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Resumen

(Cudl es el papel de la critica en el teatro? La
conferencia plantea un paralelo entre la criti-
ca teatral de la estética modernista, que eva-
luaba la correspondencia entre la obra y los
canones del saber hacer, y la funcién actual
de la critica que debera buscar una mediacién
entre la obra y el publico, para generar accio-
nes, pasiones y seducciones, en procura de la
formacién de publicos. Igualmente hace una
comparacion entre el ejercicio de la critica en
el teatro y en otras practicas artisticas como
el cine y la literatura, para reflexionar sobre el
papel del gusto, de acuerdo con los cdnones
predominantes y sus efectos en el consumo
cultural.
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Abstract

Which is the critic’s role in theatre? The con-
ference raises a parallel between the moder-
nist aesthetic theater critics, which evaluated
the correlation between work and canons of
know-how, and the critics’ current function
that must seek mediation between work and
audience, in order to generate actions, pas-
sions and seductions, bringing forth spectator
development. Likewise, makes a comparison
between the critics’ practice in theatre and
other artistic performances such as, cinema
and literature in order to meditate about pre-
ference role in agreement to predominant ca-
nons and its effects in cultural consumption.
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Hablar sobre critica teatral es complejo por-
que tiene muchos problemas e inconvenien-
tes. El primer problema consiste en lo efi-
mero del acontecimiento escénico, efimero y
vivo, es decir, que cada vez que sucede una
representacion o presentacion de una puesta
en escena, €s un suceso vivo e irrepetible.

Cuando se hace una critica de una peli-
cula, uno puede verla de nuevo; cuando uno
hace el ejercicio de la critica sobre un libro,
el critico literario puede ir al libro cuantas
veces quiera y releerlo. Como decia Borges
el mejor ejercicio critico es releer una y mil
veces, hasta encontrar la voz del poeta. Sin
embargo, cuando intentamos hacer el ejerci-
cio critico del teatro, lo hacemos sobre algo
que ya ha pasado, que estd solamente en la
memoria de quienes lo vieron, mediado por
el gusto, las opiniones, por las pasiones, las
prevenciones, algo que Galvano Della Volpe
insistia tanto en llamar ‘un paradigma esté-
tico del modernismo’, cuando hablamos del
gusto, nos referimos justamente a ese saber
hacer de acuerdo a unos cdnones predetermi-
nados. “El gusto era aludido en el siglo XVII
por F. Baldinucci en un doble sentido: como
la facultad que reconoce lo mejor y también
como la manera de trabajar de cada artista.”

Uno de los mayores problemas que tene-

mos frente al ejercicio de la critica, es cuando
se hace solamente desde el gusto, creyendo
que el gusto valida y convalida el ejercicio de
juzgar la obra de otro bajo pardmetros subjeti-
vos; pero el gusto es en s{ mismo algo que de-
beriamos poner bajo sospecha, “reconocer lo
mejor”, puesto que pareciendo algo tan natu-
ral, estd realmente instalado en un canon, que
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contrasta con este momento que justamente
se caracteriza como la época de la didspora,
la época de la disolucién de los cédnones o
mejor, de la intromisién de otros cénones, la
llamada postmodernidad, que pone en jaque
una manera unica de representacion, y audn,
incluso, el mismo hecho de representar.

Obra: Bodas de Sangre / Autor: Federico Garcfa Lorca /
Director: Guillermo Piedrahita / En esta foto: Brenda Ramos /
Fotografia: Lina Rodriguez.



Es por eso que el ejercicio de la critica es tan
dificil, en tanto el papel mas elemental de la
critica es el de acercar la obra al espectador.
Cuando se hace critica cinematogréfica, re-
sulta bastante mas fécil porque los produc-
tores distribuyen los press book, los mate-
riales para la critica, orientando la mirada y
standarizando la informacién. Mi hermano y
yo hicimos un programa en Telepacifico por
muchos afos, se llam6 Hablemos de Cine y
algo mas, el cual tenia una gran audiencia; el
programa tenia que grabarse semanalmente
lo que nos traia muchos problemas, en cuanto
a las exigencias de producciéon. En mi caso,
estaba encargado de la critica de alguna pe-
licula que estuviera en cartelera o fuera a
entrar pronto, uno veia la pelicula ya no con
la libertad de disfrutarla, para divertirse so-
lamente, sino con la obligacién de decir algo
sobre ella, con una mirada pre-juiciosa desde
el principio luchando con la posibilidad de
establecer un didlogo, acercarse y distanciar-
se, un juego de oscilacién. Sin embargo, la
gran ventaja de la critica cinematografica es
que tanto el creador, como el productor, ade-
mas de hacer la obra, hacen un primer ma-
terial critico de la obra y eso es una manera
de acercar la obra al espectador, el critico de
cine por su parte termina siendo como un se-
gundo o tercer lector que usa la mirada de la
pelicula, mas el material critico que ya se le
esta proporcionando y lo pone en didlogo con
su contexto.

El teatro, ;con qué material cuenta para
hacer el ejercicio critico? Lo primero es de-
cir que el esfuerzo de los grupos se concentra
en la realizacion de la obra, alli esta todo su
trabajo y toda su atencién, pero muy poco de

ese esfuerzo es dirigido a la socializacion de
cémo se hace la obra, sus propésitos, su pro-
yecto estético y comunicativo. La obra como
objeto de arte, objetivacién de un proceso,
exposicion de una subjetividad que se propo-
ne interactuar con el contexto. Por eso ahora
se hace el ejercicio de compartir con algtin
sector interesado del publico, los desmon-
tajes, ese momento después de la obra para
contar detalles del proceso.

Hubo una época en que el teatro se convir-
tié en un espacio de resistencia, estaba tratan-
do de librarse de unos canones, y en medio de
esa tension existian unos lazos de semejanza
entre los montajes, una cierta caracterizacion
comun de los lenguajes; habia dos grandes li-
neas politicas, una un poco més estética, una
un poco mas centrada en la vision ideoldgica,
pero de alguna manera en las dos se eviden-
ciaba un andlisis critico, unas definiciones
politicas que determinaban el contenido, ha-
bia una cierta poética del hacer, y un publico
comprometido en este efecto de comunica-
cion. Estamos hablando de las décadas del se-
senta y setenta del siglo pasado. Este periodo
nos aportd el concepto del distanciamiento,
como la presentacion de la representacion, el
columpiamiento, al decir de Katya Mandoky
un concepto “que Brecht practicé muy bien
al acercar al espectador a la trama por identi-
ficacidn, y luego alejarlo por el corte del dis-
tanciamiento (verfremdungseffekt)”

La estética desde que se consideré como
tal, siempre ha tratado de definir unos cddi-
gos, unos paradigmas para juzgar las obras.
El modernismo fue la época del saber hacer,
de las bellas artes. Las escuelas de teatro se
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llamaban conservatorios de declamacién y el
autor era el artista, era el dnico creador, su
registro era el preponderante, el que se tenia
en la cuenta; no habia director, el primer actor
era el mejor intérprete de la obra y los actores
como intérpretes eran los que sabian decir y
hacer bien el texto. Desde ese punto de vis-
ta, cuando el arte teatral era el arte de saber
interpretar un texto literario y el saber inter-
pretar el texto a su vez estaba definido por
unos cnones precisos, incluso la gestualidad
estaba preestablecida, la critica consistia en
verificar que se cumplieran los requisitos pre-
establecidos. Los programas de las escuelas
de teatro del siglo XVIII hasta mediados del
siglo XIX tenian ilustraciones de los gestos,
explicaba la manera en que se debia decir un
parlamento; en las escuelas de declamacién
se establecian tres maneras de interpretar a
los personajes: los personajes intelectuales
que piensan lo que hacen, son personajes de
cabeza; los personajes romanticos, emotivos,
son personajes de corazdn; y los personajes
lujuriosos y pasionales son pélvicos. El asun-
to central es decir bien y estar bien en la es-
cena, saber hacer, la materializacion escénica
del buen gusto.

Entonces, ;cudl era el papel del critico
frente a una obra teatral? verificar si se cum-
plia ese canon preestablecido; igual pasaba
con la declamacion, esta tenia unas entona-
ciones, unas sinalefas, unos énfasis, un siste-
ma de rima que en la cartilla estaba claramen-
te definida. Francois Delsarte en el siglo XIX,
enseflaba a sus discipulos actores que: “entre
la gente de accién los movimientos se inician
en los miembros, entre la gente de imagina-
cion los movimientos se inician en la cabeza,
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entre la gente de corazén los movimientos se
inician en los hombros.”

Los primeros atisbos de rebelién ante esta
cartilla tan preconcebida se empezaron a dar
a finales del siglo XIX, cuando aparece al-
guien diferente al autor como el creador, el
director. Aunque la comedia del arte habia
desplazado el centro de la creacién al actor,
la maquinaria teatral lo habia reconquistado
nuevamente para la literatura dramatica, para
el saber decir y saber estar, prescrito por el
autor. Jorge II duque de Meininger se gasté
una gran fortuna en constituir una compaiiia
de teatro que tuviera historiadores y composi-
tores, que colaboraran en una lectura del texto
rigurosa, pero no en su literalidad sino en su
contextualizacion histdrica y social. Cuando
él quiso montar el Julio César, de Shakespea-
re, se traslado con su equipo a Roma y visitd
todos los sitios donde se dieron los aconte-
cimientos para hacer los disefios exactos y
una sintesis visual y atmosférica, con la que
esboz6 las primeras reglas de una teatralidad
que desplazaba el campo de la creacion del
autor al director, es decir, un segundo nivel de
creacion. Esto representd un problema para
el critico que més adelante se constituiria en
una segunda mirada que poco a poco se iria
perfeccionando; era la mirada de la cientifici-

" dad social, de la historia, de la geografia, etc.,

en el arte, todos los datos sociales suficien-
tes para tener un rigor, para ser analitico. Se
trataba de una renovacidn, incluir la investi-
gacion que de alguna manera se deslindaba
de un canon y arrojaba nuevas herramientas
para la valoracién critica. El autor italiano
Gillo Dorfles, recupera el concepto del gusto
en otra acepcién, “como una reaccién popu-
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lar ante las obras y las tendencias del arte. El
gusto es la aceptacion de unos codigos por
parte de una gran mayoria de la gente, que
descubre con ellos la posibilidad de comuni-
carse algo nuevo.”

Luego llegaron todos aquellos procesos de
renovacion, todas las vanguardias que ahora
se conocen y estudian. El arte pretendia en-
tonces abrir una brecha hacia una nueva so-
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ciedad, se estaba entre los cdnones preesta-
blecidos del saber hacer, del gusto preciso, o
se veia con los ojos de la vanguardia que es-
taba rompiendo, indagando con otros lengua-
jes, y la posicién del critico en este caso, era
la de saber en donde se ubicaba y desde don-
de se miraba para lograr incidir en la transfor-
macién de la sociedad. Por mucho tiempo, en
las colonias culturales de Europa, las marcas
de aceptacion se basaban en que nos sujeta-
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ramos a los canones de la belleza, del saber
hacer, del gusto. En los afios 50 llegan todos
los movimientos de ruptura y la nueva criti-
ca que consistia en hacer una sustentacion de
esas innovaciones, unas relecturas de lo esté-
tico con sentido social, en los fendmenos de
la comunicacion, el darle voz y apariencia al
protagonista anénimo, al fracasado, al cual-
quiera.

Un nuevo problema se presenta, dicen los
historiadores, cuando se derrumba el muro
de Berlin, y las verdades que nos daban tanta
confianza para explicar el mundo, ese nuevo
mundo posible, caen en el campo de la des-
ilusion; pasamos de ser vanguardias transfor-
madoras, a ser una cantidad de guetos de la
diaspora, desencantados, decepcionados, tra-
tando de hablar desde alli, tratando de gritar
en un mundo de sordos, con una gran varie-
dad de posibilidades estéticas y tratando de
decir: “mi vision todavia sirve en medio de
esta catastrofe”, oscilando entre otras lectu-
ras de lo ancestral y la eclosion de mundos
posibles.

Se afirma, no sin cierto resentimiento,
que hoy en dia estamos en la antropofagia
cultural, que tenemos una cantidad de peleas,
pero el asunto no es tan simple. El momen-
to que estamos viviendo es de una prolife-
racién de posibilidades estéticas donde ade-
mas el arte ha incursionado en otros campos,
estd indagando otros lenguajes y no por eso
deja de ser arte, porque ;jen donde dejamos
lo performativo? ;En las artes plésticas? ;En
el teatro? (En medio de los dos?; ;en don-
de ubicamos la literatura interactiva? ;En los
medios de comunicacion, en la multimedia o
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en el campo de la literatura? ;en donde de-
jamos los poemas draméticos musicalizados,
pero que no tienen el canon de la épera sien-
do nuevas formas de interpretacion libre, de
hibridacion de posibilidades expresivas? Una
tension muy fuerte entre los cdnones de la re-
presentacion, las acciones ritualizadas de la
presentacion y las rupturas de la presentacion
de la representacion.

Se evidencian las diversidades cultura-
les, que han estado siemopre latentes pero
invisibilizadas, aquellos grupos minoritarios
con necesidades de expresion que no se han
sentido representados en los paradigmas do-
minantes, en los métodos de la estética tra-
dicional. En este campo plural, multicultural,
multiétnico, multigénero, de diversidad ideo-
l6gica, en una sola familia se puede encontrar
manifestada esta diversidad, desde un hare
krishna hasta un paramilitar, pasando por un
drogadicto, un histérico o una histérica, etc.,
etc. Si la familia como nicleo se constituye
en un gran campo de batalla, ;cual es el pa-
pel de la critica? Su capacidad para descifrar
los efectos comunicativos, no solamente de la
obra sino del artista que la construye.

Un papel importante es el de la mediacion,
y mas que mediacién diria yo que de interme-
diacidn, es acercar la obra a un publico pero,
¢a cudl publico, el publico que va a las salas
de teatro, o los espectadores potenciales que
no han ido ain? Hablar de publico ya es una
cosa muy problemdtica, en la medida en que
publico implica consumo y consumo impli-
ca necesidad, y necesidad implica gusto en-
tendido como esa aceptacién amplia de unos
lenguajes que le conmueven, y esto implica



una eleccidn, por lo tanto, cuando hablamos
de publico nos referimos a alguien que tiene
un gusto por el teatro, tiene un acercamiento,
ha visto teatro alguna vez.

Cuando hablamos de puiblico nos referi-
mos a espectadores habituales, quizds a unos
espectadores potenciales, a una poblacién de
posibles espectadores a quienes la critica ten-
drd que seducir, para generar una habituali-
dad. Entonces, ;el papel de un critico es el
de la seduccion? Pero hacia la obra o hacia
la expresion artistica del teatro. Y ése no es
solamente el papel del elogio, es el papel del
saber no sélo si le gust6 la obra o no, en lo
que se basa gran parte del trabajo de censura
de los criticos oficiales de este pais, validar o
invalidar las obras desde su potente poder del
gusto, pero un gusto que no describe y desci-
fra, sino que contrasta con un saber hacer mo-
délico, generalmente de origen eurocéntrico.

Katya Mandoky dice que la critica debe
servir para la constitucién de nuevos espacios
para las estéticas, utilizando la seduccién
como una manera de atraer publicos que atin
no han visto la obra, ése es el papel de la cri-
tica, ése es el papel de los foros. Lo que nece-
sitamos es la posibilidad de abrir canales de
intercomunicacién desde la diferencia, desde
distintos gustos, desde las distintas estéticas,
desde distintas miradas, entendiendo que la
critica que defiende un solo canon no es criti-
ca, es censura.

No existe una sola manera de leer las
obras, cada obra debe leerse en conjunto con
el contexto en el que se dice y en el que se
hace, en relacién con los métodos y las técni-

cas con las que se construyen, en relacion con
su propuesta y proposito, en relacién con los
lenguajes que indaga, y quiza desde ese punto
de vista, el critico pueda decir en relacién con
ese proposito, si se ha logrado o no. El ejer-
cicio de la critica que de una vez deslegitima
la obra, de una vez la califica o descalifica,
de antemano la estd condenando. El ejercicio
de la critica debe ser para mejorar los proce-
sos de creacidn, para cualificar los resultados
estéticos, para generar posibilidades de cuali-
ficar los procesos y condiciones materiales y
espirituales de la creacién.

Michel Azama presidente de la Asociacion
de Dramaturgos de Francia, comentaba en un
encuentro de dramaturgos que el ejercicio pe-
dante y soberbio de la critica, estaba consi-
guiendo desbaratar el teatro francés, alejando
al pablico de las salas durante la década del
70 por lo que los dramaturgos decidieron ha-
cer una tregua, un acuerdo, un ejercicio de re-
troalimentacion critica. El acuerdo consistié
en que el dramaturgo que escribiera una obra
invitaria a diez dramaturgos mas, los que de-
seara, harfa la comida mds agradable que pu-
diera y el mejor vino, y en ese ambiente lee-
ria su nueva obra, en este ambiente de amplia
sensorialidad, que les facilitara indagar en el
lado oscuro de la luna, compartir y contrastar
experiencia. En ese ambiente el dramaturgo
debia leer su obra y la obligacion de los de-
mas no era la de adular, la obligacién de cada
uno de los diez dramaturgos era la de escribir
un andlisis critico, constructivo, que le pudie-
ra aportar al texto. Luego de cinco afios de
haber iniciado ese ejercicio, el teatro francés
volvi6 a tener un lugar entre el publico, sus
autores han vuelto a ser leidos, las obras estan
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mas cercanas a las caracteristicas perceptivas
e imaginativas del ptblico actual.

El papel de la critica entre los artistas es
buscar el mejoramiento colectivo de las obras
de arte, esa légica funciona desde hace mu-
cho tiempo en otros campos. La industria ha
aprendido del arte dos cosas: el sentido criti-
co y el perfeccionamiento del lenguaje hacia
la busqueda de la calidad, y contrario a eso,
el arte se ha resistido a aprender de la indus-
tria la terquedad por perfeccionar sus obras,
entendiendo el sentido del gremio, es decir,
entender que entre mas unidos estemos en la
construccién de unos mejores resultados, las
obra teatrales como productos de consumo
cultural, pues mayor posibilidad de contacto
podremos tener con un nuevo publico. Una
sola obra es incapaz de hablar por el teatro.
Se debe entender al ptblico como aquella en-
tidad que consume actos perceptivos corpo-
rales y al teatro como un bien de consumo,
como aquel producto que genera efectos de
comunicacién sensorial, perceptivo, imagi-
nario.

Uno puede observar la cartelera de cines,
y sin importar lo que se esté presentando uno
va a ver cualquier pelicula, la que escoge en-
tre la oferta de la cartelera, pero ese ejercicio
no se hace con el teatro; podemos ir a una
libreria a ver libros y a dejarnos tentar por al-
guno, y a lo mejor no compramos ninguno
pero hay una demanda de lo que me es ofre-
cido que me permite ser consumidor. El papel
de la critica como mediacién es precisamente
generar ese deseo, ser un seductor del publi-
co que ha visto y le apasiona el teatro y de
los ocasionales espectadores todavia no han
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visto teatro; Mandoki dice que la estética a
través de la comunicacion debe generar ac-
ciones, pasiones y seducciones, y la critica
puede cumplir con esa tarea.

No existe una férmula, para quienes estén
buscando una; sin embargo, una critica puede
cumplir con ciertos pardmetros que resultan
necesarios: el primero de ellos es el ejercicio
descriptivo, que da cuenta de lo que se perci-
bid, se entendid, se vivié. Hay un tipo de cri-
tico que es creador cuando habla de la obra, y
el critico que es ‘critico ortodoxo’; los criti-
cos que se han asumido como tales y que ha-
cen un profundo andlisis de los hechos artis-
ticos, creo que es la gente mds significativa y
representativa en la labor de acercamiento, de
intermediacion: Jorge Prada, Marina Lamus,
Ramiro Tejada, quienes en su escritura hacen
un analisis critico, y que al mismo tiempo
puede ser devuelto a los mismos grupos como
herramienta para los procesos constructivos.
Creo que el mejor ejercicio de todos ellos lo
hizo la Asociacién de Salas de Bogota con la
revista Teatros, cuando resolvieron presentar
30 obras, llamar a tres criticos y acoger ese
ejercicio con sentido de mejoramiento, a pe-
sar de que en Bogota la unién gremial no se
ha podido lograr como tal. Ese ejercicio cri-
tico permiti6 varias cosas: la consolidacién
de las salas, la consolidacién de la revista, y
el simple hecho de hablar de las obras. Y el
libro Bogotd en Escena 2005, noventa ensa-
yos de critica teatral, de la coleccion Teatro
en estudio, Alcaldia Mayor de Bogot4, 2006.

El problema de una tipologia del gusto ha
cerrado el espacio de la critica en los medios
de comunicacién porque éstos si han definido
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claramente una postura estética, porque esa
postura estética habla de un canon elite, del
canon de lo permitido, de lo visto en Europa
y que se quiere reproducir acd. Los primeros
festivales Iberoamericanos tuvieron un ejer-
cicio critico interesante con personalidades
como Enrique Pulecio y Gilberto Bello, entre
otros, escribian sobre las obras pero, parecie-

ra que el festival renegoci6 con los medios o
los medios cambiaron su estrategia en torno a
los especticulos teatrales, o quizas, se estaba
poniendo en riesgo la taquilla.

Aqui se evidencia otro problema, el ocul-
tamiento o borramiento, el ignorar las obras,
no decir nada de ellas, castigarlas con el si-
lencio, con la ignominia del olvido, en un
arte para el cual su propio registro ya es per-
version puesto que ya no habla la obra en si
misma, ya es simplemente una memoria de la
obra. Td puedes acudir de nuevo al libro, ti
puedes acudir de nuevo a la pelicula, pero si
acudes a la grabacion de la obra ya no es lo
mismo. Y si de ese acontecimiento efimero
no queda ni un registro para la memoria su
alcance es inferior al de un castillo de are-
na enfrentado a la fuerza de un huracan. Pero
este problema merece otra ocasion.
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