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La ensefianza de las artes escénicas orientada a la formacién profesional,
especialmente en el &mbito universitario, es un fenémeno histéricamente
reciente. Si consideramos la direccién escénica como una subdisciplina
del teatro, su trayectoria es ain m4s breve. La configuracién de la fun-
cién tal y como la conocemos —el director moderno, de origen europeo—
tiene un siglo de antigiiedad, quiz4 algo mds.

Camacho (2025), al abordar la ensefianza de la direccién teatral en
las universidades de América Latina, se hace eco de las palabras de
Aradjo (2016), quien afirma que, por un lado, existe el desarrollo de la
idea de un «artista-docente», que busca formas de organizar su conoci-
miento para transmitirlo, y, por otro lado, existe una postura en la que
el artista se ve a sf mismo como alguien que posee «un don celestial, des-
vinculado de compromisos formativos», es decir, «los artistas son los que
hacen, no los que ensefian». Esta tensidn entre lo artistico y lo pedagé—
gico se hace mds evidente en los procesos de investigacién que exploran
formas de transmitir el conocimiento implicito en las diversas formas de
crear, COmo es el caso de este trabajo.

En este sentido, en el 4&mbito de la direccién escénica, la expansién
del campo de las artes escénicas plantea algunas cuestiones importan-
tes: ;qué tipo de formacidn acredita a un profesional que est4 al frente
del proceso de creacién? ;Cuéles son los conocimientos colectivos que
gravitan en torno a esta practica? ;Qué tareas pueden atribuirse a las
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personas que asumen esta funcién? Para intentar responder a estas y
otras cuestiones, he propuesto conversaciones con directores y directo-
ras que trabajan en diferentes condiciones de produccién (envergadura
de los montajes, nacionalidades, edades, géneros, referencias creativas,
escuelas de direccidn) y transcribo estas conversaciones, para que pue-
dan utilizarse como material de consulta y estudio para otros directores.

Las conversaciones aqui transcritas forman parte de una inves-
tigacién que desarrollo en el marco del programa de Doctorado de la
Universidad Federal de Rio Grande do Sul, en Brasil. Estas charlas
constituyen el contenido —junto con otras conversaciones con profesio-
nales de la direccidn teatral brasilefios y espafioles— de esta investiga-
cién. El presente estudio se enmarca en el campo de la direccidn teatral,
que es mi drea de formacién y actividad profesional, y tiene como obje-
tivo principal la elaboracién de un libro o manual en el que se recojan
procedimientos de creacién para colaborar con directores y directoras
de diversos contextos (comunitario, experimental, profesional, etc.).

El objetivo, como ya se ha mencionado, es generar contenidos des-
tinados a directores y directoras que estdn iniciando su carrera, o que
trabajan de forma intuitiva sin una base metodoldgica sdlida, especial-
mente aquellos que desarrollan su actividad en grupos del interior o en
zonas alejadas de los grandes centros, donde se concentra la mayor parte
de la produccién escénica.

El interlocutor que participa en este didlogo es David Ojeda, direc-
tor de escena y docente. Doctor por la Universidad de Alcald con una
tesis doctoral en Artes Escénicas y Discapacidad en 2005. Académico
de las Artes Escénicas en la especialidad de Direccién Escénica e Inves-
tigacién. Socio de la Asociacién de Directores y Directoras de Escena
de Espafa. Es jefe del Departamento de Promocidén, desarrollo y apoyo
a las actividades artisticas y culturales y Profesor Titular de Direccién
Escénica de la RESAD y director de la Compafifa Palmyra Teatro.

Se celebraron dos encuentros en los meses de noviembre de 2025 y
enero de 2026, en las instalaciones de la Real Escuela de Arte Drama-
tico (RESAD). En la primera reunién abordamos temas como su forma-
cién, metodologl’as de trabajo, el papel del espectador en sus montajes y
el trabajo desarrollado con personas con discapacidad. En la segunda
reunién hablamos sobre la importancia de la formacién en direccién,
sobre las diferencias entre las escuelas de formacién profesional y la
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formacién académica, y sobre el futuro de la profesién ante la irrupcién
de la inteligencia artificial.

PrRIMERA CHARLA: NOVIEMBRE DE 2025

David: La cuestién de la bisqueda: tu tienes tu trabajo, pero jcudl es tu
linea de discurso como director?

Dionatan: Si, claro. Yo tengo una formacidn stanislavskiana, basada en
las acciones fisicas y en el trabajo con personajes muy fundamentales.
También la linea del trabajo psicofisico del teatro antropolégico de

Barba.
David: En mi anterior etapa a la RESAD en la ESAD de Castilla y

Ledn, se firmé un convenio de formacién de profesorado y alumnado
con la Escuela de Arte de Dramético de San Petersburgo. Como
profesor estuve en sendas residencias formativas allf y también en otras
en Valladolid. Se avanzd y afianzé el proceso del An4lisis activo en la
Iinea stanislavskiana.

Dionatan: Es muy bueno. Yo creo que, aunque ahora dirijo desde otra
perspectiva mds posmoderna, mds abierta y colaborativa, hay muchos
elementos de la poética y de la ética de Stanislavski que permanecen.
Nunca lograré dejar Completamente de trabajar de esa manera.

David: Creo que es una estrategia y una lfnea de discurso que est4 en la
base de muchas estrategias y poéticas. Se sigan o no, estd muy presente.
Creo que ha sido algo que he observado en muchas tradiciones y después
ha derivado hacia otros caminos.

Dionatan: Sf, también creo que, si Stanislavski estuviera hoy aquf, las
cosas serfan diferentes. Pero todavia hay muchas personas que trabajan

de esa manera més cldsica.

David: Si, porque cada escuela tiene una linea de discurso en
la interpretacién. Hay varias lineas: la escuela americana, mds
vinculada a Adler, Meisner, Strasberg, lo discipulos de Stanislavski,
Michael Chekhov, por ejemplo. Es decir, se utilizan estas lineas en la
interpretacidn.

Dionatan: Si, pero todas trabajan con acciones.
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David: Si. Stanislavski tiene una linea muy clara basada en las acciones
fisicas, en el personaje y en la cadena de sucesos, entre otras cosas. El
afamado Andlisis activo.

Dionatan: Tengo una gran dificultad para ver espectdculos o
performances en los que no hay ningun intento de significacién. Para
mi, algunas propuestas muy contempordneas se quedan vacias y
permanecen en ese vacio sin una justificacién. Porque creo que, a veces,
el vacfo —como en Beckett— es una propuesta de trabajo: que la persona
que estd mirando sienta ese vacio. Pero otras veces siento ese vacio
como consecuencia de ciertas estrategias de direccién. Partiendo de esa
percepcidn jcudl es tu lfnea de trabajo como director?

David: En realidad, mi trabajo ha sido muy autogestionado, porque
nunca estudié direccién de escena formalmente. Me formé en
interpretacién y lo hice en escuelas privadas, con distintos maestros.
Trabajé mucho la anatomfa del cuerpo: danza, entrenamiento fisico,
trabajo corporal de tradicién francesa. También estudié la voz, en lineas
cercanas a las de ciertos maestros que se trabajan aquf (en la RESAD).
Después desarrollé un trabajo muy persistente de creacién y formacidn,
practicamente desde mi primera formacién con una directora argentina
que habia llegado a Espafia después de la dictadura. Ella trafa una
mezcla entre lo stanislavskiano y lo performativo, con influencias
de Grotowski y de Eugenio Barba. Entonces ahi tomé una linea m4s
cercana a la direccién de Barba y continué con esa investigacidn.

Dionatan: Con la antropologfa teatral. Eso también me interesa mucho.

David: Si, con esas lineas como discurso. Fue trabajando como fui ad-
quiriendo nociones de direccién de escena. Yo era intérprete, pero dejé
de actuar hacia mediados de los afios noventa.

Dionatan: jAun subes a escena de vez en cuando?
David: No, jam4s.
Dionatan: Jam4s. Yo tampoco.

David: No he vuelto a actuar. El arte del actor es un trabajo que respeto
mucho, pero tienes que querer hacerlo.

Dionatan: Si, totalmente.

David: A partir de ahf comencé a trabajar més en direccién. Sobre todo,

con la relacién con personas con discapacidad. Empecé a trabajar for-
macidn, creacién y direccidén con elencos mixtos a mediados de los afios
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noventa. Formé una compafifa y realizamos montajes con elementos
mixtos. Trabajaba con una compafiera coredgrafa y hacfamos trabajos
performativos entre la danza, el teatro y el texto.

Dionatan: Entonces se puede decir que tu trabajo empieza por el cuerpo.

David: Si, siempre parte del cuerpo. Después estuve tres afios viviendo
en Chile, trabajando con Marco Antonio de la Parra, autor dramdtico y
director chileno muy conocido internacionalmente. Trabajé como asis-
tente de direccidn, como director en algunos proyectos y también como
profesor en escuelas y universidades chilenas. Luego regresé y empecé a
desarrollar m4s la lfnea de formacidn en escuelas. Me doctoré en 2005.
Mi tesis fue sobre el trabajo de las artes escénicas con personas con dis-
capacidad. Fue una tesis pionera.

Dionatan: Si, exactamente. En 2005 eso no existfa prdcticamente.

David: No, no habia nada. Habfa algunos textos de Petra Kuppers y
algunos escritos de Adam Benjamin, pero eran muy dispersos.

Dionatan: Y no estaban especificamente dirigidos a este tema.

David: Exacto. Yo hice una tesis desde un enfoque socioldgico, un tra-
bajo de campo para contextualizar lo que estaba pasando. A partir de
aht, en 2006, me presenté a la recién creada ESAD de Castilla y Leén
en Valladolid. En 2007, entré como profesor de interpretacién textual.
También empecé a dar clases en el departamento de direccidn, a través
del An4lisis activo, la puesta en escena y la historia de la escenificacién.
En 2010, me presenté a la RESAD en la especialidad de Direccién Es-

cénica, quedé en lista y accedf finalmente como profesor.

Dionatan: ;Pero crees que la mayoria de las personas que hoy dan cla-
ses en las universidades de direccién no tienen formacién?

David: Yo fui adquiriendo la formacién en direccién en cursos, forma-
ciones en la ESAD de Valladolid en las visitas a la Escuela de San Pe-
tersburgo, y otras actividades profesionales, frente a mis compafieros
y compaﬁeras de departamento que précticamente se formaron aqul’..
Entonces, existe esa tautologfa, esa forma endogdmica de convivencia.
Claro que soy director y sé lo que es la direccién, pero no provengo de
unos estudios estructurados en direccién, por asi decirlo dentro de una

ESAD.
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Dionatan: Si, pero para Patricia Fagundes, mi directora en Brasil, por
ejemplo, que tiene formacidn en direccidn, cree que esa formacidn no es
exactamente algo universitario.

David: Lo que quiero decir es que, para mi, la labor de la direccién la
entiendo a partir del signo del cuerpo como materia, discurso que luego
se atna al resto de los componentes de la escenificacién. A partir de ah,
se define lo estético, la convencién escénica y todo lo que se produce.
Si, el anélisis de la accién junto a la estructura formalista dan el sentido
para una pla’lstica teatral.

Dionatan: Si, viene un poco de Grotowski.

David: Si, siempre hay danza, la danza de las acciones, dice Barba.
Pero también, siempre hay musica. Siempre hay palabra. Siempre hay
un trabajo pldstico en el que todos los personajes estdn en escena. Nunca
desaparece el cuerpo, aunque se trate de un trabajo naturalista. Siempre
estd presente. Adem4ds de que pueda haber una cierta ritualidad.

Dionatan: ;Incluso en las puestas en escena que diriges fuera de la

RESAD?

David: En general he trabajado mds en las compaiifas que he dirigido
g ) P q g
que como director externo.

Dionatan: ;Tienes una compafifa o trabajas de forma némada?

David: He tenido dos compafifas. La primera desde mediados de los
noventa hasta mediados de los afios 2000, que dejé de ser su director,
aunque atn sigue existiendo, Cia. El Tinglao. La otra empezé en 2010.
Se llama Compafifa Palmyra Teatro y es la que he mantenido desde en-
tonces. Ah{ empecé a trabajar mds en el tema de la accesibilidad.

Dionatan: ;Y trabajas siempre con el mismo elenco?
David: Ha sido todo muy variable.
Dionatan: ;Cambian las personas?

David: Si, cambian segtin los textos y los proyectos. Pero siempre tengo
un repertorio de actores, muchos de ellos intérpretes con discapacidad.
Segtin lo que necesito, voy convocando para los montajes. Con el tiempo
se ha vuelto algo m4s estable. También porque es dificil encontrar reper-
torio de actores con discapacidad.

Dionatan: Si, total.
David: Muchas veces trabajé con personas que yo mismo habia formado.
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Buscaba estrategias para que participaran junto con profesionales, pero
siendo ellos la base estructural del montaje. Siempre ha sido un trabajo
muy de grupo de teatro, de compafn’a.

Dionatan: Por eso te pregunté si eran siempre las mismas personas,
porque hay una diferencia cuando diriges a personas que ya conocen
tus procedimientos.

David: En este caso, muchas veces solo podfa hacerlo con personas con
discapacidad. El elenco no era completamente estable, pero sf persis-
tente. Siempre invitaba también actores externos, bailarines, al igual
que a disefiadores de la escena.

Dionatan: Esto es diferente del director pedagogo del que hablaba Sta-
nislavski, que forma a la persona y al artista al mismo tiempo.

David: Si, esa es una faceta interesante, pero yo no he trabajado exacta-
mente desde ahi. Mi trabajo siempre ha sido mds hibrido y heterogéneo.
Aunque con las personas con discapacidad si he mantenido esa dimen-
sién pedagdgica. Muchos de los que yo formé se convirtieron en artistas
colaboradores.

Dionatan: Asf también puedes formar a nuevas personas.

David: Claro. Muchos de ellos se constituyeron como intérpretes con
una calidad artistica suficiente después de afios de formacidén.

Dionatan: ;Crees que si ellos se reunieran para comenzar un montaje
sin ti tendrian autonomfa para trabajar?

David: No exactamente, porque no existfa una estructura de trabajo
permanente. Era un trabajo mds vinculado a proyectos concretos. Ade-
m4s, muchas de estas personas necesitan apoyos y asistencias. No existe
slempre una autonomia personal completa.

Dionatan: Claro, por las condiciones de cada persona.

David: Exacto. Por eso el trabajo estaba muy vinculado a un sistema
de cuidado dentro de la compatfifa. En el caso de Palmyra Teatro es mds
abierto. Aunque sigo teniendo un grupo de intérpretes con discapacidad
con los que puedo trabajar cuando surge un proyecto. Lamentablemente,
hace algunos afios que no dirijo mucho, sobre todo desde la pandemia.

Dionatan: Si, a m{ también me pasé.
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David: Dirigf algunos espectdculos antes de la pandemia, pero muchos
glalg P P p

proyectos tuvieron que cerrarse. Ahora tengo algunos proyectos que

quiero retomar.

Dionatan: ;Entonces el préximo afio serd el regreso?

David: Si, el préximo afio volveré a dirigir. Es algo que echo de menos.
Aunque he abierto por otro lado una experiencia profesional y artistica
en la labor del Disefio accesible, lo cual no deja de ser artistico y creativo,
dado que a parti de mi labor en Palmyra Teatro, se ha abierto a otros
lenguajes escénicos como la danza, el circo, los eventos espectaculares...

Dionatan: Yo también estoy un poco en pausa por el doctorado. Apenas
estoy dirigiendo ahora.

David: En la dltima década, como digo, he orientado mucho mi trabajo
hacia el disefio de accesibilidad. Trabajo como disefiador de accesibili-
dad para compafifas y proyectos escénicos.

Dionatan: ;Hay estudiantes con discapacidad también en la RESAD?

David: Si. Uno de los actores con los que trabajo. Estudié interpreta-
cién gestual en la RESAD. Es una persona sorda y con retraso auditivo
en un oido. Termind los cuatro afios de formacidn y ahora trabaja profe-
sionalmente. Incluso trabaja como regidor de escena.

Dionatan: Eso es muy interesante.

David: Es una persona muy talentosa, con una gran capacidad de tra-
bajo artfstico.

Dionatan: Yo fui profesor sustituto en una universidad en Brasil. La
entrada de estudiantes con discapacidad cambié mucho la percepcién
del trabajo artistico. Ahora hay algunos estudiantes que hablan de sus
propias condiciones en sus creaciones.

David: El tema de la discapacidad es complejo. Yo ensefio direccién de
escena y también hablo de accesibilidad e inclusién en algunas asigna-
turas. Pero cuando salgo de la institucidn, trabajo mucho m4s directa-
mente en el tema de la accesibilidad en las artes escénicas. Estoy dando
cursos en centros culturales, academias de artes escénicas y distintos
proyectos en Espafia y Centroamérica. Porque ahora mismo existe una
discusién politica sobre el lugar de las personas con discapacidad en la
cultura. También soy parte de asociaciones como ARTEMAD, ASE-

PAU, donde vinculo el disefio accesible en las artes escénicas.
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Dionatan: Si, muchas veces las personas siguen siendo vistas como pu-
blico pasivo.

David: Exacto. Yo siempre he trabajado para que el teatro sea inclusivo
p ) p q
y accesible. Todos mis espectdculos han tenido accesibilidad.

Dionatan: Desde el inicio.

David: Exactamente.

Dionatan —Entonces eso también forma parte de la estética del trabajo.
David: Si. Es una decisién artistica, estética, ideoldgica y politica.

Dionatan: Si pensamos en Grotowski o Barba y en la idea de un cuerpo
productivo, jcémo trabajas eso cuando hay discapacidad en el elenco?

David: Se trata de generar un proceso que parta de la eficiencia real de
cada cuerpo y, a partir de ahi, encontrar los registros adecuados.

Dionatan: Entonces es otra mirada sobre la eficiencia.

David: Claro. La realidad corporal en presente genera un proceso de
estilizacién y una nueva forma de estetizacién del espectédculo.

Dionatan: La idea de virtuosismo cambia.

David: Si, pero sigue existiendo virtuosismo, pero adecuado la eficacia
y prestancia del cuerpo, no a un excesivo aditamento “capacitista”. En
verdad, hay muchas formas de discapacidad. Yo considero que los “li-
mites” muchas veces generan la evolucidn estética en el arte de la escena
contemporanea.

Dionatan: Cuando era estudiante hablaba mucho de ser vanguardista.
Pero creo que si alguna vez fui vanguardista no fue porque lo buscara
conscientemente.

David: Es curioso porque incluso en el ballet cldsico genera deforma-
ciones fisicas para alcanzar ciertos niveles de virtuosismo, la clave de su
elevacién.

Dionatan: Si, los mds virtuosos a veces son los mds deformados.
David: Exacto. En el cuerpo y en el estilo apropiado.

Dionatan: Mientras hablas estoy pensando en la direccién como una
provocacién para los actores. Cémo usar elementos de Grotowski, de
Pina Bausch o de Stanislavski en contextos distintos a aquellos donde
fueron creados. Cémo hacer esa transposicién sin que resulte anacré-

nica.
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David: Si, entiendo lo que dices. En mi caso, el trabajo con la discapa-
cidad ya generaba desde el inicio una ruptura con ciertos modelos. Y
luego fui aprendiendo nuevas herramientas. Por ejemplo, la idea de la
cadena de sucesos de Stanislavski me parece muy itil para el director
como forma de andlisis de la accién, aplicable a cualquier cédigo estético
y artistico.

Dionatan: Aunque no se use exactamente como en el método original.
David: Claro. Al final son lineas de discurso sobre la accidn.

Dionatan: Para mf sigue siendo dificil trabajar estas cosas cuando voy
al interior de Brasil, donde estas discusiones no estdn tan presentes.
Muchas veces se mantiene una visién muy tradicional de la estética.

David: Para mf el trabajo con la discapacidad también es una cuestién
de derecho social. El arte tiene que negociar con ese derecho social y re-
lacionarse con la sociedad. Ah{ veo una posibilidad de renovacién para
el arte contemporaneo.

SEGUNDA CHARLA - ENERO 2026

Dionatan: Me gustarfa hacer algunas preguntas muy concretas sobre el
campo de la direccién escénica. Y también aclarar que, si quieres abrir
ramificaciones, puedes hacerlo con libertad. Una percepcién que tengo
—como alguien que no vive en Espafia, sino en Brasil- es que aquf pa-
rece existir una cierta divisién en la formacidén en direccién escénica.
Por un lado, una formacidén universitaria més vinculada a la dramatur-
gia, a la autonomfa del proceso creativo y a la investigacién. Por otro,
una formacién més profesionalizante, orientada a cubrir determinados
espacios del mercado: musicales, producciones de barrio, escuelas de in-
terpretacién que necesitan direccidén para sus montajes, etc. Me gustarfa
saber si esta divisién existe realmente, cémo la ves td y qué puntos en
comun podrian tener ambas formaciones. Repito que eso es una percep-
cién mia, no afirmo que sea asf.

David: ;Has estado sondeando centros superiores de ensefianzas artfs-
ticas en Espafia?

Dionatan: Principalmente en Madrid, aunque también he mirado al-

gunos centros cercanos. Aun no he hablado formalmente con todos;
estoy intentando entender cémo se estructura la for‘macio’n, cuanto dura,
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cuéles son sus bases tedricas y practicas. Por ejemplo, en la RESAD hay
algo que me parece diferencial: los laboratorios de creacién. Hay mds
tiempo para la investigacién, para la bisqueda. También una relacién
mds estrecha con la dramaturgia. En otros espacios €S0 No parece tan
desarrollado. En otros casos el trabajo se centra més en dirigir actores,
en ejercicios de creacidn, en cémo iniciar un proceso.

David: La estrategia de una institucién como la RESAD -o de cual-
quier centro superior de ensefianzas artisticas— es entender la direccién
escénica como un proceso de concepcidn, de disefio y de realizacién. Lo
que muchas veces aparece en otros cursos de direccién es un trabajo
centrado casi exclusivamente en la direccién actoral, que se aleja del
concepto de puesta en escena. La direccidn de actores es una herra-
mienta, una disciplina, pero no agota la complejidad de la puesta en
escena. Cuando hablamos de direccién escénica hablamos también de lo
pldstico, lo visual, lo dramatirgico, lo discursivo, lo estético. Si la for-
macidn se limita al trabajo con el actor, se queda en un plano parcial. A
veces en ciertos cursos se generan espejismos formativos que dependen
mucho de la mirada estética del profesional que imparte el seminario.
Con todo el respeto hacia grandes directores y directoras, su ensefianza
inevitablemente parte de una posicién ideoldégica y estética concreta. En
un espacio de formacidn general se intenta proporcionar herramientas
para la conformacién de un pensamiento artistico, critico y analitico. No
se trata de transmitir una dnica mirada, sino de formar la capacidad de
andlisis y composicidn.

Dionatan: ;Dirfas entonces que la formacién universitaria es mds
transversal?

David: Si, deberfa serlo. Mucho m4s abierta y transversal. No tan exe-
gética ni tan cerrada en una dnica metodologia como puede ocurrir en
algunos cursos privados o seminarios intensivos. La direccién escénica
puede ejercerse desde muchos lugares: productivos, ideoldgicos, actora-
les, artisticos en un sentido amplio. Pero también hay que pensar en el
contexto del Estado espafiol: jcudnto espacio real existe para la inves-
tigacién, la renovacidn, la creacién? ;Y cudnto estd condicionado por
exigencias de produccién y distribucién? Esa presidn productiva genera
una tendencia a que el espectdculo tenga una funcién distributiva clara.
Y eso complejiza las cosas.
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Dionatan: [Y eso influye también en el tipo de profesional que sale de
estas formaciones?

David: Claro. Depende mucho del punto de partida del estudiante.
Si vienes de la interpretacidn, traes ya una perspectiva centrada en el
actor. Eso puede enriquecer, pero también sesgar. La direccién actoral
en si misma no implica complejidad estructural en la puesta en escena.
La complejidad aparece cuando piensas la puesta en escena como un
sistema narrativo y compositivo que no depende dnicamente del actor.

Dionatan: A veces me pregunto si no me falta algo.

David: No, simplemente tu adecuacidén: como perceptor sensible, te gus-
tan menos los espectéculos conceptuales que los mds propositivos.

Dionatan: Exacto. Pensar la idea del disefio de escena como algo que
propone las cosas en determinadas lineas, para crear dindmicas que in-
volucren al espectador...

David: Si, claro. El espacio no es solo un contenedor; es un motor de
accién. La luz, la musica, la plédstica, la dramaturgia: todo es accién en
el espacio. Esto genera relacién con el publico, que también forma parte
de la escena.

Dionatan: Entonces siempre empiezas por el COI’ICBPtO de espacio.

David: Si, siempre. Primero hay que definir el espacio y la accién que va
a ocurrir dentro. Desde ahf{, levantamos materiales: luces, musica, obje-
tos. Todo tiene que contribuir a la transformacién del espacio, a narrar,
a componer, a activar.

Dionatan: Y después de esos ejercicios iniciales, jcémo se convierte en
escena’

David: Se filtra todo en un mapa o campo de experimentacién. Es una
intervencién que relaciona distintos elementos y espiritus creativos.
Todo se da en un tiempo de confianza, de cesiones, de confrontacién
de ideas. Antes de empezar siquiera el primer ensayo, ya hay un trabajo
previo que constituye parte esencial de la creacidn.

Dionatan: Entonces estos ejercicios previos son fundamentales para la
sintesis del espectdculo.

David: Exacto. Es un devaneo de materiales y herramientas. Para mf,
son como los afamados “estudios” de Stanislavski: se trabaja con pre-
sencia, con interpretacién, pero de manera dindmica, no estdtica. Cada
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elemento —cuerpo, musica, luz, objetos— se integra €n un proceso de en-
sayo constante y flexible.

Dionatan: Entiendo. Entonces no se trata solo de repetir ejercicios, sino
de generar un lenguaje comin para la creacién.

David: Sf, y eso permite que cada intervencién tenga coherencia y con-
sistencia en el proyecto final. Incluso aunque cada artista tenga su pro-
pia manera de trabajar, todo se conjuga para que la puesta en escena
tenga un sentido estético, ideoldgico y narrativo claro.

Dionatan: Y cuando hablas de intervencién, jcémo gestionas la partici-
pacién de cada actor o actriz en ese espacio dindmico?

David: Depende del proyecto, pero siempre hay una negociacién. La
vinculacién entre los artistas debe ser lo mds consensuada posible. Todo
se ajusta al plan de produccién y al interés estético-ideoldgico del pro-
yecto.

Dionatan: Entonces, en algunos proyectos la eficacia en produccién
pesa més que el resultado estético-ideoldgico, y en otros es al revés.

David: Exactamente. En ciertos casos, la produccién manda en térmi-
nos de logfstica, y la intervencidn artistica se adapta. En otros, la prio-
ridad es el discurso ideoldgico o estético, y la produccién se convierte
en un soporte. Por eso, la direccién requiere flexibilidad y capacidad de
balance.

Dionatan: ;Y cuando trabajas en Latinoamérica, notas diferencias res-
6 )
pecto a Espaﬁa?

David: Si, muchos proyectos en Latinoamérica han sido mds grandes o
m4s ambiciosos por el contexto y los desafios. Sin embargo, lo que hice
en Espafia, la inclusién y accesibilidad, que ya formaban parte de mi
trabajo hace 20 afios, no ha fue del todo factible, asf que la dindmica fue
distinta, pero no por ello igual de consolidada, o sistem4tica.

Dionatan: Entonces, la formacién académica y la practica profesional
se complementan, pero también hay diferencias de contexto.

David: Si. La formacién académica te da herramientas y autonomia,
pero el aprendizaje real se consolida en la practica profesional. Incluso
los ejercicios de clase estdn ligados a la gestién, la produccién y la direc-
cién de proyectos concretos.

Dionatan: Eso me hace pensar en la relacién entre direccién y docencia.
(Influye tu experiencia profesional en lo que ensefias?
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David: Si, claro. Dirigir y ensefiar son procesos distintos, pero conecta-
dos. Yo nunca aprend{ direccién en una academia; todo fue autodidacta,
con préctica, y formacién en talleres, cursos especializados en direc-
cién, asi como en la interaccién con otros profesionales. Con todo, puedo
transmitir una visién muy préctica y flexible a mi alumnado.

Dionatan: Entonces eres un «intruso» en el sistema de la direccién, pero
con legitimidad.

David: Exactamente, pudiera decirse asi. Un intruso que entra con se-
riedad. Mi formacién en direccién nacié de la préctica y de la necesidad,
no de un plan académico dentro de una academia. Mi primera compafifa
comenzé en 1993, y desde entonces he combinado la direccién con la
docencia y con proyectos de inclusién y accesibilidad.

Dionatan: Eso explica tu enfoque politico y social en los proyectos.

David: Si, el arte es ideoldgico, pero, sobre todo, ha de ser politico. Si
transformo un espacio escénico, incluyo accesibilidad o trabajo con di-
versidad, eso ya es accién politica. La direccién y la creacién artistica
siempre deben tener una perspectiva ética y politica.

Dionatan: Por eso hablabas de la formacién universitaria como una ma-
nera de garantizar autonomia en la toma de decisiones.

David: Exacto. La formacidn te da herramientas para actuar con liber-
tad, pero también hay que saber integrar la direccién de actores como
una herramienta dentro de un conjunto m4s amplio. No tomarlo como el
tnico eje de la direccién.

Dionatan: Y también hay un componente pedagdgico en la direccién de
actores, preparar a las personas para la vida profesional, no solo para el
taller.

David: Si, pero siempre en equilibrio con otros aspectos de la direccién:
narrativa, espacio, iluminacién, musica, dramaturgia. La intervencién
sobre el intérprete es importante, pero no lo constituye todo.
Dionatan: Como director, ;jprefieres intervenir mucho en las actuacio-
nes o dejar que los intérpretes trabajen libremente?

David: Depende del proyecto y del contexto, asf como de comercializa-
cién. Si el propésito del espectdculo requiere un discurso muy concreto,
intervengo mds; si no, dejo espacio a la creatividad de los intérpretes, y
por supuesto a la de los disefiadores.
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Dionatan: jHay alguna regla general?

David: Casi siempre hay una labor implicita como dramaturgista. In-
cluso el texto de los autores es, para mi, una excusa: sirve para motivar
la puesta en escena, no como una referencia ilustrativa estricta.

Dionatan: Si, yo también lo veo asf.

David: Y cuando intervengo sobre palabras o secciones del texto, siem-
pre es para mejorar la puesta en escena, dialogando con el autor o la
autora. Pero la construccién del espectéculo se basa en muchas otras
herramientas: espacio, accién, narrativa, composicién, recursos visuales
y Sonoros.

Dionatan: A veces los alumnos piensan que la intervencién del director
no deberfa sobrepasar ciertos Ifmites del trabajo autoral del intérprete.

David: Si, la vinculacién entre artistas debe ser lo méds negociada po-
sible. Todo se compensa entre plan de produccién y objetivos estético-
ideoldgicos. Habrd proyectos donde prima la eficacia de produccién y
otros donde la prioridad es el resultado artistico o ideoldgico.

Dionatan: ;Y cémo gestionas la relacién con el espectador?

David: El espacio nos retne y condiciona la relacién con el publico.
Transformar el espacio es interpretar, narrar, componer y activar. Siem-
pre hay un concepto genuino y propositivo de espacio: no se trata solo de
ocuparlo, sino de convivir con él y transformarlo segin las incidencias
del proceso.

Dionatan: Y la metdfora o el disefio, ;cémo lo trabajas?

David: El espacio tiene dimensién denotativa y connotativa. Negocio
lo literal y lo simbdlico, y a veces lo connotativo se vuelve central. Todo
esto se hace respirando el espacio, relacionando materiales escénicos,
fuerzas, movimientos y objetos. Cada decisién es parte del proceso de
creacidn.

Dionatan: Por ejemplo, en los disefios de escena de Bob Wilson, son
bellfsimos, pero no me generan emociones.

David: Depende de la percepcién individual. La obra conceptual puede
tener valor, pero la recepcién siempre es compleja y sesgada segin quien
la perciba. Barba habla de la dimensién dramatirgica del espectador

como accién evocativa.
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Dionatan: A veces pienso que me falta algo, pero quiz4 solo es cuestién
de percepcién.

David: Exacto. Lo importante es entender que tu intervencién como
director integra el espacio, la accidn, los intérpretes, la narrativa y todos
los elementos escénicos. Todo forma parte de una estructura dindmica y
flexible que se construye antes, durante y después de los ensayos.

Dionatan: Pensar el disefio del dibujo de escena como algo muy exacto,
como algo para colocar las cosas en determinadas lineas, para crear
dindmicas —me gusta mucho esta palabra— cosas que se mueven y
que pueden involucrarme como espectador, aunque no sea perfecto ni
geométrico, aunque no haya diagonales... A veces hay trabajos un poco
cadticos incluso, pero para mi son mds emocionales que cosas como las

de Bob Wilson, por ejemplo.

David: Vuelvo a repetir que tengo la sensacién de que, igual que dirigi-
mos desde una linea estético-ideoldgica singular que relaciona nuestra
visién del mundo, también apreciamos mayores o menores conductas
segin nuestro apego. Ah{ somos subjetivos. Seguramente habrd pro-
puestas que te sorprendan en lo conceptual frente a otras més discur-
sivas. Otra cosa es que las hegemonfas hayan sido magnificadas y casi
totémicas a la hora de convertir a un creador en referente. Ver una apo-
teosis escénica de Bob Wilson en presente, dependiendo del contexto,
radica en que veas cosas que no es habitual ver en otra propuesta.

Dionatan: Es muy impresionante.

David: Esa es la comparativa que, al final, se convierte en modos que
te activan como pensamiento critico, dindmico y analitico. Modos que
te influyen. Y eso es lo genuino, m4s all4 del apego o del seguimiento.

Dionatan: Si, porque a veces me clerro en mis juicios: «no me gustg,
entonces ya no».

David: También ocurre eso. Tienes que situar tu andlisis: ver desde qué
lugar es para ti, qué te puede aportar. Mds all4 del respeto por lo que
opinas, ver qué pasa ahf.

Dionatan: Si, porque ya investigué piezas que no me gustaban y tuve
que verlas muchas veces, incluso diez veces, para poder escribir un ar-
ticulo.

David: La cuestidn es que al final somos parte del ejercicio y conforma-
mos ese compartir. Hasta qué punto nos influyen las propuestas, cuéles
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nos movilizan mdas o menos, Cuéles transforman nuestra propia ll’nea de

discurso.

Dionatan: Solo para finalizar la parte metodoldgica: entonces empiezas
pensando en lo espacial, en las relaciones, en estos ejercicios...

David: Del espacio, junto al movimiento creativo y estético y en rela-
cién con todo el entorno artfstico.

Dionatan: Y después vamos construyendo las escenas. ;Tienes alguna
sefial o algin indicativo que suelas usar?

David: Siempre utilizo narrativamente la cadena de sucesos. Hago una
divisién atomizada de la situacién dramética del texto para huir de la
estructura dramdtica del autor en tanto que no es narrativa.

Dionatan: Aunque el autor sea td mismo.

David: No dirijo textos propios porque no los escribo. Soy director de
escena de textos o de proyectos, pero casi siempre han sido textos aje-
nos. No he tenido otra fortuna. Lo que querfa decir es que, en el juego
de la intervencidn, yo empecé atomizando la secuencia dramética escrita
por el autor y la dividfa. Cuando me encontré mds profundamente con
la escuela de Stanislavski entendf el proceso de andlisis activo. Aprendf
esa divisién en unidades narrativas y de sucesos. Me di cuenta de que lo
que yo hacfa de forma intuitiva, tenfa ya una relacién con eso, aunque
lo utilizaba de manera compositiva y aproximada. Después aprendi mds
claramente el sistema de la cadena de sucesos. Me parecid radical y es
lo que aplico: ensefiar al alumnado a hacer una aritmética flexible del
texto que permita un trabajo compositivo posterior. Detectar la esencia
del componente narrativo. A partir de ah{ decides si serd mds conse-
cuencial o m&s aleatorio y casual. Pero al final, provocar la escisién es
en materiales narrativos, no dramdticos. En eso discuto: la unidad que
nos conviene en la direccién es la narrativa, no la dramdtica. Nosotros
narramos.

Dionatan: ;Es una manera de contar?

David: Es una unidad narrativa porque a veces el texto es un pretexto.
Incluso puede no haber texto. Hay cortes de texto, acciones que yo ge-
nero que no est4n en el texto. Por tanto, el concepto de unidad dramdtica
tiene sentido para la dramaturgia, pero yo hablo de unidad narrativa
porque voy a componer en escena. Para mf los textos son especulaciones
escritas; no existen como algo fijo. Existen cuando el autor los escribe,
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pero cuando td trabajas con ellos ya estdn en otro lugar. Son una ex-
cusa, un punto de partida, no el horizonte a conseguir. Est4 el texto,
Si, pero ya no es su texto: es mi texto. Con todo el respeto. Tu punto de
partida es ese y le afecta quién lo interpreta, quién lo disefia pldstica-
mente, quién lo realiza ideolégicamente. Es una excusa para reunirnos,
un punto focal. Tengo un punto fijo para moverme, como en toda escuela
del movimiento. Ese es el texto.

Dionatan: ;Y el argumento y el espacio?

David: Ahf estd el significado. Pero hablo de unidad narrativa mé4s que
dramdtica porque en la cadena de sucesos hay muchas cuestiones que
no son unidad dramdtica: son acciones. En lo contemporaneo mas aun.
A veces no hay accidén temética, sino acciones de transicién, dindmicas.
Y hablar de supertareas como «el honor», «la venganza»... eso para un
director no sirve.

Dionatan: Yo siempre pienso en las lineas transversales, en las superta-
reas; por ejemplo, en Beckett, que es una locura hacer an4lisis actancial.

David: En Beckett lo episédico es donde tienes que moverte, no enten-
derlo como algo consecuencial. Hay que leer cdmo estd compuesta la
escritura dramaética. Stanislavski nunca se entrometié demasiado en el
simbolismo complejo; por eso admiraba a otros que llevaron las cosas
maés lejos. El defendis hasta el mdximo las direcciones que nacleron a
partir de él, aunque sabfa que no podfa ejecutarlas de esa manera. Esa
fue también su honestidad. Dicho esto, al final el espacio y la fisicalidad
de todo lo que constituye la accién escénica —sea fisico, humano o inhu-

mano— es accidn.
Dionatan: ;Y lo vas tramando con la intuicién?

David: La intuicién debe ponerse al servicio de esos elementos que son
accién en el espacio. No son afiadidos a una estilizacién pldstico-visual:
son accién. No es nada nuevo lo que digo. Aristételes ya hablé de prin-
cipio, medio y fin, asf es la accién que componemos fisicamente, en un
principio, en un desarrollo y en un puente hacia una secuencia siguiente.
Pero no todas las personas piensan la actividad as{. Narrar es componer
y contar en vivo y en directo. Nuestra accién es contingente y realizada
en presente. Todo es accién y todo convive en un entorno que lo consti-
tuye: el espacio.

Dionatan: Es una mirada sintdctica, jno? Como en la lengua.
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David: Si. Tienes estructuras SVO, OVS... juegas con eso. Son formas,
estrategias, pero son acciones. La luz no es un adorno; es una accién que
influye. No puede estar como iluminacién posterior, sino como proceso
de decisién. La luz es un cuerpo vivo, aunque no sea materialmente hu-

mano.

Dionatan: (Hay un momento del proceso en que sientes que ahora ne-
cesitamos publico?

David: Si. El propio proceso interno ya es publico, pero me gusta en-
frentar el trabajo al publico in media res, como parte del proceso. Si el
plan de produccién lo permite, intento que haya publico antes del es-
treno. Que haya convivencia y negociacién. Después del estreno todo
cambia. En nuestro sistema occidental casi nunca se reensaya tras el
estreno. El estreno es un umbral tnico. Cada funcién siguiente tendrd
variaciones, aunque quieras fijarla. Esa es la fortuna del arte vivo.

Dionatan: Ultima pregunta, ahora si. En un mundo donde todo es tan
répido, donde los jévenes ya no leen tanto, donde la inteligencia artificial
est4 creciendo tanto... ;Cémo ves el futuro del teatro?

David: El teatro siempre ha estado en crisis. Siempre. Desde su na-
cimiento ha estado en crisis porque es un arte vivo y depende de la
convivencia. El problema no es la inteligencia artificial; el problema es
cémo convivimos con ella. La inteligencia artificial puede generar im4-
genes, textos, estructuras, pero no puede sustituir la experiencia viva
del encuentro. El teatro es encuentro. Es comunidad. Es un grupo de
personas que decide reunirse en un espacio y compartir una accién en
presente. Eso no lo puede sustituir ninguna tecnologia. Otra cosa es que
cambien los h4bitos de consumo cultural, que haya menos lectura o més
dispersién. Eso ya ha ocurrido en otras épocas con otros dispositivos:
la imprenta, el cine, la televisién... Siempre se dijo que el teatro iba a
desaparecer. Y aquf seguimos.

Dionatan: ;Crees que tiene que transformarse?

David: Siempre se transforma. El teatro que no se transforma muere.
Pero no porque venga algo externo, sino porque deja de dialogar con su
contexto. La tecnologfa puede ser una herramienta m4s, como la luz,
el sonido o la escenografia. El problema no es usar inteligencia artifi-
cial; el problema es no tener pensamiento critico sobre cémo la usas. El
teatro no compite con la tecnologfa. Ofrece otra cosa: presencia, vulne-
rabilidad, riesgo. Lo que ocurre en una funcién no vuelve a repetirse
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exactamente igual en otra. Esa es su potencia vital irreproducible, su
propia aura.

Dionatan: Entonces, jeres optimista?

David: Soy realista. El teatro existird mientras haya personas que
necesiten reunirse para narrarse en vivo. Si dejamos de necesitar eso,
entonces desaparecer:i. Pero mientras exista la necesidad de contar y
escuchar en comunidad, el teatro seguird existiendo.
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