" - . -

AR

o,

LY
(Y

-__-'-""--l-.-

Boceto escenogréfico para "Julio César", de Shakespeare por George Il von Meiningen. (1869).

La puesta en escena
contemporanea (1)

oda reflexion sobre el teatro

contemporaneo nos lleva inevi-

tablemente al acontecimiento

que fundo literalmente este te-

atro: la diferenciacion de la

puesta en escena en tanto que

tecnica, en tanto que arte auténomo, y la

aparicion del director como Unico realiza-

dor del espectaculo. Por lo tanto conviene

interrogarse sobre este acontecimiento,

sobre la brusca mutacién que se produjo

entonces en la actividad teatral y en la

que introdujo una especie de nueva di-

mension: la de un arte escénico diferente

del arte dramatico, aunque permanezca
estrechamente ligado a él.

Es hacia 1820 cuando se comienza a
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En torno a isabelinos e iluministas

hablar de puesta en escena, con la acep-
cion que damos hoy en dia a este térmi-
no. Anteriormente, poner en escena signi-
ficaba solo adaptar un texto literario con el
objeto de representarlo teatralmente: |a
puesta en escena de una novela, por
ejemplo, era la adaptacion para la escena
de esa novela. Por otra parte, la expre-
sion no se impuso inmediatamente en su
sentido moderno: en 1860, Jules Janin
aun deploraba que constituyese un «bar-
barismo», pero reconocia que no se podia
evitar utilizarla. Es la década del 80 la que

ve el nacimiento y la rapida consagracion
del director como verdadero duefio del es-
cenario. De esta manera, Antoine aparece
en Francia como el primer director moder-
no, con su leatro Libre, fundado en 1887.
Pero el fendbmeno no se limita a Paris, es
europeo. Ya antes de Antoine, la compa-
hia de los Meininger habia dado el ejem-
plo de un teatro de director y no solamen-
te de comediantes o de autor, y es
inspirandose en los Meininger (que tam-
bien influyeron a Antoine) que Stanis-
lavsky se afirmara como lo que él mismo
llama un «director-tirano».

Es cierto que antes del advenimiento
del director, el espectaculo no es un puro
producto del azar. Esta regido por un cier-
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to orden. En numerosos casos, este or-
den pre-existe a la representacion teatral,
0 al texto mismo. La forma esta dada des-
de antes, en forma absoluta. Cada repre-
sentacion no es mas que una manifesta-
cion, una encarnacion, lo mas perfecta
posible, de esta forma que en si misma es
todo el sentido del espectaculo. Lo mismo
sucede con todo el teatro ritual, como to-
davia se encuentra en Africa 0 en Asia.

El teatro occidental rompié desde ha-
ce mucho tiempo con esta ritualizacion, y
con la primacia de una puesta en escena
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reotipado, y no de la significacion esceni-
ca del texto. El hombre de teatro que diri-
ge la representacion (a veces el autor, o
el director de la compania, o el esceno-
grafo) actua como un maestro de ceremo-
nias. «Ordena» el espectaculo o la fiesta -
segun modelos mas o0 menos
consagrados, mas 0 menos variables.

En la Inglaterra isabelina, por ejemplo,
el «maestro de ceremonias» que €s
«agregado a la persona del soberano y
(...) par de los dignatarios pertenecientes
a la imperial corona de Inglaterra» prepa-

"L'Assomoir", de E. Zola. Paris, Teatro de la Porte Saint-Martin. (1900).

sin director. Sin embargo, es habitual,
cuando se habla del teatro de los siglos
pasados, referirse a la puesta en escena:
Mme. S. W. Holsboer pudo titular su tesis:
Historia de la puesta en escena en el tea-
tro frances de 1600 a 1657, y Gustavo
Cohen publicar el Libro de conducta del
director y la Cuenta de gastos para el Mis-
terio de la Pasion representada en Mons
en 1501, que constituye una verdadera
«puesta en escena escrita» de este es-
pectaculo. Pero no hay que enganarse: se
trata aqui del orden del espectaculo con-
cebido como un marco inmutable y este-
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ra las fiestas: de esta manera, tiene por
funcion entre otras «convocar las compa-
nias de actores (...) y los autores y agre-
gados» y «obligar a las dichas companias
a representar frente a él las comedias, in-
terludios y otros espectaculos que consti-
tuyen su repertorio; finalmente elegir y co-
rregir las piezas a voluntad».'

Mas adelante, se asiste a una perso-
nalizacion y a un diferenciacion crecientes
del trabajo teatral. En el orden preestable-
cido del espectaculo clasico, con su lugar
(el palacio) y su duracion fijados de una
vez para siempre, el autor, el actor princi-

pal o el director de la compania introdu-
cen variantes. Rectifican, adaptan. Los
ejemplos abundan. Recordemos solamen-
te a Racine haciendo ensayar la Champ-
mesle y a Moliere tal como se dirige él
mismo en el Impromptu de Versailles —
este Moliere del que se decia en el siglo
XVII|: sabe «ajustar tan bien sus piezas al
alcance de sus actores que parecen ha-
ber nacido para todos los personajes que
representan»—. Ajustar, la palabra es sig-
nificativa. Es lo que todavia hara Voltaire
ayudado por Lekain y Mile. Clairon: ajus-
tara la forma clasica a las exigencias del
Siglo de las Luces.

Sin embargo, desde esta época, algu-
nos tedricos van mas lejos, y reclaman
nada menos que el advenimiento del di-
rector moderno. En 1640, Jules de la
Mesnardiere pide «descubrir al Poeta el
Arte de poner en escena de una manera
soportable, si no puedo hacerlo en forma
completa» y recuerda que «esta ocupa-
cion tenia antiguamente, en la Republica
(griega) un magistrado particular que se
lama conductor del coro. Comisario de
as Delicias, cuyo cargo implicaba, no solo
a Estructura y el Arreglo del Teatro, sino
también la comprension de la Obra Dra-
matica y esa preocupacion mas importan-
te de hacer representar a los Actores, y
de impedir que las Entradas demasiado
rapidas o demasiado lentas no cortasen
los relatos o no hiciesen languidecer la
Escena»®. Un siglo mas tarde, Sébastien
Mercier estima necesario «la intervencion
de un poder intermedio, que no teniendo
los intereses del poeta ni los del come-
diante, sepa decir al primero: el amor pro-
pio lo ha cegado, y al otro: esto es digno
de ser representado frente al publico»®. Y
tal vez, en la Paradoja sobre el comedian-
te, de Diderot, haya de ver no sdélo un en-
sayo de psicologia del comediante, sino el
planteamiento de una reforma radical del
teatro que supone la intervencion de un
verdadero director.

De hecho, sdlo en el siglo XIX se pro-
dujo lo que hemos llamado el aconteci-
miento de la puesta en escena (puesto
que no se puede hablar de creacion ex-
nihilo), es decir, el pasaje de la «direc-
cion» a la puesta en escena, si se les da
a estas palabras el sentido que les atribu-
ye Marie-Antoinette Allévy, que ve en una
«la interpretacion personal sugerida por la
obra dramatica y que coordina todos los
elementos de un espectaculo, con fre-
cuencia segun una estéetica particular»,
mientras que la otra es aun solamente «el
simple ordenamiento objetivo (...) de la
animacion teatral y de los accesorios»*.

Evidentemente esta evolucion se reali-
z0 de manera casi insensible. Su principal
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movil fue la preocupacion por la verdad
historica, que ya habia aparecido en el si-
glo XVIIl. De esta manera, los hombres
de teatro del siglo XIX en principio lo Uni-
co que hicieron fue prologar, desarrollar
hasta sus ultimas consecuencias la refor-
ma introducida por Voltaire (se conoce la
anécdota de Voltaire prohibiendo a Mile.
Clairon llevar vestidos con mirinaque para
Interpretar su Huérfano de la China). A
traves de la busqueda del color local, del
gusto por lo pintoresco, que llegaba hasta
la extravagancia (es la época en que en la
Opera se multiplicaban las atracciones ta-
les como la erupcion del Vesubio, etc.),
tambien a través de preocupaciones de
verdad arqueoldgica y las exigencias de
burgueses advenedizos felices de encon-
trar sobre la escena el lujo engafoso que
ya comenzaban a gozar de sus vidas... la
nocion de un marco particular, propio a
cada obra lleva a la del marco ad libitum
clasico. Pronto ya no se tratara de marco
0 de decorado, sino de medio: un medio
escenico en el que se enraiza la obra es-
crita y del que extrae todas o parte de sus
significaciones.

Paralelamente a esta evolucién, la
funcion del director se separa progresiva-
mente de las otras funciones de la activi-
dad teatral. De pronto es el escendgrafo
el que se convierte en dueno del especta-
culo. A este respecto recordemos al mas
grande de los escenografos romanticos,
el pintor Ciceri, que no se contentaba con
pintar o hacer pintar las inmensas telas
que le pedia la Opera o la Comedia Fran-
cesa, sino que hasta llegaba a encargar a
tal autor dramatico una pieza que le per-
mitiese luego realizar el decorado con el
que sonaba o tal atraccion de gran espec-
taculo. De pronto es el director de teatro
(por ejemplo, Lanoue en el Circo Olimpi-
co, o Harel en la Porte Saint-Martin, luego
mas tarde Montigny en el Gimnasio) quien
Impone un estilo que se especializa en tal
0 cual tipo de piezas o de espectaculos y
de los que coordina todos los elementos.
De pronto es el mismo autor el que se
preocupa directamente de la representa-
cion de su obra, dispuesto a transformar-
se, si es necesario, en escenografo, e in-
cluso en director, como Alexandre
Dumas.

Escenarios y burguesia

Pero es solo con Antoine —por lo me-
nos en Francia— que el director se dife-
rencia claramente de los otros participan-
tes del espectaculo, y los convierte en sus
subordinados. Entonces la puesta en es-
cena se separa de la tirania del esceno-
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grafo —que habia sido la regla durante to-
da la primera mitad del siglo XIX— como
de la servidumbre a la que la confinaban
los autores. El trabajo de director ya no es
de ajuste, de embellecimiento o de deco-
racion. Supera el establecimiento de un
marco o la ilustracion de un texto. Se con-
vierte en el elemento fundamental de la
representacion teatral: la mediacion nece-
saria entre un texto y un espectaculo. En
otra epoca, esta mediacion de alguna ma-
nera estaba puesta entre paréntesis, igno-
rada si no suprimida: o el espectaculo es-
ta alli sélo por el texto, o el texto esta alli
solo por el espectaculo, uno se disuelve
en el otro, y reciprocamente. Ahora, texto
y espectaculo se condicionan mutuamen-
te, se expresan uno al otro. Antoine lo se-
nalaba en su célebre conferencia de 1903
sobre la puesta en escena: «La puesta en
escena no brinda solamente un cuadro
justo a la accion; determina su verdadero
caracter y constituye su atmésfera».

La brusca mutacion de la que hablé al
comienzo se basa en este fragmento de
la frase: «determina su verdadero carac-
ter». No hubo sdlo creacion de una nueva
actividad técnica, la de director, por dife-
renciacion de las funciones anteriores (es-
cenografo, director, actor principal...); hu-
bo también una toma de conciencia de la
significacion estética de esta nueva activi-
dad. Pasaje de la cantidad a la calidad.
Un salto dialéctico.

Queda por saber, si no por qué, por lo
menos como y en qué condiciones se pro-
dujo esta mutacion en ese momento (apa-
rentemente, podria haberse producido en
el siglo XVIII). La explicacion propuesta
generalmente es de orden tecnoldgico. La
complejidad creciente de los medios de
expresion escenica es la que habria pro-
vocado la especializacion del director, y
por lo mismo habria dado a éste una ver-
dadera primacia sobre todos los otros ele-
mentos del espectaculo. Jacques Copeau
y André Barsacq expresaron con frecuen-
cia este punto de vista.

Es un hecho que la primera mitad del
siglo XIX estuvo marcada por un cambio
en la concepcion de la escenografia del
teatro y por la utilizacion de técnicas cada
vez mas variadas. Se paso asi de una es-
cenografia compuesta por una tela de
fondo, hojas laterales destinadas a permi-
tir las entradas y las salidas, y bandas de
aire para el cielo, dispuestas simétrica-
mente segun el eje de la perspectiva, a
una escenografia de plantados libres (los
«portantes») y por lo tanto susceptible de
combinaciones mucho mas variadas. Se
impuso el uso de transparentes y de
puentes volantes. Se podia representar
en varios planos, no solo en profundidad

sino en altura, y multiplicar los efectos de
perspectiva. Sin embargo, para nosotros,
la riqueza y abundancia de las técnicas
cuentan menos que este hecho esencial:
el espacio escenico no es imputable ni
uniforme, cambia con cada espectaculo.
Toda representacion teatral plantea el
problema de su espacio escénico: es ne-
cesario construir e imaginar uno nuevo vy
singular para cada oportunidad.

También se produjeron modificaciones
Importantes en la iluminacion de los tea-
tros. En 1821, en la nueva Opera de la
rue Le Peletier, el gas de alumbrado re-
emplazaba a los antiguos quinqués, y a
partir de 1880, la lampara incandescente
Edison (descubierta en 1879) sera emple-
ada en la mayoria de los teatros. Charles
Nuitter comprobaba en esta época: «La
luz electrica se presta a los efectos mas
diversos. No solo produce una iluminacion
que ningun otro foco luminoso podria
igualar en intensidad, sino que viene en
ayuda del escenografo para la imitacion
de los fenomenos naturales o la realiza-
cion de efectos magicos»®.

De esta manera, el argumento que in-
voca la complejidad creciente de los me-
dios técnicos para explicar el advenimien-
to de la puesta en escena es de doble filo.
Porque esta incuestionable complejidad a
veces tiende a una simplificacion del tra-
bajo esceénico. Uno puede incluso pregun-
tarse si, teniendo en cuenta precisamente
los medios técnicos utilizados en las res-
pectivas épocas, no era mas facil realizar
un gran espectaculo en el siglo XIX que
una opera-ballet en el siglo XVII. De he-
cho, lo que provocaron estos nuevos me-
dios —o0 lo que permitieron llevar a ca-
bo— es la transformacion del espacio
escenico, su modificacion constante, va-
riando este espacio segun cada obra
montada. Por esto es mas un efecto que
una causa: el polimorfo del espacio escé-
nico moderno adquirira todo su sentido
solo por la intermediacion del director.

NOTAS

' Cfr. sobre este problema la importante
obra de André Veinstien: La puesta en escena
teatral y su condicion estética, en la «Biblioté-
que d'esthétique», Flammarion, Paris, 1955,
especialmente las paginas 165-166.

? Cfr. Andre Veinstein, obra cit., p. 172.

* Cfr. André Veinstein, obra cit., p. 180.

* Marie-Antoinette Allévy (llamada Akakia
Viala): La puesta en escena en Francia en la
primera mitad del siglo XIX, Libreria E. Droz,
Paris, 1938.

° Esta cita esta extraida del estudio de De-
nis Bablet: La luz en el teatro, en «Thééatre Po-
pulaire», n® 28, 22 trimestre 1960.
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