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EL OJO Y
LA ESCENA

Por Ana Maria de la Escalera

¢ Es posible concebir algo nuevo en la
escena representacional contemporénea?
Todo parece indicar lo contrario. Después
de los disefios con cardcter experimental
de la escuela de la Bauhaus, que tienen
maés de sesenta afos, las demandas de la
critica de arte nos retrotraen cada vez més
hacia las peticiones de sistematicidad, uni-
dad y comunicabilidad que hablan hecho
posible la escena en la caja italiana del si-
glo xvu,

Un poco antes, a mediados del siglo
xvi, un grupo de arquitectos y de hom-
bres de teatro, habla logrado efectuar una
trasformaciéon de peso en la escena: del
espacio simultdneo al espacio sucesivo,
este ultimo conocido como caja italiana.
El éxito obtenido se debié més a la emer-
gencia de un programa —inédito hasta en-
tonces — de ordenacion de lo visible, que
8 la capacidad visionaria de esos hombres
emprendedores. Lo que culminara como
la sustituciéon de un espacio escénico por
otro, no era més que la puesta en escena
de una mirada cuya peculiaridad consis-
tia en dotar de regularidad a la superficie
de lo visible. Darle sistematicidad, un cier-
to orden y una coherencia suficiente a lo
empiricamente visible, era la intencién de
esa nueva escena. A la vez que regulari-
zaba la percepcién, conducia a instalar a
quien asi miraba, en un lugar privilegiado.
El recorte de lo visible no era la parcializa-
cién de lo real, o el acercamiento perspec-
tivistico a él: la mirada, ante todo, cons-
truye al objeto situando al sujeto que
percibe mediante un protocolo de instala-
cién del espacio. Por més de tres siglos,
la puesta en escena de la mirada sobera-
na ha reinado en la escena, asi como en
los programas renovadores de la mayoria
de las vanguardias del siglo xx.

El realismo exacerbado, de cufio poli-
tico, tampoco logré escaparse: para la mi-
rada no hay distincién entre ficcion y tes-
timonio, entre efecto de realidad y efecto
de ficcion. Se procede de igual manera a
recortar la superficie de lo visible en el do-

cumental como en el cine de ficcién, en
el realismo como en el simbolismo. La so-
berania de la mirada ordenadora es total;
este estado totalitario de la escena le debe
més a la angustia del individuo que busca
en el escenario las regularidades de un re-
conocimiento que a la naturaleza misma
de lo escenificado (o a su contenido). La
estructura que al ordenar lo visible le ad-
judica una cierta coherencia capaz de ser
comunicada y por tanto decodificada por
un receptor determinado, es en si misma
la condicién de posibilidad, o si se prefie-
re, el limite de una experiencia estética ra-
cional. En Occidente, la mirada ha sido

Teatro pénico de Fernando Arrabal

algo més que un rasgo sobresaliente, ha
sido la metéfora bajo la cual se presenta
el conocimiento racional. Mediante este
dispositivo nos hemos vinculado a los pro-
ductos artisticos que han quedado cir-
cunscritos asf al registro de lo mirado. Tan-
to el teatro como el cine y la fotografia,
la arquitectura y las artes plasticas en ge-
neral han sido criaturas de la mirada so-
berana.

En el teatro y en el cine no se hace sino
continuar el programa que emergiera en
el Renacimiento de dotar de sentido lo vi-
sible y regularizar la percepcién del mis-
mo mediante la descomposicién de la uni-
dad en elementos provistos de sentido,
que han de ser vistos secuencialmente.
Asi, toda percepcién se da en el espacio
y el tiempo previstos y por tanto previsi-
bles, para cualquier receptor capacitado
o familiarizado. La capacitacién consiste
en estar al tanto de la secuencia del cé4l-
culo o logaritmo representacional del mo-
mento (como pudo ser la perspectiva du-
rante muchos afios). Hablamos de una
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percepcién que otorgando un orden a la
superficie de lo visible se hace a si misma
posible bajo la forma de un discurso
espacio-temporal. Desde el Renacimiento
no s6lo estamos culminando siempre y re-
petidamente el mismo programa, estamos
—y esto es lo decisivo— sometiendo toda
experiencia estética al dominio del
lenguaje.

Durante dos mil afios el lenguaje ha
sido pensado como un discurso doblemen-
te articulado, o como una secuencia dis-
cursiva que puede descomponerse en pa-
labras —primera articulacién— y éstas a
su vez seran subdivididas en letras o so-

nidos. El andlisis especifico que asf des-
compone el lenguaje no se entromete con
la cuestién relativamente moderna de la
comunicacién: por el contrario, hace gala
de omitir este asunto, para situar al len-
guaje bajo un registro completamente aje-
no a la correspondencia entre palabras y
cosas, que seria propiamente del orden de
lo imaginario, y se sittia en lo propiamen-
te simbélico.

Es posible ver cémo la escena ha sido
sometida al mismo dominio de lo doble-
mente articulado; es en relacién con el mo-
delo de la doble articulacién que puede ha-
blarse de objetos que conforman la puesta
en escena, que la descomposicién de és-
tos sélo tiene como resultado elementos
insignificantes. El verdadero sentido de la
escena se da en la primera articulacién, la
de los objetos-palabra que, al igual que es-
tas ultimas establecen relaciones o vincu-
laciones que son estudiadas y determina-
das por una suerte de retérica de la
imagen.

El realismo, en el cine como en el tea-
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tro, significa-el proceso terminal de este
programa renacentista cuyo propdsito fue
hacer de las artes un lenguaje, o un pro-
ducto a su imagen y semejanza. El simu-
lacro cuya eficiencia terminal fue garanti-
zada por el realismo, demandaba esa doble
articulacion: se trataba de poder descom-
poner toda secuencia discursiva en obje-
tos que ya tuvieran un nombre, y que es-
tos objetos pudieran a su vez descompo-
nerse en formas que no significaran nada
en si mismas. Es el remedo de la doble ar-
ticulacién de las palabras y los sonidos. Si-
mulacro o remedo, el discurso artistico tie-
ne como condicién de existencia (y me
atreveria a decir de éxito, en términos de
eficacia) esa extraa cualidad analégica de
los lenguajes occidentales, esa peticién de
correspondencia entre palabras y cosas.
_El simulacro ha sido el monstruo pro-
ducido por la propia astucia de la razén,
que ha hecho de la experiencia estética un
momento de confusién analégica: lo que
habia sido una operacién retérica més se
volvié poco a poco realidad en sf misma.
La verosimilitud de un producto artistico,
su efecto de realidad, se media por una co-
rrelacién entre palabras y cosas, o si se
quiere por la indiferencia de estatuto en-
tre ellas. la escena realista fue la materia-
lizacién de la ilusién analégica. Fue, en
cierta forma, la escritura de la vida y con
ello fue su propia caricatura, la del lengua-
je y sus capacidades. La escena realista
posee un rasgo sustancial: est4 compues-
ta por objetos distribuidos de cierta ma-
nera (frente al espectador o frente a la c4-
mara), pero estas cosas no estan
desligadas de su uso diario o cotidiano: las
cosas estdn ahi en tanto que cosas (en
tanto que palabras que representan cosas,
como es el caso de la ilusién analégica del
lenguaje). El ordenamiento de estas cosas
sin embargo, no es el que afectan las co-
sas en su uso cotidiano; los objetos en es-
cena estan distribuidos para ser vistos y
para facilitar cualquier tipo de relacién pos-
terior entre ellos y la cotidianidad de don-

- de han surgido. Los objetos estén expues-

tos a la mirada como.en un catélogo y
sujetos a las reglas de la retérica que, me-
diante operaciones que todos conocemos,
los vuelve objetos de una experiencia es-
tética.

De repente, la escena representacional
ha desaparecido del registro imaginario de
la analogia y sus figuras de pensamiento
para aparecer completamente modificada:
roto el dominio de la retérica, la escena
contemporanea se constituye segun las
reglas de lo que Lyotard llama *‘una ago-

~nistica general’’.

Paradise now, espectéculo del Living Theater

El discurso teatral empieza a parecer-
se cada vez més a una ‘‘jugada’’, o a una
“puesta en juego’’ estética. El estatuto de
la escena tradicional se despliega en mul-
tiples alternativas: es posible casi cual-
quier tipo de teatro. La escena abandona
la condicién de mirada para aparecer como
intervencién estratégica en una suerte de
conversacioén social. La estrategia de toda
intervencion se produce a ralz de que toda
“jugada’’ es una puesta significativa que
instituye a quien la hace como destinador
y lo sita frente a un destinatario y a un
referente (aunque éste sea el juego y sus
propias reglas). En el fondo se trata de la
figura del intercambio, la que se pone en
acto: el lenguaje tanto como en la nueva
escena. Pero el intercambio siempre es de-
sigual en la medida que asigna lugares,
aun siendo momenténeos (destinador,
destinatario, referente).

Pues bien, el ejercicio de semejante jue-
go escapa finalmente a lo que habia sido
el carécter sobresaliente del teatro durante
afnos: esa peculiar relacién con el conoci-
miento. La escena como mirada instaura-
ba el acto de conocimiento; si todo saber
estaba ligado a un orden clasificatorio, la
mirada sélo podia ser un acto cognosciti-
vo supremo. La mirada soberana clasifi-
caba, ordenaba, regulaba no sélo la per-
cepcién de las cosas sino que al hacerlo
instalaba el nucleo original de toda epis-
temologia: un sujeto y su correspondien-
te objeto (y viceversa). Ahora bien, al ter-
minar con la escena como acto de
conocimiento en sentido racional, el dis-
curso teatral parece liberarse del sujeto
mismo de su propio discurso que, lejos de
ser el destinador o el destinatario, no era
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sino la propia mirada soberana.

Esta modificacién de la escena puede
ser enunciada de manera general y por ello
bastante trivial como el efecto de un de-
sencanto contemporéneo hacia el cono-
cimiento y su relacién con el progreso de
la humanidad. Sin duda, la cuestién de la
decadencia de la confianza occidental en
la razén y sus atributos es suficientemente
trivial como para disuadirnos de citarla
como causa de la modificacién en la es-
fera del teatro y la representacién. Hay,
sin embargo, indices observables de ese
desencanto generalizado. Si lo anterior no
es un signo del advenimiento de una nue-
va época (lldmese como se llame), el men-
cionar una modificacién o un cambio tam-
poco lo es. La idea misma de cambio esté
estrechamente ligada al principio de mo-
dernidad, es decir de que es efectivamente
posible y necesario romper con la tradi-
cién, y que ademds, este rompimiento
puede ser ‘‘pensable’’. Esto es, ;como es
posible pensar algo nuevo con categorias
y conceptos viejos? Yo dirfa que si ain
esto fuera posible, es mas probable, no
obstante, que la tan cacareada ruptura
con la tradicién no fuera més que una re-
peticién del pasado (la vuelta al espacio
simulténeo en teatro es un excelente
ejemplo de ello).

Sea cual sea la respuesta que podamos
darle a la cuestién con la que se abrieron
estas péginas, sospecho que su actuali-
dad no descansa tanto en lo que enuncia,
8 pesar de la interrogacion, sino en tanto
que se trata de una pregunta puramente
retérica que no busca contestacion. Me
temo que esta pregunta es el testimonio
perimido del gran movimiento de las van-
guardias. A su muerte, la interrogante no
deja de enlazarnos con la pregunta que hi-
ciera Kant en 1784, y que, en cierta for-
ma, ha hecho posibles todas nuestras pre-
guntas contemporéneas: ;qué es nuestra
época?, jen qué consiste nuestra actua-
lidad? Si lo que debemos conservar de
este hombre del siglo xvm es el hecho
mismo de preguntar y asi iniciar una nue-
va forma de reflexién sobre el presente,
lo mismo debe valer para nosotros en la
actualidad. ; Qué tipo de experiencias son
posibles hoy?, ;qué hacer de la voiuntad
de experimentacién?: ambas son cuestio-
nes que si bien hacen posible a la vanguar-
dia parecen también vislumbrarse tras la
pregunta por lo nuevo. ;Es posible pensar
o hacer algo nuevo hoy? Esta es la inte-
rrogante que nos engancha con la moder-
nidad; aunque las respuestas no estén
més claras hoy de lo que estaban antes.

Supongo que no nos hallamos frente a
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la muerte de las vanguardias, sino frente
a una manera distinta de leerlas o inter-
pretarlas. Si se quiere, no nos encontra-
mos frente a una escena postmoderna en-
frentada a la escena moderna que las
vanguardias nos han presentado; existe
ahora otra manera de experimentar la es-
cena, existen otras muchas alternativas.
No sé si el teatro sea un d4mbito cultural
distinto a todos los demas; eso explicaria
la actualidad de las propuestas de la Bau-
haus, de Artaud, de un Grotowsky y de
Brook, a un mismo tiempo. Pero sospecho
que al igual que Appia y Gordon Craig,
aflos antes, han sido sometidas a la ley
inexorable del tiempo. Esto significa, en
nuestra actualidad, no la critica devorado-
ra de los ratones, sino la leniente penetra-
cion del mercado de gusto. Nuestro pre-
sente es el de la apertura de nuevas
alternativas, de la multiplicidad de opcio-
nes. de la disgregacién de los gustos.

El catdlogo ya no es la figura que hace
posible la escena; shora el teatro es un ca-
tdlogo de opciones diferentes abiertas al
gusto. ya no al sentido. En el reino de los
mass media cada uno es dueio de su pro-
pio capital estético y afectivo, y puede
gestionarlo como mejot le parezca. Yano
hablamos de sentido en relacion con la ex-
penencia estética, sino de |la \dea de ges-
tion Compete a cada individuo gestionar
como mejor le parezca sus experiencias
personales. ya sean estéticas u otras; en
este panorama vasto de la multiplicidad in-
dividual el empuje combativo de la van-
guardia cambia de sentido. ni siquiera es
necesano que muera. S5in vanguardia no
hay tampoco retaguardia. sino explaya-
miento casi infinito de opciones y eleccio-
nes personales

Esto no es nuevo; el ndividualismo no
tiene nada de inédito en la actualidad. No
obstante. en la actualidad se lleva a cabo
de manera terminal el proceso de perso-
nalizacion Para el teatro esto puede sig-
nificar el fin de la constniccion de las van-
guardias que. de forma determinante,
habian sefalado la unica via para la esce-
na. Sin la coercidn vanguardista, las op-
ciones expenmentales de las vanguardias
se rehacen por todos lados. Cualquier gru-
po estudiantil 0 no profesional, trabaja a
partir de las proposiciones de los ‘‘maes-
tros’’ de cualquiera de las vanguardias.
Supongo que estas nuevas estrategias de
interferencia en la escena. este estar siem-
pre en la conversacidn supone |a realiza-
cion del ideal moderno de la autonomia in-
dividua! al que se referia Kant en 1784,
al hacerse la pregunta sobre
tuahdad

la ac-

IIT MUESTRA DEL
FESTIVAL DE
TEATRO LATINO

Por Manuel Capetillo

Venezuela, Argentina y Espaiia, entre
otros paises que participaron en el Festi-
val de Teatro Latino (que se lleva a cabo
en New York), por acuerdos culturales con
México segun ya es costumbre anual, tra-
jeron a nuestro pais obras sobre las que
conviene la reflexion. El Grupo Rajatabla,
de Venezuela, presentd La Celestina; la
compaiiia argentina de Norma Aleandro
llevé a escena La senorita de Tacna, y La
cuadra de Sevilla mont6 una versién de
Las bacantes. La comparacion entre las
tres puestas en escena contribuye al en-
tendimiento del teatro conforme a un con-
cepto general necesariamente contempo-
rdneo a nosotros.

Punto de partida

Es un hecho establecido que el teatro, des-
de sus comienzos, busca ser un aconte-
cimiento total. Lo anterior contracice ala
tendencia pésima de sobrevalorar el tex-
to, al que se dio y auln se da preferencia
por encima del conjunto de los elementos
dramaticos. Ya en escena, la consecuen-

cia del defecto ha solido incurrir en la ex-
tension de las palabras al supuesto valor
de la actuacién en cuanto hecho unico, in-
dependiente. La actuacién del gesto acar-
tonado o correcto, eficiente y emotivo, de
la impostacién de la voz que quiere ser tan
natural que se niega a si misma, o del trén-
sito simple por el escenario, de modo que
los movimientos de unos actores no en-
torpezcan a los de aquellos destinados a
lucirse ante el publico, asimismo a fin de
que las palabras no encuentren el menor
estorbo, para que el publico entienda pre-
cisamente lo escrito por el dramaturgo.

Si bien pocas veces se resuelven dichas
tareas elementales, es obvio que el tea-
tro debe ser mas que una suerte de mo-
numento a la propuesta dramética. Des-
de el teatro helénico, a Shakespeare y a
los barrocos de nuestra lengua, a Berg-
man, Kantor, Botho Strauss, al teatro
georgiano, o a las invenciones espectacu-
lares de Mendoza, De Tavira o Julio Cas-
tillo en México, el teatro es la puesta en
escena, el juego de relaciones entre el es-
pectéculo destinado a contemplarse y el
espectador atento a contemplarlo. Tal re-
lacién se comprueba, al menos relativa-
mente, al descubrir virtudes y deficiencias
modelo en La Celestina, Las bacantes y La
senorita de Tacna, conforme a las versio-
nes que recientemente visitaron nuestro
pais dando énfasis opuestos al valor de la
palabra.

El grupo venezolano Rajatabla, a pesar
de la ostentacién de una vanguardia su-
puesta y retrasada, no logra el espectaculo
de La Celestina, se diria que precisamen-
te debido a un desfasamiento vario, el que
ocurre ante la dificultad de la palabra es-




