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El teatro puede considerarse una actividad cultural paradigmdtica, pues en # tiene an
papel central la “mediacign”. Este concepto ha de concebirse hermenéuticamente: es el
resnltado de la “Situacidn hermendutica” del mediador, y condnce a unas respuestas con-
cretas por parte de la audiencia; en consecuencia, los mediadores culturales han de ser
conscientes de su fiuncion y de las tmplicaciones de éita, y desempediarke con responsabi-
lidad, Se analiza la mediacion teatral como un ejemplo de estas ideas.

Theatre may be viewed as @ paradigmatical cultural activity, in which “mediation”
plays a central role. The concepe of mediation must be hermenetically understood, a5 a
result of the medsator’s own views and leading to concrete responses from the part of vhe
audience; as q consequence, cultural mediators should be aware of their function and its
implications and act responsibly. Mediation in theatre is analysed as an example of such
ideas. :

ESTA PONENCIA pretende introducir en el debate un concepto que me parece
esencial en [a vida cultural.? A la vez, se podrd mostrar que el teatro —o, quizd
mejor, las artes escénicas— son el paradigma de la vida culrural. Ese concepto
es el'de “mediacién”, un verdadero concepto “cenicienta’; Desde luego, no
aparece en el esquema cldsico que entiende la obra literaria como un proceso
comunicativo en que el texto serfa el mensaje entre el emisor que codifica y el
receptor que descodifica,’ Sélo en modelos mds complejos de comunicacién,
la “mediacién” se insintia en el “canal”.

Es mis, el critico y el sistema de ensefianza, dos prototipos de mediacién’
incluso han sido criticados, desde diferentes posturas. Desde tendencias for-
malistas, compartidas a menudo por escritores, las mediaciones han sido sos-
pechosas de falsificar el contacto directo con el texto.! Para el neomarxismo, la
mediacién —especialmente el sistema educativo— va a ser un elemento mani-
pulador, casi siempre opresor, interesado en mantener el status quo.’ Pierre
Bourdieu llegard a decir que “Pécole détruit” (279) el modo espontineo, “pro-
fético” de lectura, para sustituirlo por otro, acorde con la tradicién social.¢

El teatro, por contra, es paradigma de la vida cultural porque reconoce el
trabajo de los mediadores (esto encuentra un ejemplo tangible en el debate so-
bre si el concepto de “derechos de autor” es aplicable o no a los direcrores de
escena). Y esto es asf porque el teatro és un riquisimo sistema de mediaciones y
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por utilizar el término “sistema” no entro en la “teorfa de sistemas”, cibernéti-
co o de cualquier otra filiacién, sino que intento expresar algo muy sencillos

—que en el teatro se da un gran nimero de mediaciones,

—que estén interrefacionadas.

Por ello, como se verd, el adjetivo “riquisimo” est4 elegido muy conscien-
temente. _

Pero hay que avalar la afirmacién sobre el cardcter paradigmitico de las ar-
tes escénicas indicando que en la vida cultural el contacto con la cultura siem-
pre es mediado, intrinseca y extrinsecamente. El caso mds sencillo podria ser
el de un libro, que para poder alcanzar difusién, tiene que ser editado (me-
diacién extrinseca) o el de un cuadro, colgado en un lugar determinado, lo
cual también es una mediacién extrinseca. En ambos casos, ademds, se dan
unas expectativas por parte del lector o del espectador, expectativas que son
previas al contacto con el libro o cuadro (“pre-juicios”) y que constituyen una
mediacién interna. Por supuesto que esas expectativas se dan en diferentes ni-
veles, desde lo mds amplio a lo més concreto.

Pero, ademds, en la vida cultural sélo pervive lo que es mediado. Frente al
miedo a la “traicién al original®, Escarpit sefiala: “Zwar wird der Autor durch
diese Praxis verraten, aber der Verrat gibt ihm oder, besser gesagt, seinem
Werk eine neue Lebensdauer” (90), con lo que concluye: “Laflt uns denn ein
Buch gut oder schlecht nennen, wenn es niemanden mehr gibt, der es mifi-
verstehen kénnte was fiir Biicher den Tod bedeutet” (91). Estas ideas estdn
cercanas a lo que Barthes [lamaba la muerte del autor y también a los postu-
lados de la “teorfa de la recepcién”. Para ella, efectivamente, el mediador tiene
algo de "autor” y es “Teil eines kontinuierlichen schépferischen Prozesses”
(Escarpit 90).7 Se conocen de la historia suficientes ejemplos de que, con me-
tdfora de Steiner, “el eco enriquece” (344). Por eso, Escarpit va a hablar de
“trahison créatrice”, Guyard de tantas “belles infidéles” en la traduccién (34)
y Steiner de la “paradoja de la traicién por magnificacién” (341)%, mientras
que Pierre Bourdieu recuerda que “il y a des erreurs de lecture qui sont trés ef-
ficientes” (284). La mediacién enriquece, de ahi que el calificativo “riquisimo”
haya sido una opcién consciente.

Todavia, sin embargo, se ha de tematizar esa especial densldad de media-
ciones que se da en el teatro y, ademds, en una especial interconexién.

Sin embargo, antes de entrar en mediaciones concretas puede ser dtil re-
cordar que el teatro es un didlogo permanente entre administracién, técnica y
arte. Ese didlogo encierra un cdmulo de mediaciones en la innumerables ne-
gociaciones, a las que se acude con determinadas estrategias y cuyos resultados
pueden ser diferentes al punto de partida, porque ~por ejemplo- la adminis-
tracién y la técnica han ejercido una fuerte mediacién sobre el concepto artfs-
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tico, Pero un teatro no es una isla, sino que estd en un contexto, en un mar-
co, mediador a su vez sobre esos tres factores. Dicho esto y sin pretender ser
exhaustivos, se pueden estudiar los siguientes procesos de mediacién:

La mediacién por excelencia en el teatro —-atin siendo una funcién relativa-
mente moderna (ver Cid 40)— parece la del director de escena, encargado de
la actualizacién del mensaje del texto teatral, con todas las modificaciones que
introduzca y frente a las cuales el texto no es capaz de defenderse.’ No siem-
pre el director de escena complementard el trabajo del autor en €l mismo sen-
tido que éste quiso darle. En el caso de autores vivos se puede llegar a una cier-
ta interlocucién, didlogo o debate entre ambos configuradores del texto
representado; en otros casos, el director de escena es sefior bastante omnipo-
tente del texto y puede —como se sabe por muiltiples ejemplos— legar a inter-
pretaciones audaces. El miedo del autor frente a esas interpretaciones puede
levar en algunos casos a estrategias para intentar conseguir una versién acor-
de con sus intenciones. As{ Bert Brecht --“terror de los directores mediocres y
(..) horror absoluto de los empresarios” (£/ director..., 204)- preparard “libros
de instrucciones” para sus obras {pero, curiosamente, no sélo para ellas, sino
también para las que él ha dirigido). En otros casos, ese deseo del autor se pue-
de concretar en la multitud de acotaciones muy detalladas (es el caso de
i Quién teme a Virginia Waolf? de Erward Albee).

Esta mediacién, la aparentemente mds paradigmdtica, sirve para estudiar mds
en detalle el nicleo de cualquier mediacidn. Pues, jqué es una mediacién? Un
doble proceso hermenéutico, es decir, de seleccién e interpretacién, realizado
siempre desde unos presupuestos. El primer proceso hermenéutico se da en la
recepcién de la obra por parte del mediador: en el encuentro (en este caso) con
el texto teatral se activan unas expectativas, unos pre-juicios desde los cuales se
fee’ y desde los que establecen puentes de aceptacién o de rechazo de determi-
nados elementos de la obta y, por lo tanto, deseos de modificarla.”! Pero también
se activan asociaciones con otras obras, redes de intertextualidad, que luego pue-
den aparecer en la representacién, reconocibles a veces sélo para los expertos,
otras veces consideradas como “contaminaciones” por el espectador, etc. Y, en
cualquier caso, se cierran los lugares de indeterminacién —que tan convincente-
mente describiera Iser (1970)~, tal como describe José Luis Alonso (277):

El autor da unas pistas, unos datos, pero no todos, Hay que descubrir, averiguat, seguir rostros,
rellenar huecos, adivinar edades, caracteres, vidas. Y lo que no esté suficientemnente explicado en
el texte, “inventarlo”, sin miedo, ya que tado ha de tener una razén, un porqué. 8§, aunque sea
inventado.

De todo ello surgir§ una imagen enraizada en la personalidad del director, que
tenderd o bien a escuchar las lineas maestras del texto, a reconocer el ambien-
te, el clima y no querer enturbiarlo o mds bien a imponer su visién, su idea.
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El segundo proceso se da precisamente cuando el mediador activa sus re-
cursos para disefiar la obra en el modo en que quiere transmitirla: éste es sin
duda en el teatro el momento mds interesante y gnoseoldgicamente mds com-
plejo, puesto que en €l se expresa la intencién con la que quiere transmitir esa
obra teatral. La intencién marcard la actuacién del mediador: el mediador
“vermittelt unter dem Interesse weiter, unter dem er rezipiert hat, oder unter
einem anderen Interesse, das er nach der Rezeption fiir geeigneter hilt oder an
dem ihm mehr liegt” (Ehrismann 15). Indudablemente, siempre encontrard
limitaciones externas para realizarla (las condiciones del espacio escénico y de
su dotacién, el marco presupuestario, la necesidad de colaborar con otras per-
sonas, cuyas intenciones nunca coincidirdn plenamente con la suya.'? Ademds,
encontrard limitaciones internas para la realizacién de su intencién; en efecto,
la persona es siempre limitada y, entre sus limitaciones, se encuentra el hecho
de que su intencién nunca se realiza ni plena ni exclusivamente. Cuanto mds
compleja es la accién humana, tanto més real es el riesgo de que exista un di-
ferencial de realizacién de la intencién. Y la accién artistica es una accién com-
pleja. No hace falta recordar que ese diferencial se puede dar “por defecto” (no
se consigue realizar la intencién)" pero también “por exceso” (la obra artistica
encierra sentidos no englobados en [a intencién primaria)." Ese potencial de
sentido no coincidente con la intencién del autor se puede ir actualizando a
lo largo del tiempo o, en un arte efimero como es la representacién teatral,
puede realizarse en las diferentes maneras en que el espectador —con sus pro-
pias expectativas y sus propios pre-juicios— realiza la comprensién.”

Ahora bien, ese segundo proceso hermenéutico que se da en el mediador
cuando se pone manos a la obra para realizar su idea de la obra teatral, aque-
lla que va a transmitir, estd marcado, de una parte, por la visién general que
tenga de qué es teatro: baste pensar en lo diferente que serd una obra monta-
da desde la perspectiva de que el teatro es mds bien texto o mds bien espec-
tdculo visual o quiz4 incluso més bien coreografia, que deben dominar los es-
pacios o [a palabra o el cuerpo;'® que debe ser provocacién etc. Por otra parte,
estard marcado por la idea que se hace del receptor. Si Iser habla del “lector
implicito” presente ya en el proceso de creacién literaria,"” también el media-
dor teatral tiene en mente un “espectador implicito” {ver Urrutia): “Authors
often have in mind specific groups of persons as audience” (Gracia 145) y lo
mismo se puede decir del mediador teatral. Ademds, el mediador teatral habi-
tualmente es relativamente cercano a su puiblico, trabaja siempre hacia un pad-
blico, que conoce —o cree conocer—; ademds, su dependencia con respecto al
publico puede ser mayor que la del autor. No hace falta destacar que también
ese “ptiblico” al que se dirige el mediador es un constructo, una ficcidén que
puede tener mayor o menor base real.
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Si bien esa labor del director de escena se puede constderar como [a quin-
taesencia de la mediacién teatral, hay muchas otras mediaciones previas, con-
comitantes o posteriores a su trabajo. De las concomitantes ya se ha hablado
y son las mds visibles sobre el escenario, Son aquellas que afectan a todos los
elementos del montaje (vestuario, decorados, iluminacidn, etc.) y cuyo disefio
estd encargado a los diferentes especialistas, bajo la coordinacién del director.
Ellos contribuyen a crear la interpretacién visual que se transmitird al especta-
dor y lo hardn con mayor o menor coherencia segiin sea la personalidad del
director de escena capaz de transmitir criterios de tal forma que la personali-
dad y creatividad de cada uno de sus colaboradores salga a relucir pero de for-
ma arménica con el conjunto. Aqui hay un dificil juego de fuerzas que debe
conseguir equilibrios delicados huyendo de los extremos: anular la personali-
dad {levando a soluciones anodinas o perder la coherencia interpretativa.

La otra mediacién concomitante, visible y audible —y de extrema impor-
tancia— es la de los actores y actrices, en la que de nuevo el equilibrio que sea,
capaz de conseguir la difeccién de actores parece el elemento esencial. La me-
diacién comienza con la primera aparicién en escena, antes de que se pronun-
cie una palabra: el personaje que representa puede quedar, en la memotia vi-
sual del espectador, permanentemente vinculado al aspecto del actor o de la
actriz. La personalidad del autor o de la actriz, su experiencia vital, su com-
prensién del papel, sus experiencias previas con esa obra... su confianza en el
director y su concepto, su cardcter dominante o capaz de someterse: todo ello
forma parte de esa mediacién, en la que también pueden jugar un papel sus
prejuicios (o experiencias previas) respecto del pdblico ante el que actda (la ciu-
dad, el teatro, etc.), incluso su estado de forma en ese dia. Todo ello configu-
ra una mediacién. Pero también influye la idea que tenga de cudl debe ser la
interpretacién ideal: no serd lo mismo un actor o actriz a la Stanislavski, en un
esfuerzo por construir el personaje “desde dentro”, o a la Meyerhold, con su
idea de que el teatro es una convencién (rechazando, pues, el psicologismo de
Stanislavski), o a la Brecht, con la propuesta de actuacién reflexiva y distan-
ciada o0 a la Grotowski con su afén de “teatro pobre” que destierra todo lo su-
perfluo (ver Cid 27), por citar algunas escuelas muy conocidas y ya con larga
historia. Este es un fenomenal instrumentario de mediacién que, sin duda, pa-
sard por el tamiz del director hasta acordar (por sintonia o por didlogo o por
una cierta “tiranfa” del director) una interpretacién coherente. O, si no se da
esa autoridad del director, alguno de los actores se alzard con el protagonismo.”

Todo esto se refiere, en cierta medida, al arte escénica mds sencilla; si afia-
dimos el elemento musical, la mediacién se complica y aparece el director mu-
sical, que debe encontrar una sintonfa con el director escénico, y aparece la or-
questa y el coro y los cantantes. Que, a la vez, deben ser actores y actrices, a
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veces con gran soltura y otras, con evidentes limitaciones. Y en el terreno mu-
sical, aparece un “texto”, es decir, la partitura, que casi nunca es unfvoco, que
respecto de los “tempi”, por ejemplo, deja grandes libertades."” Sea esto un
simple apunte de un gran tema, que merece un tratamiento aparte.

- Previa a la labor de montaje de una obra teatral es, obviamente, la edicién
del texto. En la mayorfa de los casos, para el hecho teatral esto no es de una
gran importancia, puesto que muchos elementos de esa edicién {su aspecto vi-
sual, la insercién en una determinada coleccién, el precio, etc.), que en el ca-
so de la lectura pueden crear ciertas expectativas, se pierden. Tiene, eso sf, una
gran importancia el que los textos estén asequibles: y ahf juegan un papel las
modas literarias, en algunos momentos mds cercanas al hecho teatral que en
otros.” La edicién también tendrd especial importancia en el caso de obras res-
catadas (“descubrimientos”) o de nuevas ediciones que suponen una revisién
del texto anterior. Ademds, en estos momentos se entiende que el director de
escena tiene una capacidad bastante amplia con respecto al texto original,” so-
bre todo si es refativamente antiguo: puede —muchas veces por ayudar a salvar
la distancia histérica— modernizarlo, incluso abreviarlo, etc.? Esta tarea, en
muchas ocasiones, le viene dada por el traductor o adaptador del texto o el di-
rector de escena la realizard en estrecha colaboracién con él.

St puede tener mayor importancia la parte de comentario que suele acom-
paiiar a toda edicién: el prélogo, la presentacién, las notas, etc. y que ayudard
a configurar la interpretacién que, en la recepcién, se haga el director de esce-
na y también otros participantes en el montaje. Junto a eso, también otros es-
tudios, comentarios, etc. pueden ejercer una funcién mediadora sobre los me-
diadores: casi ninguna interpretacién se produce ex néhilo, sino que se sustenta
en pre-juicios que pueden [legar hasta aquella primera vez que, en la escuela,
se oyé hablar de una determinada obra de teatro. Toda la riqueza de una vida
puede expresarse en un momento dado en una interpretacién, todas sus lec-
turas. Pero también tiene una funcién mediadora la propia biograffa, la visién
del mundo que se tenga, etc.: todo ello conformar4 una lectura concreta, que
setd la que luego se intente plasmar en escena. La mediacién es, por tanto, no
s6lo un acto cultural sino un acto vital.

Una muy relevante mediacién previa al montaje concreto es la programa-
cién de fa temporada en un teatro, unos festivales, etc. El director artistico, el
gerente o quien en cada caso sea responsable de establecer ese marco asume
una importantisima funcién mediadora, de la que —obviamente— depende qué
va a llegar al ptblico y qué no. De la mediacién de los programadores depen-
den las modas teatrales, los autores olvidados, las tendencias, etc. Evidente-
mente, una programacién comercial, dependiente para su financiacién sélo
del pdblico, tiene unos condicionamientos muy distintos. Precisamente los
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teatros publicos (o los privados altamente subvencionados) pueden programar
con mayor libertad con respecto 2 la viabilidad econdmica, pero marcan con
claridad el espacio en que van a moverse directores de escena y, finalmente, el
ptiblico. A veces, sin embargo, también se ven sujetos a mediaciones: en el
acuerdo alcanzado en 2001 para el Teatre Lliure, por ejemplo, las instituciones
participantes impusicron la creacién de un comité que asesorase al director so-
bre la programacién.” Los responsables de la programacién son un ejemplo
claro de la eficacia de una mediacién a la que se le suele prestar relativamente
poca atencién: la prensa, por ¢jemplo, dedica mucho més espacio a los estre-
nos de cada obra que a las lineas maestras (o no tan maestras) en la progra-
macién de un teatro. S6lo en revistas especializadas o en la seccidn cultural de
algunos —muy pocos— periédicos se encontrarén referencias al respecto.” Por
supuesto, el responsable de programacidn realiza una funcién claramente her-
menéutica: su programacién se guiaré por el concepto que tenga de qué es va-
lioso en teatro, por la imagen que tenga de su propio teatro® y también por la
imagen que se haga del puiblico y de [o que debe darle.® Su mediacién es de
una eficacia muy alta, especialmente en las muchas poblaciones en las que un
solo teatro es la fuente de la experiencia receptora de las ciudadanas y ciuda-
danos. Y su mediacién puede ser también significativa en cuanto al piblico,
en términos cuantitativos.” . : .

Ahora bien, incluso el programador se mueve en un marco determinado v,
en cierta manera, depende de otras mediaciones. En un plano mds etéreo, se
verd inconscientemente “mediado” por las modas de programacién, por lo
que, supuestamente, “funciona” o “no funciona”. ;No es cierto, por ejemplo,
que entre las tragedias cldsicas Medea es, en estos momentos, la més represen-
tada? ;No es cierto, por ejemplo, que entre los “cldsicos modetnos” se repre-
sentan muchos mds autores americanos que franceses, que un Anouilh o un
Giraudoux parecen olvidados, mientras que Tennessee Williams, Edward Al-
bee y Arthur Miller florecen en las carteleras? ;No se apela ah{ a un “cons-
tructo”, el pablico, para justificar simpatfas u olvidos? Porque, a veces, el pu-
blico real no reacciona como se espera: por ejemplo, una de esas obras que hoy
parecen casi imposibles de representar es Mariz Estuardo de Schiller... hasta
que lo ha intentado —en una versién casi sin concesiones a la actualizacién— el
Burgtheater viends, con gran éxito.”

La dependencia del programador es menor, obviamente, si cuenta con una
compafifa propia o, al menos, con la posibilidad de producir. En caso contra-
tio, depender4 de la oferta existente en “el mercade”, reducida atin més mu-
chas veces, puesto que, por el presupuesto que maneja, tendrd que recurrir a
obras que formen parte de alguna red que cuente con algin tipo de subven-
cién.
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En este y en todos los demds casos, por lo tanto, el marco financiero juega
otro papel mediador. Y, dentro del 4mbito financiero, las cualidades de las per-
sonas son de importancia decisiva, en especial, su capacidad de persuasién. En
los teatros medianos y grandes, en los que la estructura bicéfala de direccién
artistica-gerencia es muy comun, la sintonfa que se consiga entre ambos nive-
les es sustancial. Y siempre, también en caso de direccién unipersonal, la ca-
pacidad de conviccién cara a quienes han de aprobar el presupuesto rambién
es esencial.??

En el caso de las subvenciones podrfan aparecer incluso connotaciones po-
liticas, que —paraddjicamente— quizd sean més perceptibles a nivel local (por la
cercanfa) que a nivel estatal. De todas formas, si no se rebasa excesivamente el
marco de [o socialmente aceptable, se tiene la impresién de que la injerencia
politica es escasa, también porque un nivel politico intetfiriendo en la vida cul-
tural tiene mala imagen.* Posiblemente también porque, en estos momentos
de una politica que bdsicamente se ha convertido en gestién econémica, el
“low profile” politico lleva a un no-intervencionismeo que, en principio, pare-
ce muy positivo, aunque no despeja del todo la duda de si detrds de ello no se
esconde quizé la falta de confianza en que el teatro {y la cultura en general) ten-
ga un efecto relevante sobre la vida social. Por otra parte, quizd se esté pagan-
do un precio por ello: “mejor no molestar a nadie, parece ser la divisa subli-
minal” La “coexistencia pacifica’ entre teatro y politica parece bastante
aceptada. Hay incluso manifestaciones de ello que a los verdaderos revolucio-
narios del teatro, de otras épocas, les resultarfan muy [lamativas. Asi, en abril
de 2001, la Asociacién de Actores y Directores Profesionales de Catalufia soli-
citaban a la Generalitat que apoyara al Teatro Lliure “como valor cultural de
dmbito nacional”.** Aqui son los profesionales del teatro quienes lo encuadran
en un marco polftico, lo que, sin duda, supondr4 luego una mediacién para
quienes trabajen en el Lliure, no tanto por las improbables injerencias de la
Generalitat, cuanto por flotar sobre ellos un imaginario colectivo.

. También los medios de comunicacidn pueden ejercer una notable media-
cién frente a los programadores. En abril de 2001, el director del National
Theatre britdnico, Trevor Nunn, anunciaba su retirada como reaccidn a las
criticas segin las cuales su programacién serfa excesivamente comercial. El
diario alemdn Siiddeutsche Zeitung comenta la fuerte presién a la que se ven
sometidos los jévenes directores y lo hace con el ejemplo de Jens-Daniel Her-
zog, recién llegado al teatro de Mannheim y que, poco después, ante las cri-
ticas en cartas de lectores al periddico, del propio periddico y de algunos
politicos, retiré cuatro obras de la programacién que habia presentado sus-
tituyéndolas por otras cuatro, supuestamente de mds atractivo para el pd-
blico.**
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Pero mds en general, si se puede afirmar que respecto de la programacién
hay, en numerosisimos casos, una (en lo concreto casi invisible, pero de fon-
do muy relevante) mediacién del nivel politico, puesto que, en muchos tea-
tros ptiblicos, el intendente, director artistico (o la figura que, en cada caso,
sea responsable de la programacién), es nombrado por algtin gremio (Patro-
nato, Consejo de Administracién, etc.) en el que estdn representados (a veces
con mayorfa), los partidos polifticos.*

En cuanto al dificil tema de los patrocinios, en Espafia atin muy escasa-
mente desarrollados, no es ficil dilucidar qué efectos tengan sobre la progra-
macién, Posiblemente interaccionen aqui varios “implicitos™ la visién que
tenga quien vaya a conseguir patrocinios de aquellos que se los vayan a dar; la
visién que éstos tengan de cudl es el sentido de un patrocinio que —seguin los
manuales al uso— no-se debe considerar una inversién a fondo perdido en ma-
teria cultural, sino una parte de los gastos de publicidad; por lo tanto, posi-
blemente haya también una expectativa de impacto de esa actividad. Las inte-
racciones aqui son multiples y configuran al final una mediacién que tiene un
cardcier algo misterioso.”

Hay, ademds de las financieras, otras limitaciones: una muy importante se
reflere a las condiciones arquitecténicas y escénicas en las cuales se ha de re-
presentar una obra determinada. El caso mds extremo es la imposibilidad de
presentar una obra porque el espacio no lo permite. En otros casos hay que
realizar adaptaciones, etc. Otro elemento importantisimo es la acistica de la
sala, que puede mediar de forma incluso terrible. A ello se unen (otro tema de
estudio aparte) las mediaciones que pueda ejercer la apoyatura técnica, audio-
visual, musical no en vivo, etc,

Pero el lugar en que se representa una obra ejerce también una eminente
funcién mediadora sobre el espectador y lo hace durante la representacién, y
también antes. No cabe duda de que la vivencia teatral es completamente dis-
tinta en un teatro a la italiana (y aqui, rambién lo es en un elegante y cémo-
do palco o en la calurosa zona alta que siempre se ha llamado coloquialmente
“gallinero” y que en muchos teatros ha adquirido ¢l solemne y probablemen-
te irénico nombre de “parafso”), en una sala alternativa, en un moderno audi-
torio, etc.** Pero es que el saber que la obra se va a representar en un determi-
nado tipo de espacio escénico (a poca experiencia teatral que se tenga)
despierta también expectativas completamente diferentes. Es distinto un tea-
tro en un tradicional “barrio teatral” o en un espacio al margen de los circui-
tos oficiales (ver Bablet), etc. Y, puesto que la recepcién es un proceso herme-
néutico, esas expectativas marcardn el encuentro con la representacién.

Son muchos los elementos que generan expectativas en el pdblico, con lo
que la situacidn en el momento en que se abre el teldn {si es que hay teldn) es
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cualquier cosa menos ingenua. El marketing que se ha realizado crea unas ex-
pectativas determinadas. Para algunos espectadores, més informados, también
el nombre de actores y actrices y, sobre todo, del director de escena puede su-
poner un importante apriori. Todo esto, dejando de lado el autor y el texto,
que también van acompanados de sus expectativas.

Ya en la sala, es muy probable que el receptor (si es que ha llegado con unos
minutos de antelacién) hojee el programa de mano que le han entregado al en-
trar, programa en el que también se le transmitirdn —bajo la capa de informa-
ciones— determinadas interpretaciones, mediaciones al fin de [a obra que vaa
empezar a ver poco después.’’

Es fécil comprobar que el espectador estd en medio de una réd de media-
ciones, algunas de las cuales se realizan “in actu”, en el mismo momento de la
recepcién, Allf hay una interesante mediacién de los demds receptores: el pi-
blico ejerce un efecto empitico sobre cada uno de sus componentes. Es evi-
dente que en un teatro hay percepciones simultdneas muy diferenciadas, que
tendrdn que ver con la situacién momentdnea de cada espectador, con sus ex-
pectativas, su situacion vital, sus conocimientos, las asociaciones y evocaciones
que despierte fa representacién, la posibilidad de contrastar esa representacién
con otras de la misma obra (es decir, la experiencia teatral) y muchos otros fac-
tores. Pero también es evidente que resulta muy dificil aislarse completamen—
te del entorno receptivo, que la empatfa funciona: la risa es contagiosa y el si-
lencio atormentado,, también, Un publico inquicto y desconcentrado provoca
una recepcidén distinta que un publico centrado, etc.

Pero el publico forma también parte de otras mediaciones: una muy gene-
ral, puesto que da el marco en el cual se desarrolla la actividad de un teatro
concreto;® y de otra mediacién ex ante para otros receptores, puesto.que es
uno de los creadores de “la fama” que precede a una obra teatral y que condi-
ciona tanto la decisién de ir a ver o no una representacién como las expecta-
tivas con las que se acude a ella, Esa “fama” se suele atribuir més bien ala cri-
tica, pero parece que no se debe desdefiar el fenémeno que podriamos llamar
coloquialmente “boca a boca”, las recomendaciones de amigos, de personas
cetcanas, etc., sobre todo si van avaladas por la “autoridad del testigo” (“yo la
he visto”) y por la personalizacién de la recomendacién (“te va a gustar”).? En
cuanto a la crftica, estd investida de un cierto hdlito de “experta”, con lo que
tiene relevancia social, que ser4 mayor o menor segtin el “alcance”™ de su me-
diacidn, es decir, la difusién o el grado de impacto del medio en que se ex-
prese, el prestigio del critico y también la “autoridad” de que esté investido el
vehiculo del que se sirva para la mediacién (un medio de comunicacién tiene
una alta “autoridad”, de la que participan los criticos concretos, también los
menos conocidos, que, por ejemplo, publiquen en la seccidn cultural de ese
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periddico).® Por supuesto que la autoridad de cada medio es subjetiva y de-
pende en buena parte de la afinidad del receptor concreto con ese medio. Por
mostrat toda la complejidad, también habtfa que destacar que sobre la critica
también media el publico, al menos en el sentido minimo de que el critico re-
flejard la mayor o menor asistencia a una representacién teatral y, probable-
mente, la reaccién general del “puiblico”. Junto a eso, en algunos casos serd més
patente (o més bien latente, pero real) la influencia del pablico sobre el crf-
tico, pero eso depende del grado de independencia que tenga el aritico, la
opini6én que ¢l tenga del pablico (si considera que es, en general, un piblico
poco entendido, tendrd menos problemas. para desmarcarse de €l), etc. En
cualquier caso, otros factores pueden ejercer una mayor mediacién sobre el
critico: su relacién con el teatro (tanto menos relevante cuanto més poderoso
sea el medio para el que escriba), su posicién dentro del propio medio, donde
su independencia puede verse mermada por la-otientacién general del perig-
dico, de la seccidn, del redactor-jefe.*!

Junto a todas estas mediaciones, relativamente tangibles, hay otras mds eté-
reas v, sin embargo, altamente activas. Son las modas, esas ideas que flotan en el
aite y gozan de “general aceptacién” y que a veces asumen atin los menos con-
vencionales. Por ejemplo, en el teatro —al menos en Europa, Estados Unidos
quizd tenga un gusto més conservador—% parece que por dsmosis se ha genera-
lizado la idea de que la representacién se debe sobre todo a un piblico, no a un
texto. Fidelidad al original no es un valor en alza, con lo que —sorprendente-
mente~ estarfamos mds cerca de postulados ilustrados que de los roménticos. Es
decir: no llaman la atencién las actualizaciones, las transposiciones, etc. Dos
cjemplos entre miles: Albert Boadella —con el interesante criterio de “hacemos
lo que creemos oportuno desde el punto de vista satftico, més alld de nuestras
simpatfas y amistades” (£/ Mundo, 30 de noviembre de 2001)~ puede presentar
un Ubd, president, que es la transposicién del Ubd, rey de Alfred Jarry a Catalu-
fia, con Jordi Pujol como protagonista, y con la inclusién de Pasqual Maragall
en la mds reciente versién. Y, en el Liceu, con el escdndalo correspondiente, Ca-
lixto Bieito puede trasladar el verdiano Un ballo in maschera al Partamento —y,
en parte importante, a sus servicios— o el Don Giovanni de Mozart —en una pro-
duccién para la English National Opera— a la Barcelona de hoy, entre bares, co-
cafna, éxtasis.”” Tampoco llama la atencién la interpretacién de una obra teatral
a la luz, por ejemplo, de un fendmeno cultural muy posterior: asi, el psicoans-
lisis se puede aplicar a la tragedia griega. La fidelidad al original incluso podrfa
ser tachada de “museal”.* Y, aunque parece que las épocas de experimentacién
extrema han pasado, las versiones de ese tipo tampoco parecen estar de moda,
La critica, en general, opina que el peso de la tradicién es bastante fuerte y no
hay gran innovacién® y desde luego, suele alabar las novedades.*
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A todos estos factores se les podrfan afiadir algunos otros y se tendifa una
descripcién bastante cabal de todo el conjunto de elementos que realiza me-
diaciones no sélo ad extra, sobre el publico, sino también en el interior del
propio sistema social del teatro. Esas mediaciones contribuyen al efecto social
y también al efecto histérico del teatro, es decir, a la presencia de una deter-
minada representacién teatral en la sociedad: en el discurso publico, en el dis-
curse comunicativo, en las instituciones docentes, etc. El efecto histérico es
una perpetuacion de ese efecto social a lo largo del tiempo.

Porque, al final, sélo lo mediado sobrevive. Por tanto, el mediador garan-
tiza que la cultura “sea noticia y siga siendo noticia” (Steiner 43). El es el trans-
misor necesario para que se llegue a formar una “masa critica” que permite el
surgimiento de nuevos estados de opinién y también contribuye a que se va-
yan introduciendo en el imaginario colectivo. Dispone —por decirlo asf{—de un
cierto poder sobre el “producto cultural”: puede darle continuidad y nueva di-
fusién® o revelar sentidos hasta entonces no explorados, Las mediaciones su-
ponen, por tanto, el despliegue del potencial de sentido de una obra teatral.
En cualquier caso, contribuyen a conformar tradiciones receptoras y a esta-
blecer el canon cultural.? :

Todo ello evoca un hecho claro: la “cultura” (desde el punto de vista de [a
historia de la cultura} no es aquello que nace, sino lo que ne muere, lo que
permanece, tras una multiplicidad de mediaciones, recepciones, interpretacio-
nes, falsificaciones, olvidos y redescubrimientos.

Ademds, la cultura va configurando el imaginario colectivo, va configurando
sociedad (ver Jauss 252-55). Pero s6lo puede configurar sociedad lo que estd pre-
sente en ella: teniendo en cuenta que el teatro lefdo privadamente es un fenéme-
no muy minoritario y muy personal, demasiado personal como para que de él
pueda surgir una modificacién de la sociedad, se puede decir que hay dos modos
de presencia del teatro en la sociedad: por una parte —y es obvio— ¢l teatro que se
representa; por otra parte, el teatro que se explica en clase, especialmente en la
enseflanza media. Es &ste un elemento que no se ha de desdefiar, aunque en mu-
chos casos suponga aceptar —dolorosamente~ que aqui se da una mediacién que
sustituye el contacto con la representacion teatral: en la ensefianza media se hace
algo de teatro, se ve algo de teatro, se lee algo de teatro pero se habla de mucho
més teatro que ese teatro representado, visto en representacién o lefdo. Aqui, el
mediador, en muchos casos, personalmente o por los medios que recomiende (el
manual de literatura) sustituye al teatro, pero transmite importantes pre-juictos
sobre teatro. Esta es una importante limitacién al estudio del teatro como me-
diacidn: en el imaginario, en muchas ocasiones estd presente por una via margi-
nal ¥, en el fondo, subversiva. Aunque, al menos, estd englobada en un discurso
sobre cultura. Y, en ese sentido —y sélo en ese sentido— apoya a la vivencia teatral,
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Y es importante reivindicar expresamente ese valor configurador de la cul-
tura, frente a algunos mitos recientes, segin los cuales ya no es la cultura la
que conforma la sociedad sino la politica, la economia o los medios de comu-
nicacién. En este tltimo caso, “la comunicacién no da una voz a la cultura si-
no que, por el contrario, la construye (...); la comunicacién (es} un sistema en
sf mismo que produce su propia cultura, erosionando todas las tradiciones cul-
turales (...} que se presentan como ‘expresiones de lo humano™, con lo que la
sociedad es “el producto de una comunicacién liberada, en buena medida, de
presupuestos culturales” (Donati 66-67). Pero “cuando sélo se pretende co-
municar, no se comunica nada. Cuando lo dnico que se mantiene es que la
accién humana es comunicativa y que ella misma establece lo que comunica,
entonces propiamente no se comunica nada, Tiene que haber algo mds que
comunicacién para que pueda haber comunicacién” (Llano 89).

Ahora bien, si la cultura configura sociedad, pero en la cultura permanece
sélo lo mediado, junto a la libertad artistica de los mediadores también es ne-
cesario hablar de “responsabilidad artistica”. Esto es especialmente claro en el
caso del teatro, pues el mediador incide aquf de una forma especial en la li-
bertad del espectador. Evidentemente, la libertad de un receptor nunca es ili-
mitada; pero, tan obvio como esto es afirmar que el receptor mantiene siem-
pre una cierta libertad: puede aceptar o rechazar una determinada mediacién,
posicionarse a favor o en contra de ella, etc. Como dice Schiicking, “das
persénliche Moment in der Geschmacksbildung (ist) michtig” (46). Es decir:
el receptor tiene la libertad de seleccionar entre muchas mediaciones y de po-
sicionarse ante cllas, llegando a un juicio personal sobre el producto cultural,
que responda también a afinidades personales del receptor, capaz de establecer
puentes especificos,” puesto que “parmi les facteurs qui prédisposent 3 lire cer-
taines choses et 4 &tre ‘influencés’ (...) par une lecture, il faut reconnattre les
affinités entre les dispositions du lecteur et les dispositions de I’ auteur” (Bour-
dieu 283) o mediador, en este caso, Se puede, en suma, afirmar que la recep-
cién resulta del equilibrio entre “molte predeterminazioni” y “molte liberta di
comportamento interpretativo” (Bettetini 12) o de la “fecunda tensidn entre
las instrucciones recibidas y el propio impulso individual” (Maurer 264); es,
pues, un juego de fuerzas, “in dessen freiem Raum das begliickende Erlebnis
des Verstehens geschieht” (Bshler 70).

Sin negar, pues, esa libertad, si hay que conceder que, a través del director
de escena, por ejemplo (y de todos los elementos del montaje), se ve mds res-
tringida que a través de otras mediaciones culturales (la edicién de un libro,
por ejemplo), mucho mds externas al mensaje que se transmite. En el teatro,
el mensaje se transmite vinculado a determinadas imdgenes y, aunque cabe la
aceptacién o el rechazo de esas imdgenes, es decir, de ese modo de “ver” el tex-
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to, no cabe la liberacién total de ellas (excepto en caso de olvido o de amne-
sia): un texto quedard ya asociado autométicamente a determinadas imdgenes,
de presencia mucho més fuerte en la consciencia que por ejemplo un texto lei-
do. Es mis: la reaccién frente al texto presentado en imdgenes estard condi-
cionada por esas imdgenes. Cabe el proceso de reflexién de distanciarse de
ellas, pero siempre quedan como asociacién, Evidentemente, el hdbito teatral
puede erosionar el impacto de esas imédgenes: la presencia de diferentes pues-
tas en escena de una misma obra, diferentes actores para un mismo papel, etc.
ofrece una pluralidad que favorece la libertad. Pero hay que tener en cuenta
que, si ya el publico teatral forma un porcentaje relativamente bajo de la po-
blacién, mis escaso adn es el ptblico que tiene ocasién de ver diferentes ver-
siones de una misma obra: ese piblico se reduce a un publico profesional o un
publico de grandes ciudades o un pdblico viajero que, por ejemplo, acude a
festivales. El que quienes hablan y escriben de teatro forman patte de ese pi-
blico puede hacerles olvidar ficilmente que su situacién receptora es perfecta-
mente privilegiada, pero no se corresponde con la de muchos espectadores tea-
trales. Por tanto, en el “espectador tinico” esa nica versién que queda en su
memoria visual supone una considerable merma de libertad. Y esa incidencia
en la libertad tiene como contrapartida esa especial responsabilidad del me-
diador teatral. '

Conociendo, pues, la importancia social de fa mediacién,” se puede dedu-
cir la necesidad de que la mediacién sea un factor que contribuya positiva-
mente 2 la sociedad, puesto que, entre las mltiples posibilidades de media-
cién, unas son socialmente positivas y otras, negativas. Por muy banal que
resulte, ante la cercanfa de postulados de relativismo cultural y del “todo va-
le”, cabe evocar algo tan simple como que “every culture has positive and ne-
gative aspects” {(De Mooij 471)% y que “hay manifestaciones culturales que es-
tin mds en consonancia con la dignidad de la persona” (Garcia Amilburu
148). Por ello, habrd que desarrollar algunos criterios para la mediacién. Serd
18gico que resulten de la especificidad del mediador en el proceso de comuni-
cacién, especificidad que fundamenta su autonomia.

Frente a postulados “romdnticos”, hoy poco en boga, que subrayarfan la
responsabilidad del mediador frente al mensaje que se debe transmitir en su
sentido originario, parece acertado primar la responsabilidad con respecto del
receptor al que se dirige su trabajo. Esto se deduce de la ya indicada partici-
pacién del mediador en el proceso de “culturizacién” de la persona y de for-
macién de una conciencia colectiva: ese proceso en que se transmiten (o no)
los “valores” de una soctedad humana se debe configurar de cara al destinata-
rio de dicho proceso. Ahora bien, ello no significa que el mediador deba asu-
mir los criterios del receptor, sino realizar lo que considere que responsable-
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mente debe hacer, para una adecuada culturizacién del receptor y la formacién
de una sociedad adecuada. Aqui, se plantea el problema de cémo conseguir [a
citada “adecuacién”: para ello parece esencial un continuo y amplio proceso de
reflexién, que incluya también los elementos antropolégicos que se podrian
subsumir bajo el término de “condicién humana”.

Precisamente, este proceso de reflexién garantiza una cualidad especifica
del mediador la distancia con respecto a los demds elementos del proceso co-
municativo (no es el emisor ni el mensaje ni el receptor).”* Se trata de una con-
crecién de la “fiir jegliches Verstehen und Auslegen nétige Distanz” de que ha-
bla Huyssen (142). Sélo si el mediador mantiene esa distancia, asegura su
especificidad: si se aproxima excesivamente al emisor o al mensaje o se identi-
fica excesivamente con el receptor, estd abandonando su funcién, su especifi-
cidad mediadora. Pero quizd forme parte de la funcién del mediador una cier-
ta distancia critica incluso frente a su propia posicién y —como dice Frye— “his
social, moral, religious, or personal anxieties” (27).* Y quizd merezca un estu-
dio mds detallado el hecho de que la mayor mediacién resulta de los prejui-
cios de quienes intervienen en el teatro: del concepto que tengan de su propia
funcién.”

Notas

1. E! autor agradece las sugerencias de Maria Camino Barcenilla, que han mejorado considera-
blemente ¢l texto,

2. El tema es, por supuesto, inabarcable y aquf se trata mds bien desde una perspectiva tedrica.
Sin embarge, se han afiadido algunos ejemplos, muy recientes, tomados cast al azar, por mos-
trar la relevancia prictica del tema. Pero ni se pretende que sean especialmente representativos
del panorama teatral ni ampocoe se sittia cada uno de ellos en todo su contexte. Algunos de
ellos estin romados de otras artes escénicas, especialmente la dpera.

3. Por supuesto, apatece todavia menos n las comprensiones de literatura como fenémeno ex-
presivo.

4. Asf, T.S. Eliot sefiala un efecto perverso de la profusién de crftica: “The multiplication of cri-
tical books and essays may create, and I have seen it creates, a vicious taste for reading zbout
wotks of art instead of reading the works themselves, it may supply opinion instead of educa-
ting taste” (20). Muy claro al respecto también Samuel Johnson, cuando habla del “common
sense of the readers incorrupted with literary prejudices” (Kermade 2). Dice Frye que “the con-
ception of the critic as a parasite of attist saangué is still very popular, especially among artists”
(3). Recuérdese que en Presencias reales, Steiner imagina ~para luego criticarla~ la utopfa de
“una repiiblica contraplaténica en la que criticos y resefiadores han sido prohibidos; una repa-
blica para escritores y lectores” (16), “una sociedad (...} de inmediateces con respecto a los tex-
tos, las abras de arte y las composiciones musicales” (17).

5. Dara Gaiser, siguiendo a Bourdieu, "kommr der Universitdt die Rolle der lerztinstanzlichen
Hiiterin der ‘unfehlbaren Siegel des Establishments’ zo” (24). Mds duro aiin Enzensberger
cuando afirrna: “Nur fitr die Minderjihrigen unter unseren Mitbiirgern hat das Recht auf freie
Lektiire keine Geltung” (18). Algo similar dice Foucault de la investigacién de la cultura y la
historia, que en muchos casos subraya la homogencidad y la continuidad, protege de un cier-
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to “miedo” (20) frente a las consecuencias de la discontinuidad y la ruptura. Es una forma de
garantizar “la funcién fundadora del sujeto” (20); desempefia asf una “funcién conservadora”.
Al fin y al cabo, hay un “uso ideoldgico de la historia por el cual se trata de restituir al hombre
todo cuanto, desde hace mds de un siglo, no ha cesado de escaparle” (24).

. Es significativo que Lukacs describa cémo en el capitalismo “la critica se convirtié cada vez

mis en una parte del aparato propagandistico de estos grupos financieras™ (196); habla de
que, “para el critico, la Literatura se convierte en una mondtona labor diaria que realiza a
trompicones” (203) y destaca “la formacién de camarillas sin ningiin principio” (203). En el
marco del neomarxismo anglosajén, Eagleton afirma que buena parte de ba critica “lacks alt
substantial social function” {7). Muy clara también Smith, que sefiala cémo en muchos casos
“the jssues (...) are obscured by the familiar and commonly unquestioned categories of cultu-
ral eriticism itself” (73). Siguiendo 2 Bourdieu considera que “all normative theories of cul-
ture (que es fo que se transmite por la ensefianza) serve vested tastes and vested interests” (76),
concretamente “of the socially dominant classes” (75). Similar es la opinién de Davis y
Schleifer cuando acusan a los cldsicos del “criticism” de estar interesados “in maintaining the
status quao” (49). :
Gracia utiliza la expresién “composite author” para designar “the author of the contemporary
text” (101). En su famosa Awatemy of eriticiom, Frye llegard a afirmar que “criticism is evidendy
something of an art 100" (3).

Escarpit habla de que en [a transmisién cultural “die cinzige Losung (....) darin {besteht), das
Buch bewuft miffzuverstehen, das heiflt, es in einer Weise zu rezipieren, die der Autor nie hir-
te triumen Jassen. Obwohl man sich dessen nicht bewuflt ist, verfihrt man selbst ragriglich so”
(89).

En contra, la opinién de Sergi Belbel: “El papel del director es decisivo pero no esencial. La
esencia del teatro es el autor, el actor y el espectador” {en Ef Cultural 21 de marzo de 2001).
En este caso y los siguientes se incluyen en la nota los datos de diversos periddicos; el resto apa-
rece en referencia breve que remite a la lista de obras citadas.

Un solo efemplo: de su controvertido Don Giovanni londinense, del que se hablard més abajo,
afirma Calixto Bieito: “Comencé con la partitura, escuchando la musica para encontear el al-
ma de la pieza. Y lo que encontré fue el nihilismo del mundo actual. Asf que situé la accién en
el Puerto Olfmpico de la Barcelona de hoy” (Ef Mundo, 2 de junio de 2001). Més en general,
Adolfo Marsillach comenta: “El director lee esa obra, en esa primera lectura ya hay una primera
traicién, porque ya ese director empieza a imaginar un 4mbito escénico, unas posibilidades in-
terpretativas, que a lo mejor no tienen por qué coincidir can los que haya supuesto y ha crea-
do el autor, naturalmente” (Ef director.., 84).

Incluso en los ensayos se puede producir esa recepeién. Asi lo indica Juan Carlos Pérez de la
Fuente respecto de su visién de La muerte de un viajante: “Durante los ensayos observé un cier-
to patalelismo con nuestras vidas, miserias y tragedias” (E/ Mundo, 10 de abril de 2001).
Afiade Marsiltach en la cita anterior: “Eso enseguida se complica, porque ¢l director de escena
acostumbra a tener fa mala idea de llamar en su auxilio 2 un escendgrafo. El escendgrafo, na-
turalmente, rambién aporta sus ideas, que tampoco coinciden no solo con las del autor, que
empieza a quedar ya muy lejos, sino con tas del director” (£ direcror..., 84). Adn asl, hay me-
diadores que “juegan con ventaja”, puesto que por su posicién en el proceso de “corstruccién”
de una obra teatral estdn mds en condiciones de “imponer” su intencion: baste pensar en el di-
rector de escena con respecto a personas que colaboran en aspectos del mantaje; de todas for-
mas, tendré que contar con la comprensién que el escendgrafo o los actores tengan de la obra.
"La creencia de que se puede expresar bien todo lo que se comprende bien es muy ingenua”
{Garcfa Yebra 339).

De aqui se desprenden las muchas ocasiones en que el autor yerra con respecto de su obra. Co-
mo un solo ejemplo entre muchos, Frye recuerda que, cuando Ibsen considera “that Emperor
and Galilean is his greatest play and that certain episodes in Peer Gynt are not allegorical, one
can only say that Ibsen is an indifferent criric of Ibsen” (5).
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. Adn teniendo ese cardcter efimero, hay representaciones “gue quedan”, aue marcan una épo-
1}

ca, que sefialan un nuevo camino, etc.

. Un solo ejemplo: Ef suesio de una noche de verans del lituano Oskaras Korsunovas: los 18 acto-

tes (artistas, cantantes, batlarines) llevan consigo tablas de madera, con los que van compo-
niendo escenarios (ver Stiddentsche Zeitung, 20 de noviembre de 2001),

Aunque Iser quizd lo entienda de otro modo al que aquf se sugiere (ver 1972 y 1976); en el
sentida del texto lo utilizan Naumann y Ong.

. Dela necesidad de un director con personalidad para evirar el “actor protagonista” habla Giar-

glo Strehler (109).

Comenta un director de orquesta: “La funcién del director (...) es fa de coordinar y plasmar en
I realidad lo que estd indicado en una partitura. Como decfa Mahler, en ella estd escrito todo
menos lo esencial” (Martinez Izquierdo, en Martin 60).

Un ejemplo concreto: Julia Garcfa Verduge comenta que a finales de los afios setenta y co-
mienzos de los ochenta desaparecen varias editorfales importantes para la publicacién de rex-
tos teatrales, pero que, “a mediados de los ochenta, mientras que los estrencs disminuyen co-
mienzan a proliferar las editoriales (...) dedicadas a la literatura dramdtica (;..). Caleulamos que
en la actualidad (1996) se puede contar con mis de 2500 titulos ‘vivos™ (234).

Todavfa para José Luis Alonso, el texto tenfa que ser “comprendido, estudiado, analizado, des-
cubierto y apropiade”. Para €l pedia “respeto, no sumisidén y menos atin pregarismo” (41).

Se dan casos extremos. Por efemplo, el libretto de Johann Friedrich Kind para la dpera E ca-
zador furtivo de Carl Maria von Weber se solfa considerar carente de brillo y acierto. Pues bien,
el director Bruno Weil ha encargado al novelista y dramaturgo Steffen Koperzky un texto com-
pletamente nuevo: y con €l ha realizado una grabacién, curiosamente, marcada por el estilo his-
toricista: con instrumentos antiguos y fidelidad excrema a la partitura de Weber {ver Siidden:-
sthe Zeitang, 21 de noviembre de 2001}

Ver £l Munds, 25 de mayo de 2001. ¢

La prensa espafiola patece mds reacia a ese tipo de informaciones de conjunto que la de otros
pafses, por gjemplo, [a alemana, en la que con regularidad se pueden seguir los planes de los di-
ferentes teatros,

Con el desenfado de quien estd al margen de “lo oficial”, Ernesto Caballero comenta que el
teatro publico en Espafia no presta atencién a autores contempordneos y lo explica de la ma-

* nera siguiente: “La razén principal se debe a Ja merma de prestigio que para un director de una

institucién oficial comporta programar (...) la obra de un desconocido que para més inri es su
contempordneo” (£ Cultural 21 de marzo de 2001).

Los motivos para una determinada programacién pueden ser muy variopintos. Asf, Juan Car-
tos Pérez de la Fuente, Director del Centro Dramitico Nacional, anunciaba en ¢l programa de
mano del Teatro Marfa Guerrero que el hilo conductor para la temporada 1998-99 (“es declr,
la dlrima temporada del siglo”) debta ser “una mirada al teatro espafial de estos dltimos cien
afios”, bajo el prisma de “un espiritu de liberead. Una libertad anhelada y vivida en el interior
de las conciencias creaderas”. En esa misma temporada, ¢ Teatro Gayarre en Pamplona, re-
gentado por una Fundacién Municipal, anunciaba como produccidn propia la zarzuela Ef
asombre de Damasco, porque un arreglo de una romanza de esa zarzuela se interpreta todos los
afios en la procesién de San Fermin.

Por ejemplo, en la cemporada 2000/2001 se da, por ¢l cambio de director, con una programa-
cibn mis novedosa (para ¢l 2001/2002, estaban previstos cuatro estrenos mundiales y otros
cuatro alernanes), un espectacular aumento en lz cifra de espectadores en el teatro de Bochum
{ver Sitddeutsche Zeitung de 31 de mayo de 2001).

Ver Silddentsche Zeitung, 19 de octubre de 2001,

Un modelo cutioso, con multitud de mediaciones, resulta en muchos teatros suizos. La finan-
ciacién piblica se establece aqui, desde [a década de los ochenta, por medio de contratos plu-
rianuales de subvencidn, establecidos casi siempre pata cinco afios. La subvencién no aparece
desglosada por partidas, con lo que la direccién del teatro tiene flexibilidad para priorizar gas-

RILCE 182 (2002) 173-194




190

30.

31
32,
33,
34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41,

42.
43,

BANUS, EL TEATRO COMO RED DE MEDIACIONES

tos en determinados capitules. Ante cada renovacién, el Parlamento regional debate el presu-
puesto y lo presenta a referendum a la pablacidn, que de esta manera interviene en los desti-
nos del teatro: en caso extremo, incluso podrfa decidir su desaparicién.

En otros momentos y/o en otros sistemas ideolégicos, Ja politica ha ejercido tremendas fun-
ciones mediadoras. Baste recordar la censura, la prohibicién de determinados autores, la pres-
cripeién de dererminadas estéticas y la proscripeién de otras, ete. Quizd esté todavia por estu-
diar lo que ha supuesto la “cafda del muro de Betlin” no sélo para “los pafses del Este”, sino
también para el teatre de Europa Occidental: la nueva recepcién de autores, directores, etc.,
poco conocidos hasta entonces.

Ernesto Caballero, en £/ Cultural 21 de marzo de 2001.

Ver Ef Munds, 10 de abril de 2001. :

Ver Sitddentsche Zeitung de 6 de abril de 2001,

Por ejemplo, en los Festivales de Salzburgo existe un “Kuratorium”, formado todo ¢ por re-
presentantes de la polftica, que nombra al “Direkeorium”, gremio de cinco personas, del que
depende la planificacién artfstica de los Festivales. Muchos otros ejemplos de estas formas de
mediacién se encuentran en Bands 2001,

En un estudio realizado sobre las dperas en Estados Unidos, pafs en el cual e patrocinio es mu-
cho més habitual, se detallan algunas peculiaridades al respecto. Aunque en teorta los donan-
tes no intervienen en la configuracién del programa, algin Director de dpera reconoce que en
la programacitn, a veces, se llegan a tener en cuenta las preferencias de donantes muy impor-
tantes (ver Banis 2002).

Del Royal Shakespeare Theater en Stratford-on-Avon dice el Director Artfstico de la Royal
Shakespeare Company que actuar allf es como si se estuviera en los acantilados de Dover ha-
blando para un pdblico que est4 sentado en Calais (ver Stddeutsche Zeitung, 15 de noviembre
de 2001). Sobre la posible demolicién de ese teatre, abierto en 1932, se ha entablado una ﬁJer—
te polémica, porque el edificio es representativo de la arquitectura de la época.

También aqui un solo efemplo: en el Teatro Arlequin de Madrid se representaba en diciembre
de 2001 La extraria pareja, de Neit Simon, El programa de mano hace alusidn a la versién ci-
nematografica con Jack Lemmon y Walter Matthau, para indicar que, toda vez que han falle-
cido, los mejores actores que se pedfan enconttar eran dos chicas. Con ello se estdn despertan-
do toda una serie de asociaciones y expectativas en los espectadores.

Hugo von Hofmannsthal afirma que el pdblico “domina” el teatro de forma misteriosa, -pues
alimenta sus rafces: “Das Publikum beherrscht das Theater auf geheimnisvolle Weise, indem es
seine Wurzeln nihret” (465).

Schiicking destaca la importancia de la comunicacidn interpersonal oral para la difusién de crl-
ticas y la eleccidn de lecturas (Schiicking 46). Sobte la imporrancia de los grupos pequefios a
la hora de transmitir opiniones, ver también Katz y Lazarsfeld (132) y Brouwer.

Gaiser habla de que el impacto del juicio critico serd mayor o menor, “je nachdem, wie ange-
sehen und cinflulreich ein Kritiker ist und welchen kulturellen Stellenwere das Medium hat,
in dem seine Rezension erscheint” (Gaiser 99).

Por eso, resulta alge utépica la afirmacién de Notthrop Frye: “The critic has his own field of
activity, and (...} he has autonomy within this field” (Frye 6).

Al menos para la épera lo hemos comprobado en Baniis 2002.

Los ejemplos de transposicién de épocas estdn realmente a [ orden del dfa. En su debut como
director de escena en una Gpers, en diciembre de 2001 en ¢l Teatra Real, Josep Maria Flotats
trastadé el Cosi fin tuste de Mozart a Jos afios treinta del siglo XX, porque —segiin declara—esla
época en que fas mujeres empiezan a reivindicar sus derechos y ese setfa uno de los temas cen-
trales de esta dpera. En dos muy recientes versiones del diffcil £ mercader de Venecia de Sha-
kespeare, la de la Royal Shakespeare Company en Londres (Loveday Ingram) y la de [a Comé-
die Frangaise (Stéphane Braunschweig), [a accién se traslada a ambientes homosexuales, un
club victoriano (Londres) o una sauna actual (Parfs} y Antonio ayuda a Bassanio por amor (ver
Sucher, con una interesante historia de versiones antetiores y la problemdtica de la representa-
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cién del judfo en diferentes momentos de la historia). Y el conocido director alemén Jiirgen
Flimm trasvasa, en la Opera de Viena, el Roneo y Julieta de Gounod a los afios 80 del siglo xx
(ver Stiddentsche Zeitung, 31 de diciembre de 2001).

Hay que decir que las modas no son coincidentes en las diferentes artes. Respecto de la misi-
ca antigua, por ¢jemplo, tras décadas de interpretaciones romantizantes, actualmente se apre-
cian las versiones fieles al original, incluso con instrumentos originales. ¥ Barenboim se jacta
inclusa de que en Berfn, en la representacién de £/ holandés errante han sido “lo més fieles po-
sibles al propio Wagner”, al haber retornado a la versién original, son los cambios de orques-
tacién que le impuso el rey Luis de Baviera (ver £/ Mundo, 10 de abril de 2001).

Frank Baumbauer, ¢l nueva director de los Kammerspiele en Miinchen, indica una via pata los
directores: “Ich habe {ibethaupt kein Interesse, Trends hinterher zu laufen. Entweder hat man
das Gliick, Trends selber setzen zu kénnen, oder man muss Entdeckungen machen” (Siid-
dentsche Zeitung, 24 de octubre de 2001).

Ese argumento se adujo tras el estreno del controvertido (también en el piiblica del Liceu) Ba-
o in maschera de Calixto Bieito.

Conviene recordar la Tive Step Flow Hypothesis de Katz y Lazarsfeld, segin la cual los procesos
de formacidn de opiniones muchas veces se realizan no por el contacto directo, sino bajo
influencia de fa comunicacién intermedia, en muchos casos con la autoridad de los “opinion
leaders”. Al igual que estos autores, McQuail habla de [a importanciz de los “Gate-Keeper” o
selectores de la informacién que se ha de transmitir {G4).

Este binomie Wienold lo indica con los téeminos “Fortsetzbarkeit” y “Erweiterbarckeit” (170).
Como recuerda Frye: “Whatever popularity Shakespeare and Keats have now is equally the re-
sult of the publicity of criticism. A public that tries to do withour criticism, (...) loses its cul-
tural memory” (4),

En ese sentido, es cierto lo que afirma Ricoeur: “Una obra también crea su publico” (44).
Davis y Schleifer hablan de [a “anxiety” de ciertos autores ante “the possibility that criticism
can effect the same kind of vision and critique of the world that literature does” (50).
Comenta Jests de Garay que “es absurdo suponer que exista ~o que pueda existir— una tnica
cultura buena. (...) Aunque (...) también se pueden sefialar aspectos en cada cultura que sean
negativos” (169),

En cierta sentido tiene que ver con lo que Elior afirma para los criticos: “We are masters and
not servants of facts” (19). Y Frye habla de su “independence” {19). Huyssen sefiala que todo
“Verstehen {...) (griindet) auf eine distanzhaltende Verstindigung in der Sache” {141).
Caricaturiza Frye aquella critica en que sélo se confitman los prejuicios del critico: “It is still
possible for a critic to define as authentic art whatever he happens ro like, and to go on to assert
that what he happens not to like is (...} not authentic art. The argument has the great advan-
tage of being irrefutable, as all circular arguments are” (26).

Adpviértase el tremenda efecto mediador que tendrfa si fuera cierta la observacién de Ernesto
Caballero sobre las generaciones més jévenes en el teatro espafiol; cree advertir “cierta subjeti-
vidad del creador irreductible que le hace olvidar, a veces, su primordial funcién comunicado-
1" (El Cultwrnl 21 de marzo de 2001).
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