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METAFORA Y PUESTA EN ESCENA

Enrique Buenaventura
De nacionalidad colombiana. Director,
autor y tedrico del teatro. Dirige el Teatro
Experimental de Cali, T.E.C.

Solamente la imagen, por lo que tiene de imprevista
y repentina, me da la medida de la liberacion
posible, que me aterra. André Breton

I-1 Es apenas obvio que el texto escrito y el texto visual (proxemia, kinesis o
iconos) son de naturaleza distinta.En otros términos, estin hechos de
diferentes materias significantes.

I-2 Es también obvio que el texto escrito, convertido en texto oral, es uno de
los textos que maneja la puesta en escena en el proceso de produccién del
textodel espectdculo. Aquies precisorepetir, con Anne Ubersfeld, que: “el
enunciado, en un texto de teatro, si bien tiene un significado no tiene
todavia sentido. Adquiere sentido cuando deviene discurso, cuando se ve
cémo se produce, por qué y por quién es producido, en qué lugar y en qué
circunstancias”(1). Habria que agregar que este sentido depende, en iltima
instancia, de la relacién con los espectadores.

II-1 | Lapuestaen escena y el director son fenémenos de la tradicién del teatro
occidental y fenémenos relativamente recientes (siglos XIX y XX). En los ,
. teatros orientales tradicionales que todavia podemos ver (el No, el Kata- )

| kali, por ejemplo) y aquellos de los cuales tenemos noticia, lo que hoy se

S — — — — — — — — ——— — —— — — — — — — — — — — — — — —

(1) Anne Ubesfeld: L'école du spectateur. Editions Sociales. Paris, 1981




| llama puesta en escena era una combinacién de lenguajes visuales y

' sonoros determinada por una tradicién muy estricta. Se trataba de c6digos
fijos, accptados por los actores y por el o los que hacian las veces de

“~Europa con la Commedia D' Ll Arte.

[I-2  Como resultado de la pérdida de los patrones tradicionales se produjo en

Europa una larga controversia sobre la combinacién de estos dos textos (el

verbal y el visual). Durante mucho tiempo y especialmente en el siglo

pasado hubo dos bandos: El que sostenia la preeminencia de la puesta en

escena. Paralelamente se iba conformando la necesidad de una estructura

interna del espectdculo, sometida a una direccién centralizada , es decir, la

prdctica actual de ladireccién y la puesta en escena. (1) Es necesario senalar
la importancia de esta practica que terminé por imponerse en casi todo el

teatro mundial.

II-3 A partir de este hecho surgen diferentes formas de puesta en escena y la

controversia se desplaza hacia esas diferentes formas. Ahora bien, para
nosotros, el problema central no estd al tanto en esta o aquella forma de
puesta en escena sino en la relacioén con el publico.

l

II-1 / 'Definimos el teatro como un acontccnmlc_nto es decir, como una relacion

entre el grupo y el piiblico através del espectdculo. Las diferentes formas
de puesta en escena estdn, para nosotros, determinadas por el tipo de
relacion que el grupo establece con el puiblico . Y no sélo las diferentes
formas de puesta en escena sino el cardcter mismo del grupo, sus
relaciones internas, su modo de produccion del acontecimiento teatral.

III-2 Mds an, esta relacion que el grupo establece con el publico determina los

temas que le interesan al grupo y al publico y por ende la escogencia y/o
la elaboracién de los textos que servirdn de propuestas para la creacién del
espectdculo. La formacomo larelacién grupo-piblico determina todos los
aspectos sefalados no es, por supuesto, una forma simple, mecdnica ni
estadistica y no niega sino que exige la creacién absolutamente personal
del poeta o dramaturgo, del director y de los actores, asi como del
escendgrafo, el musico, el luminotécnico, etc.

(1) André Veinstein: La puesta en escena. Compaiifa General Fabril Editora. Buenos Aires, 1962.
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I11-3

I11-4

Una relacién convencional con el piiblico (y aqui es necesario subrayar el
parentesco entre convencién y complicidad) determina que el teatro no se
plantea como acontecimiento sino como espectdculo.
Teatro y piblico, en este caso, son asumidos como entidades institucionales
que se relacionan tnicamente a través de “las fauces abiertas de la
taquilla”, como decia Garcfa Lorca. El teatro como acontecimiento se

_relaciona con los otros acontecimientos: sociales, politicos, culturales y

artfsticos en cuyo contexto se produce. Asume, como texto (es decir, como
dindmica de lectura-escritura-lectura, etc.) la intertextualidad que le
corresponde en el texto cultural de aqui y de ahora.

El teatro que se plantea a si mismo como espectdculo establece como
relaciéon fundamental y determinante la relacién texto-grupo vy
generalmente lo hace dentro de dos alternativas: a) una alternativa
tradicional, en la cual la puesta en escena es una interpretacion del texto
escrito y el director es un intermediario entre ese texto y los actores y b)
Una alternativa “de vanguardia”, en la cual el texto escrito es apenas un
pretexto.

De este modo la polémica sobre la supremacia de uno de los dos textos (el
escrito y el de la puesta en escena) se soslaya. En el primer caso mediante
el falso recurso de la interpretacién y en el segundo mediante una
manipulacién mds o menos arbitraria del texto escrito.

En realidad, de verdad, la puesta en escena no puede ser nunca la
interpretacién de un texto escrito, porque como dijimos al comienzo de
estas notas se trata de dos materias significantes distintas. Aunque no se
quiera , los materiales de la puesta en escena (actores, enunciados orales
funcionando en otro contexto, proxemia, kinesis, lenguajes objetuales,
cromdticos y luminicos, etc.) producen sentido, no pueden “reflejar” o
repetir un sentido que les es impuesto desde afuera; ese teatro no hace més
que repetir otras puestas en escena, adaptdndolas a sus condiciones
operativas. El rol del piblico aqui se reduce a la comparacién entre las
distintas puestas en escena de un texto, un rol “cultural” en el peor sentido
del término, incluso en su contrasentido, ya que no significa la integracién
del espectdculo a los textos sociales, politicos culturales y artisticos de un
contexto, sino su aislamiento, como si lo cultural tuviera su modo propio,
sumundo aparte. Lamanipulacién mds o menos arbitraria del texto escrito,
aunque parezca oponerse a esta especie de “museo cultural”, es
rdpidamente recuperada por este, pues afsla lo cultural tanto como su
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aparente opositora y reduce el rol del publico a una especie de culto a la
originalidad.

IV-1 El problema de la supremacia del texto escrito sobre la puesta en escena y
viceversa es, por supuesto, un falso problema, pero no hay que olvidar que,
en general, los falsos problemas no son mds que formas ideol6gicas que
asumen transitoriamente problemas muy reales.

En este caso el problema real que estd “detrds” de la interminable polémica
es, nada menos, que un aspecto muy importante de la estructura propia,
especifica, del fenémeno teatral.

-t~ Se trata de las relaciones del texto verbal y el texto visual en cl proccso de
produccién de la puesta en escena.

Si bien es cierto que estas relaciones tienen que ver con el tipo de texto
verbal al cual nos enfrentamos (no es lo mismo partir de un esquema
temdtico, guién o canevas, como quiera llamdrselo, de un conjunto de
textos histéricos, poéticos, periodisticos, etc. o de un texto narrativo, que
partir de un texto “teatral”’) también es cierto que la relacién texto verbal,
texto visual puede ser analizada desde una perspectiva mds abstracta que
sirva como marco teérico general a dicha relacién.

IV-2  En primer lugar, y continuando con nuestro punto de vista del teatro como
acontecimiento, hay que analizarla dentro de la relacién grupo-piblico.
Antes hemos sefialado que esta relacién determina los temas que le
interesan al grupo y al piblico y por ende la escogencia y/o la elaboracion
de los textos.

IV-3 Lo anteriormente planteado implica otra relacién a examinar: la relacién
tema-texto.

Como sabemos, una obra, un texto escrito (antes, durante o después del
espectdculo, eso es aleatorio) es una vision del mundo, tiene una
macroestructura semdntica que relaciona el tema con las estructuras
paradigmadtica y sintagmadtica del discurso narrativo. Estas relaciones se
pueden comparar con las que existen entre el mito y el relato mitico. Asi
como el relato mitico es una de las alternativas posibles de materializacion
del mito, la obra es una de las alternativas posibles de materializacién del
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IV-4

tema. El tema de Don Juan, para poner un ejemplo muy socorrido, da
origen a romances, a un texto de Tirso, otro de Moliére, de Bernard Shaw,
para nombrar algunos, amén de todos los textos sicoanaliticos y
sociolégicos al respecto. Lope y Calder6n materializan el tema del honor
del campesino rico en dos textos que llevan el mismo titulo: El Alcalde de
Zalamea y Lope destaca la importancia de ese tema para el publico de la
época, diciendo, en el Arte Nuevo de Hacer Comedias:

Los casos de honra son mejores,
porque mueven con fuerza a toda gente.

Por donde se ve que el teatro, planteado como acontecimiento (y es el caso
de la Tragedia y la Comedia griega, del Teatro Isabelino, del teatro del
barroco espafiol y en general de los grandes momentos del teatro), tiene en
cuenta su publico para escoger sus temas y es consciente de su insercién
en la intertextualidad social, politica, cultural y artistica de su tiempo.

Bertolt Brecht, cuando se plantea el problema de “las alternativas muertas”
estd hablando, justamente, de esas alternativas que eventualmente estdn en
el tema pero que no han sido escogidas por el texto. Y las plantea
precisamente en el proceso de la puesta en escena, como una dramaturgia
del actor.

IV-5 Hemos dicho también que plantearse el teatro como acontecimiento
" determina la estructura interna del grupo y el “modo de produccién”

\

teatral. La participacion creadora de los actores en la puesta en escena es
lo que compromete, Io que hace responsable a todos y a cada uno de ellos
_én el acontecmiento, en la forma de cémo el espectéculo se va a relacionar

_con el publico. Los actores no se relacionan con el piiblico Gnicamente a

través del espectdculo. No le venden la vida al espectéculo, no se ocultan
detrds de las méscaras. Por encima y por debajo de la ficcion estdn ahi, en
el escenario, produciendo una antificcién. La afirmacién y la negacién de
la ficcién es un tipo de relacién dialéctica con el piblico que el teatro como
acontecimiento destaca como fundamental. “Contigo hablo, bestia fiera”
le gritaba Ruiz de Alarc6n a un piblico que rezaba: “Creo en Lope,
todopoderoso, poeta del cielo y de la tierra” y se volvia sordo a las sutilezas
audacesdel indiano. Un “modode produccién” teatral también es un modo
de relacionarse con la percepcién del piiblico. Si el modo es convencional,
dejard intacta esa percepcion, buscard la complicidad con el piiblico, el
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éxito y la repeticion de férmulas probadas que conducen al éxito. Si es
participativo, buscard la transformacién de la percepcién del publico,
cuestionard todos sus valores y amar4 el riesgo plantedndose los fracasos
como momentos previlegiados del conflicto con el piblico, como sefiales
de cambio mutuo.

IV-6 Desde que nosotros nos planteamos el teatro como acontecimiento nos

planteamos, también, la improvisacion como forma privilegiada de
participacion total en la puesta en escena. El actor debe saber, sin embargo,
que esa participacidn total no se la regala nadie. Ella implica una elevacién
constante de su nivel como participante. La oposicion dialéctica director-
actores, clave de la participacion total, depende del nivel de cada uno de
los participantes.

IV-7 Desde un principio, también, privilegiamos la analogia como método de

improvisacién. No es nada nuevo. La analogia figura en el método de
Stanislavski y en las experiencias de Brecht. El modo de usarla, sin
embargo, determina caracteristicas epistemoldgicas en cada manera de
producir. Nosotros la hemos usado, hasta ahora, como una forma de
distanciamiento de la virtualidad textual y, al mismo tiempo, de
acercamiento de esa virtualidad al contexto de los actores y a las
expectativas del piblico. Es decir, en una forma paradojal.

IV-8 Las improvisaciones por analogia parten de la propuesta textual. En un
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principio nos plantedbamos, timidamente, la realizaciéon de
improvisaciones “de totalidad” o de “visién imaginaria”, mediante las
cuales los equipos de actores proponfan “visiones”, “imdgenes” de la
puesta en escena. La prictica nos ha ido llevando a destacar la importancia
de estas improvisaciones y entender que ellas no son tanto una especie de
“premonicién” de la puesta en escena cuanto una forma de exploracién de
las relaciones entre el tema, el contexto de los actores y las expectativas del
puiblico, por otra. Esta nueva conceptualizacién del objetivo de las
improvisaciones de totalidad es importante porque incidiria en las maneras

de formularlas, en la manera de plantear las analogias.

Vienen luego las improvisaciones parciales, es decir, las que se realizan a
partir de la unidades menores en las cuales el texto se ha dividido.




IV-9  Puede haber muchas formas de division del texto. Para nosotros la unidad
menor es la “accién”, como unidad minima en la cual se expresa lo que
hemos considerado “el conflicto central” que maneja la obra. No se trata,
pues, de una simple taxonomia sino de la construccién de un modelo
esquemdtico orgdnico, en el cual las unidades menores se insertan en las
mayores (las acciones en las situaciones y las situaciones en las
secuencias). Este modelo no es ajeno a los que ha elaborado la semiética
del texto literario(1). La diferencia se encuentra, fundamentalmente, en los
objetivos. Mientras el modelo elaborado por la semi6tica del texto literario
tiene, como objetivo, el andlisis del mismo en todos sus niveles, el modelo
construido por nosotros tiene como objetivo la operatividad de la
participacién colectiva (es decir de todas y cada una de las
individualidades) en la produccién del texto del espectdculo(2).

IV-10 La improvisacién parcial tiene, por supuesto, los mismos objetivos de la
total : explorar las relaciones entre el tema y la alternativa textual, por una

parte y por otra las relaciones del acontecimiento teatral con el grupo y con
el puablico.

IV-11 Abhora bien, sila exploracién del modelo semidtico construye un sentido en
el terreno conceptual, la exploracién de las improvisaciones por analogia
construye un sentido en el terreno de las imdgenes.

IV-12 La analogia estd en la base de todas las figuras del lenguaje, es
translingiifstica y genera lasimdgenes de todos los lenguajes y, en especial,
de todos los lenguajes artisticos. Estd en la base de la connotacién o sea la
participacién creadora del receptor. No sélo permite sino que exige al
receptor apoderarse del texto del emisor y recrearlo. Es mds, elimina la
polaridad esquemadtica emisor-receptor y plantea el lenguaje como
creacién de ambos. En el lugar de la interpretacién pone la participacién.
Convierte la lectura en lo que es: Una forma de escritura.

IV-13 Mediante la improvisacién por analogia los actores “escriben” “escenas”
que se inscriben entre el texto y el tema y que construyen relaciones entre
ellos. Estas relaciones construidas en la “escritura” de 1a puesta en escena,
nacen de las asociaciones libres que hacen los actores, a través de la

(1) AJ. Greimas: La semiética del texto literario. Paidés. Barcelona, Buenos Aires, 1983,
(2) TEE.C. : Método de Creacién Colectiva. Publicaciones T.E.C. Cali, 1970.



analogia, entre la propuesta textual y sus propias experiencias. Si los
actores asumen el juego de la analogia teniendo en cuenta el teatro como
acontecimiento, asumen, simultdneamente, su condicién de
“representantes del piblico en el escenario”, de la cual hablaba Brecht.

IV-14 Eljuego de la analogia consiste en hallar semejanzas significantes entre la

propuesta textual y el contexto de los actores, como representantes del
publico en el escenario. De acuerdo con lo dicho anteriormente, el actor se
apodera del texto construyendo imdgenes basadas en la analogfa. Por esta
razén hemos establecido una regla del juego que impide todo juicio de
valor sobre la improvisacién.

IV-15 Laimprovisacién es usada por muchos conjuntos teatrales en la puesta en

escena, pero a menudo lo es como un recurso, como un complemento que
funciona entre la concepcién del director y la participacién de los actores.
Una vez realizada se la acomoda a la concepcién de la direccién. Ayuda
a la comprensioén entre la direccién y los actores. Los directores no
autoritarios suelen recurrir a ella.

IV-16 Nosotros, desde hace mucho tiempo, practicamos la improvisacién como

la forma privilegiada de ladramaturgia del actor, como el nivel de escritura
de ellos en la puesta en escena y como un cuestionamiento permanente de
la concepcién explicita e implicita de la direccion. A nadie se le oculta que
este juego audaz estd prefiado de riesgos. Implica, por un lado, una
responsabilidad y una preparacién de los actores en todos los niveles y, por
otro, una intransigencia de la direccién que impida el reemplazo de la
escritura textual por la escritura de las improvisaciones tanto como la
disolucién de las improvisaciones en el texto.

IV-17 ;Cémo lograr que los dos textos existan y que se cree una tension entre ellos
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que permita la metdfora, es decir, la participacién del piblico, de sus
asociaciones, como parte integrante del acontecimiento teatral? ;C6mo
lograr que el acontecimiento teatral esté constituido por las tensiones entre
la propuesta textual, la puesta en escena y el piblico y que esas tensiones
se inscriban en las tensiones entre acontecimientos sociales, politicos,
econémicos, culturales y artisticos del aqui y ahora? He aqui el problema
que estas reflexiones estdn tratando de dilucidar no tanto a la luz cuanto a
la oscuridad de la préctica actual del grupo.



V-1  Es necesario precisar, para seguir adelante, el concepto de tema que se ha
venido configurando tanto en la prictica como en el transcurso de estas
notas.

1°  Eltemanoesun presupuesto sino un resultado. No se predetermina,
se construye. En el caso del andlisis semiético de un texto literario
lo construye el andlisis. En el caso de la puesta en escena lo
construye el proceso mismo de la puesta en escena.

2°  Se construye el proceso de apropiacién -recreacién- del texto
mediante las improvisaciones.

3°  El trabajo actual estd planteando un tratamiento nuevo de las
} asociaciones materializadas en imdgenes visuales y sonoras por la
improvisacién. Antes procedia mds de otra manera: una vez
realizada la improvisacién comenzaba el proceso de “acercamiento
al texto” ( a los personajes, a la fabula, a los enunciados), el cual se
realizaba mediante equivalencias. Este mecanismo sometia la
analogia a una descomposicién l6gica. No siempre era fécil
encontrar las equivalencias entre los personajes, los
acontecimientos y los enunciados de la virtualidad y los de la
improvisacion. El eje de seleccion - sustitucién entraba entonces a
decidir y lo hacfa identificindose con la virtualidad. Es cierto que
no siempre el procedimiento se aplicé tan coercitivamente, es cierto
que en miltiples ocasiones le dimos a la imagen improvisada su
estatus de tal. Pero esta misma dualidad en los procedimientos
senalaba que alli, en el nivel tedrico, habia un problema. En la
prictica actual estamos tratando de respetar el estatus de la imagen
como tal. Para ello hemos ido hasta las dltimas consecuencias: no
intentamos el acercamiento al texto de cada una de las imdgenes
producidas por la improvisacién. Ordenamos esas imdgenes en un
discurso relativamente auténomo que va creando su eje
sintagmdtico y su eje paradigmdtico. Supongamos que se realizan
dos improvisaciones por accién y que 3 acciones constituyen una
situacién. Tendriamos entonces 6 improvisaciones. Aqui tiene que
entrar el eje de seleccion, pero no entra desde otro discurso, no viene
ya de la virtualidad. Funciona como un proceso de condensaciones
' y desplazamientos, cuya base es, también, analégica.

!
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Esto, en términos tedricos, significa :

a)

b)

Que las asociaciones planteadas por la analogia y
materializadas en imdgenes por la improvisacion tienen un
estatus de tales. No se le puede aplicar el procedimiento l6gico
de las equivalencias porque se destruyen. En otros términos, si
esas imdgenes producen personajes que estdn en la virtualidad
y acontecimientos que no contiene la fdbula, tales propuestas
no pueden ser eliminadas porque encajan en la propuesta
textual.

De acuerdo con el concepto del tema que estamos
manejando, esos elementos “extrafios” pueden ser parte de la
construccién del tema y, eventualmente, hay que organizarlos
en ese sentido. Son alternativas textuales que, confrontadas
luego con el texto, deben encontrar su lugar y su funcién.

uego quiero decir en este caso que, una vez terminado este
discurso de imdgenes como primera vuelta de montaje, viene
la confrontacién con el texto, es decir, con los personajes, las
acciones, las situaciones, las secuencias y los enunciados de la

propuesta textual.

(No habria entonces el peligro de alejarse demasiado del
texto y “montar otra obra”? No sélo existe ese peligro sino que
no hay manera de evitarlo: uno monta siempre otra obra. Ahora
bien, no hay que olvidar, poruna parte, que las improvisaciones
proponen alternativas textuales de cardcter temdtico que deben
encontrar, en el espectdculo, su lugar y su funcién, como
seflaldbamos antes.

Finalmente, es preciso tener en cuenta que el tema no se
construye unicamente en el proceso de puesta en escena y no
queda definido de una vez por todas en el espectdculo. Si fuera
asf, dejarfamos, por fuera, el acontecimiento y la participacion
del piiblico y de los otros acontecimientos sefialados. La puesta
en escena debe permitir que el piblico inscriba otros
acontecimientos en el tema e inscriba el tema en otros

_acontecimientos. Este es, justamente, el mecanismo de la

metdfora. El poeta exige al lector la creacién de la imagen
asociada, pero también lo orienta en esa creacion. Como decia
Wordsworth:




Mediante la observacion de afinidades
en objetos donde la hermandad
no existe para las mentes pasivas.

Una tension entre el texto y el tema en el cual el texto actia como

una estructura superficial y el tema como una estructura profunda
y una tensioén entre el texto del especticulo y los textos que
constituyen el contexto del publico es lo que permite el
acontecimiento. El tema de Antigona es reelaborado por Brecht
en el contexto de 1948, Kantor resucita a Witkiewicz entre las
ruinas de la posguerra y Jean Vilar monta La Paz, de Aristéfanes,
en plena guerra de Argelia.

Nuestras multiples versiones de un especticulo han sido una
forma de buscar esas tensiones, de renovar y hacer mds eficaz la
metdfora. El tema de Soldados era infinitamente mds rico y
complejo que el texto. Resolver las tensiones del texto-tema como
forma de hacer mds abiertas y significantes las tensiones
espectdculo y contexto social, nos llevé cinco versiones y lo
mismo ocurri6é con A la Diestra de Dios Padre.

Es posible que ahora estemos logrando, en el campo de la
metodologia, una economia al plantearnos en las relaciones texto-
improvisacién las relaciones texto-temay al proponer el concepto
de teatro como acontecimiento en cuanto a la relacién con el
publico.

"Opera Bufa", Teatro Experimental de Cali, 1987. Foto Jorge Lara.




