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0. INTRODUCCION

Este trabajo se proponer sistematizar un conjuatcetlexiones acerca del concepto
de autoria teatral, a fin de arrojar alguna luzedb relativa variedad de las acepciones
gue ofrece hoy aquel término y bajo las que sulwyacen frecuencia, concepciones
integrales de la propia naturaleza del teatro fsl@listintos elementos que intervienen en
la creacién y comunicaciéon del hecho teatral.

Para abordar su objeto, este estudio se sitGiene én el ambito de las teorias
teatrales, esto es, de las grandes formulacioneshgn producido sistematizaciones
conceptuales acerca del teatro, con frecuencieeckstimente relacionadas con las
manifestaciones escénicas adscritas a la estétealighas formulaciones describen. De
este modo, al reflexionar aqui sobre la naturalefanciones del autor, incorporamos
necesariamente las encomendadas, de manera carisecwe otros elementos
conformadores del hecho teatral especialmente maxial concepto de autoria, tales
como la textualizacion (o comunicacién inmediatdalebra en potencia) y la direccién
escénica (en cuanto comunicacion materializada dera en acto).

Al mismo tiempo, esta exposicion adopta un enfoglemamente inserto en la
historia del teatro, en tanto que el intento deifdar los sentidos actuales del término
autor (y de otros que comparten su campo semargiedleva a cabo a través de la
indagacion en las dos lineas estéticas que coasidersituadas en la génesis inmediata
de la diversidad que caracteriza hoy a dicha paeinantica. En efecto, pensamos que
las dos teorias teatrales que, de una manera cowapiaria, generan el inicio del teatro
contemporaneo en los decenios finales del siglo ét@lican, también para el propdsito
de nuestro trabajo, la pervivencia de una dobksaligque, aun en nuestros dias, articula el
conjunto de concepciones y términos referidosaataria teatral.

En consecuencia, nuestra primera y general pdigpees la que atiende a
examinar, a fin de iluminar las raices intrinsecameeatrales de nuestro objeto, las
respectivas formulaciones estéticas proporcionpdadlaturalismo y Simbolismo, lineas
gue, en consecuencia, van a constituir la doblspeetiva parcial que va a articular
nuestra exposicion.
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1. LA PERSPECTIVA DEL NATURALISMO
1.1. El autor comodramaturgo

La imagen del Teatro de Arte de Moscu permaneagdigen la memoria colectiva
gue compone la historia del teatro contemporareaaptcomo al icono de la gaviota
chéjoviana, a la instantanea, tan entrafiable ceproducida, en la que toda la compaiiia,
sentada en torno a Chéjov, escucha con devotai@telaclectura de un nuevo drama,
realizada por el propio autbrLa escena alli fotografiada bien podria corresporadla
gue transcriben las siguientes lineas, que debahpwepio Stanislavski:

Por dltimo, llegoé el mismo Chéjov trayéndolo cowsig se sefiald el dia para la lectura en
presencia del mismo autor. Se colocé efogér una gran mesa cubierta con un tapete y
todos se ubicaron en derredor, con Chéjov yégisseuren el medio. Se hallaban
presentes toda l@oupe los empleados administrativos, y varios de losragos y de los

sastres teatrales. En el animo de todos se adeggéxtativa y solemnidad

En esta escena (y, por extension, también en languertalizé la foto aludida), lo
gue, leido reverencialmente por el genial autoo,rgsscita la atencion enfervorecida de
todo el elenco de Stanislavski y Danchenko esgsifa, el texto de la pieza. Dicho texto,
el de una de las obras mayores de Chéjov, ostaeataaturaleza y caracteristicas que, por
haber llegado con nitidez hasta nosotros, podempsyreciar con claridad meridiana.

Asi, el objeto de la lectura en voz alta realizadiael propio autor es el texto de la
obra, esto es, la codificacion integra (o, al memdiciente para ser comunicada
plenamente) de la idea teatral completa creadaepdramaturgo. En efecto, lejos de
tratarse de un documento en el que un breve endiaksbal o retérico, quiza de caracter
poematico, sugiera el espiritu de la obra; y mygsletambién, de ser la simple sintesis
argumental de su anécdota narrativa; lo que Crsgdvalla transfiriendo a los miembros
de la compaiiia es —insistimos- el texto de la astm es, la transcripcidon documental de
las réplicas que conforman el discurso de cadaopejs y, ademas, las didascalias
destinadas a fundamentar el trabajo de puestacenasgue, en este caso concreto, iban a
desarrollar més tarde los directores del TeatrArtk

Precisamente, esta funcion de servir de fundamentopuesta en escena es, no
s6lo la principal de las inherentes al texto téatsamo aquélla de la que emana la
naturaleza y razon de ser del mismo. Y ello, hakfaunto de que de la relacién entre el
texto del dramaturgo y la puesta en escena deitdirese derivan los siguientes aspectos
esenciales del texto teatral:

Lla fotografia puede verse en el libro de CésaraD}i Francisco Torres Monredljstoria basica
del arte escénicoMadrid, Catedra, 1990. Alli, en la pagina 327arape sobre el siguiente pie de foto:
“Chéjov leeLa gaviotaal teatro de Arte de Moscu, 1899. Stanislavski ddrecha, sentado, y Danchenko, a
la izquierda, de pie.”

2 Constantin Stanislavskifi Vida en el ArteBuenos Aires, Quetzal, 1988, p. 244.
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1) El caracter eminentemente artistico de la cosagila que sirve de transcripcion
documental. En el caso de la creacion chéjoviangusta correspondencia con su genio
creador-, el propio Stanislavski subraya dicha oo artistica:

Como ningun otro, Chéjov sabe elegir y transmitis lestados animicos humanos,
entreverarlos con escenas de caracter diametraropoesto, sacadas de la vida cotidiana,
salpicandolas con chispazos de brillante y purodrismo. Todo ello lo hace no sélo

como artista de gusto refinado, sino también coamobte que conoce el secreto del poder

. 3
gue ejerce sobre los corazones de los estetatog depectadores comurnes

2) La condicién eminente e integramente teatradidea creacion. En el caso de
los dramas chéjovianos, dicho caracter ha sidoeusedmente corroborado por la historia
del teatro hasta nuestros dias. Chéjov no es, ereaaion teatral, solamente un escritor o
un poeta, cuyas obras deban ser reconvertidas jptaglda para la escena, sino un
dramaturgo, esto es, un creador de dramas, dotddede el momento mismo de su
creacion, de la condicion de entidades teatrales.

3) La naturaleza irrenunciablemente escénica derdacion chéjoviana. Este
aspecto, intrinsecamente relacionado con el antaficde a la condicion de las piezas de
Chéjov de ser obras concebidas para ser comunicsala® un escenario y, por
consiguiente, dotadas, en su disefio y configuracd® todos los elementos que
conforman el concepto de escenicidad. Convendigtimen este tercer aspecto, no sélo
por tratarse del que cuenta con menor grado dessmpiicia en algunas percepciones
actuales del hecho teatral, sino también por sguelmejor define (junto con el anterior)
el concepto ddramaturgoque genera, como aportacion especifica, el N&oralteatral.

En lo que a Chéjov se refiere, la opinién de Stawmski resulta bien reveladora:

En lo exterior, sabe utilizar como nadie las pdisibiles de los objetos muertos que
pertenecen a la utileria; sabe aprovechar los ddosr los efectos luminosos y darles vida.
Fue él quien profundizé nuestros conocimientosestdorida de las cosas, de los sonidos,

4
de la luz en el escenario

Si no existieran, reiterados y sinceramente adivast los testimonios
stanislavskianos, bastaria el examen atento déekies de Chéjov para comprobar la
posesion, por parte del autor ruso, de idea teatral completade la que el texto es
transcripcion, si no exhaustiva, si suficiente. s hallamos, pues, ante una simple
concepcion de naturaleza indefinidamente artistiga,tampoco ante un pergefio
anecdotico o ante el mero bosquejo de un univenaginario. Lo que Chéjov posee, y sus
textos nos transmiten de manera palmaria, son idessles de caracter completo; vy ello,
en el doble sentido siguiente: por contener condigones acabadas de sus elementos
esenciales (conflicto, anécdota, universo imagiarly por poseer, ademas, una
dimension escénica, esto es, el disefio y la pavidien que de modo implicito) de los

31d., p. 232.
41d., p. 233.



33

g 3 ; UniverSidad Manuel Pérez Jiménez
@:ﬁ:}. de Alcald

4

elementos aptos para su despliegue sobre el escgngara su comunicacion como
espectaculo.

Asi, paralLa gaviota leemos:

- iTiene que insultarme, Antén Pavlovich —le rogué.

- No, ¢por qué? iSi todo es maravilloso, sencillamenaravilloso! S6lo hay un
detalle: debe usar botines rotos y pantalén a d¢oadr

Nada mas pude sacarle. (...) Yo me ponia especitdms traje muy elegante;
pantalén blanco, zapatos a la moda, chaleco dediamivea, un sombrero del mismo

color, y un maquillaje espléndido. (...) De reperderante uno de los espectaculos,
descendi6 sobre mi la revelacion:

- Pues, claro; botines rotosos y pantalén a cue]riy nada del tipo de Adonis!
. - 5
Precisamente en ello consistia el drama

Como muestra el precedente testimonio stanislavskiesta idea teatral, completa
y escénica, se halla inequivocamente presenteseiextos chéjovianos; si bien, a veces,
se contiene en una breve indicacion capaz de rewelpesar de todo, algin aspecto
imprescindible para su comunicacion eficaz sobreseknario. Asi, refiriéendose ahora a
Tio Vania nos ofrece Stanislavski la siguiente confidencia:

Por raro que parezca, él no sabia hablar de szaspise confundia, se ruborizaba,
se cortaba y, para hallar una salida a esta incansitdacion, recurria a su eterna e
inalterable frase:

- Yo he escrito alli todo lo que es necesarig. (...

Echamos una mirada al original, y no encontramasdaor indicacion, a no ser
unas palabras perdidas referentes a una corbatddeque llevaba puesta el tio Vania. (...)

Esa alusion, al parecer tan insignificante, ubicaiapinion de Antén Pavlovich,
todo el drama de la moderna vida risa

1.2. La direccién escénica como interpretacion inggadora

El rasgo de completitud descrito en el paragratcguente en relacion con las
creaciones teatrales chéjovianas no implica, sinbaego, que éstas aparezcan
textualmente transcritas de manera exhaustiva, ughoy menos, que posean ningun
caracter excluyente con respecto a la figura delcttir escénico. En tanto que ideas o
proyectos (y no realizaciones ya cumplidas en aeh@lmaterial), dichas creaciones
demandan, para ser comunicadas, un proceso delizatiém sobre la escena, que
pertenece integramente a la esfera de las funcideedsdirector. Para el universo

chéjoviano que esta sirviendo como base para auesposicion, Stanislavski se refiere
en estos términos a aquel proceso:

®id., p. 238.
®id., p. 239.
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Después de la primera lectura comenz6 el trabajo réigisseur (...) Yo, como
correspondia, me puse a describir minuciosamemigska en sceneuién debia pasar a tal
o cual lado del escenario, hacia dénde, para qu&erp lo que debia sentir, lo que debia

hacer, qué actitud tenia que adoptar.,7etc

En esta tarea, que se corresponde precisamentelcooncepto de puesta en
escena, halla la figura del director escénico tedosentido y su grandeza: si, como
director, le concierne la responsabilidad de ddeamaterialidad a la creacion inmaterial
(en tanto que idea) del autor, como artista, sental y sensibilidad resultan
imprescindibles, no sélo para que el resultadaus@aobra de arte, sino también para que
ésta sirva al proposito de “revelar ante nosoteosidla del espiritu humand’gue el
dramaturgo ha concebido en su proceso creador ygodi#icado en un texto que
constituye, precisamente, la transcripcion de &gudea teatral mediante la que dicho
espiritu se expresa.

El trabajo de puesta en escena stanislavskiane@ngues, como un proceso de
concrecion y evidenciacion, a través de medios hosgyy materiales, de una realidad
creadora preexistente, configurada de modo compldtmtada de entidad teatral y, por lo
mismo, escénica. Desde esta perspectiva, y sin angomello de su condicion de creador
artistico, el director ruso escribe:

. - . . .9
Antes que nada, aprovechamos la presencia del gater utilizar todas sus indicaciones

En relacion con el propdsito enunciado para nuestbmjo, el proceso descrito en
los parrafos precedentes se corresponde, desderdpeptiva del autor teatral, con la
acepcion designada por el térmiti@amaturgq que, mas alla de la mera referencia a un
subgénero teatral, denota eficazmente el caradeyral de la idea creadora que genera:
artistica, ficcional, narrativa y teatral, por koeg también, escénica.

1.3. La textualizacién como codificacién omnisciept

La obra creada por el dramaturgo posee, pues,raoteaintegral y completo, en
tanto que su configuracion comprende la totalidadbd aspectos personales, espaciales y
temporales del universo disefiado. Dicho cardctanah también, como hemos sefialado,
al plano escénico y se manifiesta, necesariamentegl proceso de lgextualizacion
término éste que alude a la codificacién de la idedral en el documento al que se
denomina texto. Asi pues, la textualizacion llevadabo por el dramaturgo es concebida
como un instrumento para la descripcién, tan paeeisntegradora cuanto posible fuere,
de la esencia de la obra y de su actualizacioresgl@scenario.

"id., p. 245.
81d., p. 233.
%id., 239.
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Entre los multiples ejemplos extraibles del teateduralista universal, baste
ofrecer, como muestra del modo de textualizaci@piprdel autor teatral en su acepcion
de dramaturgo, los siguientes, pertenecientesecaspmente, a Ibsen y a Galdos:

ELENA.- (Acercandose a él)Oswaldo, ¢qué tieneg@swaldo se desploma en la
butaca: todos sus musculos se aflojan; el rosterge su expresion; los ojos, apagados,
miran fijos. Su madre tiembla aterrorizadg)Qué es esto@ritando). jOswaldo! ¢Qué
tienes?(Se arrodilla delante de él y lo sacudgswaldo! jOswaldo! jMirame! ¢{No me
conoces?

OswALDO.- (Con voz ahogada);El sol! jEl sol!

ELENA. (Levantandose de un salto, desesperada, con lagsnam la cabeza y
gritando)- jNo puedo!(Con voz desmayadaj)No puedo! jJamagiSubitamente)Pero,
¢dénde estanfBusca con rapidez en los bolsillos de Oswaldéyui! (Retrocede y
exclama).jOh! jNo, no, no...! jSi! iNo, nalPermanece a algunos pasos de su hijo, con
las manos crispadas entre el cabello, y mirandijgeniente, muda de terror).

OswALDO. (Siempre inmovil}.iEl sol!... iEl sol!

Patio en San José de la Penitencia. A la derechaastado de la iglesia, con
ventanales, por donde se trasluce la claridad ioterA la izquierda, portalén por donde
se pasa a otro patio, que se supone comunica coalle Al fondo, entre la iglesia y las
construcciones de la izquierda, un gran arco redajeras el cual se ve en ultimo término
el cementerio de la Congregacién. Noche obscura.

DOROTEA- Tan cierto como ésta es noche, dos caballersérddo a la casa
con propésitos de llevarte al mundo. ¢No lo crees?

El primer ejemplo, obtenido del drama ibseni&spectrosrevela bien a las claras
la posesion, por parte del autor, de una ideaaleadmpleta, que el dramaturgo noruego
codifica describiendo aspectos pertenecientes, laesfera del universo ficcional, sino a
la concreta actualizacién de las obras medianteltaaentos propios del escenario: gesto,
movimiento y tono, referidos siempre a los actoyas) directamente a los personajes.

El segundo nos muestra, junto a la posesion pte parGalddés de una idea teatral
completa en su drantgectra otro aspecto esencial de la textualizacion prada por el
dramaturgo naturalista: el codigo linglistico qoastituye el documento textual adopta
una modalidad de registro estrictamente refereneialdonde la funcion poética o la
voluntad de estilo ceden por completo su puest@a @récision con que se intenta
comunicar la idea escénica. La posibilidad, surdelanodo de textualizacion naturalista,
de separar la obra teatral del &mbito de lo literearacteriza asi la codificacién textual
del dramaturgo: su texto no es necesariamentariibeno solo porque sea eminentemente
escénico, sino también porque su grado de elaldorastilistica queda supeditado a su
eficacia para describir de forma precisa la idegmsa que transcribe.

El fenémeno puede observarse con nitidez en kegdeale Strindberg, quien, por
otra parte, demuestra sobradamente, también dara eorico (su prologo laa sefiorita
Julia, drama cuya acotacion inicial reproducimos pamuggite, constituye un compendio
fundamental de la estética naturalista), el aspgettwtalidad inherente a su condicion de
dramaturgo:
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Una cocina grande, cuyo techo y paredes quedarntoscyior cortinas y
bambalinas. La pared del fondo corre diagonalmieaté el centro de la habitacion, desde
la izquierda. A la izquierda, dos vasares con adasrde cobre, hierro y recipientes de
estafio. Los vasares estan adornados con papeldadm Un poco a la derecha vemos
tres cuartas partes de una gran puerta abovedddaés de cuyas cristaleras se ve una
fuente con una estatuilla de Cupido, lilos en flamos alamos blancos. A la izquierda del
escenario, la esquina de un fogdn de azulejos edromo de la campana.

El Naturalismo, punto de inicio del teatro contemdpeo, nos lega, pues, la
acepcioén del concepto de autor teatral recubientalptérminodramaturgq acepcion que
determina hasta nuestros dias muy diversas estéticancepciones de la historia teatral
contemporanea.

Nos hallamos asi frente al perfil del autor teatigparado por el Naturalismo y
ubicado, por tanto, en el origen mismo del teatvotemporaneo. El autor naturalista
procede como un verdadero demiurgo (término quepeot® con el de dramaturgo, el
sufijo alusivo a la idea de creacion como totaljdadiya funcién resulta técnicamente
equiparable a la del narrador omnisciente de lalaokealista y naturalista surgidas del
positivismo artistico y literario. Si crear es campr un universo imaginario atenido a los
principios de la figuracion y de la veracidad, plagrar la ilusion de la rebanada de vida
definida por Jean Jullien la configuracién de diblagmento de vida debera regirse por el
principio de completitud, entendida como totalidpet afecta al conjunto de los aspectos
de aquel universo.

2. LA PERSPECTIVA DEL SIMBOLISMO
2.1. El autor comopoeta

El Simbolismo va imprimir un golpe de timén en @ncepto naturalista de
creacion teatral y en la funcion encomendada araen dicho proceso. La figura del
director que, como hemos visto, habia surgido dtidea en el teatro naturalista, de
manera consustancial al mismo concepto de teatperienenta una hipertrofia en el seno
de la nueva estética, hallando su quintaesendigaeppractica en E. Gordon Craig.

Al describir el trabajo del director del nuevo teaCraig indica:

En cuanto a las indicaciones escénicas, las desmgs de los ambientes, etc., con los

gue el autor adorna el texto, no las tomara entaueorque si es experto en su oficio, no
. : I

le seran de ninguna utilidatl

En la postura del director britanico alientan ra&sode indudable entidad artistica,
relacionadas con la estética simbolista en la guaxscribe su quehacer. En efecto, el
contenido de la obra es ahora de naturaleza espiyitorota de una visién interior, etérea

19E Gordon CraigEl arte del teatroMéxico, UNAM-GECSA, 1987, p. 190.
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e inmaterial, que halla en la palabra el instrumenés adecuado para una comunicacion
que reviste los rasgos de la evocacion y de lassidge

Al creador de dicha vision interior se le asigna, gonsiguiente, el papel geeta,
es decir, de quien se limita a comunicar de maineaancreta y a través exclusivamente de
la palabra, correspondiéndole, en la totalidad pleteso creador, la funcion de mero
iniciador del mismo:

La mayoria espera, con los codos sobre las rodillelsrostro entre las manos;
todos parecen haber perdido el habito del gestil mya no giran la cabeza hacia los
sofocados e inquietos rumores de la isla. Grandededs funerarios, tejos, sauces llorones
y cipreses, los cubren con sus fieles sombras. Ny Iejos del sacerdote, florece en la
noche un grupo de largos y enfermizos asfddelda. édraordinariamente oscuro, a pesar
del claro de luna que se esfuerza, aqui y allargroper por un momento las tinieblas del
follaje (Los ciegosde M. Maeterlinck).

2.2. El director como creador escénico

A este autor craigniano se le niega toda legitichidia el plano escénico, e incluso
en el teatral. La traduccion a los signos concrel®da escena corresponde ahora al
director, que es quien, en definitiva, conviertdesatral la materia inconcreta creada por el
poeta, asumiendo para ello todas las decisionatucentes a dicha transformacion, tanto
en el nivel de la composicion de la obra (configifna anecdética, determinacion del
nimero y la entidad de los personajes, distribucgmire éstos del discurso,
establecimiento de las coordenadas espacio-tenegpedt.) como, sobre todo, en el nivel
de la actualizacion escénica que transforma la@bespectaculo.

De este modo, hace acto de presencia en la esoengea el director-creador,
entendido ahora el segundo término como coautarla eperacion general de creacion y
como autoria absoluta en el proceso especificanteattr@l. La conversion de este director
en centro absoluto del hecho teatral se explicdedeksustrato artistico en el que arraiga
el Simbolismo: la idea wagneriana de obra total @antegracién de las distintas artes,
cuya unidad sitta al espectador en relacion cpiaab del Ideal.

Desde esta perspectiva, el director craigniano se/ierte en ndcleo de esta
integracion espiritualizadora, mientras que elorélgt los elementos (incluido el actor, que
Craig desearia reducir a uSapermarionetarigurosa concrecion de la realidad abstracta
a la que sirve como simbolo) quedan supeditadasrgegracion en el espectaculo bajo la
batuta del director. La preparacion artistica gdpurada sensibilidad de éste justifican su
papel preponderante, mientras que su funcion iatiega aparece reforzada tedricamente
a través de varias soluciones propuestas, entgpitadestacan -bien sean las basadas en la
musica, bien sean las que se apoyan en la ilundimatas desarrolladas por Adolphe
Appia.
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3. EPILOGO

Estos parrafos han tratado de mostrar sucintamgumetanto la teoria teatral
naturalista como la generada en el seno de lacast&mbolista proporcionaron (en el
tiempo de sus respectivos despliegues predominankedargo de la historia del teatro
occidental contemporaneo) las dos principales petsfas sobre las que se asientan los
posicionamientos perceptibles hoy en torno a lsstae que constituye el objeto de
nuestro trabajo.

Dichos posicionamientos, por otra parte, adquiemnmatices y generan
consecuencias situadas notablemente mas allda ddetatas del teatro y de las
concepciones estéticas que éstas recubren. Erp.efamno hemos sefialado en otro
lugar* las dimensiones del fenémeno se extienden abiert@ren nuestros dias, no ya
s6lo al terreno de la ensefianza del teatro, sibcesimdo a los ambitos estrictamente
profesionales y aun juridicos, desde donde lasupsstse defienden, cuando no se
esgrimen, invocando u omitiendo argumentos naé¢asibles, sin duda, hacia la teoria e
historia del teatro como los que el recurso a diahisciplinas es capaz de proporcionar y
a los que hemos recurrido para alumbrar, medidgtenas de ellos, el enfoque que en
este trabajo hemos procurado adoptar.

Husobre la funcién del autor en el teatro de hoguahs implicaciones didacticas”, kas puertas
del drama Revista de la Asociacion de Autores de Teatrmerd 17, invierno de 2004, pp. 9-14.



