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CROMWELL'S PROLOGUE AND THE INTERLOCUTORY
GAME OF THEATRICAL RECEPTION

Amon Paul Ndri*

Resumen: Con base en los postulados de Victor Hugo y Lope de Vega, se analiza el
cardcter ludico del teatro, arte espectacular que vincula el texto dramatico con el lec-
tor/espectador, lo que da paso a una vivencia colectiva. En el caso del drama moderno,
se propone que el escritor se sitde al margen de posicionamientos doctrinales propios
de las normas academicistas. Finalmente, se hace hincapié en la necesidad de ejercer
una critica objetiva alejada de ideologias, a fin de que el piblico pueda acercarse al tea-
tro del mejor modo posible.

Palabras clave: creacién artistica; artes escénicas; teatro contemporaneo; dramatur-
g0; critica de arte

Abstract: On the basis of Victor Hugo’s and Lope de Vega's postulates, the ludic natu-
re of theater is analyzed; spectacular art that links dramatic texts to the reader/spec-
tator, which makes room for a collective experience. In the case of modern drama, the
writer is proposed to place aside their own doctrinal stances of academicism. Finally,
the need to exercise objective criticism far from ideologies is stressed so that the public
can appreciate theater as best as possible.

Keywords: artistic creation; performing arts; contemporary theatre; playwrights; art
criticism
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INTRODUCCION

El célebre “Prefacio” de Cromwell, obra de Victor
Hugo, ofrece interesantes apuntes tedricos para
el estudio del teatro. Por su naturaleza, este arte
no puede desvincularse del espectdculo, lo cual
lo convierte en un género destinado al dictamen
popular. El drama tiene la finalidad de ofrecer
plena satisfaccién al publico, avido de nuevas
sensaciones. Por este motivo, el autor francés
pone el acento sobre la recepcidén, que implica
“la busqueda de la liberacién de la lengua, de la
renovacion del vocabulario y la emancipacion del
verso” (Ferndndez Chapo, 2005-2006: 57). Lo
relevante es la capacidad seductora de la palabra,
su poder evocador, que se materializa mediante
la propuesta dramadtica y por cuya mediacidn se
alcanza el disfrute colectivo.

Segun Victor Hugo, el acto de escritura tea-
tral no es mds que un juego que preside la crea-
cién dramadtica. En su articulacién concreta, tiene
una naturaleza inconformista, por cuanto niega
el patrocinio exterior de las instancias norma-
tivas. Esta postura iconoclasta conduce nece-
sariamente al antiacademicismo que repele los
dogmas de inspiracién aristotélica. Con ello, el
teatro emprende un camino novedoso muy lejos
de lo reglamentario y posibilita diferentes sende-
ros para la libertad de creacion.

Se trata, en efecto, de un enfoque acorde con
nuevos patrones en torno a los cuales gravitan la
“unién de lo grotesco a lo sublime, el alma con
el cuerpo, la tragedia con la comedia™® (71). De
esta forma, Victor Hugo consigue aunar polos
opuestos. Asi, se vislumbra el empefio de concre-
tar “un pensamiento metateatral” para conseguir
un arte total (Fernandez Chapo, 2005-2006: 60).
A la postre, uno de los objetivos del drama sera
dar cuenta de la dimension dualista del hombre,
compuesto de lo carnal y lo etéreo (18). En suma,

1 Todas las citas pertenecientes al “Prélogo” de Cromwell, co-
rresponden a Hugo, 1963, por lo cual sélo se anota el ntime-
ro de pagina.
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estamos ante un teatro sui generis que se funda-
menta en:

la realidad de los hechos, sobre todo la de las
costumbres y la de los caracteres, restaura lo
que han truncado los analistas, armoniza lo
que han desollado, adivina sus omisiones y
las separa, llena sus lagunas con imaginacio-
nes que tengan color de época, agrupa lo que
han dejado disperso, restablece el juego de los
hilos de la providencia sobre las marionetas
humanas, reviste al todo de una forma poéti-
cay natural a la vez, y le da esa vida de verdad
y de originalidad que engendra la ilusidn, ese
prestigio de realidad que apasiona al especta-
dor, y al poeta en primer lugar, pues el poeta
obra de buena fe. De modo que el fin del arte es
casi divino: resucitar, si hace historia; crear, si

hace poesia (52).

Dicho enfoque epistemolégico inaugura hori-
zontes mentales que contrastan con el rigoris-
mo clasico, contrario a la espontaneidad propia
del escritor. El juego es un componente ludico
que participa en la creacién y sirve de catalizador
para la inspiracién, sobre todo en lo concerniente
a las palabras, materia prima al alcance del artis-
ta. Estas no son meras herramientas, mas bien
constituyen auténticos soportes didacticos al ser-
vicio de “la forma éptica del pensamiento” (57).
Las palabras, esto es, el armazén textual, son
para el dramaturgo lo que los ladrillos para el
albanil. Constituyen resortes basicos que le per-
miten al poeta superarse para alcanzar el maxi-
mo grado estético. La creacion poética nace de la
capacidad transformadora del artista, que se vale
de la materia prima para alimentar sus propd-
sitos. Lo anterior termina por convertirse en un
juego del que resulta dificil sustraerse.

Seglin los argumentos de Victor Hugo, el arte
dramatico sirve como “punto de partida desde
donde elevarse hacia lo bello con una percepcidén
més fresca y estimulada” (26). El publico com-
pleta el binomio juego/recepcién que configura
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definitivamente la préctica teatral. El objetivo de
este articulo es poner de relieve la ambivalencia
conceptual del juego, que afecta tanto a la escri-
tura dramatica como a la actuacién. En palabras
del escritor francés:

He aqui, pues, una nueva religién, una socie-
dad nueva; sobre esta doble base, es menes-
ter que veamos crecer una poesia nueva. Hasta
entonces, obrando en ello como el politeismo y
la filosofia antigua, la musa puramente épica
de los antiguos sélo habia estudiado la natu-
raleza desde un aspecto, expulsando del arte,
sin compasion, casi todo lo que, en el mundo
sometido a su imitacién, no se correspondia
con un cierto tipo de belleza. Tipo magnifico
en principio; pero, como sucede siempre a lo
que es sistematico, convertido en los ultimos
tiempos en falso, mezquino y convencional.
El cristianismo introdujo la verdad en la poe-
sfa. Como €I, la musa moderna vera las cosas
con mirada mas elevada, y mds amplia. Se
dard cuenta de que, en la creacién, no todo es
humanamente ‘bello’, que la fealdad existe al
lado de la belleza, lo deforme junto a lo gracio-
so0, lo grotesco en el reverso de lo sublime, el
mal con el bien, la sombra con la luz (21, 22).

Cuando Victor Hugo habla de una nueva religion,
en realidad se sitlia en una dimensién antropo-
céntrica de corte renacentista, que otorga al ser
humano la capacidad reguladora de su propia
existencia. Se trata de la fe en los valores intrin-
secos de la persona, llamada a conquistar el
mundo mediante las leyes cartesianas. El poeta
no obedece a otro dios que no sea el de su pro-
pia inspiracién. De ahi la proyeccién utdpica de
una sociedad nueva, su nacimiento sobre las rui-
nas de lo viejo.

Precisamente por eso, el drama moderno
ostenta su insumisién al poder factico de las coer-
ciones doctrinales, que entorpecen el crecimien-
to del drama y su busqueda de derroteros. Para
que el teatro sea una poesia total debe situarse
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lejos del mimetismo servil, consistente en la imi-
tacién infecunda de los canones erigidos. Segtin
Victor Hugo, “hay dos especies de modelos: aque-
llos que se han hecho segtin las reglas y, antes
de ellos, aquellos seglin los cuales se han hecho
las reglas” (46). Ni unos ni otros son compatibles
con el drama moderno, en tanto su objetivo es la
ilusién que crea expectativa en el receptor.

El teatro es praxis y la escena constituye el
lugar predilecto donde se confunden —en el sen-
tido de fundir con— la forma y el fondo, el juego
y la vivencia colectiva, para alcanzar la apoteo-
sis catartica. En consecuencia, el juego dramati-
co entronca con la funcién apelativa inherente a
la recepcién como respuesta concreta del espec-
tador a la propuesta que tiene delante. De ahi la
relacién de interdependencia entre la escena y el
publico, que hace de la funcién teatral un jue-
go de interlocucion. Esto supone la existencia de
dos instancias que interactdan: la literatura dra-
madtica y el lector; la escena y el espectador, las
cuales consiguen generar una dindmica interpre-
tativa. En definitiva, el teatro tiene la ventaja de
ofrecer un espectaculo que suscita una dimen-
sién colectiva. Para ello, el poeta ha de crear las
condiciones necesarias que implementen Ia alte-
ridad y despierten en el espectador los referentes
culturales latentes en la obra.

Conviene puntualizar que las ideas verti-
das en el “Prefacio” de Cromwell no son total-
mente nuevas. Fue Lope de Vega quien se opuso
inicialmente a la regla de las tres unidades aris-
totélicas. Antes de sentenciar que cuando escri-
be encierra “los preceptos con seis llaves” (Vega,
1971: 133), formula que: “lo tragico y lo cémico
mezclado, / y Terencio con Séneca, aunque sea
/ como otro Minotauro de Pasife, / Hardn grave
una parte, otra ridicula, / que aquesta variedad
deleita mucho; / buen ejemplo nos da naturaleza,
/ que por tal variedad tiene belleza (141). Asi lo
reconocié el propio Victor Hugo con una actitud
de honestidad intelectual que lo dignifica.

Antes de la publicacién de Cromwell, en 1820,
el novelista italiano Manzoni se sumé a la voz
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discola de Lope de Vega al preconizar la supe-
racién estética del angosto marco de las unida-
des de tiempo y espacio. El propio Stendhal no
quiso quedarse atrds al percatarse de la ausen-
cia de las tragedias ‘nacionales’ en las produccio-
nes dramaticas y subray?é la necesidad imperiosa
de implementar las vivencias antropolégicas de
los pueblos. En 1813, con la publicacién de Ale-
mania, Madame de Staél asesté la estocada defi-
nitiva al viejo teatro al criticar abiertamente la
devocién de los franceses por la tragedia cldsi-
ca. A continuacién, propuso un nuevo drama con
mayor verdad histérica, que fuera mds verosimil
por la mezcla de lo cémico y lo tragico.

En cualquier caso, el mérito de Victor Hugo
radica en haber sabido captar y capitalizar el
debate en torno a la demanda de un marco doc-
trinal acorde con los nuevos tiempos.

DEL JUEGO DRAMATICO A LA RECEPCION CRITICA

El teatro es un espejo lacaniano (Lacan, 1966:
94) que refleja su doble, en tanto el juego inicial
del escritor gesta a su vez el actoral que media-
tiza la semidtica artistica. Esta simetria plantea
una doble vertiente: el lector-receptor y el actor-
publico. En otros términos, la lectura del texto
dramadtico es un cuerpo a cuerpo que se aseme-
ja al abrazo erético de los amantes. La obra escri-
ta es “una maquina perezosa que exige del lector
un arduo trabajo cooperativo” (Eco, 1993: 39).
Entre el texto y su recepcién impera una relacién
intimista que conduce a la representacién mental
que el lector hace de la pieza. Leer una obra dra-
madtica consiste en buscar los signos no verbales
que se oponen “a la literatura, al teatro de tex-
to, a los medios escritos, a los didlogos e inclu-
S0, a veces, a la narrativa” (Pavis, 1998: 434). Es
decir, se trata de aprehender el esplendor de la
teatralidad, que:

El Prélogo de Cromwell y el juego interlocutivo de la recepcion teatral

es el teatro menos el texto, es una espesu-
ra de signos y de sensaciones que se edifica
sobre el escenario a partir del argumento escri-
to, es una especie de percepciéon ecuménica de
los artificios sensuales, gestos, tonos, distan-
cias, sustancias, luces, que sumerge al texto
bajo la plenitud de su lenguaje exterior (Bar-
thes, 1964: 41-42).

El lector se convierte en un diletante al transfor-
mar los materiales didascdlicos en una puesta en
escena imaginaria, lo que constituye una expe-
riencia lddica. La lectura dramatica le permite al
sujeto-lector entablar una relacién privilegiada
con el objeto-estético para hacerse una idea de su
representacion. Por ende, se crean las condicio-
nes psicoldgicas de la escenificacion anticipada
de la obra. En palabras de Ubersfeld, se trata de
“leer el teatro” (1977: 8). El lector individual pre-
figura la implicacién colectiva de los espectado-
res en un ejercicio de coparticipacién.

Asistir a la puesta en escena supone “el ana-
lisis de los procesos mentales, intelectuales y
emocionales de la comprensién del espectdculo”
(Pavis, 1998: 382-383). El teatro es el arte del
espectador (Brecht, 1954), orientado hacia “las
estructuras mentales y socioldgicas del publico y
su papel en la constitucién del sentido” (Pavis,
1998: 383). Los mecanismos metateatrales, sen-
soriales y performanticos puestos al servicio de
la actuacién suscitan en la psique colectiva un
juego que aspira a ser una fiesta. Sélo de este
modo se crea un lenguaje metateatral que pro-
voca una compenetracién entre los involucrados.

Desde esta perspectiva, Angel Berenguer pone
especial “énfasis en el concepto de espectaculo
teatral antes que en los aspectos literarios del
texto. El hecho dramdtico aparece considerado
aqui como un fenémeno esencialmente especta-
cular” (1998: IX). De acuerdo con los escritos de
César Oliva Olivares y Francisco Torres Monreal
sobre las “fiestas dionisias o dionisiacas” (1997:
27), podemos afirmar que:
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la représentation théatrale met en mouvement
des croyances, des passions qui répondent aux
pulsions dont est animée la vie des groupes et
des sociétés. L'art atteint ici a ce dégré de géné-
ralité qui déborde le cadre de la littérature écri-
te; l'esthétique y devient action (Duvignaud,
1973: 12).2

El teatro tiene una dimensidn social, ya que es el
espectador el que acude a las butacas para pre-
senciar las representaciones. Como lo demuestra
Arthur Miller, un publico “es una comunidad de
la cual cada miembro lleva en si lo que estima,
como su angustia o su esperanza o su problema
personal; que le aparta de los demds” (Duvign-
aud, 1973: 13). No es de extranar que el profesor
Manuel Pérez Jiménez defina al receptor-critico
del siguiente modo:

miembro de un grupo social cuya configuracién
ideoldgica se manifiesta [...] La critica adquie-
re asi una dimensién colectiva que la convier-
te en indicio del sector de mentalidad de la que
el critico participa y su resultado patentiza la
reaccion del grupo social ante el acto comuni-

cativo constituido por la obra (1998: 16).

En relacién con lo anterior, después de la Revolu-
cién francesa, y muy concretamente tras la con-
clusién de la Segunda Guerra Mundial, todos
los géneros y formas de manifestacién artistica
experimentaron una profunda mutacién:

Musique, peinture, cinéma revendiquent des
modes d’expression qui leur sont propres. La
poésie contemporaine explore des domaines
qui ne posseédent plus rien de «poétique» au
regard des criteres admis, le théatre moder-

ne repousse les situations théatrales héritées

2 “La representacion teatral pone en movimiento creencias y
pasiones que responden a los impulsos que animan la vida de
los grupos vy las sociedades. El arte llega aqui a este grado de
generalidad que va més all4 del marco de la literatura escrita;
la estética se convierte en acciéon” (la traduccién es mia).
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d'une longue tradition et se forge un langage

dramatique nouveau (Goldenstein, 1989: 7).°

Esos ultimos intentos tuvieron como particulari-
dad considerar al espectador un elemento trans-
cendente en la valoracién de la obra teatral para
“restablecer una dialéctica en la transaccién
entre produccién y recepcién” (Pavis, 1985: 233).
A juicio de César Oliva Olivares, el teatro:

es un medio de comunicacién artistica, por el
cual el escenario se convierte en significante de
un general significado, cuyo proceso de signi-
ficacién descodifica el espectador mediante un
pacto tdctico que establece con el citado emi-
sor, esto es, el escenario. El teatro, asi visto, es
un proceso de comunicacién sui generis, simi-
lar a todos los artisticos en donde la respuesta
del receptor no puede ser de idéntica naturale-
za a la del emisor (1979: 41).

Artaud (1971) concibe la puesta en escena como
una especie de explosién de sentidos. De acuer-
do con Angel Berenguer, se debe considerar la
idea de que, en el teatro, el juego de interlocucién
genera “una reaccién del publico que lo recibe”
(1991: 53). Del oficio de los actores se despren-
de un intento de alcanzar la quintaesencia de la
obra. Desde esta perspectiva, el histrién es un
receptor también, que actia en su calidad de
experto y basa su juego “en la experiencia o en
el conocimiento del teatro, su intrahistoria y sus
relaciones con el arte y la sociedad de su tiempo”
(Berenguer, 1991: 53). Esta postura privilegiada
lo diferencia del mero espectador consumidor.

3 “Lamdsica, la pintura, el cine reivindican sus propios modos
de expresion. La poesia contemporénea explora dreas que ya
no tienen nada “poético” en términos de los criterios acep-
tados, el teatro moderno rechaza las situaciones teatrales
heredadas de una larga tradicién y esta forjando un nuevo
lenguaje dramético” (la traduccién es mfa).
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DEL JUEGO ESCENICO A LA CRITICA TEATRAL

Si la obra motiva el espectdculo, podemos decir
sin lugar a dudas que la escena gesta su propia
critica. Para Manuel Pérez, la critica teatral se
divide en dos grupos: la inmediata o de prensa, y
la mediata o de investigacion. La primera:

se define como la préctica que, suscitada por
una contemplacién directa del espectdculo tea-
tral, resulta elaborada, con ocasién del mis-
mo, a través de textos publicados en medios
de comunicacion [...] tales como periédicos y
revistas, bien sean éstas especializadas o no
(Pérez, 1998: 8).

En cuanto a la segunda:

abarca un campo tan ingente como fecundo en
el que ocupa un lugar relevante la desarrolla-
da en el ambito universitario. En ella es posible
reconocer, sin esfuerzo notable, unas connota-
ciones de prestigio, a veces respaldadas por
una larga tradicién, a las que no son ajenas
ni su capacidad de profundizacién en el anali-
sis de las obras ni la eficacia con la que gene-
ra productos notablemente mds elaborados y
contundentes que los de la critica inmediata
(Pérez, 1998: 4).

Tanto la critica inmediata como la de investiga-
cién llevan a cabo una misma misién notable: la
explicacion de la escena. De este proceso, resul-
ta que la critica ofrece “una mayor comprension
del fenémeno teatral en su conjunto y de la obra
en particular a la sociedad” (Giella, 1994: 42). En
este sentido, Mikel Dufrenne asegura:

la fantasmatique est plutét ce qui anime
I'ceuvre que ce que l'ceuvre suscite chez le
récepteur; et d’autre part, si subjectif qu’il
soit, le fantasme proceéde d'un certain rapport
au monde, et I'image fantasmatique n’est pas

totalement illusoire: elle n’est pas seulement
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le représentant de la pulsion, elle représente
aussi le monde ol la pulsion trouve son objet
(1976: 53).4

La actividad critica “contempla la actualizacién
escénica de unos textos concebidos, precisamen-
te, por y para la escena” (Pérez, 1994: 211). De
este modo, deberfa estar capacitada para acla-
rar y aproximar al lector el universo de la obra.
Como receptor, el critico:

peut nous communiquer son expérience de lec-
teur. Peu importe que cette expérience soit per-
sonnelle [...] Pour rendre justice a I'ceuvre, il
suffit que le critique dise ce qu’elle lui inspire.
Car une ceuvre n’est inspirée que parce qu’elle
est elle-méme inspirante [...] La réflexion sur
I'ccuvre qui privilégie et développe un sens
n'est pas une trahison, puisque l'ceuvre...
en s'incarnant dans le lecteur, s'objective et
s’ouvre a une histoire ; chaque lecture la main-
tient dans cette histoire ol son sens ne cesse
de s’enrichir. Plus exactement, chaque lecture
découvre partiellement la richesse de ce sens.
Ainsi la critique ne s’ajoute pas a I’ceuvre mais
il ajoute I'ceuvre a elle-méme (Dufrenne, 1967:
155).5

Jean Paul Sartre lo explica en términos que ofre-
cen una mirada nueva sobre la critica:

4 “la fantasfa es més bien lo que inspira la obra que lo que la

obra provoca en el receptor. Por otra parte, por més sub-
jetiva que sea, la fantasfa arranca desde una determinada
relacién con el mundo, y la imagen fantasmatica no es total-
mente ilusoria: no es sélo el representante de la pulsion, sino
representa también el mundo donde la pulsién se realiza” (la
traduccién es mia).

5 peut nous communiquer son expérience de lecteur. Peu im-
porte que cette expérience soit personnelle [...] Pour ren-
dre justice a I'ceuvre, il suffit que le critique dise ce qu'elle
lui inspire. Car une ceuvre n’est inspirée que parce qu’elle
est elle-méme inspirante [...] La réflexion sur I'ceuvre qui
privilégie et développe un sens n’est pas une trahison, puis-
que l'ceuvre...en s'incarnant dans le lecteur, s’objective et
s'ouvre a une histoire ; chaque lecture la maintient dans
cette histoire ol son sens ne cesse de s’enrichir. Plus exac-
tement, chaque lecture découvre partiellement la richesse
de ce sens. Ainsi la critique ne s’ajoute pas a 'ceuvre mais il
ajoute I'ceuvre 2 elle-méme (Dufrenne, 1967: 155)
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L'écrivain ne s’adresse pas a une postérité dou-
teuse, il est une liberté qui entend communi-
quer avec d'autres libertés pour les convoquer
a une entreprise commune; il peut éveiller
en I'homme un regard nouveau sur le mon-
de pour I'appeler a se sentir engagé, a prendre
conscience de sa responsabilité, a travailler a
la libération de I'homme en tous les hommes
(Dufrenne, 1967: 155).°

De ello se deriva que valorar una obra consiste
en apostar por la deconstruccién/construccién de
la misma. Este binomio se adentra en la funcién
explicativa de la critica, la cual desempefia un
importantisimo papel en la comprension del tea-
tro. De un modo especial, Esslin explicita que la
misién primigenia del critico consiste en desen-
trafar el texto:

No sabemos muy bien lo que una obra, una
novela, puede implicar y por eso, precisamen-
te, existen los criticos. Por eso estdn ahi, para
intentar ver, comprender, lo que ha intentado
decir el autor o, por lo menos, lo que ha dicho
sin querer (1984: 117).

Al ser un arte practico por excelencia, la puesta
en escena contemporanea no puede escaparse del
juicio de los expertos. Segiin Manuel Pérez, “la
actividad critica aparece como un proceso inserto
en la instancia de la recepcion teatral y, por ello,
estrechamente relacionada con ésta” (1998: 12).
Todos los preceptos o criterios que antes referi-
mos deberfan sustentar el andlisis de la obra dra-
madtica, pero en ocasiones resulta dificil separar
esta actividad de las ideologias imperantes.
Segin las investigaciones de Lucien Gold-
mann sobre las visiones del mundo o sectores de

6 “El escritor no se dirige a una posteridad dudosa, es una li-
bertad que piensa comunicarse con otras libertades con el fin
de convocarlas a un cometido compartido: puede despertar
en el hombre una nueva mirada hacia el mundo para llamar-
lo a comprometerse, a ser consciente de su responsabilidad, a
obrar por la liberacién de todos los hombres” (la traduccion
es mia).
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mentalidad, los actos individuales no son ino-
centes y dependen mas bien del grupo social al
que pertenece el sujeto. La ideologia se plasma
a través del medio de comunicacién en el que el
individuo se inscribe (Goldmann, 1959: 24). En
consecuencia, el critico se convierte en el porta-
voz de su clase social. De esta manera, sus jui-
cios adquieren una relevancia transindividual.
La critica es inversa a la creacién teatral, en el
sentido de que va del plano conceptual al univer-
so imaginario. En este punto, conviene plantear
la oportunidad de hacer un juicio a esta activi-
dad. Las derivas mercantilistas son las hendidu-
ras por las que se filtra, en ocasiones, el escollo
ideoldgico que empafia la critica:

Ahora bien, es posible observar a lo largo de
la historia del arte, y del teatro en particular,
momentos en que la critica se enfrentd a
callejones sin salida. Sin embargo, estas
aporias —en tanto efecto de lectura, por lo que
podria decirse que son extrinsecas al objeto—
no permanecieron inmutables, sino que el
discurso sufrié reubicaciones, expandiendo
sus propias fronteras epistemoldgicas. Una
de estas instancias fueron las vanguardias
histéricas, que pusieron a prueba los mismos
limites de lo que se consideraba arte. En el
campo teatral, desde los escandalosos estrenos
de Alfred Jarry, pasando por Antonin Artaud
hasta llegar a Samuel Beckett, los ejemplos
son abundantes. ‘Absurdo’, ‘non-sens’, fueron
algunas de las etiquetas para incluir —con no
pocas resistencias— a tales producciones en la
grilla del arte teatral (Lépez, 2007: 3).

Las consideraciones criticas han de ser de natu-
raleza objetiva para ayudar al entendimien-
to de la obra y no confundirse con la censura
y la invectiva. En cualquier caso, deben perma-
necer al margen de las ideologias y de todo tipo
de interferencias. Al respecto, la tedrica Beatriz
Liliana Lépez afirma:
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La critica se mueve bajo la impronta del deseo
taxonémico (movimiento clasificatorio), una
herencia del positivismo y del cientificis-
mo; rotular el objeto implica, de algtin modo,
una dominacién sobre el mismo. Las estéti-
cas candnicas y las divisiones genéricas atn
siguen siendo un punto de referencia, que sue-
le deshacerse frente al fenémeno teatral, lo que
se traduce en la utilizacién frecuente del pre-
fijo ‘neo’ adjuntado al anclaje de lo ya cono-
cido. Asf,

0 ‘neocostumbrismo’, se alternan con el uso

‘neorrealismo’, ‘neonaturalismo’,
del ‘hiper’ en casos donde se sospecha que un
género o una estética ha sido llevada a sus
limites (2007: 6).

Bajo este prisma, la necesidad de hacer una cri-
tica de criticas debe tenerse muy en cuenta. Des-
de el punto de vista tedrico, analizar una puesta
en escena es un juego que ha de saber centrar-
se en los limites amparados por la objetividad.
Al margen de las implicaciones ideoldgicas, el
critico teatral no debe tener otro propdsito que
el de expandir el sentido de la obra propuesta.
Su cometido debe ser meramente estético. Hacer
una revision de las criticas teatrales nos ayuda a
tener presente que éstas deben situarse lejos de
las convicciones de quien las enuncia.

CoNCLUSION

Al plantear el nexo dialéctico existente entre el
texto dramdtico y la escena, Victor Hugo nos
recuerda permanentemente la funcién social del
teatro. Este arte del espectaculo no puede menos-
preciar la relacién que lo mantiene ligado al
publico, sin el cual pierde su categoria de popu-
lar. Tal y como sostenemos, el juego es un com-
ponente que hace del teatro un género particular.
Desde el punto de vista conceptual, presenta un
cardcter ambivalente, por cuanto afecta doble-
mente a la propia actividad creativa y a la recep-
cién. El juego impulsa una nueva mirada critica
sobre el género {intimamente relacionada con el
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espectador. La alteridad es una las condiciones
necesarias para que se lleve a cabo:

Por lo tanto, serd en esta representacion, en
la decodificacién por parte del ptblico de sus
cédigos linglifstico, paralingiiistico y kinésico
y en la interpretacién ideoldgica de su cédigo
icénico y sonoro, en donde deberemos buscar
la verdad o mentira de esta pretendida proyec-

cién social (Forgas Berdet, 1990: 72).

Esta dualidad del texto dramdtico constituye la
esencia del teatro, que no ha de obviarse para
cualquier andlisis de este tipo de obras. La pre-
sencia obligada del publico es de por sf un moti-
vo suficiente para que el poeta tome muy en serio
un planteamiento estético de los temas a tra-
tar. No es un asunto baladi, y el mismo Lope de
Vega insiste en su importancia. El teatro es pra-
xis y, desde este postulado, la actuacién constitu-
ye una mediacién necesaria para la plasmacién
definitiva del juego colectivo. El trance grupal es
la constancia de que el arte dramadtico permite
experimentar un tipo particular de goce. Por lo
tanto, existe una retroalimentacién permanente
entre el texto escrito y la representacion, entre
la escena y la recepcion. Este dato es importan-
te para un acercamiento al teatro, arte social por
antonomasia inscrito en un contexto que remite,
por necesidad, a vivencias culturales:

Chaque époque a son propre systeme de gen-
res, qui est en rapport avec 1'idéologie domi-
nante. Une société choisit et codifie les actes
qui correspondent au plus pres a son idéologie;
c'est pourquoi l'existence de certains genres
dans une société, leur absence dans une autre,
sont révélatrices de cette idéologie (Todorov,

Tzvetan en Corvin, 1994: 4).”

7 “Cada época alberga su propio sistema de géneros, que, a su
vez, estd relacionado con la ideologia dominante. Una socie-
dad elige y codifica los actos que més se corresponden con
su ideologfa; Es por eso que la existencia de ciertos géneros
en una sociedad, su ausencia en otra, son reveladoras de esta

(la traduccion es mia).

)

ideologfa
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El drama romdntico toma en cuenta la comple-
jidad del hombre y todas sus contradicciones.
Por eso, Artaud apuesta por un teatro exigente
y cruel que propicie la simbiosis creativa entre el
espectador y los actores.

En definitiva, tanto Lope de Vega como Vic-
tor Hugo delinean con precisién la imperiosa
necesidad de establecer unas correctas coordena-
das entre el espectaculo y el espectador. La doble
dimensién del teatro implica que la escena pro-
picia ingentes posibilidades interpretativas. Sin
embargo, el andlisis del juego escénico puede
trasladarse a un ambito meramente elitista. Asi,
pasamos del arte popular a categorfas respalda-
das por los centros universitarios y la prensa que
vienen en apoyo del juego estético para iluminar-
lo. Por eso, deben cuidarse las opiniones vertidas
en las columnas, para no desvirtuar el importan-
te cometido de la critica teatral. Las universida-
des han de formar expertos llamados a situarse
lejos de las ideologias, que analicen objetivamen-
te la relacién dialéctica existente entre la escena
y la recepcién.
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