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Hacia una teoria de la critica teatral

Manuel Pérez Jiménez
Universidad de Alcala

1. Introduccién

El presente trabajo intenta sistematizar un coojutg reflexiones destinadas a
proveer una consideracion teodrica de la criticadkajue, de un lado, inscriba la actividad
critica en el proceso mas amplio de la comunicatéatral y, de otro, contribuya al
esclarecimiento de la cuestion relativa a la valide la critica teatral como instrumento
apto para la metodologia del estudio y de la did@atlel teatro, propiciando asi su
posterior aplicacion al analisis de las obras adedr

El establecimiento de una teoria de la criticardéaera, segun nuestra opinion,
Unicamente posible desde una perspectiva que pdesde los aspectos meramente
pragmaticos inherentes al ejercicio critico y, naéi®, de los juicios de valor que de
manera habitual suscita la practica cotidiana dectevidad critica. Del mismo modo, la
formulacion de una teoria de la critica llevaralioifa la necesidad de situar la esencia y
el objeto de la critica en el ambito, mas extedsbconjunto de cuestiones que la teoria
teatral general tiene adscritas como objeto prdpisu indagacion especulativa.

De acuerdo con lo anterior, concebimos la actividdtica como un proceso
inserto en la instancia de la recepcion teatragdoy, ello, estrechamente relacionado con
ésta, tanto en su génesis (inscripcion en un ppa@®unicativo de caracter teatral) como
en su posterior sistematizacion (codificacion da rgflexion con base empirica).

Sin embargo, antes de describir, siquiera sea deafeomera, el concepto de
recepcion que acoge el, para nosotros, mas egued#i critica teatral, se hace necesario
dilucidar la acepcién que, de las varias posibles € uso idiomatico tiene asignadas al
términocritica, conviene de manera principal al propésito enuttcel comienzo de este
trabajo.

" Una anterior versién de este trabajo, que ahonaubéca aqui revisado y ampliado, aparecio
como “Introduccién” a nuestro librgl teatro de la Transicion Politica (1975-1982).d&pcion, critica y
edicion Kassel, Edition Reichenberger, 1998, pp. XII-XXI
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2. Niveles criticos: critica inmediata y critica denvestigacion

En el ejercicio de la actividad critica es posithigtinguir varias instancias a las
que el uso terminoldgico habitual remite de manatmque ambigua, diferenciadora.
Dicha ambigiedad ha dejado sentir su peso de mafectva sobre los acercamientos
que, en numero significativamente reducido, ha prodo la teoria teatral hacia el
ejercicio de la critica:

Podria deducirse que partimos de la existenciaodecempos criticos
autbnomos y de hecho, en la préactica, separados, mps deja
insatisfechos. ¢Debemos esforzarnos por integPagba misma indole
especifica de la escritura y la representacion eexigratamientos
dispares? (Giella, 1994: 37).

La cita revela cdmo la dicotomia (tan productival@nnvestigacion dramatica
como cuestionable desde una consideracion intdnsket hecho teatral) establecida
tradicionalmente entre textualidad y representacidmtribuye a confundir, mas si cabe,
los niveles de una actividad ya de por si estcatifa. La perspectiva impuesta por el
mantenimiento de la dualidad texto/escena sueldudrese, en primer lugar, en la
admisién de una doble y diferenciada entidad exti®idad critica:

Desde una perspectiva teérica la critica puedeséjan lo permanente -
el texto- o en lo efimero -el hecho de la repressan- (Giella, 1994:
39)

Una vez asumida la validez de esta diferenciacrésulta comprensible la
pretensién de elevar al rango de presupuesto tedma realidad empirica que, si la
investigacion dramatica tradicional presentaba cdmaoho comprobable, las actuales
direcciones de la teoria y de la ensefianza debtsat han esforzado por reconducir a
términos mas consonantes con la consideraciéon t#e agsno hecho escénico. Asi,
mientras la critica “que solo atiende a la obraiescsuele ser identificada con la que
“vino dandose en los programas docentes de loglefr@cadémicos”, la critica “que se
centra en la representacion” seria aquella “queeapaen resefias periodisticas y en
revistas especializadas” (Giella, 1994: 39).

Por nuestra parte, creemos que, si bien esta doteologia puede venir
parcialmente confirmada por la experiencia, ekditde la apropiacion del texto o de la
representacién como respectivos objetos especifioa®sulta apto para inscribir en un
nivel tedrico la diferenciacion entre dos tipos atéica que, sin embargo, poseen una
validacion efectiva en el uso idiomatico.

En efecto, un primer sentido del vocablo remita ajlle puede ser denominada
critica inmediatay que se define como la practica que, suscitadaipa contemplacion
directa del espectaculo teatral, resulta elabo@apcasion del mismo, a través de textos
publicados en medios de comunicacion (sobre taglogee no necesariamente, escritos),
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tales como periédicos y revistas, bien sean éspece@lizadas o no. En este sentido, las
criticas teatrales constituyen un género con emtitacisa y reglas bien determinadas en
el conjunto de los géneros periodisticos, al que neerimos aqui de manera concreta,
interrogandonos sobre su disponibilidad para cuwistel objeto de una formulacion
tedrica y, a la vez, para deparar un conjunto deumentos aptos para la investigacion
teatral.

A diferencia de ésta, leitica de investigacidmbarca un campo tan ingente como
fecundo en el que ocupa un lugar relevante la d#kata en el ambito universitario. En
ella es posible reconocer, sin esfuerzo notablas wonnotaciones de prestigio, a veces
respaldado por una larga tradicion, a las que no agenas ni su capacidad de
profundizacién en el analisis de las obras ni iaaefa con la que genera productos
notablemente méas elaborados y contundentes quieltss critica inmediata. Esto dltimo
aparece, por su parte, relacionado con la efedistancia espacial y temporal desde la
gue habitualmente emprende el acercamiento a ge®splo cual habitualmente resulta
posible, como contrapartida, a costa de la renuaci@ contemplacion directa del
verdadero ser del teatro, esto es, su actualizasnbine el escenario. Esta carencia de
inmediatez ha venido tradicionalmente unida a sogko alejamiento de todos aquellos
aspectos de la obra no discernibles desde el nméisia del texto escrito de la misma,
hecho éste que en los ultimos afios ha deparadsuante de reaccion compensatoria en
forma de abundante bibliografia sobre los diferemaigpectos que configuran el plano de
la representacion, reaccion que, por otra parideneia en si misma la no superacion de
la tradicional dicotomia texto/representacion. ltaneiébn prestada por esta modalidad
critica a los aspectos contenidistas y literar@$a traducido a veces, a la par que en un
inaceptable énfasis en elementos ajenos a lo éspenénte teatral, en estudios de
extension, profundidad y alcance que acaban deigtwaf el espectro de una nitida
diferenciacion con respecto a la critica directenroediata que constituye el objeto de
nuestro interés.

3. Ambito cientifico de la critica

Es bien sabido que las ultimas décadas han depaadd campo de los estudios
sobre el teatro, un cambio de perspectiva que fenohevariar el interés de los
investigadores hacia los aspectos relacionados elomasta entonces considerado
destinatario pasivo de la cadena de comunicacaireteesto es, con el receptor.

Como sefialaba, en plena efervescencia del fenoniRatdce Pavis (1985), la
transposicion del esquema vigente en la teoriadmmunicacion al estudio de la obra
literaria y, posteriormente, de la obra teatrahsentaba en la consideracion de que

el arte es una comunicacién en un solo sentide esmhisor y receptor,
asimilados con demasiada prisa, segin el modelooetoista, al

productor y al consumidor (citado por Pavis, 1994

Sin embargo, ya a partir de los afios que sefialanced mismo del proceso, se
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multiplican notablemente las investigaciones quergain primacia a la instancia
receptora, actitud que se materializa en la ageride estudios que aluden explicitamente,
bien al lector, bien al espectador o al receptavi@? 1994: 9).

En el seno, especialmente fecundo, de la invegbigasemiédtica, la nueva
orientacion, apreciable desde el comienzo de las athenta, supone en si misma la
superacion de anteriores acercamientos basadas aglitacion al estudio del teatro de
modelos analiticos procedentes de los entornogcéistal y lingiistico, a los que habian
seguido intentos de crear una teoria semiéticacégmamente teatral. El resultado final
del proceso se traducird en una consideracionspelctador como elemento determinante
de la significacion de la obra, en tanto que ékbmal, en palabras de J. L. Styan (1963:
288), no estaria en la escena, sino en la ment®éofz, 1993: 7-12, para un resumen de
estos posicionamientos).

Ya en nuestros dias, es posible hablar de un kdailue pasa por “restablecer
una dialéctica en la transaccién entre produccioecgpcion” (Pavis, 1994: 9), asentado
en el convencimiento de que a la teoria teatras lmdispensable la consideracion de esas
dos instancias que se implican reciprocamente.

3.1. La recepcion teatral

La consideracion del espectador como elementocadiV hecho teatral halla uno
de sus aspectos centrales en la atribucion a atpiélna funcién preeminente en la
produccion del sentido de la obra, ya que

esta produccion soélo es posible si no se reducepigesentacion a un
mensaje claramente emitido y descodificado, y side@ que el
espectadomctle en la lectura de la escena y en las maucipoks del

sentido(recepcion)Pavis, 1984: 379

La existencia, en el interior de la obra artistide,un sentido inmanente y, por
tanto, previo al momento de su materializacién mseéante un puablico receptor, es un
postulado Unicamente defendible desde posturésasritinculadas con la tradicionalidad,
segun advierte Anne Ubersfeld (1989: 86), pararmuie

esta angustiada negativa a rechazar la nociépedsonaje obedece
también al hecho de querer preservar la idea deentidopreexistente
al discurso dramético.

Asi lo ha sefialado también Patrice Pavis (1984),40dra quien la estética
tradicional

busca en la obra y en la escena las estructurasigiéicacion,
descuidando las estructuras mentales y sociolégleagublico y su
contribucion a laonstitucion del sentido
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De modo bien diferente, la teoria teatral contedpea reconoce el ineludible
caracter activo del espectador, cuya presencid proeeso de comunicacion teatral se
materializa en términos, de incuestionable releigapara la concrecién del proceso, de
desentrafiamiento de la significacion de la obrandta, entendida esta operacion, no
s6lo como descodificacion de las claves signifieatiinscritas en la misma, sino también
como

[la] facultad de combinar una eleccion de signoséei€os en una
estructura significante ‘rentable’, esto es, quepdemita comprender

mas ampliamente o méas profundamente el espect@ranis, 1984: 86)

A esta actividad de desciframiento apunta el Sicgifio general del término
recepcion recogido en ddiccionario del teatrgpor Patrice Pavis (1984: 404):

Actitud y actividad del espectador ante el espettaananera en que
utiliza las informaciones provistas por la escermapdescifrar el
espectaculo.

Esta posicion que otorga al espectador una fun@geladora del sentido de la
obra es incluso superada por quienes le atribwyeorhpetencia, no soélo de desvelar una
significacion oculta, sino de fijar, mediante un@e@cion selectiva, el sentido que, entre
otros posibles, extrae de la obra en el procesedepcion valiéndose de su capacidad
perceptiva:

el sentido no se obtiene mediante la mezcolanhaitafde signos y de
lenguajes, sino muy al contrario gracias a su &iizacion generalizada
y al proceso de seleccion pertinente de unos p@sgos. ¢Que quién
define esa pertinencia? Pues cada uno de los dsctor de los
espectadores, exactamente igual que en la viddiamgi, y ahi radica
precisamente la grandeza del arte, de la sensibijdde la inteligencia,

en la diferencia de interpretaciones (Cantalapjei#a7: 61)

Desde esta perspectiva, pues, el papel del especahlidnza las dimensiones de
una interpretacion, que otorga y confiere, masaiptiene, el sentido a la obra dramatica:

De hecho, se trata de establecer en qué aspep®rdapcion es una
interpretacion, incluso una recreacion de la sigadon (Pavis, 1984:
404).

La interpretaciéon de la obra por parte del espectsel convierte, de este modo, en
el punto culminante de la teoria receptiva, defésmden la moderna teoria teatral en
términos tan contundentes como lo muestra la sitpligta:

Le texte n'a de sens et de force (de constitutigmlogique) que s'il
s’adresse & nous et si nous lui accordons uneatimiddu sens et de
l'idéologie (Pavis, 1985: 56).
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3.2. Aspectos constitutivos de la recepcion teatral

La atencion generalizada que la actual teoriadaeptesta a la funcion receptora
suscita, sin embargo, una serie de objecionesioakdtas, en primer lugar, con la
evidente diversidad de los aspectos que, de una@maagiectiva, deben ser tenidos en
cuenta en el concreto proceder de toda investigatri@matica.

En efecto, haciendo salvedad de las modalidadesptieas (identificacion,
participacion, distanciacion, etc.) que, partiedéola relacion del publico con el estrato
ficcional de la obra, han sido destacadas histdwcde por los diversos estilos escénicos,
el analisis especifico de la recepcion debe tonmarc@nsideracién un conjunto de
elementos de caracter psicologico, ideoldgico enbiestético-ideoldgico, que Pavis
(1984: 405-406) sistematiza bajo el paragrafo codaitcodigos de recepcion”.

Para nuestro propdsito, sin embargo, conviene a@stadmo el hecho receptivo
reviste una doble dimension que afecta tanto adaidualidad del espectador como a su
inscripcion en un contexto de caracter sociolégitistorico.

En el primer caso, la recepcion se asimila al itgpasicolégico producido por la
obra sobre el receptor individual y su estudio véradser

el andlisis de los procesos mentales, intelectuglesnotivos de la
comprension del espectaculo (Pavis, 1984: 404)

En el segundo caso, el interés se desplaza hacra¢epcion de una obra (por un
publico, una época, un grupo dado)” y, en el cadgdta investigacion teatral, se traduce
en

el estudio histérico de la acogida de una obra @ época y un
publico, el estudio de la interpretacion propiacdea grupo y periodo
(Pavis, 1984: 404)

La imprescindible complementariedad de ambos aspepara una adecuada
comprension, tanto en el plano tedrico como enistbtico, del hecho teatral halla su
correlato, para el propésito de nuestro trabajdaeronsideracion de la relacién, también
dual, establecida entre la obra dramética y dtorfjue a ella se aproxima, precisamente,
como un tipo especial de receptor de la misma.

4. La critica teatral como actividad de recepcion

En efecto, si la funcién activa del espectador leacto de comunicacién teatral
resulta mas natural de lo que tradicionalmenteafdahpensado, la actividad critica debe
ser contemplada en el contexto de esa reaccionrcamddo receptor teatral y, a la vez,
desde la particular posicion que le otorga el satla a cabo “por un tipo especial de
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receptor” (Pérez, 1994: 211).

Dicha singularidad diferencia al critico, en prinagar, del investigador que
procede sin el conocimiento directo de la puestasaena de la obra, en tanto que el
primero, al igual que el receptor-espectador, fl@gradamente contempla Ila
actualizacion escénica de unos textos concebidesjsamente, por y para la escena.”
(Pérez, 1994: 211). En efecto, a diferencia dengsieultivan una critica no directa,

es indudable que el publico completa el circuldedeomunicacion y
que, por consiguiente, el critico deberia ser weptr privilegiado

(Giella, 1994: 44)

Desde otra perspectiva, la actividad critica serdifcia de la simple reaccién
generada por la obra teatral en el espectadomardgn tjue el critico forma parte de ese
publico experto o privilegiado que, a diferencia gigblico meramente consumidor, basa
Su apreciacion en criterios de alcance generaltr@eate los dmbitos histérico, social,
cultural o especificamente teatral).

La recepcion critica, en efecto, es llevada a esboondiciones y desde propdsitos
especiales, en tanto que, como ha indicado Pa985(123), el critico cuida de situarse
frente al espectaculo con la actitud de un recapierno solamente contempla sino que,
ademas, juzga la obra.

Esta parcial similitud establecida entre los proseseceptivos llevados a cabo
respectivamente por el critico (receptor expertq)oy el espectador (receptor comun)
depara la posibilidad de “que la critica ampliedpacidad de comprension y goce estético
del espectador” (Giella, 1994: 45), asentada &gLewn la consideracion de que “como en
cualquier aspecto de la vida, la formacién es wda@rpositivo para alcanzar goces
estéticos” (Giella, 1994: 42).

Por otra parte, en tanto que actividad receptivda actividad critica le son
aplicables las dos vertientes, ya mencionadaseguymsible considerar en el proceso de
recepcion teatral.

El critico, en efecto, experimenta, en tanto qaéviduo, el impacto producido por
la obra sobre el receptor, de forma que su comentavelara el reflejo producido en la
mente individual del espectador por la materializac escénica de la pieza.
Consecuentemente, las criticas constituyen testowoindividuales que, sin embargo,
adquieren una dimension general en tanto que temdua efecto psicolégico que es
presumiblemente extrapolable al experimentado paelios espectadores que, junto al
critico, han sido receptores directos de una misiona.

El receptor-critico es, por otra parte, miembro de grupo social cuya
configuracién ideolégica se manifiesta, con frecign a través del medio de
comunicacién en el que aquél inscribe su activitladcritica adquiere asi una dimension
colectiva que la convierte en indicio del sectomintalidad de la que el critico participa
y su resultado patentiza la reaccion del grupoasacite el acto comunicativo constituido
por la obra:

El critico es, al fin y al cabo, un espectador ifggiado y, en este
sentido, ha de recoger lo que Jauss denomina hteizie expectativas,
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el sistema de valores de la colectividad en la gstd inserto y las
exigencias tanto teméticas como estéticas que blicpidemanda

(Giella, 1994: 43.

De esta manera, el critico transmite en su cromieadlo las lineas basicas de la
actividad teatral de su época, sino también el atgpde las creaciones draméticas sobre
su propia conciencia de individuo y, a su travébye la mentalidad del sector social que
lo acoge. Los criticos se convierten asi en podesale un estado colectivo de conciencia
o de opinién en relacion con la obra, por lo que somentarios y juicios adquieren
verdadera relevancia transindividual:

Dado que el teatro es también un fendmeno sodiatjteo, de alguna
manera, ha de representar la voz de una colediiyt@eella, 1994: 4}3

Tanto en su caracter de expresion de la dimensidividual del efecto teatral,
como en su calidad de testimonio de un estado deiertwia colectivo en torno al
universo de la obra, el ejercicio de la actividatiaa adquiere, a través de su difusién en
medios que le aseguran una resonancia publicagvidante capacidad multiplicadora.
Resulta de este modo reforzada la dimensién decteargeneral, necesaria en toda
actividad cientifica, que hace de las criticas addas fuentes capaces de fundamentar
diversas aproximaciones tedricas o diacronicasctd teatral.

5. Esencia de la actividad critica

La consideracion de la naturaleza de la critic&rabaomprende varios estadios
que se relacionan con la insercién de la mismd ser® del acto de comunicacion teatral
y determinan, al tiempo, las funciones encomendadpsenes la ejercen.

De manera general, mientras que el resultado derdacion teatral aparece
configurado como un universo de caracter ficticionstruido por el autor a partir de su
propia experiencia externa o individual; la lab@l dritico —en relacién con el acto
creador llevado a cabo por el autor teatral- segmta, en una suerte de inversion del
proceso, como la operacion que desanda el camioorido por el dramaturgo, adoptando
el sentido que conduce desde el plano ficcionglleaio mental intelectivo.

Desde esta perspectiva, la critica se presentaalata una funcidon nexiva entre
creacion y recepcién, entre dramaturgo y especfddoente entre los extremos” [Giella,
1994: 45]), destinada a “ofrecer una mayor compdenslel fendbmeno teatral en su
conjunto y de la obra en particular a la socied&iélla, 1994: 42).

La actividad critica adquiere, de este modo, udente caracter de revelacion, de
desconstruccién del lenguaje artistico y de tradmcale sus signos al plano de la
conceptualidad no ficcional. Se deriva de ello fumaion evidentemente explicativa, que
otorga a la critica la capacidad de aclarar y dexapar al receptor el universo de la obra.
Este parece ser el sentido de las palabras dectmnes

No sabemos muy bien lo que una obra, una novetalgoimplicar y por



)
a
aaa

; £ ; UniVCI‘Sidad Manuel Pérez Jiménez
@ de Alcal4 o

adda
m

eso, precisamente, existen los criticos. Por e eghi para intentar
ver, comprender, lo que ha intentado decir el aafqvor lo menos, lo
gue ha dicho sin querer. Una obra es una revelat&dtodo tipo de
temas, tensiones, fantasmas, marcas tipicas. Rorexsten tantos
criticos. Los hay socitlogos, psicoanalistas, hustas, linglistas,
etcétera, y todos ven una obra distinta, cada enalgo perfectamente
diferente de lo que ha dicho su vecino. Todos loggs de vista, todos
(aunque parezcan contradictorios) son verdaderogstp que la
realidad, toda realidad, tiene y presenta aspectog numerosos...
(lonesco, 1983: 117).

Esta funcion reveladora del universo de la obrdessda a cabo por el critico
desde una situacion de recepcion auténticamentctaata con lo espectacular, esto es,
con la realizacion plena del teatro en el momemetsw materializacion sobre la escena.
Efectivamente, “lo que debe preocupar al criticeldgecho practico, el texto ya realizado
teatralmente para una puesta en escena” (Gielgl: BB), puesto que “la funcion critica
estd subordinada a la representacion” (Giella, 1994

Esta circunstancia presta a las criticas teatralesspecial interés en el conjunto
de los procedimientos de descripcidon e investigadé hecho teatral. En efecto, como
hemos sefialado en otro lugar,

las criticas teatrales publicadas en la prensa, atendiendo
adecuadamente a los aspectos conceptuales de da dvamatica,
generalmente ofrecen al lector una descripcionadmisma en la que
son tenidos muy en cuenta los aspectos espectesUBerez, 1994:

211)

Las criticas vienen a ser, pues, descripcionesctdse del hecho de la
representacion, el cual, en tanto que constituyeeldadera esencia del teatro, se ha
convertido en objeto de especial interés paraviesitigacion draméatica actual.

Esta, en efecto, ha venido llevando a cabo unmegaaniento del valor otorgado a
los procedimientos analiticos empleados paradarigion de la puesta en escena. Entre
dichos instrumentos descriptivos destacan lasdésrde notacion escénica sistematizadas
por Patrice Pavis, quien sefiala como la utilizaciten cada una de ellas aparece
determinada tanto por la concepcion del hechodeatr la que se inscribe como por los
aspectos espectaculares de los que pretende data Ravis, 1985: 150 y ss.). Es asi
como los cuadernos de direccion, las partiturasvichablizadas de los actores, los
diversos documentos constitutivos del cuadro aedapcion, las indicaciones prosodicas,
la notacion de los movimientos, el conjunto de ciotees menos especializadas
producidas por los teatros o por los creadoresinglmiente, toda una serie de
procedimientos de caracter mixto (fotograficosbeégs o audiovisuales), componen un
conjunto de instrumentos de registro de la reptas&m teatral entre los que cabe incluir,
pensamos, las criticas teatrales.

Estas, en efecto, constituyen una suerte de notaisd texto espectacular que
transmite al lector una visién escénica de la ateananera que
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las criticas teatrales vienen a ser asi una leaspactacular del texto
dramatico formada por una clase especial de anotegide los aspectos
visuales y auditivos de la materializacién del ¢esbbre el escenario
(Pérez, 1994: 212).

El modo de aproximacioén al hecho teatral deparaddepcritica reviste, pues, una
dimension de espectacularidad que, por lo misraastnite una contemplacion de la obra
de enfoque auténticamente escénico y ofrece, caremos, a la investigacion posterior
un material privilegiado en tanto que singularmemtéximo a la actualizacién del ser
propio del teatro.

A salvo de las posibles objeciones relativas ahater particularizador que, con
respecto al hecho teatral, reviste toda puestaseana, la utilizacion de las criticas
teatrales como fuentes para el andlisis permitevaktigador dar cuenta en todo caso de
la teatralidad intrinseca de la obra, a travéshi@m del juicio sobre la adecuacién de la
puesta en escena al proyecto teatral inserto antelcreador, adecuacién que puede ser
valorada en términos de “confirmacion o invalidacide la interpretacién propuesta”
(Pavis, 1985: 22).

Por otra parte, la relativa asistematizacién que, tanto que actividades
descriptivas de caracter espontaneo y, hasta cpno, intuitivo, caracteriza a las
criticas teatrales constituye una circunstancia go&es que anular el valor de las mismas
para la descripcion de la obra, demanda una reistitude dicho valor a su justo término.
En efecto, dicha circunstancia ha sido sefaladéPpuis, quien, pese a ella, incluye la
critica teatral entre las ciencias del espectacc&mpo en el que actla como una
semiologia inconscienta la que Unicamente faltaria, para alcanzartatigs plenamente
semioldgico, explicitar sus procedimientos analjodefinir las relaciones jerarquicas de
los sistemas significantes de la escena y estabeseondiciones de integracion de los
mismos en la significacion global de la obra (Pal@85: 23).

En virtud de su condicibn semioldgica intuitiva, &itica teatral procede
seleccionando de la representacion ciertos indi¢iletalles de puesta en escena, de
vestuario, significaciones sugeridas por el textego de los actores) que deparan, en su
conjunto, una significacién global de la obra repregada (Pavis, 1985: 22-23). Dicha
significacion global confiere un carécter unitaaiccomentario critico, el cual contribuye,
en tanto que explicitacién de un proceso de redapea configurar el sentido de la obra,
en los términos ya establecidos en el transcurgstetrabajo.

6. Naturaleza del objeto critico: aspectos de la itica teatral

En relacion directa con la propia complejidad detHo teatral, el objeto de la
critica se presenta caracterizado por una dispexpi@, si en el plano teérico aparece
como una limitacién epistemoldgica, en el nivelctich viene a dificultar el ejercicio de
la misma.

El caracter hasta cierto punto intuitivo ya sefialgmhra la actividad critica
constituye, sin duda, uno de los mas importantssachlos en la tarea de formalizacién
del objeto critico. Este aparece con frecuenciaritesa través de aproximaciones que
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implican una fragmentacion de ese objeto y unaedispn de los elementos que lo
integran:

la critica debe ser una reflexion sobre los hechkastodas las
dimensiones que inciden en la complejidad, en eate, del fendémeno
dramatico: qué dicen los parlamentos, cémo lo diceherencia e hiato
con la caracterizacion y los sentimientos, lugaregorrido escénico,
correspondencia entre la apariencia externa simdutdi en vestuario y
magquillaje, la comunicacién o no entre los actolascapacidad o
incapacidad del logro de la unidad entre actorpeetadores y, en
general, la armonia de todos los factores integradmtegrables en el

espectaculo (Giella, 1994: 1

Junto a ello, la complejidad del objeto de la caitse halla también determinada
por la insercién de ésta en el &mbito mas genedaledémeno receptivo, refractario de
por si a una adecuada sistematizacion:

La dificultad de formalizar los modos de recepci®m debe a la
heterogeneidad de los mecanismos en juego (estética, politica,

psicologia, lingliistica, etc.) (Pavis, 1984: 305

Navegando por encima de estas dificultades, laadeatral actual aporta las
claves para determinar lo que constituye el furetdam basico de la tarea critica:
promover una interpretacion de la obra que congabai la produccion del sentido de la
misma.

La interpretacion que, como hemos sefialado, capstiuno de los aspectos
centrales de la instancia de recepcion, anima yneledmbién la finalidad uUltima de la
actividad critica, en tanto que dicha interpreta@quivale a “la determinacion del sentido
y de la significacion” de la obra (Pavis, 1984: R7@n efecto, en el ejercicio de su
actividad, el critico sistematiza las consideraesoen las que sustenta su interpretacion de
la obra, interpretacion en la que participa enctaque receptor, puesto que, como el
espectador normal, también al critico de una abi@peten los estimulos y reacciones
propias de la recepciébn comun. En el horizonte W@reposito final interpretativo, el
critico procede, de manera concreta, sirviéendoseurdeconjunto de operaciones de
seleccion y de pertinencializacion que sustentamocen el caso del espectador, la
produccion del sentido global de la obra.

No faltan, a pesar de lo anterior, enfoques tesripoe inciden en los aspectos
particulares del objeto de la critica teatral, i@dos con frecuencia en propuestas
sistematizadoras que adoptan la forma de repestoiéoposibles objetos parciales. Asi,
Pavis plantea la division del ingente conjunto @& ¢onceptos criticos en una serie de
categorias constitutivas de otros tantos aspeetosrgles tenidos en cuenta por la critica
teatral: dramaturgia, categorias teatrales y prodéde de estética, géneros y formas,
principios estructurales, escenas y puesta en &saetor y personaje, recepcion, texto y
discursos, y semiologia (Pavis, 1985: 137).

Sin embargo, ésta y otras propuestas que pudiarahién sefalarse, deben ser
tomadas en consideracion desde la asuncién deplasibilidad de una critica exhaustiva
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y, a la vez, desde el convencimiento de que cadalenos elementos sefalados depara un
angulo de incidencia a través del cual la laborcdiéico se dirige, subrayandolos, hacia
unos u otros aspectos que su intencion selecciehaamjunto, siempre en orden a la
aprehension de la significacion de la obra.

7. Virtualidad metodoldgica de la critica teatral

De acuerdo con lo expuesto a lo largo de estejtrapansamos que las criticas
teatrales constituyen fuentes adecuadas para lestigacion teatral, en tanto que
instrumentos de descripcion y valoracién de lasa®belaborados por los criticos,
receptores directos de las mismas.

En efecto, las criticas proporcionan al investigada solida base para el estudio
de la recepcion teatral, tanto en la vertienteviddial del proceso receptivo, cuanto, sobre
todo, en su sentido, mas dilatado, de la acogidarggibe una obra en unas determinadas
circunstancias historicas, sociales, estéticasawales. De este Ultimo aspecto emana la
capacidad que poseen las criticas teatrales padafientar aproximaciones dirigidas a
trazar las lineas generales que determinan laidativteatral de una sociedad y de un
periodo histérico concretos.

Desde otra perspectiva, las criticas constituyestrimentos descriptivos
especialmente Utiles para aquellas aproximacionesparten de una consideracion del
teatro como fendmeno espectacular en cuya configurase dan cita un conjunto
complejo de elementos diversos. Més alla de losceres tradicionales que se adscriben a
un andlisis exclusivo del texto, las criticas &las (anotaciones directas de la recepcion
de la obra a partir de su actualizacion escénicagrs como fuentes de referencia
especialmente eficaces para los estudios del teatrocuanto hecho activo de
representacion.

Ambos aspectos poseen una relevancia que, adenadeatier al plano tedrico, se
extiende hasta las aproximaciones que se intefgmala vertiente diacronica del hecho
teatral. En su conjunto, las criticas teatralesstitmyen una suerte de memoria
espectacular del teatro y pueden sustentar deeste una historia, total o parcial, de la
creacion dramatica representada. Dicha historisaleg existe en estado latente entre las
lineas y parrafos que, como producto de la activid#tica, pueblan determinadas paginas
de los medios de comunicacion colectiva y ha sigorita dia a dia por receptores
especializados que, a su capacidad de reflexi@sisematizacion, unen el privilegio de
poder expresar en sus escritos la incidencia escéei unos espectaculos que, de acuerdo
con el sentido primigenio del término teatro, elln presenciado y percibido en el
momento de su realizacion plena, esto es, el daaarializacion sobre los escenarios
para los que habian sido concebidos. La consuliidigacion sistematica de las criticas
publicadas en diarios y revistas puede proporcjomarconsecuencia, las bases para el
conocimiento de un fendmeno que, como el teateadiesiera en un determinado contexto
precisamente para su exhibicion publica en la &adpoca histérica que lo acoge.

Determinados métodos de estudio del hecho dramhtitan en las criticas una
ayuda particularmente relevante para inferir y &mdntar sus formulaciones. Si aquéllos
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gue se interesan de modo especial por los aspespsctaculares se benefician
intensamente, como hemos visto, de la consultasleriticas, el caracter revelador que
éstas poseen en relacion con los procesos recgplivoaracter individual las convierte en
adecuados instrumentos para aproximaciones disgadaxplorar dichos procesos. Desde
una perspectiva diferente, las criticas teatrabestduyen auxiliares singularmente Utiles
para aquellos modos de acercamiento al teatro emjaalos con la sociocritica (Pavis,
1985: 309), mientras que la condicion de las edtide ser reflejo de las mentalidades de
los diferentes grupos sociales las hara especid@metiosas para aquellos métodos de
estudio del teatro interesados sobre todo en Ipscé&ss culturales o especificamente
sociologicos. Por nuestra parte, debemos sefakrlay@proximacion al hecho teatral
desde una perspectiva estético-formal (posturactedr metodoldgica que nos resulta
especialmente cercana), halla un inapreciableiatedl la consideracion de los elementos
estilisticos que, referidos a los diferentes cdéligecénicos, resulta posible entresacar
habitualmente del comun de las criticas inmedid@das que le es dado servirse al
investigador del teatro.
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