VEINTE ANOS DESPUES...

Gaston Gainza*

n estos veinte afios que han pasado

desde la publicacion de su numero
inicial, ESCENA se ha esforzado en
antener un didlogo abierto y provechoso
on todos los sectores involucrados en la
roduccidn artistica del espectaculo. De una
u otra forma, la revista ha procurado ser con-
secuente con su principio fundacional de
[constituirse en vocero de las inquietudes, ob-
Servaciones criticas y, de modo especial,
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aportaciones creativas de quienes forman
parte de los diversos colectivos y estamentos
que dan vida, con sus productos, a la dimen-
sién estética del especticulo.

Cierto es, sin embargo, que por su natu-
raleza de publicacion periodica ESCENA es,
prioritariamente, comunicacion verbal; las
ilustraciones que la engalanan desde su fun-
dacion, estin casi siempre ancladas con de-
terminaciones verbales. El predominio del
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lenguaje verbal resulta abrumador, lo que es
una paradoja si se considera que el especta-
culo es, més bien, un producto de lenguajes
no verbales.

Incluso, en algunas culturas de diversa
datacion, pero que pueden considerarse anti-
guas por ser anteriores al cine, los textos
“teatrales” —y uso las comillas para enfati-
zar el término y, asi, oponerlo a “dramatirgi-
cos”— otorgan al lenguaje verbal un rol se-
cundario en relacion con los recursos semio-
ticos no verbales que estructuran sus enun-
ciados.

La mencién del cine no es casual, ni ino-
cente, toda vez que constituye una produc-
cion de especticulo con predominio semi6ti-
co de los lenguajes no verbales iconicos. Pre-
cisamente, la referencia al cine es, en mi opi-
nion, insoslayable cuando debemos distin-
guir, en el marco de nuestra cultura, la dife-
rencia que mencioné antes entre los adjetivos
‘teatral’ y ‘dramatirgico’.

La reflexion que sigue, sobre la diferen-
cia tedrica y practica entre los referentes a
que, respectivamente, apuntan dichos térmi-
nos, es mi modesta contribucién a la celebra-
cion de los veinte anos de ESCENA,

Me motivan para ello dos factores que
operan en la percepcion y sensibilidad socia-
les relativas a la produccion estética teatral,
actualmente vigentes en Costa Rica. El pri-
mero tiene que ver con el hecho de que la pro-
duccién dramatirgica, en el nivel cuantitati-
vo, es notablemente menor que el resto de la
produccion literaria nacional. El segundo, se
pone en evidencia en los concursos literarios.

LA CONFUSION ENTRE DRAMATURGIA
Y ESPECTACULO TEATRAL

Antes de examinar las determinaciones
sociales que los factores mencionados provo-
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can en el dmbito teatral, hay que recorda
que ESCENA, desde su fundacion, ha pues
to sus paginas a disposicion de los dramatur
gos nacionales. En los indices periddicos
nuestra publicacion, pueden apreciarse nom:
bres y titulos que muestran el entusiasta inte:
rés de autores que enfrentan los desafios del
género literario dramatiirgico.

La intencion de estas lineas no consiste
en evaluar dichos textos, aunque puede sena:
larse, en general, que entre ellos hay algun
que muestran mas aciertos literarios qu
otros. Por el contrario, lo que me inter
destacar es que la dramaturgia costarrice
existe, a pesar de que muchos de los text
que la evidencian nunca hayan sido puest
en escena. Con todo, este tipo de produccio
sigue siendo proporcionalmente escaso e
relacion con los de la lirica y la narrativa; y
podria afirmarse, como hipétesis de trabajo
que el cine tiene que ver con ello.

Por otro lado, ha ocurrido que en los lla
mamientos de algunos concursos literari
nacionales e internacionales, se establez
entre los géneros convocados el teatro, as
como suena. Quiero decir que, en el discurs
correspondiente, se pueden hallar enuncia
dos como éste: “La Institucion XX convoca
su Certamen Literario trienal en las modali-
dades de poesia, teatro y novela... Etc.”

Si bien este uso de “teatro’ esta legitima-%
do por el género discursivo literario secular,
en la actualidad —y también creo que por in-
fluencia del cine, segiin sefialaré mas adelan-
te—, se ha hecho equivoco.

Como todo concurso literario supone la
constitucién de un jurado, en el caso de con-
cursos con varias modalidades (esto es, gé-
neros literarios), normalmente se instituye
un jurado para cada una de ellas. Me ha co-
rrespondido formar parte de jurados para
obras de “teatro” y he podido comprobar, de
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manera progresiva, que los concursantes, en
lugar de escribir textos dramatirgicos, escri-
ben guiones, otro tipo de género discursivo.
Hay que admitir, sin embargo, que la drama-
lurgia y el de los guionistas son géneros dis-
cursivos vinculados con procesos creativos
artisticos y poseen, por lo mismo, caracteris-
licas semidticas comunes. De hecho, las
“acotaciones”, que constituyen una dimen-
5ion  discursiva suficientemente legitimada
el género dramatirgico, son formantes de
ion dentro de los textos de este discurso.

Para establecer las diferencias semi6ti-
as entre estos géneros discursivos, es nece-
ario reconocer, en primer lugar, su base de
mparacién, esto es, lo que tienen en co-
in.

La dramaturgia y la produccién de guio-
es tienen como sustento semiético basico el
enguaje verbal. Asimismo, los textos de am-
os discursos utilizan un lenguaje modeliza-
or secundario para realizar su propésito ar-
istico. El empleo de lenguajes no verbales

n la conveniencia de superar cualquiera po-
ibilidad de equivoco que pudiese originar la
nunciacion verbal del texto.

Se diferencian, por su parte, en que el
exto dramatirgico es un producto discursivo
e la literatura; corresponde a una modalidad
enérica de la estética literaria. En tal senti-
flo, el material semidtico constitutivo de la
ramaturgia es el lenguaje verbal: éste es el
enguaje primario, por cuyo intermedio se
espliega el lenguaje secundario modelizan-
e de la produccion artistica. En cambio, el
i6n es uno de los componentes de un texto
rtistico en cuya produccion intervienen,
demis, diversos lenguajes no verbales, pre-
lominantemente visuales cuando se inscribe
P la estética del espectaculo. El lenguaje

modelizador secundario en este tipo de tex-
tos se manifiesta a través de multiples len-
guajes primarios, el verbal entre ellos.

La materia semidtica de la estética lite-
raria es verbal; la de la estética del especta-
culo es predominantemente no verbal, aun-
que en su constitucion participe la verbali-
dad.

El texto dramatirgico manifiesta su po-
tencial artistico en si mismo, sea o no lleva-
do a la escena; mientras que el valor artistico
del guidn sélo puede ser reconocido cuando
se produce el texto del que forma parte y que
es el resultado de la articulacion del lengua-
je verbal con otros lenguajes de caracter no
verbal.

Ahora bien, el teatro es la puesta en es-
cena de un texto dramatirgico que, por la
transformacién a que lo somete el proceso
escénico, accede a la condicion de especta-
culo. Esto no significa que desaparezcan de
él las estructuras y combinaciones propias de
su literaturidad.

Mis aiin, el proceso escénico que trans-
forma un texto dramatirgico en teatral, con-
siste en articular un conjunto de enunciados
de diversos lenguajes no verbales al enun-
ciado verbal dramatirgico. En el proceso, al
menos en nuestra cultura, el lenguaje verbal
conserva el protagonismo semioético y deter-
mina la naturaleza de los enunciados no ver-
bales. Con todo, en la escenificacion el len-
guaje modelizador secundario se manifiesta
a través de todos los lenguajes primarios in-
volucrados en el proceso, entre los cuales el
verbal es primus inter pares.

El teatro, por tanto, pertenece a la esté-
tica del especticulo, aunque, a diferencia de
otros géneros discursivos que la manifies-
tan, como el cine, por ejemplo, el texto tea-
tral se funda, tiene su origen, en un texto li-
terario.
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Nada mejor para comprender esta dife-
rencia cualitativa del teatro respecto de los
otros géneros espectaculares, que considerar
la relacion entre un texto literario, narrativo
0 dramatirgico, y su versién cinematogrifi-
ca. Las diferencias semioticas entre la litera-
tura y el cine son tan grandes, que un filme
hecho a partir de una novela, por ejemplo,
fracasaria irremediablemente si se limitase a
reproducirla. Por el contrario, el texto cine-
matogrifico exige que la novela —o el texto
literario utilizado como punto de partida—
se transforme, de modo ineludible, en guion.

El proceso de teatralizacion de un texto
dramatirgico es totalmente distinto de la
produccion cinematografica. En otras pala-
bras, la puesta en escena no consiste en
transformar el texto dramatico en guion. (Es
verdad que un director teatral puede, en algu-
nas ocasiones, realizar esa transformacion,
aunque la critica se encargara, seguramente,
de reprocharle su proceder). La estética tea-
tral resulta de la articulacion de diversos len-
guajes no verbales con el texto verbal drama-
targico, en funcion de este tltimo. Los méri-
tos de la direccion teatral residen, por consi-
guiente, en la capacidad de producir enuncia-
dos con los lenguajes no verbales de la pues-
ta en escena, para lograr que el sentido del
texto literario dramaturgico se materialice en
la intensa sintesis artistica de una representa-
cion escénica.

Con todo, 1a escenificacion hace que los
enunciados no verbales adquieran relevancia
semiotica, hasta el punto de que un buen
montaje puede ocultar las deficiencias de un
texto dramatiirgico artisticamente débil. La
calidad artl'stica, en tal caso, depende de la
teatralidad del espectaculo, no del valor lite-
rario del texto dramatico. Aqui reside, en mi
opinion, la diferencia mas clara entre textos
dramiticos y teatrales.
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LOS ‘EFECTOS ESPECIALES’. |
DEL CINE |
|

Los textos cinematogrificos, en cambi
se estructuran sobre el eje lingiiistico de |
imégenes en movimiento. El cine no es te
tro ni literatura. Si bien sus textos pertenece
a la estética del especticulo, como los d
teatro y la danza, por ejemplo, a diferenc
de estos ultimos los filmes poseen la cu
dad de conservarse, al menos, por perio
que, con los avances tecnoldgicos, cada v
son mas largos.

Al pasar de la finalidad informativa:
tografia en movimiento de sucesos reales,
la creativa: narracion de sucesos ficticios g
parecen reales, el cine hizo posible conse
secuencias de imédgenes creadas por la fan
sia de quien las realizaba, a modo de rela
que siempre podian volver a verse. El mo
miento de la imagen, a su vez, permitia su
rar el cardcter estitico del relato iconogr
co.

Esta caracteristica del cine ha sido
terminante para su conversion en mercan
dentro de las condiciones de produccion
pitalista. Asi como la técnica ha permiti
incrementar la capacidad de duracion de 1
filmes, hizo posible, también, desarrollar
de su reproduccion.

Por otra parte, hacer cine supone
proceso caro, requiere de una inversion p
via significativa; sin embargo, para la 16
ca capitalista es un buen negocio hacer q
un filme producido en un lugar especifi
pueda ser visto en muchos otros lugar
Los derechos de distribucion de cada fil
y los de explotacion de las salas de exhi
cion, constituyen, entre otros, los mecani
mos de recuperacién y ganancias sucul
tas que origina la empresa. En este conte
to, puede entenderse facilmente la apete



vle dimensién mercantil que la cinemato-
orafia adquirié y que la transformé en in-
dustria.

Hollywood es el mejor ejemplo de este
proceso, uno de cuyos efectos, sin embargo,
ha sido dificultar, si no impedir, el desarro-
llo artistico de los recursos cinematogréfi-
cos. La logica capitalista exige, entre otros
resultados empresariales, recuperar la inver-
sion en el plazo mas breve posible y acre-
centar el capital en los maximos niveles que
ese plazo permita. Para este negocio, lo que
importa es que la mercancia sea aceptada
masivamente, por lo que la excelencia artis-
tica del producto pasa a un segundo plano.
El consumo masivo de la produccién indus-
trial cinematogrifica se rine, por supuesto,
con los objetivos de decantacién y busque-
da permanentes de todo proceso artistico,
cuyas manifestaciones de vanguardia son,
por lo mismo, masivamente rechazadas y,
de manera selectiva, ignoradas por los em-
presarios.

En este contexto, la producci6n artistica
cinematogrifica apenas ha logrado poner en
evidencia filmes de categoria, cuya escasez
contrasta, en cambio, con la abundancia de
los mediocres. De ningtin modo quiero decir
que los espectadores exijan dicha mediocri-
dad; por el contrario, me refiero a las actua-
les condiciones sociales de produccion del
discurso cinematografico. En otras palabras,
aludo a que dichas condiciones se articulan
‘con otras muchas manifestaciones del desa-
rrollo insuficiente de la sociedad, como la
existencia de niveles de educacion bajisimos,
incompatibles con la necesidad de plenitud
estética.

En cambio, las necesidades de entreteni-
miento y diversion en el marco de un mundo
de alienaciéon creciente, han fomentado la
aparicion de un tipo de relatos filmicos que

gravitan en torno de dos ejes expresivos y
apelativos: la modelizacién de conflictos, si-
tuaciones y personajes carentes de profundi-
dad vy, simultineamente, la generacion del
mito de las “estrellas” de cine.

La superficialidad del modelo argumen-
tal, que favorece la ficil comprension recla-
mada por el espectador masivo, se compensa
con el uso de un recurso cinematografico de
creciente espectacularidad: los “efectos espe-
ciales’. Los altimos veinticinco afos de la in-
dustria cinematogrifica muestran, inequivo-
camente, el progresivo refinamiento de los
efectos especiales, deudor de los sorprenden-
tes avances tecnoldgicos causados por el de-
sarrollo cientifico de la electronica, la infor-
mitica y la cibernética. La fascinacion que
provocan los efectos especiales, se ha con-
vertido en el principal ingrediente del cine
comercial.

El recurso a que me refiero no es intrin-
secamente perverso ni mucho menos. De he-
cho, constituye un valioso aporte a la dimen-
sion visual del especticulo. Si lo menciono
en el contexto negativo de la critica al cine
comercial, es porque ha sido utilizado para
enmascarar la pobreza artistica de los pro-
ductos de la industria cinematografica. En
gran medida, los efectos especiales se han
convertido en el propio producto.

El guionista de los especticulos cinema-
togréficos y televisuales ha tenido que apren-
der a convivir con ese recurso, toda vez que
tiene que lograr la aceptacién comercial de
su producto. De esta manera, se ve muchas
veces obligado a empobrecer los enunciados
que elabora con los signos del lenguaje se-
cundario modelizador que utiliza. Entre es-
tos signos, el de la refraccion, manifiesto en
el discurso ajeno.

La influencia masiva de los efectos es-
paciales cinematogréficos ha sido determi-
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nante, segiin creo, en la configuracion litera-
ria de los textos dramatirgicos. Con el pro-
posito de modelizar conflictos sociales como
el papel depredador de los seres humanos so-
bre el ambiente natural, por ejemplo, se pone
el énfasis en la espectacularidad de los de-
sastres. Las dimensiones dramatirgicas acu-
nadas secularmente en la produccidn literaria
dramitica, ceden el paso a la mostracién vi-
sual efectista de acontecimientos ominosos
para la supervivencia de la propia humani-
dad. Esto no esta mal, por supuesto, pero co-
rresponde més bien a guiones de cine o TV.
En cambio, el anilisis de las relaciones so-
ciales y la progresiva construccion de los
personajes (incluido el discurso ajeno), son
postergados a un segundo nivel comunicati-
vo.

En sintesis, la dramaturgia sobrevive pe
nosamente en el contexto de la produccié
espectacular, condenada a ser excluida de |
puesta en escena y a reducirse a pura escritu
ra literaria. Este mismo factor de las condi
ciones de produccion escénica, ha influencia
do, también, a los directores de teatro, y n
pocas veces se han escenificado piezas dra
miticas consagradas por la historia literari
del género, echando mano a recursos equiva
lentes a los efectos especiales a que me he re
ferido. En todos los casos, obviamente, e
afan de lucro juega un rol significativo.

Por otra parte, creo que es convenient
que en las convocatorias de certimenes lite
rarios entre cuyas modalidades se distinga |
dramaturgia, se utilice este término y no e
de teatro.
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