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1lJatro
EL OJO Y
LA ESCENA

Por Ana María de la Escalera

cumental como en el cine de ficción, en
el realismo como en el simbolismo. La so­
beranfa de la mirada ordenadora es total;
este estado totalitario de la escena le debe
más 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 sr misma
la condición de posibilidad, o si se prefie­
re, ellfmite de una experiencia estética ra­
cional. En Occidente, la mirada ha sido
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algo más que un rasgo sobresaliente, ha
sido la metáfora bajo la cual se presenta
el conocimiento racional. Mediante este
dispositivo nos hemos vinculado a los pro­
ductos artísticos que han quedado cir- '
cunscritos asf al registro de lo mirado. Tan­
to el teatro como el cine y la fotogratra ,
la arquitectura y las artes plásticas en ge­
neral han sido criaturas de la mirada so­
berana.

Enel 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 percepción del mis­
mo mediante la descomposición de la uni ­
dad en elementos provistos de sentido,
que han de ser vistos secuencialmente.
As], toda percepción se da en el espacio
y el tiempo previstos y por tanto previsi­
bles, para cualquier receptor capacitado
o familiarizado. La capacitación consiste
en estar al tanto de la secuencia del cál­
culo o logaritmo representacional del mo­
mento (como pudo ser la perspectiva du­
rante muchos años) , Hablamos de una

percepción que otorgando un orden a la
superficie de lo visible se hace a sf misma

posible bajo la forma de un discurso
espacio-temporal. Desde el Renacimiento
no sólo 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 años 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 serán subdivididas en letras o so-

nidos. El análisis especifico que asf des­
compone el lenguaje no se entromete con
la cuestión relativamente moderna de la
comunicación: 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 sitúa en lo propiamen­

te simbólico.
Es posible ver cómo la escena ha sido

sometida al mismo dominio de lo doble­
mente articulado; es en relación con el mo­
delo de la doble articulación que puede ha­
blarse de objetos que conforman la puesta
en escena, que la descomposición de és­
tos sólo tiene como resultado elementos
insignificantes. El verdadero sentido de la
escena se da en la primera articulación, la
de los objetos-palabra que, al igual que es­
tas últimas establecen relaciones o vincu­
laciones que son estudiadas y determina ­
das por una suerte de retórica de la
imagen.

El realismo, en el cine como en el tea-
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El discurso teatral empieza a parecer­

se cada vez más a una "jugada", o a una
"puesta en juego" estética. ElesteMo d
la escena tradicional se despliega en mili­
tiples alternativas: es posible ca I cu 1­

quíer tipo de teatro. La escena abandon
la condición de mirada para aparecer como

intervención estratégica en una suerte d
conversación social. Laestrategia de toda
intervención se produce a r rzde que toda
"jugada" es una puesta significativa qu
instituye a quien la hace como d st nador

y lo sitlla frente a un destinatario V a un
referente (aunque éste sea el ju go V us
propias reglas). En el fondo se trata de I
figura del intercambio, la qu se pone n

acto: el lenguaje tanto como en la nu va
escena. Pero el intercambio siempre es de­
sigual en la medida que asigna lug re ,
aún siendo momentáneos (d st lnador,
destinatario, referente).

Pues bien, el ejercicio de semejante jue­
go escapa finalmente a lo que habfa sido
el carácter sobresaliente del teatro durante
años: esa peculiar relación con el conocl·
miento. La escena como mirada instaura­
ba el acto de conocimiento; si todo ber

, estaba ligado a un orden clasificatorio, la
mirada sólo podfa ser un acto cognosciti­
vo supremo. La mirada soberana cla itl­
caba, ordenaba, regulaba no sólo la per­
'cepcién de las cosas sino que al hacerlo

instalaba el núcleo original de toda epls­
temologfa: un sujeto y su correspondien­
te/objeto (V viceversa l. 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

tro, significa el proceso terminal dé este
programa renacentista cuyo propósito 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, demand~ba esa doble
articulación: se trataba de poder descom­
poner toda secuencia discursiva en obje­

tos que ya tuvieran un nombre, y quees­

tos objetos pudieran a su vez descompo­
nerse en formas que río significaran nada
en sl mismas. Es el remedo de la doble ar­

ticulación de las palabras y los sonidos. Si­
mulacro o remedo, el disc úrsoertlsñco tie­

ne como condición de existencia (y me

atreverra a decir de éxito, en términos de

eficacial esa extrañ~ c!Jal,ida~ analógica de
los lenguajes ~cidentales, esa petición de
~orrespondencia 'ent re palabra~~y' c~sas. '

El simulacro ha sidó ,el monstruó pro- '
o .,

ducido por la propia a,stucia de la razón,
que ha hecho de la experiencia estética un

momento de confusi~rÍ analógica: ló que
había si~o una operación retórica má.sse

volvió poco a poco realidad en sr misma.
La verosimilitud de un producto arttstlco,
su efecto de realidad, se meclra por una co­
rrelación entre palabras y cosas, o' si se
quiere por la indiferencia de estatuto en­

tre ellas. la escena realista fue la materia­

lización de la ilusión analógica. Fue, en
cierta forma, !a escritura.de la vida y con
ello fue su propia caricatura, la del lengua­
je y sus capacidade~. L~ escena realista

posee un rasgo sustaricial: está compue's­
ta por objetos distribuidos tle cierta ma­
nera (frente al espectador o fr~nte a la cá­
mara); pero .estas cosas nó estén
desligadas de su uso diario o cotidiano: las
cosas estánahf en tanto ,que cosas (en
tanto 'que palabras que representan cosas,
corno es el caso de la ilusión analógica del

le(1guaje). El ordenamiento de estas cosas
sin embargo;no es el que afectan las co­

~:;as e; su usoc~tidiano; los objetos en es-
" ......'"::; - - . ~ .. ;lit "" •

cena están distribuidos para ser vistos y
~ (~:¡¿;:

.s para facilitar cualquier tipo de relación pos-
t~rior en'tre ellos y 'la cotidianidad de don­

de han surgido. Los objetos están expues­

tos a la mirada' corno .en un catálogo,y
" s~jetos ~ lás reglas de la retóric'a que, 'me-

, 'díente operaciones que todos conocemo~,

los-vuelve objetos de'una experiencia es­

tética.
, De repente, la escena representacional

ha d~sa'parecido del registro imaginario de '

la analogfa,y sus figuras de pensamien~o

para aparec~r completamente modificada:

roto. el dominio de la retórica, la escena

temporánea se constituye según las

as de lo,que Lyotard llama "una ago-
'nfst ica general" .



cia del defecto ha solido incurrir en 'a ex ­
tensión de las palabras al supuesto valor
de la actuación en cuanto hecho único, in ­

dependiente. La actuación del gesto acar­
tonado o correcto, eficiente y emotivo, de
la impostación de la voz que quiere ser tan
natural que se niega a sí misma, o del trán­
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 público, asimismo a fin de
que las palabras no encuentren el menor
estorbo, para que el público 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 más que una suerte de mo­
numento a la propuesta dramática. Des­
de el teatro helénico, a Shakespeare y a
los barrocos de nuestra lengua, a Berg­
man, Kantor, Botho Strauss, al teatro
georgiano, oa las invenciones espectacu­
lares de Mendoza , De Tavira o Julio Cas­
tillo en' México, el teatro es la puesta en
escena; ElIjuego de relaciones entre el es­
pectáculo destinado a contemplarse y el
espectador atento a contemplarlo. Tal re­
lación se comprueba, al menos relativa ­
mente, al descubrir virtudes y deficiencias
modelo en La Celestina, Las bacantes y La
señorita de Tecne, conforme a las versio­
nes que recientemente visitaron nuestro
país dando énfasis'opuestos al valor de la
palabra.

o El grupo venezolano Rajatabla, a pesar
de la ostentación de una vanguardia su­
puesta y retrasada,no logra el espectáculo

_de La Celestina, se dirla que precisamen­

te debido a un desfasemiento vario, el que
ocurre ante la dificultad <t.ela palabra es-

Esun hecho establecido que el teatro, des­
de sus comienzos, busca ser un aconte­
cimiento total. Lo anterior contradice a·la
tendencia pésima de sobrevalorar el tex­
to , al que se dio y aún se da preferencia
por encima del conjunto de los elementos
dramáticos. Ya en escena, la consecuen-

Venezuela, Argentina y España, 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 según ya es costumbre anual, tra­
jeron a nuestro país obras sobre las que
conviene la reflexión. El Grupo Rajatabla,
de Venezuela, presentó La Celestina; la
compañía argentina de Norma Aleandro
llevó a escena La señorita de Tacna, y La
cuadra de Sevilla montó una versión de
Las bacantes. La comparación entre las
tres puestas en escena contribuye al en­
tendim iento del teatro conforme a un con­
cepto general necesariamente contempo­
ráneo a nosotros.

Punto de partida

Por Manuel Capetilfo

III MUESTRA DEL
FESTIVAL DE
TEATRO LATINO
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tros" de cualQul la d las vanguardias.
Supongo QU estas nu vas estrategias de
int elencla en la a. este estar siern-

.. pre en la con el CIÓr'l supone I realiza-
ción d I >de I moderno de la autonomla in­
dividu I al QU s r f rla Kant en 1784,

I nacerse la pr u l a sobre la ac­
tua lidad .;.
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