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5. Dramaturgia y trabajo dramatargico
en la actualidad

Las sucesivas transformaciones que el concepto de drama-
turgia ha ido sufriendo a lo largo de la historia, le confieren
en la actualidad acepciones muy distintas. En lineas genera-
les el concepto podria inscribirse tanto en el dmbito de la
ciencia teatral, como medio de analisis y conocimiento del
texto y/o del especticulo, como en el de la practica concreta
que de ella se deriva. En este caso, en tanto que practica, pre-
fiero referirme a ella denominandola trabajo dramatiirgico,
dado que expresa de manera mas precisa su caricter de acti-
vidad concreta.

En su sentido clasico, podriamos dar de dramaturgia una
variada serie de definiciones:

L. Por dramaturgia se entiende el trabajo que realiza y la ofi-
cina que ocupa el dramaturgista'®.

2. En su sentido general y primario podriamos definirla como
el arte de composicion de las obras literariodramadticas.

3. Se denomina dramaturgia en su significacion estética, a
la esencia, funcion y estructura del drama, de los elemen-
tos internos que lo integran (fabula, personajes y lengua-
je) y externos (composicion y formas de construccion),
con las reglas, composicion y leyes de relacion entre es-
cena y sala en funcién de la puesta en escena.

4. En la teoria del drama, define una parte de la poética.

Para completar estas acepciones genéricas en el area ale-
mana, convendria afadir que en la terminologia anglosajona,
dramaturgia tiene un sentido amplio que abarca los puntos

1183Trilse, Hammer, Kabel: Theater Lexicon. Berlin: Henschelverlag, 1977, p
7. ’ ’ ®;
- Patric.e .Pavis: Dictionnaire du Théatre. Paris: Dunod, 1996, pp. 105-109.
Hay edicién castellana en Editorial Grijalbo, Madrid, 1998.

- Tenschert, Joachim: Qu'est-ce qu'un dramaturge? Conversacion con E.
Copfermann, Thédtre Populaire, n°® 38.

- Discurso Sl.tl dramaturgo. Didlogo con la dramaturgista Laura Olivi por
Alessandro Tinterri. Drammaturgia Quaderno 2001. Roma: Salerno Editrice
2001, pp. 14-20. :
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4 y 4. En ruso, define una especialidad literaria destinada a
una realizacion escénica. En castellano ha sido un término
empleado escasamente hasta hace no muchos afios y siempre
como referencia al drama en su acepcion puramente literaria.
Desde hace algin tiempo no obstante, el término ha prolife-
rado en los ambitos escénicos mas inquietos y preocupados,
pero con frecuencia se le ha utilizado de forma francamente
reductora como sinénimo de la intervencion sobre el texto o
lisa y llanamente de la adaptacion.

En tanto que teoria, la dramaturgia incorpora los aspectos
implicitos de la segunda de las acepciones historicas del tér-
mino, solo que ampliada por las aportaciones provenientes
de otros campos, algunas de las cuales hemos descrito ya. Su
objetivo es elaborar unos principios teérico-dramatirgicos
(ue permiten analizar e investigar la naturaleza, leyes, méto-
dos y formas expresivas del hecho teatral, primero, y a partir
de los cuales se orienta y construye el trabajo practico. Dicha
(eorizacion no debe sin embargo entenderse como un cuerpo
aislado y hermético que espera su aplicacion. Por el contra-
fio, la dramaturgia representa el lugar de proyeccion de los
analisis y hallazgos cientificos, lingiiisticos, estructurales, de
los elementos constantes que determinan la estructura de la
obra literariodramatica en su configuracion abierta y cerrada
(caracteres, personajes, fabula, acciones, referencias contex-
tualizadoras, temporalidad y espacialidad, etc.), asi como en
su funcionalidad tanto estética (intervencion en el acto crea-
(ivo y su proceso: puesta en escena y representacion), como
en la recepcion (proceso comunicativo, actitud del especta-
dor, incidencia en el publico, etc.).

5. En un sentido mas amplio podriamos definir la dramatur-
gia como todas las leyes y elementos de la proyeccion del
drama y del teatro. Patrice Pavis sefiala que: “La drama-
turgia (...) consiste en colocar en su lugar los materiales
textuales y escénicos, en descubrir los significados com-
plejos del texto escogiendo una interpretacion particular
y orientando el especticulo en el sentido escogido.
Dramaturgia designa entonces el conjunto de opciones
estéticas e ideologicas que el equipo de realizacion, des-
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o Tt e e e - leci:
: y la representacion
Fle la fabula, la eleccién del lugar escénico, el montaje, la
1ntemretaci6n actoral, la representacién ilusionista o (iis-
tancia del especticulo. En resumen, la dramaturgia se
pregunta c6mo se disponen los materiales de la fabula en
el espacio textual y escénico y segun qué temporalidad
La dramaturgia, en su sentido mis reciente tiende pues a.
superar el marco de un estudio del texto ciramético ara
englobar texto y realizacion escénica”®. )

Hemo§ hftblado ya de las aportaciones de Lessing y de los
eénriquecimientos y replanteamientos posteriores. Quisiera
a.hora_ establecer la némina aproximativa de las diferentes
Clencias que aportan sus conocimientos a la concepcion
exegesis actual de la dramaturgia, y amplian notablem ty
sus capacidades instrumentales: s

.1: Aportaciones procedentes de la teoria y analisis literario:
UtlllZz.l los conocimientos que emana la ensayistica literaria eri
sus diferentes ambitos y formalizaciones, desde la biografia
hasta .los estudios estructuralistas, por citar dos manifesitgacio-
nes bien distintas. Tradicionalmente ha constituido un inst
mento prioritario del trabajo teatral. o

2. Aportaciones procedentes de las Ciencias Teatrales que
en su consideracién académica se concretan en tres: A

- Hlstoriograﬁa del espectaculo, que estudia las Jorma-
[(;zrcl)ri?s teatrales como parte de las Jormaciones sociales.
aliza el local teatral y el espacio escénico que determi-

7S : :
d'P?V:jS" B: I.an.l primera definicion en Teatro Y Semidtica, en VS-Cuaderni
‘ i s udi semiotici, se.pt'lembre-octubre 1978, Bompiani, Milano, p. 47. La ci-
bz;ecn(ﬂ)l;r(zlsrgonctl? al. chtzonnaire...: que citamos repetidamente, |;.106. iEl pro-
gl gl lgla urgico ie la recepcién ha sido abordado en obras posteriores:

ersteld, Anne: L'école du spectateur. Paris: Editions Sociales, 1981. La

traduccion espaii i i icaci
e 1997.p21nola ha sido editada por las Publicaciones de la ADE,

na, las relaciones espectador/especticulo y el tipo de co-
municacion que se establece, las estructuras textuales, los
clementos visuales, las formas de produccion, las relacio-
nes productivas dominantes, las distancias sociales y fisi-
cas de los personajes, el juego escénico, la tecnologia,
etc., en las diferentes formaciones teatrales.

- stética o poética del drama, que intenta formular las leyes
de la composicion y del funcionamiento del texto y de la
escena. Relaciona la obra con un sistema filoséfico no siem-
pre asumido y establece referencias con categorias, siste-
mas artisticos, teorias literarias o estéticas, mas amplias.

- Teoria del teatro o teatrologia, que se ocupa de lo especi-
ficamente teatral, de las propiedades estéticas de la esce-
na y de las formas histéricamente concretadas.

3. Aportaciones desde el campo del psicoanilisis, enten-
lendo por tal la interpretacion de la psicopatologia y el mé-
lodo de cura consistente en investigar lo latente en el sub-
vonsciente simbélico que Freud y su escuela han expuesto y
practicado. Ello nos permitird no sélo enriquecer el analisis y
tomprension de los comportamientos de ciertos personajes,
de la estructura de determinadas obras, mediante la explora-
¢lon de las compulsiones inconscientes, de sus traumas y fan-
fusmas, sino de iluminar territorios oscuros del arte interpre-
lativo como la problematica de la identificacion vy
determinados aspectos de la representacion y las relaciones
espectdculo-espectador®.

4. Aportaciones de la semiologia: desde un punto de vista
{e6rico han sido de gran importancia, proporcionando nue-
yos instrumentos de investigacion y abriendo un debate que
¢sta bien lejos de cerrarse. Definida por De Saussure a prin-
cipios de siglo como ciencia de los signos, comenz6 a apli-
carse al estudio de los hechos artisticos desde muy pronto,
gracias a las aportaciones de los Formalistas rusos y del
Circulo de Praga. A partir de los anos sesenta se han 'genera-
lizado los intentos de aproximacion sistematica al estudio del

- Pavis, Patrice: Voix et ima 2
: : ges de la scene. Pour una sémiologi £
tion. Presses universitaires de Lille, 1985. e

- Marinis, Marco de: “El trabajo del e i
. : spectador” i 1071
del Teatro. Milan: Bompiani,ll982. RS e e e e

0 Kris, E.: Psicoandlisis del arte y el artista. Buenos Aires: Paidos; 1964.
Angelini, F.: “Psicanalisi”, en Teatro del 900. Milan: Feltrinelli, 1980; pp.
174-76.
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teatro desde opticas semioldgicas diversas. A ello ha contri-
buido igualmente el redescubrimiento de la semidtica de
Pierce, que aporta conceptos y variantes signicas referidas a

las formas de comunicacién no verbal Ssumamente expresivas
en lo referente al teatro.

Pavis subraya que “las aproximaciones dramatirgicas en su
afan de no separar la dramaturgia de la ideologia, los medios
formales de los contenidos a transmitir, incluyen necesaria-
mente la semiologia que desea igualmente mostrar la articu-
lacién de un significante global y del significado correspon-
diente (..). La semiologia quisiera determinar qué
estructuracion del especticulo puede proponer el espectador,
como la significacién es el objeto de una elaboracién activa,
c6mo se produce el reconocimiento de significados a partir

de significantes y de los significantes a partir de los significa-
dos vehiculizados por la obra”?!.

5. Aportaciones de las Ciencias Sociales y Humanas: Aqui
debemos incluir un amplio repertorio de especialidades que
proporcionan un complejo, prolijo, diverso y variado instru-
mental conceptual, terminoldgico, informativo, documental e
incluso metodolégico. En este apartado entrarian la
Sociologia, la Filosofia de la praxis historica, la Economia, la

Filosofia, la Estética, la Arqueologia, la Politologia, la
Antropologia, etc.

6. Aportaciones de las Ciencias Naturales y Exactas: En el
plano teérico esta colaboracién es reciente y esta en sus bal-
buceos. Incluso es todavia dudoso que la dramaturgia pueda
incorporar de forma directa e inmediata los descubrimientos
que provinieran de estos campos cientificos, dada la voluntad
de autonomia que imponen a sus métodos y conclusiones. El
mayor nimero de trabajos en este sentido proviene de la
Biologia, en tanto que la Matemitica y la Informatica sélo lo
han hecho timidamente. Sin embargo podemos ya sefialar al-
gunas contribuciones como las Actas del Coloquio
Internacional sobre aspectos Y significados cientificos del

4 Rt.. eit., p: 47.
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Watro, que tuvo lugar en 1979 en la ciudad Polaca de Je}erga
Giora ’recogidas por Busnel, Laborit y P1’rad1er; el t'raba!odf;
llmll"i Marie Laborit, Il teatro visto nell ’ottzqa dellq bzologm le
Lomportamenti’’; y el ensayo de Jean Marie Pradier, Sciencia,
Incluido en Teatro del 900%.

Desde el punto de vista del Dr. Laborit, el t;::atro I;oisrelfgla
unas funciones permisivas para el espectador.d nl su O(I;)i()n dé
los fundamentos biologicos del teatro parten de atrilenden i
jecion, en tanto que actit.ud y mov1mlenfo. que pso. v
tumplimiento de un objetivo. Un esquematl1lco y il
vordatorio del funcionamiento cerebral nos leva ab. stingu ;
segn afirma, la pulsion, que busca el eqU}hbtno ule? egrmit}ef
¢l placer; el conocimiento flel c.omport'a?gzez 01;1 recgmpen_
ubtenerlo gracias a la experiencia :zldquln a, de ompen-
st de renovar o del castigo de evitar, y el deseo en luc,ié)n :
(¢80 imaginario que permite encon‘tl:ar una nueva SI(l)t e
los conflictos maniqueos entre pul§1on i Conocmlne.nhibidén
cultural. Sin esta solucion, el confinamiento en la i e
e la accion es la fuente de todas/ nuestras desgza%m;‘,menta_
(ue la agresividad, la toxicomania, las enferm% 1at ztro i
les, el suicidio, no sean sino rpedlos d(? fuga. p 5 e g
luria de este modo los mecanismos mas camuifla le gl
tlos por una socio—cultur.a para perp_etuzrsT z}n il
lempo, la propuesta imaginaria y creativa de lo
permiten liberarse.

Pradier por su parte en el ensayo antes Ci.ta;lo, aflrrrela cllluee_
wl teatro esta interesado en multiples dl’S?lP inas qu SI-) N
den facilitar su descripcion y su anahgs. C1tar;1(;) t.am_
Neurobiologia, la Biologia del compo/rtar‘nlento, Fem o
hién la descripcion de la imagen en términos lma el ey 13;
¢l analisis matematico de los datos, la I.’S}c‘o 1ng1u15 n_u,n a
Psico-acustica, la Psicofisiologia.....en defmlt}va e cto ]a e
de disciplinas llamadas a sustituir progre51‘\‘/amerclh¢adasn»
(lencias bumanas trad1c1onalmeqte : escuuml serié
Siguiendo el hilo de su propuesta, Pradier plantea

' fin Achab, 3, suplemento del n° 2 de la revista Scena, febrero 1980.
# Cit., pp. 498-502.
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de preguntas a las que piensa podra darse respuesta en el
futuro gracias a la aportacién en este repertorio de discipli-
nas cientificas del ambito de las naturales y exactas, dado

que las humanas y sociales han mostrado su impotencia o
limitaciones para hacerlo:

- ¢éComo describir una puesta en escena de manera objeti-
va, sin tener que utilizar un vocabulario subjetivo, datado
y cultural?

- ¢Las diferentes escenificaciones corresponden a utilizacio-
nes significativamente diversas del espacio?

- ¢Existen constantes en el seno del espacio humano, en la
utilizacion dramatica del espacio?

- ¢Cudl es la parte de lo innato y de lo adquirido en el re-
pertorio expresivo del actor?

- ¢La percepcion de la interpretacion del actor, sigue estra-
tegias idénticas para publicos de culturas diferentes?

- ¢Para el publico, cual es la importancia respectiva del tex-
to y de la calidad de la voz?

- ¢Cudl es la influencia de la hora y de la duracién del es-
pectaculo en las reacciones del publico?

- ¢Algunos tipos de espectaculos, se desarrollan de manera
privilegiada en uno u otro de los hemisferios cerebrales?

- ¢(Cuales son las variables aciisticas que intervienen en la
inteligibilidad del texto?

- ¢Cudl es la influencia del publico, en la elevacién de la fre-
cuencia fundamental de la voz del actor
cion del texto?

- ¢En qué medida y en qué condiciones es capaz el actor de
modificar la calidad del timbre de su voz?

- ¢Son perceptibles estas modificaciones por el publico?

- ¢Cual es el papel del consenso social en la valoracion por
parte del publico de la calidad estética de un espectaculo?

- ¢Cual es el tipo de conocimiento mas eficaz ante una ac-
cion dramatica dada?

en la interpreta-

Muchas veces nos hemos hecho estas preguntas o pareci-
das y hemos avanzado respuestas puramente empiricas y/o
subjetivas. Es evidente que s6lo mediante la experimenta-
cion y el calculo, la estadistica u otros procedimientos, po-
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i da que
tltlumos obtener respuestas precisas. No cabe (iltlancigles
Lunndo las hallemos, proporcionaran elementos. s:n ey
4l conocimiento del teatro y de las leyes que rig
Hlen y comunicacion.

La aportacion de las Ciencias Natu.rales y Exacta,s ge;crll;ai
s duda alguna a ampliar las perspectivas de la teoria ters— ol
flrgica. Si entendemos la dramaturgia -ya lo d111mo§ ar;i S
o el conjunto de leyes y elementos de la proyeccion sk
Wit v del teatro, éstas y otras respuestas, objetivas y pr : nuei
lemostrables y experimentales, Ven(ciirlan ?lip.ropcirtc‘lez?rz(l) i £

imi 1 objeto de analisis: €
yus conocimientos sobre e i e
leyes que han regido y rigen su proc;lufc'lton y reiﬁli);;;)lg.s :
i ia sino que felicitarse, u
dinmaturgia no tendria s ) ; Y
urrumbar los errores y especulaciones en el archivo de las a
{iguallas del saber humano.

Proyeccion en la practica:

i s al
la dramaturgia en las acepciones 2, 3 y 4, erllurr}(erra(il: -l
principio, examina exclusivamente el trabajo del autor, e
2 . 8L o8
furaleza del texto y su estructura: €xposicion, nudo, condireci
encadenamiento, epilogo, fabula, etc., sin preocupla_lrse s
fumente de la realizacion del espect.alculo(.1 Ell(f) exg6 rllczcll eqS o
i imi e una cierta desafecci
lhorizonte limitado provoqu : f
izacio eni isciplina en su
i6n escénica, hacia esta
campo de la realizac . : e
i ici ste tipo de trabajo es
sentido tradicional. Hoy, e 3 via pre
(lominante en las universidades espano.la.s a lla hf[)rgor F
diar el teatro, dado que subsiste el prejuicio limita
ducirlo al texto en si.

. : -
La segunda acepcion propuesta por Patrice Pavis, oplera Sre
bre las relaciones productivas entre teicto y esll)eitaillirz,e?ec
i0 senti ion a la lec -
e un sentido en relacion
supone la eleccion d - i 2 lec
inci cia interna y
incipio de coheren
tuada, establece el pr . gk
v\pre;iva respecto a los elementos expresivos que };anlocmor
ficularse en la representacion y se erige Ctorrflo maeée e
iti de creacion. Es a esta form
analitico en el proceso . pe o
tica a la que denominamos con toda propiedad, trabajo
matiirgico en la actualidad.
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De forma sintética podriamos
NOs aporta unos conocimientos d
Instrumental apropiado para el a

aflrmar que la dramaturgia
e }c!a.y vuelta. Nos ofrece un
nalisis del hecho escénico e

C10n escénica. Obviamente esto
cani i
Ca'y propende a una cierta especializacién

- Formalizacién y estructura de
tonico.
- Configuracién tecnologica de

. . . . . - . . . .
l 1 1 c ~

1 espacio escénico-arquitec-
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- Formas interpretativas existentes.

. Formas organizativas en la conformacion de los elencos.

. Condiciones materiales de la produccion.

- Preceptivas dominantes, entendidas tanto en su vertiente
inductiva en cuanto a las normas, expresas o no, que ri-
gen la composicion de las obras literariodramaticas, como
en su determinacion respecto a lo que es o no es teatro.

. Lineas estéticas definidoras de las escenificaciones.

- Existencia de un responsable o un autor especifico de la
escenificacion, ostensible o camuflado tras otra profesion
teatral.

. Correlacion entre los elementos motivadores o sugerido-
res que emanan de la textualidad literariodramatica e in-
tervenciones de todo tipo que se hayan producido en la
misma, y la materialidad de la escenificacion.

- Caracteristicas de los procesos, procedimientos especifi-
cos y solvencia practica en la materializacién de la esce-
nificacion ante los espectadores.

- Cuando el anilisis no se realice respecto a una escenifica-
cién que contemplamos sino a una reconstruccion, ad-
quiere decisiva entidad la documentacion disponible: des-
cripciones, bocetos, maquetas, facturaciones economicas,
diagramas, notas de los diferentes profesionales respecto

a sus tareas, dibujos de escena, fotografias, filmaciones,

video grabaciones, etc.

Si partimos de una adecuada concepcién de la autonomia
relativa de toda escenificacion, estas pautas metodologicas
nos permiten deducir sus fundamentaciones, los procedi-
mientos creativos y tecnologicos utilizados, las caracteristicas
de los procesos de materializacion, la maestria y precision
con que se ejecutan, asi como la coherencia y estrategia que
se articula entre los diferentes elementos de significacion pa-
ra instaurar y transmitir el sentido propuesto.

7. La practica dramaturgica

La practica dramatirgica tiene tres vertientes de actuacion.
Las dos primeras se relacionan directamente con el trabajo te-
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atral, bien integrindose en la puesta en escena, bien ocupa-
das en los aspectos del impacto comunicativo: difusién Yy so-
ciologia del especticulo. La tercera se produce en el campo
del andlisis o consideracién critica del hecho teatral.

Los principios dramatirgicos concretos que orientan la
practica, son resultado de una seleccién y sintesis propia de
cada instituciéon o compaiiia teatral a partir del amplio pano-
rama analitico, conceptual, informativo y documental que aca-
bamos de exponer. En cada caso existe la elaboracién o adop-
cion de una teoria dramatirgica propia que da prioridad a
unos analisis y conceptuaciones sobre otros, que incluso es-
coge unos prescindiendo de otros. La funcién que se despren-
de de la posicion y exigencias de cada teatro, en particular de
su organizacion, sus formas productivas, su lugar y tareas en
la sociedad, es en principio lo que define una dramaturgia.

La actividad dramatirgica organiza en la practica escénica
todos los elementos de la obra literariodramatica en su rela-
cion con el arte teatral. Determina modos de interpretacién
critico-demostrativa o identificadora; colabora previamente
con el director o participa en la puesta en escena (ambas ac-
titudes se unen con frecuencia), en la elaboracién de todos
los elementos del montaje y proporciona el trabajo preliminar
decisivo para la puesta en escena de la obra.

En esta forma de trabajo podriamos distinguir las siguien-
tes etapas:

L. Aportacion informativa: Lectura, seleccion y anilisis de tex-
tos:

Busqueda y descubrimiento de autores y obras. Relectura
de otras con 6pticas diferentes. Investigaciéon y documenta-
cion. Todo ello conduce fundamentalmente a la definicion del
repertorio.

No hay que olvidar que el trabajo dramatirgico en el pro-
ceso de escenificacion se inicia con la eleccién del texto que
va a generarla. Igualmente en el periodo previo al inicio de
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lon ensayos, el dramaturgista puede co/nt.ribuir a lg selecc1’(;f1
e materiales bibliogrificos, hemerograficos, plasticos, grafi-
vos o fotograficos, asi como todos aquellos dqcumentos que
pueden resultar utiles para el proceso de trabajo.

Il, Aportacion tedrica a la puesta en escena: Explorgaon, co-
urdinacion, seleccion y sintesis de estudios y materiales pro-
venientes de diferentes ciencias:

. 'Teoria literaria.

. (Ilfgrrllca;as teatrales: Historiografia teatral, Teoria del teatro,
istética teatral, etc. i

. 2)::2?; humar’las y sociales: Filosofia de 121. praxis histori-
ca, Sociologia, Antropologia, Musicologia, Historia del Arte,
Artesania, Artes aplicadas, Diseno, Indumeptans;, etc.

. Ciencias naturales y Técnicas industriales: BlOlOglEE del. com-
portamiento (en particular la Reﬂexologia} y la Quinesiologia
humana y animal), Acustica, Psicofisologia, etc.

Su contribuciéon se produce bésicamentf} en la_l etapa de la
escenificacién que denominamos como analisis sincronico del
exto. Consiste este en el estudio de la obra en si misma y en
pelacion al tiempo en que fue escrit/a ¥ repr:es_entada.
Profundizamos ante todo en las caracteristicas estéticas, es-
fructura formal y significado del texto en su origen. Ello nos
permitira establece la existencia de un sentido prm-Clpal y va-
rios secundarios, pero también otros que de.nomm.o su_byalc-l
centes: aquellos que el autor no produjo con 1nt.e’nC10nahda
expresa, pero que sus capacidades de observa(:logl captaron
como contradicciones o anhelos que se explayarian tiempo
después.

111, Aportacion analitica: Analisis y lectura concreta y co'nte.r}l-
porinea del texto, definicion del wniicleo de conviccion
dramadtica y de los subrayados analogicos.

Partiendo de la existencia de diferentes tematicas expli.cuas
en un texto dramitico, unas planteadas de fotma consciente
y premeditada, otras de manera menos consciente €. 1nclyso
inconsciente, puede establecerse una seleccion y jerarquiza-
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cion de las mismas acorde con las percepciones, sensibilidad,
ideologia, posicién ante el mundo, etc., de quienes intervie-
nen en la puesta en escena. La estrategia constructiva y el tra-
tamiento formal de toda temaitica en el terreno literariodrama-
tico, que es el que nos ocupa, determina la instauracién de un
sentido. En consecuencia estaremos en condiciones de definir
un sentido principal y unos sentidos secundarios en el texto
que responden a su apuesta contemporinea.

Por otra parte, el uso de nuevos instrumentos de anilisis o
de otros renovados en su metodologia o valoracién, permite
desvelar en ocasiones aspectos ocultos en la trama textual
que hoy son susceptibles de ser aflorados e interpretados. No
pocas veces se trata de auténticos descubrimientos. Ello posi-
bilita la definicién de unos sentidos subyacentes, que con fre-
cuencia proporcionan una dimensién bien distinta de la obra
literariodramatica, respecto a lo que fueron quizas las inten-
ciones explicitas de su autor Yy, evidentemente, a c6mo se
comprendi6 en su origen o a lo largo de muchos afios.

Todo ello nos ayuda a establecer los significados profundos
del texto, y a partir de ello escoger aquél o aquellos que con-
sideramos matrices en la “lectura” que se instaura, erigiéndo-
se en generadores del “sentido” de nuestra puesta en escena.

La lectura concreta y contemporanea implica establecer
ante todo el significado y sentido del texto para la escenifi-
cacion que vaya a realizarse, y que se propondra como dis-
curso escénico a los espectadores/receptores de su represen-
tacion, quienes completarin pPOr su parte su sentido y
significacion tanto de modo individual como colectivo. Su
caracter concreto deriva de que dicha lectura corresponde a
esta escenificacion especifica Yy no a cualquier otra que a
partir de ese texto se haya realizado o realice, incluso por
parte del mismo director de escena. Fl conjunto de condicio-
nes materiales y artisticas que enmarcan el proyecto, asi co-
mo las convicciones de todo tipo, las circunstancias persona-
les, los instrumentos analiticos y conceptuales que se hayan

utilizado en esta ocasion, etc., determinan igualmente dicha
concrecion.
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) Lontemporaneo nos remite por una parte a un.clllec}felg
trovertible: toda representacion enuncia un sentido qferen_
wiminado por los espectadores segin sus proglos ;ees l
. L simple aceptacion, indiferencia o rechaz’o eSI:3 " ¢ f?u N
wlo, por muy poco fundamentad9§ quel estezl Y.m n fruto
Wi primaria y elemental expresion de gusd o, 1ad;; o
feepeion de un sentido concreto por parte def_c da ¢ Spe .l
Wlor aunque quizas no acierte a .deﬁmrlo. En de 1r111 Sc,eniﬁ_
Liles sean las intenciones de quienes construycelzn a eontem_
Lucion, el pablico la semiotiza siempre en aras de su ¢
puraneidad aunque sea de forma pasiva.

No obstante, desde el punto de vista (;le la creacion f:sceg;:
i ln nocion de contemporaneidad adquiere caractenstlcaiistico
ferentes. Se trata de establecer durante el procctaso aﬁz o
b rasgos de la textualidad, expresos o subyacen etz,n? Orgne_
pleien la induccion y elaboraqon de analoglz:f con OpS
uh respecto al pablico potencial al que nos dirigiremos.

Dicho lo anterior es facil deducir que la contemp_ora_réeldaig
i (ue hago referencia, no se }nstaura por mera C(;l;;(él teor;ZS
tronologica entre escenificacion, representa_nte§ y c dgl eni
Nupone inducir la lectura dgsde las. categorizacione i Ic)on-
simiento en sus diferentes instancias, que expresan e
- tradlicciones y anhelos del mundo que _habltamqs. ir:rll)es
igualmente la profundizacion en los conflictos, asplrzziceSde SK
¢nigmas en que se ven inmersos los seres hunllanos et
estricta dimension individual, proyeCFadas en las coglp qu 3=
tles del mundo en que viven. Nada tiene que ver, 0 Vlacedi_
le, con la actualizacion, que es consecuencia .de unl pi(e)ctura
miento reduccionista, superficial y rud1mg}tar1_q en la i
tle un texto literariodramatico o la escenificaciéon que pu
penerarse a partir del mismo.

Deben darse respuesta concluyente a preguntals cgmo:
/Cuales son las conexiones que se establecen en?:i a; Qtr;i S}f
la época en que fue escrita, el per19do en qu: la adilz }?@s s
curre y nuestro mundo actual? gC.o’mo inter 1erer11, : P his
toricidades entre si? ;Qué dir-ner'lsmn soc.1a1 y politica g s
los personajes? ;Qué contradicciones se instauran en
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Y qu€ analogias pueden generar respecto a nuestro ambito y
contexto especificos?

Dicho trabajo de induccién nos exigira igualmente tomar
decisiones o elaborar iniciativas conceptuales o accionales
respecto a determinadas cuestiones. Una vey explicitados los
“puntos ciegos” y las ambigiiedades de la obra, por ejem-
plo, deberemos plantearnos c6mo implementar la zona oscu-
ra o vacia y definir las pautas de actuacion respecto a las se-
gundas. Asi mismo podrin clarificarse un aspecto de la
intriga e inclinarse POT una concepcioén particular, o propo-
ner por el contrario diversas interpretaciones; desvelar las
contradicciones intrinsecas, explicitas o reconditas, de las ac-
ciones; establecer las dimensiones sociales e individuales,
que coexisten en el personaje, etc. Igualmente es preciso in-
tegrar la perspectiva y la recepcion del espectador, estable-

ciendo puentes analégicos entre la ficcién y la realidad de
nuestra €poca.

El andlisis sincrénico que se haya realizado anteriormente,
propiciara la definicion del sentido primario, los secundarios
y los subyacentes. Ello implica la depuracién vertebradora de
un “nicleo de conviccién dramatica”, que explicita la razén
profunda de la lectura especifica y del compromiso con ella.

Igualmente establece los subrayados analégicos contempora-
neos.

La lectura concreta Y contemporanea del texto nos remite
de forma dialéctica a la ideologia. La informacién y analisis de
matriz eminentemente cientifica que se han desarrollado en
las fases anteriores, son comprendidos, articulados e interpre-
tados ahora desde el plano ideolé6gico de quienes elaboran el

trabajo dramatiirgico, confiriéndoles su expresa dimension
contemporanea.

Si por ideologia en su sentido genérico entendemos “el

, lo cual permite elaborarlas de forma independiente y
hasta cierto punto arbitraria por parte del director de escena.
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Wnlo de conceptos, ideas y conFepciones %or meC(?;(l) ds
uinles el hombre entiende la soc1edad,i el or 1en.so i ya_
mo en esta sociedad y en el mundo”, esta'b ec1e-rzon,C Ie)p-
LAl s precisos, “un sistepla de representaqf)nzs Jconcep-
n, valorativas e incluso mtul:uv?s- de una ;:1 as ”ndose o
P, construidos sobre su practica social, ac1(<ia G5 1
“is de conciencia social”, es evidente que pof.leide()légi_
I {jue todos los seres hurp?nos poseen un pei1r~1 (l;onsciente_
Jlgue sea en su expresion mas_prlman;l e nconsciente.
¢ no debiera ser el caso de un dlrec'to'rd e es q
pione la posea mas estructurada y definida.

Li lectura contemporinea es resultado en Cor}zec??n.cclg ?12
Wi toma de decision para configurar el plano i e((:)u(;;rgllc g
wacenificacion que se esta C/re?ndo, como lconste iees
lorma de asumir la ideologia inmanente 2l texlo pueslt)a -
e luy ideologias conjugadas de quienes reahza/n anpel o
AL Yy que, posteriormet}te., s.e tran/sparenta.raneen ghepe
Weulo, De ahi que el principio 1deolc')g1codz.tclt}v§)i s iy
Heuelon pueda calificarse de progresista, 11allectum, e
i, reaccionario, etc., en aras tanto de a ei

oo de la construccion formal del espectaculo.

A partir de estas concreciones se realizaré}n'en esfjlefzssi at:;sl
trens fundamentales para el proceso escénico, cilco A
guladas estrechamente por el proceso dramatirgico q
yiumos instaurado:

Orientacion de las posibles tareas de il}ter\.f?naon s?fl:i)zz
¢l texto. Se trata de establecer la orgamza(:lori es%e(':arﬁn
del texto de la representacion, a partir d?l cua tra/a:1 s
realmente los actores y responsables artisticos ty :fgnCién
del espectaculo que se esta construyendo.dlja'm e‘ ncion
sobre el texto supone adecuarlo.a. las. condiciones ye bl
sidades expresivas de la esc.emf%c/aaon. I:a. mter(xl/etaues
podra ir desde la simple eliminacion de 'm.1n1rlnc;s o dé
hasta una remodelacion absoluta d'el original. ei | Irla —
un problema relativo a su profu.nd1dad y (?xtenls) r(; élpt e
en ambos casos el principio de.mtervenaon SO

to se produce con idéntica claridad.
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- Enunciado general del planteamiento estético y estilistico
a seguir en la realizacién escénica. Es preciso establecer
la definicién e induccién de la estética y estilistica que
presidira la puesta en escena en cuanto al trabajo actoral,
la elaboracién del espacio plastico visual, la indumentaria,
la iluminacion, los elementos sonoros, etc.

El director de escena traza las lineas maestras de su
planteamiento escénico en cuanto a la estética escogida
y la estilistica mas adecuada para construir la trama es-
cénica significante que materializara en el espectaculo.
Como puede deducirse, se trata de una doble decision
que afecta por una parte a los procedimientos y por otra
a la formalizacion en si misma. La adopcion tanto de una
estética como de una estilistica supone que cada esceni-
ficacion implica y merece una eleccion precisa que se es-
tablece a partir de la lectura efectuada. Elude esa actitud
que observan de forma relativamente frecuente algunos
directores, que aplican en todas sus escenificaciones una
estética o estilistica que han convertido en simple recur-
so retdrico, sea cual sea el texto literariodramatico del
que partan.

La elecciéon de una estilistica determinada supone en
cualquier caso dar respuesta a una premisa previa respec-
to a la conducta que se va a seguir. Se trata de inclinarnos
por la armonia o contradiccion coherente en nuestra pro-
puesta.

La adopcién de estas pautas permite al director dialo-
gar de forma adecuada y productiva con el equipo de
colaboradores en la puesta en escena: escenografo, figu-
rinista, musico, iluminador, actores, etc., estableciendo
los perfiles de una propuesta comin que los integre y a
la que todos contribuyan a dotar de la coherencia de
sentido pretendida. Particular relevancia posee el dise-
no del espacio escénico en que vamos a situar la esce-
nificacién, que debe realizarse como es 16gico antes del
inicio de los ensayos. Su definicion no s6lo propone so-
luciones funcionales del relato escénico, sino que tradu-
ce la lectura contemporanea y concreta que hayamos es-
tablecido.

- Enunciado general del procedimiento creativo.

I Aportacion a la dinamica creativa:

* Delinicion y analisis de los elementos concretos del dra-
wis fabula, acciones, estructura, personajes, etc. .

* Istudio pormenorizado del significado de los personajes
y tle sus relaciones. Estudio de los procesos, contradiccio-
nes y concordancias. |

- Loordinacién significativa de los elementos escénicos en
telacion con los planteamientos establecidos y desarrolla-
dos. .

. Interlocucion analitico-critica en el proceso creativo.

¥ L practica dramatirgica en la escenificacion.

Is ficil suponer que unas perspectivas tan amplias no pue-
Wlon ser ya en muchos casos competencia de una sola perso-
Wi, menos atn si se trata de una institucion con un reperto—
il extenso de nuevas producciones 'y espectaculos
muntenidos en el plan de cada temporada. Hay que pensar
s bien en un Departamento de Dramaturgia para llevar
wlelante este trabajo, en el que se agrupan diferent'es tipos de
(lrumaturgistas con las caracteristicas que desgribnpos en etl
apartado 3, que pedirian ademds la colaboracion, si la consi-
deraran necesaria, de especialistas provenientes de otras are-
un cientificas y técnicas para integrar sus aportaciones en el
itubajo dramatargico de cada puesta en escena.

Por otra parte quiero subrayar que des‘c}e h.ace/a.lﬁos, la
prictica dramattrgica ademas de su aportacion .c1e_nF1f1co-ana-
litica e informativa, actGa en la definicion del significado glo-
Iyl del especticulo. Las fases de actuacion que hemos esque-
matizado, muestran claramente cOmo propone una lectura y
orienta su realizacién a todos los niveles.

Hay paises en que la prictica dramaturgica en la puesta en
¢scena, ha recorrido ya un largo camino 'y reﬂga una actitud
habitual y normalizada en este sentido. Otros sin embargo, es-
tan bien lejos de esta situacion. Todo depende de las estruc-
furas organizativas y de la concepcion existente en cuanto al
sentido y funcién del teatro en cada sociedad. Bernard Dort
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expreso su desarrollo en estos términos: “la nocién de drama-
turgia esta lejos todavia de haber producido todos sus efec-
tos. No s6lo supone un nuevo tipo de colaboracién entre el
director y un colectivo (esté compuesto o no por dramaturgis-
tas especificos), sino que contiene también una nueva forma
de la obra teatral (...). Entre el autor (el texto), el director, los
dramaturgistas, el escenégrafo, los actores y técnicos, se orga-
niza otro reparto del trabajo”. Refiriéndose en particular a
Francia prosigue: “La responsabilidad dramatuirgica comienza
a estar dividida. Ya en algunas realizaciones del Thédtre
National de Estrasburgo, por ejemplo Germinal, adaptacion
de la novela de Zola, es dificil si no imposible distinguir lo
que proviene de Jean Pierre Vincent, director de escena, del
grupo de dramaturgistas, entre los que estd Michel Deutsch
que ha trabajado también en el texto, y de los actores”®. En
Espaiia arrastramos, qué duda cabe, un enorme retraso en es-
te terreno. Las formas de organizacion existentes impiden la
aparicion y desarrollo del dramaturgista tal y como lo hemos
descrito. Ni tan siquiera en los Teatros Publicos se ha hecho
nada en este sentido. No obstante se han dado casos especi-
ficos en los que esta labor se ha llevado a cabo.

VI. El trabajo dramatirgico durante los ensayos:

El trabajo dramatirgico prosigue durante los ensayos orien-
tando el conjunto de tareas escénicas que conducen a mate-
rializar y formalizar la escenificacién. Su objetivo es conferir
coherencia y claridad de sentido a los diferentes segmentos
de significacion del especticulo, para que configuren un uni-
VErso expresivo consecuente con la lectura que se haya reali-
zado. El director de escena y su equipo deber plantearse en
cada caso el como hacer, por qué y para qué, y el dramatur-

gista puede jugar un papel importante en la induccién de di-
chas preguntas.

Esta tarea abarca el analisis concreto del sentido y funcio-
nalidad de las distintas unidades dramaticas (escenas, secuen-
cias, fabula, discurso y cadena de hechos). Analiza también la

» Dort, Bernard: “Regia”, en Teatro del 900. Milan: Feltrinelli, 1980; pp. 484.
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leza y sentido funcional y social del personaje y sus
ticciones con el macrocosmos de “otros” en que se ins-
. Propone igualmente analogias contemporaneas y aso-
unes en el interior del discurso-espectaculo.

Pur ultimo diré que el trabajo dramatirgico en este perio-

posee un marcado caracter de interlocucion critica dentro

| proceso creativo con el conjunto de creadores del espec-
0,

~ Judo cuanto he expuesto exige una descripcion y andlisis
4 pormenorizado. He pretendido ﬁnicame{ltt.e presentar el
hlema y su proyeccion en la practica escénica. El aparta-
i metodologico ante todo, s6lo alcanza su marco preciso
undo se convierte en accion, cuando se implica en un pro-
o de puesta en escena global.

VIl La recepcion.

Il segundo aspecto de la practica dra}matﬁrgica, como ya
dijimos, afecta al trabajo de proyeccion d.e! espectaculo.
Husca la ubicacion del drama y la representacion en sus rela-
vlones con el publico, para lograr la reaccion maxima por par-
¢ el espectador, propiciar su actitud de co-actor pote.n.c1al
von ¢l fin de encadenar impulsos, reflexiones y otras activida-
tles productivas.

También aqui habra que contar con el concurso de ciencias
tomo la Teoria de la Comunicacion, la Psicolingiistica, la
Pulco-acuastica, la Sociologia, etc.

Iil método de trabajo consiste en propiciar al maximo la re-
lucion e intercambio entre los creadores del espe'c/tflculo y los
wspectadores. La practica conduce a la realizacion de colo-
(juios, debates, seminarios, etc. con los esp.ectgdor.es, tanto en
¢l teatro como en sus centros de trabajo, instituciones cu.ltu-
rales, docentes, juveniles, etc., para interFambiar Fntenos,
opiniones, puntos de vista, ideas, que permitan medir y valo-
rar la eficacia del hecho teatral en funcion de la lec'tura,.res-
puesta o semiosis realizada por el publico. La intencionalidad
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ultima consiste en crear una dinimica permanente entre las
propuestas escénicas y los impulsos valorativos de los espec-
tadores, para que estos incidan sobre los creadores del espec-

ticulo y estos lo reviertan de nuevo sobre el publico en los
montajes siguientes.

El instrumental de trabajo se centra en este caso en los pro-
gramas, textos de apoyo, publicaciones, encuestas, filmacio-
nes, videograbaciones, etc. Cabria sefialar que deberiamos in-
ducir aqui una investigacion experimental especializada y
monogrifica. En todo caso, afectaria mis a la teoria del teatro
que a su practica, al menos en primera instancia.

VIII. La critica:

La tercera vertiente de la practica dramatirgica la constitu-
ye la critica. Recordemos que en el caso de Lessing, la teori-
zacion dramatirgica estuvo vinculada a su expresion practica
en su dimension colaboradora con la escenificacion y en el
trabajo critico. Ambas fueron coexistentes al unisono.

Hemos senalado ya que el dramaturgista ejerce una cierta
tarea critica en el proceso creativo y en el seguimiento poste-
rior del especticulo. Su facultad, entre otras, de interlocucion,
no solo le confiere caricter informativo, de formulacién de
propuestas, de estimulante o provocador de soluciones, sino
que le otorga igualmente una condicién referencial, de anali-
sis y contraste respecto al método que se sigue y a los resul-

tados y logros que se conquistan en los ensayos y tentativas
diarias.

El propio origen formativo equipara a dramaturgistas y cri-
ticos. En el drea alemana, ambos proceden de la especialidad
de Ciencias Teatrales. En otros paises, su formacién humanis-
tica y cientifica es también similar. La diferencia practica con-
siste en que mientras el dramaturgista ejerce su trabajo criti-
€O como una parte de su actividad integrada en la creacién
del especticulo, el critico lo convierte en objetivo fundamen-
tal y casi vnico. Por otra parte, mientras el primero la lleva a
cabo en el proceso de preparacion y de forma privada, el se-
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tlo la realiza en relacion al espectaculo en si, cuarilf(.io 1a 1;;3(;
lon-tension escena/sala es ya un hecho y lo manifiesta

i publica.

Il objeto de la critica es el he'cho teatral contecrln;l)orani(t)éccis}
Jolo que lo construye. Es decir que se ocupa de f(:ispie dcu
1 como forma artistica autbnoma, d1ferenc1and<?s.e le la )
tle la literatura o género literari<.) teatral, c_le fﬂ/lac'lon y n:l i
fdologia distinta. Su  perspectiva es .smcrigmcat y1 -y
Wlncronica, lo que le diferencia de la Hls.t9r1c?gra ia tea; rla 'cri.
determinadas circunstancias de prod'ucc1on intelectual, . ta:l oo
it del hecho teatral puede convertirse en parte constituti
e lus Ciencias Teatrales.

Aclararé inmediatamente que no me estoy r_ef1r1ef1d<i a lllal
Liitica de orientacion superficialn}epte _mformatlva, nia :tiia-
foritaria, ni a la impresionista, ni siquiera a la prlogrartn -l
Wente militante, tampoco a la critica l?a§ada en el gusto -
jotlvo de quien la realiza, cuyo juicio se apoya en L3
vonocimientos, sensibilidad y solvencia. Sin entrar ends.u i
Lusion ahora, si puedo sefialar que todgs estos procedim i
{On critico-teatrales -al margen de las evidentes chferencglsn .
vulidad, sentido y orientacion que los §epzlraln-1 reﬁgo(r)l SZ 2
una postura similar ante el objeto anahzado.(f CI% ;f se s
W por encima y fuera del proceso'de pro ufcll) e eri:
{i0za de un aparente estatuto de autorldad inapelable y .
Ji¢ en juez, cuyas sentencias, tan contingentes codmo1 cuaf l(rln i
ol accion humana, se hacen 1rrev.ocab'lcles da alae -
pxistencia del espectaculo. Su aproximacion al ob]etqbquges_
Juzga se realiza a través de las impresiones que reci es_ .
pucs de asistir a una -mds, en los mejores y raros cagzo -
presentacion. En este sentido adopta la Pers’pectlva ebc::ael
(Juier espectador. Suele no contar con nmgu? datq soutr3 A
espectaculo y, en ocasiones, ha leido el texto 1terar1(1) q e se
i concretamente verbalizado en el acto teatral. Enl. 0s "
mis deleznables puede convertirse en simple y maligno ac
e venganza.

La critica como practica dramatﬁrgica.faspecifica, adoptai
una postura diferente. Su objetivo es también el hecho teatra
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y su fin, llevar a cabo un trabajo dramatiirgico en segunda ins-
tancia, que se sitie dentro del campo productivo escénico y
del proceso comunicativo escena-sala. No crea compartimen-
tos estancos, ni se coloca en un observatorio parcial o impar-
cial pero siempre exterior al proceso y al fenémeno. Por el
contrario, conoce y comprende los aspectos dramaturgicos,
técnicos y creativos de la puesta en escena, sus condiciones
de produccién y de trabajo. Por otra parte, le preocupa la pro-
blematica de la comunicacion, de la semiosis de estructuras
significantes, del impacto de recepcion en el publico, etc. Su
objetivo ya no es juzgar y dictar sentencia, sino convertirse en
interlocutor personificado y auténomo pero integrado en el
teatro como hecho artistico.

Su trabajo tendera por tanto a la descripciéon de procedi-
mientos utilizados, planteamiento dramatirgico, naturaleza
de las intervenciones sobre el texto, lectura concreta y con-
temporanea que se ha efectuado, técnicas y medios expresi-
VOs puestos en practica, trasfondos histéricos, conexiones de
todo tipo y, por fin, razona en qué medida este conjunto de
materiales ha alcanzado coordinacién y coherencia estilistica
y expresiva, ha construido significantes precisos y complejos,
logrando convertir las intenciones primigenias en acciones es-
téticas. Una actividad como la que acabo riapidamente de
enunciar, sirve a los creadores del espectaculo para desarro-
llar ese ejercicio de interlocucién desveladora que antes plan-
teaba. Aprovecha igualmente a los espectadores, que enrique-
cen su punto de vista con un caudal informativo y
metodol6gico sobre el hecho teatral en si.

Concebida de este modo, la critica es absolutamente im-
prescindible para que el arte del teatro mantenga una tension
creativa permanente. Es justamente el critico quien ocupa el
puesto de estimulador de la responsabilidad y el rigor en su
practica creativa de quienes hacen el espectaculo, pero tam-
bién quien les anima a la investigacion, la experimentacién y
la aventura. Para sentirse integrado, el critico establece una
dinamica de constante diilogo con ellos y con el publico.
Para €l no se trata de una aproximacién superficial sino de un
conocimiento profundo tanto de los métodos, técnicas y so-
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i de la produccion teatral, como de los mece.mtls e
n la comunicacioén. Al igual que el dramatuigls ar,ove
Bt en este sentido utilizar instrumentos co‘nciepfuadeg Featro
\ ienci Semiologia s
s de ncias Teatrales, de la t
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Wik conocimientos, el dominio de una m'eto_dologl yl o ol
so creativo-comunicativo teatral.

enedizo, un frustrado, un af1c1ona;io,
aliza

yportacion en el proce

adv
o deja de ser un . _ ) e,
LU0 A4 veces ocurre, que improvisa sus rlzs:;lz;s rzsponsable_
inal, para asumir p '
tumo un hecho marginal, | e
i6 vencer de su
'S comprender y con
mente su profesion, e
senti icipe integrado del teatro q
tludl, y sentirse participe 1d . .
\ \l 1y |Y'r(‘utividad y transformacion colabora conscienteme
i iti i ental-
La proyeccion del trabajo critico se reahz:a, fundan;talen-
mente, a través del discurso literario Conyertldo en n}édicos
witje ;('Ill -al. Su difusién se produce n}ec-hante los ple)rl | rai
- 6n general, especializadas, el libro, la

pvistas de informacio ia .
i levision. Pero la labor del critico contemporaneo no

o y la te crit e

W agota en estas actividades. Su practica dr?lrpgturgminarios

Vil 'I'unhién a colaborar en sesiones de analisis, S s
] . ‘

i esceno-
untudios, etc., con directores, dramaturgls'tas, a(golr)(;i,es ey
urafos, espectadores, etc. Podra intervenir 1en' fermadgn -
(0% mas amplios para cubrir el campo de1 a 1ne(zanismos,re_
formacion y también de la exploracfll(z.n de e(;iarrr; o i

ivos de los espectadores. Por ultimo, n
teptivos de los esp PC gt oyt
D oY elaboracion de proye .
nes de cooperar en la ac . s
itral, formar parte de comisiones de trabajo y orga

tedicados a este menester, etc.

#. Consideraciones sobre la critica teatral

i uncional, la critic: urge en
Desde un punto de vista funcional, |.1/L11t1u‘tefat.ral siozrgles ;
¢l momento en que se inicia la difusion de informac
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