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La didactica del teatro través de los textos:
hacia el concepto de edicidon escénica

Manuel Pérez Jiménez
Universidad de Alcala

0. INTRODUCCION

Es sabido que entre el autor de un texto teati@ gxpertos encargados de la puesta
en escena del mismo han empezado a aparecer adantzeintensidad un variado
conjunto de procedimientos intermedios, capacexcddar la distancia existente entre el
texto impreso a la manera convencional y las notatmas especializadas manejadas en
la puesta en escena, tales como plantillas pacgsfRiminosos, informes técnicos sobre
musica y sonido o notaciones y claves -a menudoadeter personal- empleadas por los
regidores teatrales. En efecto, entre dos mensaje® "decrece la luz lentamente” y
"efectos 2 y 3, en 15 segundos" debe existir umitér medio (que no creemos sea,
precisamente, del tipo "la escena, igneo corasddifsmina en una muerte lenta de tonos
opacos").

Dichos caminos intermedios estan empezando aassitados, en primer lugar, desde
el propio campo de la creacion dramética, por umara considerable de dramaturgos
gue, en nuestros dias, crean sus obras empleandedpnientos de escritura teatral
cercanos a la realidad fisica del escenario, cqudoconsiguen que su creacion llegue a
ser una verdadera "escritura escénica”.

En este contexto, cualquier intento de aproxingstanel receptor la estética de un
texto dramatico -trabajo en que, en ultimo térmicansiste la edicion del mismo- no
puede permanecer hoy anclado en una tradicion ugleesostensiblemente la espalda a
todo lo que no sea explicitar, desde criterios métsateatrales que verdaderamente
escénicos, los elementos componentes ditdea y de la anécdota narrativa que ésta
transmite.

Ser4, pues, necesario dar cuenta, en el ejengiliotal principio, del significado
teatral de la atenuacion de la luz escénica yiteb rcon que esta es llevada a cabo. Este
mismo tipo de consideracion puede ser aplicadaéeninos similares, a una réplica
verbal, a una entrada en escena, a un mutis, &tenmdnado modelo de entonacion, a

" La version aqui ofrecida constituye una revisiéradpubicada en 1994.



% £ ;‘ Universj‘dad Manuel Pérez Jiménez
@ de Alcald 5

una presencia inadvertida -para el publico o parasoactores-, a una aparicion
sorpresiva, a un suceso referido en escena ynea fin largo etcétera coincidente con el
complejo de elementos que determinan el rendimesténico de un texto teatral.

Resulta, por otra parte, evidente que el conjdet@spectaculos situados en la linea
del silencio escénico o atenidos a la creacioradeueva imagen dindmica mediante la
investigacion de la gestualidad del autor congtituyn campo de casi inexcusable
utilizacion de un concepto de edicion diferentecaivencional, mas aun si se piensa en la
incoherencia del intento de otorgar una interpi@agrafico-verbal a un espectaculo
concebido, precisamente, como creacion destinadi@s canales receptivos distintos de
los puestos en juego por los codigos idiomaticakesro escritos.

Precisamente, la reflexion que proponemos entedtajo intenta salir al paso de tales
practicas erréneas, centrando su interés en lailiesid de una ediciérscénicade los
textos teatrales, en tanto que textos impresostgded para un receptor que accede a
ellos a través de la lectura de los mismos. EI mddopresentacion de los textos
dramaticos impresos que aqui proponemos halla msaerfinidades y posibilidades de
aplicacién en diversos sectores afines a la iryastin teatral, entre ellos la didactica del
teatro, con todo lo que dicha actividad supone [@afarmacion de los criterios teatrales
del sujeto discente. La ediciobn de textos, llevadaabo desde un punto de vista
espectacular, puede ser un valioso elemento gadeda recepcion personal, acostumbre
a los lectores a visualizar espacial, temporatiyesiralmente los textos dramaticos.

l. LA EDICION CONVENCIONAL DE TEXTOS TEATRALES

Es realidad bien conocida que el conjunto, corsidemente abundante, de ediciones
de textos teatrales que el mercado pone a disposiel estudiante, del experto o del
profesional de la escena reviste unas caractedstjope permiten hablar de un tipo de
edicion convencional, aplicable en igual medidaos textos literarios de diferente
naturaleza y a los textos especificamente dransattto dicho modelo comun se insertan
-no siempre con un criterio estético coherenteagi siempre, sin un criterio teatral
propiamente dicho- una serie de notas léxico-sacaéntlinglisticas, gramaticales,
culturalistas y contextuales que, si bien dan @em mayor o menor grado de las
circunstancias y elementos que componen la anéodotativa del texto y facilitan su
transposicion a la facultad imaginativa del leatarconsiguen en modo alguno establecer
entre texto y realidad imaginaria el nexo -necesadonfigurador de la naturaleza teatral
de los textos- constituido por la realidad fisieh &scenario, como ambito que traduce a
cbdigos diversos los signos verbales del texto wiaea la mente del espectador un
conjunto variado de signos, pertenecientes a dichdgos, que potencian y amplian el
caodigo exclusivamente linguistico del texto impreso

A fin de contrastar empiricamente lo que acabaseodecir, analizamos en las lineas
siguientes un conjunto reducido de estas edicioorgencionales de textos draméticos,
las cuales, méas que un corpus analitico selecaocaid rigor, constituyen una serie de
muestras significativas, correspondientes todaas el ediciones de textos teatrales
contemporaneos y que hemos considerado converdénttr en los dos grupos que



% £ ;‘ Universj‘dad Manuel Pérez Jiménez
@ de Alcald 3

sefialamos enseguida. Sin embargo, es necesariotiaghreviamente que nuestro
comentario esta referido exclusivamente al textirdé editado y a las anotaciones
realizadas sobre el mismo por el responsable dasmlitaon, sin detenerse -ni ser éste
nuestro propdsito- a analizar las introduccionestydios criticos que acompafian -casi
siempre, antepuestos- a las obras en cuestion.

1°) El primer grupo abarca dos obras, escritasaarab la primera mitad del siglo XX,
cuya enorme difusion las ha convertido mpularesy, por lo mismo, profusamente
editadas en colecciones de caracter académico esuatar, lo cual nos ha permitido
acceder sin dificultad a varias ediciones distimtascada una de ellas. En concreto, se
trata de las siguientes:

- La casa de Bernarda Albade Federico Garcia Lorca. Hemos considerado tres
ediciones:

a)' El nimero relativamente reducido de anotacionesdaben esta edicién aspectos,
de caracter textual siempre, tan variados com@éagraficos, culturales, onomasticos,
estilistico-verbales y aun linguisticos ("Evidefaésmo, que respetamos”, pagina 121,
nota 3°). Buena parte de estas notas estan dedicadas astdmnia base real de los
personajes del drama, que el autor ofrece coms pespia en el estudio introductorio,
intentando asi poner en cuestion la hipotesis d@maologia onoméstica en el drama
lorquiano. Por contra, ni una sola anotacion esthcdda al comentario de los aspectos
esceénicos de la obra ni alude a una hipotéticalaepresentacion de la misma sobre un
escenatrio.

by’ Esta edicién quintuplica el nimero de anotaciafeela edicion a) y, sin embargo,
no consigue paliar en absoluto la referencialidatleivamente texto-literaria de aquella,
puesto que la inmensa mayoria de las notas pogeénracaracter léxico-semantico, con
formato que incluso reproduce las entradas hab#ual lexicografia.

Por otra parte, el cotejo entre ambas edicionae pe relieve criterios de anotacion
diferentes entre si, pero igualmente alejados mglggito de descripcion de los valores
escénicos del texto, como parecen mostrar los é&esngue siguen. El primero viene
dado por una de las escasas notas eminentemeingdeteae la edicion a), referida al
coro de segadores cuyas canciones, aunque fuestelea, llegan a oidos del espectador
en el segundo acto. Aunque la edicién a) atribugietzo coro el valor de ser un elemento
generador de tensién dramatica (pagina 160, nQtan@4se considera su inserciéon en el
contexto general que hace del coro, ya desdedgadiagriega, un elemento dramético de
primer orden. La edicién b), por su parte, no tegianotacion alguna en este punto. El
segundo ejemplo estd constituido por los comemtagiplicativos de las didascalias
referidas al espacio escénico, las cuales sitlealLar comienzo de cada uno de los tres
actos (respectivamente "Habitacion blanquisima ikelrior”, "Habitacion blanca del
interior" y "Cuatro paredes blancas ligeramentdaaias del patio interior de la casa").
Mientras que la edicién a) no registra anotacigura al respecto, la edicion b) inserta
una escueta nota ("El tono azulado sugiere la hztuma®, pagina 79, nota 113)

! Catedra (Letras Hispanicas), Madrid, 199@dicién de Allen Josephs y Juan Caballero).

2 Editorial Luis Vives (Clasicos Edelvives), Zaragp2990 (edicion, introduccion, notas y actividades
Julio Huélamo).
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Unicamente para la didascalia del tercer acto,aolold cualquier intento de explicar la
propuesta escenogréfica del autor a partir deda léstética predominante en el drdma.

c)* Contiene esta edicion un estudio introductoricas tres obras lorquianas que
componen el volumerYérma La casa de Bernarda AlbaDoia Rosita la soltepa Sin
embargo, a diferencia de las ediciones a) y b, éstece absolutamente de notas a los
textos, los cuales son asi presentados sin adaeschi comentarios de ningun tipo.

- Tres sombreros de copae Miguel Mihura. Consideramos dos edicionesd#bta:

ay Se trata de una edicién de caracter didacticoresamente dirigida a jovenes
estudiantes de ensefianzas medias. Tal vez poragsta el volumen incluye algunas
ilustraciones en blanco y negro, que vienen a #mija$ en los que se muestra a los
personajes en diversas actitudes que se correspamds que con la realidad fisica del
escenario, con situaciones pertenecientes al ptaaginario de la historia narrada.

El interior del texto posee dos tipos de notas:pgameras, situadas en el margen,
contienen aclaraciones de caracter predominantertédito y semantico; las segundas, a
pie de pagina, pretenden dar cuenta de las ciangias del desarrollo dramatico y se
muestran mas préximas a la explicacion de la tetdchdel texto, por lo que constituyen
el objeto de nuestro interés.

Este ultimo tipo se inicia con dos notas prelimésague aluden, respectivamente, a los
nombres de los personajes (sin ofrecer la explioadeseable) y a la didascalia inicial
que describe el espacio escénico (la nota destatstatlismo de la acotacion, pero no
explica su funcion dramética). El resto de las siotersan sobre aspectos muy variados
del texto dramatico, tales como personajes, vestuabjetos escénicos, aspectos
escenograficos (puerta lateral, armarios y rincomedispensables para el enredo),
situaciones, efectos comicos, sentido ideoldgictadibra y estilo verbal (similes y otros
recursos linguisticos).

Se trata, en sintesis, de una edicién que seaapamt claridad de una consideracion
meramente literaria de la obra, con alusiones eapral caracter escénico de la misma
(incluso se alude, en alguna ocasién, al espegtaBior embargo, las anotaciones no
acaban de componer, en su conjunto, una transaomipel texto espectacular (asi, se
intercalan notas de caracter culturalista, alusisascomposiciones musicales) ni
constituyen la notacién coherente de una puestsegna -real o virtual- de la obra. El
lector no percibe con claridad cuando las explases aluden al texto, cuando a la
realidad fisica del escenario o cuando al planamente imaginario de la sucesién de
circunstancias comunicadas al lector.

3véase, al respecto, Angel Berenguer "Teatro yestitt en Federico Garcia Lorca”, en Reichenberger,
K. y Rodriguez Lopez-Vazquez, A. (edFederico Garcia Lorca. Perfiles criticoKassel, Edition
Reichenberger, 1992, pp. 1-17.

* Magisterio Espafiol (Coleccién Novelas y Cuentdgadrid, 1974  (introduccién de Ricardo
Domenech).

® Anaya (Biblioteca Didactica Anaya), Madrid, 19&8licion, introduccién, notas, comentarios y apéndic
de Arcadio Lépez-Casanova).
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b)® Esta edicién contiene un nimero de anotacionesidemablemente reducido si se
compara con la edicién a). Se alternan y se mendtas de caracter [éxico con otras que
explican aspectos y situaciones de la trama. Auta estas Ultimas remiten a la
interpretacion de la estructura ideoldgica delaepero practicamente ninguna de ellas
considera aspectos referidos a la representadciéniea de la obra.

Del cotejo -si bien, superficial- entre ambas iedies se sigue, ademas, la
comprobacion de una casi absoluta falta de coincideno ya solamente en los criterios
y finalidades de la notacion, sino incluso en laggs y momentos del texto que son
objeto de comentario. Es mas, en algun caso eruelsq existe coincidencia, las
explicaciones incluidas en las notas difieren déminetralmente en lo concerniente al
sentido teatral que se atribuye a los pasajesdomta

2°) En el segundo grupo incluimos tres obras pecientes a distintos momentos de la
creacion dramatica espafiola de la segunda mitacksigel XX, estrenadas -y aun
repuestas- en condiciones que han generado urdeaaidie volumen de criticas teatrales,
cuyo cotejo con la edicién de los respectivos er&iimamos de interés para el propésito
de nuestro trabajo. Dichas obras son:

- El suefio de la razgmle Antonio Buero Vallejo.

La edicion que sefialamos incluye abundantes glgemos casos, muy extensas notas
al texto del autor. Tales notas ofrecen un caradeado en cuanto a propdsitos y
contenidos, con predominio de aquellas que aclacam notable documentacion
historiogréfica y aparato bibliogréfico- la circtascia histérica que envuelve el presente
de los personajes (contrapuesto en esta obra, esmsabido, al presente del autor). No
siendo el propésito primordial de esta edicion danta del rendimiento escénico del
texto buerino, se incluyen sin embargo notas gpécax la densa simbologia plastica y
sonora contenida en el drama, asi como otras qumentien cuenta aspectos del
funcionamiento real de la obra sobre el escentaipl§ nota 155, pagina 174, que versa
sobre la percepcion por el espectador de cierglgagé de los personajes, cotejando
incluso la opinién del editor con la expresadalaaritica del estreno de la pieza).

La reposicion de la obra que se ha llevado a eabel inicio de la temporada 1994-
1995 en el Teatro Maria Guerrero, de Madrid, haigdo la aparicion en la prensa
periédica de un buen nimero de criticas teatraleg conjunto, si bien ha tenido en
cuenta los aspectos esenciales del texto de Bou@roentrado sin embargo su interés en
describir y valorar la puesta en escena dirigidaApdoni Tordera. Las criticas teatrales
ofrecen, de este modo, una visién escénica dertadbsuperior intensidad a la edicién
convencional -con ser ésta excelente- del texdmliio de la misma.

- Bodas que fueron famosas del Pingajo y la FandanigaJosé Maria Rodriguez
MéndeZ®

A pesar de haber sido llevada a cabo por otro aliaigo, las notas que, en nimero
considerable, jalonan el texto son en su mayoe giatipo convencional, con predominio

® Catedra (Letras Hispanicas), Madrid, 189@dicion de Jorge Rodriguez Padrén).
" Espasa-Calpe (Coleccién Austral), Madrid, 94&dicién de Mariano de Paco).
8 Catedra (Letras Hispanicas), Madrid, 189edicion de José Martin Recuerda).
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absoluto de aquellas dedicadas a explicar el seddlas abundantes expresiones de
argot que componen la especificidad linguisticaedb literario.

En contraste con lo anterior, el conjunto de féicas teatrales que dieron cuenta del
estreno madrilefio de la obra, dirigido en 1978 Jusé Luis Gomez, si abordaron los
aspectos especificamente escénicos de la misnsitapendo de este modo una lectura
espectacular del texto draméatico. Los comentagossths criticas atienden a la estructura
dramética de la obra:

Estd mal hilvanada draméticamente. Se trata desem@ de cuadros, a través de los
cuales ni la accion ni los personajes son tratadgsofundidad. La escena inicial (...) es
poco creiblé.

O a la explicacion de los personajes desde #iiln genérica del drama:

En cuanto a los tipos, servirian para un sainetéaHla gracia suficiente para eso (...)- 0
para un esperpento -no hay distorsion grotescan esentido estricto-, pero se queda en
un retrato neutro-realista, sin comicidad ni pateti, frio (...). Se reduce a una
diapositiva desmedulada y muta.

O a la valoracién de las situaciones contenidda tama:

Sin embargo, el enorme interés del drama proviengue el autor ha sabido descubrir
unos pulsos de la vida espafiola, ha sabido forrmulas situaciones sociales, (...), nos
ha dado, en fin, un materidl.

O bien, en otros casos, a la valoracién del el@rnemglistico en consonancia con el
género dramético adoptado:

Incluso el dialogo, atrapado entre el casticismlosdimete y el propdsito de alumbrar
realidades que jamas 0s0 tocar el costumbrismjoeg,. a veces, convencional y
epidérmico*?

Las citas anteriores pertenecen al ambito del otarie de los aspectos textuales de la
obra, los cuales son considerados, sin embargde deptica del rendimiento escénico
de los mismos. Por descontado, los juicios sobpeidsta en escena acaban de completar
una descripcion del texto espectacular que niitanesa resulta imaginable en el tipo de
ediciones convencionales en el que se inscribditéa citada. Véase, como ejemplo, el
siguiente comentario:

® Critica teatral publicada en la revigt@unfo y firmada por José Monledn.
1% Critica teatral publicada en el diaay firmada por Manuel Gémez Ortiz.
! Critica de José Monleén &niunfo.

2idem
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José Luis Gomez, director del espectaculo, adquigreeste caso una categoria
equiparable a la del autor (...). El realizador f@escenografia] ha sabido dar, a un
escenario Unico y solidisimo, un aire cambiante eysatil, capaz de reflejar, en

segundos, ambientes tan distintos como la barr@daartel, la plaza publica, el parque
elegante, el lugar de las ejecuciohies.

O bien, este otro:

José Luis Gomez (...) ha trabajado acentuando dhméuna concepcion de realismo
gue se acerca a Baroja en la misma medida en gakejaede Arniches (...) [en] un
montaje lleno de solidaridad responsable.

- Bajarse al morpde José Luis Alonso de Santds.

La edicion del texto se compone de mas de unmantie notas, la mayor parte de las
cuales consisten en aclaraciones del significadérd@nos y expresiones, con numerosas
referencias a repertorios lexicograficos de pristigin que falten otras de caracter
cultural y estilistico. Se trata de indicacioneseasarias, sin duda, para la correcta
comprension del texto literario y de sus derivagsjergales, pero, aunque unas pocas
aluden a situaciones de la trama o a actitudessipdrsonajes, no existen anotaciones
gue den cuenta del plano espectacular ni del re@dionescénico de una obra que, sin
embargo, habia sido estrenada cuatro afios antda ddicion que comentamos y
representada desde entonces con notable profusion.

El cotejo con algunas de las criticas teatralddigadas en la prensa con motivo del
estreno de la obra, llevado a cabo en Madrid eb,188 puesta en escena dirigida por
Gerardo Malla, nos muestra una mayor incidencidodecomentarios de la critica en
aspectos que aparecen contemplados desde la dpticendimiento espectacular del
texto dramético. Asi, hallamos notas que ponenelieve cuestiones relativas a la
estructura dramatica:

Encontramos también ciertos toques del astracaalggmas situaciones y diadlogos,
dentro de un esquema dramatico realizado sobreonacitniento de la carpinteria
teatral y de lo que el pablico requiere de sorpyesa complacencit.

Junto a estas, otras ponen su énfasis en la a&siénlgenérica de la obra, desde la que
son explicados otros aspectos de la misma:

Y todo ello contado a manera de sainete, con tipstante simples, sacados de esa
tradicional veta teatral espafiola, amable y poputam una ligerisima critica
aleccionadora y esperanzadora, sin profundizar.

13 Critica teatral aparecida en el diaNBCy firmada por H. Pérez Fernandez.

14 Critica de José Monledn publicadaTiunfo.

15 Catedra (Letras Hispanicas), Madrid, 188&dicién de Fermin Tamayo y Eugenia Popeanga).
18 Critica teatral publicada en el diaay firmada por Julia Arroyo.

7idem
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Mientras otras varias aluden al rendimiento escémie los recursos dramaticos
puestos en juego por el autor:

Como en los mejores sainetes, situaciones aparenterabsurdas se hacen muy pronto
creibles; el director y los actores manejan elulejgy los tipos con una estilizacion
precisa, buscando la vieja verdad teatral de gicwenedia y el melodrama popufAr.

Finalmente, otras anotaciones interpretan la proygencionalidad del autor desde la
Optica de la espectacularidad:

Direccion e interpretacion consiguen que el textmmla su objetivo: entretener a un
publico sin excesivas exigencids.

No se hace féacil extraer conclusiones definitizagpartir del escaso numero de
testimonios que hemos ofrecido y, menos aun, argsiaal conjunto total de las
ediciones de textos teatrales existentes. Si cieeodter afirmar, si bien de manera harto
generalizadora, que las ediciones convencionakysddén a destacar de un modo
incuestionable aquellos factores que explicandaaén del autor en términos narrativos
(dando cuenta de la sucesion de circunstanciasgremos referenciales (suministrando
al lector los datos necesarios para llevar a cabadecuada contextualizacién de la
anécdota), o bien en términos exclusivamente Igtigds (aclarando el significado de
vocablos y expresiones, o destacando los valotésten-literarios del registro verbal
empleado por el autor). Es posible también manteireiabandonar del todo los riesgos
de la generalizacién, que dichas ediciones coneealds prescinden casi por completo
del proposito de explicar la creacion del autotéeminos escénicos, esto es, poniendo de
relieve para el lector la capacidad que el textpré@so posee de generar -en la escena,
pero también en la mente- el conjunto de codigescgustituyen el texto espectacular de
la obra.

En suma, aquellas ediciones que -como el comuUlaglediciones convencionales-
Unicamente dan cuenta de las caracteristicas xtel lteerario de la obra se sittan, por
definicion, al margen de una consideracion espacifente teatral de la misma, teniendo
en cuenta que dicha consideracion forzosamente ithehér por igual los aspectos
textuales y los elementos de la puesta en escena:

Se podria definir la especificidad minima comonaspncia simultanea -en el caso del
teatro hablado- de la textualidad y de la iconidjdes decir, de lo arbitrario lingiistico y
de lo iconico escénicd.

18 Critica publicada eBiario 16 y firmada por José Monledn.
19 Critica de Julia Arroyo e¥a

% patrice Pavisyoix et images de la scéne (Vers une sémiologia déception) Villenueuve d'Ascq,
Presses Universitaires de Lille, 188pag. 28. (Nos hemos permitido ofrecer tradudiagsitas que de esta
obra realizamos en diversos pasajes de nuestajdjab
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Il. EL CONCEPTO DE EDICION ESCENICA

Para la adecuada materializacion sobre la pagimaejor aun, sobre la mente del
lector -receptor individual del hecho dramético iiegp-, de la esencia y caracteristicas
teatrales del texto soporte de la creacion draméasie hace imprescindible, pensamos,
sobrepasar los modos y practicas -un tanto dispedsla edicion literaria y progresar
sin ambages hacia el conceptaedeion escénica

Entendemos por tal el trabajo de presentacionesapde un texto creado para la
escena, trabajo cuyo objetivo y metodologia camsigtrimordialmente en revelar las
virtualidades de ese texto como guién para la septacion, esto es, en hacer ostensible
para el lector la vision escénica del autor erctel de la creacion, en cuanto que el tltimo
vincula conscientemente su labor a la comunicacdénsu obra a través de las
coordenadas de un tiempo y de un espacio fisisbspano a la transmision de conflicto
y anécdota a través de los elementos humanos yialegegue configuran una puesta en
escena determinada por dichas coordenadas.

I1.1. Virtualidad escénica de la lectura del textdeatral

La préactica de la impresion y edicién de los texatrales, pese a su caracter de
provisionalidad con respecto al proposito escéniteo los creadores, halla una
justificacion evidente, desde una doble considéradedrica y didactica, para su
existencia habitual desde la invencion de la intargrpara su proliferacion en términos
que, con frecuencia, exceden a las representagienasa misma obra teatral y sirven de
soporte a una labor de indudable eficacia en lzsidifi y analisis de estas creaciones a
traves de la ensefianza del teatro en facultadesrsitérias e instituciones docentes de
toda indole.

Historicamente, la reflexion sobre la capacidaldteldo impreso para suscitar en la
mente del lector una representacion escénica deteawirtual, equiparable para algunos
tedricos a la puesta en escena e incluso suppeaa, un cierto numero de ellos, a la
propia actualizacién fisica de la propuesta draraatiel creador, conoce momentos de
auge cuya resefia, si bien apresurada, puede ahlmgjasobre la naturaleza de la
mencionada virtualidad escénica del teatro leidonék seleccionado, sin ningun afan de
exhaustividad, dos momentos de la historia de é¢emias teatrales especialmente
reveladores para nuestro propésito.

Como es sabido, durante la primera mitad del skl la tradicion empirista
caracteriza buena parte de la teorizacion teatrgllesa del periodo. Los tedricos,
exceptuando a Coleridge, mas proximo a las teatéistas del romanticismo alemén,
adoptan criterios de caracter fisico y fisiologie@zlitt) antes que abstractos, metafisicos
o filosoficos. Tanto este Ultimo, como también Gdatamb son bien conocidos por su
argumentacion a propésito de que los dramas deeSped&re son mejor para leidos que
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para representados. Lamb llega a afirmar que lessotle Shakespeare estan menos
pensadas para la representacion escénica quedasidialquier otro dramaturgo.

En el fondo, Lamb rechaza la idea de ilusion ésagnaboga por cierta separacion o
distanciamiento emocional entre escena y publidoigBal que Hazlitt, considera la
tragedia como el mas alto género poético, graci¢ées identificacion emocional que
inspira, y a Shakespeare, como el supremo pod&dragracias a su capacidad para
olvidarse por completo de si mismo en sus creasidieilar grado de aniquilacion del
yo deberia producirse también en el espectadar, lpenealidad fisica de la escena esta
impidiendo constantemente el cumplimiento de esfgisito. Asi, mientras que lo que
vemos sobre el escenario es cuerpo y accion cizpdee en la lectura somos
conscientes, casi exclusivamente, de la mentdgsdarocesos mentales. En la lectura de
un texto dramatico, la imaginacion del lector promma Unicamente los elementos de
vestuario, escenografia y accion fisica que ageetsita para participar adecuadamente
en el universo de los personajes. Por contra, leerfabzacion escénica ofrece una
multitud de detalles externos y, con frecuenciayvaer secundario, que en su mayor
parte actian distrayendo al espectador.

Desde una consideracién no exenta de prejuiciosles, Sir Walter Scott expresa
puntos de vista parcialmente coincidentes con déepncia de Hazlitt y Lamb por el
teatro impreso sobre el teatro representado. Etiwgbjdel creador es, para el insigne
novelista britanico, hacer surgir en el publicaréémo género de sublimes sensaciones
que dictaron su propia creacion. El drama condijtugracias a la ayuda de la
representacion fisica, una forma artistica espueiae cualificada para conseguir este
efecto entre las multitudes, por cuanto la puest@szena posee el efecto de dirigir
activamente la imaginacion, un tanto indolenteeste tipo de publicos. Sin embargo, tal
tipo de estimulacion es innecesaria cuando sedeataceptores con mayor capacidad de
discernimiento y con superior gusto artistico, &aait punto de que puede llegar a
producir el efecto contrario. Asi pues, una mergtadh del adecuado gusto poético
recibird una impresion mas viva de la lectura iiogial y solitaria de un texto dramatico
gue de la representacion escénica del mismo.

Pasada la fecha de 1850, el talante utilitario rggmatico de la mentalidad
predominante en la Inglaterra victoriana reforz pasiciones de los detractores de la
representacion escénica. Para muchos respetatiiesarnos, en efecto, la sola asistencia
al teatro empez6 a ser sospechosa y, aunque Shakesuié siendo respetado -no sin
suprimir algunos de los mas crudos pasajes de lsts-p fueron muchos los que,
aceptando los consejos de Charles Lamb, prefirieediar el placer dramético en casa
antes que en la representacion teatral.

Otra linea de la teorizacion dramatica occidentas ofrece, desde presupuestos
distintos, un iluminador conjunto de reflexionebreolas virtualidades escénicas -aunque
de orden interno- de la lectura teatral. En efaata, parte de los tedricos del Simbolismo
teatral de fin de siglo ponen todo el énfasis eneatro leido, mientras manifiestan
diferentes grados de desconfianza ante la repessé@nffisica.

21 véase, para todo lo relativo al punto que acabate@xponer, el libro de Marvin Carlsdrheories of
the Theatrelthaca (New York), Cornell University Press, 1984pitulo 13.
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Entre estos, Teodor de Wyzewa entiende la tafdearekedor artistico como un intento
de recrear un mundo interior, de caracter sagran@y profundo que el de la realidad
aparente. En este sentido, el drama leido vendréstrarse, para un alma sensible, con
viveza superior a la que puede deparar la repagéntde ese mismo drama por unos
actores sobre un escenario.

El propio Stéphane Mallarmé llega a afirmar quenahdo del espiritu Unicamente
puede ser recreado en su dominio propio, que @s k&l imaginacion, de manera que la
presencia fisica de escenario y actores solamaetieservir para realzar la expresividad
ya contenida en la obra de arte. Si bien Mallarmticu6 aceptando el aspecto de
representacion de la creacion dramatica (en gaotesoncebir el teatro como un arte para
el pueblo tanto como para el lector solitario y,pante, por su convencimiento de que,
subordinados a la poesia, sonidos, colores e moloses podrian enriguecer el efecto de
aguella), otros tedricos simbolistas reaccionarontrariamente a la presencia, tan
guerida por los teoricos naturalistas anteriores)od detalles fisicos en el teatro. El
propio Théodore de Banville, convencido de questdlismo escenogréafico puede llegar
a distraer la ideal armonia producida en la meateespectador por el genio del poeta,
escribe su obra mas ambicioka, forgeron(1887), Unicamente para su difusién bajo la
modalidad de lectura, siendo dicha pieza efusivénefogiada por Mallarmé como
muestra de un tipo de "espectaculo de sillon" godjltimo término, encarnaba la mejor
forma de teatro posible: el teatro de la méhte.

Uno y otro nucleo de teorizaciones, aunque descetibn parvedad, nos confirman en
lo acertado del propdsito de confiar a la edicereaica de textos teatrales buena parte de
las responsabilidades que la ensefianza del teéatr® tontraidas, a la vez, con los
destinatarios de la practica docente y con el pragio de la creacion teatral.

Tal afirmacion se ve reforzada por otros testimsnprocedentes ahora del campo de
la semiobtica, referidos a la notaciéon escénica. €afitma Patrice Pavis, la notacién del
espectaculo, no solamente es un 'mal necesario'gsie es ella la que da sentido a la
representacion teatral: no hay descripcion ni pmétacion mas que bajo la forma de una
notacion previa®

En dltimo término, si cada notacion es en si mismacto teatral, por cuanto hace
renacer el sentido de la obra, se sigue que caderedienera en el lector del texto
dramatico un fendmeno teatral derivado del serntgwicito en la propuesta del editor,
tanto mas si dicha edicion incide en los aspedpsaaculares de la creacion dramatica.
La aproximacion de tal sentido a los lectores, @afpeente a los menos formados o a los
habituados en menor medida a la recepcién deltaatml, constituye -segun venimos
manteniendo en este trabajo- una de las tareagmpégantes y eficaces de la didactica
del teatro.

2|d., capitulo 16.
Zpatrice Pavigp. cit, pag. 146.
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I1.2. El concepto de edicidn escénica

Es evidente que las actividades de caracter didagtie tengan como objeto el teatro
deben considerar, ante todo, las exigencias dprdctica artistica atenida a leyes propias
y a condicionamientos especificos y complejos, @guponen por lo mismo una
exposicion en términos que eviten el simplismo ke neduccion a su vertiente literaria y
den cuenta del abanico completo de elementos dervienen en la composiciéon del
hecho dramatico.

En este sentido, el trabajo de edicidén de un teedtval debe perseguir el reflejo sobre
la pagina impresa -y, a su través, sobre la megitéector- de aquellos elementos que,
presentes ya de manera implicita en el teldda obra, se materializan plenamente a
través de la representacion de la misma (constitityeaquello que se ha venido
denominando eltexto espectacular)Como indica Patrice Pavis a propdsito de la
metodologia de la notacion de la puesta en escenaepto muy proximo al de edicion
escénica que estamos describiendo-, se trata detidata de un conjunto no limitativo
de fenémenos visuales y acUsticos que se exprasaréa de los sistemas escénicds".

La edicién escénica debera asi aproximar hadectr -mas aldn si éste carece de
suficiente experiencia como receptor teatral- eljuto de aquellos elementos que
constituyen lo que se ha denominadtekaralidaddel texto. Este término, que desde su
acufacion por Barthes y la cita que de éste reBlzas en suDiccionario del teatr®
(donde asimila el concepto a "lo que, en la reptas®n o en el texto dramatico, es
especificamente teatral") ha conocido una difusddnafortunada como poco exenta de
cierto desgaste semantico, presenta por lo misra@ambigliedad que deseamos atenuar
en nuestro trabajo, proponiendo el concepto stwiitu (y, en nuestra opinion,
notablemente mas diafano) recubierto por la quedaramosesencia teatral Dicho
concepto nos permite, en este punto de nuestrssieiggoy de modo relevante para la
definicion del concepto de edicion escénica quanass llevando a cabo, enunciar los
siguientes dos postulados, seguidos de sus respeatonsecuencias para nuestro
propasito:

1°) Los elementos constitutivos de la esenciaaieg se contienen potencialmente en
el texto de la obra, de forma tal que serd posikteaerlos parcialmente a través de la
lectura y explicacién de dicho texto, si bien, salizacion completa (en tanto que
comunicacién plena) Unicamente serd posible adrdeéla puesta en escena. En este
sentido, la edicién escénica atiende a dicha piosili anotando y presentando el texto
teatral de manera que resulten evidenciados ar mheti mismo aquellos elementos
esenciales y supliendo de esta manera (si bierode wirtual) la evidenciacion plena que
depararia la representacion de la obra.

2°) Dichos componentes o facetas de la esentialfesh bien se hallan presentes en el
modo de existencia potencial de la pieza, se caaonde manera plena durante la
materializacion de ésta en el acto de su repraséntdDesde esta perspectiva, el trabajo

241d., pag. 147.
25 Barcelona, Paidds, 1984.
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de edicion escénica que estamos describiendo tiem® finalidad revelar de manera
eficaz las facetas que integran la esencia derdy ofrluso cuando su representacion no
esta teniendo lugar, esto es, a través de su coatigm mediante el texto teatral.

Este juego dual de potencialidad y actualizacidnstituye, a nuestro entender, el
doble modo de existencia que caracteriza a la esdada obra teatral y en el que hallan
su base epistemoldgica los conceptos que confotamda la naturaleza especifica del
teatro como la doble posibilidad de su comunicaal®eceptor. Entre estos conceptos, el
de texto teatral alude a la transcripcién docunieletaicha esencia, de modo que, si bien
la referencialidad de dicho documento viene dadmaleera mas frecuente por el modo
de existencia potencial, ello no invalida la cagadi del texto para dar cuenta del
conjunto de las facetas conformadoras de la estyatial.

En este sentido, el concepto de edicion escémicaglo describe la relacion entre los
dos modos de existencia teatral sefialados, sinbajlaeprecisamente su razén de ser en
la transformacién de la existencia potencial deba contenida en el texto en un modo
virtual de existencia actualizada, propuesto éste gb responsable de la edicion y
extraido, precisamente, a partir de la considenad#las facetas de la esencia teatral que
ya se contienen en la existencia potencial dectzapi

En estas premisas halla su justificacion y sergldmncepto de edicion escénica, que
ahora podemos definir como el proceso de notac&nhdcho teatral dirigido a dar
cuenta, de manera general, del conjunto de fagegonforman la esencia de la obra,
las cuales se encuentran ya implicitas en el tetque precisamente se dirige aquel
proceso; asi como, de manera especifica, de agiaekta que, constituida por los
elementos y mecanismos relacionados con las neesdimension y comunicacion
escénicas de la pieza, denominamos por lo méesoenicidad

Como actividad que halla su objeto y metodologiaeledmbito de las ciencias del
espectaculd® la practica de la edicién escénica debe estarrdiet@da necesariamente
por la existencia de un concepto previo del hedadrdl. Nuestra propuesta de un
procedimiento metodologico de la edicion escérjoa Eexponemos de modo concreto en
la parte final de este trabajo) se asienta, pr@esge, en la concepcidn del teatro y de la
esencia teatral que acabamos de describir.

[1.3. La relacion entre el texto impreso y la repreentacion de la pieza

Para el propoésito de la edicion escénica, cogstitun claro inconveniente (si se
considera la cuestion desde una perspectiva toadicidonde, como explica Sanchez
Trigueros, el texto es la invariante y la represeion la varianted’ la ausencia, en la
mayor parte de los casos, de una reciprocidad meenérrelacion biunivoca entre las

% para una extensa descripcién del campo cient#fitarcado por lasiencias del espectacylmos
remitimos al trabajo de Patrice Pavis "Débat s@wélaiologie théatrale", évoix et images de la scérap.
cit., pp. 21-31.

27 Antonio Sanchez Trigueros, "El silencio escénieniTeatro (Revista de Estudios Teatralagimero
1, junio de 1992, pag. 79.
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ediciones de una obra y la materializacién escéd&da misma. Son mdultiples los
factores y circunstancias que vienen a alteraegaéibrio ideal que permitiria, en caso
de producirse, hablar dea puesta en escena de un texto, o basi,texto de una
determinada puesta en escena, simplificando soberméa tarea de reflejar en la edicion
del mismo las condiciones de esta representaci@fipyfrente a la posibilidad real de
varias puestas en escena, de las que el editorAddebeesariamente (como explicamos
mas adelante) reflejarna que, ademas, no tiene por qué coincidir exactameoi
ninguna de las que se hayan llevado a cabo sabesd@narios.

De tal variedad de factores derivan diversos tgmsuestiones que afectan a la labor
de edicion escénica, segun hemos tratado de st&tanmen los siguientes apartados:

1) obras teatrales no estrenadas;

2) obras teatrales no coetaneas al editor, cstosnes y reposiciones no han podido,
por tanto, ser presenciados por éste;

3) obras clasicas: grupo especial dentro del ctmjanterior;

4) obras contemporaneas de las que se ha llevadd@ en plazo relativamente
reciente, mas de una puesta en escena;

5) obras cuyo estreno se produce en fecha pr&litnabajo de edicion.

Pese a que el tratamiento de los problemas prajgogada uno de los grupos
anteriores reviste una notable complejidad, el aemador comun debe venir dado,
pensamos, por la conservacion de la perspectied prdposito que animan el trabajo de
edicion. En efecto, no se trata, en ningun casafeer una relacion exhaustiva de las
circunstancias materiales de una determinada e¥peEson fisica de la obra editada, asi
como tampoco de dar cuenta pormenorizada de lasialaaciones realizadas por los
distintos directores escénicos, posicion ésta dltigue se asentaria en la erronea
consideracion de que el texto seria la constanascvariantes estarian constituidas por
las distintas puestas en escena del mismo. Anges lbs procedimientos de edicion
escénica adoptados se presentan necesariamenta f@jma de opciones, entre las que
el editor escénico se vera obligado a elegir ea cadsion y ante las que habra de tener
en cuenta los diferentes tipos de cuestiones qgaleaacde ser enumeradas y a las que
correlativamente se refieren, bajo forma de otessat propuestas, las orientaciones
sistematizadas en los puntos siguientes:

1) obras teatrales no estrenadas: el editor detharacomo un director escénico que
propone una representacion —si bien de caracterakir necesariamente original por
carecer de referentes en la realidad del escenario;

2) obras contemporaneas carentes de puestasesma esnocidas por el editor: la labor
de edicion escénica adquiere un caracter de ddzatipersonal semejante al del grupo
anterior, si bien ahora existen —al menos- dosstigi® materiales que pueden guiar la
propuesta del editor. Es el primero el formado gescripciones totales o parciales de
representaciones de las obras, constituyendo en sesitido las criticas una fuente
privilegiada para tal labor. El segundo, de espeeiavancia cuando no se dispone de los
materiales del primer tipo, viene dado por el cerpuitico que -incluso desde
perspectivas literarias o filolégicas- ha surgigoterno a las obras. La prioridad, entre
estos Ultimos, parece corresponder, como sefialara®sbajo, a los tratados generales y
textos relevantes de teoria teatral, cuya utilmagior el editor garantizard la correcta
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filiacion estética de la puesta en escena. Asied@ion escénica de las obras mas
representativas de los distintos estilos teatrplesde, con ventaja, apoyarse en un
conjunto de textos criticos capaces de aclaraetesis y desarrollo de las corrientes
teatrales y de los cauces formales en los quelagsél inscriben.

3) obras clésicas: excluida la posibilidad de abagle criticas teatrales coeténeas la
creacion de estas obras, el editor puede senjis¢éo-a los materiales criticos del
segundo tipo descritos en el punto anterior- deriisas suscitadas por notables puestas
en escena contemporaneas, cuando éstas hubierdo kegar. En este sentido, son
abundantes en nuestro tiempo las criticas de psrsatadas por las representaciones
gue en los ultimos afios estan conociendo impodantieas de Lope, Tirso, Calderén y
otros autores de la escuela barroca. Sin embangengima de estos materiales al fin y al
cabo circunstanciales, la edicion escénica de lagsaso clasicas debe servirse
primordialmente de los tratados, generales o dspEs;ique recogen las concepciones
teatrales en las que germinaron dichas obkste (Nuevo de hacer comedidd viaje
entretenidpTablas Poéticasetc., entre otros muchos ejemplos posibles).

4) obras que conocen, en el presente del edadgsv/puestas en escena: en este caso,
la pluralidad no lleva aparejada, para el encargieda edicion escénica, la obligacion de
dar cuenta de todas ellas, ni globalmente ni e gaohto susceptible de notacion y
comentario. Entre los numerosos ejemplos posibéssitan suficientemente ilustrativos
los casos de obras commillos para una damade Antonio Galal.a venganza de don
Mendq de Pedro Mufioz Seca,l@ paz (Celebracion grotesca sobre Aristofgnele
Francisco Nieva, que conocen diversas puestas aamag ciclos de representacion
recientes, aun si consideramos solamente los af@scomprende el periodo de la
Transicién Politica espaficfd.El editor, incluso en estos casos, debe ofreser
propuesta, que puede coincidir total o parcialmeatealguna de las puestas en escena a
cuyo texto espectacular ha tenido acceso. Ellomvalida, por otra parte, el interés que
ofreceran aquellas anotaciones que den cuentaa@®ién seguida en un mismo punto
por otro u otros directores escénicos, pero siemneo contraste con la opcion inserta
en la linea estética elegida por el editor.

5) obras representadas en el presente del eghterdebe evitar confundir su labor con
la mera transcripcion del trabajo del director eex® asi como debe distinguir entre el
resultado de su trabajo y la simple posible coplecdaderno de direccién, aunque tanto
estos materiales como las criticas teatrales despreuedan guiar y condicionar,
necesariamente, la tarea de edicion escénica. inmstancia en modo alguno insdlita,
cual es la coincidencia entre autoria y direccEgerica, ofrece, ademas, al responsable
de la edicién escénica la posibilidad de afianadalsor en la doble expresion que texto y
puesta en escena suponen con respecto a la creaciémcamente disefiada y ejecutada
por el mismo autor/director.

Examinada asi, si bien someramente, la tipologidificultades que afectan a la labor
de edicion escénica, abordamos en el apartadestguile este trabajo la enunciacion de

2 pyede consultarse al respecto nuestro volumeescena madrilefia en la transicién politica (1975
1982) en Teatro (Revista de Estudios TeatraJesfimeros 3-4, Junio-Diciembre de 1993, Alcala de
Henares, Servicio de Publicaciones de la Univedsida
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los principios de carécter general que pueden tizmaria especificidad escénica del
trabajo de edicion de un texto teatral, sin disingahora, entre los grupos sistematizados
en el epigrafe que ahora concluye.

I1.4. Propuesta de principios generales para la edidén escénica

El conjunto de las reflexiones suscitadas poclgstiones consideradas en el apartado
anterior permite ser sintetizado en varios corafague, a modo de principios generales,
pueden regir, en nuestra opinion, el trabajo dei@descénica de textos teatrales:

1°) El caractefjerarquico de los criterios considerados para la notacioncuwe
conjunto tendran prioridad aquellos que condicioaam mayor nimero de los demas.
De este modo, la edicion de, por ejempla, casa de Bernarda Albdeberia estar
formada por un conjunto de notas que dieran cuntatodo de la filiacion simbolista de
la estética general del drama, como marco y canicite de la explicacion y notacion de
los distintos aspectos y cédigos de la obra.

Dicha jerarquizacion se extendera igualmente alernde fuentes y de materiales de
referencia, de cuyo conjunto debe desprenderseadominio de aquellos que poseen
una naturalezeeatral, comenzando por el plano tedrico y siguiendo psigue refrendan
aspectos concretos de la edicion. En este sentisegiin hemos afirmado mas arriba- la
doctrina dramatica derte Nuevodebe condicionar la edicion escénica de un texto
perteneciente a la comedia barroca espafiola, ensifaacion de privilegio con respecto
a toda otra informacion o comentario sobre pergsnapstuario, escenografia o cualquier
otro aspecto de la representacion.

En dltimo término, como sefala Pavis, "la notaciérpuede por menos de aprovechar
los esquemas tedricos que dan cuenta del universerdido y evitan al ‘notador’ revelar
Gnicamente detalles insignificantés".

2°) El caracterselectivode la edicion. El editor debe desechar una mditide
posibilidades no relevantes, registrando Unicamgsistematizando de manera adecuada
aguellos elementos de la puesta en escena videgbuedan revelar al lector las facetas
de la esencia de la obra y, muy especialmente —cmnba sefialado- los aspectos
conformadores de su escenicidad.

Este es el sentido que, en relacién con la sélegcisistematizacion invocadas para
nuestro propdsito, reviste la siguiente advertencan la que Pavis se refiere a la
posibilidad de reconstruccion de los sistemas dmosi que intervienen en la
representacion:

Una verdadera reconstituciéon de los sistemas d@sigonsistira sobre todo en definir
los sistemas, en determinar sus unidades, en exstalth relacion entre las unidades de
un mismo sistema y las de los sistemas paralelepslde pretender identificar

exhaustivamente los signos de un sistema, impoés loien mostrar los momentos

Y patrice Pavigp. cit, pag. 149.
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fuertes de la linea significante, evidenciar laandes etapas del proceso de la
semiosis?

3°) El caractercoherentede la propuesta. El editor debe ofrecer una lactur
espectacular del texto que sea completa en si mysswidaria en cada uno de sus
elementos componentes. La puesta en escena asiuaflejada podré estar inspirada en
una puesta en escena real, pero, en todo casdit@ @ebera elaborar una propuesta
global de representacion, siquiera mental, deia olbyo texto se propone anotar.

Hallamos, en relacion con este dltimo punto, pa te dificultad que en buena medida
explica la ausencia de ediciones escénicas emetgraa editorial dedicado a los textos
teatrales. El encargado de la edicién, en efeetwesobligado a rebasar el conjunto de
referencias, generalmente parcas, establecidaasedidascalias textuales por el autor
dramatico y a poner en juego soluciones y opcimaeas, que son el producto de su
propia creatividad y aun, con frecuencia, de sypipromaginacién. Las acotaciones del
autor, que constituyen la base inexcusable de dpupsta contenida en la edicion
escénica, deben asi ser completadas por un corgendtservaciones y de sugerencias
encaminadas a potenciar, sin desvirtuarla, la aleza teatral del texto del autor.

Asi pues, la edicién escénica exige a quien hiledarla a cabo la realizacion de un
trabajo de puesta en escena virtual que debe s@ieo, si no en su extension, si en el
caracter global de su presentacion. Dicha laboiligempun bagaje de conocimientos
tedrico-practicos que no parecen traslucirse delicode las ediciones de textos teatrales
existentes en los catalogos editoriales. En estiidse Pavis ha sefialado cémo el teatro
se reinventa -de manera diferente- en cada repaes@m sin dejarse formalizar, por
tanto, mas que en el interior de cada nueva paestacena (razén ésta por la que ningun
sistema descriptivo ha logrado imponerse en etligstlel teatro). Asi pues, es necesario
admitir que toda notacion es también interpretagén cuanto hace renacer el sentido de
la obra, de forma que el propio acto de notacide-gdicion escénica, afiadimos- viene a
ser, en s mismo, un acto teaffal.

lll. HACIA LA EDICION ESCENICA DE TEXTOS TEATRALES

Otra posible explicacion de la ausencia de trabd@ edicion que, superando los
propdsitos convencionales de la edicién literatém cuenta del funcionamiento del texto
espectacular, viene dada por la cuestion "de lasibfe notacion y conservacion del
espectaculo”, asentada en primera instancia eneazmoseoldgicas tales como el aserto
gue establece que "la descripcion modifica radieate el objeto descrito”. Tales
consideraciones vienen también reafirmadas pordaig esencia del arte dramatico,
dado que, como hace ver Pavis, "no existe, hast@eskente, para el teatro ningun

01d., pag. 27.
31d., pag. 163.



% £ ;‘ Universj‘dad Manuel Pérez Jiménez
@ de Alcald 18

metalenguaje”, lo que se explica "por la diversidied sistemas significantes de la
representacion y por la imposibilidad de homogearkig en una notacion Gnic¥".

En este contexto, puede ser de gran ayuda padit@l escénico considerar otros tipos
de actividad analitica del hecho dramatico quedaradiferentes grados de afinidad con
los propésitos y procedimientos que aquél debeirseBu efecto, el camino que
intentamos recorrer en este trabajo, yendo deddate la practica y arribando a la
concrecion de un conjunto de procedimientos aptoa fa realizacion de la edicion
escénica, ha sido ya transitado por un variado raiae teorizaciones y actividades que
afectan de un modo u otro al hecho teatral y ctgféexiones y soluciones pueden servir,
por lo mismo, como guia en el trabajo de edici@éisa.

[1l.1. Afinidades con otras parcelas del ambito dranético
a) La escritura teatral

Es indudable que, si el editor de un texto teaeble dar cuenta del proyecto escénico
completo elaborado por el autor, una aproximacé#ida a este proyecto vendra dada por
la consideracion de los procesos seguidos poaetaturgo para llevar a cabo, desde una
perspectiva escénica, su creacion. Tales procesosreesponden con la denominacion,
extendida en alguna parte de los actuales estddiosaticos, descritura teatral

La creacion dramatica, en efecto, queda hoy lé@sain acto mediante el cual se
elabora una pieza valiosa literaria y aun lingééstiente (por mas que tales cualidades
puedan resultar perfectamente constatables y, auciegos casos, recompensadas y
premiadas). Antes bien, el escenario -y no la pages el medio que materializa
adecuadamente la exteriorizacion del proyecto rhelefaautor, por lo que éste no se
limita a enlazar -como hace, por ejemplo, el neteeliel universo ficticio disefiado en su
mente con el universo imaginario que aquél debergern la mente del receptor. Por el
contrario, existe entre ambos el medio fisico dekmario, que impone al dramaturgo la
obligacion de ajustar a €l su creacidbn mental, esguta sobre la pagina en términos
escénicos y no solamente en términos linglistiaginarios.

Resulta evidente, por otra parte, que todo aetral espera que -antes o después de
la representacién- su texto sea publicado y tal ande difusion impone unas
convenciones bien establecidas, que revisten dgie®piterarios a lo que habia sido
concebido Unicamente como proyecto actualizableesob escenario. Tales ropajes
literarios, de los que habitualmente aparecen dobidos textos teatrales editados,
resultan asequibles y familiares para el publictoley, a la vez, eficaces para ayudar a
éste a configurar sus propios universos imaginajites antes que ser escénicamente
homologables (por su capacidad de reproducir emdate del lector un conjunto de
codigos equiparables a los que provienen del esoefigico), producen sobre el
psiquismo de aquel un conjunto de efectos -basato®l poder evocador de la
expresividad linglistica- consistentes en sugerd serie de sensaciones y de imagenes

#1d. (Las citas entrecomilladas se hallan en la pabBa.
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cuya suma transpone la sucesion de circunstamefdieita en todo texto dramatico. Nos
parece oportuno sefialar, como ejemplo elocuentdodgue venimos diciendo, el
espectacul@ronica de una muerte anuncigdanto mas revelador si tenemos en cuenta
la condicién de director escénico -mucho antes dpieutor literario- de su creador,
Salvador Tavord® La publicacién de la obra es posterior a su estyersin embargo, se
evidencia que el texto publicado no ha sido prewisde el guién de trabajo o documento
previo elaborado por Tavora para montar su espgdotad tampoco el texto resultante de
la transcripcion grafo-verbal de la puesta en egceonfeccionado con posterioridad a
ésta. Antes que texto de origen espectacular, doefjudirector de La Cuadra da a la
imprenta es un producto asimilable a la condici@lgs convenciones paraliterarias del
comun de los textos teatrales publicados, confeadio con los aderezos y recursos
necesarios para ser presentado, digamos, en kdadcdel mundo de las letras. En el
texto impreso no se halla, desde luego, ni siqueenearte principal de los elementos
empleados por Tavora para llevar a cabo la magaabn escénica de su propuesta
creadora; pero, en compensacion, el creador haidbten resultado agradable, sugeridor
y adornado con algunas de las cualidades confomamdie la literariedad. Tal modo de
presentacion no parece, sin embargo, el mas ade@aad interponer, entre el universo
imaginario creado por el autor y el universo imagmsurgido en la mente del lector, el
necesario elemento nexivo constituido por la redlidisica de la escena, cuya
configuraciébn est4d determinando el conjunto de msg@®S que ponen en
funcionamiento la teatralidad de la obra.

Asi pues, y en rigor, el texto-soporte, guion jrgvara un espectaculo teatral, no
necesita haber sido redactado adoptando necesat@meregistro linguistico de altura,
asimilable al lenguaje literario. Antes bien, paréécilmente aceptable que la adopcion
de un registro expositivo, tendente a la objetidjda tornaria mas eficaz para el director
escénico y, en su caso, para el escenografo. Rege,ay dado que ningun texto puede
igualar, a base de las indicaciones escénicasmdasen sus didascalias, el caudal
imaginativo que un escenografo o un director avezabn capaces de afadir en la
materializacion escénica de aquél, es practicatuabentre los autores draméticos
redactar sus indicaciones sin precisarlas hastdetllle y dejando, con ello, a los
responsables de la puesta en escena la tarea ldagarofisicamente los universos
teatrales creados.

En este contexto, la cuestion de la escrituraaie@ntendida como proceso creador de
una obra dramatica- esta dando lugar en la achighbdreflexiones que resultan muy
esclarecedoras para la labor de edicion esc&hica.

A su vez, otras parcelas de los estudios dransaioordan el término y el concepto de
escritura teatral desde perspectivas diferentasdadcrita. Asi, los procesos de escritura

%3 El texto de Salvador Tavora (a partir de la nogelaGarcia Marquez) aparecié publicado en la @vist
Primer Actg nimero 237, Enero-Febrero, 1991.

34\éase, como muestra, el articulo "Notas sobre¢ef@anza de la escritura teatral en Espafna", en est
mismo volumen, en el que los dramaturgos entrelgstaor Cristina Santolaria aportan reflexionesessh
actividad creadora y docente que, sin duda, ofrgcam cantidad de elementos aprovechables padit@l e
escénico.
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dramatica han venido siendo objeto de interés Vistm@ara determinados sectores de
expertos y estudiosos del arte teatral especiakizath la fijacion de la memoria del
espectaculo, punto éste que guarda evidente nelaoid la consideraciéon de los medios
empleados por el creador para la fijacion de spymsta textual. Tal fue el objeto de
discusion del Congreso que, bajo el lIéidacumentacion de las Artes del Espectaculo
en una Sociedad en Mutaciontivo lugar en la capital portugu€S&En su comunicacion

al Congreso, Marie-Claude Billard pone de manifiedthecho de que, en la actualidad,
el autor teatral no permanece alejado de la espaeato que es alli precisamente adonde
debe acudir para difundir su texto entre los piofedes del teatro. Ello es asi hasta el
punto de que, en Francia, la edicion del textodkedra vez es hoy anterior a la puesta en
escena, antes bien, el acceso de un texto a lantapsobreviene Unicamente cuando un
director de escena se ha interesado por él. Seigendle este modo felices encuentros
entre autores y directores, que estan modificaadicalmente las condiciones y rasgos de
la creacion teatral. En este contexto, la edic®taeverdadera consagracion para el texto
teatral, porgue le asegura una cierta perennigad.dh contrapartida, las ediciones de los
textos teatrales se estan viendo necesariamentquesidas por las experiencias
resultantes de las puestas en escena de los mismos.

No faltan tampoco otros tipos de aproximaciones guatienden el problema de la
escritura teatral desde la Optica de los procedimsede elaboracion y expresion material
del texto dramatico. Asi sucede, de modo sobresalieon la reflexion post-teatral
llevada a cabo por Joseph-Angel, que propone uravaeion de los medios puestos al
alcance del autor para fijar su creacion y llevealao, en definitiva, la elaboracion de un
nuevo modelo de texto dramatico:

La creacion post-teatral parte del cuestionamiefgola palabra como instrumento
principal del lenguaje dramético, llevando a caba sustitucion del elemento verbal
por signos pertenecientes a codigos emparentadbee $odo, con el campo de la
plastica. Esta revolucion anti-verbal afecta, nlo sola eliminacion de la palabra del
texto principal o didlogo dramético, sino tambiémeto mismo de creacion, llevado a
cabo a Oggavés de procedimientos que ponen en jiselgola gama perceptiva del ser
humana’

A caballo entre la reflexion investigadora y laawion teatral, los trabajos de Joseph-
Angel responden a una intencionalidad de alcancergk dar respuesta a los problemas
derivados de la notacion teatral, bajo los cualélsyace en Ultimo término una
preocupacion por redefinir el concepto global detrédidad. Asi, en las obras post-
teatrales se da cuenta al lector de todo el canjd@telementos que componen el texto

% Las ponencias del Congreso estan publicadas emleinen, editado por José Carlos Alvarez,
Documentation des Arts du Spectacle dans une BameMutationActes du 19eme Congres International
(Lisbonne, 7-11 septembre, 1992), Societé Intevnate des Bibliotheques et des Musées des Arts du
Spectacle (SIBMAS), Lisboa, 1994. (El texto dedancnicacién leida por Marie-Claude Billard aparece
las paginas 77-78).

% Manuel Pérez, "Escenogramas post-teatrales. \$igmvinédita del texto teatral”, ieatro (Revista de
Estudios Teatralesndamero 1, Junio, 1992, op. cit., pag. 126.
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espectacular: espacio escénico, personajes, esaflapgobjetos y secuenciacion
aparecen minuciosamente desarrollados medianteagdf dibujos, cortes seccionales y
volumétricos, perspectivas grafico-espaciales ygaraones ortogonales, con minima o
nula intervencion de la palabra en la mayor paedod casos. El nhuevo modelo de
escritura dramética ofrecido por el Post-teatrosisb®, pues, en un conjunto de
procedimientos que introducen cauces innovadorés eotacion del hecho teatral, y que
sefialan vias extremadamente interesantes paraxdaecin de los procedimientos de
edicion escénica que aqui proponemos.

Dicho interés resulta acentuado, en lo tocantgeatro propdsito, por un rasgo comun
a la mayor parte de creaciones post-teatralesatichde haber sido concebidas, en gran
medida, para un espectador individual, razén gsi@soxima al modo de recepcion de
las ediciones de textos dramaticos:

Se trata, ademas, de una puesta en escena int&rasti la que el receptor, que es
simultaneamente director, regidor, tramoyista,rprite y espectador, puede intervenir
y controlar el desarrollo de la representacion.pAss, el receptor post-teatral participa
en algin modo de las caracteristicas y atribucialeégesto de los elementos de la
puesta en escefa.

La edicion escénica puede hallar, de este modla, escritura post-teatral un modelo
plenamente valido para la notacion y explicacioh tdeto espectacular de las obras
dramaticas impres&s.

b) Las adaptaciones teatrales

Las adaptaciones para la escena de textos diveysose trate de creaciones
originariamente dramaticas, ya sean textos noateatrsometidos a un proceso de
adaptacion escénica- ofrecen con frecuencia itetes ejemplos de una labor textual de
intencionalidad escénica, que sefialan vias deinggenés para la materializacion sobre la
pagina del texto espectacular que toda ediciom&scédebe proponerse.

De los ejemplos que, entre los muchos posiblespleseleccionado, los dos primeros
presentan el rasgo comudn de tratarse de adapta@snénicas de textos originariamente
narrativos -en concreto, dos novelas de Pérez &alditientemente llevadas a cabo por
sus respectivos adaptadores y publicadas con aofabkimidad a la fecha en que
redactamos este trabajo.

1) Fijaremos nuestra atencién primeramente emldptacion teatral delarianela
publicada con el subtitul8Vision plastico-escenogréfica y conversién delglasje

3" Manuel Pérez, "Simbolismo post-teatral enCgrano de Joseph-Angel”, eRliegos de la insula
Barataria, nimero 1, Primavera, 1994, Universidad de Aldel&lenares, pag. 128.

% para una mas completa documentacién sobre laatetary caracteristicas del Post-teatro, pueden
consultarse el conjunto de trabajos publicados sedunda parte deatro (Revista de Estudios Teatrales)
namero 1, Junio, 1992, op. cit.

%9 Benito Pérez Galdédjarianela (adaptacion teatral en XXI estudios por Eduardm&zho Cabrera),
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literario al espacio tridimensiona)"el cual informa elocuentemente del interés qua pa
el concepto de edicion escénica reviste el prap@st responsable de la adaptacion, al
tiempo que se aviene, en perfecta coherencia, kaarécter de experto en plastica
escenografica que éste posee.

Debemos prescindir aqui de consideraciones ratatil proceso de dialogizacion de
un texto que, aunque no huérfano de partes disdsgaels, en su estado original,
predominantemente narrativo y descriptivo. Tal esoc lo lleva a cabo Eduardo
Camacho estructurando la materia dramatica (réplicaacotaciones) en veintiuna
secciones que el adaptador denomina "estudiogjuBdo que verdaderamente interesa a
nuestro propasito es la consideracion de los el@aaue hacen del nuevo texto -ahora,
dramatico- una visualizacion de la obra, esto ea,ttanscripcion del texto espectacular
conscientemente elaborado por el adaptador.

Entre tales elementos se cuenta un conjunto denuetos coadyuvantes que
explicitan claramente los objetivos y postura @stéadoptados por Camacho. Asi, el
texto va seguido inmediatamente por un estuditatitu"Vision plastico-escenografica
de Marianeld', elaborado por el autor/adaptador, en el quebsedan los problemas
suscitados y las soluciones adoptadas en los cangda escenografia, mobiliario,
iluminacién, proyeccion de audiovisuales, efectomosos, personajes y direccion
escénica. En este mismo apartado se insertan dmtobograficos -el primero, con
representacion en planta; el segundo, en perspe@konométrica- del espacio
escenografico adoptado, con explicacion, mediarieevaturas, de los distintos
elementos que lo componen. La visualizacion se t@epmas adelante con la
reproduccion de otros bocetos referentes a vesfusstenografia y caracterizacion de
personajes. Los propdsitos a los que respondédaglocconjunto de materiales aparecen
sintetizados en una declaracion textual que inthioao "la adaptacion teatral de la novela
de Galdds estd concebida para resaltarla en unaggreeatral”, para lo cual el nuevo
texto "se nos presenta como una obra plastico-egaica"°

Un segundo grupo de elementos configuradores devid@n escénica del
autor/adaptador -igualmente iluminadores del caceafe edicion escénica- es el
constituido por el tipo de acotaciones que ins€daacho a lo largo de su texto, las
cuales muestran el interés del adaptador por estbtl funcionamiento de los diversos
cbdigos constitutivos del texto espectacular adiazhdo. De entre ellas, es posible citar
algunas pertenecientes a la notacion de la esafagr

Un amplio ciclorama cubre el fondo del espacio ®iscé(sirviendo para proyectarse
diversas secuencias). Numerosas escaleras enntiferdirecciones (simbolo de un
camino, una vereda, camino de césped...). Todasin&tura escenografica (pag. 17).

Se proyectan en la pantalla de fondo grandes pEmrusspacios sin vegetacion... (pag.
18).

Madrid, Publicaciones de la Asociacion de Directate Escena de Espafia, 1991.
“01d., pp. 168-169.
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O bien, relacionadas con la notacion del renditnieacénico de la luminotecnia:

La escena se encuentra iluminada y se ira oscoderiEntamente, a medida que
avanza la situacion (pag. 17).

Van saliendo de la escena, mientras se oscuredeéoite (pag. 72).

Un amplio reflejo de luz cruza el espacio escénmintras la figura de Florentina
destaca con una luz blanca (pag. 136).

E incluso, otras destinadas a fijar aquella padeteexto espectacular relacionado con
el movimiento de los actores:

Entra en escena (por la derecha del actor) EL VIRQEva subiendo por la escalera y
mira al horizonte. Parece impaciente (pag. 17).

Le produce un efecto en los pies, como si su cusg@lojase (pag. 18).

Todo este conjunto de notaciones que, entre atrahos ejemplos posibles, hemos
seleccionado en el texto de Camacho, para aclgartiade ellas el concepto de edicion
escénica, persiguen, en ultimo término, un objetxplicitamente declarado por el
adaptador:

El lenguaje literario dMarianela en su conversion al espacio escénico tridimeakion
(la transmutacion deexto-novelaa texto-teatra) ha seguido conservandose; lo que
hemos querido es transformar su entorno en exprpkisético-teatral Pretendemos que
exista un enfrentamiento entre la veracidad debotele Galdds (la palabra escrita,
expresada por los actores) y el montaje escéniscelfegrafia, vestuario, efectos
sonoros, musica, medios audiovisuales, é]tc.).

Como se sefiala en un breve preliminar al textaf@do un aspecto de la adaptacion
gue reviste capital importancia para nuestro cdaocdp edicion escénica, tal y como
hemos sefialado entre los principios generales dwidema), la tarea de adaptacion
realizada por Camacho "incorpora el proyecto dergicacion"+*

2) La segunda adaptacion esceénica, que eleginmbiéa como muestra de un
quehacer que presenta grandes similitudes con relepto de edicibn escénica que
estamos describiendo, ha sido realizada por um draméatico, con obra original anterior
a este trabajo y experimentado en procedimient@sdétura escénica mas cercanos a la
usual presentacion literaria de los textos teafal@®or esta Ultima circunstancia, y
considerando que Ricardo Lopez Aranda llega a mamasta obra la impronta de su
creatividad personal, hasta el punto de firmartacoreacion propia, el texto resulta bien

“11d., pp. 158-159.
“|d., pag. 7.

3 Ricardo Lépez Arandéortunata y Jacintalbasada en la novela del mismo titulo de Benit@2é
Galdés), Santander, Publicaciones del Festivalriatonal de Santander, 1993.



% £ ;‘ Universj‘dad Manuel Pérez Jiménez
@ de A]calé 24

significativo del modo en que la tarea de adaptae&ténica de textos no teatrales en su
origen impone a quienes la llevan a cabo un tip@st@itura que tiende a resaltar el
caracter escénico de sus creaciones.

El interés del texto espectacular que comentan@sves incrementado por la
circunstancia de haber sido estrenado con antelada edicion del mismo, de modo que
esta Ultima ha estado determinada por la puestaseena establecida -en una linea
estética bien definida, como veremos- por el direescénico Juan Carlos Pérez de la
Fuente. Por tal razén, la edicion que describimmspie con un mandato de indudable
interés en el trabajo de edicion escénica: el iotda que las notaciones que la conforman
reproduzcan en su conjunto una puesta en escettza-kia realidad o imaginada por el
editor- del texto creado por el autor.

El texto de Ricardo Lépez Aranda aparece acompmafewtre otros documentos
anexos, por la mencion del reparto y ficha técdieda puesta en escena de la obra, lo
cual -si bien es comun a otras ediciones convealdsrde textos dramaticos- da idea -
aqui también por la inclusiébn del equipo técnice-ld importancia que adquiere la
consideracion de los aspectos espectaculares &xtel publicado. Otros elementos
acentuan dicha importancia, tales como la repradnate los figurines empleados para
la confeccion del vestuario de los personajes oglecampo de la escenografia, la
reproduccién multicromada de la maqueta del espasiénico junto a varios planos a
escala del mismo y a otros varios croquis del disksila luminotecnia. Un conjunto final
de fotografias en blanco y negro resulta extremadgameficaz, tanto mas que para
describir los distintos momentos de la puesta eanes para explicitar eficazmente los
rasgos de la estética adoptada -y seguida con ejgorplar, como han demostrado las
criticas teatrales y hemos podido constatar emogig sala- por el director escénico, la
cual se atiene coherentemente a los principios: deakralidad simbolista dominantes en
buena parte de la creacion teatral que atraviedigismria entre los siglos XIX y XX

El texto creado por Lopez Aranda extiende la visé§cénica del autor/adaptador a
través de los distintos planos configuradores sigé&éaculo, entre los que mencionamos
en primer lugar los relativos al trabajo interpiigtade los actores. El autor incluye en
todas las réplicas -inmediatamente después de teidmedel nombre del personaje-
indicaciones relativas a la situacién de enuncigti@eneralmente mediante adjetivos
(absorta, morboso, altivo, cinico, segura, etc.pay medio de breves sintagmas
circunstanciales (con angustia, con asco, conidathrcon rabia, con deseo, con pasion,
etc.). Los movimientos actorales quedan, ademéidamiente establecidos en relacién
con el escenario fisico:

Juan estéa en el centro del escenario, ellas gisanadrededor sin que se distinga quién
es Jacinta y quién Fortunata (pag. 16).

*Manuel Pérez, “Simbolismo post-teatral e@gtanode Joseph-Angelop. cit.

“5 patrice Pavispp. cit, pag. 162. (En el pasaje al que alude esta naetss Rxplica el concepto de
situacion de enunciacignal que otorga una importancia fundamental en dasttuccion del texto
espectacular.)
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Juan se coloca en el eje superior (pag. 61).

Maximiliano y Papitos en el centro. Papitos dejposit veldn en la esquina izquierda
del moédulo central (pag. 84).

Igual sucede en lo referente a las entradasdesatie escena:

Salen Jacinta y Dofia Guillermina por el lateraledeo primera caja. Se queda
Fortunata, que sale mas tarde por el lateral iedpiprimera caja. Entran en el modulo
central Papitos y Maxi (pag. 84).

Fortunata avanza a primer término a la izquierdandelulo. Dofia Lupe, Maximiliano
y Papitos entran por la derecha. Entre las dosrewfean depositado a Maximiliano en
la cama (pag. 52).

La vision eminentemente escénica del texto de zdjanda se completa con un
conjunto de acotaciones escenogréficas situadés misma linea de visualizacion del
texto espectacular que los elementos anteriorncenmtentados:

Telén negro. Cuando entra el publico, suena undimibmicamente, es un ritmo
obsesivo. Este ritmo serd utilizado a intervalagéal final de la obra (pag. 16).

Entran Segunda y José de frente al publico poatetdl izquierdo del escenario. No
habra relacion con Fortunata y Juan, le dirdnxéb @l pablico (pag. 19).

Por ultimo, algunas de estas acotaciones -y estaviene bien con los principios
generales de la edicidén escénica- responden adidfd de plasmar en el texto impreso
los rasgos caracterizadores de la estética sirtdalitoptada en la puesta en escena de la
obra:

Atmosfera de suefio y de locura (pag. 16).

En Fortunata hay un extrafio presagio de despeuidn 18).

3) Nos referimos finalmente, en este apartadocdddi a la edicibn de textos
adaptados para la escena, a la adaptacion dram@tigza obra ya teatral en su origea (
mojigata de Leandro Ferndndez de Moratin), sometida ahotma revision de las
condiciones de su teatralidad a través de unageesescena relativamente reciente y
llevada a cabo con una clara voluntad actualizatiora

En este caso, el texto final de la adaptacionifierel esencialmente del original, hasta
el punto de que se mantiene -aunque no tipograééintenla versificacion en octosilabos
romanceados adoptada por Moratin. Las didascaliagie, esencialmente, se centra la

“6 Leandro Fernandez de Moratim mojigata(un trabajo teatral de Juan Antonio Hormigén),eBakion
de Cultura de la Diputacién de Madrid, 1982. (Eter® de la adaptacion, dirigido por el propio Higidn,
habia tenido lugar en el afio 1981.)
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labor de adaptacion del texto dramético, estanctadas, por otra parte, en un registro
ostensiblemente cercano a los usos literariossded@iones teatrales convencionales:

Son las nueve de la mafiana. En el jardin, Donpiota parsimoniosamente un cuadro
gue reproduce el ambito escenografico. Sentadoaamesita, Don Martin desayuna
mientras contempla su coleccién de mariposas Gijg.

Pensamos que la acotacion transcrita muestra leoidad una voluntad de servir
directamente a la creacion del universo imaginpdp parte del lector, sin recorrer el
camino intermedio que pasa por la materializac&tadaccion sobre un escenario fisico.
Incluso este Ultimo aparece descrito en términaogarionales:

Un gran salon de planta trapezoidal. Soleria deeraadParedes rugosas y encaladas,
con una cierta simetria vertical... (pag. 61).

Como puede verse, las acotaciones escenografiedenadirectamente al espacio
ficticio, que es sugerido de forma inmediata altdecsin proporcionar a éste las
referencias del espacio real inmediato que cogstitla auténtica explicitacion del texto
espectacular y de la vision escénica de la obra.

Sin embargo, el interés que la adaptacion comantadiste para ilustrar nuestro
concepto de edicion escénica viene dado, ahoragepaonjunto de materiales que
acompafan el texto dramatico de la adaptacion. Quwechallamos de nuevo ante una
edicién producida con posterioridad al estrenoideadadaptacion, el volumen contiene
un amplio repertorio de magnificas fotografias aleuesta en escena, cuyo formato y
nitidez informan por igual acerca de momentos cie/éa interpretacion de los actores y
acerca del espacio escenogréfico. La reproduc&dasdfigurines del vestuario precede a
la inclusion de varias paginas en las que se arsemoquis que muestran el disefio
escenografico descompuesto en sus elementos atwssit con indicaciones que aclaran
el sentido y procedencia de cada detalle. Trasdmsion de la ficha técnica que da
cuenta completa de los artistas y técnicos paatitgs en la puesta en escena -y dejando
de lado todo un conjunto de documentos que explicaanalizan tanto el texto
moratiniano como el texto de la adaptacion-, meresse sefialados dos tipos de textos
complementarios que responden a lo que Pavis hamieado "documentos que
componen el cuadro de recepciBn’el primero, referido al texto original, descrigke
momento histérico del creador y ofrece multiplealiies del entorno biografico y, sobre
todo, teatral en que llevé a cabo Moratin la redacde su obra; el segundo, referido al
texto de la adaptacion, reproduce el corpus intdgréas criticas teatrales que dieron
cuenta del estreno y posteriores ciclos de repisén de la puesta en escena de la
adaptacion.

La descripcion que de las anteriores edicionesadigptaciones teatrales hemos
realizado, asi como la circunstancia de tratarsedagones actuales, al alcance por tanto
de cualquier consulta que pueda ampliar las comsigmes aqui realizadas, constituye a

" Patrice Pavigp. cit, pag. 151.
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nuestro juicio una via de aproximacion extraordamente fértil para aclarar el concepto
de edicion escénica y, a la vez, una fuente deegimientos Utiles para la practica de este
tipo de edicion que estamos proponiendo.

c) Las criticas teatrales

En la primera parte de este trabajo, al cotegetiiciones convencionales de textos
dramaticos con las criticas suscitadas por lagseptaciones de estos mismos textos,
hemos sefialado cémo las criticas teatrales pubbcad la prensa, aun atendiendo
adecuadamente a los aspectos conceptuales deldrabratica, generalmente ofrecen al
lector una descripcion de la misma en la que soilde muy en cuenta los aspectos
espectaculares, por cuanto su elaboracion halsidh a cabo por un tipo especial de
receptor que privilegiadamente contempla la acaeildbn escénica de unos textos
concebidos, precisamente, por y para la escena.

De esta manera, y pese al carécter intuitivo quesitio sefialado por Paifs)as
criticas teatrales constituyen una suerte de riotai®l texto espectacular que transmite al
lector una visién escénica de la obra. Las critteatrales vienen a ser asi una lectura
espectacular del texto dramético formada por uaseckspecial de anotaciones de los
aspectos visuales y auditivos de la materializad&irtexto sobre el escenario, de modo
que revisten, por lo mismo, gran interés para lai@tacion del concepto de edicién
esceénica.

A la tarea del editor escénico, en efecto, lecemnunes aspectos que afectan a la labor
del critico. Lejos de limitar su funcion a la glosaxplicacion de la anécdota contenida
en el texto impreso, el editor también debe, cohwritico, dar cuenta del conjunto de
elementos y cédigos que conforman materializacég@réca de la obra.

Por otra parte, el modo de recepcion aproxima igamben buena medida, las
actividades de critica teatral y de edicion ese@én@tomo ha indicado Pavis, el critico
cuida de situarse frente al espectaculo con laudctie un receptor especial, que no
solamente contempla sino que, ademas, juzga l&dbra

d) Los cuadernos de direccion

Los llamados cuadernos de direccion constituysm rabdalidad de registro del texto
espectacular de la obra dramatica, cuya consideraambién conviene al propésito de
precisar y definir el concepto de edicién escénicallo, a pesar de la enorme variedad
que presentan en cuanto a concepcion y formatoudh proviene principalmente del

“8 pavis incluye la critica teatral entre tsncias del espectacyloampo en el que aquella actiia como
una "semiologia inconsciente", que seleccionda depresentacion y del texto, ciertos indiciogdliies de
puesta en escena, de vestuario, significacionesidag por el texto, juego de los actores) querdepana
significacién global de la obra representa@p.(cit, pp. 22-23).

“9patrice Pavigp. cit, pag. 23.
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caracter personal -y, en la mayor parte de los scasuonediato- con que son
confeccionados por sus autores.

En una aproximacion, panordmica aunque reducldanigerso de los cuadernos de
direccién elaborados por directores escénicosleettay prestigio indiscutibles, Marie-
Francoise Christout sefiala cémo, en la actualidhdeconocimiento de la condicion
estética de la puesta en escena esti generandoa-pascaracter reciente- una demanda
de documentacion, por parte de investigadores ydiesbs, dirigida a la consulta y
analisis de estos registros materiales de la mardetidisefio y desarrollo del espectaculo
que son los cuadernos de direccidn.

De esta forma, Marie-Frangoise Christout ofreca serie de valiosos ejemplos sobre
diversos tipos de notacién empleados por los direstde escena para fijar la memoria de
la representacion. Es asi como tenemos noticia gehblicacion -incluso con reedicion-
del texto espectacular creado por Jacques Copeaulapauesta en escena de la pieza de
Moliere Fourberies de ScapirEl volumen, que contiene las indicaciones deguegos
escénicos de cada personaje (situadas junto @&pglicsas), es considerado, en el espiritu
de Copeau, como "una representacion anticipadas &#, en su comunicacion al
Congreso de SIBMAS, la autora nos revela la exisede un registro manuscrito,
elaborado por el director escénico, que incluyglamo del escenario, una perspectiva
isométrica del mismo y la descomposicion analitleh espacio escénico, asi como la
indicacion del orden de entrada de los personagéphano de las luces escénicas.

Marie-Francoise Christout da noticia de otros eunans de direccion (elaborados por
Louis Jouvet, Gaston Baty y Jean-Marie Simon) qoatienen numerosas y aun
minuciosas indicaciones, notas y croquis, asi cfotus y partituras musicales, a veces
en paginas intercaladas en el texto literario. €Etdles muestras, constituye un ejemplo
especialmente iluminador para los procedimientos ediécion escénica el texto
espectacular elaborado por el director André Bargmea la adaptacion francesa de la
pieza de Ilvan TourguenieMn mois a la campagneBarsacq, en efecto, realiza sus
anotaciones directamente sobre el texto imprescie@do preceder cada acto de un
croquis de los decorados, que incluye también igsrads esquematizadas de los
personajes que intervienen en él. Y, sobre los enégyde cada pagina, inserta pequefios
disefios graficos relativos al movimiento escéni@ yiego de los personajes. A pie de
pagina, Barsacqg anota la partitura de los textatadas y, por medio de lapiz de color
azul, marca los distintos cortes de la accion ésaén

Finalmente, deseamos subrayar el caracter paratigmdel tipo de notacion y
comentario del texto teatral que suponen los cunadede direccion, reproduciendo
algunos fragmentos de un texto de esta especieydbss ofrecen un nuevo testimonio de
lectura espectacular perfectamente aprovechalke tanea de edicion escénféeEn los

*0 Marie-Frangoise Christout, "La mise-en-scéne aul Xkcle: divers types de notation”, en Alvarez,
José Carlos (ed.pDocumentation des Arts du Spectacle dans une BoerétMutation(actas del 1B
Congreso Internacional de SIBMAS), op. cit., pp:653

51 Rebollo, Maria del Mar, "Cuaderno de direcciénEdidintero, de Carlos Mufiiz", en Buezo Canalejo,
Catalina (ed.)Pel proyecto de dramatizacién a la unidad didactilalornadas de Teatro y Educacion)
Fuenlabrada, Patronato de Cultura y UniversidadiBogle Fuenlabrada, 1992, pp. 259-270. (El caracte
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parrafos iniciales del texto (breves sinopsis débray de la obra), Maria del Mar
Rebollo, directora de la puesta en escena y aderauaderno de direccion, centra
inmediatamente la importante cuestion de la coacestética en la que el texto se
inscribe, como paso previo para todo el trabajpudssta en escena posterior:

La pieza marca el comienzo de una segunda etapautlal, caracterizada por la
combinacion de diversas técnicas expresionistas peemiten presentar una
interpretacion grotesca y mordaz de la sociedagl @&9).

Con el teatro neoexpresionista, el autor ofreceragjposibilidades de dar la medida de
una sociedad kafkiana, para la que el naturali@sdta demasiado suave (pag. 259).

La parte principal del cuaderno de direccion llpea titulo "Notas de ensayo" y esta
dividida en fragmentos, correspondientes a lasnascde la obra y precedidos siempre
por un lema que los identifica temética, funciopagstéticamente. Estos fragmentos
dedicados a las distintas escenas, de estructordarsien todos los casos, estan
compuestos por un conjunto de anotaciones queittiyest una transcripcion de la vision
escénica del texto de Mufiz y una lectura espeletaciel mismo. Tales anotaciones
abordan los mas importantes aspectos de la repaiesenfisica de la obra, ya se trate de
la vision escenografica:

Dividimos el escenario en dos despachos distintascados por focos exteriores,
apoyados por dos bajos en la embocadura. De asta fdejamos zonas muertas en
determinados momentos. El juego de luces nos pefimitmar hasta cuatro espacios
distintos de forma alternativa: mesa de Crock, adsp de Livi, la oficina completa,
Crock consigo mismo (pag. 262).

Las entradas y salidas se efectlian a derechaeiidguy por el foro. Sobre caja negra se
crea un ambiente metalico por los muebles plate@dosa oficina, ambiente frio,
deshumanizado. Tan solo las flores de Crock nosncd@n con la naturaleza (pag.
262).

O de la estructuracién de la accion dramatica:

Hemos establecido hasta once transiciones, unaerviemarcadas por entradas de
personajes (la mayoria de las veces), mondlog&@ratek y cambios de espacios (pag.
262).

O bien, de la funcién draméatica de cada escena:

Estamos ante el mundo de la burocracia: jefes;ijefe chupatintas, conserjes. (...) A
la vez, se manifiesta el problema familiar de Crgclka incapacidad de éste para
solucionarlo (pag. 262).

del volumen, que versa sobre pedagogia teatrablese una significativa relacién entre las pasibies
didacticas de este tipo de textos y las virtuakdague el concepto de edicién escénica comporéalpar
ensefianza del teatro).
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En esta escena las esperanzas de Crock se desvaheomocer que los informes de
Frank han surtido efecto (pag. 267).

Los personajes, por ultimo, son objeto de unacaierespecial que se materializa en
los breves, pero escénicamente certeros, andisigue son presentados, en cada escena,
aguellos que intervienen en la misma:

St2. Slamb: Duefia de la Pension. Personaje ddesaameiana, sorda, despreocupada y
harta. Su sordera la ha aislado del mundo. Suiceésgyla bebida y las cosas del hogar.
Buena persona. Muy expresiva (pag. 265).

Crock no comprende, y el espectador no debe comgrentampoco, el delito que ha
cometido para su expulsion (pag. 267).

e) La notacion del espectaculo segun Patrice Pavis

En el libro que, repetidamente, hemos venido @dam lo largo de este trabajo, Pavis
se propone la constitucion de usamiologia de la notacion teatrgjue, frente a la
notacion del texto -que ha recurrido tradicionalteea la transcripcion linguistica de
réplicas e indicaciones escénicas-, venga a semataaion de la puesta en escefata
notacion de la representacion (que, considerantipebe sistema de signos empleado,
podra ser linglistica, icénica o simbdlica), tendoéno resultado ultimo la elaboracion
deltexto espectaculate la obra dramatica.

Dado que, como sabemos, es éste un objetivo canditarea de edicién escénica, la
actividad y los procedimientos descritos por Pguardan una estrecha relacion con el
propésito que anima el concepto que aqui proponemos

Patrice Pavis comienza sefialando que la preodupgmr la notacion teatral ha
constituido la obsesién de numerosos 'proyectoganitde los mas grandes tedricos y
artistas, mostrando de esta manera la intima oelaexistente entre los problemas y
soluciones que afectan a los modos de transcripd&intexto espectacular y las
concepciones del hecho teatral implicitas tras cadade ellos. Asi, Antonin Artaud, al
buscar un nuevo lenguaje escénico (superadoramtaepcion de la escena como reflejo
de un texto anterior), afirma que aquel no ser&bf® sin un sistema de notacion capaz
de transcribir todo lo que, en dicho lenguaje, sp@isa a la palabra articulada. Artaud
menciona la transcripcion musical o el empleo dé&enguaje cifrado como instrumentos
mediante los cuales deben ser registrados losssigmustituidos por los objetos, por el
cuerpo humano, por las voces, por las entonacippes las expresiones del rostro. Mas
aun, para Artaud la notacion no es posterior a setral, sino coincidente con aquel,
pensamiento que, en cierto modo, también ha sidoesado por Grotowski al afirmar

*2patrice Pavisyoix et images de la scérm. cit. (El desarrollo de la doctrina sobre déagion escénica
aparece, sobre todo, en el capitulo X del libtojatlo "Réflexions sur la notation de la représama
théatrale", el cual seguimos directamente en skpte apartado de nuestro trabajo).
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que el actor 'escribe’ produciendo con su cuerpgljécos que son a la vez el signo y la
cosa.

Entre los procedimientos empleados en la tareaotiEcion escénica, Pavis sefala
algunas técnicas, dotada cada una de sus proprdssmélimitaciones, y determinadas,
casi siempre, por una concreta concepcion delotgatte aquello que por medio de la
notacion se espera conservarEnseguida, Pavis apunta a la semiologia como un
instrumento de gran ayuda para poner de relievesigsos fundamentales de la
representacion y para llevar a cabo una escritatafia del texto espectacular. Asi, la
semiologia, en el dominio de la notacién escéuiebe plantearse cuestiones -sumamente
reveladoras, todas ellas, para el concepto dededascénica- como la formalizacion de
los sistemas y de los cddigos, la formalizaciéneldb espectacular, los presupuestos del
discurso critico o la mirada del publico.

En sintesis, la notacion del espectaculo, reaizisde el campo semiolégico, debe
asumir como tarea inicial l@rmalizacion de los sistemal espectaculo que van a ser
considerados, entre los que constituyen un apaésjplecial logddigos entendiendo por
tales cada uno de los campos que pueden aspadommnalizacion, esto es, cada nivel de
estructura. Ahora bien, describir los codigos deejaresentacion obliga a determinar
previamente el nivel y las unidades de formalizaciési, por ejemplo, sera necesario
establecer previamente si un conjunto de notacigeesitia en el plano del sistema
narrativo, o en el de las oposiciones gestualesn @l de los colores, 0 en el de la
figuracion de los materiales escénicos. Por otreepan codigo no tendra interés para la
notacion mas que si las oposiciones que lo cowetituson pertinentes para la
significacién de la puesta en escena. La notacéle,dpor tanto, reagrupar diversas
observaciones del mismo tipo, organizdndolas etens@&s de oposiciones ldgicas.
Asentada asi en el descubrimiento de una armadgiaal de oposiciones y de
similaridades, la notacion debe agrupar en algpnosipios generales un gran numero
de observaciones cuya resefia exhaustiva resultariarelevante como inviable. Por
ultimo, dado que, con cierta frecuencia, algungaas pertenecen a la vez a diversos
sistemas, la notacién debe dar cuenta de este gatdgus efectos escénicos, separando
los signos y los codigos mezclados. Asi sucede,efmnplo, en el drama de Anton
Chéjov Las tres hermanasdonde el sombrero de Masha, metonimia del deséo d
personaje, recubre a la vez el codigo de los gestde la utileria, el del vestuario y el de
la psicologia inconsciente. Como el signo tomausuizh de esta facultad de establecer
relaciones, la notacion de las mismas se tornaeseprdible para el correcto registro del
texto espectacular.

En un plano mas general, la notacién debe buacatitulacion reciproca del mayor
namero posible de codigos, de manera que se oblerdgscripcion desistema de los
codigos el cual constituye, en ultimo término, telkto espectaculade la obra. Sera

3En concreto, Patrice Pavis enumera y valora tasesites técnicas de notacion: cuadernos de pelesta
escena, partituras individualizadas de los actaesyumentos constitutivos del cuadro de la recepcié
indicaciones prosodicas, notaciones de los moviwsemotaciones menos especializadas, producidas po
los teatros o los creadores; procedimientos mifftaegraficos y textuales) y procedimientos audiaeies
de registro.
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objetivo de la notacién escénica mostrar la organin sintagmatica de este texto
espectacular sistematizando los signos percibidesdecir, notando los principales
paradigmas del espectaculo.

De este modo, el resultado concreto de la tareatdeion es denominado por Pavis el
espacio-planpelemento grafico en el que todos los paradigasis;omo su disposicion
sintagmatica en la representacion, se inscriberuren partitura que, sin pretender
reproducir el espacio escénico, constituye un sional intelectual del acontecimiento
multimedial de la escena. El espacio-plano no stirésien una suerte de fotografia
realista del espectaculo, sino, mas bien, en wgrati@a, en el sentido que Pierce atribuye
al término (esto es, un signo unido a su objetoupar relacién binaria y analoga, en el
gue las relaciones entre sus elementos reprodiglarefte las del objeto descrito). Asi
pues, el espacio-plano mantendrd la sucesion luelabspectaculo, en la cual seran
sefialados los nudos y los momentos densos, medisistemas significantes
superpuestos. Tales momentos podran ser explicagasdo sea necesario, mediante un
comentario linguistico que explicite el sentiddatemismos.

Finalmente, el criterio esencial de la notacion sepa la exhaustividad, sino la
fidelidad de proporciones y la libertad de maniatellector de la partitura'.

En suma, para Patrice Pavis la notacién debe andstrestrecha relacion existente
entre lo dicho y lo mostrado (o no dicho), entrarmiado y enunciacion. Aqui reside la
fuerza del sentido teatral y aqui debe fijar sn@ém el 'notador' (incluso sirviéndose, si
es preciso, del comentario verbal). Se deberialtioro, indicar aquellos momentos en
los que las indicaciones enunciativas influyen s@btexto y llegan a descodificarlo.

[11.2. Propuestas metodologicas para la edicion eénica

Pretendemos continuacion aproximar la exposicé&alizada hasta este punto a la
descripcion de unos procedimientos que permitaenmétar en la practica el concepto
de edicidén escénica que, hasta ahora, hemos viamidalando principalmente desde un
plano tedrico.

La ausencia de una tradicion consolidada en loararente a métodos de notacion del
texto espectacular, mas acentuada en el campoetkcian de textos teatrales debido al
predominio abrumador de las ediciones de tipo awriveal, necesariamente limita
nuestro propdésito a la enunciacion de algunas psips, cuya concrecion debera ser
llevada a cabo y contrastada con la practica dsoeeis de textos que tengan en cuenta el
caracter espectacular de los mismos. Tales pr@gajegie a continuacién exponemos tras
la enumeracién de cada una, hallan su origen arapémn las diferentes muestras y
técnicas de registro (dirigidas a comunicar ungnisscénica de los textos teatrales) que
hemos procurado describir, con minuciosidad espesajue adecuada, en las partes que
anteceden a este apartado final de nuestro trabajo.
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13)Acerca del inventario

La determinacion del inventario de aquellos elén®rscénicos que deben ser objeto
de notacion constituye uno de los puntos de maifioultad para la puesta en practica de
la edicion escénica.

El editor escénico, en efecto, habré de dar cukentm conjunto ideal de elementos tan
variados como los que a continuacion se enumegaeopajes (en escena o presentidos;
acciones, gestos, movimientos, actitudes, vestyamaquillaje de los mismos); espacio
escénico (disposicion y ocupacién por los actomscorados, utileria, objetos),
movimiento y progresion dramatica, elementos awaditi(codigos verbales -réplicas y
didascalias-, sonidos, musica), elementos plas{mosnatismo, luminotecnia), aromas,
condiciones ambientales y otros muchos signos gaeeeen en la representacién. Dada
la imposibilidad practica -sefialada por Pavis- detaxr el conjunto total de estos
elementos, asi como sus numerosas combinacionelsirterior del texto espectacular,
sera necesario depurar el andlisis previendo Etesxiia de figuras en la formalizacion
escénica. Entre estas figuras se cuentan las iastfiue pueden ser narrativas, tematicas,
figurativas, musicales, etc.), los puntos nodalesi@s por la coexistencia u oposiciéon de
varios cédigos) y las indicaciones formales aceateala disposicion de los signos
(momentos de rupturas, redundancias, acumulaciomes)bién sera de ayuda para el
lector que la edicién escénica informe sobre lasitn de enunciacion, la cual influye en
el texto determinando su sentido y presenta uria der marcas de enunciacion tales
como la entonacion, los gestos modelizantes delidis, la figuracion del espacio, las
relaciones proxémicas entre los actores, la relaeitre escena y sala, y la relacion
significativa existente entre la lectura dramattagy su concrecion en los personajes y
acciones’

La razén ultima de las dificultades que debe #moal inventario de elementos de un
texto dramatico en la edicion escénica del mismenesidada por la constatacion,
expresada por Pavis, de que no existe un sign@alteapecifico, esto es, una entidad en
cuyo interior lo iconico de la escena y lo simboliel texto se fundan para constituir un
todo indivisible y propiamente teatral. Antes bikrg signos simbdélicos del texto y los
signos visuales y musicales de la representaciésecean su autonomia, incluso si de su
combinacion y disposicion sintagmatica se derivaemtido homogéneo y univoco. No
existen, pues, signos teatrales 'sintéticos', simeracciones continuas entre los
significados producidos por los sistemas signifiesn Asi pues, lo que la edicion
escénica habra de poner de relieve sera la intéra¢especificamente teatral) de los
cbdigos de la representacion. De esta manera, itddrdescénica debe facilitar al
espectador el trabajo de descodificar la repres@ntaesto es, llevar a cabo una lectura
de los codigos que intervienen en ella, asi comagleslaciones entre estos cédigos. No
hay que olvidar, en este sentido, que es el esfmot@ien, en ultimo término, 'crea’ su
espectaculo, otorgando primacia a unos codigoswietdos de la representacion.

A la hora de determinar la naturaleza de estosge®dque intervienen en la
representacion teatral, Pavis ofrece una clasifinague supone una sistematizacion de

*Patrice Pavigp. cit, pAg. 161-162.



% £ ;‘ Universj‘dad Manuel Pérez Jiménez
@ de A]calé 34

los signos teatrales perfectamente aprovechablel politor escénico para llevar a cabo el
inventario de estos ultimos. Asi, Pavis distingue:

1) Cédigos especificos 'lexicalizados'":

a) Las convenciones generales de la representati@ator como encarnacion de un
personaje, la escena como reproduccion de un spivéa cuarta pared, el espacio
bidimensional, etc.

b) Las convenciones que aparecen ligadas a unmagémeaina época, a un tipo de
personaje (por ejemplo: la farsa, la época clasidagquin).

2) Cadigos no especificos:

Se trata de cddigos que aparecen también erela e la realidad o en los ambitos de
otras artes, por lo que su definicion y enumeracgsultan mucho mas dificiles. Una
posible clasificacion seria la siguiente:

a) Cadigos linguisticos: el idioma empleado parpersonajes y su pertenencia a un
determinado momento de la historia de esa lengua.

b) Codigos ideoldgicos o culturales: todos aqsekdementos que permiten al
espectador identificar el sistema de valores véddos en el contenido de la obra. En
ellos se incluyen los diferentes mecanismos depogme del espectaculo.

c) Cadigo de la percepcidn: perspectiva, umbiddegercepcion, etc.

3) Cddigos mixtos (especificos y no especificosfis que formar una categoria
distinta de las dos anteriores, estos cdOdigos teesudel empleo de un cédigo no
especifico en una situacion teatral (lo cual ingplgu adaptacion a los medios de
expresion escénica).

22)Acerca de la consideracién de los codigos del d¢dpalo

Estimamos de gran utilidad, para la tarea de @diescénica, llevar a cabo la notacion
clasificando y adscribiendo las notas a cada uosdeddigos de la puesta en escena que
Tadeusz Kowzan sistematiza en su ya clasico tratidel@tura y espectécul?? De esta
forma, cada elemento anotado debe ser inscritd eraeo del sistema signico al que
pertenece y en cuyo interior desarrolla su apanaaila teatralidad de la obra.

Sobre la pagina, el editor escénico puede arbpracedimientos que informen al
lector acerca del cédigo en el que se inscribdgelosanotado, bien sea mediante la
ordenacion numerada de los elementos de cada codignm identificando con simbolos,
colores o formatos especiales cada uno de los afidigera también necesario, como
indicaba Pavis a propoésito de la notacion del tesjpectacular, establecer con claridad
cudles elementos escénicos funcionan simultdneamemnt el interior de cddigos
diversos’’

En definitiva, la edicion escénica debe reconssabre la pagina la composicién y
funcionamiento de cada uno de los codigos de laeseptacion presentes en el
espectaculo teatral.

*51d., pag. 30.
56 Madrid, Taurus, 1992.
"véase el paragrafo precedente "La notacién del Espectacular segin Patrice Pavis".
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3%)Acerca de la ordenacién

La disposicion sobre la pagina de la transcripdiéintexto espectacular podra adoptar
una evidente diversidad de formatos que, en ningdo, debe obviar la obligacion de
hacer evidente para el lector uno de los elemeptesaracterizan la naturaleza y esencia
del hecho dramético: la sucesion de circunstamgiasconstituye el plano temporal de la
representacion. La edicion escénica debera, pesslar con nitidez el caracter sucesivo
de los elementos que componen cada uno de lososoglisefialar, en su caso, los puntos
en que coinciden de manera simultanea varios de el#mento¥

43)Acerca de la interpretacion

El simple registro de los elementos relevantesadia sistema signico, si bien objetiva
y pone de relieve la presencia de aquéllos, no keusip embargo con el propdsito Ultimo
de destacar el valor teatral de los mismos. Eifségdo teatral de cada elemento anotado
debe ser puesto en relacion con la serie en ldighe elemento se inscribe, esto es, en el
interior del codigo de la representacion que lomamde.

A este respecto, Pavis hace notar que el espkgio-glebe indicar, no solamente
cuales signos se hallan presentes, sino sobre ¢édwm éstos imponen un cierto
disefo/designio, lo que equivale a decir que emtacion deben caminar unidas forma e
intencion. De este modo, al llevar a cabo, a traéék notacion, una sistematizacion de
los datos, nos situamos en un nivel tedrico alistrdo cual hace pasar el acto de
notacion desde la esfera de la descripcién al amdbita interpretaciomn.

La objetivacion del valor de cada elemento anotdeloe venir dada a partir de la
consideracion de su relevancia, esto es, de ldagpomr que su presencia supone y, a la
vez, de la oposicion que se establece entre sici@pay la ausencia de otros elementos
posibles en este mismo punto. Se trata, en de#nitle considerar las relaciones
sintagmaticas y paradigméticas que afectan a dad@eeto objeto de anotacion en la
edicion escénica del texto. El inevitable riesgsuagetividad debera ser paliado, en cada
caso, por el adecuado empleo de las fuentes denele elegidas.

La explicitacion material del valor de cada eletogruede ser realizada por el editor
escénico, bien a través de una interpretacion dgumo situada en el inicio de cada
unidad de analisis, bien en el momento mismo d@#aicion del elemento en el texto de
la obra.

*8El modelo de texto dramatico puesto en juegogordacion post-teatral desarrollada por JoseptelAng
adopta procedimientos encaminados a poner de gedieplano temporal de la puesta en escena. Etogefec
en el texto post-teatral (al que hemos aludido rerapartado anterior), la sucesién de los signa$ po
teatrales reproduce de manera asombrosamenté iglaenismo, el curso temporal de la accién, a sece
con ayuda de un moderno cronémetro digital qualemarcar la duracion precisa de cada secuencia.

% patrice Pavigp. cit, pag. 149.
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52)Acerca de la determinacion de las unidades de sisali

Resulta imprescindible la division del texto espeglar en unidades concretas, las
cuales pueden o no coincidir necesariamente cdivikién tradicional del drama (actos,
cuadros, escenas).

A este respecto, son reveladoras las indicacidadé¥avis en el sentido de que el texto
espectacular no estard completamente establecidaltai este requisito: cortar y
establecer los cuadros en cuyo interior mantiemeralor uniforme cierto numero de
principios y leye$?

La razdn estriba en que, en el interior de cad@adnlos signos de diferentes codigos
gue la componen se unen segun su propia combmaaotes de que la unidad asi
constituida se asocie con otras. La puesta enasesulta, de este modo, un compuesto
de unidades significantes relativamente autdénorgaes, a su vez se componen de
subconjuntos jerarquizados.

Consecuentemente, la transcripcion del texto éspdar en que consiste la edicion
escénica debera materializarse, al comienzo dewadad de andlisis, por medio de una
representacion grafica (croquis, esquema, dibwje)adg cuenta anticipada del juego de
los elementos teatrales que intervienen en dichdadn Ello, sin perjuicio de las
anotaciones particulares que se vayan sucediengloaederdo con la ordenacion
adoptada- a lo largo de la misma.

6%)Acerca de los signos utilizados en la notacion

Parece conveniente la adopcion de un sistemapdesentacion de caracter mixto, de
manera que en €l tengan cabida signos de natugiéfieo-verbal (notacion simbolica,
para Pavis) junto a otros de caracter iconico.SE8liimos, que poseen notable eficacia
para la notacion de los elementos materiales yigd&s(espacio escénico, escenografia,
vestuario, plastica cromatica y luminosa, movinasrdctorales), se hacen especialmente
aconsejables en las ediciones escénicas realizamasuna finalidad expresamente
didactica. El editor escénico debera elegir ungabdieterminado de estos signos (planos,
dibujos, fotos, lineas de desplazamiento), el padia se completado -como hemos visto-
con indicaciones de caracter verbal.

Preguntandose acerca de la posibilidad de unand@acion de los fragmentos del
texto espectacular”, sefala Pavis el hecho dedaule, la heterogeneidad de los sistemas
semiologicos (lengua, gestualidad, musica, etc@ ganforman el espectaculo, la
notacion e interpretacion del mismo actla -cuamdsirye Unicamente de la mediacion
linglistica- como un factor que homogeneiza laasgmtacion y elimina las diferencias
entre sus diversos componentes. Se hace, puesariecen tipo de formalizacién que
permita conservar tales diferencias, lo cual suparithaginar un sistema de notaciones
capaz de codificar el gesto, la melodia, la vaz, & cual dista de ser técnicamente facil
e impediria, ademés, comparar entre si los disticddigos, dado el caracter heterogéneo
de las notas pertenecientes a cada uno de ellds. tAhsituacion, Pavis sefala los
siguientes tipos de formalizaciones, cuyo menod@ue dificultad ha permitido proveer

01d., pag. 163.



% £ ;‘ Universj‘dad Manuel Pérez Jiménez
@ de Alcald -

notaciones sistematicas del texto espectaculamalaacion del circuito de los
significantes (cémo se utiliza tal sistema en iéfacon tal otro, qué es lo que produce tal
sentido, etc.), vinculos entre los aspectos textw@ual (visualizacion y simulacion del
referente, signos iconicos e indicios que permi@sar de un dominio a otro), dialéctica
de los diferentes tipos de signos (icono, indisimbolo; relacion entre lo pragmético y lo
simbdlico) y reconstruccion de un cédigo de priadigentre los diferentes codigos de la
representacion (con la distincion entre los sisteanticulantes y los sistemas articulados).
En conclusién, la propia verificacién de este tifgoformalizaciones constituye -por la
misma naturaleza del arte dramatico- una puesteseena del texto, lo cual, por otra
parte, viene a ser una especie de solucién limgeng hace mas que recurrir a la practica
para r(?olver lo que, en el campo tedrico, admiteatnente una solucion de caracter
parcial:

7%)Acerca de la notacién del espacio escénico

El empleo de signos de notacién de caracter iodhalla uno de sus principales
campos de aplicacion en la representacion del iespacénico. Como hemos sefialado,
resulta imprescindible la introduccién de, al menwsplano representativo del escenario
al comienzo de cada unidad de analisis. Solo & plrteste requisito el lector podra
visualizar, durante todo el tiempo que dure laulecte esa unidad de texto, la presencia 'y
disposicion de los méas evidentes elementos dedat@®en escena y, en especial, de los
actores/personajes que participan en cada momento.

La necesidad de que el lector visualice permanesrite el plano del escenario deriva
de la propia naturaleza del hecho teatral, en cegeesentacion aparece un elemento
fisico real tridimensional (escena), interpuestmemexo expresivo esencial entre dos
universos imaginarios: el creado por el autoryeetibido por el espectador. La adecuada
recepcion del mensaje requiere, en el caso derfaur@oacion dramatica, la correcta
transposicion al plano escénico del universo imagirdel creador y, a su vez, la correcta
transposicion al plano imaginario del receptor wtgl/erso materializado sobre el plano
real de la escena. Este es el sentido que colpeetgncia de una imagen dinamica
tridimensional -el cuerpo del actor- como nexo matentre dos realidades virtuales.

Ello, si bien diferencia claramente al arte dracoédle la literatura, lo aproxima a las
convenciones perceptivas que rigen, por ejempldagmrtes plasticas. En este sentido,
resulta evidente que, para una descripcién egtétice coherente de un cuadro o de un
grupo escultérico, no basta con reproducir y anlatanécdota narrativa de los mismos;
antes bien, si queremos que el lector de esa higaotdescripcion se forme una idea
pictérica o escultéricamentadecuada de tales muestras artisticas, seragdegisuenta
de las caracteristicas técnicas que proceden siefrdo bidimensional o tridimensional
de estas artes. Una ayuda inestimable en tal propstara indudablemente constituida
por la reproduccion sobre la pagina de la distidoudel espacio del cuadro o conjunto

®1para todo lo indicado en este Gltimo punto, véhsapitulo Il (paginas 22-32) del libro, reiterammte
citado en este trabaj@pix et images de la scérde Patrice Pavis, el cual se titula "Débat ss€laiologie
théatrale"; y, especialmente, la pagina 31.
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escultérico y de la disposicién aproximada de daylaa o elemento que intervienen en
Su composicion.

Asi pues, en la edicion escénica de textos teafralspectos del texto espectacular
tales como la disposicion del espacio escénico eacién con los elementos
escenograficos, la ocupacion de ese espacio di@aidn del movimiento de los actores,
hallan un adecuado medio de expresion -notablenseiperior al de la escritura verbal-
en la inclusion, para cada unidad estructural adigpbd para cada pagina de texto, de una
representacion gréafica del espacio escénico, és deain plano o croquis del mismo. De
este modo, las entradas y salidas de los perspmajggesencia concreta en un punto
determinado de la escena y la forma en que losegl®®y objetos escénicos condicionan
los movimientos de aquéllos (aspectos especialmeixantes en ciertas escuelas
estéticas) pueden ser comunicadas al lector de renamee éste lleve a cabo su
visualizacion inmediata de acuerdo con las coodeshaspaciales del escenario. En este
sentido, el recurso a procedimientos como line@xdonales o flechas constituira una
notable ayuda para dar una idea adecuada de Iptaziemientos de cada uno de los
actores.

82)Acerca de la adopcion del punto de vista del esglect

La edicién escénica de un texto teatral debeesdizada a partir de la consideracion
del lector como un espectador situado frente asgerario, cuya materialidad -aunque
virtual o mental- deberd hacérsele patente preeistana través de las indicaciones de la
edicion. Por ello, para dar cuenta de la repres@maserd necesario que el 'notador'
adopte la posicion -fisica e intelectual- del pribknfrentado al acontecimiento teatral.

El editor debe elegir, pues, un lugar teatral imago desde el que llevar a cabo la
visualizacion que desea transmitir al lector, sefdd una perspectiva condicionada por
la relacién entre escena y sala que impone el tegaal®

%2 permitasenos citar, entre otros muchos positlegemplo, revelador de lo que venimos diciendd, de
montaje de la obra de Fernando ArraBal-Nic, recientemente llevado a cabo por el Aula de HEssud
Teatrales de la Universidad de Alcala. En él, lapathn como ambito escénico de una l6brega galeria
antigua carcel de mujeres, determina una relacidre gpublico y escena que toda descripcion de la
representacion debe tener en cuenta, como lo &izoitica teatral del estreno: "El espectador, tadce
contra el frio muro carcelario, anonadado bajospt®angostas galerias y enfrentado con unos sicjoee
le pisan constantemente las puntas de los piebalie inmerso en un ambito polisémico, cargado de
significaciones, que es ante todo escenario urleiodesarrollo de una guerra cruel, transmutada
draméticamente deampoen calle de batalla Espacio opresivo, en fin, asfixiante, que se eparlos
actores y se impone al espectador reforzando etajede angustia que ya destila por si mismo & tex
arrabaliano. (...) El ambito escénico elegido ingaira condicion fundamental, que altera el modo
convencional de recepcion: el punto de vista frager®, parcializado, que necesariamente sopora, m
que posee, el espectador. (...) El espectador nares observador privilegiado, dominador en panioa
de toda la situacion, sino que, situado en un peudguiera de un espacio escénawitudinal, con forma
de pasarela, se ve obligado constantemente a eledijetivo de su percepcion, el actor que lerész o el
aspecto de la representacion que €l mismo va smleccio, de acuerdo con la linea interpretativa, de
caracter simultaneo, elegida por el director escéhiManuel Pérez, "El ballet de la muertBliario de
Alcalg, 14 de Mayo de 1994).
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Como Pavis ha sefalado, la notacion del textocempdar deberd ser relativa, es
decir, serd mas (til contar con varios tipos dagiéh en funcion del objetivo buscado,
pero también en funcion del receptor que mira péesiculo (lo cual destruye, de paso,
toda esperanza de notacion ‘cientifica’ en septditivista). Los efectos deparados por la
representacion no existen mas que "si son puestadieve por el espectador, a partir del
cual debera ser elaborada la notacion sistemasic@gpectaculo”. De esta manera, el
espacio-plano ideal, como representacion diagramdte los elementos teatrales que
intervienen en cada unidad escénica adoptada,iréndli mencién de los principales
cambios en la vision del publico: lugar concretrspectiva, distancia del juego teatral e,
incluso, grado de veracidad o de distanciamientia @mcarnacion de los personajes por
parte de los actores. Se trata, en definitiva,ndkiir en el espacio-plano la medida de
estos factores de percepcion, de manera similariadicacién del aire musical en las
partituras’

9%)Acerca de la interpretacion global

Como hemos indicado, la seleccion e interpretagainial de cada nota de la edicién
escénica debe venir determinada por el mantenimidetla coherencia con la linea
estética y con la metodologia adoptadas, tras ¢éadpbe alentar necesariamente un
concepto determinado del hecho dramético.

Lo dicho no excluye la elaboracion -frecuente, @oa parte, en ciertas practicas de
edicion convencional- de un estudio previo al teeddado en el que se lleve a cabo, no
sélo la explicacion de la obra en el marco de &oha de la creacion dramatica, sino
también la relacion existente entre la estéticamategue determind la creacion de la pieza
y los presupuestos adoptados en la notacion. 8&do, que tales documentos previos no
cubren por si solos las exigencias de la notadiéonstituyen una edicién en si mismos,
serd necesario mantener, a lo largo del trabajoedieion de todo el texto, los
presupuestos adoptados, de manera que cada anofacéia comentario revelen una
intencionalidad derivada de dichos presupuestos.

Este es el significado que, en nuestra opinidnsten las indicaciones realizadas por
Pavis en el sentido de que, asi como toda desmmipein cuanto acto hermenéutico,
explica también a su intérprete, el espacio-plantbtén debe dar cuenta de las hipétesis
de trabajo de la notacion. En consecuencia, eujwildel texto espectacular debe
necesariamente ir acompafiado de una reflexion dobreresupuestos ideoldgicos y
estéticos del discurso critico (incluyendo enttesela finalidad de la notacion), lo cual,
por otra parte, servird para orientar al lectolagperspectiva elegida por el encargado de
la notaciort?

Frente a algunos procedimientos analiticos dentagen semioldgica que disgregan
los sistemas signicos, analizando por separado aadigo y las relaciones entre los
principales signos que lo integran, estimamos pkéée en orden a la interpretacion
global implicita en toda edicién escénica, la adopde procedimientos que se basen en

®31d., pag. 148.
% patrice Pavigp. cit, pag. 162.
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una consideracion del teatro dentro del marco gémer las artes y, por tanto, en una
explicacion del lenguaje dramatico desde el ambés general de los estilos artisticos.

En suma, como ha indicado Pavis, la mayor partéosleanétodos de notacion del
espectaculo teatral

tropiezan con la cuestion de la transcripcion degp actoral, del ritmo de la puesta en
escena, de la interaccion escena/sala y, en ua glabal, de la interdependencia de las
artes y de las técnicas escénftas.

Frente a estas limitaciones, la labor de ediciéoémica, que hemos procurado
describir a lo largo de este trabajo, debe extmersentido Ultimo de la correcta
interpretacion semantica del texto editado, patberpara ello, necesariamente de la
consideracion de las corrientes artisticas gerseealecuyo interior se inscriben los estilos
escénicos que determinan la creacion del dramajupgoveen los elementos y recursos
especificamente teatrales de la obra.

S patrice Pavigp. cit, pag. 157.



