensayos.

Es adecuado saber mucho de la obra y llegar con muchas ideas a los ensayos, pero
hay que tener en cuenta que vamos a trabajar con seres humanos, no con autématas,
personas que van a aportar a los personajes un fisico, un temperamento, su propia
vida y su propia creatividad, y ello dentro de la complejidad y fantasia que requiere
un trabajo artistico. Lo que los actores encuentren en su proceso orgdnico y crea-
dor, ayudados por el estimulo del director, es a veces mds valido que cualquier idea
preconcebida que queramos imponer. Lo mismo ocurrird con los demds elementos
escénicos. Si, por ejemplo, llevamos una idea previa de la musica que queramos usar,
debemos estar abiertos a que la dindmica de los ensayos nos sugiera otras posibles
ideas.
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Un gran director, nos dice Jacques Copeau, no es el que hace valer una concep-
cion que le es propia, ni el que despliega la seduccién de su virtuosismo, sino el que
saca lo mejor de los que le rodean:

Es como un director de orquesta que saca lo mejor de todos los que le rodean, que des-
ciende al fondo de la musica y sale de nuevo a la superficie con todos sus secretos. Es el
que subordina todos los medios de su arte y todos los recursos de su oficio a la correcta
expresion de los valores. El que nos hace comprender todo y no afade nada. El maestro
cuya originalidad consiste en comulgar con el original.

En cuanto a los actores hay que contar con la dificultad de encontrar el reparto
ideal, por muchos factores que, a veces, van mds alld de una mera decision artistica:
las equivocaciones en el reparto suelen ser habituales y no deben suponer una obse-
sion para el director ya que el teatro siempre es el arte de lo posible, aunque hay algu-
nos aspectos que conviene tener en cuenta. La cuestion del «tipo» es una permanente
discusion en el mundo del teatro que sigue en la actualidad. Por razones practicas,
en principio nos inclinamos a distribuir los papeles atendiendo (al menos en parte)
al fisico de nuestros actores, entendiendo esta palabra —«fisico»— en un sentido am-
plio ya que un buen director busca mas a un buen actor que un fisico concreto. Por
ejemplo, un actor con buena presencia serd, en principio, mas indicado para hacer el
personaje de «Alberto», en mi obra Bajarse al moro,dado el contraste que debe tener
con el otro personaje paralelo, «Jaimito»; una actriz joven y guapa va a estar mucho
mds cerca del personaje de «Soledad» que de «Flora» en la obra de Carlos Arniches
La sefiorita de Trevélez; y han de ser jovenes, y con encanto y vitalidad, los actores
que encarnen Romeo y Julieta. Es decir, si hacemos un reparto de anti-tipos (salvo
que tenga algun sentido irénico en una determinada puesta en escena) podemos tener
problemas de credibilidad. Pero tampoco debemos dejarnos llevar por tépicos y este-
reotipos porque, a veces, el tipo estd mds dentro del actor que fuera. He visto actores
que, en principio, no tenian las condiciones fisicas adecuadas para el papel de Don
Juan, pero que luego su fuerza, energia y calidad hacian olvidar a los pocos segundos
esos acentos fisicos (dentro de unos limites, naturalmente).

Hay mucho de intuicién y de gustos personales del director en la confeccién de
un reparto. Un timbre de voz, una forma de reir o determinados gestos de un actor,
pueden resultarnos reveladores de una caracteristica que creemos fundamental en
un personaje. Y, como es logico, el director trabajard mejor con actores que conoce
y valora, o con los que tiene cierta afinidad formativa. Siempre es dificil, y a veces
imposible, explicar a los actores las causas de las elecciones del director, porque
nunca debe emplear términos como «mejor actor» o «peor actor», sino «el mas ade-
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cuado para el papel». Esta delicadeza serd necesaria sobre todo para con los actores
que han de interpretar papeles pequefios en una obra. No hay papel pequerio, sino
pequeiio actor,nos dice el profesor William Layton en su libro ;Por qué? Trampolin
del actor.

El director explicard al resto del equipo su idea bésica del texto, su «lectura» del
mismo, y la puesta en escena que propone. Max Reinhardt dice lo siguiente acerca
de la primera lectura del texto al comienzo se los ensayos:

Viene el ensayo de lectura. No se revela ningin detalle, s6lo aquellos que ya se conocen
con precision. Pero se despiertan sus ganas. La cuestion cardinal: tienen que estar alegres,
felices, seguros, tienen que creer en si y en sus papeles. Algunos rien, lloran fuera de sus
papeles. Uno los espia, los pesca, los atrapa. Asi tienen que gritar, callar o enfurecerse en
esta escena y en aquélla, tal como lo han hecho, tal como se han quejado con su papel.
Uno atrapa entonaciones, movimientos, espia.

Las lecturas en los primeros dias de ensayo nos van a permitir escuchar el con-
junto de voces: los contrastes, los ritmos, los timbres, los primeros enfrentamientos
entre los personajes, buscar intenciones y subtextos, etc., y empezaran a aparecer
algunos problemas que el director tendré que resolver con determinados papeles. Es
conveniente que los actores aprendan el texto lo més rdpidamente posible (saberse
bien su texto les dard confianza y hard avanzar los ensayos positivamente), y han de
hacerlo de forma neutra y sin entonaciones, para no anticipar de forma falsa el pro-
ceso creativo dando resultados topicos a base de tonos elementales.

Algunos directores prefieren aclarar lo mds posible los conflictos y las intencio-
nes del texto antes de subir al escenario; otros hacen esta parte mds corta porque
opinan que en el escenario se aclarardn mejor las situaciones. En cualquier caso
algunas sesiones de mesa son imprescindibles en el proceso de ensayos como primer
enfrentamiento con los materiales dramdticos.

El director aprovecha esta primera etapa para que los actores vayan haciendo su-
yas las palabras del texto, el sentido de las frases, y entendiendo el desarrollo dramé-
tico de su personaje. Cada dato nuevo que descubramos (una relacién entre persona-
jes, un estado de d&nimo, un conflicto, etc.) permitird que los actores vayan llenando
de contenido sus papeles, y los conviertan, finalmente, en seres vivos y organicos.

En la siguiente etapa nos centraremos ya en las escenas, o bloques, por separado.
En este momento a los actores les empezara a pesar la responsabilidad de tener que
dar resultados, estaran tensos y se juzgaran. El director nunca debe pedir esos resul-
tados directamente, ya que entonces el actor fingird clichés o estereotipos. Se trata
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de ir probando, buscando interpretar «causas», hasta encontrar la forma mds cercana
para que el actor encuentre de forma «organica» y «personal» lo que estd buscando.

El andlisis de cada escena comienza con la descripcion detallada de lo que ocurre
en ella. Planteémoslo desde el argumento y hagamos que los actores nos cuenten lo
que pasa. Ellos mismos descubrirdn el conflicto. En Bajarse al moro, por ejemplo,
algunas buenas preguntas para enfrentarnos a la primera escena serian:

(Chusa y Jaimito se llevan normalmente bien?, ;lo comparten todo?, ;Chusa esta
contenta por lo que ha hecho o se siente culpable?, ;quién lleva la voz cantante en
esa casa?, (Elena estd tranquila o asustada?, ;quién tiene razén?, ;qué desean los
personajes...? Las preguntas, y los «;por qué?» serdn armas muy importantes en las
relaciones actor-director. De esta forma, conseguiremos, ademds, que los actores se
impliquen en la escena, que tengan un punto de vista sobre los personajes y suficien-
tes motivos para poder defenderlos sobre el escenario. Leamos la primera parte de
esta escena: Jaimito echa en cara a Chusa que le haya dejado sin llave y sin dinero.
Ampliemos datos, que los actores tomen notas: ;qué ha supuesto para Jaimito no
poder moverse de casa?; a Chusa le parece muy normal presentar a Jaimito diciendo
que tiene un ojo de cristal, pero, ;a Jaimito le hace gracia que, delante de una chica
guapa, Chusa descubra ese defecto fisico...? Una vez llegado a este punto, empe-
zamos a introducir a los actores en situaciones imaginarias con la utilizacion del «si
magico» que les permite ponerse, imaginariamente, en el lugar del personaje: «; Y si
a mi me pasara esto...?» Los actores comenzardn a avanzar en la lectura: conviene
aprobar cada uno de sus pequefios resultados y valorar sus hallazgos, para mejorar
su inseguridad.

Si encontramos un mondlogo hemos de tener en cuenta que un conflicto es la
tension entre dos fuerzas, entre dos posturas opuestas o deseos diferentes. En las
escenas de dos personajes es donde mas claro aparece, aunque existe en todas las
escenas. Ahora bien, ;jdonde esta el conflicto en un mondélogo? Siempre, hasta en el
mondlogo mds descriptivo, hay un «motor» (tensién generada del enfrentamiento
entre dos fuerzas que chocan) que dota a las palabras pronunciadas de una finalidad
significativa. En los grandes mondlogos de la historia del teatro este conflicto apa-
rece con nitidez: conflicto con uno mismo («ser o no ser...»); contra el cielo y contra
Dios («jay, misero de mi!»), etc. En el texto que venimos estudiando como ejemplo:
Bajarse al moro, Jaimito tiene un mondlogo hacia el final de la obra, planteado como
un didlogo sin respuesta (quiere que el hamster le diga cémo soportar la angustia del
amor perdido, y el animal, evidentemente, no contesta).

En el teatro retérico y declamado de otros tiempos, o en el mal teatro (a veces
también en el teatro de aficionados o hecho por nifios), se utilizan «tonos». Los tonos
son formas convencionales de decir las frases que generan un resultado artificioso
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y no creible. En el teatro actual los actores trabajan con «intenciones». El profesor
William Layton las define asi:

Llamamos intencién a la fuerza que conduce una frase. Su «para qué». ;Qué quiero des-
pertar en la otra persona con mi frase? ;Qué quiero conseguir con ella? ;Qué quiero co-
municar? ;Qué quiero esconder? Etc. Una minima frase puede tener mil maneras distintas
y vélidas de decirse. Elegir el cémo decir una frase es el resultado de un largo proceso
y depende al cien por cien de qué dices, por qué lo dices, a quién se lo dices, donde lo
dices...

Es importante no confundir esos falsos tonos teatrales (forma falsa y estereoti-
pada de decir una frase), con el «tono» en cuanto al volumen de voz. Los actores en
escena tienen que tener un tono alto para ser oidos, pero no falsos toniquetes al decir
las frases.

No hay recetas exactas para montar una obra, pero si orientaciones generales
sobre este proceso y como lo han realizado los grandes directores. Como en todo,
la practica (el oficio) ayuda mucho a resolver los principales problemas técnicos. El
director con experiencia conoce los planos de un escenario, la forma de trabajar con
los actores, como controlar la angustia que genera la creacién, como dar relieve a un
personaje, la evolucion de los dias de ensayo y cudndo se ha de cerrar cada etapa, asi
como el iluminador sabe qué efecto va a producir un foco o un efecto de luz.

Veamos un boceto esquematico de las etapas que se considera necesario cubrir
durante el montaje de un texto dramadtico:

A) El director decidird con el escendgrafo el ambito escénico apropiado. Hay que
elegir entre las diferentes vias que existen para comunicar los espacios que sugiere el
autor: mds naturalista, simbolista, realista, dentro de una tradicion determinada, gra-
fismos o materiales modernos, etc. Hasta que el director, en su dialogo creativo con
el escendgrafo, no «vea», de alguna forma, el «lugar en donde» trascurrird la accién,
no podra preparar su montaje. Y no estamos hablando solo del espacio real concreto,
sino del espacio poético donde se traducird en imdgenes la obra. Como la escenogra-
fia tardard en construirse, esta etapa ha de ser cronoldgicamente la primera a realizar,
para que los elementos escénicos sean incorporados a los ensayos lo antes posible.

Es importante que el actor ensaye en la escenografia terminada lo antes posible
ya que le costard un tiempo adaptarse a la misma. Los actores viven con desarraigo
e incomodidad, normalmente, el momento en que la escenografia invade el espacio
escénico que, hasta ese momento, habia sido por entero de su propiedad. Preguntan
las razones de los diferentes elementos, que ellos viven a veces como obstaculos (so-
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bre todos si no los usan ellos sino otros actores del reparto). Prueban puertas o partes
moviles con desconfianza, y ven que existen dificultades a la organizacién del espa-
cio creada por su imaginacion, dentro y fuera de escena, dados los elementos de su-
jecion, etc. Como les sucede con el vestuario, tienen que mantener un pequefio reto
con las nuevas incorporaciones, un enfrentamiento que, a los pocos dias, suele aca-
bar con una reconciliacion afectiva. Pero es inevitable que sus primeros ensayos con
la nueva ocupante de la escena (esa «cosa nueva y rara», a sus 0jos) serdn técnicos,
fuera de situacién, y cortando a veces para dar ideas y notas sobre «las dificultades»
nuevas que ahora tienen y que le impiden «estar cémodo». El director debe vivir ese
conflicto y tension (como tantos otros de los dias de ensayo) con paciencia. Tal vez
el paso del tiempo no arregle demasiadas cosas en la vida, pero si permite ajustes y
amores inesperados en el teatro. Es sorprendente ver como dias después «esa» inva-
sora escenografia se convierte en la principal aliada y colaboradora del actor.

B) A partir de que los actores empiezan a moverse y a crear sus papeles sobre
el escenario, el director buscard lo externo, es decir, las tipologias, signos, com-
portamientos, las relaciones entre los personajes, movimientos escénicos, etc. Cada
personaje ha de tener una forma peculiar y tinica de manifestarse que lo separe del
resto. El director ird viendo la evolucién de los personajes en el tiempo de la trama,
y cémo se desarrolla ésta en funcion de los demds personajes.

Es importante cuidar la cuestion del ritmo. En principio los actores necesitan
mucho tiempo para todo, y hacen pausas constantes antes de responder, pensando las
frases e intenciones, etc., (pausas internas en sus parlamentos y antes de contestar a
otros personajes). Después es preciso precipitar esas contestaciones y eliminar todas
las pausas que no estén justificadas (son mejores las pausas internas, dentro del pro-
pio parlamento, que entre frase y frase de actor, que retardan el ritmo). Los actores se
resistirdn (es mds dificil conducir un coche a 150 km/hora que a 40), y suele ser otra
linea de tension con el director, que pide ritmo y urgencia. Tampoco hay que «tirar»
el texto por correr. Finalmente el montaje encontrard su ritmo, su tempo propio, en el
que los actores responderdn, normalmente, «pisando el pie» de la frase del personaje
anterior, y todo fluird con la fuerza, y continuidad, del torrente de un caudaloso rio
que camina con fuerza y decision hacia el mar.

Otra cuestion a tener en consideracidon en esta etapa es la del «foco» en cada
momento del espectdculo. En el cine se centra la atencion del espectador por medio
de primeros planos. En teatro hay que concentrar la atencién en el personaje que
lleva el «foco» escénico en cada momento, si no la accién se dispersa y se pierde.
Esa concentracién en un punto, en un actor, en un plano de la escena, se consigue
concentrado la atencién en ese lugar o persona de los demds personajes que estdn en
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escena. Es decir, el piblico mirara a donde miren los personajes. Si en un escenario
hay cinco actores y cuatro miran a uno, a ese personaje irdn las miradas del puiblico.
Los malos actores, o los aficionados con poco nivel, tienen la mirada dispersa en
escena y dificultan esa concentracion. Los buenos actores no solo saben hablar, sino
«escuchar y mirar atentamente», concentrados en el personaje que habla y tiene «el
foco».

C) A continuacién es necesario incorporar la musica y el sonido, el vestuario y la
iluminacién que la obra precise. Hay que buscar un equilibrio entre la iluminacién
aparentemente naturalista que cada momento de la obra requiere, y la luminosidad
y vitalidad que la obra de teatro en cuestion necesite para dar su dimension poética.
Hay que organizar de forma expresiva, clara y significativa los diferentes materiales
dentro del montaje, y dar sentido de «necesidad escénica» a los diferentes elemen-
tos, integrado todo en una tinica unidad. Llegado a este punto es preciso eliminar los
materiales sobrantes e innecesarios que se hayan unido en el proceso de ensayos y
que sea posible y aconsejable suprimir. Para conseguir esta unidad, y una puesta en
escena apropiada, hay que eliminar lo vacio, lo repetido, lo insignificante y lo inne-
cesario, tal y como se hace en el proceso de montaje de una pelicula, que se elimina
una parte sustancial de lo rodado.

D) En los ultimos dias antes del estreno hay que recordar que la meta final de una
puesta en escena es una creacion artistica en un clima comunicativo y de diversion,
ya que la obra, por encima de cualquier otra consideracion, trata de ser una fiesta
Iidica para los sentidos, tanto para los que la realizan como para los que la contem-
plan. Todos los que intervengan en el proceso han de divertirse (y no vivirlo como
un martirio o un sufrimiento), y ese disfrute de un acto artistico ha de pasar al espec-
tador, para que participe asi del regocijo que esconde la obra de teatro (al margen de
su género y estilo).

Cuando el director tiene el montaje terminado, los actores estdn seguros en sus
papeles, los elementos escenograficos incorporados e integrados por los actores y
funcionan sin problemas, y hay un «molde» cerrado de cada uno de los minutos del
desarrollo temporal de la obra, hemos llegado a los ensayos generales. El trabajo ya
estd hecho y debe ser asumido y defendido por todo el equipo. Seria un grave error
tratar de corregir en los ultimos dias el planteamiento de la representacion o alguna
parte: los actores y técnicos no tendrian tiempo de asimilar cambios tan bruscos. En
los tltimos dias no se debe cambiar nada (aunque apetezca cambiarlo todo), ya que
es sumamente importante la seguridad ante el estreno. Cuando estd todo terminado
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hay que iluminar el espectaculo, tarea en la que se emplea entre uno y cinco dias,
pues es un proceso complejo, lento y meticuloso. Es importante sefialar a los direc-
tores sin experiencia, o jovenes que comiencen en este trabajo, que llegar con tiempo
suficiente a esta etapa final del montaje es imprescindible para un resultado artistico
positivo y para no llegar atenazados por la angustia. Cuando la escenografia o el ves-
tuario llegan el dia anterior del estreno, o se preparan las luces en el dltimo momento
con los actores nerviosos o angustiados por la falta de tiempo, o se hacen cambios
de ultima hora fruto de los nervios, domina la sensacién de esperar a la suerte del
milagro de «luego todo sale», que, ademads de ser falso, va en contra de la dignidad,
rigor y seriedad que el arte teatral necesita.

Evolucion de la Poética Dramatica en el siglo XXI

El director de escena, en cuanto creador, estd inmerso siempre en los problemas
estéticos de su tiempo, lo quiera o no. No es igual montar una obra en la época ro-
madntica, realista, de dominio del teatro militante de ideas politicas, o en época de
efervescencia de las vanguardias. El teatro que se ve en escena muestra siempre un
equilibrio-ruptura entre la herencia del pasado y las formas de la modernidad, como
sucede en todas las artes. Ese transcurso se da siempre en el teatro con dificultad, ya
que los nuevos avances formales expresivos suelen romper elementos bdsicos que
sustentan la comunicacién con el espectador (que vienen siempre del pasado), sobre
todo en su significacion.

Cuando nos referimos a expresion y significacion como componentes esencia-
les del teatro, estamos hablando de contenidos, pero también, inevitablemente de
«forma», ya que la historia del teatro estd ligada, desde sus origenes, a una elabo-
racion formal. El actor, siguiendo la estela del brujo, del hechicero, del sacerdote o
celebrante de ritos religiosos o miticos, se disfraza, se caracteriza de alguna manera
para «ser otro al tener otra forma» y representar cosas diferente a él: una fuerza de
la naturaleza, un componente humano o divino del misterio, un tipo, un signo, un
personaje... Esos aditamentos, y el espacio especifico y ritual o representativo que
ocupa, y las musicas o ruidos que le acompafian, no son un adorno, un capricho, ni
algo superficial y decorativo, sino que determina y configura el &mbito y sentido del
hecho teatral.

El teatro es lugar de magia y transformacion, de ceremonia y comunicacién por
medio de signos de uno u otro tipo. El espacio escénico creard el ambito, el lugar
fuera del espacio cotidiano que significa otro tipo de realidad (artistica), que separa a
los espectadores de los celebrantes, y ello se realiza en un tiempo histérico determi-
nado, dentro de la evolucidn de la historia del arte.
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Algunos de los creadores teatrales trabajan en unas lineas mds naturalistas y fi-
gurativas, cercanas (aparentemente) a la vida real, o al teatro que ha llegado hasta
nosotros por la tradicion. Otros, més cerca de la abstraccion o el simbolismo, recrean
espacios o los sugieren, e intentan ser creadores dentro de elementos comunicativos
y expresivos actuales, y buscan trasladar al espectador una determinada estética de
ruptura con el pasado a partir de su montaje.

De los teatros griegos o romanos a los modernos espacios con escenario movil y
regulados por ordenador, de los telones pintados y figurativos del teatro a la italiana
a los vacios y neutros lugares abiertos para la accién dramatica regulados por la luz,
del teatro naturalista a los performances, el director ha de armonizar al grupo de
creadores que coordina para que utilicen todos sus recursos técnicos y plasticos (es-
pacio, luz, color, ritmo, sonido, musica, imagenes plésticas, elementos escénicos...),
en funcion de la idea central de la obra, el fin del espectaculo y la linea poética comu-
nicativa en que se va a insertar. Y recordando siempre que todo ello ha de ser en con-
juncién con la parte mds importante de una puesta en escena de teatro: los actores.

Un conjunto de decisiones marcard, pues, nuestro trabajo real al realizar una
puesta en escena, al margen de nuestras buenas intenciones (que, 16gicamente tienen
siempre todos los directores). Mi experiencia en el campo de la direccién me ha en-
seflado que si no partimos, por ejemplo, de un espacio escénico adecuado al montaje
que deseamos hacer, todos nuestros esfuerzos posteriores serdn indtiles. Lo mismo
puede suceder si hacemos una eleccion poco afortunada de los actores, la musica y
el espacio sonoro o la iluminacidn. Y si intentamos hacer algo sin la preparacion y
el rigor que el trabajo artistico requiere, o si pretendemos llegar estéticamente a un
puerto imposible para las condiciones de nuestro barco.
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