PARA LA DESCONSTRUCCION DE LAS HISTORIAS
DEL TEATRO ESPANOL DEL SIGLO XX
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La caducidad o transitoriedad de los “métodos™ o “estrategias’ de andlisis
con respecto a los textos literarios o teatrales, su continua sustitucién por otros
es una constante incitacién a-considerar sus fundamentos, sus supuestos, su
validez 0 adecuacién para los objetos culturales examinados en cada ocasién.
Pocos niegan las connotaciones ideolédgicas de las diferentes estrategias o las
implicaciones socioestéticas de los cédigos estéticos y culturales. Los desplaza-
mientos o sustituciones se producen ya sea por una transformacién de los fun-
damentos ideolégicos y estéticos de los discursos criticos o por fa conciencia
de su insatisfactoriedad con respecto a sus objetos. En otras ocasiones, la rese-
mantizacién del objeto conduce necesariamente a un cambio en la estrategia
para su estudio. Generalmente, estas sustituciones estdn asociadas a transfor-
maciones significativas en la concepcién de la cultura o de los sistemas cultu-
rales que funcionan en la sociedad. Estdn fntimamente ligadas, ademds, a la
conflictividad de discursos criticos que aspiran a la hegemonia dentro de las
condiciones histéricas de cada sistema cultural. Los procesos de legitimizacién
o deslegitimizacién cultural, con todas sus connotaciones politicas, ideolégi-
cas y estéticas constituyen a la vez los medios que justifican esos desplaza-
mientos dentro de los discursos criticos dominantes (Villegas, Para un
madelo). :

Este planteamlento general, vale también para la escritura de la historia del
teatro. La re-escritura de la historia es un proceso constante, tanto por la trans-
formacion del objeto de dicha historia —los discursos teatrales—, -como por las
transformaciones de los cédigos del discurso critico y los desplazamientos e
intereses ideolégicos de los sujetos que escriben la historia. Se acentida espe-
cialmente en los perfodos de crisis histéricas. Cuando el poder cultural legiti-
mizador de una versién de la historia pierde autoridad, los grupos culturales o
polfticos emergentes proponen la re-escritura como un proceso de desvalida-
cién de los sectores en el poder v, a la vez, como un modo de “leer” ef pasado
de manera que justifique su propla ascensién al poder. Corresponde a lo que
he llamado en otra ocasién “la justificacién de una utopia del futuro” En
nuestro tiempo, las teorfas sobre la posmodermdad y América Latina, por
cjemplo, evidencian e cardcter “moderno” de la mayor parte de las historias
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de la cultura y, por lo tanto, la necesidad de la historias escritas desde la pos-
modernidad (Garcfa Canclini).

La re-escritura de la historia (del teatro) no es un proceso “objetivo” de re-
construccién del pasado. Es un proceso continuo de sustituciones culturales y
politicas, por lo tanto de inclusiones y exclusiones culturales o politicas fun-
dadas en los supuestos fundadores de la cultura dominante. Una historia del
teatro —o una historia de la cultura— es siempre una préctica de ejercicio del
poder desde ¢l sector productor de cultura, generalmente la élite cultural.

Aunque una manera de enfrentarse al tema propuesto serfa una revisién de
las historias publicadas del teatro espafiol del siglo XX, analizar sus supuestos,
desconstruir los cimientos desde los cuales fueran escritas, analizar la histori-
cidad de los cdnones estéticos, los supuestos politicos o el locus —el espacio cul-
tural e institucional de donde fueran escritas, su dependencia de la institucién
“teatro espafiol” o la universidad—, en esta ponencia mi objetivo es diferente.
Llevar a cabo lo descrito implicarfa la desconstruccién de los historiadores y
su contexto institucional e ideoldgico, lo que nos flevarfa probablemente a
entender el por qué son como son.

Un examen desde esta perspectiva llevaria a buscar las razones de la exclu-
sién'_de tendencias, perfodos, zonas geogrificas o denominaciones en distin-
tos momentos segin el sistema de valores o las ideologfas de los historiado-
res. A este propdsito, me gustarfa recordar el caso de una estudiante que que-
rfa hacer su tesis doctoral sobre el teatro del perfodo 1931-1936, con la pers-
pectiva de captar de qué modo €l teatro habfa funcionado como punto de
encuentro o escenario de las conflictividades ideoldgicas de un perfodo inten-
samente conflictivo. Al conversar con un investigador muy conocido del tea-
tro espaiiol moderno, estaba dispuesta a cambiar el tema porque el investiga-
dor le habifa dicho que ese teatro no valla Ja pena, ya que carecia de todo

“valor” estético.

Mi propésito es plantear, desde las perspectivas actuales en teorfas de las
culturas y del teatro, el deber ser de una historia. En otras palabras, plantear
la utopfa de una historia lcgmmizablc desde el punto de vista de las teorfas
actuales.

Sin nombrar casos especificos, ya que a los amigos més vale no perderlos,
mi juicio mds general sobre las historias del teatro espafiol, podifa resumirse
en una serie de afirmaciones, encabezadas con la frase “la mayor parte dc los
historiadores™:

1) no ha entendido la escritura de la historia del teatro como una préctica
disciisiva,

2) no ha entendido el teatro como una préctica discursiva,

3) no ha buscado la interrelacidn teatro/ teatralidad/ cultura/ sociedad,
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4) ha enfatizado los discursos dramdticos sobre los discursos teatrales, la
mayor parte son historias de textos dramdticos,

.5) por muchos afios, se congeld en una estrategia de periodizacién ~la teo-
rfa de las generaciones— cuyo origen se funda en una concepcién de la histo-
ria y en una ideologfa determinista y, en el fondo, ahistérica,

6) por muchos afics, se aferré al término “realismo” como concepto clave
de su sisterna de calificacién y periodizacién, sin considerar fas implicaciones
ni la historia cultural e ideolégica del término, estableciendo categorfas como

“realismo”, “antirrealismo”, hlperreahsmo y sus antitesis alrededor de la
expresién “simbolismo”,

7) Ha tendido a excluir los discursos teatrales y los cédigos estéticos y tea-
trales que no correspondian al sistema estético y cultural dominante,

8) no se ha fundado en una concepcién multicultural de la sociedad,

9) no ha establecido las relaciones entre culturas dominantes, culturas
marginales, poderes politicos y poderes culturales. Es decir, no han conside-
rado el concepto de “poder” ni los desplazamientos del poder cultural como
significativos en la produccién de los discursos teatrales, en sus puestas en
escena, en la publlcaclén de los textos o en la seleccién o canonizacién de tex—
{os.

En las pdginas siguientes, me centraré en ampliar la dimensién teérica y
algunas de las consecuencias de estas afirmaciones. '

Discursos histdricos y discursos teatrales

La historia del teatro supone la consideracién de dés tipos de discursos: el
histérico y el teatral. El discurso histérico —la Hamada historia del teatro— es
un discurso especifico cuya funcién pareciera ser dejar constancia objetiva de
los procesos de transformacién experimentados por el discurso teatral. En
principio, dentro de una concepcién de la modernidad, estd guiado por la
intencionalidad cientifica del historiador, quien aspira a marginar su subjeti-
vidad en beneficio de la re-presentacién objetiva del pasado. Esta concepcién
lleva a que, generalmente, una historia del teatro asuma una connotacién de
autoridad que transmite la verdadera historia de los fenémenos teatrales. Esta
caracterizacién idealista e idealizada, sin embargo, ha sido frecuentemente
cuestionada dando origen a continuos intentos de des-escribir o desautorizar
las historias del teatro y, como consecuencia, la propuesta de escribir nuevas
historias. Por otra parte, los estudios sobre la posmodernidad -cancelan esa
concepcién “objetiva” teleolégica de los discursos criticos.
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Los discursos teatrales corresponden a la prictica de la produccién teatral,
son relativamente independientes del discurso histdrico y funcionan de
acuerdo con cédigos funcionales a la tradicién y a la posibilidad de comuni-
car determinados mensajes a receptores/espectadores especificos.

El teatre como préctica discursiva

1. El teatro es un discurso, un medio de comunicacién. La intencién del
productor del discurso teatral es comunicar e implicita o explicttamente con-
figurar un Imagmarlo leg;txmizador o deslegitimizador de sistemas sociales.
Este cardcter comunicativo enfatiza el productor del discurso, su intencionali-
dad con respecio a sus potenciales destinatarios y el contexto de la comunica-
cién y los cddigos utilizados,

2. El discurso teatral es un medio de comunicacién por medio de signos
verbales, auditivos y visuales, cuyo énfasis varfa en diferentes sistemas cultura-
les. Es un proceso de comunicacién interdisciplinatio y utilizador de fa mul-
tiplicidad de medios visuales asequibles en su contexto histérico. El teatro no
es sélo el texto, lo literario, sino un objeto cultural construido —oral'y visual-
mente—. El discurso verbal sélo es una parte del discurso teatral.

3. Los cédigos estéticos o teatrales son instrumentos o medios por los cua-
les el productor del discurso comunica su mensaje validador de su imaginario
social y, a la vez, validador de un sistema social o politico asociable con dichos
cddigos. La llamada dimensién “estética” de un discurso no es sino la valida-
cién culcural de unos cédigos cuya historicidad es ficilmente explicable.

La escritura de la historia del teatro como prdctica discursiva

Entender la escritura de la historia del teatro como prictica discursiva
implica pensarlo en términos de construcciones de lenguaje y la construccién
del discurso en funcién del emisor y del destinatario de discurso.

1. El discurso denominado “historia del teatro” corresponde a un discurso
situado. Es decir, es el discurso de un individuo cuyo sistema de valores se
inserta en un determinado momento histérico y dentro de los cédigos discur-
sivos de un sistema cultural histérica e ideolégicamente especifico. El discurso
estd mediatizado por las instituciones culturales y sus destinatarios potencia-
les. Varios son los factores determinantes:

1) el sujeto escritor de la historia: su sistema de valores, los cédigos con los
cuales funciona, su contexto histdrico-cultural, la institucién cultural a la que
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pertenece y el destinatario potencial de su discurso. No es o mismo escribir la
historia del teatro espafiol del siglo XX en Chile, en Estados Unidos o en
Espafia. No es la misma historia para estudiantes de secundaria en Chile o
para los estudiantes universitarios en Estados Unidos. Atin mds, las fechas de
esa escritura pasan a ser importantes. No es lo mismo el discurso escrito desde
Estados Unidos en los afios cuarenta que el discurso producido en Espafia en
los mismos afios. Un factor importante, en el caso de la escritura de la histo-
ria, son los cdnones “estéiicos” determinados por el contexto y la historicidad
de los mismos. Otro factor son los medios de publicacién. En el caso del tea-
tro espafiol del siglo XX, para el investigador en la universidad norteamericana
después de 1940, hubo una evidente préferencia por textos que, explicita o -
implfcitamente, denunciasen la opresién de un sistema autoritario. Perspectiva
que, naturalmente, casi no aparece en la Espafia de la misma época.

2) Los cédigos —el modelo “literario”™ que rigen la escritura de la historia,
Ya hace muchos afios, Hayden White apunté que el historiador estd siempre
regido por un “modelo,” escribe su historia sobre la base de un modelo impli-
cito. Este implica que el historiador, consciente o inconscientemente, utilice
los cédigos o los cd4nones que su cultura considera legitimizadores del hacer
historia. De este modo, en el caso del teatro espafiol, las historias escritas en .
Espafia tienden a usar como modelo la llamada teorfa de las generaciones y;
como he sefialado anteriormente, el vago concepto de “realismo”, el cual se
vincula con el del “realismo espafiol” y toda una serie de interpretaciones de la
cultura espafiola como “esencialmente” realista. Adn mds, si volvemos a.
Ramén Menéndez Pidal y sus interpretaciones de la épica espafiola, el-“rea-
lismo” es lo que define el cardcter espafiol. Pero, también el discurso de
‘Menéndez Pidal era un discurso “situado”. ;Hasta qué punto los discursos -
sobre el teatro y la cultura espafioles estén determmadas por esta concepctén
esencialista de lo espafiol?

3} La historia del teatro es un proceso de vahdar o dcsvahdar una lectura
del pasado y una propuesta de un futuro. El discurso histérico, como todo dis-
curso, es un discurso ideologizado. Por lo tanto, su validez es relativa a los sis-
temas culturales donde se produce y su insercién dentro de los discursos cul-
turales hegeménicos de fas formaciones sociales en un momento histérico.

2. Los cambios claves en la historia del teatro se fundan en transforma-
ciones histéricas que alteran el imaginario social fundador del sistema cul-
tural legitimado en el espacio del productor y, ocasionalmente, el destinata-
rio. Entiendo aquf al productor no como al individuo escritor de la historia,
sino el sector social y cultural que funda su imagen del mundo. Hay hechos
histéricos que originan cambios radicales en los sectores productores de cul-
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tura. Estos son los cambios que deberfan ser puntos de referencia de la perio-
dizacién. Aunque los destinatarios sean los mismos, la intencién, el sistema
de valores, su “teatralidad” determina el cambio bdsico originador de perio-
dos. La historia del teatro supone establecer sistemas de periodizacién, los
que no deben fundar sus instancias de referencia en transformaciones
supuestamente internas de la evolucién del teatro. Dentro de la tradicién
espafiola este sistema ha tendido a ser el de las “generaciones,” cuyo origen
e institucionalidad es ficilmente ubicable. La teorfa de las generaciones es
un sistema de periodizacién, en gran parte fundada en Ortega, deslegitimi-
zada en otros espacios, pero que en Espafia ha mantenido su vigencia. Pese
a que en la teorfa de Petersen se menciona, el impacto del hecho generacio-
nal éste no constituye la clave de los fundamentos del imaginario social fun-
dader del texto. .

El andlisis del imaginario social construido en el texto establece las relacio-
nes entre el discurso teatral, los discursos culturales, los discursos sociales y las
transformaciones histéricas en el contexto inmediato o mediato de los partici-
pantes en el acto comunicativo, :

3. Una macrocultura estd constituida’por una pluralidad de microculturas.
La historia del teatro, o de las culturas, debe dar cuenta de esa pluralidad,
aprehender sus especificidades, sus relaciones con otras culturas, la reutiliza-
cién de las mismas dentro del proceso pragmdtico, y su espacio en la historia.
El supuesto aqui es que en toda sociedad se da una multiplicidad de fuerzas
que utilizan los discursos culturales —por lo tanto, también los discursos tea-
trales, como medios de alcanzar la hegemonta, de excluir a otros y autolegiti-
mar su espacio en la historia o en el espectro del poder. En otras palabras, -
tanto la produccién como la legitimizacién de ciertos discursos teatrales
ponen de manifiesto las relaciones de poder de las instituciones o las forma-
ciones sociales que participan en el proceso de produccién teatral. Una histo-
ria del teatro debe hacer evidente la diversidad de culturas y las relaciones de
hegemonia o subordinacién de las mismas y sus consecuencias en la produc-
cién de los.discursos teatrales y sus sistemas de preferencias “estéticas”. Desde
esta perspectiva, se hace necesario explicar los procesos de inclusién y exclu-
sién. En el caso del teatro espafiol, son numerosos los trabajos que estdn “des-
cubriendo” o mostrando la existencia de discursos teatrales de la mujer. Des-
graciadamente, tienden a aparecer como “apéndices’, capitulos especiales o
son leidos desde la perspectiva del discurso hegeménico. Lo mismo sucede con
discursos teatrales de las distintas culturas que forman la macrocultura espa-
fiola o ibérica. ;Cémo integrar los proyectos “nacionales” de fas distintas zonas
de Espafa que han buscado la autonomfa politica y cultural?
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4. La afirmacién de que el discurso teatral es discurso visual obliga a con-
siderar que la escritura de la historia debe implicar el andlisis de fa tecnologfa
que hace posible la comunicacién visual en distintos mementos histéricos. A
la vez, considerar fa interrelacidn de esa tecnologfa con los cédigos teatrales
legitimizados por el sistema cultural. Se hace necesario relacionar los modos
de construccién visual de los discursos sociales con los discursos que, tradi-
cionalmente, han sido considerados como “estéticos”. En el siglo XX, por
ejemplo, se ha producido un incremento evidente de la cultura visual. Por lo
tanto la historia del teatro espafiol del 31g10 XX deberfa incluir esta dimensién
de la préctica escénica.

En las historias en uso del teatro espafiol del sigio XX no sélo hay falta de
menciones a lo visual de las producciones, ya que se atienen predeminante-
mente al texto, sino que ademds, cuando incluyen elementos gréficos, suelen ser
fotos de “autores” o de una que otra escena, las que, en muchas ocasiones, ni
siquiera se comentan en el texto. Se trata de casos de “ilustraciones” sin relevan-
cia, pero siempre sugeridoras de la ideologfa y los-supuestos del autor/a del texte.

Desde este punto de vista, la tesis doctoral de Polly Hodge, por ejemplo, al
analizar las ilustraciones en las historias del teatro espafiol observé que cuando
se incluyen fotos éstas son de dramaturgos. Es el caso de la de Angel Valbuena
Prat. A lo que yo agregarfa que todas son fotos poco teatrales, y no sélo porque
son est4ticas en la pose, de medio cuerpo. Son fotos de familia patriarcal, en las
que el autor es el patriarca. En las fotos no hay espacio teatral, excepto cuando |
se les muestra con otros autores e intelectuales, visién en la cual se privilegia la
relacién personal entre autores. Hodge menciona una observacién interesanti-
sima en la historia de Valbuena Prat: se incluye una foto de una puesta en
escena de FEscuadra hacia la muerte, de Alfonso Sastre, pero esta obra no es
comentada en el texto. La funcién de la foto pareciera ser mostrar una escena
con soldados, lo que en el fondo, legitimiza visualmente al ejéreito, lo que no
estaba en la intencién de Sastre ni, probablemente, en la puesta en escena.

5. La consideracién de “lo estético” ha de llevar a re-pensar no sélo el tema
de los cinones dominantes y su historicidad, sino también el de las teatralida-
des legitimizadas (Villegas, “De la teatralidad y la historia de la cultura®). '

Naturalmente se trata de un problema de legitimizacién cultural, lo que se
vincula directamente con la interrelacién productor y receptor del proceso.
Dentro de la pluralidad de teatralidades y las transformaciones de las mismas,
en cada sistema de teatralidad se dan algunas aceptables y otras rechazables por
los poseedores del poder dentro del sistema cultural o los otorgadores de vali-
dez dentro de las actividades correspondientes. Estas teatralidades han cam-
biado con el cine, la televisidn. Prdcticas culturales que, muchas veces, deter-
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minan la legitimizacién de teatralidades e imdgenes (Villegas, “De la teatrali-
dad y la historia de la cultura”

En el caso del teatro espaiiol, el tema conlleva el andlisis de las teatralida-
des étnicas, regionales, genéricas, transnacionales manifestadas en los modos
de representacién de individuos o sectores sociales como asf mismo de qué es
considerado legftimo para ser incluido en el teatro en distintos momentos his-
téricos. De este modo, una misma teatralidad puede ser vélida dentro de una
manifestacién artistica para ciertos destinatarios, pero del todo rechazable en
otra forma artistica para los mismos receptores u otros receptores.

6. Del teatro como construccién visual.

La construccién visual en el teatro presupone un modo de comprcnsuSn de
la produccién de imagenes, la competencia social y cultural que el destinata-
tio tearral comparte con los destinatarios de otros productos culturales y con
los integrantes del mismo sistema cultural. La construccién del objeto visual,
a la vez, estd determinado por las téenicas o condiciones técnicas de cada
momento histérico o el sistema cultural y técnico vigentes o asequibles a los
sectores sociales productores del espectdculo teatral.

* Kk ok

Desde una perspectiva, al parecer, utépica, la empresa de la escritura o re-
escritura de la historia del teatro tendria que fundarse en un desplazamiento
desde €] texto hacia la produccién del espectdculo y su interrelacién con los
sisternas culturales en que se inscribe. Estas relaciones con el sistema cultural
implican considerar nuevos sistemas de cédigos legitimizados, ideolégicos,
visuales, estéticos, las transformaciones histéricas, el imaginario social repre-
sentado, los desplazamientos de los intereses del productor y su relacién con
los potenciales espectadores y las instrumentalizaciones tecnélogicas que
hacen posible el proceso de comunicacién.

- Desde este punto de vista, las historias del teatro espafiol del 31glo XX
publicadas hasta el momente han dejado espacios silenciados.

Uk ok %

La crisis de la escritura de la historia en las Humanidades, en general, se ha
acentuado y legitimizado con la emergencia en el plano teérico de las estrate-
gias desconstruccionistas, los conceptos de posmodernidad y de la critica cul-
tural. Estas cuestionan la existencia misma de la “historia” como una repre-
sentacién del pasado. Desde esta perspectiva, toda “historia” es una construc-
cién mediatizada del pasado. No hay historias verdaderas sino sélo “narrativas”
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parciales e interesadas. La “historia” constituye en esta perspectiva un discurso
mediatizado por la ideologfa y los cédigos del emisor, su intencién con res-
pecto a sus potenciales destinatarios (espectadores implicitos, espectadores
ideales o espectadores potenciales) y los cédigos de la escritura de la historia
dentro del sistema cultural en que se escribe, La re-escritura de la historia apa-
rece como una aporfa intelectual, ya que se constituye en un proceso de con-
tinua auto-negacién. ;Cédmo o para qué seguir escribiendo una historia del
teatro, por ¢jemplo, si esa historia estd o puede estar desaurorizada de inme-
diato tan pronto se evidencia el sustrato ideolégico y los cédigos que la-sus- .
tentan? ;Para qué escribir una historia cuya validez es teéricamente transitoria
0, lo que podria ser peor, cuya intencionalidad es interesada, ya sea en la man-
tencidn del sistema cultural dominante o en la alteracién o sustitucién del
mismo? Toda historia tiene una validez limitada y, a la vez, una aceptai:ién
trans1t0r1a dentro de un sector cultural (Villegas, Para un modelo).

Esta visién aparentemente nihilista, sin embargo, no puede conducir a
negarse a escribir la historia del teatro. La conciencia de la no universalidad e
historicidad del discurso histérico es en esta instancia de la cultura de occi- - -
dente el mayor aliciente para su re-escritura. La percepcidn tanto de su limi-
tacidén como de su inescapable ideologizacién, obliga al historiador o historia-
dora a explicitar los principios y los supuestos desde los cuales escribe. La re-
escritura de la historia no es una aporfa cultural sino un proceso consciente de
renovacién social, politica y cultural.
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