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A uMultum adhuc restat operis multumque restabit, ne:c
ulli nato pos* mille saeculs praeciudetur occasio ali-
quid adhuc adiciendi".

Seneca, Ep. 7, 64, 7.

“Pour la théorie du théatre, la situation est plus inté
ressante gqu'autrefois, mais en mime temps, elle est

aussi beaucoup plus compliquée car si les vieilles cer-

titudes ont disparu les nouvelles n'existent pas encore

J. Mukarovsky, Chapitres d'ésthétique.

"Qu'on ne dise pas que je n'al rien dit de nouveau:

" . la dispositions des matiéres est nouvelle".
An&lisis dramatolégico de la literatura dramética
= Pascal, Pensées, 22.
en la época de los Julio-Claudios

(Medea, Fedra, Tiestes, Octavia)

"Au théftre tragique, parler c'est faire, le Logos
prend les fonctions de la Praxis et se substitue a elle:
toute la décéption du monde se recueille et se rédime
dans la parole, le faire se vide, le langage se remplit,
l'action tend 2 la nullité au profit d'une parole deme-
; surée'.

R. Barthes, Sur Racine.

"Una critica cientifica es posible y hasta augurable.

Pero serfia oportuno que el critico, antes que valerse

‘ de una vacia fraseologia idealista, antes que aplicar
a la obra de arte vacuas disquisiciones sentimentales

P8 : 2 o elogiosas, antes que tejer en torno a ella castillos

de palaoras enféticas y redundantes que nada afiaden

Tesis de Doctorado que presenta D? Leonor a la realidad de la obra, estuviera dispuesto a acercar
Perez Gorez, bzjo 1la direccidn del Dr. se a ella provisto de un bagaje seguro de nociones téc-
Luque loreno, Catedrético de Filelogia nicas, cientificas, histéricas, que le permitiesen su-

Latinz de 1z Universidad de Granaca mar el cociente intuitivo, del que no debe andar separa

do un juicio critico, coi el cociente cientifico, que
estd en la base de toda la estructura de una época cul-
tural".

G. Dorfles, Simbolo, comunicacién y consumo.

“"Es infinitamente mas importante conocer el nombre de

las cosas que saber lo que son. Basta forjar nombres

e

Granada 1896

T

nuevos para obtener también cosas nuevas".

e il

F. Nietzsche, E1 gay saber.
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hunque bor prescripcién formal la introduccién debe ir siempre
al inicio del trabajo, generalmente suele redactarse al término del
mismo. De ahi que se den en ella dos tipos de fendmenos pertenecientes
a planos distintos. Por una parte, el autor debe indicar, entre otras
cosas, las razones que le han llevado a la realizacién del trabajo,
los objetivos propuestos inicialmente y la metodologia empleada para
llegar a ellos. Perc por otra, el autor ©°s consciente de las dificulta
des que se le han ido planteando, las soluciones propuestas para solu
cionar éstas y, en definitiva, los resultados obtenidos. Entre estos
dos extremos, el objeto de andlisis inicial y los resultados concretos
de la investigacidén, aparece generalmente el testimonio de una despro-
porcién, desproporcién que no significa necesariamente un desajuste
entre las intenciones iniciales y los objetivos logrados. Nos referi-
mos, mds bien, a la aparicién subliminal de intenciones fallidas y,
er resumidas cuenias, orientaciones imprevistas que se imponcn a pesar
y por encima de las primitivas motivaciones.

No de otra manera ocurre con esta parte introductoria del trabajo
que presentamos, prueba, una vez mas, de una “intencién fallida", si

no por completo, al menos si en parte.

Al comenzar, ya hace tiempo, este trabajo, creo que lo dnico que
realmente tenia suficientemente claro era la conveniencia de enfrentar
el estudio de la literatura latina con la utilizacién de presupuestos
tebricos y metodolégicos distintos de los tradicionalemente empleados,
y, mas concretamente, aquellos instrumentos criticos derivados de la

lingliistica, conceptos y métodos que, por otra parte, ya venian siendo

utilizados con notables resultados en el estudio de otras literaturas.

Por otra parte, el campo de trabajo que inicialmente nds nos atraia
era el de la tragedia, razdn por la cual el nombre de Séneca se impo-

nia desde el primer momento, tanto por ser el unico autor latino que
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nos ofrecia textos completos comp por la enorme repercusién gue su
obra ha tenido durante siglos para criticos y hombres de letras en
la cultura europea. lLa conjuncién de estos dos puntos iniciales de
interés se impuso, pues, desde ur primer momento y, de esta manera,
el objetivo inicial se fundid e, ingenuamente, se centrd en un interés
por buscar, con el apoyo de la lingifstica, en la obra de Séneca |y,
en cuanto término de comparacidn, en la tragedia de autor desconocido
Octavia) datos que de un mode més riguroso, nos permitieran pronunciar
nos sobre dos de las cuestiones indefectiblemente unidas por la filo-

gia clésica & la dramaturgia de Séneca: la cuestién de la representa-

cién o no de las tragedias y la paternidad de Séneca de la Octavia.

A medida que profundizaba en los aspectos tedéricos anali-

zando los distintos métodos posibles y su aplicabilidad a nuestro cor-
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pus, aparecia cada vez mas dezproporcionada e ilusa nuestra empresa

y se iban imponiendo distintos giros y evoluciones en nuestra investi-
gacién. De ahi que, lo que surgié inicialmente con los planteamientos
ya expuestos, que hoy presentamos ccn el nombre de "Anélisis dramato-
légico cde la literatura dramdtica en época de los Julio-Claudios"
cea el resultado de cambios sucesivos, cambios gue exigen por nuestra

parte una serie de precisiones previas.

En primer lugar, y expuesto sucintamente, dado que este
aspecto serd objeto de la parte tedrica del trabajo, nos queremos refe
rir a la eleccidén del método de trabajo. Como hemos ya dicho anterior-
mente, nuestro interés estabz centrado en el acercamiento a los textos
literarios mediante el uso de presupuestos metodolédgicos diferentes
a2 los tradicionalmente empleados por la critica filolégica al uso.
En este punto, y con anterioridad a la justificacion de nuestra elec-
cidén, hemos de decir que desde el primer momento ha estado suficiente-
mente clarc en nosostros el desec de evitar cualquier tipo de orienta-
cién socio-histérica, psicoldgica, metacritica o metatextual. Esto
no quiere decir que rechacemos aprioristicamente el uso de este tipo
de enfoques de la obra literarios, sino que lo que desde el primer
momenito nos ha interesado es el analisis de los textos literarios
desde el interior de los mismos, prescindiendo, por lo tanto, de enfo-
ques alternativos del tipo practicado por las orientaciones socio-cul-
turales, o de aquellos otros que transforman a los personajes litera-

rios en seres individualizados y auténomos, dotados de una personali-




dad y una psicologla propia. Tampoco, por supuesto, era nuestra inten-
cibn analizar los textos a pariir de las conclusiones obtenidas por
la critica anterior, ni, en definitiva, comparar nuestro corpus de
andlisis con otros de parecidas caracteristicas, o estudiar la reper-
cusién del mismo en la posterior actividad literaria. Frente a este
arplio abanico de opciones metodolégices, nuestra eleccidn se ha incli
nado por el método proporcionado ern los dltimos afios por la semidtica
Y. mis concretamente, nos hemos aplicadc .1 andlisis y valoracién de
las distintas opciones y propuestas gque estc tipo de critica proporcio

na en el campo, mds restringido, del teatro y el drama.

Aunque nuestro interés reside fundamentalmente en la con-
frontacién del aparato tedrico y conceptual <-hoy dia muy avanzado-
derivado de las investigaciones de los ultimos afios con la aplicacién
préctica a textos concretos, por motivos de diferente é&mbito nos hemos
visto obligados a dedicar una primera parte del presente trabajo a
los aspectos tebricos. En parte ha sido debido ello a la falta de coti
dianeidad ce la préactica filolégica tradicional con este tipo de meto-
dologia, pero también es cierto que ha venido impuesta por la necesi-
dad de contrastar y evaluar durante el desarrollo de la investigacién

las diferentes opciones teéricas posibles y, de manera fundamental,

las posibilidades reales de apliéacién a un conjunto completo de tex-

tos literarios y no, come en la mayoria de los casos anteriores, de
textos fragmentarics elegidos en funcién de las 1ecesidades de la de-

mostracién o la corroboracién de las tesis previamente establecidas.

En lo que respecta al corpus objeto de andlisis, se impo-
nen también una serie de puntualizaciones. En primer lugar, debo decir
guz al empezar a leer el teatro de Séneca, con antericridad a la exis-
tencia de cualquier tipo de planteamientos de orden metodolégice, no
tenia ningin conocimiento previo de su obra ni de los problemas que
siglos ininterrumpidos de critica habian suscitado. lina vez que lleva-
mos & cabo lo gue consideramos el paso primero y fundamental a la hora
de hacer cualquier tipo de critica literaria, es decir, cuande reali-
zamos una lectura directa y personal =-en el sentido de nc influida
por consideraciones externas a nuestra mera actividad de lector- de
les obras, nos parecié doblemente interesante el autor elegido. De
un lado, la critica tradicional habfa insistido sobradamente en cues-

tiones ajenass nuestros intereses particulares y, en parte debido a




loe planteamientos metodolépicos utilizados por dicha crivica, habia
er cierto sentido olvidado el texto en si considerado como mero produg
to lingiuistico. A esta consideracién venia a afadirse el hecho de
que los semidticos venian desarrollando un conjunto tebrico y concep-
tual altamente elaborado v complejo pero cuya aplicacion se realizaba
siempre sobre un tipo de corpus caracterizado, por lo general, por
su brevedad -cuentos Yy narraciones breves, poemas, escenas de alguna
obra dramética- Yy per su adecuacién a las teories previamente desarro
lladas de las cuales venian a ser ejemplo mas que demostracién. En
estas circunstancias, un corpus de ia envergadura de los dramas de
Séneca creiamos que nos posibilitaria una confrontacidn mgs rica y

unos resultados préacticos mas satisfactorios. 5in embargo, hemos de

decir que ha sido precisamente el objeto de andlisis elepido, es decir,

los propics dramas, lo que nos ha causade mas dificultades en la apli-
cacién del método semidtico y lo que ncs ha llevado a unos resul tados
en parte desalentadores. En este sentido, ante la constatacién préacti-
ca de que la multiplicaci6n de las obras objeto de anilisis en nada
iba a aumentar los poeibles resultados, hemos optado por limitar el
corpus a cuatro del total de las tragedias escrites =-o atribuidas-
a Séneca: Fedra, Medea, T :stes ¥y vctavia. Selvo en la eleccibén de
esta dltima, realizada con ;3stas a obtener un término de comparacioén,
en la eleccién de las tres anteriores nc se ha realizado mediante plan
teamientos teéricos previos, precisamente con la intencién de evitar,
en la medida de 1los posible, cualquier tipo de direccionismo en la
investigacion.

Antes de terminar queremos insistir en dos puntos importantes;
uno, hace referencia a los aspectos tedricos implicados en este traba
jo, en el sentido de que previa a la aplicacién del método semidtico
ha sido la elaboracidén téorica y critica de tal método. De ahi la con-

siderable extensién que nos hemos creido obligados a dedicar a ios

aspectos mas extrictamente teérico. El segundo se refiere a los resul-
dos obtenidos en la aplicacién de dicha metodologia serib6tica al campo
especifico de la dramaturgia de Séneca. En gran medida, .0s pobres
resultados obtenidos no debe invalidar las considerables posibilidades
que tal método ofrece, resultados muy condicionados por la particular

naturaleza de los textos analizados.




Capftulo I. Semibtica y teatro.




Semiologfa y semibtica.

*n la exposicién de los pasos tebéricos que han dirigido ¢l presente trabajo
vamos a adoptar, siguiendo a Ruffini (1874a) y Elam (19¢0) el criterio de

"reconccimiento por problemas", con arreglo al cual poiremos examinar las

distintas cuestiones planteadas por la investigacién sin necesidad de proce

der a realizar previamente una mis precisa y pertinente elaboracién y clasi
ficacién. De esta manera, sin que ello suponga eludir aspectos conceptuales
mis o menos discutibles, pretendemos mostrar cémo gran parte de las dificul
tades y equivocos en que se detate la "gemibtica del teatro" derivan, por
una parte, de la difundida tendencia a la transposicién mecénica y aprioris
tica de los métodos y nociones obtenidos en el campo de la lingliistica a
otros &mbitos semibticos y, por otra, de mayor entidad teérica, por la fal-
ta de una definicién rigurosa y precisa de conceptos semiolégicos bésicos
como son los de "cbédigo", "contexto", "connotacién", "metalenguaje", "repre
sentacidén", "drama", etc.

Pese a que no entra en nuestro interés inmediato proceder a
elaborar una serie de consideraciones tedricas que manifiestamente excede-
rian los limites del presente trabajo, es de todo punto imposible referir-
nos a las relaciones entre la semibtica y el texto literario sin hacer refe
rencia previa ai nombre de Saussure, referencia que nos advierte de inmedia
to scbre las estrechas relaciones existentes entre el método de analisis
semiético v la metodologia de orientacién estructural.

Saussure, a quien se puede considerar fundador de la disciplina
semiética como ciencia, al ocuparse de la insercién de la lengua en la so-
ciedad, realizaba las siguientes consideraciones:

"On peut concevoir une science qui étudie la voie des signes au

sein de la vie sociale; elle formerait une partie de la psycholo-




gie générale; nous la nommerons "semiologie" (du grec seméion,
“"signe"). Elle nous apprendrait en quoil consistent les signes,
quelles lois les regissent. Puis qu'elle n'existe pas encore,
on ne peut dire ce qu'elle sera; mais elle a droit & 1'existence,
sa place est determinée d'avance. La linguistique n'est qu'une
partie de cette science générale, les lois que découvrira la se-
miologie seront applicabes & la linguistique, et celle-ci se
trouvera ainsi rattachée & un domaine bien defini dans l'ensgmble
des faits humains. C'est au psychologue & determiner la place
exacte de la semiologie" (Saussure, 1966:33-4).

La elaboracién tebrica y el desarrollo de las tesis expuestas
por Saussure en el pérrafo anterior no se llevé a cabo por razones sobrada-
mente conocidas: el interés del autor ginebrino centrado en el analisis
de la lengua como sistema de signos y su articulacién en unidades. Pero
aproximadamente en la misma época en que Saussure hacia tales afirmaciones,
de manera totalmente independiente Ch.S.Peirce elaboraba en Norteamérica
unas tesis parecidas a lzs de Saussure y se referia al papel desempefiado
por la semidética en la constitucién de lo que el fildésofo americano denomi-
naba "la doctrina de los signos" en los siguientes términos:

"I am, as fas as 1 know, a pioneer, or rather a backwoodman, in
the work of clearing and opening up what I call semiotic, that
ie, the doctrine of the essential nature and fundamental varie-
ties of possible semiosis",
Mas adelante, definia la semiosis cono "an action, an influence, which is,
or involves, a cooperation of three subjects, such as sign, its object and
its interpretant, this thrirelative influence not being in any way resolva-
ble into actions between pairs" (Peirce 1931,5,484) (1).

Sin entrar en el detalle de las teorias, en ocasiones sumamente
complejas, de Peirce, queremos insistir en que fue sb6lo a partir de la ela-
boracidn tebrica llevada a cabo por estos dos autores como se incrementaron
los estudios de orientacién semidtica, y eso a partir de los afios cincuen-
ta, con la aportacién de autores como Buyssens, Prieto, Barthes, Greimas
o Eco, por no citar sino algunos de los principales representantes de estos

estudios (2).

Previamente al tratamiento especifico de lo que se conoce con

el nombre de semibética teatral, creemos pertinente llamar la atencién sobre

la discrepancia terminolégica existente en torno a la denominacién de la

disciplina semiética dada por Saussure y Peirce. Efectivamente, la diferen-




cia entre los términos de "semidtice", propuesto por Peirce y "seriologia",
propuesto por Saussure, no censtituye una simple distinciér. léxica referida
a un mismo concepto sinoc que refleja la existencia de divergencias teéricas
y conceptuales entre ambos términos. Lejos de lo que en principio fue una
simple marca de diferencia entre los &mbitos culturales y georréficos en
que surgié la nueva disciplina (la semiética anglosajona de Peirce frente
a la semiologia continental de Saussure), en los afios sesenta el contenido
conceptual y la préctica metodolégica de ambas se ha ido diferenciando pro-
gresivamente hasta el punto de resultar significativa la oposicién entre
ambas denor.inaciones y exigir, por consiguiente, la clarificacién en el
empleoc A¢ uno u otro de los términos.

Las denominaciones "semiologia® ¥ "semibtica" son utilizadas
para designar la teoria general del lenguaje asi como sus aplicaciones a
diferentes conjuntos significantes bajo el titule giobal de "sistemas de
signes". El dominio que ambos términos recubren fue constituido primeramen-
te en la Francia estructuralista en torno a nombres como Merleau-Ponty,
Levi-Strauss, Lacan, Benveniste y otros, y bajo la influencia decisiva,

en el campo mis especifico de la linglistica, de aquellos tebéricos del len-

guaje que, er mayor o menor medida, se consideraban herederos del pensamien

to de Saussure, como Hjemslev, Trubetzkoy, Jakobson y, en menor grado, Mar-
tinet. El1 uso primitivo indiferenciado de estas dJos denominaciones pasd
con el tiempo a la casi exclusiva utilizacién del término "semidtica", fun-
damentalmente cuando en enero de 1969 un comité internacional reunido en
Par{s resolvié la disputa pronunciéndose a favor del término "semidtica".
A partir de ese momento, bajo el patrocinio de la recién constituida "Inter
national Asscciation for Semiotic Studies", comenzé a publicarse la revista
Semiética, dirigida por T.A Sebeok con la asistencia de J.Kristeva y Rey
Devobe.

Sin embargo, y pese al intento de institucionalizacién, el tér-
mino alternativo de 'semiologia'", fuertemente implantado en Francia y en
el a4mbito cultural latino, continda siendo ampliamente utilizado.

Por otro lado, es precico sefialar algunos intentos llevados
a cabo para asignar a estos dos términos dominios conceptuales diferentes
(3). Sin entrar en la enumeracién pormenorizada de las distintas propues-
tas, hemos optado por aceptar la sugerencia del comité de Paris en favor
del empleo del término "semidtica", entre otras razones, porque nos parece
equivoca la utilizacién de una diferenciacién terminolégica que, en funcién

de los autores a los que se acuda, no suele prestarse al equivoco. Con todo




queremos hacer unas precisiories sobre la utilizacion de ambos términos por
parte de A.J.Greimas, dado que el presente trabajo esté realizado, en gran
medida, sobre el modelo conceptual por €l propuesto.

Greimas (1970:30) sugirié la posibilidad de reservar la denomi-

nacién de "semibtica" para las ciencias de la "expresién', y utilizar el

+érmino de "semiologia" para referirse a las disciplinas del 'contenido".
Sin embargo, en 197% tuvo que reconocer la reduccién sufrida por su '"proyec
to semiolbgico", proyecto que algunos investigadores como Prieto o Mounin
han reducido &1 an&lisis de algunos "cbdigos de suplencia'. Es%e proceso
ha conducido a la semiologia a aparecer como una disciplina aneja a la lin-
giistica (4). Como el propio Greimas sefialaba (Dict. s.v. "sémiologie"),
esta reduccién del proyectc inicial deriva en gran medida del hecho de ha-
ber intentado desarrollar el proyecto semiolégico "amplio" (en el sentido
de "ciencia de los significados") en el marco restringido de las definicio-
nes propuestas inicialmente por Saussure, marco conceptual en el cual el
concepto de "sistema" excluye el de "proceso" (semidtico) vy, ccnsiguiente-
mente, elimina la posibilidad de estudiar y analizar las més diversas préc-
ticas significantes. Por otro lado, el estudio de los "signos" y los "siste
mas" en que éstos se organizan desde el punto de vista de la comunicacién
ha llevado a una aplicacién casi mecénica del modelo teérico basado en el
ngigno lingiifistico”. En este sentido, pues, se deja sentir la existencia
de una influencia decisiva del pensamiento de Saussure sobre los estudios
semiolégicos, asi comoc de las teorias del lenguaje derivadas de éste como,
por ejemplo, la reelaboracién llevada a cabo por Hjemslev, influencia que
ha marcado fuertemente los limites del proyecto semioldgico de Greimas.

En lo que respecta al concepto de “semidética", Greimas (Qigg.
s.v.) propone aceptar la definicién formulada originariamente por Hjemslev
segin la cual ésta es concebida como una "jerarquia", esto es, como "una
red de relaciones jerarquicamente organizada, dotada de un doble modo de
existencia, el paradigmitico y el sintagmético -por lo tanto, interpreta-
ble como "sistema" y como "proceso"-, y provista, al menos, de dos planos
de articulacién -"expresiOn" y "contenido'"- cuya unién constituiria la
semiosis".

Frente a los dos tipos de clasificacién que actualmente se admi
ten en el establecimiento de la tipologia de la semiética (la distribucién
segin los diversos canales de la comunicacién y segin la naturaleza de los
signos reconocidos, fundamentalmente), la definicidn propuesta por Hjemslev

se fundamenta, por una parte, en el criterio de cientificidad y, por otra,




en el numero de planos del lenguaje de los que esté constituida una semid-
tica.
De acuerdo con estos criterios, distingue Greimas (Dict. s.v.

sémiotique") entre semibticas monoplanas {o "sistemas de simbolos", tanto

cientificos -el Algebra-, comc no cientificos -los juegos, por ej.), S¢-

miéticas biplanas o "semibticas" en el sentido estricto del término (que

a su vez pueden ser también cientificas o no-cientificas), y semibticas

pluriplanas, semi6ticas biplanas de las que al menos uno de los dos planos
estéd constituido, a su vez, por una semidtica ('"semibtica objeto").

tn este Gltimo caso de las semiléticas pluriplanas, el tipo mas
frecucnte es aqguel en que solarente uno de los dos.planos es una semibtica.
Dado que estas semidticas pluriplanas pueden ser tanto cientificas como
no-cientificas, la clasificacidén de este grupo de semidticas es representa-
da por Greimas en la siguiente figuralGreimas Dict.342):

sémiotiques pluriplanes
/ :

(non scientiliques) (scientifiques)
sémiotiques métasémiotiques
connotatives

métasémiotiques
scientifiques sémiologies
(domt la sémiotique-objet (dont |s aémioique-
est une sémiovtique uhjet est non
scientifique) scientifique)
Fig. 1

A esta clasificaci6én se vendrian a afiadir una *metasemiologia"
y una "metasemidtica" de semidticas "connotativas".

No es nuestra intencién, ni este el lugar, de analizar la clasi
ficacién propuesta por Greimas. Simplemente queremos hacer notar que la
definicién propuesta por el investigador francés, y que seguiremos en el
presente trabajo, se corresponde, en la tipologia hjemsleviana, con la meta
semiética denominada "semiologia", dado que para Greimas "todo conjunto
significante tratado por la teoria semidética se convierte, a su vez, en
una nueva semiotica" (Greimas, Dict. S.V.).

Existe, sin embargo, como sefiala P. Pavis (1980:440) una contra
diccién en el uso que hace Griemas del término de "semiética", ya que para
este ultimo, con el término "semiologia" se¢ designa lc "semibtica" de Peir-
ce, en tanto que en sus propias investigaciones y en 13s aplicéciones de

de su modelo tedérico, que se declaran herederas de la tredic.’n estructura-




lista de Saussure y Hjemslev, se adopte el nombre de "semidtica'. En pala-
bras del propio Greimas, "la fossé se creuse ainsl entre la sémiologie pour
la quelle les langues naturelles servent d'instruments de paraphrase dans
la description des objets sémiotiques, d'une part, et la sémictique que
se donne pour tlche premiére la constructions d'un metalangage appropié,
de 1'autre. La sémiologie postule, de maniére plus cu moins explicite, la
méagiation des langues naturelles dans le processus de lecture de signifiés
appartenant aux sémiotiques non linguistiques (image, peinture, architectu-
re, etc), alors que la sémiotique la récuse" (Greimas, Dict. s.v. "sémioti-

que'.

Semi6tica y discursc literario.

Dejando de lado la problemética tedrica que inspira la constitu
cién de la semibética en tanto que disciplina cientifica y asumiendola como
un lastre indispensable, tenemos necesariamente que hacer referencia a las
rzlaciones que presenta con los textos literarios en general. En este senti
do, debemos prestar atencién a un hecho fundamental sobre el que seré preci
so volver con més detenimiento. Nos referimos al hecho de que uno de los
cédigos que estructuran el lenguaje literario -el cédigo lingiiistico-
sea utilizado también, en un uso mis general, como instrumento de comunica-
ci6n no literaria.

Consecuentemente con este hecho apuntado, E. Buyssens {1967:21

y 40 ss), al estudiar la insercidn social del fendmeno lingiiistico, centré

su atencién sobre lecs aspectos de "comunicacién" que dicho fenémeno plan-

tea. Asi, al tener que definir el concepto de sema lo hizo en los siguien-
tes términos: "séme est tout procédé conventionnel dont la réalisation con-
créte (appellée acte "sémique") permet la communication", ¥y mas adelante
considera necesario definir el discurso como "la succession des phonémes
ainsi que tous les autres élements que assurent la communication".

Esta linea de aproximacién que acerca efectivamente la semidti-
ca a los "textos" -entendidos en sentido amplio como "instrumentos de comu
nicacién"-, se ve reforzada por otro de los postulados de Buyssens (y desa
rrollado mis extensamente por L.J.Prieto, 1968:96 ss) que insiste en la

idea de que el factor de base que fundamentz el hecho semidtico estd consti

tuido por la "intencién" de comunicar inherente a todo "signo" (y ausente
de los "indices" como tendremos ocasién de comprobar; cfr. E. Buyssens,
1967:15-7).

Ccmo ha sefialado m&s recientemente C. Reis (Reis 1981:265),

vel relieve conferido a la intencién de comunicar se debe relacionar estre-




chamente con la importancia asumida rodernamente por el fendmeno de la comu
¢ —

nicacién entendidc genericamente". Esta impertancia es, efectivamente, la

que explica la amplitud de los dominios ae la semiética, dedicada a estu-

diar prioritariamente los modos e instrumentos gque propician la comunica-
cibn.
Basandonos en los presupuestos anteriormente citados, no parece

dificil justificar la aproximacién al texto literario entendido como elemen

to integrante del "proceso de la comunicacién', acercamiento que se funda-
menta, ante todo, en la idea ya expuesta de que su sopcrte expresivo provie

ne de la utilizacién del cbdigo lingiiistico. Aungue éste no sea el Uaico
=

ni el principal de lcs factores que inspiran una lectura semidtica del tex-
to literario, no se puede negar que sobre él es como comienza a ectablecer-
se la relacién comunicativa entre emisor y receptor, sin que esto signifi-
que que sea ya suficiente por si sclo para producir la "semiosis" estéti-

ca (6).

Semiética y discurso dramético.

Limitdndonos yes al campo més especifico de nuestro interés,
representado por el discurso dramatico, hay que decir que las primeras apli
caciones al estudio del teatro de la semibtica como disciplina teférica tu-
vieron lugar en torno al circulo de Praga, a mediados de los afios treinta
(7). El1 objeto de anédlisis en estos tempranos estudios estaba centrado en
el concepto de texto -en el sentido restringido del término, definido pos-
teriormente por Greimas como "une sorte de partition offerte a des execu-
tions variées" (Greimas, Dict. s.v. "texte"). Por otra parte, y dado que
se trata de un discurso "a varias voces'", una "sucesién de didlogos" eregi-

da en corvencién literaria (género), resulta evidente que la semidtica tea-

tral entra a formar parte de la mas amplia "semiética literaria" cuyo obje-
to de anélisis viene constituido por el producto literario en si mismo con-
siderado (esto es, estudiadc bajc la perspectiva dindmica de la produccién
antes que la del producto resultante y la consideracién de la "obra litera-
ria" como la concretizacién en el plano individual de sistemas generales
o arquetipiéos). Es, pues, en esta linea de anédlisis donde pretendemos in-
sertar el presente trabajo, naturalmente con las imprescindibles modifica-
ciones del modelo inicial, en consonancia con el actual estado de las inves
tigaciones sobre el particular.

Nos incluimos, por lo tanto, en ese sector de la critica semié-

tica que, siguiendo a Greimas, parte de la hip6tesis de que la organizacién




narratyva subyacente a la forma dialdgica obedece a los mismos principios
que las formas narrativas tradicionales y, en consecuencia, seré fundamen-
talmente la estructura superficial de les gramética literaria lo que defina
la "especificidad" del texto dramético (€).

En oposicién directa con estz tesis se encuentra la de aquellos

que, siguiendo un modelo conceptual més exclusivista, plantean la necesidad

de concebir el fenémeno de la teatralidad en términos més genéricos: de

acuerdo con esta tesis, seria competencia de la "gemibtica teatral" todo
lc que sucede en escena en el momento del espectéculo (9), o lo que es lo
mismo, el andlisis de todos los "lenguajes de manifestacién" que concurren
en ia produccién del sentido, con excepcién del textc dramidtico en si mismo
considerado. Para nuestro propésito de analizar el teatro de Séneca, resul-
ta de todo punto imposible este tipo de aproximacién por las razones que
mids adelante tendremos ocasién de exponer. Por otra parte, debemos sefialar
que, pese a lo prometedora que pueda parecer en principio esta perspectiva,
no vemos razén que justifique la separacidén del &mbito de la semidtica tea-
tral de uno de los lenguajes de manifestacién, el del texto dramitico, pre-
cisamente uno de los mas importantes en el conjunto de los signos significa
+ivos de la dramaturgia, si no es el mids impcrtante.

Una posicién intermedia entre ambas tesis, de carficter mis rea-
lista, vendria representada por la definicién propuesta por P. Pavis (1980:
440), para la cual "por semiologia del teatro se entiende el método de ana-
lisis del texto y/o de la representacién que centra su atencifn en la orga-
nizacién interna de sistemas significantes que componen el textc y el espec

tdculo, en la dindmica del proceso de investigacién y de instauracién del

sentido por la accidén de los practicantes y del piblico". Segin esta pers-

pectiva, la posture representada por Greimas no seria aceptable en la medi-
da en que para este (ltimo la semibtica teatral se ocuparia udnicamente de
“estructuras semionarrativas" de naturaleza muy abstracta y general, dejan-
do de lado el examen de las estructuras discursivas, de naturaleza textual.
Efectivamente, Greimas intenta dar cuenta del surgimiento y elaboracidn
de la significacién (10), objetivo que le lleva a concentrarse en el inten-
to de formular y describir las formas semidticas minimas (relaciones, unida
des, etc.) comunes a diferentes campos de significacién (cfr. Greimas,1979:
282), y el teatro, en cuanto manifestacién textual especifica, no constitu-
ye un objeto de su investigacién particular. Por nuestra parte, somos plena
mente conscientes de esta limitacién del modelo semidtico propuesto por

Greimas para su aplicacién a los textos dramiticos y al anélisis del teatro

por lo que es nuestra intencién en los pérrafos siguientes explicar las
razones que nos han llevado a completar dicho modelo con las propuestas

formuladas por otros investigadores, principalmente A. Serpieri y K. Elam.

Teatro y Drama.

Aun estando de acuerdo con P. Pavis en que el teatrflogo no
puede cejar de analizar todo lo que percibe en la escena (caso de tenerla,
clar» estd), y en que no se debe renunciar al intento de establecer un vin-
culo entre los signos, sean de la naturaleza que sean, y sus referentes,
no hemos encontrado en nirgin autor expuesto esto Ultimo con suficiente
claridad y, sobre todc, llevado a la préactica. Hablar, por otra parte, de
semiologia teatral, como hace Pavis, presupone ser capaz de aislar y especi
ficar el fenémeno teatral, tarea que en el actual contexto (y no sélo limi-
tado a este caso) de dispersién de las formas teatrales resulta, cuando
menos, nroblematica (11). Prueba de las dificultades que comporta el estu-
dio semidtico del teatro es el notable retraso de esta disciplina en compa-
racién con los logros conseguidos por la semibtica literaria en su aplica-
cién a otros campos de anilisis como la novela, el cine o la poesia. El
semidtico teatral, actualmente, pese al interés de numerosos investigadores
v del notable nimero de estudiospublicados en los Ultimos afios, no surera,
por lo general, es estadio de la simple aproximacidén metodolégica (12).
La calificacién que hace Bettini de los semiéticos teatrales como "buscado-
res de oro" creemos que responde, ironicamente, a la realidad con la que
nos enceatramos en este campo de estudios. Igualmente nos parece acertada
las siguientes palabras con que concluye su valoracién y andlisis de la
semibética teatral:

"Tutti sanno che esiste e ne scrivono con impegno e con dovizia
di attitudini teoriche, ma nessunc pud portare la testimonianza
di un incontro con una vera e propria ricerca a carattere semioti
co sul campo dell'esercizio teatrale" (Bettini, 1978:7).

Esta situacién y el notable retraso al que nos hemos referido
es, en gran medida, el resultado tanto del caracter especifico del teatro
como de una falta de claridad sobre los objetivos de estudio, problemas
a los que nos vamos a referir a continuacién. De hecho, se trata, fundamen-
talmer.te, de la necesidad de distinguir entre dos clases diferentes de tex-
tos y, consiguientemente, entre dos posibles objetivos del anélisis semibti

co, relacionados respectivamente con los conceptos de teatro y drama.




Frente a los que hablan del "teatro" ce Séneca (o de cualquier
otro autor), aquf hablaremos de la “literatura dramatica" de Séneca, desig-
nacién con la cual queremos delimitar claramente los conceptos de "drama"
y "teatro" anteriormente citados. De hecho, sin embargo, estos dos términos
son utilizados en numerosas ocasiones cen un valor casi sindénimo, cuando
ern realidad se trata de realidades diferentes necesitadas de una previa
clarificacion y cuya delimitacidn tendré importantes consecuencias para
nuestro objeto de estudio.

El términc teatro, del griego "theatron", remite en primera
instancia a un factor frecuentemente olvidado pero fundamental, el lugar

desde donde el publico observa una accidén que se "re-presenta" en otro lu-

gar préximo al primero. Como sefiala acertadamente Pavis (19€0:469), el tea-

tro es un "punto de vista" con respect> a un acontecimiento constituido
por "una mirada, un &ngulo de visién y de rayos 6pticos". Este es precisa-
mente el primer significado recogido para la palabra castellana "teatro"
en el Diccionario de la R.A.E. o en el de Maria Moliner. Sin embargo, el
desplazamiento de la relacién entre la "mirada" y el objeto contemplado
transformbé el significado original que pasé a designar "el sitio donde tie-
ne lugar la representacién". En el lenguaje clédsico del XVII y XVIII, bajo
el término de "teatro" se recogerd durante mucho tiempo la "escena" propia-
mente dicha (segunda y tercera acepcién del DRAE, cuarta del M. Moliner).
Debido a una segunda translacién metonimica, el término de "teatro" pasé
a significar finalmente "arte", "género" literario, pero también "institu-
cién" ("el teatro griego", "el teatro clésico espafiol") y "repertorio"
("el teatro de Esquilo”). Es de estas translaciones sucesivas de donde deri
va la frecuente confusién de este término con la "literatura" y sus constan
tes interferencias con ésta, por lo general, como sefiala Pavis, de fatales
consecuencias para el arte escénico. Esta translacién a la que nos venimos
refiriendo estd perfectamente recogida en la segunda acepcién del término
"teatro" que da M. Moliner (Dic. s.v. "teatro"): "literatura dramitica,
como género literario, como conjunto de obras dramiticas en general o como
conjunto de obras de teatro de una nacién, de una época, de un autor, etc",
uso recogido igualmente en el DRAE en su séptima y octava acepcién: "arte
de componer obras dramiticas o de representarlas" y "literatura dramitica".

Esta ambigiiedad en el uso de los términos "teatro" y "drama",
asi como la frecuente confusién derivada de la misma, puede verse en numero
sos estudios dedicados a estos temas. Sirvan como ejemplo los més cercanos

de E. Parattore, en cuya Storia del teatro latino se confunde la historia
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del teatro con la historia de la literatura dramética, o el de W. Beare,

The Roman Stapge. A Short History of Latin Drama in the Time of the Republic
E Y

dunde podemos leer las siguientes palabras:

"... trataré de dar, en el presente libro, una explicacidn coherente
de las obras que se representaban en los teafros de le antigua Roma.
Disponemos de un cierto nimero de fragmentos de obras teatrales de
la época republicana pertenecierntes a tragedias y comedias, traduc-
ciones de obras griegas perdidas y composiciones originales que nos
ayudan a elaborar la historia del teatro desde la época de Livio
Andrénico hasta fines de la Repiiblica" (Beare 1950:1)

Como podemos observar claramente, de las anteriores palabras
de Beare se desprende que su objeto de estudio es la historia de los "tex-
tos draméticos", nc del teatro latino republicano, todo ello con independen
cia de que el autor del libro estudic a lo larro del mismo elgunos de los
factores que intervienen en el teatro, mezcla de historia del espectéculo
y de los diferentes factores que intervienen en la representacién.

Como Gltimo ejemplo de esta confusién y ambigiedad en el uso

de los términos que analizamos podemos mencionar el mds reciente estudio

de P. Grima! Le théatre antique (1978). Este autor, aun siendo consciente

de las limitaciones de su breve estudio, tampoco repara en la confusidn
que deriva de la utilizacién indistinta de ambos términos. As{ escribe:
“"Nous discernons aisément les limites de nos connaissances, mé&me
lorsqu'il s'agit du théatre litteraire, conservé par les textes.
Ceux-ci ne sont qu'une partie de 1l'oevre dramatique, le noyeau au-
tour duquel s'epanouissait la representation. Si l'on veut se faire
quelque idée de celle-ci, il faut aller audeld de la lettre écrite
et recourir & tous les renseignements, de tout ordre, qui peuvent
completer le texte" (Grimal 1978: 4)
Fara terminar de subrayar el confusionismo terminolégico exis-
tente, quiero reproducir las acertadas palabras de Ortega y Gasset er su
Idea del teatro:

"Cuando hemos dicho que debemos tener a la vista el teatro de Esqui-
lo, de Shakespeare, de Calderén, etc., no piensen ustedes ni por
un momento que con este titulo me refiero sélo exclusivamente a la
obra poética de Esquilo, de Shakespeare, de Calderén, a las obras
dramiticas que estos poetas compusieron. jNo faltaba mds!. Eso seria
una injusticia que, como de ordinario acontece con la injusticia,

sirve para que en ella se esconda la estupidez.




"No fueron aquellos genios poéticos quienes solos y por si
-al menos en cuanto fueron exclusivamente poetas- pusieron o mantu-
vieron en forma el teatrc. Eso fuera una torpe abstraccién. Por el
teatro de Esquilo, de Shakespeare, de Calderén entiendase, ademés
e inseparablemente, junto con sus obras poéticas, los actores que
las representaron, la escena en que fueron ejecutadas y el publico
que las presencié" (Ortega y Gasset, 1958:27-8).

Creemos gue con estos testimonios resulta evidente cémo en len-
guas como la francesa o el castellano el término "“teatro" ha conservado
la primitiva idea de un arte visual al tiempo que ningin otro sustantivo
tomaba el sentido del concepto, mas restringido, de "texte dramético": de
esta manera, el término "drama", a diferencia de lenguas como la inglesa
o la alemana, no se refiere al texto escrito sino, a lo sumo, a una "forma
histérica" (asi, por ej., "el drama burgués") o a la significacién derivada
de “catéstrofe" ("es un autentico drama", por ej.).

Con respecto a la palabra drama (derivada de la raiz priega
»dr8n", “hacer"), empleada originariamente para :eferirse tanto a la come-
dia como a la tragedia, sefialaba Aristételes (Poética 1450) que signitica
el grado miximo de existencia de la mimesis, en la medida en que representa
e imita a personas que otran en la realidad social encarnada en los "“perso-
najes dramiticos". El término fue apenas empleado con anterioridad al siglo
XVIII, época en la gue D'Aubignac lo utilizaba para referirse a "todo poe-
ma" (cfr. Pavis 1980:149). En este extremo coinciden también tanto el DRAE
como el diccionario de M. Moliner, recogiendo en su primera acepcién de
sentido mis general el concepto del drama como “género literario compuesto
para el teatro, aungue el texto no sea representado”. Consiguientemente,
la expresidén "obra dramitiza" designa Unicamente este tipo de textos. Con
un sentido mis restringido del término, praducto de una evolucién que tuvo
su origen en el siglo XVIII, se recoge la significacién de "drama" como

“género particular de obras de teatro, que se presenta comc sintesis de

la comedia y de la tragedia", o bien, como "obra de asuntos serios y tris-

tes opuesto a la comedia". En la actualidad, con el término se desigrna "el
género teatral" caracterizado, precisamente, por la mezcla de géneros y
subgéneros. Ciertos criticos emplean, sin embargo, el término "drama" tam-
bién para toda obra que no corresponde a un subgénero definido y que mezcla
todos los estilos y medios escénicos, semejante, en esto, a lo que podria

ser un "teatro total" (cfr. Pavis, 1980:492 ss).
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Vemos, pues, que el término "drama" presenta uncs usos més uni-
tarios y coherentes en su utilizaciér que el término "teatro", aunque, natu
ralmente, no deja de haber confusiones derivadas de su utilizacién ambigia
por cierta parte de la critica. Asi, por ej., D'Amico, en un libro tituladc

4istoria del teatrc dramitico, entiende por tal "una forma de arte", "cier-

to tipo de representacién', oponiendola y separandola, de esta manera, de
otros espectéculos, en tanto que define al "drama" como "la representacién
escénica de un conflicto".

Hechee todas estas salvedades, nos interesa particularmente
ahora, de acuerdo con la dictincién planteada por Elam (1980:208-21), preci
sa- que emplearemos el término teatro para referirnos al "complejo de fend-
menos asociados a la transaccién representacién-audiencia", esto es, a los
proc: s relacionados con la produccidn y comunicacién de significados en
la representacién y en los sistemas alli comprendidos. Por el contrario,
utilizaremos el término drama para designar "un modo de ficcidn destinado
a la representacién escénica y construido dv acuerdo con determinadas con-
venciones {(dramiticas)". De manera semejante limitaremos el uso del acdjeti-
vo "teatral" a lo situado entre los actores y los espectadores, en tanto
que "dramitico" designard el conjunto de factores relacionados con la fic-
cién representada.

Esta actitud no implica, de hecho, una diferenciacién absoluta
y tajante entre dos cuerpos completamente extrafios, ya que la representa-
cién, desde la mas antigua tradicién, estéd dirigida a la ejecucién de la
ficcién dram&tica. El proceder a esta demarcacién entre fenémenos aparente-
mente relacionados pero claramente situados en diferentes niveles se debe
a la necesidad de precisién conceptual y terminolégica que el andlisis que
pretendemos llevar a cabo requiere. Ello, en gran medida, porque en torno
a esta distincidén se debaten los actuales trabajos de semidética teatral,
estc es, la naturaleza de los datos que deben servir de objeto de andlisis.

Curiosamente, en el campo de la semibtica teatral, y de manera
contraria a lo que suele suceder en otras esferas del andiisis semidtico
literario -como los estudios mitogréficos o los dedicados al andlisis de
las artes plésticas-, las investigaciones sobre el teatro y el drama se

articulan en dos clases completamente diferentes segin sean los materiales

utilizados, lo que se produce en el teatro frente a lo que se produce para

el teatro. En cualquier caso, es preciso sefialar que la delimitacién exacta
entre estos dos tipos de enfoques es objeto actual de controversia entre

los defensores de una u otra postura.




En resumen, se trata de dilucidar si una seridtica del teatro
y uriza semiética del drama son concebibles como una tarea "bilateral" o "mul
tilateral" integrada o si, por el contrario, es ne-esaria la existencia
de dos disciplinas separadas e independientes. En la medida en que nuestra
opcién tebrica se muestra decididamente partidaria de una de esas tesis,
a lo largo de esta primera parte de naturaleza tebSrica nos dedicaremos al
planteamiento de las principales cuestiones y problemas que nos han conduci
do a dicha opcién organizando la exposicién en dos grandes apartados que

reccjan respectivamente Jas cuestiones especificas referidas al teatro y

al drama en la linea de las anteriores definiciones ce ambos términos.

La Comunicacién Teatral.

Como acabamos de sefialar, no estd claro en abscluto el objeto
de la disciplina gque venimos designando con el nombre de "gemidtica tea-
tral", hasta el punto de que se llega a hacer necesario plantear la poqibi-
lidad misma y la pertinencia del empleo del método semibético en este campo
de trabajo, en parte debido ello a que se ha llegado incluso a negar la
posibilidad de estudiar "semibticamente" el teatro, esto es, en tanto que
“"accidr. comunicativa".

En un sentido amplio podemos entender por comunicacidn "the
intentional transmission of information by means of some established signa
lling-system" (Lyons 1977:32), aunque también cabe entender el ccncepto,
en una aplicacién més restringida del mismo, como "the intentional transmig
sion of factual, or propositional, information" (Lyons, ibi.) (13). No es
necesario advertir aquf que el concepto de "comunicacién" tiene un sentido
mucho més amplio que el de "informecién". La informacién puramente factuel
puede traducirse mediante simbolos y, a fortiori, a otras lenguas, sin resi
duos, en tanto que la comunicacién comprende, ademis, elementos no informa-
tivos que¢, por el mismo hecho de ser comunicados, se configuran como nocio-
nes (cfr. C. Segre 1985:12 ss).

El sentido de las expresiones lingiiisticas es, por lo general,
descrito en términos del significado que se les asigna; en palabras de
Lyons (1977:95), se suele aceptar que "words and others expressions are
held to be signs which, in some sense, signify, or stand for, other things'
Por otra parte, al discutir la nocién de “significacién", los estudiosos
han propuesto establecer diversas distinciones: asi se ha distinguido entre
"signos" y "simbolos", entre "sefiales" y "simbolos" o entre "simbolos" y

"sintomas" (cfr. Lyons 1977:99 ss), distinciones en las que no nos interesa
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detenernos aquf{ por presentar solarente un interés tangencial con respectc
al tema de nuestro andlisis.

Si nos parece, sin embargc, pertinente hacer una serie de obser
vaciones previas sobre la relacién que se establece en el &mbito teatral
entre las nociones de "significacién" y "comunicacién", dadc que a nadie
se le escapa la imposibilidad de reducir la significacién teatral a una
relacién del tipo "uno-a-uno" entre cada uno de los signos vehiculos y sus
respectivos significados. La produccidn de significados ("meanings') que
tiene lugar en la escena es demasiado rica y fluida como para ser recogida
en términos de objetos discretos y sus roles representacionales. Tal vez
un adecuado punto de partida para la investigacibén en semiética teatral
consistiria en la identificacién de las clases de repertorios de signos,
para intentar después el establecimiento de los sistemas de signos teatra-

leso, lo que es lo mismo, intentar explicar la relacién (sintdxis) interna

de cada uno y la interrelacién entre los diversos sistemas y explicitar

posteriormente las clases de reglas que permiten ccmunicar con significado
para posibilitar la comunicacién y recepcién en la dialéctica "actor-espec
tador".

El semi“tico del texto se enfrenta con determinados "modos de
significacién" y sus respectivos “"actos de comunicacidén" y tiene que elabo-
rar un modelo suficientemente comprensivo para recojerlos y analizarlos.
A nadie escapa, como sefiala K. Elam (1980:31) que "explicar las reglas que
permiten al significado teatral ser generado y comunicado es una empresa
ilimitada, en la medida en que en €l se incluye el conjunto global de cons-
tricciones sociales y culturales", para concluir diciendo que "it will be
possible only to sketch a basic communication model for the theatre and
to indicate some of the more promising areas of research into the rules
governing the theatrical system or systems" (Elam 1980:31).

El objetivo clave en la investigacién teatral, tanto tebrica
comc aplicada, es por consiguiente la “comunicacidén teatral", entendida
como "el proceso de intercambio de informacién entre la escena y la sala"
(Pavis 1980:90). Sin embargo, antes de examinar y analizar este "intercam-
bio", se hace preciso abordar la cuestién previa sobre la existencia o no
de procesos de comunicacifén en el hecho teatral, dado que éstos han sido
puestos en duda por determinados investigadores.

Probablemente el debate sobre la existencia o no del fenbmeno
de la comunicacidén en el espectéculo teatral no se hubiera planteado si

el estudioso francés G. Mounin no hubiera negado al teatro el estatuto de




de 1a comunicacidén. I'ste autor quiso poner de relieve en el citado trabajo,
y en ocasiones con acierto, la falta de adecuacidén del modelo lingiistico
para el an&lisis dc las formas teatrales. La tesis de Mounir. se basa, funda
mentalmente, en la observacién de que, en primer lugar, el teatro no puede
ser consideradoc como un "lenguaje", en la meadida en que esté desprovisto
de la doble articulacién que caracteriza @& las lenguas naturales y, en se-
gundo lugar, tampoco es posible considerar al teatro comc un "sistema de
comunicacién"” en el sentido propio del término. Segin Mounin, "un emisor
(de mensaies) comunica con un receptor de esoc mensajes si éste puede res-
ponder al primero por el mismo canal, en el mismo cbdigo (o en un cédigo
que pueda traducir integramente los mensajes del nrimer cédigo") (14). Fren
te a esto. de admitir en 1 teatro la existcncia de un proceso de comunica-
cién, éste presentaria un "sentido Gnico" en la medida en que "los especta-
dores no pueden hacerlo por medio del teatro" (Mounin 1969:104) (15).

La afirmacidén de Mounin no es, de hecho, sino una radicaliza-
cién de las tesis de Buyssens (1967:26) para el cual "les acteurs au théa-
tre simulent des personnages réels que communiquent entre eux; ils ne commnu
niquent pas avec le public". Por consiguiente, continiia Mounin, antes que
de “comunicacién" cabria hablar de "relacién" (entre los cmisores miltiples
del mensaje teatral y sus destinatarios} y de “procesos de estimulacién"
(16).

Sin embargo, la existencia real de una "comunicacién" teatral
resulta algo obvio por si mismo (17). Asi, al refutar la argumentacién de
Mounin, Ruffini (1974a:39-41) recurrié a una definicién mids exacta de la
nocién de cédigo y subrayé que éstos no se definen dnicamente por los mensa

jes que son capaces de indicar, sino también por las sefiales mediante las

cuales los mensajes son "indicados"paio que tenenos, sefiala Ruffini, es

un campo de sefiales (campo semédticc) y un campo de mensajes (cempo noético)

en correspondencia recripoca. Y afiade el investigador italianc que si Mou-
nin entiende por "identidad de cédigos" la "paridad" del campo sematico
y del campo noético, segin seria lo normal, deberiamos concluir que tampoco
seria posible la comunicacién entre hablantes provistos de diferentes cam-
pos (semiticos y noéticos) como por ej., el caso de un sordomudo y an ha-
blante capaz de entender su lenguaje: en este caso tendriamos, también,
dos cédigos con idéntico campo noético, esto es, que pueden indicar los
mismos mensajes, pero con diferentes campos sematicos. Naturalmente, cabe
objetar que el hecho de que un cbédigo pueda traducir integramente los mensa

de otro, y al contrario, no significa que sean "transponibles" en el senti




do de "integralmente sustituibles": deberan terer el mismo campo semético
y el mismo campo noético en idéntica correspondencia y se trataria, en defi
nitiva, del mismo cédigo. Lo que generalmente sueclen presentar dos cbdigos
es la capacidad de ser transponibles sus respectivos campos noéticos (19).

En realidad, segin Ruffini {1974a:40), sucede que "se l'emisa-
rio e il destinatario conoscono l'uno el codice dell'altro, non e affato
nececario, affinché si dia comunicazione, che i due codici coincidano,
né che possano tradur.e integralmente 1'uno il messaggi dell'altro”. Cabria
objetar a esto Que en una situacién semejanto, lo que sucede €5 Que uno
de los dos componentes puede "expresar', no “"comprender” (dado que la com-
prensién depende del cdcipgo que se conoce, No del que se posee) respecto
al otro, un menor nuimero de mensajes, pero en modo alguno puede significar
esto una discriminacién de comuricacién. Si asi fuese, puesto nue no se
trata de una cuestién de cantidad, no se obtendria practicamente nunca la
comunicacién. De hecho, la comunicacién de uno de los terminales puede limi
tarse a la funcién fética de la que habla Jakobson, funcién aue, por lo
general, se sirve de un cédigo diferente del de la otra terminal (20). A
este respecto, concluye Ruffini, el dnico sertido de la afirmacién de Mou-
nin es que el emisario y el destinatario deben conocer cada uno el cédigo
del otro, exigencia que, con toda probabilidad, se produce en el teatro
(21).

El siguiente puntc de la argumentacién de Mounin nos parece
mds inconsistente ain. Segin el autor francés, el segundo requisito incum-
plido en el caso de la comunicacién teatral estaria representado por la
exigencia de que la comunicacién en ambos sentidos (emisor-receptor) deba
tener lugar a través del mismo canal. Sin embargo, esto supondria que casos
como las respuestas 7 través de medios cistintos del utilizado para efec-
tuar las preguntas (respuestas escritas a consultas telefénicas, por ej.)
estarian también privados de la caracteristica de la comunicacidén, afirma-
cidén que en modo alguno es posible mantener.

De hecho, la negacién de comunicatividad por parte de Mounin
no se limita ai hecho teatral sino que se extiende a cuestionar el propio

caradcter de "lenguaje" del teatro. Como hemos sefialado anteriormente, para

Mounin un lenguaje debe, necesariamente, estar dotado de la "doble articula

cién" (22) y sus unidades deben estar estructuradas bajo los mismos princi-
pios revelados por la lingiiistica en el andlisis de las lenguas naturales.
En este punto, se hace evidente una contradiccién por parte

del estudioso francés. Mounin {1969:100) llega a decir, literalmente, gue




"gerostrar que el teatro es un lenguaje por esta via, que seriea ling&istzcg
mente la unica, seria una empresa a la vez simplista hasta la puerilidad
y perfectamente indtil". Sin embargo, es el mismo Mounin guien recomienda
a lo largo de toda su exposicidn, y en muchos casos acertadamente, evitar
la transposicién mecénica de los métodos de la linglistica al estudio del
espectaculo teatral.

De acuerdo con la aguda refutacién de las tesis de Mounin por
parte de Ruffini, en el fondo de la objecién de aqutl, ya sea de caréacter
linglistico o més estrictamente comunicativa, hay no tanto el convercimien-
to de que el teatro "no pueda" comunicar como que el teatrc "no quiera"
comunicar. Los medios actualizados en la representacién teatral, dice Mou-
nin (1969:105) "estén ¢ .rigidos todos no a decir alguna cosa a los especta-
dores... sino para actuar sobre los espectadores. El circuito que va de
la escena a la sala es, en lo esencial, un circuito -muy complejo- del
tipo estimulo-respuesta". Cie* amente, estd fuera de toda duda que en el
teatro se dan procesos del tipo al que se refiere Mounin. Sin embargo, esto
no excluye la existencia de procesos significativos-comunicatives en el

mismo (23).

Produccién artistica y comunicacién.

En lo concerniente, pues, a la pusibilidad de estudiar el tea-
tro utilizando procedimientos de anélisis proporcionados por la semibtica,
nos parece suficientemente claro la adecuacién y pertinencia de los mismos.
Sin embargo, en ultima instancia el problema planteado por Mounin nos remi-
te a un campo mas amplio, y de todos conocido, como es el de la "comunica-
cién" de los productos artisticos. En un libro fundamental para el estudio
de la obra artistica, I.M.Lotman (1970) planteaba este mismo problema y,

ya entonces, afirmaba que podiamos definir como "lenguaje" cualquier siste-

ma de signos gque sirvan para la comunicacién entre des o varios individuos,

incluyendo en el primer caso el de la vautocomunicacién”, en la que el mini
mo de dos individuos estd representado por uno so0lo que asume las dos fun-
ciones de emisor y receptor. De acuerdo con la definicidén de Lotman, los
lenguajes se diferenciarian de los sistemas que no sirven como medio de
comunicacién, de los sistemas que sirven como medio de comuricacibii, de
los sistemas que sirven como medio de comunicacién sin utilizar signos y
de los sistemas que sirven como medio de comunicacién y utilizan signos
poco formalizados o sin ninguna formalizacién. De este modo, los lenguajes

abar=arfan tres zonas o &mbitos: las "lenguas naturales", las "lenguas arti




ficiales" -lenguajes cientificos e instrumentales como el Morse, etc-,
y finaimente los "lenguajes secundarios", "estructuras de comunicacidn que
se superponen al nivel de la lengua natural", como es el caso de las dife-
rentes artes, de los mitos y de la religidén. El arte constituiria, por lo
tanto, desde el punto de vista semiStico, un lenguaje secundario y como
tal ur "sistema modelizante secundario". Este lenguaje, constituido por
signos que, < Su vez, poseen unas reglas definidas de combinacidén -que
a su vez se formalizan en determinadas estructuras segin modos diferentes
de "jerarquizacién- es '"secundario" porque funéa el cesrécter artistico
de su comunicabilidad en el segundo nivel del uso especificamente connotati
vo, v es "modelizante" porque, construido sobre el modelo de la lengua natu
ral, no remite a éste para su decodificacidén sino que construye, al consti-
tuirse, su propio modelo (24).

Realizadas estas precisiones, es necesario volver a los proble-
mas planteados por Mounin y tratados por una larga serie de investigadores
posterivres a éste. Asf, el mismo Ruffini, ain admitiendo el hecho de que
el teatro no puede reducirse exclusivamente a un proceso comunicativo, pro-
pone, por meras razones de efic-cia, estudiarlo bajo el prisma del "como-
si" fuera un acto comunicativo, esto es, bajo el aspecto de "acto comunica-
tivo". Ahora tien, csta decisién nos conduce directamente a un problema
de &mbito mas general. el de la existencia de varios cam.pos, emparentados

pero diferentes, dentro del concepto de semibtica.

Tipologfa de la semibtica.

En relacién con los posibles objetos de andlisis sem!6ticos
L.J.Prieto (1975:169-70) clasifica todos elles en tres &mpitos: en primer
lugar, el "dmbitc de la comunicacidn", en donde la cer .ilogia de la comuni-
cacién, gue de hecho cs una extensién de la lingiiistica, estudiaréd los pro-
cesos y medios utilizados para influir en otros y reconocidos como tales
por aquel a quien se quiere influir. Junto a ésta, existe también una "se-
mivlogia de la significacién", con un dominio mucho mas vasto que el ante-
rior, ya que abarca lo que Prieto denomina "ceremonias", esto es, '"todos
aquellos comportamientos que, por el hecho de vivir en sociedad, devienen
significativos" y que, en consecuencia, son susceptibles de ser estudiados

cor los métodos que proporciona la semiologfia de la comunicacién. Finalmen-

te, existe un tercer dominio, a caballo entre los dos anteriores, represen-

tado por la "semiolugia de la comunicacién artistica", cuya especificidad

reclama un tercer ambito especifico dado el mayor namero de dificultades




que presenta. En posicidén intermedia entre las dos semiclogias anteriores,
en la medida en que su objetc, la obra artistica, se presenta como una par=

te de la semidtica de la comunicacidn, por el tipo de problemas que plantea

dicho objeto (por ej., no se da en él una codificacibn-decodificacion idén-
la

tica a comunicacién linglistica o a las normas de trédfico) forma también
parte de la semiotica de la significacién (25]).

Por lo que respecta al teatro, éste es fundamentalmente un sis-
tema que intenta transmitir una informacién con la mayor claridad posible
meciante un juego de sefiales. Pero, de otro lado, la obra dramética se ofre
ce como un conjunto a descifrar mediasnte determinados indices, esto es,
se presenta como un 'sistema a interpretar". De acuerdo con esto, son posi-
bles dos orientaciones metodolégicas en la semidtica teatral. Por un lado,
aquella semiologia que tiene como fin bisico el estudio de la comunicacién
teatral, con unos objetivos espezificos pero limitados, centrados en el
andlisis de los mecanismos mediante los cuales el mensaje teatral es trans-
mitido a través de los signos agrupados en significantes y sus significa-
dos. En estas condiciones, el acto sémico tendra éxito si el espectador
es capaz de comprender el mensaje. Este tipo de comunicacién, ccmo sefiala
Pavis (1976:4 ss) ro es del tipo de comunicacién en la que los rcles de
emisor y receptor son intercambiables. Pero, por otra parte, la semiologia
intenta, en una orientacifén opuesta a la anterior, concretar sus esfuerzcs
en el papel de la significacién y la produccién de sentido. lLa teoria de
la semiosis, unida a los conceptos de "icono", "indice" y "simbolo", repre-
ser.ta un serio intento por explicar la aparicién de la significacién. Esta
“semiologia de la significacién".'cuyo cuadro tebdrico ha trazado R. Barthes
11964), dara cabida a una tipologia de los signos y de los mecanismos deno-
totivos y connotativos del teatro, al rol de la narratividad y al de la
teatralidad.

Establecido, pues, que el teatro puede comunicar en el sentido
de que en la relacidén entre la sala y la escena no hay ningin factor que
lo imposibilite, el problema real de la semiftica teatral viene formulado
en los siguientes términos: ;,cémo y en qué forma comunica el teatro?, cues-
tién esta que no solamente afecta a la competencia del destinatario sino
que afecta también, y en gran medida, a la intencionalidad comunicativa
del emisor y, fundamentaimente, 2 lo que Lotman (1970:20) denomina la "natu

raleza dindmica" de la propia intencién teatral.




Modelos de la Comunicacibén teatral.

Antes de entrar con mayor detalle en el andlisis de los diferen
tes modelos propuestos para el analisis de la comunicacion teatral es preci
so hacer referencia a un aspecto importante de ésta, aunque serd estudiado
con mas detenimiento posteriormente, Noc referimos al carédcter problemdtico

de los dos constituyentes que forman parte del llamado texto de representa-

cién ("performance text", cfr, infra), el logos o discurso teatral, por
Jna parte, y el soma o lenguaje corporal, por otra. El hecho de que ninguno
de éstos sirva como "medio" ("significante") y tenga un "sentido" ("signifi
cado") & un mismo tiempo convierte en una cuestién dificil el eislamiento
y separacién de sus aspectos formales de los aspectos psicolbgicos implica-
dos por ellos. Como sefiala S. E. Constantinidis (1984:65), fueron los forma
listas rusos quiene: primero hicieron notar que los aspectos formales del
andlisis que divide el texto en unidades de contenido ("trama", "plot")
estdn relacionados con la habilidad cognoscitiva del hablante-oyente para
“re-ordenar" estas unidades en una secuencia de "causa-efecto" ("fébula",
"story"). La relacién "plot-story” (cfr. infra) puede, asi, producir modifi
caciones en las unidades de contenido segin las intenciones de la codifica-
cidén y decodificacidén, asi como la habilidad del director de escena, acto-
res, decoradcr, iluminadores, espectadores, etc. Consecuentemente, el anéli
sis del "texto de representacidén" ha venido adoptando un enfoque marcadamen
te orientado tanto hacia los elementos significantes comc hacia los elemen-
tos significados. El primer enfoque investiga las relaciones sintédcticas
de los sistemas de signos del texto de representacién, en tanto que en el
segundo los cédigos interactivos de la comprensidén del "texto de representa
cién" por parte del espectador se constituven en objeto principal del ané-
lisis. Con respecto a la interaccién entre los sistemas de signos visuales
("soma") y los sistemas verbales ("logos") en el texto de representacién,
ésta es facilmente analizable en tres casos especificos: en la traduccidn

de un cliché verbal a una imagen no verbal, en la interseccién de un espa-

cio diegético y uno mimético y, finalmente, en la contraposicién entre el

logos y el soma. Sin embargo, la dificultad de andlisis derivada de los
limitados sistemas de notacién empleados actualmente para transcribir los
signos no-verbales, asi como la practica analitica centrada en el discursoc
verbal convierten esta cuestifn en algo sumamente problemitico en el actual
estado de las investigaciones (cfr. Constantinidis 1984:64 ss). Como una
consecuencia de esta situacién conceptualmente confusa deriva el hecho de

que la investigacidn semiética en €l &mbito teatral se vea obligada a "nave
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En el modele de Jakebson, representado esqueméticamente en la
fig. 2, puede verse gue le actuacidén linglistica es contemplada como un

proceso de comuniczcidn integrado por seis factores, junto con sus corres-

pondientes funciones. Asi, el emisor ("destinateur", "addresser") estaria

representado por los actores de la obra teatral y el remitente ("destinatai
re", "addressee") serian los espectadores de la misma, elementos del proce-
so de comunicacidén a los que corresponderian, respectivamente, las funcio-
nes "emotiva" y '"conativa". El contexto del acto comunicativo ("funcién
referencial®) estaria definido por el piblico participante y la compafiia
teatral actuante, y determinaria la transmisién y recepcidn de los procescs
verbales en uan contexto sociocultural especifico. El cédigo ("funcibébn meta-

lingiistica") comprenderia las trece cleczes de elementos materiales analiza




dos por T. Kowzan icfr. infra) que pueden funcicnar como "signos" teatrales
en la produccién de la obra (Kowzan 1968:73). El c¢ontacto, por su parte
("funcidén fética"), se establece mediante los cinco sentidos y permite al
espectador interferir en la produccién semibética del mensaje. Finalmente,
el nensaje ("funcidén poética") viene constituido por la totalidad de los
diferentes sistemas de signos que operan simultanea o alternativamente me-
diante el agrupamiento cde cédigos o bien independientemente.

Si bien es ciertn gue las interrelaciones entre los anteriores
factores y sus funciones actian ade-uadamente en el an&lisis de lo que se
denomina "“texto literario" ("play text"), resultan sumamente complicadas
y mencs apropiadas en el andlisis de los "sistemas de grabacién y reproduc-
cién". De hecho, los diversos asp-ctos anti-logocéntricos subvierten el
movimiento unidireccional de los procesos de comunicacién verbal, desde
el dramaturgo hasta llegar a los espectadores por intermedio de director
de escena, escenbgrafos, actores y el resto de la compafiia. La creacién
y transmisién del murdo dramdtico se basa en un proceso de codificacién/de-
codificacién a través de una serie de etapas sucesivas representadas por
el "texto literario" ("play text"), las copias de éste que son entregadas
a los actores encargados de cada representacién, especifica y concreta,
("prompt-copy"), el texto de los ensayos ("reheareal text") y, finalmente,
el "texto de representacién" ("performance text") (26). Tal proceso progre-
sivo se basa, a su vez, en la habilidad individual de cada lector para codi
ficar y decodificar el texto que recibe, desde el dramaturgo hasta el espec
tador. De ahi que las diversas posibilidades de decodificar cada "texto",
en cada uno de los subsistemas correspondientes, manifiestan la vitalidad
del teatro comc proceso de comunicacién y recubren un problema real y grave
que el modelo lingiiistico de Jakobson no estéd en condiciones de explicar
adecuadamente.(27).

Dado que este modelo, originalmente destinadc z explicar el

proceso de la comunicacién "lingiiistica", muestra una eviden‘e insuficien-

cia en su aplicacidén a las miltiples y sucesivas transformacioncs del siste
ma de signos durante la produccién de la comunicacién teztrzl, aci como
la existencia ce miltiples cédigos y canales implicados en el "ilexto de

representacién", su aplicacidén a éste comportaria una estrat:ificac.dn nult
dimensional -para describir la dindmica de las varias interpreiaciones
que surgen entre los participantes en el proceso comunicativo-, e ratifics
cién que, por el momento, no ha sido realizada aln, al meno:

satisfactorios para la critica (28). A esta insuficiencia bicic




de Jakobson vienen a afadirse otras razones que acentian la 1inadecuacidn
del mismo para la descripcién de la naturaleza multimedial de la produccion
teatral, como son, por una parte, el cambio de referentes que se producen
en las sucesivas etapas que llevan del "play text" inicial al "performarce
text" (29) y, por otra, la "acumulacién" ("clustering"l de cédigos que se
nbserva en el teatro, donde nos encontramos con combinaciones del tipo "un-
cédigo-diferentes mensajes" y "diferentes cdédigos-un unico mensaje".(30).
Como sefiala Constantinidis (1984:73-4), una recformulacidén del
concepto de comunicacién teatral deberd incluir sistemas axiclogicos opues-
tos, como los representados por el logocentrismo y la deconstruccién. De

acuerdo con lo anterior, el modelo de Jakobson, o el algo mas complejo de

U. Eco basado en el primero (Eco 1976:%3; fig. 3), no revelan estas tensio-

nes e interacciones "en" y "entre" las funciones y los componentes que des-

criben.
Esqusss |. BL PROCESO COMUNICATIVO ENTRE DOS MAQUINAS

ICODIGO

fig. 3

Creados originariamente ambos modelos con fines distintos del
de la descripcién especifica de la comunicacién teatral, en consecuencia
no explican los dos hechos bédsicos siguientes: en primer lugar, la comunica
cién teatral comporta un nexo, fuertemente entrelazado, de "fuentes" ("sour
ces") miltiples, transmisores miltiples, cédigos miltiples y destinatarios
miltiples; en segundo lugar, la comunicaciér teatral muesira una comunica-
cidén “personaje-a-personaje" que interfiere ton la més especifica interac-
cién "actor-espectador".

Modelos alternativos de Comunicacién teatral.
A la vista del fracaso en la aplicacién a la comunicacidén tea-

tral del modelo de Jakobson (que, recordamos, fue propuesto inicialmente




para dar expiicacidén a lous procesos de la comunicacién linguistica unicamer
te), se han venido sucediendo una serie de modelos alternativos que preten-
den explicar en términos mas adecuados a su objetc especifico la naturaleza
nultimedial y el cerdcter, mis bien indirecto, de la comunicacién teatral.
En orden de aparicién, dichos modelos son los de K. Elam (198C), F. de Mari
nis (1962), E. Hess-Luttich (1982), H; Schoenmakers (1932) y S. E. Constan
tinidis (1984).

E] modelo de K. Elam (fig. 4) intenta dar cuenta tanto de la
poética logocéntrica como de los aspectos ro-verbales de la represéntacién
en la medida en gue concede a las fuentes del textc de representacion la
capacidad Je tomar decisiones y ejecutar iniciativac propias en su crea-
ciéni. Los transmisores del texto de representacidén emiten sefiales que via-
jan a través de canales fisicos, sefiales formadas por sistemas de signos
sintacticamente ordenadas que comprende el texto de representacién recibido
por los sentidos de los espectadores. Dada la multiplicidad de los componen
tes que intervienen en el proceso de comunicacién teatral, K. Elam sostiene
que resulta imnosible hablar de un mensaje (o cédigo) simple, como seria
el caso del cédigo lingiiistico. Los miltiples cédigos y canales que consti-
tuyen el texto de fepresentacién llegan a una sintesis perceptiva cuando
el espectador interpreta los nexes del sistema de signos como un texto inte
grado basado en c6digos teatrales y culiurales accesibles a &€1. La respues-
ta del espectador, por su parte, viene a completar un proceso de "retroali-

mentacién" ("feedback"). Es en este sentido en el que el teatro puede ser

considerado, utilizando la metdfora de R. Barthes (1967:261) como una “mé-

quina cibernética".
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De Marinis (1982:1%6), al tratar el tema de la comunicacioén
teatral ("testo espettacolare"), intenta pasar a una consideracién pragméti
ca del mismo, estudiandolo en relacion con sus condiciones de produccién
y recepcién ("contesto spettacolare"). Para ello, parte de la definicién
del ‘“texto espectacular:espectaculo teatral", sefialando dos condiciores
basicas que debe satisfacer cualquier ocurrencia calificada de "espectécu-
lo" para poder ser incluida en la clase de los "espectaculos teatrales':
por una parte, la copresencia fisica de emisor y destinatario y, por otra,
la simultaneidad de produccidn y comunicacién (31). Esta situacidn es refl:

jada por De Marinis (1982:157) en el siguiente esquema (fig. §):
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fig. 5

De Marinis recoge tanto el nivel intraescénico, pertinente a

las relaciones que tienen lugar entre los personajes-actores en escena,

come el plano extraescénico, relativo a la relacién entre espectador-espec

tadeor y espectador-actor. Igualmente pone de relieve, en la relacién extra-
escénica, la existencia de procesos de estimulacién mediante los cuales
el teatro, mis que decir o comunicar algo, parece tender a "hacer", a "ac-
tuar" sobre el espectador para provocar respuestas comportamentales de tipo
inmediato, reflejos condicionados, etc. De Marinis insiste en el hecho de

que con el espectéculo teatral se tiene algo que va mas alld de la comunica




cién entendida al mode tradicional como simple paso de informacién, esto
es, como objetiva y aséptlica transmision de contenidos entre un emisoer y
un receptor. Sin embargo, el "hacer-acLQar" del teatro, el despliegue de
una compleja red de transformaciones pasionales e intelectuales, no puede
ser declarado un fendmeno extrasemibtico, situandolo entre lo inefable y
lo inanalizable. Para dar cuenta de lo que sucede en el teatro en relacién
a los procesos de comunicacidn, el estudioso italiano sefiala, en primer

lugar, la necesidad de superar la concepcién mecanicista de la comunica-

cién, herencia de los tedricos que formularon inicialmente la teoria de

la informacién, y situar esta nocién en un contexto mucho mas amplio, que
incluiréd, a parte del "hacer informativo", un "hacer persuasivo" por pa;te
del emisor y un "hacer interpretativo" por parte del destinatario (32).

Una sistematizacién del proceso de comunicacién multimedial
basada en los canales fisico, modos semibticos, cddigos sistémicos e "in-
puts" sensoriales es la realizada por E. Hess-Luttisch (1982:18) representa
da en la fig. 6:
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El "medium" (pédgina escrita o escena) determina los canales,
modos, c6digos y sentidos que serén confrontados con las intenciones del
autor. Hess-Luttisch advierte, asi mismo, que la construccién de modelos
en la comunicacién teatral comporta siempre una reducc iéon heuristica, en
la medida en que se segmentan sistemas de signos codificados multimedialmen
te de diferentes status semidticos en sistemas monomediales, de notacidn
lineal, ofreciendo, por lo tanto, una imagen aditiva de la comunicacidn
teatral en lugar de la que realmente resulta de la sintesis de la percep-

cién.
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La segmentacidén de los cb6digus sistémicos es un caso mas de
los que presentan considerables dificultades en la semidtica teatral de
los Gltimos afios (33). En tanto que el cédigo lingiistico incluye fonolo-
gia, sintaxis y semédntica, el cddigo paralingiifstico incluye rasgos prosédi
cos del discurso hablado tales como el tempo, el ritmo, la modulacidén y
la articulacién, rasgos que sirven para crear ciertas impresiones en el
publico sobre el estado mental y emocional del hablante. El cédigo no-ver
bal (kinésico) comprende todas aquellas facetas de la expresién corporal
consideradas descriptivas y funcionales. Ademés, el cddigo psico-fisico
incluye la respuesta del auditorio, por una parte, y aquellas técnicas esce
nograficas que permiten al director de escena.'escenégrafo. actores y compa
fiia teatral manipular un mensaje, por otra. Una segmentacién conveniente
de los cédigos sistémicos resulta, por el momento, problemdtica por cuanto
el andlisis trata con interacciones entre cédigos sistémicos carentes de
unidades de significacién minimas diferenciables -como es el caso de las
unidades pertenecientes a los cédigos kinésicos y psicofisicos (34).

Para describir el lugar exacto de la recepcion y andlisis de
la representacién en el proceso de la produccién teatral, H. Schoenmaker

ha creado el siguiente modelo de comunicacién (1982:115):
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Los subsistemas que el modelo de Schoenmaker identifica son
los siguientes: “productores" (dramaturgo, director, actores, etc.), la
vinstancia mediadora" (aspectos contextualec de le representacién, expecta-
tivas del piblico anterioces a la representacién), “"actuantes" (actores
y compafiia teatral) y, finalmente, los "espectadores y critices". Partiendo
de un sistema inicial "condicionante", estos subsistemas conducen a una
estrategia que define un "proceso" y determina el "producto" final. En este
modelo de comunicacidn teatral, el "sistema condicionante" estéd representa-
do por el conjunto de las "variables activas en la comunicacién teatral
influidas por convenciones", en tanto que el "proceso" consiste en la "rea-
lizacién, frustracién o variacién de las espectativas del piblico basadas
en su experiencia previa (o en la critica leida/oida sobre la obra, direc-
tor, compafifa, etc.)". Por dltimo, el "producto" distingue el "texto dramé-
tico" ("playtext") inicial, anterior al procesc de produccién de la obra
teatral, por una parte, del "texto de representacién" ("performance text")
obtenido al final del proceso. Asi, vemos cémoc de una manera més directa
que los anteriores modelos, Schoenmaker reconoce relaciones subsistémicas
en el conjunto global de produccién de la obra y describe interacciones
entre estos subsistemas que, en su formulacién anterior, se resistian a
la investigacién semidtica y a la préctica analfitica.

Frente a los modelos descritos anteriormente, el propuesto por
S. E. Constantinidis (1984), calificado por su autor como "modelo cibernéti
co" (en el sentido de la metédfora, citada anteriormente, emnieada por R.
Barthes para referirse al teatro), define la comunicacién teatral como "la
transmisién de informacién usada para controlar y guiar las operaciones
de una compafiia imaginaria de teatro" (1984:78). E1 modelo cipbernético,
representado en la fig. 8, se compone de un conjunto de subsistemas inter-

relacionados en orden a la consecucién del "sentido" de la representacién

teatral. En él, la tebrica compafiia teatral funciona como un sistema de

retroalimentacién ("feedback") de tercer orden, esto es, como un sistemz
organizado con unos "objetivos", una "memoria" y un "plan". Los objetivos
pueden ser definidos como los elementos convencioﬁales operativos que la
compafifa usa en un momento determinado, junto a sus unidades funcionales.
La cohpaﬁia puede deterctar errores entre su practica real (representacién
concreta) y los objetivos buscados, pero s6lo en el caso de que sea capaz
de controlar sus propias actividades comparando una parte de la representa-
cidén con su "input", o bien, reduciendo los errores de su representacién

para alcanzar los objetivos. Los sistemas de control son circulares en sus
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operaciones y la reduccidén de errores depende de la estabilizacifén de las
diversas unidades funcionales y de la compafiia en su conjunto.

Sin embargo, una compafifa teatral provista de los elementos
anteriormente citados no puede sobrevivir a la competencia del mercado tea-
tral si no ha desarrollado previamente una "memoria". Esta permite a la
compafifa preparar diversos objetivos alternativos, disefiar estrategias dife
rentes y, finalmente, predecir la mejor alternativa para afrontar las nue-
vas condiciones con posibilidades de éxito. Audn asi, los objetivos y la
memoria no servirfian de gran cosa a la compafiia frente a otras estrategias
rivales si ésta no desarrolla paralelamente una "conciencia critica" ("con-
ciousness", Constantinidis 1984:81). Basada en la habilidad para procesar
informacién y reconocer combinaciones valiosas de informacién previamente
recogida, esta conciencia critica le servird a la compafiia para prdcticar
innovaciones con posibilidades reales de éxito.

Sin embargo, es preciso decir que el modelo propuesto por Cons-
tantinidis, por sugerente que sea, parece dificil de aplicar al andlisis
de una representacidén teatral concreta, y, en mayor medida, en el caso obje
to de nuestro andlisis en el que la mayoria de los subsistemas integrantes
del modelo faltan por completo.

Con el comentario de los anteriores modelos sobre la comunica-

ci6én teatral hemos querido unicamente poner de relieve la enorme compleji-




dad de los procesos comunicativos que tienen lupgar en la escena teatral,
as{ como sefialar que cualquier intentc de simplifiracién implicaria falsear
la realidad, compleja como es, y llevaria, consiguientemente, a soluciones

inapropiadas e incorrectas.

La informacién teatral.

E: e] uso corriente, el término de "informacién" es sinbnimo
de "noticia" o "mensaje", uso segin el cual la "informacién" se encuentra
vinculada al contenido de las cnsas significadas o comunicadas a un indivi-
duo recertor (cfr. A. Moles 1975: s.v. "informacién"). Desde los estudios
del ingeniero Cl. Shannon, este término recibié un sentido mas preciso al
pasar a expresar, en {orma matem&tica, la "cantidad de informacién" transla
dada por el mensaje. Segin la teoria de la informacién, ésta seréd mayor
cuar.to mayor sea la improbabilidad del contenido de dicho mensaje. Esta
cantidad informativa se puede calcular mediante sistemas matemdticos muy
ccrplejos sobre los cuales no parece oportuno insistir aqui. De hecho, para
calcular la contidad de informacién, se recurre con frecuencia al término
de "entropia", equivalente al '"consumo de energia que se registra en un
sistema abierto". Constituye la entropia la medida del desorden, de la des-
organizacién a la que el sistema se precipita en su funcionamiento.

Dado que la medida de la probabilidad, o de la improbabilidad,

de determinado mensaje o comunicacién equivale a su originalidad, podemos

comprender facilmente que su grado de informacién puede equivaler a su gra-

do de organizacién. De este modo, la entropia o medida de desorganizacién
de un sistema peude considerarse como '"lo inverso de la informacién". A
este respecto, se hace preciso aludir a los conceptos de "ruido" ("noise")
y "redundancia". Con el primero de esos términos s~ suele indicar todo ele-
mento no deseado intencionadamente por el codificador, esto es, toda moles-
tia capaz de atenuar la compr-asibilidad del mensaje (lo que equivale a
considerar, de nuevo, la entroj.a, como desorden identificable, con el "rui
do"). Frente a este "coeficiente entrdpico", esto es, para anular el ruido,
se recurre con frecuencia a la "redundancia", es decir, a una mayor canti-
dad del cociente informativoc que hace posible conservar inalterada 'a com-
prensién global del mensaje. La redundacia, como sefiala G. Dorfles (1967:23)

supone, consiguientemente, un "acrecentamiento de la banalidad del mensaje".




Ahora bien, se hace precisc distinguir claramente entre dos
tipos de redundancia, ls llamada “redundancia semdntica", por un lado, ¥
la '.'r‘edundancia estética", por otro. Efectivamente, come ha sefialado A.
Moles (1958:84 ss), se puede dar el casc de que precisamen.e las dificulta-
des de comprensién de un texto literario debidas a la falta de sintaxis
por ej., (faltas que, en cierta medida pueden suponer un aumento de la ori-
ginalidad y, por lo tanto, de la informacién del mismc) puedan igualmente
ser consideradas como eguivalentes a una condicién de minima redundancia

, por consiguiente, de minima informacién. De a*{ que admitir un cierto
Yo P

"despgaste" de cualidades estéticas determinadas por su banalizacién (esto

es, por su pérdida de originalidad, por hacerse demasiado comprensible)

no implique tener que admitir, paraleiamente, un aumento del ruido o una
disminucién de la redundancia de la misma. Moles, que ha formulado la des-
cripcién mis detallada de la teoria de la informacién aplicada a los proce-
sos estéticos y artisticos (Mules 1958), describe la informacién como "“di-
rectamente proporcional a la imprevisién y, por lo tanto, a la entropia".
La informacién es funcién de la improbabilidad del mensaje recibido y tal
informacién (H) es proporcional al logaritmo de la improbabilidad (I), de
donde se obtiene la siguiente férmula (Moles 1958:31):
H=Klog I

La improbabilidad I es el inverso de la probabilidad de un
acontecimiento:

H = -K log

De ahf se sigue que "la cantidad de informacién transmitida
por un mensaje es el logaritmo binario del nimero de dilemas susceptibles
de definir tal mensaje sin ambigiiedad". Sin necesidad de proseguir la expo-
sicién de los fundamentos matemiticos de la teoria de la i-.formacién, baste
recordar aqui que la unidad de informacidén adoptada recibe el nombfe de
"bit" ("binary digit", "sefial binaria"), equivalente al logaritmo de base
dos de las alternativas capaces de definir el mensajé sin ambigiiedad (cfr.
Moles 1958:31).

El aspecto més interesante y constructivo del andlisis de Moles
concierne a su distincién entre "informaciér semintica" e "informacién esté
tica", distincién basada en el concepto de redundancia (que, como ya hemos
dicho, debe ser entendida como los elementos que ayudan a la inteligibili-
dad del mensaje aumentando su capacidad informativa, pero que al mismo tiem
po se opone a la "informacién" si entendemos ésta como derivada de la dia-
léctica entre "originalidad" y "banalidad”: la redundancia, ciertamente,

disminuye la originalidad del mensaje).




Ahora bien, esta concepcidén de la redundancia implica el dilema
de tener que negar capacidad informative & lo= menszjes artisticos cuyos
elemertos sean conocidos previamente por el receptor del mensaje. Solamente
admitiendo dos clases diferentes de informacién, segin se trate de un sim-
ple mensaje o de un mensaje artistico, podremos solucionar esta cuestién.
As{ es como Moles llega a distinguir un punto de vista "semantico" (légico,
estructurad., traducible) y un punto de vista "estético" (ilégico, intradu-
cible, referido a una informacibén personal e intransferible). Naturalmente,
er. las obras de creacién estética coexisten ambos péneros de informacién
aunque no sea suficiente el elemento seméntico para justificar la verifica-
cién y determinacidn de la informacién estética, esto es, el "valor" estéti
co de una obra de arte.

Centrandonos ahora en el andlisis del fendmeno teatral, inevita
blemente se plantea la cuestién del tipo de informacién transmitida en el
curso de la representacién, dado que, como todo acto comunicativo, depende-
r& del valor informativo del mensaje. En este sentido sefiala acertadamente
K. Elam (1980:40) que el término de "informacién", en su sentido mis usual
e impreciso, suele entenderse con el valor de "los datos suministrados so-
bre algin tema" (35), datos que, en la linea de las teorias de Moles (o
su re-elaboracién por otros autores como U. Eco o J. Lyons), puede ser asi-
milada a la "informacién semadntica" de la que hablabamos anteriormente.
En consecuencia, este tipo de "informacién sobre algo" ("information about")
estd restringida, estrictamente, al contenido semdntico del mensaje y podre
mos definirla como "the sum of new knowledge given regarding the state of
affairs referred to" (Elam 1980:40). Por lo general, en la representacibn
teatral este conocimiento concierne al "mundo dramético de la ficcién" que
se construye durante la representacién, esto es, pertenece a lo que Elam
derorina "Dramatic Context" (cfr. supra). En este sentido, siguiendo una
vez més a K. Elam, podemos entender por informacién dramédtica "that which
the audience learns concerning a set of individuals and events in a particu
lar fictional context" (Elam, ibi.).

La informacién dramitica puede originarse en cualquiera de los
sistemas que fomman la representacién y se caracteriza por su "traducibili-
dad"” de un tipo de mensajes a otro cualguiera, con independencia del sopor-

te fisico de los signos o sefiales empleados. Es en este tipo de funcién

informativa en el que se ha basado, generalmente, el andlisis de la repre-

sentacién teatral: el piblico espera recibir un conjunto mas o menos cohe-
rente y estructuradc de datos sobre el mundo de la representacidn e intere-

sarse asi por los asuntos narrados o representados.




Sin embargo, existe un datc que revela que la informacibén tea-
1

es alge cualitativamente distinto: el hecho de que acudimos comc espec

tadores al teatro para contemplar dramas ya conocidos previamente y no ago-

tamos nuestro interés en las obras una vez conocida la "informacién seménti

ca" ("intellipence given", en términos ﬁe Elam) de la obra, nos indica cla-
ramente la existencia de otros niveles informativos en los gque funcionan
los mensajes teatrales. En efecto, ~omo hemos visto anteriormente, en el
campo de la teoria de la informacidn, ésta tiere una definicién muy restrin
gida y precisa, de naturaleza meramente estadictica: en definici6n de J.
Lyons (1977:41), '"the reduction of the equiprobability of signals, i.e.,
the equal likelihood or their occurrence <hat exists at the source of the
communication". Este tipo de informacidén, basado exclusivamente en las rela
ciones diferenciales entre signos y sefiales, la denominada "informacién
de sefiales" ("signal information"), es tanto méds elevada cuanto la probabi-
lidad de aparicién del signo o sefial sea méds baja. El valor de sorpresa
de la sefial se constituye, asi, en la medida de su nivel informativo.

En la comunicacién de tipo mas elemental, la informacién de
sefial es meramente funcional y permanece por completo al margen del conteni
do semdntico asignado al mensaje. En la escena, por el contrario, las carac
teristicas fisicas de los signos y seflales no solamente son mostrados por
s{ mismo junto a estructuras formales de sus combinaciones sino que contri-
buyen directamente & la produccién del significado. La informacién de sefi-l
en el teatro se convierte en fuente de informacién seméntica con una amplia
gama de posibles significados propios.

Lo que K. Elam (1980:42) denomina "semantizacién" de las cuali-
dades materiales del signo o sefial (semantizacién que, por otra parte, es
comin a todos los textos artisticos) crea un puente entre la informacién
de sefial y la informacién semantica. Ei valor semantico connotativo de la
informacién de sefial, al contrario de lo que ocurre con la informacién dra-
maitica, es "especifica al sistema" en la medida en que no puede ser traduci
do de un tipo de mensajes a otro, dado que deriva de la misma ostensidn
del mensaje en su composicién formal y textual (36). Por otra parte, hay
que hacer notar que este proceso de semantizacién abarca, ademds de sefales,
mensajes y canales, a los mismos "transmisores" e incluso en ciertos tipos
de representacién, a las mismas "fuentes" de la comunicacion. La voz y el
cuerpo del actor, considerados como transmisores de sefiales, se nacen perti
nentes en su materialidad con respecto al texto, en la medida en que la
percepcién del espectador y la decodificacién del mensaje que éste realiza

se ven influidas.




importante de la comunicacién teatral con-
existencia, de redundancia. Al menos desde
tedrico es posible afirmar que cada aspecto de la repre-

sentacidén es capaz de sufrir un procesc gde semantizacidén, al contrario de

lo que suele suceder en el &mbito de la comunicacién no-estética, fundamen-

talmente redundante para evitar el "ruido" en la transmisién del mensaje
y, consiguientemente, la ambigledad. Frente a esta situacidén, los mensajes
teatrales son esencialmente "no-redundantes" (37) en la medida en que inclu
so cuando 13 informacién semértica directa es baja, cada sefial posee una
justificacién estética cuyo valor guedaria drésticamente alteradc en el
caso de reduccién de sefiales. Recordemos que en ocasiones la repeticidn
de estructuras sintagmaticas puede constituir la verdadera esencia del men-
saje: reoresentaciones de R. Foreman o Carmelo Bene, por ej.

Podemos concluir diciendo, pues, que el valor de la informacién
de la representacién es absoluto y exige del espectador una atencidn cons-
tante, dado que cada sefial tiene su propio peso textual. En la préctica,
sin embargo, cada espectador decide la seleccidén y el filtrado de la infor-

macién recibida.

El Mensaje teatral.

Dadas las peculiaridades de la comunicacién teatral citadas
anteriormente y la complejidad de los modelos de comunicacién propuestos
para explicarla, la cuestién que se plantea de inmediato es la de la carac-
terizacién del mensaje global producido por esta multimplicacidén de canaies
y por este sistema de comunicacién multisistémico, Para intentar responder-
la es preciso, :'n embargo, definir previamente una serie de concep*os como
"mensaje", "sistema" y "cbdigo".

Fr el sentido tradicional del términc, se entenderia por "mensa
je de la representacidn” aquello que, supuestamente, los autcres han queri-
do expresar, es decir, el resumen de su informacién semantica expuesta en
forma de tesis filoséficas o ideolégicas. Como sefiala P. Pavis (1980:307),
este sentido del término encubre una determinada concepcién de la literatu-
ra segin la cual los creadores poseerian un conocimiento a transmitir con
anterioridad a la realizacién de su trabajo dramatirgico o escénico. De
acuerdo con esta tesis, el teatro serfa sélo un medio subalterno y ocasio-

nal para la realizacién de dicha transmisién de contenidos ideoclégicos.
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51, embargo, aw jue el director de escena © el dramaturgo se planteer, cor
es 16pico, el desarrcollo de un proyecto artisticc o ideclégico en el misr
inicio de su actividad, la obra no cobra forma y sentido hasta el proces:

concreto de la escritura o de la puesta ern escena, ¥ ello sin una intencio-
nalidac abstacta aplicada azcesoriarente a la escena. Por otra parte, excep
tuando el casc de las obras de naturaleza didactica, de la elaboracidn de
los productos escénicos (¢ artisticos, en gernieral) no surge generalmente
un Gnico mensaje sino un conjunto de sistemas significantes gue el especta-
dor debe interpretar por si mismo y puede camblar libremente en funcidn
de determinados parémetros interpretativos.

Limitgndonos, por el momento, al &mbito mas restringido de la
teoria de la comunicacién, con el término de "mensaje" se designa "“el sopor
te material de la comunicacién". A. Moles (1975: s.v. “"comunicacién") reco-
ge bajo este término al soporte ficsico o psicofisico de la comunicaciédn,
el cual se presenta generalmente como una "gecuencia de elementos" obteni-
dos pcr el emisor a partir de un repertorio de signos. E1 emisor los reune
de acuerdo con ciertas leyes inherentes al mensaje que debe transmitir al
receptor y su comunicacién s6élo tiene lugar cuando estos elementos ("&tomos
de conocimiento") son comunes a la pareja "emisor-receptor". El receptor
vrecibe" el conjunto de signos que constituyen el mensaje y los identifica
con los signos almacenados en su spio repertorio. Aparte de ese conjunto,
percibe otras "formas" o significaciones que, eventualmente, afiade al acer-
vo de suc conscimientos. En este ultimo caso, el término de "forma" debe
ser entendido como "el mensaje del mundo exterior que se presenta al recep-
tor como un resultado no fortuito". Surgen todas las formas sucesivas en
funcién de la variedad de los "repertorios' mismos. Una de las propiedades
esenciales de las formas es la de establecer una especie de jerarquizacién
percep. a inmediata entre sus elementos. Asi, en la comunicacibén que se
lleva a cabo mediante el lenguaje, el observador no solo buscaré en primer
+érmino unidades pertinentes -las palabras de la lengua en cuestidn-, sino
que, ademds, =.. la continuidad de un relato buscaréd elementos de accidn
o de comunicacidn: semantemas, proxemzs, gestemas, etc.

En el &Ambito teatral, la aprehensién del mensaje no resulta
tan evidente y sencilla. A este respecto, R. Barthes (1964:309 ss) fue el
primero en sugerir, con notable éxito, el uso del modelo t.edrico de la comu
nicacién en los estudios teatrales y en proponer la interpretacidén del tea-

tro como una "mé;uina cibernética". Aungue la cita es larga, merece lz pena

recogerla completa: "El teatro es, dice Barthes, una especie de méguina

cibernética. Cuando descansa, esta maquina estéd oculte detras de
urn teldén. Fero a partir del momento en gue s¢ la descubre, empieza
a enviarnos un cierto nimero de mensajes. Estos mensajes tienen una
caracteristica peculiar: que soOn simultdrieos y, sin embargo, de rit-
mo diferente; en un determinado momento del espectaculo, recibimos

al mismoc tiempo seis o siete informaciones (procedentes del decora-

do, de los trajes, de la iluminacién, del lugar de los actores, de
sus pestos, de su mimica, de sus palabras), perc algunas de estas
informaciones se mantienen (éste ec¢ el caso del gdecorado), mientras
que otras cambian (las palabras, los gestos); estamos pues ante una
verdadera pclifonia informacional y esto es la teatralidad: un espe-

sor de signos. (... ) Toda representacién es un acto semdntico extre

madamente denso: relacién del cddigo y del juego (es decir, de la

lengua y de la palabra), naturaleza del signo teatral, variaciones

significantes de ests signo, sujeciones de encadenamiento, denota-

cién y connotacién del mensaje, todos estos problemas fundamentales

de la semiologia estén presentes en el teatro; incluso puede decirse

que e! teatro constituye un objeto semiolégico privilegiado, puesto

que su sistema es aparentemente original (polifénico), en relacién

al de la lengua (que es lineal)" (Barthes 1964:309-10. subr. de R.B.

Los puntos de vista de Barthes, provisionales y tentativos (de

hecho se trata de una entrevista realizada a R. Barthes publicada en Tel

Quel) tuvieron sin embargo una honda repercusién en el dominio de los estu-

dios teatrales y constituyeron un punto de partida de la reflexién semibti-

ca sobre la actividad teatral. Igualmente jlustrativos del estado de ideas

en torno a la comunicacidén teatral existente a finales de los afios sesenta

son las siguientes palabras de C. Metz dedicadas especificamente al cine

pero tal vez més aprupiadas incluso en el caso del teatro: "un conjunto

de sistemas perfectamen.z ~iferentes y distintos que intervienen en la pro-

du~cién de un mismo mensaje". Ahora bien, la interrelacién de los niveles

de la representacién no se efectilia al azar sino que esté sujeta a una semég

tica y a una sintaxis global que conduce a la produccién de una estructura

singular unificada. Por esta razén, K. Elam encuentra legitimo denominar

al flujo multilineal -pero integrado- de la informacidn teatral "discur-

so" y a la estructura resultante, articulada en el espacio y en el tiempo,
"texto" (K. Elam 1980:44).

Tomando como punto de partida las anteriores palabras de R.

Barthes, podemos intentar ver cuiles son las principales caracteristicas




Si partimos de la perspectiva que nos ofrece cualqulier

de unha representacidn, esto es, desde un punto de vista sincrénico,

teatral se caracteriza por la "densidad" (o "espesor") de sig-

nos, va notada por Barthes. En cada momentc de la representacidn, el espec-

tador tiene que asimilar los datos perceptuales transmitidos a lo largc

de diferentes ranales y que quizéd contengan una idéntica informacién drami-

tica. Sin embargo, no debemos olvidar el hecho, importante, de que el espel

tador no percibe el espectéculo teatral de manera uriiforme sino que sigue

los signos de la representacifén de une manera extraordinariamente diversa,
en funcidn de los diferentes co6dipos teatrales (38).

En el desarrollo temporal en la escena, esto es, desde el punto
de vista diacrénico, el "texto" se caracteriza por la "discontinuidad" de
sus diferentes niveles. Evidentemente, no todos los sistemas que intervie-
nern en una representacién concreta son operativos en todos los momentos:
cada mensaje y cada sefial descenderd en ocasiones al nivel cero, esto es,
en tanto que el discurso teatral en general es un "continuum", su actualiza
cién estd sujeta a cambios constantes. Esta "discontinuidad" de los canales
de la comunicacién teatral puede ser representada mediante el siguiente
diagrama (fig. 9) que Elam (1980:45) tomz de Birdwhistell (1971). En é1,

el numero del canal indica alguno de los diferentes canales posibles (acis-

tico, visual, olfatorio, etc.) y Tl, T2, T3, etc. sefialan sucesivos segmen-

tos temporales:

TIEMPO
CANAL 1
CANAL 2
CANAL 3

La heterogeneidad del discurso :ieatral es, al mismo tiempo,
de orden temporal y espacial. A. Moles (1958:9) ha sefialado que la represen
tacién, en tanto que "conjunto integrado”, se lleva a cabo sobre tres dimen
siones espaciales y una dimensién temporal (339). Cada mensaje tiene su pro-
pia realizacién espacio-temporal y no tiene que operar necesariamente en
todas la: dimensiones que intervienen en la representacién en cuestiodn.
Por el contrario, el mensaje lingiiisttico es puramente temporal y queda
registrado en lo que M. Macluhan denomind "espacio acistico". El movimiento

es espacialmente tridimensional y, al mismo tiempo, se encuentra sujeto




& restricciones de orden tempcral. Consiguientementc, la estructura global
espacio-temporal del "texto" es conetruida por el espectador gque es guier,
er definitiva, como hace notar Elam, elige. En otras practicas artisticas
mo la pintura o la poesia el texto es, por el contrario, mas homogénec
tanto espacial como temporalmente.
¥. Eiam (1980:46€) resume la situacién sefialando que el "texto
de representecién" ("performance text") se caracteriza por las siguiente
notas: espesor ("densidad") semibtica, heterogeneidad y discontinuidad espa
cial y temporal entre sus diferentes niveles., Al mismo tiempo, se trata
de un "“texto" fundamentalmente ambiglio, seminticamente scbredeterminado
y relativamente no-redundante. Por Gltimo, el "texto" es "autoreferencial"
("self-focusing") ya que no solamente ofrece vinformacién sobre algo" (o
“econocimiento de algo'"), sino que muestra un acontecimiento estético en

for.na de estructura formal y material.
El signo teatral.
Previo a la discusién sobre los sistemas de signos y los dife-

rentes cbédigos que intervienen en la representacién, se hace preciso exami-

nar, brevemente, el concepto de "signo teatral". No es nuestra intencién

estudiar los sistemas de signos en general ni, tampoco, analizar de modo

exhaustivo los modos de significacién de que el teatro se vale. Nos limita-
remos a sefialar los origenes del estudio semibético del signo teatral asi
~omo las principales caracteristicas de su funcionamiento.

Para proceder a este anélisis desde sus origenen hay que remon
tarse al afio de 1931 en que tuvo lugar un giro avtenticamente copernicano
er la orientacién de los estudios sobre el teatrc, hasta ese momento consi-
derado s6lo como una parcela m&s del campo general de la literatura. Ese
afioc se publicaron dos estudios que cambiarian radicalmente las perspectivas
de andlisis para el teatro y el drama: nos referimos a las obras de 0. Zich

Aesthetics of the Art of Drame y de . Mukarovsky An Attempted Structural

Analysis of the Phenomenon of the Actor (originalmente ambas en checo).

Dichos estudios constituyeron la base de los numerosos andlisis de teoria
dramdtica y teatral posteriores Yy, fundamentalmente, influyeron de manera
directa en los artficulos y trabajos producidos entre los afios 1931 y 1940

por los estudiosos de la llamada "escuela de Praga".




La primera de las obras citadar, de Zich, sin ser explicitarern-
te de orientacidén estructuralista, ejercié¢ un notable influjc en los prime-
ros estudine seridticos, particularmente por el énfasis puesto en la necesa
ria interrelacién que en el teatro se dabz entre cistemas heterogéneos perc
interdependientes. Aunque Zich no dié preminencia especial a ninguno de
estos sistemas implicados en el fendmeno teatral, hizo particular hincapié
er el rechazo al "automatismo dominante del texto escrito"”.

La obra de Mukarovsky representa, por el contrario, el primer
intento serio de proceder a una "semiftica de la representacién" al clasifi
car el repertorio de los signos gestuales (incidentalmentie, se basd para
s estudio en un detallado an&lisis de los mimos representados en los fil-
mes de C. Chaplin).

Durante las dos décadas siguientes, la semibtica teatral alcan-
26 un desarrollo y un rigor considerable. En el contexto general de las
investigaciones de la escuela de Praga se prestd especial atencién al tea-
tro, er un esfuerzo colectivo por establecer los principios de la significa
cién teatral. En el &mbito de estas investigaciones, resultd inevitable
tener que comenzar analizando el problema del signo en general y el signo
teatral en particular, asi como la identificacién y descripcién de los sig-
nos teatrales y su funcionamiento. tste punto de partida, sin embargo, esté

en relacién directa con las dos mayores influencias que actuaron sobre la

escucla de Praga: la poética formalista rusa, por una parte, y la lingiiisti

ca estructural de Saussure, por otra. De este gltimo se tomd, en concreto,
no sélo el proyecto de andlisis de la conducta comunicativa y significativa
del hombre en el marco de una semiftica general sino también, de forma mis
especifica, la definicién del signo como entidad de dos caras, un vehiculo
material o significante y un concepto mental o cignificado.

Comoc es sabido, seglin Saussure el signo lingiiistico es un ele-
mento significadoer compuesto por dos partes, indisociables pero analizables
por separado desde el punto de vista metodolégico: el "significante" (ste)
y el "significado" (sdo). Entre las caracteristicas del signo lingliistico
seiala Saussure la "arbi4rariedad", esto es, la ausencia de relacién causal
o de "parecido" entre el significante y el referente. y la "linearidad",
es decir, el hecho de que los signos lingiifsticos sean codificados de mane-
ra sucesiva en un orden temporal. Como tercer elemento integrante del signo
ce suele incluir el "referente", elemento al que remite el signo en el pro-
ceso de la comunicacién pero que no remite directamente a los objetos del

mundo externc.




Ern el casc de la representacion tentral, comc hemos sefialado
anteriormente, al igual que no se puede hablar propiamente del teatro como
"lenguaje" (al menos en la medida en que se define un lenguzie como un sis-
tema de signos destinados a la comunicacidn), tampoco es legitimo hablar
de la existencia de un "signo teatral" en sentido estricto, ya que, efecti-
vamente, no existe en la representacién ningdn elemento aislable que repre=
sente el equivalente de los signos lingiifsticos, dotados de una doble arti-
culacién y de caracter relativamente arbitrario.

Peso a todo, es preciso notar, con A. Ubersfeld (1978:25) el

hecho de que el texto teatral, adn sin ser un lenguaje auténomo, es analiza

ble como cualquier otro objeto con un codige linguistico (de hecho, partici
pa tanto de las reglas lingiii sticas como de las caracteristicas propias
al proceso de comunicacién). Por otra parte, la representacién teatral for-
ma un conjunto o sistema de signos de naturaleza diversa que revela, si
no totalmente, al menos de forma parcial un proceso de comunicacién. Como
hemos notado anteriormente, el hecho de que el receptor directo del mensaje
no pueda responder empleando el mismo cédigo no significa en absoluto que
no exista un proceso real de comunicacién. Por lo tanic, aun siendo cierto
que la comunicacidén no es unicamente una funcién de la representacidén (y
no se puede dejar de lado lo que Mounin denominaba "estimulos"), es posible
intentar organizar la renresentacién partiendo de la hipbtesis de conside-
rar al hecho teatral como una relacién entre dos conjuntos de signos, de
naturaleza tanto verbal como no-verbal.

En este sentido, los signos del conjunto textual, esto es, la
unién del "texto dramitico" y la "puesta en escena" (que constituye lo que
se viene llamando "texto de la representacién" o "performance text"), co-
rresponden a la definicién del signo dada por Saussure y, por io tanto,
resulta justificable la utilizacién de los rrocedimientos derivados del
anidlisis linglistico.

(En este sentido, puede sefialarse que la aplicacién inicial
de la definicién saussuriana del signo por parte de Mukarovsky consistid
en la identificacién de las obras de arte -en este caso, la representacién
teatral- como una unidad semibtica en la que el significante estd consti-
tuido por la obra en cuanto "objeto" o conjunto de los elementos materiales
y el significade viene representado por el objeto estético que reside en
la conciencia colectiva del piblico).

De acuerdo con esta definicién, el texto de representacién debe

cer considerado como un "macro-signo" y su efecto total sobre el piblico




constituye su "sentido". Este enfooue tedrico presenta la ventaja de poner
el énfasis en la subordinacidén de todos los elementos que contribuyen a
la unificacién textual y remarca el papel fundamental del publico como pro-
" ductor ultimo del sentido. Aln asi, sin embargo, resulta evidente que este
"macro-signo" debe ser dividido en unidades menores en orden a la realiza-

cién de un andlisis del mismo.

Caracteristicas del signo teatral.

La estrategia adoptada por Mukarovsky consistié en enterpretar
la representacién no como un signo unizo sinc como una red de unidades se-
miéticas que se funden en diferenies cistemas de cooperacién. Pero fue otro
miembro del circulo de los formalistas rusos, P. Bogatyrev, quien sentd
las bases y los principios metodoldgicos del andlisis de la semiosis tea-
tral. En su fundamental estudio scbre el teatro popular (Bogatyrev 1938)

formulé la tesis de que el papel de la escena consiste en transformar radi-

calmente todbs los objetos y cuerpos que aparecen en ella y que adquieren,

de esta forma, un poder de significacién del que carecen en su funcionamien
+o social habitual. Como sefiala K. Elam al comentar esta tesis, "on the
stage things that play the part of theatrical signs acquire special featu-
res, qualities and attributes that they do not have in real life" (Elam.
1980:7). E1 anAlisis del teatro llevado a cabo por Bogatyrev supuso una
llamada de atencién para que los integrantes del circulo de Praga comenza-
ran a estudiar la funcién significativa de todos los elementos que intervie
nen en la representacién. De esta ranera, el primer principio de la teoria
teatral de la escuela de Praga puede ser formulado mediante la tesis de
la "semiotizacién del objeto" (40): el simple hecho de la aparicién en esce
na de un objeto anula la funcién practica del mismo en favor de un rol sim-—
bélico o significativo.

Este proceso de semiotizacién es especialmente evidente en el
caso de los elementos materiales que aparecen en escena. Una silla o una
mesa empleadas en una representacién dramética no diferiradn en lo material
o estructural de objetos idénticos conocidos por el piblico; sin embargo,
en un cierto sentido, los objetos han resultado transformados, han adquiri-
do una serie de marcas: efectivamente, el objeto material de la escena es
una unidad semi6tica que no nos remite al significado intermediario "silla",
esto es, a la clase de objetos de la que es miembro. Las marcas metaféricas

que se insertan en el objeto de la escena indican su condicién primaria




coro elementc representativo de una clase que el piblicc deduce de la pre-
sencia de miembros de diche clase de objetos en el mundo dramédtico objete
de la representacién.

Es importante sefialar que la smiotizacidén de los fenbémenos &n
el teatro recae directamente sobre las clases significadas antes que en
el mundo dramitico, ya que mediante el empleo de significados no-literales
("signos-vahiculo"), se realiza la misma funcién semidtica que con uno lite
ral (de hecho el referente dramitico no necesita tener en 2scena un objeto
material concreto de dicha clase; en ocasiones basta con estar representado
mediante signos pictéricos, lingiiisticos o por ios propios actores). El
dnico requisito indispensable para el funcionamiento del "signo-vehiculo"
en lu escena es que esté situado sucesivamente en lugar del significado
en cuestién (41).

Una segunda caracteristica del signo teatral sefialada por Boga-
tyrev (1971:517) viene representada por la capacidad del signo teatral para
adquirir mediante procesos de ndenotacién" significaciones culturales afiadi
das. Asf, al analizar la funcién del vestuario o del decorado de interiores
sefiala Bogatyrev que éstos "sont souvent des signes que renvoient & 1'un
des signes portés par le costume ou la maison du personnage introduit par
la pi&ce", y subraya el hecho de que se traten de "signos de signos y no
de signos de objetos" (42). Estos "gignos de signos™ scfialados a la critica
por Bogatyrev reciber, generalmente, la denominacién de "connotaciones".
El mecanismo connotativo en el lenguaje, y en otros sistemas de signos,
ha sido objeto de miltiples discusiones pero la formulacién m&s satisfacto-
ria nos parece la realizada por Hjemslev, para el cual se puede definir

la "semibtica connotativa" como aquella “cuyo plano de expresidén estd cons-

tituida, a su vez, por una semidtica" (cfr. supra).

Como hace notar K. Elam (1960:11), todos los aspectos de 1la
representacién estén gobernados por la dialéctica "connotacidn-denotacién":
efectivamente, un rasgo fundamental de la economia semiética de la represen
tacién teatral es el empleo de un repertorio limitado de signos para gene-
rar un niamero potencialmente ilimitado de unidades culturales, capacidad
generativa que se debe, en parte, al valor connotativo del signo teatral.
Esta riqueza de connotaciones se produce en virtud del carécter polisémico
del signo teatral, caricter que representa, precisamente, una de las mayo-
res dificultades en el andlisis del signo teatral. En realidad, esta polise
mia no se debe unicamente a la presencia de un mismo signo en conjuntos

que remiten a cédigos diferentes. Como ha sefialado A. Ubersfeld (1978:33),




el valor del vestuario en la escena es, €n primel lugar, el de un elemento
visual del cuadro escénico pero, por otra parte, s¢ inscrite en una simbolo
gie codificada de los coclores, con indicacién de rango social, funcionamien
to dramitico e, incluso, relacién paradigmitica con otros personajes de
la escenz. Prosiguendo el andlisis ain mis lejos, la polisemia esta intima-
mente ligada al proceso de sustitucién de sentido (43).

El nuimero de connotaciones concretas de cada signo teatral de-
pende,. fundamentalmente, de las convenciones seménticas de la obra en cues-
tién. Asi, en el teatro clésico chino y en el teatro Noh japonés las unida-
des semantices estédn tan estrictamente determinadas de antemano que la dis-
tincién connotacién-denotacién desaparece virtualmente. Por el contrario,
en e1 teatro occidental las significaciones de segundo orden se encuentran
mucho menos predeterminadas y varian segin los ecspectadores Y segun los
limites culturales. En este sentido, es de especial importancia para ia
aprehensién de estos sentidos secundarios la propia habilidad del especta-
dor a la hora de decodificar, habilidad que depende de valoraciocnes extra-

teatrales de orden cultural.

Antes de finalizar con el carécter connotativo del signo tea-

tral, conviene sefialar un riesgo que ha llevado a semibticos e investigado-
res a una especie de "delirio connotativo" consistente en la multiplicacién
asistemdtica de sentidos asociados. A este respecto, parece evidente la
necesidad de estructurar las series obtenidas de forma intrinseca y en rela
cibn con los diversos sistemas escénicos (Pavis 1980:444), ya sea en fun-
cién de un sentido "constructible" a partir de las connotaciones, ya sea
en funcién de un texto latente. De esta manera, se superaria el simple ni-
vel de las unidades minimas y de los signos individuales y sus connotacio-
nes, y se reconstruirian algunas figuras de base de la simbologfia teatral
tal como se realiza realmente en el trabajo escénico. En este sentido, Uber
sfeld (1978:34) sefiala la posibilidad de economizar el uso de la nocién
de connotacién en lo que concierne al signo teatral en la medida en que
la oposicién denotacidén-connotacién se puede sustituir por la nocién de
"pluralidad de cdédigos™ con una gran cantidad de redes textuales representa
das. Esto permitiria dar cuenta de la posibilidad de potencial al nivel
de la representacién una "red secundaria", frente a la "red principal" cons
tituida por la fébula principal y determinada por el dramaturgo, lector-
espectador y director de escena. As{ mismo, sefiala Ubersfeld (1978:34) que
el interés y la especificidad del teatro residen precisamente en la posibi-

lidad, siempre presente, de privilegiar un sistema de signos frente a los




restantes, de hacer funcionar las redec de manera contrapuesta y producir,
asi, en el texto mismo, un juepo de sentidos cuyo equilibrio final siempre
recultaréa diferente.

Esa "capacidad generativa" del signo teatral a la que haciamos
referencia anteriormente ha sido puesta en relacién con lo que lbs estructu
ralistas de Prapa analizaban bajo los términos de "movilidad", "dinamismo"
y vtransformabilidad” del signo teatral, y se define, informalmente, como
la caracteristica que presentan estos signos de ser "semanticamente verséti
les", no sdlo al nivel denotativo sino incluso el nivel connotativo, en
determinadas ocasiones.

El estudioso que desarrollé con mayor rigor esta caracteristica
del signo teatral fue J. Honzl. Sus estudios, junto con los de E. Burian,
se colocan en el mismo &mbito de reflexines teatrolégicas al que pertenecen
las contribuciones de Bogatyrev, Veltrusky o Mukarovsky anteriormente cita-

dos. En el centro de su interés situd Honzl la "movilidad-transformativi-

dad" de los signos teatrales y la posibilidad de intercambiar sus cédigos.

Para emparejar e identificar estas dos caracteristicas en el comportamiento
de los sistemas signicos en el teatro, este autor se basd en las reflexio-
nes del filésofo y teérico del arte 0. Zich sobre el caricter "representati
vo" del arte dramdtico, asi como en las experiencias lievadas a cabo por
la vanguardia cubofuturista. En particular, en el anilisis de estas obras
vanguardistas pudo observar el funcionamiento de procesos como la disjun-
cién antinaturalista entre signo y funcién y la transpcsicién de unos siste
mas de signos a otros durante la representacién. A este respecto observé
Honzl (1940:7) el hecho del wgunletivismo" entre los distintos cédigos.
-como se manifiesta, por ej., en la sustitucién de objetos teatrales (decora
do, vestuario, etc.) por otros signos vescenograficos" como los signos voca
les, musicales o gestuales.

Como sefiala Elam (1980:13}. la movilidad del signo teatral pue-
de verse limitada por el tipo de representacidn, segin el grado de realismo
o ilusionismo presente. Asi, en el teatro occidental'se espera que un tipo
de significado esté representade por un vehiculo de algun modo reconocible
como miembro de la clase a la que pertenece, en tanto que en el teatro
oriental estd permitido un uso mucho mis libre de cada sistema, sobre la
(nica base de unas convenciones suficientemente explicitas. Por otra parte,
como sefialabamos anteriormente al referirnos a los intereses concretos de
Honzl, el factor "movilidad", esto es, "las reglas de transformacién" de

la representacibén escénica dependen no sdélo de la capacidad de intercambio




entre los elementos de la escena sino, mucho mas aln, de las sustituciones
reciprocas de los signos, sistemas O cbdiges. Asi, por ej., la sustitucidn
de indicaciones escénicas por referencias verbales afecta al proceso de
vtranscodificacién" en la medida en qué una unidad seméntica dada (una puer
ta, por ej.j es significada mediante el sistema lingifstico o el gestual
mas que por la arquitectura del decorado o el sistema pictérico.

En estrecha relacién con el concepto de la "movilidad" de los

signos teatrales se encuentra una segunda hipdtesis de Honzl que Ruffimu

(1974a:49) ha espresado muy acertadamente como "el principio de la comple-

mentariedad de los cédigos teatrales". Comentando una opinién de Zich segin
la cual lo especifico del arte teatral consistiria en la unién indisociable
de dos elementos heterogéneos, el elemento visual y el elemento acistico,
Honzl afirmaba que, aiun aceptando la existencia de esta dicotomia, no basta
ba para romper la unidad de esencia del teatro, "car si sur la scéne, le
visuel et 1'acoustique se substituent l'un & l'autre, il arrive que l'une
des composantes passe sur le plan de 1'inconscient" (Honzl 1940:18). Este
proceso de activacién de un componente anulando otro o, al menos, removien-
dolo en la conciencia de los espectadores, es relacionado por Honzl con
la "accién dramatica" -en la préctica, la "invariante de contenido"-,
la cual "fait fusionner la parole, 1l'acteur, le costume, le décor et la
musique en ce sens que nous les reconnaissons comme des conducteurs d'u
courant unique, qui les traverse én passant de l'un 2 1'autre ou par plu-
sieurs a la fois" (Honzl 1940:19).

La Gltima de las caracteristicas que queremos subrayar en rele-
cién al signo teatral es la concepcién de la estructura de la representa-
cién como una jerarquia dindmica de elementos. Esto, que ya fue hecho notar
por los estructuralistas de Praga, fue analizado detenidamerte también por
Honzl. A este respecto, todos los estructuralistas dedicados al estudio
del teatro ponen el énfasis en la fluidez de esta jerarquia en la que no
es posible determinar a priori ningin orden; precisamente esta capacidad
de transformacién del orden jerarguico de los diferentes elementos integran
tes esté estrechamente relacionada con la capacidad de transformacién del
signo teatral (Honzl 1940:20). Pero )o que resulta mas interesante en la
estructura cambiante de 1la representacién es, en palabras de Veltrusky,
“la figura que aparece en la cumbre de la jerarquia y que atrae hacia ella
la atencién principal del piblico" (Veltrusky 1940:85). Para analizar esto
.con mayor propiedad, introdujo el concepto de "aktualisace", término estre-

chamente ligado a la nocién formalista de wustranenie" (V. Erlich 1954:252).




(vextrafificacién", 'Joregrounding” Elar 1980:17). Este concepto puede ser
entendido no s6lo com> “the granting of unusual prominence or autonomy

aspects of the rerformance which serves to foreground them, but the distan-
cing of those aspects frorm their codified functions'" (Elam, ibi.). Asi,
er la tradicién teatral occidental, la estructura de la representacién se

vautomatiza" cuando la cumbre jerérquica estid ocupada por el actor y, en

particular, por el actor “principal". Otros elementos de la representacidn

teatral logran adquirir esa preminencia cuando pierden sus roles funciona-
les transparentes y adquieren una posicién inesperada, estc es, cuando ad-

quieren la "subjetividad semidtica" de la que habla Veltrusky.

Tipologfas del signo teatral.

Hasta este ~omento, hemos repasado brevemente las principales
caracteristicas del signo teatral tal como la investigacién semiética ha
puesto de relieve a partir de los primeros estudios del circulo de Praga.
Sin pretensibén de exhaustividad tampoco, pasamos a exponer algunas de las
principales tipologias propuestas en relacién con los signos teatrales.

En estie sentido, es preciso indicar que, pese a los prometedo-
res inicios de la semibtica teatral en los afios treinta y cuarenta, los
anilisis de orientacién exclusivamente semidtica decayeron durante las dos
décadas siguientes. En la cita de F. Barthes realizada anteriormente (cfr.
supra), se puede advertir un cierto tonc provocativo que, pese a ello, que-
dé6 sin respuesta hasta que en 1968 el semidlogo polaco T. Kowzan publicéd
su fundamental estudio "The sign in the Theatre". En é1, Kowzan, siguiendo
los mismos principios bésicos de la escuela de Praga, comenzd por subrayar
el hecho de que "en la representaclén teatral todo es signo", a la vez que
reafirmé los conceptos, ya aializados por la critica estructuralista, de
la movilidad del signo teztral y su carécter connotativo. Kowzan, sin embar
go, en lugar de proceder a la elaboracién por via hipotético-deductiva de
un modelo tebrico para confrontarlo pesteriormente con la multiforme reali-
dad de la representacién (Jansen 1968), prefirié abordar la cuestidén por
lo que constituye su resultado, esto es, por el espectdculo como realidad
ya existente, e intenta poner orden conceptuzl en el aparente desorden deri
vado de la enorme riqueza de signos que aparecen én el espacio y en el tiem
po de la representacién teatral.

Tras expoier la dificultad de proceler a una formalizacién se-
midtica precisa del fendmeno teatral, derivado de la ya citada multiplici-

wad y heterogeneidad de los cédigos y signos que entran en juego, Kowzan




pone de manifiesto, aungque Ge forma implicita, la inadecuacidn del rodelo
lingifstico para S plicacidén al espectaculo teatral e 1ntenta proceder

a una primera segmentacion "horizontal"

tormandc como base un conjinto de
trece sictemas de signos presentes en la representacién. Previamente Kowzarn
ha admitidc €l uso del término "signo” sin precisar su definicidén y sin
jiferenciarlo de otros términcs del mismo campo teérico como son los de
“{ndice", "sefial" o "simbolo". lgualmente, adopta el esqueraz de Saussure
sobre la articulacién del signo lingiistico en significante y significado
y con la ayudade este aparato conceptual, nrocede a realizar una primera
clasificacién de los signos scbre la oposicién "natural/artificial": en
los .primeros, los signos naturales, determinados unicamente por las leyes
ficicas, significante y significado estan producidos por una relacién de

vcausa-efecto", en tanto gque los signos artificiales, por el contrario,

dependen de la intervencién de la voluntad humana. La oposicién entre estos

dos tipos de signos no es, sin embargo, absoluta, ya que con frecuencia

los signos naturales exigen el acto motivado del observador de inferir la
relacién entre signo y significado. Precisamente de este aspecto se vale
Kowzan para formular el concepto de la "artificializacidén" de los signos
naturales en la esceria. Como el mismo cefiala, "los signos que emplea el
arte teatrzl pertenecen todos a la categoria de signos artificiales. Son
consecuencia de un proceso voluntario, casi siempre son creados con premedi
tacién, tienen por objeto comunicar instantaneamente, lo cual no es sorpren
dente de un arte que no puede existir sin piblico. Emitidos voluntariamente
y con plena conciencia de comunicacién, los signos teatrales son perfecta-
mente funcionales. El espectéculo transforma los signos naturales en signos
artificiales" (Kowzan 1968:34).

Miés prometedura que esta clasificacién basada ern la oposicidn
entre signos naturzles y signos artificiales es la conocida triple divisién
de las funciones del signo propuesta por el 1légico americano C. S. Peirce,
al que, en cierto sentido, se puede considerar fundador de la moderna semid
ticz (cfr. supra). La tipologia tripartita en "{cono", "indice" y "simbolo"
se basa en la distinta percepcién de los diferentes mcdos de significacion.
Pese a haber sido aplicada al anilisis del ieatro por autores como J. Kott,
P. Pavis, A. Helbo y A. Ubersfeld, la base conceptual de la distincibn esta
blecida por Peirce resta problemitica y, en los Gltimos afios, ha sidc cues-
tionada seriamente (cfr. U. Eco 1976).

La distinciér entre icono, indice y simbolo utilizacda por Pavis

(1974) le permite elaborar una estructuracién y una notacidén del texto tea-




tral €. EU jad. Aungue las definiciones de Peirce de estos tres con-
CeprLo: . seg .1 contextc en que apareccr, se dejan resunir, en lo
esencial, do la s:pulente manara!

£l iconn, que para J. Kott (1969) seric signo teatral funda-
mental, estd gebernade par el principilo de "similitud": representa ¢l objii-
to referido por la cimilaridad entre el signo material y el signiflicadu
y distingue tres clases de {fconos: la imagen, el diagrama y la metdfora.

Loc {ndices son signos conectados causalmente con sus objetos,
frecuentenente por contigiiidad fisica o mental. Cemo sefiala Pavis (1980),
al desarrcllar los indices su acostumbrada funcidn znaférica, se superponen
a lcs fconos para modalizarlos e irntegrarlos en el dinamismo del desarrollo
de las situaciones teatrales.

Por Gltiiro, e. el caso Jel simboio la relacién que se establece
entre signo material y significado es convencional € inmotivada: no existen

conexiones © similitudes entre ambos. El s{i.uvio es furdamental a la hora

de reconstruir por completo la mAquina semidtica y percibir la dinémica

teatral. Efectivamente, el circuito significativo que, partiendo del mensa-
je -obra teatral- reccastruye el coédige que perm (e una lectura més preci
sa del mensaje ismo, puede funcionar unicamente si los fconos, definidos
ccmo "significantes en busca de significados", vienen traducidos en el seno
del cédigo y, de este modo, remitidos al mensaje mediante los indices haste
ser transformados en simholos que existen, ante todo, comc significados.

El modelo de Peirce en su aplicacién al anadlisis del teatro
no sélo permite definir los signos principales sino que sirve incluso para
explicar el funcionamiento de ia semiosis teatrl, diferenciando entre "na-
rratividad™ y "teatralidad", cuyos signos representativos son, respectiva-
mente, loc incices y lcs iconos (44).

La clarificacién de los signos segin la terminologia de Peirce
er. indices (relacién de contigiiidad con el objeto 2l que remite) e iconos
(relacién Ge semejanza con el objeto denotado) ha sido frecuentemente obje-
to ée discusién. Asi, L. J. Prietc (1972) muestra que el indice, lejos de
marcar una “elacién evidente, implica un trzbajo clasificatorio en funcidn
de una clase m&s general, el universo del discurso (45). Asi, en el tipico
ejmplo de Peirce para el indice, el numo (en relacién con el fuego) no se
constituye en indice del fuego salvo si el universo socio-cultural ha esta-
blecidc previamente esta relacién. En relacién con el fcono, también ha

sido puesto en discusién por U. Eco (Eco 1968:220 s=).




Er. conclusién, parece que todo signo adrite ser interpretac
como fcono, indice o simbole sepin el funcionamientc del miro y el us
que se hapa de €1 antes que por su provia naturaleza. De manera gencru.,
puede decirse que er el dominio literario el indice sirve mic para anunciar
o articular los episodios del relato y rerite, consiguienterente, a la "dié
ges.s" o, en terminclogia de Barthes, el cbédigo "proairético" (Barthes
1970). Huelpa decir que todo signo teatral es, en ocasiones, indice e icon:
conjuntamente y, en algunos casos, incluso simbolo: fconc en tanto que el
teatro ec, en cierto modo, la preoduccibén-reproduccién de las acciones hume-
nas, es tanbién indice puesto que todo elemento de la representacidén se
inserta en una sucesi6on de la que toma sentido (asi, el rasgo mas inccents
y aparentemente gratuito tiende a ser percibido por el espectador como inci
ce del elemento a venirj.

El primer estudioso que aplictd los conceptos de Peirce al estu-
dio del signo teatral fue J. Kott en 196€9. Aceptd Kott la aparente iconici-
dad de la escena e identificd el elemento clave de la "similitud": al sefia-
lar que en el teatro "the basic icon is the body and voice of the actor”
(Kott 1969:19). Este principio de "similjtud" resulta fundamental en el
teatro v, por su parte, el carécter icoénico hay que relacionarlo con la
mutzbilidad del signo a la que antes nos referiamos. (As.f, en el casoc del
"supuesto" teatro de Séneca, el lenguaje, aparte de denotar un discursoc
en general, a menudo adquiere un rol descriptivo pseudo-icénico con la fina
lidad de sugerir la escena). Unida estrechamente a la "convencién' como
sefialz U. Eco (1976:204), el signo icdnico establece en la obra una rela-
cién entrc objetos analogos pero, al mismo tiempo, se trata de una relacidn
necesariamente mediatizada por la clase o concepto significado.

Como en el caso del fcono, los indices no son entidades tan
diferentes como las funciones que pueden llevar a cabo. Pero, por otra par-
te, esta categoria es tan extensz que cualquier aspecto de la representa-
¢ién puede ser considerado, e€n zlpin sentido, indicial. Los Indices en lsa
escenz tienen, en gereral, la funcidén que Peirce denomina "focalizacién"
(46). Un ejemplo, aungue probiesmitico, del funcionamiento indicial de los
signos teatrales puede verse en los deicticos verbales gue Peirce clasificd
como subindices o simbolos indiciales ya que todo signo lingiiisticc es,
en primera instancia, convencional y su rol semantico prioritario sobre
su rol indiciel.

El ejemolo tipico propuesto por Peirce de simbolo es el sigro

lingiistico. Hay que resaltar, sin embargo, que la represeritacién teatrel

o
s

ec er conjuntic simbdlica, dado que ec shlc mediante el recursc a determina-
das convenciones como €l esnectador toma log acontecirientes esCcénicos como
renresentacién de algo externc & la misma escena (&7).

Para terminar con las clasificaciones propuestas en los Gitimos
af.os para el signo teatral sélo nos quedaz comentar brevemente le aplicacion
al teatro de las teorias del linpiifsta K. Jakcbson. kn un trabajo publicado

en 1956 junto = - M. Halle titulado Fundamentals of Languape, Jakobson for-

-
g

muld unia teoria sobre

[

a sustitucidn metaférica a la gque considera uno de
los pelos fundamentales no c6lo de los lenguajes naturales sino de toda
artividad semibtica y artistica. El otro polo estaria representado por otra
figura de la tradicidn ~etérica clésica, la metonimia. Esta distincidén se
muestra, segin Jakobson, particularmente Gtil a la hora de clasificar dife-
rentes modos de representacidn artistica. Asi, el simbolismo seria fundamer
talmente de naturaleza metaférica en tanto que el realismo seria metonimi-
co. Esta funcidn metaférica se encuentra unida a la funcién del signo icéni
co, basades ambos en el principio, real o supuesto. de similitud. La substi
tucién metonimica, por su par.e, Se aproxima a los indices, basados ambos
en la contigiidad fisica. Aunque algunas de las metonimias escénicas que
Honzl puso de relieve en Sus e~.tudios sobre el teatro pertenecen a un tipo
especial de metcnimia, la denominada por la retérica clésica sinécdoque,
vale la pena insistir en las diferencias en‘re ambas figuras, diferencias
que los estructuralistas tienden a dejar de lado al considerar a una como
parte de la otra en la medida en que, como se hz puesto de relieve repeti-
das veces, los objetos que &aparecen en la escena funcionan semidticamente
sobre la base de una sinécdoque del tipo vel miembro por la clase" (cfr.
U. Eco 1976:226¢). En esta linea, K. Elam con~luye que el signo teatral es
"por su propia naturaleza, esencialemente sinecddtico" (Elam 1980:29) (48}.

Para terminar el tratamient> del signo teatrl, queremos hacer
notar una caracteristice fundamental de éste gue lo diferencia de otros
modos de significacién artistica vy, mas exactamente, que lo que diferencia
la representacién teatral del drama. Efectivamente, el teatro es capaz de
utilizar una de las formas mas primitivas de significacién, la conocida
en filosofia con el nombre de nostensién" (49), esto es, la significacion
gue surge al mostrar o sefialar directarente al objeto referido: basta con
coger un objeto ¥y mostrarloc al receptor del mensaje en cuestién para refe-
rirnos a él, indicarlo o definirlo. En el teatro, se trata de .a utiliza-

cién del objeto en concreto para denotar la clase de los objetos a la que

pertenece; de esta manera, el objeto se "desrealiza" y se convierte en sig-




hs argumentade que esta forrme

fundamental de la representacif:

el mostrar los objetos o sucesos &l
los, explicnrlos o relatarlos. Este aspecto 31vVe 1z escena, por
otra parte, lo diferencia radicalmente de la rra n yrma en la que
se describen -se narran- hechos o acontecimientos (cfr. infra). No es,
efectivamente, el referente dramatico lo que se muestra sinc algo que expre
sa su clase. Esta ostensidn es enfatizads vy explicitada meciante una serie
de indicios, referencias verbales y 0lros recursos de presentzcién directa,

como tendremos ocasion de detallar postericrmente.

Sistema y Cddigo.

Al exponer anteriormente los diferentes modelos propuestos para
explicar el funcionamiento de la comunicacién en la representacién teatral
hemos tenido ocasidn de ver cémo esta depende, para su codificacidén y deco-
dificacién, de un nimero flexible de sistemas y cbédigos, més o menos comu-
nes & las fuentes respectivas, es decir, actores y audiencia. Se hace, por
lo tanto, necesario aclarar estas dos nocicnes que, por otra parte, con
de 'asiada frecuencia scn utilizadas como sindnimos. M. Moliner (1981: s.v.)
da como primera acepcién de "sistema" la de “conjunto ordenado de cosas
y procedimientos con que funciona o se hace funcionar una cosa", y como
segunda acepcién del término "coddigo" recoge "coleccibn de reglas o normas

sobre cualquier materia". Este uso indiscriminado de ambos términos, en

la que se hace referencia tanto al lenguaje como a otros mecanismos semidti

cos diferentes, conduce a entsnder como 'codigo" y "gistema" "el conjunto
de signos o sefiales junto con las reglas interras que gobiernan su combina-
cién y las reglas responsables de la asignacién de contenidos semanticos
a lac unidades en cuestidén". Consecuencia del erpleo como sindnimos de es-
tos +érminos ha sido la frecuente confucidn cde las diferentes clases de
reglas implicadas en la produccién del sentido. Precisamente ante una situa
cién comunicacional tan compleja como la que se presentz en una representa-
cién teatral, es absolutamente necesario distinguir entre las distintac
clases de leyes semidticas que intervienen en el proceso comunicativo.
Siguiendo a U. Eco (1976, 1977) y a K. Elam (1980), podemos
entender por sistema 'todo repertorio de signos o sefiales que pertenecen

a un rismo material (por ej., iluminacién, decorado, gestos, etc.) asi como




las reglas sintacticas internas que goblernan su eleccion y combinacidn',
A la hora del analisis, un sistema puede ser considerado como "uni: red co-
min de elementos que tienen una estructura diferencial, esto es, Jue Sse
definen en funcién de mutuas oposiciones sujetas a una sintaxis auténoma,
independiente de las funciones sipnificantes”.

El término "coOdigo" fue utilizado en principio por la teoria
de la informacién para designar ''un inventario de signos arbitrariamente
eiegidos, acompafiados de un conjunto de reglas de composicion de las pala-
bras "codificadas" y, a menudo, puesto en paralelo con un diccionario (o
léxico) de la iengua natural". En su forma mis simple, se trata de un len-
guaje artificial derivado. En un sistema de comunicacidn, se entiende por
c6digo "todo conjunto de conocimientos que poseen en comin el emisor y el
recepto:r con anterioridad al inicio del proceso de comunicacién"; pero,
por lo general, se suele tomar el término de coédigo en un sentido més res-
tringido, definiendose entonces como "el conjunto de conocimientos que po-
seen en comin emisor y receptor sobre el mensaje, aparte de la simple enun-
ciacién de los signos del repertorio". En definitiva, cédigo seria el con-

junto de reglas correlacionales que gobiernan la formacién de las relacio-

nes de signos. Segln esto, los co6digos pueden abarcar diferentes gradus

de complejidad, desde los extremac ‘mente simples (cédigo de circulacidn,
por ej.) hasta los més complejos y elaborados, como es el coédigo lingiiisti-
co, por ej. (50).

En el &mbito de la representacién teatral, ha sido el semiblogo
polaco T. Kowzan (1968) quien proporcion a los estudios teatrales una tipo
logia, preliminar y tentativa, de trece sistemas (recogidos en la fig. 10),
aunque el propio autor admitié la posibilidad de proceder a una clasifica-

cién mas precisa y detallada.
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YA (Fas0 Bl ; e articularmen ctatle que Kow-

zarn no incluyva en esta ipologia deterrinados SiStemes -omc, por €j., los

factcres arguitectédnicos (forma del teatro y de .cena), tan importantes
er deterrinadas formas ~eatrales, © que orita iones técnicas ocasionales
como pueden ser las grataciones en vides o pelicula y sus proyecciones.
En realidad, el objetivo r.mordial de Kowzan no era olro que identificar
las principales cateporias sistémicas decde el punto de vista de la repre-
sentacidr tradicional y lo ciertc es gque no har sido propuescas rodificacio
nes significativas a esta clasificacidn.

Fese & la considerable atenciérn que se ha wrestedo a la clasifl
cacién anterior de Kowzan en algunc de sus aspectos parciales, ninguno de
sus comentadores o criticos ha llegado a definir las unidades integrantes
de cada sistema ni a explicar suficientemente su sintaxis o las reglas de
codificacién con un minimo de rigor. Resulta evidente que algunos de lecs
sistemas incluidos en la clasificacién de Kowzan -e]l sistema lingliistico
en particular, pero también, en determinadas tradiciones culturales, 1la
kinésica-, son mas estables y estin mejor articulados que otros, por lo
que han sido relativamente mejor estudiades y analizados.

p<i mismo, conviene sefialar que algunas de las divisiones pro-
puestas por Kowzan son muy flexibles y se prestan a una cierta ambigiedad.
As{, por ej., puede resultar diffcil en ocasiones delimitar el repertorio
de unidades que componen el decorado (51), ya que un objeto puede en ocasio
nes no tener funcién en la escena sino le exclusivamente ornamental. Igual-
mente, los limites de la clazificacién no son todo lo precisos que seria
de desear y resulta dificil, asi, distinguir entre movimiento, gesto y mimi
ca facial dado que en la préctica estan intimamente conectados como aspec-
tos complementarics del continuum general de la kinésica.

Por otra parte, resultz también cuesticnable la afirmacidn que
hace Kowzan de guc todos los sistemas sean igualmente accesibles al anédli-
cis semibtico. En el estado presente de nuestiros conocimientos, las leyes
internas de lo escénico, vestuario, gestual y demés sistemas son tocavia
imprecisas y, por lo general, estén definidas de una manera vaga € impresio
nista. Como sefiala F. Pavis (1978:50 ss), es imposible reconstruir, incluso
para una breve secuencia, todos los sistemas de representacién. Adn si con-
taramos con el registro magnetoscopico de la rzpresentacién, no tendriamos,
en absoluto, una reconstruccién, dado que este registro se limita a fijar,
a lo sumoc, sobre la pelicula el flujo significante del acontecimiento sin

aislar ni estructurar los diferentes sistemas; en definitiva, se trataria




de una transcripcion sranscodificacibn cque inforraria sobre un producto

acabado, compuesto de diversops srgtemar de signos, perc nC sobre SU produc-

tividac, eg decir, no informaria sobre la re:tpr;én-elahﬁra:sbn por parte

del pectadcer.

segin Pavis, la verdadera reconstitucibén de los sistemas de
signos consistird, antes bien, en la definicién de los sistemas, en la de-
terminaci6n de las unidades y en el estavleciniento de la unién entre las
unidades de un sistema y los sistemas paralelos. Lejos de intentar identifi
car exhaustivamente los signos de un cistema, interesa nés desgajar los
momentos fuertes de la linea significante, poner €n evidencia las grandes
etapas del proceso de la semiosig; tomando como ejemplo el cbdigo de la
gestualidad se puede comprender inmediatamente que resultaria imposible,
y a la vez inGtil, anotar en un sistema cualquiera de codificacién todas
las diferentes posiciones gestuales -significativas o no- de los actores.

Por el momento, la semidtica debe contentarse, al menos en este
preciso ambito, con la reconstruccién de algunas leyes generales del cédigo
en cuestién para intentar, a continuacién, coordinar este cédigo con el
resto de los sistemas. Es indudable que una de las tareas mAs importantes
para la semiftica en el proceso de semiosis teatral es la investigacidn
de la sintaxis global -transistémica- de todos los sistemas teatrales.
Para esto, nos parece imprescinditle, en primer lugar, poder contar con
una representacién concreta y, 2 partir de ésta, intentar averiguar qué
signos tienen un mayor peso en el conjunto significante, la kinésica, los
signos lingiiisticos o los a2scénicos.

Si bien resulta posible afirmar, de acuerdo con lo anteriormen-
te expresado, que el conocimiento de los sistemas teatrales es, por el mo-
mento, rudimentaric, es preciso afiadir también que la investigacién sobre
el cdédigo -o los coddigos- s€ encuentra igualmente en un estado inmaduro
y que, especieimente, la nocidén ce cédigo resulta problemética y ambiglia
en mis de una de sus aplicaciones (52). Asi sefiala Elarm (1980:52) acertada-
mente que nosotros, ya sea como espectadores, ya ccnd actores o dramaturgos
poseemos, con mayor O menor grado de intuicién, el conocimiento suficiente
de las convenciones dramaticas o teatrales para la comprensidn de una obra
o representacidén concreta. Efectivamente, souos capaces de distinguir una
comedia de vna tragedia o de cualquier otra forma dramitice pero, sin embar
go, carecemos, en general, de la formulacién precisa del tipo de reglas
que determinan la codificacion y decodificaciér del texto. Es aqui, precisa

mente, donde interviene el semidtico con el fin de hacer expl.citas esias




reglas y de precisar un modelc qu=~ reccla lé netencia drambtica y tea-
tral ejercida por los actores y esi ectadores.,

Precisamente uno ce los proyectos inﬁc:ales de la semidtica,
quizé excesivamente ambicioso, e inclusc utépico, sez el de la determina-
ciér. de los tipos o clases de reglas de cddigos que actlan en la representz
cién. Cuandc el espectador entra en un teatroc para participar en la transac
cién "“actor-espectador', automaticarente aplica unos cédigos especificos
de la representacién -=los denominados "cbédigos t . 5'"- gracias a
loc cuales puede distinguir los acontecimientos esponténeos y accidentales
de una obra. lgualmente lleva &l teatrc su conocimiento de las reglas gené-
ricas, estructurales o estilisticas que atafien al drama y a los princirpio
de su composicidn. Al mismo tiempo, results imposible prescindir del conoci
miento de los principic m&s generales de la cultura, ideoiogia, ética o
epistemologia que aplicamos en nuestras actividades extrateatrales. Por
el contrario, la representacién exige continuas 1lamadas a nuestro "conoci-

miento del mundo'.

La pregunta inmediata que se plantea es la de saber si se puede

o no hablar de la existencia de cddigos especificos referidos al teatro
y al drama. En este sentido, sefiala Elam (1982:53), sobre la base de unas
normas culturales y sistémicas de orden gfheral, base indispensable para
la comprensidn general, la aparicién de unas reglas secundarias mis o menos
especificas al drama y al teatro, produce la aparicién de subcédigos especi
ficos. Estos subcédigos, producidos generalmente mediante el proceso que
U. Eco (1976:233) cenomina "hipercodificacién", provocan que en la bhase
‘de una regla constitutiva -o de una clase de reglas-, una regla secunda-
ria o una clase de reglas interviene especificamente para regular una apli
cacién particular de las reglas de base. Esta hipercodificacién actaa en
una doble direccién: por un lado, sefiala Eco, mientras que el cbédigo asigna
significados a expresiones minimas, la hipercodificacién regula el sentidc
de series macroscépicas (como, por €j., las rezlas retéricas e iconolbgi-
cas); por otro, dadas determinadas unidades codificadas, éstas son analiza-
das en unidades menores a las que Se asignan ruevas funciones semidticas
(como ocurre, por €)., cuancdo ante una palabra nueva, la paralingliistica
hipercodifica los diferentes modos de pronunciacién asignéandole diferentes
matices de significado).

En el teatro son resultado de procesos de hipercodificacién
elementos estructurales como el monélogo informativo, la peripecia trégica,

el proscenic como imposicién arquitecténica, el uso de movimientos exagera-




parte, la hipfrcoﬁafxca:.ﬁn pone de relieve, a menudo,
cére las unidades del segmento del subcddigo son méc eytensivas que las
ur.idades de bace del cddige constitutivo. Asl, por ei., laz reglas estiiis-
ticas que determinan los distintos modos dialbégicos conocidos como "herdi-

"

cos “naturalistas" o "expresionistas' explican los didlogos y sus estruc-
tura sintactica y léxica. Hay que hacer notar que los subcédipos producidos
por reglas secundarias son frecuentemente reducidos e inestables. Asi sefa-
la Elam como ejemplo de este proceso el caso de los cédigos histridnicos
del melodrama victoriano, c¢bdiges que sobreviven en forma parbGdica y que
los espectadores son capaces de reconocer pero que no son aplicados. Por
otra parte, resulta posible que las normas de subcddigos teatrales o dramé-
ticos estén tan firmemente establecidos como los c6digos constitutivos ori-
ginales, esto es, como los c6digos en los que se basaron dichos subcédigos.
Un ejemplo claro de este dltimo caso nos lo proporcionan las reglas cléasi-
cas de la estructura trégica que, fuera de su base étnica greco-romana,
influencian la composicién dramética occidental durante siglos.

Es relativamente frecuente que estas reglas hipercodificadas
fluctden entre los cédigos en el umbral que separa la convencién de la inno
vacién, siendo finalmente admitidas en el marco de las reglas constitutivas
a través de un lento y prudente proceso. U. Eco (1976:240) pone un ejemplo
tipico del funcionamiento de las reglas de hipercodificacién sin que, para-
lelamente, exista el reconocimiento y la institucionalizacién de la socie-
dad que las utiliza. Se trata de las reglas narrativas individualizadas
por V. Propp: durante centenares, ¥y quiza millares, de afios, las sociedades
primitivas han permitido construir y comprender historias basadas en un
determinado nimero de funciones narrativas, pero la enumeracidén de dichas
funciones por Propp tenia el valor de un intento abductivo de revelar leyes
no expresadas. En la actualidad, estas leyes son materia de subcoddigos na-
rrativos ampliamente aceptados pero la gramética textual estéd intentando
hipercodificar porciones cada vez mas amplias de discurso.

En relacién con el procesc de codificacién, puede suceder tam-
biér que nuevas reglas articulatorias de raturaleza secundaria aparezcan

en el teatro, de manera que los espectadores, el pablico, asiste al surgi-

miento de patrones nuevos sin que le sea posible identificarlos o formular-

los. Un ejemplo de este surgimiento nos lo proporcionan las representacio-
nes que en torno a los aflos cincuenta llevarona cabo dramaturgos como Bec-
kett, Ionesco, Adamov o Pinter. En un primer momento, estas obras fueron

rccibidas con franca hostilidad y se las consideré como brotes aberrantes




Silo mas tarde,
fueron comprendidas y se
lz pene! "teztro Gel absurdo", la audiencia y la critica
acepté este nuevo modo de hacer teatrc. De esta manera, lo gque tuvo lugar
fue la creacidén de un nuevo ubcddigo” con la firnalidad de "recuperar"”
estos textos supuestamente aberrantes.

El procesc que posibilita el reconocimiento de nuevas reglas
es denominado por U. Eco (1976:242) "hipocodificacibn". Puede ser definido
comc "la operacidn per la que, a falta de reglas més precisas, &€ admiten
provisionalmente prociones macrosconicas de ciertos textos como unidades
pertinentes de un cbdigo en formacidn, capaces de transmitir porciones Va-
gas, pero efectivas, de contenido, aungue las reglas combinatorias que per-
miten la articulacién analitica de dicnas porciones expresivas sigan sien-
do desconocidas". De acuerdo con esta definicién de Eco, si la hipercodifi-
cacién avanza desde cddigos ya existentes hacia subcédigos de carfcter més
analiticce, la hipocodificacién avanza desde cédigos i1nexistentes (o descono
cidos) en direccién a cb6digos potenciales o genéricos. As{, seflala Eco,
este doble movimiento, fécil de reconocer en muchos casos, substancia la
actividad de la produccién de signos tan a fondo que a menudo resulta difi-
cil determinar si nos encontramos ante fenémenos de hiper- o de hipoCodi{i
cacién. En los casos en que se produce esta ambigiiedad, habla Eco (1976:
243) mas genericamente de procesos de "extrarcodificacién", denominacién
bajo la cual se recogerian ambos tipos de codificaciones.

Con respecto a los distintos procesos de codificacién, y més
exactamente en relacién con lo que sucede en el teatro, sefiala Elam (1980:
55) con aciertc el hecho de que en cualquier representacién de interés se
produce una compleja dialéctica entre "mantenimiento del cédigo", “surgi-
miento de nuevos cddigos" y "ruptura del cécigo" ("code-observing", “"code-
making" v "code-breaking" respectivament:). Por otra parte, esta situacién
se ve complicada a menudo por la aparicidén de lo que se ha denominado "fac-

tores idiolectales", esto es, €l hecho de que actores, directores y draria-

turgos impongan sobre las reglas constitutivas ya reguladas nuevos subcbdi-

gos o "idiolectos", conjunto de rasgos personales, psicolégicos o estilisti
cos que ncs permiten adjudicar la paternidad de unos textos a autores deter
minados.

El apéndice 1 recoge el diagrama en que K. Elam (1980:57-62)
resume, sin pretensidn de formalizacidén ni exhaustividad, la interaccién

de los cédigos culturales con los subcédigos teatrales y draméticos. Aun




sto, consig..entemente, & deternminadas preci-
urs idea bastante aproximada de la intimidad
que se establece entre lac tres clases de re-
glas. Estac estén agrupacas en trec colurmnas de acuerdo con los principios
de organizacidn afectados: "sistémicos", reguladores de los diversos siste-
mas de signos de la representacidn, "légicos", "éticos", “epistemoldgicos”,
etc. E1 resultado, de acuerdo con Elarm, constituiria una especie de "mapa"
cvllos diferentes niveles de competencia cultural gue un "espectador idezl"
ejerceria al decodificar la representacién para cornrender sus caracteristi
cas iticas. Lz scla lectura de este diamgrama, en lo que atafile a los
cédigos, nos da una idea aproximada de la extrema dificultad que supone
proceder a una tipologia de los cdédigos gue intervienen en la representa-
c16n teatral, asi como la dificultad de optar por alguna en particular.
Sin embargo, como sugiere P. Pavis (1950:61), parece util estudiar por sepa
rado aquellos cbédigos que se revelan como especificos del teatro -"especi
ficidad teatral"- y aquellos otros cbdigos comunes a otros sistemas de
representacién -pintura, literatura, misica, narratividad, etc-. Especial-
mente difficil resulta el estudio del coédigo ideolégico, dado que por su
propia naturaleza es dificil de descubrir y, por otra parte, participa de
elementos artisticos, culturales e epistemologicos del texto y la escena.
Fr cuanto a los cddigos particulares de la obra (lo que anteriormente hemos
denominado "idiolecto"), gobiernan unicamente el funcionamiento internc,
esto es, sintéctico, de la representacidn.

Siguiendc el criterio de vespecificidad teatral" propone Pavis
la siguiente clasificacién de los cbédigos teatrales: en primer lugar, los
vecoédigos especificos", en los que se incluirian tanto los cédigos propios
de la representacién occidental (ficcién-escena como lugar transformable
de la accién, etc.) como los cddigos vinculados a un género literario o
ladice concreto, especifico de una época o de in estilo de actuacién. En
segundc lugar estarian los "cédigos no-especificos", aquellos que existen
también en otros é&rbitos distintos del teatro. Incluso un espectador que
ignorara todo lo concerniente al teatro los lleva consigo en el momento
de entrar a contemplar una representacién dramatica. En este grupo habria
que incluir tanto leos cédigos lingiiistices como los psicolbgicos que nos
proporcionan los elementos necesarios para una correcta comprensién del
mensaje.

Antes de pasar a analizar algunos de los cHdigos que intervie-

nen en la representacién, queremos hacer refereincia a una objecidén de prin-




con respecto & . nocién de cbddigo en la critica draméatica. Frecuente
mente, criticos y estudiosos del drama han hecho notar que la codificacibn
de ur espectadculo =-o la busqueda en el espectéculo de los cédigos definitil

vos-, supone inmevilizar la representacién y, & ccrto plazo, su condena

a muerte al pretender fijarla a un unico esguema significante. Esta obje-
cién, como sefiala Pavis (1980:60), tiene la -ualidad de rechazar un acerca-
miento demasiado positivista y excesivamente orientado hac.a el mensaje
teatral, concebido como un conjunto de signos emitidos y recibidos tan cla-
ranente como el semdforo de tréfico. Sin embarge, no se puede dejar de sefia
lar que un acercamientc a los cbcigos y una perspectiva més hermeneutica
de 1z investigacién del espectéaculo no puede dejar de considerar los progre
soc de la semibtica. Es en esta linea de investigacién como nos vamos a

detener en el andlisis de algunos de estos cbdigos, especificamente tea-

trales.

El Espacio teatral.

Resulta evidente que el textc teatral es definido y percibido,
antes que bajo ningin otro aspecto, en términos "espaciales". A este respec
to ha sefialado G. Genot (1968:9) que la obra dramdtica, ain siendo una for-
ma particular de las obras literarias, presenta como particularidad mayor

de "nécessiter des conditions de perception spécifiques, qui font d'elle
un message verbal', en tanto que la obra literaria es, desde hace muchos
siglos, fundamentalmente escrita. Las mediaciones materiales de la percep-
cién, presentes en toda obra, estan excluidas de la conciencia del lector
(tipclogias) en tanto que en el teatro esas mismas mediaciones se convier-
ten en "conditions de perception'. Asi pues, esta "espacialidad" del teatro

rerite a una nocién que se ramifica y p.recisea clarificacién en orden a evi-

tar malentendidos. Es por estc por lo jue se hace necesario proceder a con-

siderar diversos "espacios" dramaticos.

Una primera consideracidn nos llevaria a lc que especificamente
ce suele denominar 'espacio dramitico", constituido por "el espacio repre-
sentado en el texto dramitico", espacio gue el espectador-lector debe re-
construir con su imaginacién. Un segundo tipo de espacio estd constituido
por el "espacio escénico" o espacio "representante", el marco espacial en
el que tiene lugar la evolucién de acciones y personajes. lIn tercer tipo
de espacio teatral, el vescenografico" abarcaria tanto el es; .io escénico

como el espacio de los espectadores y vendria definido por la relacidén exis




tente entre ambos, por la forma en que la sala percibe la escena y por la
forma en Qque la escena S¢ nanifiesta al pablico. Finalmente, el "espacio
lddico" (o "gestual') seria el creado por la propia actuacion del actor,
esto es, por la evolucidn del mismo sobre el escenario en el seno del grupo
de actores.

Ademas de estos cuatro espacios, directamente relacionados con
la representacidn, Pavis habla también de la exislencia de otros dos espa-
cios metaféricos en los que el componente visual y tridimensional es menos
evidente o, incluso, inexistente. Se trata ¢el "espacio textual" y del “es-
pacio interior". cJon el primero ue los términos se hace referencia a cier-
tas formas «de lenguaje poéticc en las que la forma de la escritura y Ssu
desposicién grafica influyen sobre la percepcién sensorial del 1ectbr. En
el caso especifico del teatro, esta espacializacidn es solamente posible
cuando el texto aparece como material presentado para ser directamente ob-
servado y no destinado al consumo inmediato en el acto de la significacién
y comprensidn por parte de los espectadores. La forma y dimensién del segun
do de los espacios mencionados, el espacio “"interior", es de naturaleza
mis metaférica que objetiva. Tiene lugar cusndo el dramaturgo intenta "ex-
presar" una visién, una fantasia o una aiucinacién del personaje y para

ello ofrece una imagen visual del esrzcio interior. Hay que decir, no ohs-

tante, que por lo general todo decorado teatral ("espacio exterior") tiende

a reflejar mimética o contradictoriamente el espacio interior ficticio de
los persconajes.

La imbricacién de estcs cuatro espacios es absoluta y su comple
jided se puede ver reflejada en el gréfico de la figura 11 (tomado de P.

Pavis 1980:178):
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comentar alguna: de las peculiaridades més

de espacios teatrales, El espacio "dra

.cta, objetivo del estudio de la representa
en que, realmente, se opone al espacic "escéni-
"teatral™. En tanto que este Ultimo es un espacic visible que se con-
la puesta en escena, el espacioc sramitico es construido por el
espectador para fijar el marco de evolucién de la accidén y de los persona-
jes. Pertenece al texto dramfitico y es visualizable unicamerte en el meta-
lenguaje del critico =-o de cualquier espectador gue se entregue a la ac* -
vidad de construccidr mediante la imaginacién-, esto es, por un procesd
de simbolizacidén del espacio dramitico. Mis adelante trataremot del espa-
cio dramitico como espacializacidn de la estructura dramdtica - su construc
cién. Aquf nos interesa fundamentalmente poner de relieve el vinculo exis-
tente entre el espacio dramético y el escenografico, o lo que es igual,
la manera en que influye en el espacio escénico y en la escenografia la
configuracién del espacio dramético reconstruido en el proceso de lectura
del texto. Para ejemplificar esto, partiremos del mismo ejemplo utilizado
po~ Pavis (1980:180-1). Esta autora sefiala que para una estructura y un
espacio dramético basados en el conflicto y la confrontacién se hace preci-
so utilizar un espacio gue manifieste de manera clara esta oposicidn y,
asi, en lo que respecta al espacio escénico, la divisiés de la escena en
dos partes que corresponden a esos dos campos, y para el espacio escenogré-
fico, la escena frontal a la italiana serad perf—ecta pues aislard al pitli-
co de la escena, encuadrando la accién a través de una "escena-vitrina"
ante la cual los espectadores-observadores se reuaniran y con la cual se
jdentificaran en bloque al proyectarse como sala con acta sobre el persona-
je y su espacio dramitico. Por el contrario, un espacio no dramético, esto
es, épico, ya no admite la confrontacidn entre los elementos del drama y
entre escena y sala: los espacios dramitico, escénico y escenogréfico esta-
réan, por esta razén, irremediablemente divididos.

Llegados a este punto, se nos plantea el problemz de la existen
cia previa de la escenografia a la dramaturgia (entendida como "estructura
dramitica") o a la inversa. Resulta evidente que lz una determina a la otra
pero también parece obvic que antes ocurre la concepcidn dramitica, es de-
cir, el problema ideoldgico del conflicto humano, y es sb6lo después cuando
el teatro elige el tipo de espacio escénico y dramatico mas adecuado a la
visién dramitica y filoséfica. Como sefiale la mismz Pavis, la escena es

s6lo un instrumento y no una areolla de suplicio dotada de eternidad que




de los dramaturgos. Aungue hayan existicc
loe que un determinado tipo de esceng
grafia ha entorpecid: 1 an&lisis dramaturgico y, por lo tanto, la represen
tacidn del hombre, la escenografia ha terminado siempre por fracasar cuandc
ha pres.ado €scasos Servicios y ha terminad por adaptarse al movimiento
ideolégico y dramédtico. Por otra parte, como sefiala Pavis (1980:181), es
sabido que se puede, a¢ hecho, representar a Brecht y su teetro épico en
unz exzcena "a la italiana" sin perjudicar el sentido dramético del mismc
'y que, a la inversa, muchos sepecticulos en escenarios circulares, de c~lle
o "dispersos" no son experimentos formales que extraen consecuencias ideold
gicas ae su escenografia sino gue perpetuan concepciones dramaturgicas bas-
tante tradicionales.

Limi+*andonos a los espacios directamer .e relacionados con la
representacién, hay que sefi..ar que el primer factor que se observa al en-
trar en un teatro es la organizacién fisica de la escena misma, esto es,
el "espacio escénico", un espacio wyacio" como lo ha denominadc el director
teatral Peter Brook ("empty space"), espacio que se caracteriza por la pre-
sencia de una serie de notas "visibles" (forma de la escena, etc.) y por
una capacidad potencial de ser llenado tan.c visual como acusticamente.
Este "espacio escénico" nos es dado aqui y ahora por el espectéculo: se
trata deun espacio significativo, representante de otras cosas; en definiti
va, puede decirse que se constituye como "signo de la realidad represen-

tada".

La representacién teatral tiene siempre lugar en un espacio

que estéd delimitado por la separacién entre la mirada del pitlico y el obje

to observado, es decir, la escena. la organizacifn de este espacio "escéni-
co" se encuentra en estrecha conexidn con el espacio teatral, esto es, con
1a szlr, el edificio fisicr del teatiro; de ahi que haya conocido mas de
una forma de relacidn visible. S5i partimos del origen ritual del teatro,
la participacién de ur grupo en una ceremonia o en un rito y, posteriormen-
te, en acciones ritualizadas, el circulo en que tiene lugar la representa-
cidér. representa el lugar primordial y !a escena no reclama un &ngulo de
visién o una distancia particular. El circuls en el que se inspirard el
teatro r-iego, construido y asentado en la pendiente de una colina, més
tarde se instalard por todas partes, de manera que la participacién no se
limita sélo a la observacién del aconterimiento. Lo que constituye, pues,
el vinculo entre el piblico y la esce : ~ dngulc y la red O6ptica que

enlaza mirada y escena. La escena a 1c ana organiza el espacio segin
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el principic de la distancia, de la simetria y de la reduccién del universc
un cubo que simboliza el universo total mediante el juego combinado dac¢
la presentacidn directa y la ilusidn.

La combinatoria de estos dos principios, el circulo y la linea,
produce todos los tipos de escena y de relaciones posibles en el teatro.
valiendose de estos dos elementos, la historie del teatro ha experimentado
sin que se hava imruesto nunca una determinada férmula, pues la funcién
de la representacién y le figuracidén de la realidad sor: variantes absolu-
tas que afectan fdesde la escritura y la estructura textual hasta el guidén
tectral.

Consid:rando €l espacio escénico como signo, encontramos que
estd formado per un significante, el lugar concreto situado ante el especta
dor tal y como éste lo percibe, y un sigr.ficado, el espacio sugerido por
el significante, esto es, su sentido. E1l espacio escénico es, por lo tanto,
doble: por una parte muestra lo que existe concretamente, pero por otra
remite a lo que simboliza como signo. '

" Como hemos dicho anteriormente, este espacio escénico estéd de-
terminado por el tipo de escenografia y por la visualizacidn que el direc-
tor de escena hizo en su lectura del espacio draméticc.

Gracias a su propiedad de signo, el espacio oscila continuamen-
te entre el espacio perceptible en concreto y el espacio significado exte-
rior al que el espectador debe referirse abstractamente para entrar en la
ficcién (espacio dramdtico). Esta ambigiiedad constitutiva del espacio tea-
tral (es decir, el espacio dramdtico més el escénico) provoca en el especta
dor una doble visién, pues no sabe nunca con precisidén si debe tomar la
escena como algo rea. y concreto o como otra escena, es decir, como una
figuracién latente e inconsciente.

A lz hora de realizar una tipologia de los espacios, se puede
decir que a cada estética le corresponde una concepcidén particular del espz
cio (52). Asi, entre las diversas notas gue Pavis (1980:184 ss) asigna a
diferentes periodos histéricos, nos encontramos con que el espacic de la
tragedia clésica, precisamente nuestro principal objeto de interés, brilla
por su ausencia: efectivamente, se trata de un espaéio neutro, de trénsito,
sin caracterizacién del medio ambiente y usado exclusivamente como apoyo
intelectual y moral del personaje. Segin Pavis, este espacio abstracto es
como el espacio =imuilico del tablero de ajedrez, donde todo s-imbolizz por
diferencia y donde coda caracterizacién es superflua. Por el contrario,

en el caso del teatro romidntico el espacio sucumbe, a merudo, ante el oro-

del color iécal ¥ ab arg i a subjetiva encargada de sugerir

a imaginacidn rundos extraordina . En el teatro naturalista, @l esna-
imitas al maximo el mundo que describe: su base materiel

infraestructura e>ondmica, herencia, historicidad- se concentra en el me-
dio ambiente que encierra a los personajes. El teatrc simbolista. 2l contra
rio, desmaterializa el espacio, lc estiliza en un universo subjetivo y oni-
rico sometido a una légica diferente. Finalmente, en el teatro simbolista
el espacio se modela en espacios parabdlicos donde se manifiesta la profun-
da crisis que desgarra la conciencia ideclégica y estética.

Junto a2 la tipologia ofrecida por Pavis, y sin que la excluya,

A. Ubersfelc (1978) intenta la construcciér. de una clasificacidén del espa-
cio teatral tomando como referencia el punto de vista desde el que se cons-
truye el espacio. Asi, habla en primer lugar de un espacio construido a
partir'del espectador, el cual reviste una vicién geométrica del mismo,
una geometrizacién de la escena, inclusi si esta geometria revela modelos
diferentes. Por ej., en la perspectiva del espacio a la italiana, del clési
co o del isabelino, lo que importa es la relacién entre los diversos aires
en juego y el movimiento de los personajes que lo invisten: aqui la arqui=-
tectura escénica es determinante para el funcionamiento de los espacios
en funcién de la visidén del espectador.

Un segundo tipo de espacio estafia constituido partiendo del
refsrente. En este tipo, la escena, necesariamente cerrada por tres lados,
es homogénea y el espacio reproduce un lugar referencial: asi, por ej.,
el teatro burgués, el teatro naturalista o el teatro realista supon=an un

espacio puramente referencial, copian un lugar real o lo suponen.. Es, por

‘1o tanto, un espacio considerado como realidad escénica auténoma y su fun-

cionamiento esencial es icénico, e incluso, mimético.

Un tercer tipo de espacio, mé: dificil de determinar dado que
su uso es mas reciente y, por su propia naturaleza, es de caracter informal
es el que se construye en relacién al comediante: un ejemplo de esto puede
darnoslo J. Grotowsky con su reescritura de los textos clasicos y la cons-
truccién de conjuntos textualés qgue permiten la creacién de un espacio in-
fornal, enteramente construido por los gestos y las relaciones de los acto-

res entre si.

Ni que decir tiene que estos tres tipos mencionados no son en

modo alguno absolutos: suponen, por el contrario, toda una gama de posibili
dades entre estas tres formas. Por otra parte, implican gque la puesta en

escena puede llevarse a cabo de una u otra manera y que se puede actualizar




a un clésico en un espacio para el cual no ha sido escrite (es el easo,
por ei,, de las modernas interpretaciones de tragedias clédcicas, para las
cuales, en lugar del espacio referencial tradicional, se parte en su repre-
sentacién de un espacio del tercer tipo).

Finalmente, nos quede que referirnos al espacio ludico o ges-
tual, constituido, comu hemos dicho anteriormente, por la evolucién gestual
de los propios actores, guienes a través de sus acciones, sus relaciones
de proximidad o alejamiento, etc. trazan los limites exactos de sus territo
rios individuales y colectivcs. Este tipe de espacio se reconstruye a par-
tir de la representacién y se encuentra en constante variacién: sus limites
son extensibles € imprevisibles, en tanto gue el espacio escén;co. aungue
aparece como algo "informe'", se presta a toda suerte de convenciones y mani
pulaciones, aunque limitadc, de hecho, por la estructura escenogréafica de
la sala. Como seflala Pavis (1980:187), no se trata de un espacio realista
sino de un instrumento escénicoc, puesto a disposicién del actor y del direc
tor. Asi, toda representacién supone un doble movimiento de concentracién
y de expansién del espacio; el espacio escénico proporciona el marco gene-

ral, pero tiende a abarcar y aplastar todo elemento gque en él aparece. El

espacio gestual, por el contrario, se dilate y llena el medio ambiente.

Los sistemas de la representacién. Relaciones proxémicas.

Una vez precisado el concepto de espacio teatral y sus principa
les caracteristicas generales, nos interesa examinar la manera en que resul
ta posible llevar a cabo el anilisis de los sistemas y cédipos de la repre-
centacién. Este andlisis podemos comenzarlo con la organizacidén del espacic
arquitecténico, escénico e interpersonal, factores que han sido denominados
por el antropélogo americano E. T. Hall "factores proxémicos".

A partir de una serie de planteamientos teéricos, Hall y otrus
estudiosos definieron de manera especifica un subcampo de los cédigos espa-
ciales al que denominaron '"campo proxémico" (o "proxémica"), definica como
"the interrelated observations and theories of man's use of space as a spe-
cialized elaboration of culture" (Hall 1966:1). El fundamento de esta disci
plina radica en la bien atestiguada hipétesis de que el uso que hace el
hombre del espacio y su arquitectura no es socialmente casual ni exclusiva-

mente funcional, sino que, por el contrario, representa una eleccién carga-




da semidticamente y sometida a poderosas reglas mediante las cuales se gene
ra un determinadc tipc de unidades culturales. Lo que hace gue esta ciencia
tenga en el casc del teatro un interés especial radica en el hecho de que
Hall y sus seguidores han llegado a explicitar de manera precisa las reglas
del c5digo proxémico, con lo cual nos resulta posible determinar el conteni
do seméntico asignado a la unidad de distancia.

Hall distingue tres sistemas principales de relaciones proxémi-
cas, segin la flexibilidad de los limites entre las diferentes unidades
o sus diferencias. Estos tres sistemas han side denominades respectivamente
"fijo" ("fixed-feature"), "semi-fijo" ("semi-fixed feature") e "informal".
El espacio "fijo" atafie a los limites, esto es, a la configuracién arquitec
ténica estdtica: forma del teatro, de la escena, etc. El espacio "semi-fi
jo" concierte a objetos méviles pero no dindmicos, como pueden ser el mobi-
liario o la decoracién teatral, iluminacién y, en espacios teatrales infor-

males, la escena y los accesorios del auditorium. El tercer modo proxémico,

el espacio informal, tiene como unidades las relacicnes de proximidad y

distancia entre los individuos y, en el teatro, se aplica en concreto a
la interrelacién "actor-actor", "actor-espectador" y "espectador-especta
dor"

Estas tres modalidades proxémicas han sido simultaneamente ope-
rativas en la representacién a lo largo de la historia del teatro, de mane-
ra que la evolucién de las formas teatrales se ha visto marcada por la domi
nancia de una u otra de estas clases, Un ejemplo del mayor grado de forma-
lismo nos lo proporciona el tipo de representacicnes del XIX, caracterizado
por la presencia de una escena grandiosa y fija. Un espacio situado a cami-
no del modo "semi-fijo" y el informal nos lo proporciona el teatro burgués.
Finalmente, en el caso del teatro modernc nos encontramos con nuevos trata-
mientos del espacio que dan lugar a nuevas, y no institucionalizadas, for-
mas de representacién. En el caso de las representaciones "informales' tene
mos un ejemplo de lo que H. Osmond (1957) denominé "espacio sociopetal"
(en oposiciér al "sociofugal").

Hall sugirié una segmentacién del continuum proxémico en cuatro
fases o grados distintos: la distancia "intima", que supone un contacto
fisico y una posicién de cercania, una "distancia personal" (definida, para
Hall, de= dos a cuatrc pies de distancia), una "distancia social" (de cuatro
a doce pies) y una "distancia publica" (a mds de doce pies de distanéia).
Esta gradacién gque presenta Hall a su vez se haya dividida en localizacio-

nes del tipo "cerca-lejos" segln una escala que permite medir la dialéctica




entre los cuerpos. Esta escala, de oche grados, comporta los sigulentes
valores: MUy cerca, rca, cercania, neutra, neutra no-perscnal, pitlica,
superior a la distzncia de lea conversacién y, por ultimo, superior al alcan

ce normal de la voz.

Las cuatro unidades de segmentacidén mencionadas anteriormente

son, segin las investigaciones proxémicas, las cuatro unidades principales

que segmentan el continuum espacial segin los cbédigos culturales contemporé
neos. En la medida en que estas divisiones reflejan las estructuras que
prevalecen en relacién al intercambio social, un director de escena puede
adoptar libremente similares segmentaciones del espacio con objeto de refie
jar los factores "no-dichos" en las relaciones escénicas. Hay que sefialar,
sin embarge, el hecho de que en las escenas amplias tiene lugar generalmen=-
te un marcado grado de hipercodificacién, con la funcién de enfatizar la
significacién de las distancias y de este mode igualar el efecto de la dis-
tancia escena-audiencia; de ahi que el espacic interpersonal de la escena
se vea con frecuencia deliberadamente exagerado.

En la configuracién de la escena, a parte de estas influencias
generales de tipo cultural, se encuentran, a menudo, reglas secundarias
de naturaleza exclusivamente teatral, factores determinantes fundamentales.
Asi, por ej., las poéiciones adoptadas en la escena por los personajes de
acuerdo con la importancia de los mismos comc puede comprobarse en el tea-
tro clésico.

La distancia, y sobre todo la distancia actor-espectador, ien-
dréd un efecto significante scbre otros sistemas y canales. Cuando la esce
na-espacio de! auditorio es piblicd y formal, se produce una inflacién de
hechos paralingiiisticos, especialmente la enunciacién y el tono, y natural-
mente, de lo gestual. Es explicable de esta manera el caracter hiperbélico
de la escena victoriana, al tiempo que se pone de relieve cdmo dicho carac-
ter no era sélo una cuestién de gusto sino también una necesidad informacio
nal debida a las dimensiones del espacio piblico en cuestiédn.

Antes de terminar con el tratamiento del espacio teatral, querg
mos recoger una Ultima referencia debida a S. Langer. Segiin esta autora,
la espacialidad de la representacién no se encuentra limitada a los tres
componentes teatrales c-tados anteriormente (los mencionados espacios "fi-
jos", "semifijos" y "dinamicos" o "informal"). Una representacién puede
crear también un espacio "virtual", esto es, "an jllusionistic intangible
image" producto de las relaciones formales establecidas en el interior de

un &rea dada, bien sea el marco de una pintura, la masa de una estructura




arquitectdénice o la propla escena. Efectivamente, la "virtualidad" ilusio-
nista ha sia>, en otros momentos de la historia, una de las caracteristices
dominantes del espectéculo. , la escena pinta o sugiere
de una u otra manera un espacio que no coincide necesariamente con sus lim:
tes fisicos reales, una construccién "mental" por parte del espectador.
Er. la evocacién del espacio visual, el teatrc ha usade tradicionalmente
no los cédigos proxémicos generales de 1z sociedad, si tampoco subcbdigos
especificos teatrales o dramaticos sino unos céaigos prestados (y adopta-

dos) del pictérico, esto es, tomados el &-bito de las artes visiales (54).

La comunicacidn corporal. Factores kinésicos.

El siguiente cédigo del que nos vamos a ocupar se encuentra
en relacién directa con lo que anteriormente hemos denominado "espacio lﬁdi
co", esto es, el espacio creado por la evolucién gestual de los actores,
aspecto este el mas din&mico del discurso ~eatral al estar constituido por
el movimiento del cuerpo sobre la escena. Estos movimientos, que engloban
tanto los relacionados directamente con €l cuerpo del actor como los ges~-
tos, expresiones faciales, posturas, etc. constituyen lo que se conoce
con el nombre de "factores kinésicos" de la representacién y, hasta la fe
cha, han sido objeto de miltiples y polénicas investigaciones pero, por
.0 general, carentes de rigor.

En particular, lo gestual ha sido objeto de especial interés.
Como tal concepto, la "gestualidad" (neologismo del XIX), se emplea para
referirse a "la forma especifica de gesticular de un determinado actor,
de un personaje o de un estilo de actuaciér. Creado el término en la inves-
tigacién semiética sobre el modelo "literatura-literalidad" o "teatro-tez
tralidad", designa "las propiedades especificas del gesto", en particular
aquellas que aproximan y distinguern el gesto de otros sistemas de comunica-
cién. De hecho, el "gesto" ha llegado a ser para muchos autores el "consti-
tuyente peculiar de la representacién". Asi, A. Artaud (1938:39), quien
la definié como "un lenguaje de signos, gestos y actitudes con un valor
ideografico semejante al que existe en ciertas pantomimas no degeneradas".
Un ejemplo de riqueza gestual nos lo ofrece la danza india, donde existe

un repertorio de cerca de ochocientas "mudras" (unidades sintécticas) y

sus consiguientes significados. En el teatro occidental, por el contrario,

han faltado estos poderosos subcédigos, con notables excepciones como puede




ahi deriva la dificultad de segmentar
codificar con ur cierto grado de precieién el continuum kinésico produ-
ic en la escena.

El estudio de los movimientos corporales como medio de comunica
cién es objeto, particularmente en Norteamérica, d«¢ una ciencia (més o me-
nos contempordnea de la proxémica) denominada "kinésica" (55). En este cam-
po, los estudios del antropélogo K. L. Birdwhistell han conducido al descu-
brimiento de que cada cultura selecciona, de entre un inmenso material po-
tencial, un nimero estrictarente limitado de unidades kinésicas "pertinen-
tes". A estas unidades les da Birdwhistell el nombre de "kinemas". { su
vez, estos kinemas se combinan para formar unidades mas complejas, les deno
minados "kinomorfemas" que, a su ver, se articulan en unidades 2un mis com-
plejas (el equivaleﬁte en el planc lingiiistico de las palabras). Por dlti-

mo, estas unidades complejas se encuentran gobernadas por un ordenamiento

sintadctico que permite la formacién de construcciones kinemérficas continua

das (Birdwhistell 1971:101).
. Pese a todo, el anélisis llevado a cabo por Birdwhistell asi
como la terminologia adoptada levanta sospechas legitimas de "]lingliisticis-
mo", esto es, da la impresién de haber sidc realizada mediante una simple'
analogia con el lenguaje natural (asi, J. Kristeva 1968:75 ss vy K. Elam
1980:70). En el mismo sentido, el propio Birdwhistell insistié en que la
comparacién entre ambos sistemas es mas formal que sustancial, asf como
en el hecho de que no existen correspondencias directas entre las unidades
kinésicas y las lingiiisticas, sino una analogia general entre el 1enguajek
y el movimiento considerado como sistema sintéctico. Otro estudioso de la
kinésica, D. N. Stern, opina que la diferencia mds importante entre estos
dos tipos de unidades reside en el h.cho de que, frente al lenguaje, que
es fundamentalmente un acontecimiento simbélico, las unidades kinésicas
no pueden ser consideradas como simbolos (Stern 1973:117). Igualmente, mien
tras que las palabras pueden ser consideradas primeramente como unidades
significativas, los kinemorfemas complejos tienen, esencialmente, una fun-
cién fisiolégica y préctica. E1l mismo Birwhistell (1971:119) sefialé que,
al contrario de la palabra o el morfema, el "gesto" no existe como entidad
aislada y, consiguientemente, no puede ser separada del ccntinuum general
de gestos en que se inserta.

Por otra parte, no es posible tabular un léxico gestual en el
que el paradigma kinésico quede convenientemente separado, puesto que el

movimiento es continuo y s6lo resulta accesible al anélisis mediante los




completos de los €squemas eintdcticos de u.: extensidén de conducta

(preferentemente filmada). El1 estudio, pues, de estas unidades

perspectiva kinésica solamente puede ser llevado a cabo sise adop-
ta una concepcién més amplia del discurso kinésico, gobernado por relacio-
nes sintécticas globales y con una distribucién de las posibles funciones
comunicativas que intervienen. Como sefiala Elar (1930:71 ss), la mas nota-
ble de estas funciones, y la més imnortente desde el punto de vista teatral,
es la denominada "sefial parakinésica", yue informa sobre la situacién con-
textual del mensaje (Birdwhistell 1971:117): asi, alguras sefiales sirven
primariamente para "llamar la atencién" y designar &l protagonista de una
secuencia, poniendolo "en relacién" con los otros participantes y con la
situacién comunicativa.

En tales situaciones, el movimiento adquiere una funcién indi-
cial (defctica) al unir el actor al contexto, a los destinatarios y a los
objetos del discurso. En este mismo sentido, J. Kristeva (1968:95) sefiala
que a la hora del establecimiento de un modelo no-lingiifstico de lo gestual
la relacién en gue el sujeto, el objeto y la practica de 1o gestual se en-
cuentran unidos es de tipo "mostrativo" ("ostensivo") mas que "significati-
vo", o lo que es lo mismo, que la "ostensidén" es anterior a la "significa-
cién".

El cardcter "indicativo" (ostensivc o mostrativo) de las sefia-
les kinésicas y parakinésicas puede ser definido como de naturaleza "defcti
ca" o, como prefiere Kristeva, vanaférica", ya que la deixis tiene en el
discurso lingiifstico la funcién de definir al protagonista ("yo"), al desti
natario ("tu") y al contexto (“aqui") y, por tanto, a un tipo de situacién
comunicativa. La deixis gestual que recae sobre el actor y sus relaciones
en la escena son de una importancia capital en la representacibén teatral.
Asi, sefiala Pavis (1980:s.v. "kinésica") que la modalidad esencial, ¥ al
mismo tiempo la funcién de lo gestual, es su capacidad de esbozar la "situa
cién de uso". Como lo gestual no puede ser disociado del actor que lo procu
ce, tienen lugar en la escena innumerables deixis corporales, comenzando
por la mis simple presencia fisica. El gesto, por lo tanto, se constituye
como el modo esencial de ostensidén del cuerpo en la escena y de las accio-
nes entabladas en el espacio.

En cuanto a la relacién gque se establece entre lo gestual y
el discurso, interesa precisar que se trata de un proceso de mutua coopera-

cién, a pesar de la insistencia de algunos autores (como el ya mencionado

Artaud) en establecer una polaridad semidtica entre lenguaje y gesto en




el teatro. En este mismo sentido, Birdwhistell (1971:117) ha sefialade que
una de las caracteristicas principales de las sef.ales parakinésicas esta
representada por la "retferencias cruzadas" (vecross-references") emitidas
o recibidas en los mensajes lingiliisticos de una gran variedad de maneras.
Las mismas sefales del lenguaje incluyen las marcas kinésicas y en esta
relacién se da una reciprocidad antes que una prioridad. De estas seiiales,
las mas claras son aquellas que Birdwhistell denomina "pronominal markers"
y & las que quizd convendria llamar mas exactamente '"marcas deicticas",
dado que acompafian siempre a los pronombres personales, demostrativos y
adverbios deicticos.

Estas marcas pronominales (o deicticas) indican, generalmente,
el objeto de mancra simultanea al discurso verbal. El punto de referencia
esti constituido, por lo tanto, por el propio cuerpo del actor-hablante.
En relacién con éste, dos grandes clases de movimientos se pueden distin-
guir: por una parte, el "aproximativo" ("proximal"), movimiento "hacia"
el cuerpo del actor-hablante, y por otra, el "distanciativo" ("distal"),
esto es, el movimiento de separacién. E1 hablante y su contexto inmediéto
(el contexto defctico) son distinpuidos kinésicamente de olros elementos
ajenos a €l ("yo", "nosotros", “aqui", "ahora", 'presente", etc., frente
a "é1", "ellos", "alli", "entonces", "futuro", "pasado", etc.). Una repre-
sentacidén grafica de estas dos clases de marcadores pronominales puede ver-
se en la fig. 12 (Birdwhistell 1971:123):
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linea de trabajo, el circulo semidtice de Milan
reunidc en torne a A. Serpieri ha puestc de relieve que estos elemento
deicticos del lenpguaje pertenecientes 3 la esfera del "yo-aguf-ahora" del
hablante son, precisamente, los elementos mas caracteristicos del discurso
dramatico, como més adelante tendremos ocacién de tratar con mayor deteni-
miento. Efectivamente, el "yo'" de la persona dramética, el "agui" y "ahora"
del contexto comunicative dramatico, estin relacionados con el cuerpo del
actor y con el contexto escénico mediante los gestos indicativos que acompa
fiar, la prorunciacién. En este sentido, pues, lo gestual materializa al suje
to dramatico y a su mundo & través de le afirmacibén de su identidad en un
cuerpo y un espacio real.

Otra importante funcibén que tiene el gesto en la escena, en
particular, es la de¢ indicar la "intencionalidad" de las expresiones lin-
giifsticas. Los movimientos que lleva a cabo un actor-hablante cuando utili=-
za el lenguaje sirven para enfatizar o para definir la clase de actos de
habia que lleva a cabo al usar una determinada secuencia de palabras. K.
Elam (1980:75) sefiala, con razén, que algunas de estas sefiales deberian
ser denominadas con mayor exactitud v"marcadores ilocutives" ("illocutionary
markers", ya que su funcién principal es la de poner de relieve la fuerza
jlocutiva del enunciado asi como su relacién con la intencién comunicativa
del hablante. Estos marcadores sirven, por ej., para diferenciar las pregun
tas reales de las retéricas, los elementos irénicos de los que no lo son,
etc. Pero, por otra parte, es preciso sefialar que la convencionalidad del
gesto en el acto ilocutivo es tan fuerte que en determinadas circunstancias
es posible interpretar un acto de habla exclusivamente gracias a la kinési-
ca, como tendremos ocasién de comprobar.

Los indices de la intencidn comunicativa del hablante-gestuante
incluyen también lo que se denomina "marcadores actitudinales" ("attitudi-

nal markers") o "marcadores de actitud proposicional", indicativos no sdlo

del acto de hable realizado sino también de la actitud psicolégica adoptada

por el hablante. Efectivamente, determinados movimientos pueden, er. determi
nadas situaciones comunicativas, complir una funcién semejante a las modali
dades lingiiisticas expresadas verbalmente mediante determinados predicados
modales (verbos y adverbios modales, ztc.) al indicar la actitud proposicio
nal del enunciado. De esta manera resulta posible efectuar una tipologia
del gesto basandose en la clase de modalidad en cuestién: epistémica, doxds

tica, deéntica o bulomaica (cfr. infra).




Desde el punto de wvista de la representacibén teatral le imper-
tancia de estos marcadores actitudinales reside en el hecho de que permiten
que una determinada relacién irterpersonal en el drama sea incorporada kin§
sicamente por los actores. De una manera general, estos marcadores deicti-
cos, intencionales y actitudinales, pueden ser calificados como "gestos
indexicales" ("indexical') referidos al sujeto que habla y se mueve. Estos
movimientos han solido ser interpretados por el espectador, en la represen-
tacién teatral tracicional, coro una sefial de las motivaciones psicolbgicas
fisiolbgicas o sociales del personaje dramdtico. Sin embargo, hay que recor
dar que en un tipo de representacidn més miméticc, los mensajes kinésicos
han tenido una marcada autonomia formal y material.

Antes de terminar esta seccién dedicada al sistena kinésico
nos resta definir la especificidad del movimiento teatral frente al sistema
general kinésico. En este sentido, resulta evidente que algunas de las fun-
ciones sintdcticas y deicticas. del gesto en el teatro estén fundadas en
los patrones kinésicos generales de la sociedad, de tal modo que este reco-
nocimiento nos permite interpretarlos en la escena. Pero igualmente resulta
indudable que los actores y los directores teatrales establecen, por su
parte, estilos kinésicos propios o idiolectales. En cualquier caso, resulta
sumamente dificil identificar los subcbdigos kinésicos generales que apare-
cen de manera estable en el teatro. Como sefiala Elam (1980:77), probablemen
te lo més cerca que se puede uno acercar a la formulacién de un sistema

de reglas generales con respecto a los sistemas kinésicos bésicos sea decir

que, en la representacién teatral, determinados rasgos caracteristicos del

movimiento son aumentados o exagerados para incrementar su misma "sociali-
dad". Asi.mismo, sefiala este autor que una de las funciones mas importantes
del gesto en el teatro, y que lo diferencia precisamente del acompafiamiento
kinésico habitual de las conversaciones de la vida real, es la capacidad
de "contradecir' simultaneamerte lo expresado de forma verbal. Esta tensioén
‘entre lo kinésico y lo lingiistico es, por otra parte, un conocido y comin
recurso para producir el "efecto cdmico" en el teatro.

En definitiva, la cooperacién entre ambos modos de "discurso",
como entre los cédigos de la representacién en general, es una dialéctica
compleja antes que asuntc de confirmacién reciproca automética.

Finalmente, queremos sefialar con respecto a la kinésica que
se trata de un tipo de investigaciones que, pese al innegable interés que
re;ientemente despiertan, se encuentra alin en una etapa preliminar de formu

lacién y que plantea problemas serios afin sin resolver, como es, POr €j.,




el representado por la segmentaciin adecuada de los textos, esto es, la
necesidad de encontrar unidades gestuales de dimensiones sintagmiticas mds
o menos extensas, usi comc el problema de le pertinencia de los rasgos ges-

tuales que las caracterizarén.

Rasgos paralinguisticos. lLas unidades suprasegmentales.

Estrechamente relacionados con las sefiales rarakinésicas que
acompafian al discurso del actor-hablante se encuentran las caracteristicas
socAlicas denominadas "rasgos paralingiisticos" y "suprasegmentales". En
general, se suele considerar como paralingiiistico aquellas extensiones que
ponen de relieve las semidticas no-lingliisticas, producidas en concomi tan-
cia con los menszjes orales (o gréficos) de las lenguas naturales. Bajo
esta etiqueta se clasifican, por una parte, fendmenos de entonacién,
gestualidad, actitudes somaticas, etc., y por otra, la eleccién de los ca-
racteres tipograficos, composicién material del texto escrito, etc. Sin
embargo, algunos de estos fendmenos oirecen en ocasiones informacidén esen-
cial sobre el estado, intencién y actitudes de los hablantes, sirviendo,
junto con los factores kinésicos, para eliminar la ambigiiedad general de
la comunicacidén oral.

En la clasificacién de Kowzan (cfr. supra) se reconoce el hecho
de que la palabra no sbélo es signo lingiifstico: también la forma en que
se pronuncia otorga valores suplementarios a éstas. Asi, lo que el semidti-
co polaco denomina "tono" incluye toda una serie de elementos como la “ento
nacién, ritmo, velocidad, intensidad del acento, etc." (Kowzan 1968:38-9).
Esta clase de cualidades no-vocélicas admite, sin embargo, una mejor clasi-
ficacién que 1la propuesta por Kowzan. En este sentido, G. L. Trager (1958),
en un estudio que sentd las bases de los estudios paralingiiisticos, identi-
ficé tres clases de hechos vocélicos: el "voice set" que corresponde a las
caracteristicas vocales derivadas de factores fisioldgicos como el sexo,
la edad, etc: las "voice qualities", que afectan a factores como el control
de articulacién, el tempo, la resonancia, etc., ¥, finalmente, las "vocali-
zations", sonidos emitidos que admiten, a su vez, un triple andlisis en
cuento "vocal characterizers", "vocal qualifiers" y "vocal segregates'.

La investigacién de las dos Gltimas décadas ha puesto de relie-

ve que la conducta paralingiiistica, pese a las dificultades que inevitable-

mente comporta, es adquirida mediante aprendizaje y especifica de una cultu




ra determinada ial igual gque la kinésica ¢ la linglistica), hasta el punto
de gue resulta posible explicar nt s6lo el tipo S5 mbién las funciones
semidticas de la actividad vocélica del shlante. Como ¢ resume Lyons
(1977:65), las cualidades voc&licas tienen la funcién de puntualizar en
el discurso "the making of boundaries at the beginning and end of an utte-
rance to manageable information units'.

Como hemos visto anteriormente en el casc de los marcadores

kinésicos y proxémicos, la utilizacién que hace el hablante en sus expresio

nes lingiiisticas de los factores paralinglisticos ayuda al oyente a recibir
y comprender el discurso a través de las marcas sintacticas y de las unida-
des ilocucionarias o proposicionales que regulan el flujo de da informacién
semdntica, variando la présentacién del contenido de acuerdo con el grado
y la clase de atencibén que se requiere.

Las investigaciones que se han llevado a cabo en torno a la
funcidén de los hechos vocAlicos se han centrado, en gran medida, en las
capacidades "expresivas, emntivas o de modulacién". Incluso alguna‘ de es-
tas cualificaciones han sido consideradas como indices del estado emocional
o psicolégico del hablante, como "matiz actitudinal" ("attitudinal colou-
ring", Lyons 1977:65). Desde una perspectiva mas estrictamente psicolégica,
J. L. Davitz (1964) ha estudiado las connola:iones emocionales relacionadas
con las caracteristicas de la voz. En la medida en que cada emocién encuen-
tra una base para ser asociada por el sujeto a una combinacién par-ticular
de formas de voz, estas relaciones que se entablan presentan un gran inte-
rés. En el cuadro de la fig. 13 pueden verse algunas de las distintas combi
naciones posibles de estos factores "paralingliisticos" (Davitz 1964)«

Como subraya Pavis, este tipo de investigaciones se esfuerza
por poner de relieve el hecho de que los términos descriptivos utilizados
generalmente en la descripcifén de estados psicolégicos del tipo como "expre
sivo" o "emotivo" no son, de hecho, eguivalentes a determinaciones arbitra-
riac o de caracter exclusivamente personal, sino que, antes bien, la expre-
sién de actitudes y sensaciones parece estar estrechamente codificada en
lo que concierne a la eleccién de los indicadores de la voz. Precisamente
uno de los objetivos mas antiguos del arte del actor ha consistido en estos
rasgos paralingiiisticos, siendo su manejo por parte de los actores una de
las funciones bésicas. En esta linea de interpretacién, directores escéni-
cos modernos como K. Stanislavsky han llegado a afirmar que el arte del

actor se basa en las funciones expresivas de los sonidos no-prosédicos uti-
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Affection Selt Resonant Slow Steady and  Regular Slurred
shght
upward

Anger 1 oud High Blaring Fast Irregular up Irregular Clipped
and down

Boredom Modcrate to  Moderate to  Moderately  Moderately  Monotone Somewhat
low low resonunt slow or slurred
gradually
falling

Cheerfulness Moderately  Moderately  Moderately  Moderately  Up and Regular
high high blaring fast down;
overall
upward

Impatience  Normal Normal to  Moderately Moderately  Slight Somewhat
. moderately  blaring fast upward clipped
high
Joy Loud High Moderately  Fast Upward Regular
blaring

Sadness  Sofi Low Resonant Slow Downward  Irregular Slurred
pauses

Satisfaction Normal Normal Somewhat  Normal Slight Regular Somewhat
resonant upward slurred

Emuotions associated with paralmguistic features

fig. 13

lizados para incrementar el grado de informacién dramitica al usar determi-
radas expresiones como indicios de actitudes o emocicnes por parte de los
personajes dramiticos. Como hace notar K. Elam (1980:82), la importancia
hermeneutica o interpretativa de las variaciones vocélicas es, en este &mbi
to, muy evidente; la enunciacién que hace un actor influye directamente
en la interpretacién que de &lla hace la audiencia. Asi pues, como tuvimos
ocasién de comprobar al analizar la conducta kinésica producida en la esce-
na, la expresividad de la enunciacién teatral deriva de la seleccidén y exa-
geracién de los rasgos paralingiiisticos. La actividad vocal elegida por
el actor no esti nunca predeterminada por el sistema fonolégico del lengua-
je sino que comporta una informacién dramdtica en relacién con el personaje

y un alto grado de informacién estética.

Sistemas dramaticos secundariocs.

Hasta este momento hemos expuesto los sistemas de signos y sub-
c6édigos correspondientes a los nimeros 1 a 5 de la clasificacién de Kowzan,
esto es, los relacionados con la palabra y el tono -rasgos paralingiiisti-

cos-, con la mimica, el gesto -kinésica-, y el movimiento -proxémica,




y dado que no nos es pecible analizer ern detalle las unidades sintacticas

y funciones semibticas de cads los restantes sistemas (56), quereinos
hacer algunas referencias a los ocho sistemas de signos gue faltan de comen
tar de la clasificacién de Kowzan.

Algunos de estos sistemas, como el maquilleje o el vestuario
(57), tienen funciones distintas & las de los cobdiges analizados anterior-
mente, dado que pueden funcionar tante como simple adorno -sin funcién
determinada-, como con auténcica funcién indicial, funcidén que, por otra
parte, estd con mucha frecuencia ecterectipada y se encuentra sometida a
reglas genéricas (piensese, por ejemplo, en la estricta seleccién y restric
ciones de la comedia latina en lo referente ai vestuario, o en el caso,
mée préximo, de la Commedia dell'Arte}.

De los sistemas que se pueden considerar mas est;ictamente de
cardcter "técnrnico" (accesorios, decorado, iluminacién), tal vez el que pre-
senta un campo m&s abierto a la investigacién en la actualidad es, como
sugiere K. Elam (1980:84) el de la "iiuminaci’n", en la medida en que es,
entre otros, uno de los mejrres medios posiples de crear un espacio virtual
en la escena. En este sentido, la investigacién més reciente, en concreto
los trabajos de R. Pilbrow (1970) han servido para el aborar un cédigo pre-
liminar que pone de relieve cuatro funciones bésicas en el uso de la ilumi-
nacién: la "visibilidad selectiva", el "descubrimiento de formas", la "com-
posicién" y e! "modo", unidas a otros tantos usos controlshles e intercombi
nables de la luz: la "“intensidad", el "color", la "distribucién" y el "movi
miento".

Parz terminar, queremos hacer notar brevemente la grun impqrtag
cia que los dos Gltimos sistemas de signos de la clasificacién de Kowzan
pueden tener, y mis en concreto, la importanfe funcidén de la miasica en de-
terminadas obras teatrales. Como ha sefialado P. Larthomas (1972:107 55){
la masica ("décor sonore" como la define) comprende una variada serie de
distintos elementos que difieren entre si por su propia naturaleza y por
la funcién que desempefian. Sin considerar los géneros llamados liricos pro-
piamente, como pueden ser la Opera, el drama lirico, la opera cémica, la
opereta, eﬁc., la misica tiene una funcién "valorizante" pero tambien 'rec-
tificadora", hasta el puntc de que resulta posible su utilizacion en deter-
minadas partes de la obra teatral (asi, en los comienzos o entre los distig
tos actos) para poner al espectador "en situacién" y establecer asi una
transicién entre la vida corriente y la vida sofiada, entre €l universo de

la sala y el de la escena. Larthomas (1972:111) enumera ain una tercera
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funcidén, mas precisa, de la misica, la que presenta en agucilos casos en

que se la puede considerar un verdaderc epifonemz. Junto a estas fuaciones
sefialadas por Larthomas, J. Qarcia Lorenzo (1975:113) afade el empleo de
la misica en el transcurso de la accidn con valor intrinsecamente significa
tive, sin intervencién oral simulténea, esto es, sin presentar dependencia
alguna del didlogo. .

En cuanto a los "ruides" (sonidos), tienen sobre la misica la
ventaja de ser "significativos": su uso, por lo tanto, es a la vez més pre-
ciso ¥ variado. Como én el caso de la misica, €1 ruido sirve para crear
una atmésferé. indicar una tonalidad e incluso paliar la ausencia de decora
do visual.

Antes de terminar este capitulc relativo a los cédigos y siste~
mas que intervienen en la representacidén, debemos hacer dos consideraciones
referentes a la "cooperacibén trans!stémica'". Por una pafte. es notable la
transmisién al piblico del contenido semintico mediante la utilizacién de
diferentes clases de sefiales. Por otra, la coherencia seméntica y estilisti
ca del discurso teatral en su desarrollo temporal destaca en todos los ané-
lisis. Esta sensacién de "unidad" del texto a través de los diferentes sis-
temas mencionados anteriormente de—pende en una gran medida cel fenbmeno
de la "transcedificacién" gracias al cual un "bit" de informacidén seméntica
dado puede ser transladado 2e un sistema a otro o suplido simultaneamente
por diferentes clases de sefiales. De un modo similar, la coherencia tempo-
ral de la representacién deriva de la consistencia de los sucesivos bits
de informacién semantica y, por lo tanto, de la légica dramitica y de la
organizacién de las informaciones-sefiales heterogéneas en esquemas cohesi-
vos en el espacio y en el tiempo. (cfr. De Marinis 1978). -

Como recientemente ha seiflalado K. Elam (1980:84 ss), en cl tea-
tro contempordneo la responsabilidad ultima de la coherencia seméntica y
estilistica de la representacién recae en el director de escena. De ipgual
modo, resulta también evidente que la unién de los mensajes no-uniformes
de las clases anteriormente descritas -kinésica, proxémica lingiifstica,
paralingiistica~, depende, en buena medida, del actor en su rol de ti-ansmi
sor clave a través de miltiples canales. En este sentido, por encima de
los cdédigos especificos y de los subcédigos de cada sistema, el actor impo-
ne ei cédigo histridnico que regula la interpretacifén como totalidad y,

de esta forma, la combinacién de los mensajes en el interior del discurso.

Desde este punto de vista, el actor es el agente principal de la transcodi-

ficacién que tiene lugar en la escena.
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Los subcbddigos referidos al actor pueien ser cla91fiéados desde
el punte de vista del "género" literaric (o subgénero);iasi, los que regu-
lar la representacién de la farsa, la comeiia, la tragedia), o bien aten-
diendo a consideraciones de orden cultural (comparacidén de los modos de
actuar segin los paises o épocas) o idiolectal (segin las diferentes escue-
las o modcs de los actores individuales. Hay que hacer notar que la rela-
cibn entre estas clases de reglas no es en absoluto rigida sino, antes bien
de naturaleza fluida (59). Ahora bien, estamos de acuerdo con Elam (1980:
86) cuando dice que no se puede excluir esfos factores extratexfuales por
considerarlos incidentales y "no-semiéticos'. Basta con recordar los casos,
relativamente frecuentes, en que el‘primer significado de una representa-
cidn dada esté constituido, para la audiencia, por la presencia de un actor
favorito: en este caso, la representécién se constituye en vehiculo o ins-

trumento para el actor y no a la inversa.

Segmentacién de la representacién teatral.

Pese a las numerosas investigaciones realizadas por los semibti
cos en los dltimos afios para analizar la representacién teatral concreta
en sus desarrollo horizontal y en sus relaciones seminticas "verticales",
como las llevadas a cabo por Corvin (1971), Ruffini (1974a), Bettetini y
De Marinis (1977), la cuestién de la segmentacién de lo escénico sigue sien
do en la actualidad un punto conflictivo en toda investigacién semibtica

sobre la representacién teatral. El problema, en palabras de Pagnini (1978e:

128) se puede formular como "la segmentazione del continuum del messaggio

teatrale en unité discrete".

A este respecto es preciéo reconocer que las enormes dificulta-
Jes, de orden tanto metodolégico cemo préctico, con que se han encontrado
los investigadores, han impedido un avance efectivo en esta direccién. Por
una parte, el dinamismo del discurso teatral, esto es, el hecho de que,
por definicidn, se en;uentre siempre en continuo progreso, convierte el
analisis en algo sumamente problemdtico y diffcil. Al contrario de lo que
ocurre en otras artes de indole semejante como es el caso de la cinematogra
fia, no se puede detener y fijar el discurso teatral para proceder'a su
andlisis (60). Por otra parte, la densidad del texto dramftico a la que

haciamos referencia anteriormente plantea al analista el problema de saber




hacia donde dirigir su atencién en medio de una situacidn tan rica en infor

mzciones de oripen tan diverso como las gue se producen en le representa-
13 {

cién teatral. Ademds, inclusoc la extensidn precisa de la estructura de la

representacién no se puede determinar, dado que algunos factores que inter-
vienen en la misma, como por e)., las constricciones que imponen la arqui-
tectura del teatro, la forma de la escena y el efecto de la recepcién o
participacién de la audiencia, no pueden legitimamente ser excluidas en
tanto que formas que influyen en lo textual (61).

Sin embargo, sc hace ne&esaria la segmentacibén de ese continuum
escénico desde el preciso momento en que un espectador-analista se esfuerza
por analizar la impresién global que el espectéculo he realizado sobre €l
y cuando intente buscar las unidades que lc comporien asi como su funciona-
miento. Como sefiala certeramente P. Pavis (1980), segmentar no es una acti-
vidad tedrica "perversa e initil que destruye la impresién del conjunto",
antes bien, es tomar conciencia del modo de fabricacién de la obra y apro-
piarse su sentido, preocupandose por partir de la estructu.a narrativa,
escénica y ludica, esto es, de lo especificamente teatral. No obstante,
no resulta posible hablar de un Gnico tipo de segmentacién de la representa
cién dada la multiplicidad de propuestas realizadas en este sentido pero,
por otra parte, es necesario hacer notar también que el modo de segmenta-
cién y la determinacién del vinculo entre las unidades distinguidas influ-
yen considerablemente en la produccidén del sentido de la representacién.

Ante los problemas que plantea la segmentacién teatr:l y la
imposibilidad de obtener un procedimiento adecuado a la multiplicidad de
cédigos y sistemas implicadcs, se han propuesto algunas soluciones parcia-
les, como por ej., la propuesta de M. Pagnini (1975) de recurrir a la utili
zacién de peliculas filmadas de las representaciones concretas y proceder
a partir de estas filmaciones, recurso gue nos proporcionaria un texto "es-
table" susceptible ya de ser analizado, aunque, cOmo se ha hecho notar,
diferente de hecho del constituido por la representacién teatral. Con todo,
el problema clave sigue siendo de orden teérico y metodolégico antes que
practico, ya que, en definitiva, de lo que se trata es del establecimiento
de criterios analfticos apropiados para la divisién o "segmentacién" semid-
tica de la representacidn.

Un primer intento en este sentido estéd representado por la pro-
puesta de segmentar la representacién segin los diferentes sistemas escéni-
cos mencionados arteriormente. En efecto, 1a misma puesta en escena realiza

la primera, y mas fundamental, de las segmentaciones, pues al visualizar




unos determinados aspectos y excluir otros posibles del marco de la repre-
sentacién procede a una eleccidén en relacién con la evidencia del sentido.
Este encuadre organiza jerarquicamente la escens, centrandose en aqdellos
elementos sohre los que se desez enfatizar y estableciendo, asi, una escala
ern el uso de los materiales escénicos de acuerdo con la importancia que

se le concede. Esta enumeracién de los signos de la representacién tiene

el mérito de poner en evidencia una enorme variedad de sistemas (como la

misica, la mimica, los factores kinésicos y proxénicos, etc) que en diferen
tes proporciones contribuyen a la produccién del "sentido" global de la
representacién pero que la segnentacidén de tipo tradicional, de la que ha-
blaremos mas tarde, tendia a dejar manifiestamente de lado.

En esta linea de anilisis se encuadra la propuesta de T. Kowzan
(1968): como hemos visto anteriormente, frente a la compleja multilineali-
dad del mensaje teatral, Kowzan se plantea la cuestién previa de la necesi-
dad de proceder a la realizacién de "cortes" horizontales o verticales,
esto es, si procede separar en el conjunto significante diferentes sistemas
de signos o bien dividir el espectéculo en unidades segﬁn su desarrollo
lineal. Como hemos comprubado antes al tratar los diferentes sistemas tea-
traies, Kowzan procede a un primer analisis “"horizontal" que le permite
obtener trece sistemas de signos participantes, en mayor © menor grado,
en la representacién teatral. La descripcién de este autor, pese a su empi-
rismc e inductisme que perjudican no poco la cientificidad de su método,
representa el primer intento de definir lo que podria ser la "unidad minima
teatral”. Esta unidad minima vendria definida, segin un criterio de orden
temporal, como "una "seccién" ("+ranche") que contiene todos los signos
emitidos simultaneamente y cuya duracién es igual al signo de menor dura-
cién". Segin Kowzan, cada segmento debe ser marcado por la intervencién
y cése de alguno de los mensajes constituyentes.

La propuesta de Kowzan, alin teniendo el indudable mérito de
insistir en la heterogeneidad de los cédigos que intervienen en el aconte-
cimiento teatral sin caer en la tentacidén de reducirlo a un modelo tnico
y aun resefiandc las principales caracteristicas del signo teatral (artifi-
cialidad, movilidad, voluntariedad, connotatividad), no deja de presentar,
sin embargo, un cierto grado de superficialidad debida en parte a la propia
naturaleza de los problemas que pretende analizar. El mismo Kowzan sefialé
el peligro que comportaba pretender reducir el espectéculo teatral a una
excesiva atomizacién, asi como el hecho de que no suponga un avance sustan-

tivo la divisién del texto en signos menores si al mismo tiempo no se es




capaz de agruparlos en conjuntos coherentes y homogéneos., Este segundo peli
.d‘?l métode también fue seflalade por €l propio Kowzen al indicar que
introduccifn de una distincién entre unidades menores y mayores va en
sentido de una necesaria estructuracién de los conjuntos de signos. Pero
como sefiala Pavis (1980:9), seriz preferible partir de la propia obra consi
derada como un signo descomponible -en unidaces menores en lugar de querer
obtener a posteriori la sintesis de la obra 3 partir de sus componentes
{62). En contra de la atomizacién del anélisis llevadz a cabo por distintes
sistemas.'afibﬁa Pavis (1980:10) gue el signo no se puede definir sino me-
diante una formalizacién al méximo y concibiendold desde el triple punto
de vista sintéctico, semantico y pragmético; efectivamente, el signo tea-
tral remite tanto a la realidad (o su significacién), esto es, debe tener
un contenido semantico que permita relacionar el signo a una significacidn
como debe ser puesto en relacién con otros conjuntos de signos, esto es,
deber ser intégrante de un conjunto. Finalmente, debe tener suficiente "ima
ginacién" como para encontrar un interpretante (63).

El anAlisis propuesto por Kowzan consiste en descomponer la
obra de modo tal que se llegue a establecer una serie de diferentes "capas"
(0 niveles) de expresién. Distingue asi cinco categorias de expresién que
se corresponden con otros tantos sistemas semiolégicos: i. texto hablado,
ii. expresién corporal, iii. apariencia exterior del actor (mimica, ges-
tual, etc.), iv. apariencia de la escena y V. sonidos inarticulados. Estos
cinco sistemas se subdividen, a su vez; en las trece categorias ya examina-
das: palabras; entonacién, mimo, gestos, movimiento, maquillaje, peluque?ia,
vestuario, accesorios, decorado, iluminacién, misica y efectos sonoros.

Ante una clasificacién como la anterior resulta necesario plan-
tearse las perspectivas que se abren al andlisis (64). En primer lugar,
resulta evidente que no basta la simple descripcién de cada sistema sino
que, por el contraric, es preciso estudiar los cambios que ocurren entre

los diferentes sistemas. De éstos, el cambio mé&s notable es el que se produ

ce entre el texto y la escena (65): efectivamente,‘al pasar de las palabras

al contexto visual estamos en condiciones de determinar qué elementos del
primero son representados (visualizados), con qué frecuencia, en qué situa-
ciones, etc. Por el contrario, partiendo de lo visual para llegar a lo lin-
giistico, la puesta en escena estd destinada a desgajar significaciones
propias: un maquillaje, la misica, el decorado, "dicen" algo: en definitiva,
la puesta er escena implica a su vez una verbalizacién, por lo que la semid

tica del teatro debe examinar la dialéctica que surje entre lo visual y




lc textual, entre los sistemas visuales y los sistemas textuzles. Asi mismo,
resulta posible estudiar los aspeclos que el autor dramitico pone en juegco
er. los diferentes sistewmas, bien unos con btros, bien los unos contra los
otros.

En esta perspectiva, resulta Gtil, por le tanto, confrontar
los diversos sistemas de la representacidén teatral. Igualmente, es posible
afirmar que a(n sin ser rechazable globalmente la clasificacidn propuestia
por Kowzan, cabria introducir determinadas precisiones en la descripcidn
e, incluso, aumentar indefinidamente el nimero de categorias integrantes.
Sin embargo, parece evidente que una excesiva categorizacién, lejos de
aclarar el funcionamiento del texto espectacular desde el punto de vista
semiético, lo haria més dificil aln, dado que por el momento nc resulta
posible estudiar las relaciones posibles ni siquiera en el caso de los tre-
ce sistemas propuestos por Kowzan. Ademés, la clasificacién de este autor
plantea problemas de otra indole: por una parte privilegia aquello que no
pertenece al texto dramatico, pues de las trece categorias propuestas, doce
estan dedicadas a los sistemas visuales y a los sonidos no articulados.
Por otra parte, esta concepcidén atomista gue articula la representacidn
de diferentes sistemas "paralelos" opone el texto dramdtico a la puesta
en escena, apoyando, por lo tanto, el prejuicio segin el cual el teatro
seria, ante todo, un texto literario al que de manera accesoria se afiade,
y no siempre, una puesta en escena ilustradora.

La aplicacién de la propuesta de Kowzan no ha resultado aplica-
ble en la préctica del andlisis teatral ni ha dado origén a estudios rele-
vantes en esta direccién. Pese a los serios reparos teéricos mencionados
anteriormente, Ruffini (1974:44 ss), siguiendo algunas de las indicaciones
de lz propuesta de Kowzan e integrandolas en un marco tebrico mas sbélido
(Hjemlev, Prieto, Greimas), ha af%adido algunas definiciones importante,
como, por ej., la de '"signo global"; en el cual se representaria la unidad
del mensaje teatral al nivel escénico y sefia el resultado de la integra-
cién simulténea de los signos parciales, dislocados segin los distinto cédl
gos y emitidos en un mismo instante. Ruffini se plantea asi-mismo el proble
ma de que, al coexistir varios cédigos, no resulta posible saber é clial
de los cédigos hay que adscribir dicho significante. Para aclarar este ex-
tremo, Ruffini (1974:165) utiliza el esquema representado en la fig. l4.
Como puede comprobarse, Ruffini es de la opinién de que resulta posible

considerar los significantes de los "signos parciales" como "figuras" (en

el sentido Que tiene este término en la teorfa de Hjemslev) del significan-
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te como signo global. Para responder a la pregunta de cémo se puede afirmar,
en una perspectiva semidtica, que los signos globales son superiores a los
signos parciales, encuentra Ruffini como hipétesis més aceptable el pensar
que los signos parciales se sitGan respecto al signo global en la misma
relacién que existe entre 'semas" y "lexemas" (o "sememas", segin el punto
de vista semiolégico). Sin embargo, como el mismo Ruffini hace notar a con-
tinuacién (1974:46), el sema, en la acepcién que le da Greimas, no es un
"signo": esté dotado, efectivamente, de contenido, pero carece de expresidn,
ya que ésta pertenece al metalenguaje translativo, en tanto que los cédigos
singulares son "signos". pues si no lo fuesen ni siguiera seria posible
hablar de la existencia de codigo. La situacién, como vemos, se encuentra
ligada al hecho de que para el lexema (o el semema dotado de significante
y significado), los elementos del significado no pueden corresponder a los
elementos del significante, dado que los unicos elgmentos del significante
son "figuras" privadas de significado. Por el contrario, para el "signo"
global", los elementos del significado pueden ser a su vez signos, en vir=-
tud de la correspondencia con otros signos.

| En conclusién, para Ruffini (1974:46), la relacidén entre signo
de un cédigo particular y signo global se encuentra, paradbéjicamente, entre
la que relaciona las palabras y las frases, relacién asimilable por la co-
min naturaleza signica de los componentes y compuestos pero de la que se
diferencia por el carédcter sintagmitico, horizontal, de la frase, por un
lado, y por el que existe entrc sema y lexema (o semema), al cual es asimi-

lable por el caracter vertical, sincrénico, del lexema, pero del que se




diferencia por la naturaleza signica del lexema, por otro.

L]
A este respecto, en relacidén con la naturaleza de los "signos

globales", es interesante la posicién de Honzl (1971:18), el cual plantea
la cuesti6én de que, si sobre la escena los elementos visuales y acusticos
se superponen y &sustituyen mutuamente, puede llegar a suceder que uno de
los dos componentes pase a un plano inconsciente. Asi, la significacién
del didlogo cubre para el espectador la percepcién del juego y de los ges-
tos del actor, del decorado, de la jluminazién, etc., o bien, por el contra
rio, queda en el inconsciente la percep:ién auditiva. Parece, pues, que
se reconstruye la unilinearidad de la comunicacién teatral no en el sentido
de que ia comunicacién se desarrolle siempre 'en el mismo coédigo", sino
siempre “en un cédigo". Los cbédigos estar fan sbdlo en relacién de sustitu-

cién, segin puede comprobarse en el siguiente grafico (Ruliini 1974:59):
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A este planteamiento se puede objetar inmediatamente la cues-
tién del paso de determinados cbédigos al nivel de lo inconsciente, esto
es, la cuestién de los criterios que deierminan esta eleccién. El1 mismo
Honzl (1971:19) parece percibir esta dificultad y habla de un “vehiculo"
de la significacién indpendiente de los distintos cédigos, vehficulo que
estaria representado por la propia accidn dramatica.

Una propuesta alternativa de segmentacién es la adoptada por
M. Corvin (1971) en un anédlisis realizado sobre dos montajes de Robert Wil-
son. La segmentacién esquemdtica que hace este autor sobre las dos obras
en cuestién esta dirigida, fundamentalmente, a poner de relieve los patro-
nes semanticos paraaigmiaticos de la obra, para lo cual toma como unidades
un determinado numero de semas O rasgos semdnticos a los que se recurre
a lo largo de la representacién. Este modelo de andlisis presenta la venta-
ja sobre los anteriores de su mayor flexibilidad, pero tampoco resuelve
de modc definitivo la cuestién planteada por Kowzan sobre los criterios

de definicién de la unidad especifica del discurso teatral.




Con ; ;. la busqueda de unidades discretas que este tipo
de investigacidn pretende, es precisc decir, sin embargo, gue baAsicamente
deriva de la asuncién de que el continuurm de la representacidn se encuentra
sometido, como el lenguaje natural, a una forma de doble articulacibn, esto
es, que comprende unidades minimas distintivas como los fonemas que, & Su
vez, se unen para formar ruevas unidades significativas que serian andlogas
a los morfémas. lexemas, oraciones, etc. La representacién, por lo tanto,
ec considerada, en términos saussurianos, como un acto de habla gobernado
por una lengua natural determinada que estipula las unidades participantes
y €l establecimiento de las reglas parz la s2leccidn y combinacidon, de modo
tal que se pueda "cortar" ¢l continuum de la representacién en segmentos
de naturaleza noarbitraria.

Resulta, sin embargo, evidente que este tipo de aproximacidn
en el estudic de la representacién teatral constituye un abuso més del mode
lo lingGistico del tipo gue ya Mounin (1969) habfa criticado (cfr. supra,.
A decir verdad, si el discurso teatral estuviera genuinamente articuladc
en unidades coherentes y bien definidas como las del lenguaje, estas unida-
des serian intuitivamente reconocibles como instrumentos convencionales
de comunicacién tanto para los actores como para la propia audiencia. Sin

embargo, nc es este el caso, tal como puede deducirse de las dificultades

que se plantean a la hora de definir las categorias a utilizar en el anéli-

sis.

Como na sefialado Elam (1980:48 ss), da la impresién de que el
intento de segmentar la representacién en varios niveles de un modo coheren
te no es s5lo metodologicamente discutitle sino ademds prematuro desde el
punto de vista tedrico. Mas interesante, sefiala Elan, seria poder llegar
a comprender los respectivos sistemas que intervienen en la obra y definir
sus reglas de combinacién y sus unidades significativaé. asi como hacer
explicito el complejo de los cédigos draméticos, teatrales y culturales
que permiten gue una serie de mensajes de naturaleza diversa se unan para

producir la unidad de sentido del texto de representacién.

Actos y Escenas.

Hasta la fecha, parece pues mas satisfactoria la segmentacibn
de la representacién segin las "unidades dramaticas" (asi, Pavis 1980:438).
Este tipo de articulacién estéd basado en las indicaciones espacio-tempora-

les diseminadas a lo largo del texto, indicaciones que la puesta en escena




utilize para distribuir la materia segin el espacio y el tiempo de la esce=
na. Semejante segmenta ién siempre resulta posible, ya que puede recurrir
a los acontecimientos y hechos que Lestén situados, necesari mente, en el
espacio y en el tiempo (de la historia "narrada" y de la puesta en escena
"narrante"). Esta segnentacién de tipo narratolégico propore una serie de

funciones y "motivos", y extrae de la obra, como de cualguier otro tipo

de discurso un modelo légico temporal (anélisis del relatc). Asi, por ej.,

en el marco de la dramaturgia clésica, Aristételes afirma a la vez tanto
la unidad de accidn como la descomposicién de toda fébula en varias etapas:
"exposicién", 'despegue de la accién", "climax", "caida" y “catéstrofe",
serie que se corresponderia, desde el punto de vista del conflicto, con
la siguiente sucesidn: crisis, establecimiento del nudo, peripecias y desen
lace.

Esta segmentacién se une a la del anilisis de las situaciones
dram&ticas. Ambas reagrupan los datos del texto y de la escena, delimitan
las situaciones segin las entradas y salidas de los personajes (66).

En este punto preciso se ha introducido una nocién que ha sido
clave en la segmentacién clésica de la representacién y del drama. Nos refe
rimos a la estructuracién del texto en "escenas", asi como al resto de las
nociones relacionadas con ésta: los "actos" (o episodios), divisién que
se presenta casi consustancial a la historia del teatr: occidental. Pese
a su importancia, la definicién de este concepto es més reciente que su
uso, y de hecho es ultimamente cuando mayor interés ha existido por definir
en forma precisa este coricepto, tanto en trabajos de orientacién pre-semid
tica como los de Souriau (1950) (67), como en enfoques de tipo formalista
del tipo de Jansen (1968) (6S) o matematico como los cde la escuela rumana
(Marcus, Dinu) (69). Tanto si se denomina "situacién" como Souriau y Jansen
o "configuracién de personajes", como en la escuela rumana, o "escena",
como es m&s usual, los elementos definitorios son en todos los casos el
espacio y los personajes. AGn asi, parece claro que la importancia y funcio
namiento de la "escena" no ha sido la misma a lo largo de la historia del
teatro. Asi, en el marco de la dramaturgia clésica, ni Aristételes ni Hora-
cio nos dan una definicién de la escena que se pueda aproximar al sentido
moderno del término. E J. C. Escaligero guien teoriza, por vez primera,
las partes del acto denominadas vescenas'" (70).

7 Recientemente, Levitt (1977:15), siguiendo a Downer, definid
la escena, en tanto que parte constituyente de la estructura dramitica,

como "the basic unit in the draratic structure. As the basic unit of play




construction it means ismply a portion of the total play in which the stage
is occupied by an unchanging group of plavers., If anything happens to chan-
ge the constitution of the groups (that is, the exit or entrance of a pla-
yer, a new scene commence'. Como podemos comprobar a partir de las palabras
anteriores, para Levitt la escena, entendida como la entrada o salida de
un actor, constituye la unida bésica de la construccién de la obra y define
al mismo tiempo la "estructura" de la obra, erntendiendo por tal "the place,
relation and function of scenes in episode ant in the whole play", distin-
guiendc la “estructura"'del término, empleadc en ocasiones con sentido ana-
logo, "forma", definida como “the ultimate organization, the appearance
of the whole, the overall pattern which results from the conjunction of
the parts of & play" (71).

A su vez, estas unidades denominadas "escenas', esto es, las
“situaciones" o "configuracion de personajes", se encuentran organizadas
en unidades de orden superior como son los "episodios" y los "actos". m.

Beardsley, R. Caniel y G. Leggett, editores de Theme and Form (1956), eli-

gieron como medida divisoria el “acto", que definen como "the major divi-
sions corresponding to the chapter of a book", y sefialan que la divisién
en actos sirve para enfatizar la estructura general de la obra dramética
(1956:697). Por el contrario, C. Brooks y F. Heilman (1961:51) proponen
como unidad bdsica en la organizacibén de las obras teatrales "the arrange-
ment of larger elements, especially the episodes", definidos por estos auto
res como "a loose term for any unit of action in a play, such as the "roble
ry episode" in Henry IV", aunqgue especifican que, pese a todo "a play compo
sed of a series of episodes not causally united in a single action is said
to have too episodic structure'.

Frente a este tibo de estructuracién, los dramaturgos modernos,
como en el caso del llamado "teatro del absurdo", renuncian a cuaa.guier
divisién que se base en las salidas y entradas de los personajes. La postu-
ra de estos autores representa, en realidad, ura vuelta a la tradicién cla-
sica, pues en autores como Shakespeare es el cambio de lugar, no los movi-
mientos de los personajes, lo que dicta la divisién en escenas. En la trage
dia clésica griega el episodio comprendido entre dos "stasima" puede compor

tar cambio de personajes sin que ningin teérico haya visto por eso en éstos

un elemento de orden estrﬁctural. En el caso de la tragedia latina, por

poner un ejemp!s, en la Medea de Séneca, final del acto IV, vv. 843-4, Me
dea ordena a la Nodriza que haga venir a sus hijos, orden que es geguida

de le inmediata aparicién de éstos, a los que Medea se dirige en el verso




sipuiente (vv. B45-9) sin que esta entrada impliqi nueva escena; antés
bien, sefiala el final de la anterior (72). Con esto queremos sirmplemerte
poner de relieve gque el tratar de utilizar la antigua nocidn de “"escena'
tal como la concebia la dramaturgia clésica como "unidad de composicién",
formalizada en mayor © menor graco segin los autores, NOS parece una solu-
cién claramente insatisfactoria. En primer lugar, aun reconociendo Que€ los
tebricos que llevan a cabo la segmentacidn parten de lz propia representa-
cién (cfr. infra) y no del texto dramatico, se sigue concediendo al cédigo

1inguistiCO una intolerable y simplicista pricridad sobre el resto de los

cbdigos. Precisamente es este uno de los puntos mis débiles de la investiga

cién de los semidticos rumanos S. Marcus ¥y M. Dinu, au%ores que tomando
como punto de partida las nociones de escena y personaje, y mediante un
riguroso instrumental matemdtico e informacional, nv logran obtener contri=-
buciones relevantes para la semiética teztral sino que se limitan a la mera
cuantificacién de algunos datos de orden interno de los textos dramiticos
mediante la construc-ién de modelos lingifsticos-mateméticos adecuados,
basados en un nuimero definido de parédmetros (73).

Un tipo de segmentacién préximo al que estamos comentando es
el método de B. Brecht de rastrear los diferentes "gestus" de la obra tea-
tral (cfr. P. Pavis 1980: s.v. vgestus"). Ahora bien, el gestus brechtiano
se diferencia del gesto puramente individual en la medida en que toda ac-
cién escénica presupone cierta actitud de los protagonistas entre ellos
y dentro del universc social ("gestus social"). El "gestus basico” de todo
acontecimiento s el tipo de relacidn fundamental que rige los comportamien
tos sociales (servilismo, igualdad, violencia, astucia, etc.), y se sitia
entre la accién y el "caricter": como accibén, muestra al personaje implica-
do en una actividad social y como caréacter, reine un conjunto de rasgos
propios de un individuo. Se manifiesia tanto en el comportamiento corporal
del actor como en su discurso (Brecht 1962:80). Como sefiala Pavis (1980:
s.v. "segmentacién"), este tipo de segmentacién presenta la ventaja de par-
tir del trabajo escénico concretc y de la puesta en escena en Jugar de to-
mar como punto de partida el texto dramdtico o la fébula.

De las segmentaciones recogidas anteriormente, s6lo la que se
rezliza partiendo del "gestus" se puede considerar especificamente teatral,
dado que las anteriores, comc tendremos ocasidén de sefialar, no tienen en
cuenta la situaci6n de la erunciacidn ni los deicticos, factores intimamen-
te vinculados a la propia representacién. En este sentido es particularmen-

te notable la propuesta de A. Serpieri y el grupo de semib6ticos milaneses




(Serpieri et al., 1977} por el afan que conlleva de sepmentar de acuerdo
con la enunciacién teatral y las unidades gue pertenecen al textu y & la
representacidén., Puestc que de este tipo de¢ segmentacion, mé&s precpiament
dramatica que teatral, hablareros en el capitulo siguierte con mayor deteni
miento, nos limitareros aqui a sefialar que Serpie:i y su grupo, en lugar
de analizar siguiendo el desarrollo de la fabule y le ldgica de las accio-
nes, divide el texto dramdticc en unidades caracierizadas por su orienta-
cibn indicial y performativa: asi, a partir de los personajes draméticos,
tomados como centros de una red de relaciones, bien entre ellos mismes,
bien entre los personajes y €l publico, organiza una segmentacidon que vincu
la todos los elementos escénicos a una misma situacién espacio-temporal
y a una misma instancia del discurso. Se pone de relieve, por lo tanto,
en esta segmentacidén, la vorientacién performativa-deictica" del texto dra-
matico, esto es, la incorporacién del discurso a una nueva situacién y a
una "accién hablada" de la escena que articula el espectéculo y pone e€n

marcha la dinémica de los discursos de los personajes.

Recepcién de la representacién: el Espectador.

La recepcidn de una determinada obra teatral estd relacionada

con la actitud y actividad del espectador ante el espectéculo, con la mane-

ra en que utiliza las informaciones que la escena le proporciona para desci

frar el espectdculo (74). Como sefiala P. Pavis (1980: s.v. "recepcibn"),
es preciso distinguir, por una parte, la "recepcién" de una obra por un
piblico, una época o un grupo uado y, por otra, la "recepcién" o "interpre-
tacidn" de la obra por e! espectador, esto es, el andlisis de los procedi-
mientos mentales, intelectuales y emotivos de la comprensién del espectécu-
1o. En el primer caso, se trata de hacer un estudic histdrico de la acogida
de una determinada obra por una €poca y un piblico, o de la influencia de
dichz obra a lo largo de la hstoria, al modo como practica la reciente "es-
tética de la recepcién" (75). El caso que plantea, sin embargo, mayor inte-
rés para el semidtico teatral es el segundo y a €1 nos limitaremos.

Como P. Campaneau (1975:107 ss) ha hecho notar, el tLeatro en
tanto que acto de "representacién" {teatral), es un espectéaculo y, consi-
guientemente, una forma de socializacién de las relaciones humanas, lo cual

no implica al espectador en tanto que variable sino en tanto que elemento




ser esta presencia de naturalieze imperativa y no optetiva,

Este autor coasidera al espectidculo teatr: como "una asociacién humanga
poseedoré de una estructura y uncs funciones especificas". La esencia de
esta asociacién viene dada por la accién programada de 1a-construccién de
una experiencie humana simulada j la percepcidn de dicha construccidén a
lo largo de su desarrollo. Las dos acciones fundamentales del espectééulo.
la construccidn y la percepcidér, se encuentran rigurosamente separacas.
En consecuencia, las personas que cunstituyen la asociacién denominads “es-
pectéculo”" se hallan, a su vez, separacas de acuerdo con una divisién fun-
cional aparentemente dicotémica, la que sepcra a protagonistas de espectado
res. Al igual que en cualquier otro proceso de comunicacién, también para
esta estructura el enisor y el regptor resultan ser elementos atsolutamente
vitales y reciiprocamente inalienables.

Queremos subrayar el hecho de que, pese a que durante mucho
tiempo el papel del espectador ha sido menospreciado en los estudios teatra
les, es en &1 donde comienza y termina la comuricacién teatral. Todo lo
que anteriormente se ha dicho sobre la represertacién teatral sSlo puede

ser comprendido sobre la base de una competencia teatral mas o menos comin

entre autores y audiencia, conocedores de 1.s c6digos y subcddigos a los

que hemos hecho referencia anteriormente.

ks.i, como sefiala Eiam (1980:87), antes de que el espectador
pueda proceder a la decodificacién del texto de representacién, se hace
necesario poseer una cierta habilidad previa para reconccer al actor como
tal. La definicién de la actividad teatral, como la de cualquier otro tipo
de actividad, depende del "marco" ("frame") en el que los participantes
situan el acontecimiento (76). Estos "marcos" o “"esquemas" son las estructu
ras conceptuales y cognitivas aplicadas por los participantes o los observg
dores para dar sentido a los datos que reciben. Asi, el "marco teatral"
seria el producto de una clase de convencions transaccionales que gobiernan
las expectativas de los participantes y su comprensién d- la clase de reali

envuelta en la representaciodn.

Cuando acudimos al teatro como espectadores aceptamos, en pri-
lugar, que en la representacién se nos presente una realidad ficticia
intermedio de los actores y que nuestro papel va a ser el de unos obser

vadores privilegiados. Por otra parte, reconocémos que, en tanto espectado-
res, no tenemos derecho ni obligacién de participar directamente en la ac-
ci6n que estéd teniendo lugar subre la escena. Estas obligaciones, que son

distinguidas tanto por los actores comoc por los espectadores, asi comc los




niveles de realidad, estédn convencionalmente establecidos y constituyen
el axioma erucial del marco teatral. En tercer jugar, se da el hecho de
que el actor estéd aparentemente olvidadc del espectador, al margen de éste,
y debe evitar al espectador cualquier duda respecto a los elementos que
forman parte de la representacifn y aquellos otros que estin excluidos de
ella. A esta divisidén cognitiva corresponde, visualmente, una limitacidn
espacial y temporal claramente marcada entre la escena y el patio de buta-
cas o los asientos (escenario, luces, telér, etc.), gracias a lo cual se
encuentra perfectamente definido aquello que pertenece a la escena y aque-
llo que no forma parte de ella.

En la base de estas convenciones de la audiencia o el publico
se encuenira también el "desate..er" aquellos acontecimientos que no perte-
necen a la escena (ruidos, llegadas tardias de espectadores, etc.). Estas

convenciones son, por otra parte, lo s. icientemente poderosas como para

asegurar que no se pfoduce ambigiiedad en lo referente al "marco teatral".

Como sefiala K. Elam (1980:90), la funcién de "czfinir la situacién" de la

representacidén es cumplida por convenciones establecidas implicitas pero
no explicitas. Por otra parte, el status simbélico o representacional de
la representacién es, normalmente, asumido mas que estipulado. Algunas d
estas convenciones “retéricas" o "presentacionales" tienen la funcién de
obligar a la audiencia a aceptar caracteres Yy situaciones cuya validez es
efimera y limitada al teatro (77).

Ahora bien, si las convenciones presentacionales de la audien-
cia dependen de la desatencién del esquema o marco teatral -que hace efec
to de apelaci6én directa-, un grado similar de flexibilidad es exigido por
le interaccién en la escena entre actores concebida como modelo del inter-
cambio social. En este &mbito funciona un tipo de concepciones interacciona
les que actuan en el intercambio actor-actor y no sobre la transaccifén ac
tor-aduciencia.

De hecho, lo que tiene lugar sobre la escena se aparta del ori-
ginal que imaginamos y sélo sobre la base de una considerable compensacién
o correcién llevada a cabo por el espectador se puede ver como un retrato
njcénico"” aceptable del entorno social (78). Como sefiala Elam (1980:92),
dada la importancia de las reglas convencionales en los niveles de transac-
cidn e interaccién, resulta evidente que la verosimilitud o autenticidad
de la represeatacién no estéd determinada por la fidelidad icénica sino que
es sancionada por los cénones establecidos por la representacidon. Este domi

nio por parte del espectador es en gran medida producto de la experiencia.




Puede darse el caso de qQue no exista | contrato explicito que estipule
loc roles respectivos del actor y de udienci o de las distribuciones
ontuldgicas er escena, en Cuyo caso el es

se & buscar los principios organizativos de la representacién de una manere
inductiva, es decir, a través de los diferentes textos que conoce y de la
inferencia de reglas comunes (79).

Esto Gltimo nos lleva a la nocidén de intertextualidad en la
estructura teatral. La decodificacién de un texto dado deriva, fundamental-
mente, de la familiaridad del espectador con Otros textos, o lo que es lo
mismo, las reglas textuales aprendidas juegan un papel importantisimo, pues
la génesis de la representaciérn es necesariamente intertextual, como ha
sefialado J. Kristeva (1970:12 s3). En este sentido, un espectador ideal
seria aquel que posee los suficientes conocimientos para identificar todas
las relaciones relevantes y las usa convenientemente para la descodifica-
cién (80).

La relaciér de intertextualidad en el &mbito dramdtico y tea-
tral no se encuentra confinada a estos campos exclusivamente, pues en una
representacién se encuentran simultaneaments2 referencias de muchas clases:
culturales, tépicas, populares, etc., que exigen distintas clases de compe-
tencia estratextual por parte del espectador, algunas‘de las cuales son
virtualmente ineludibles.

Entre las construcciones inter- y extratextuales en la compren-
sién de la representacién juega un papel ocasional pero decisivo la eriti-
ca pues, efectivamente, el espectador que acude al teatro después de haber
leido una critica sobre la obra gue va a presenciar, sabe lo que va a ver

y, en cierta medida, como va a responder. De igual modo, el criticismo aca-

démico representa una influencia intertextual menos inmediata pero a menudo

més difusa. .

El dominio cognitivo del espectacor ‘sobre la estructura teatral,
su conocimiento de los textos, leyes y convenciones textuales, junto con
la preparacién cultural generzl y la influencia de la critica realizan lo
que en la "estética de la recepcién" se conoce con el nombre de "horizonte
de expectativas" ("Erwartungshorizont"). La reconstruccién de las espectati
vas del piblico, estéticas e ideolégicas, asi comc del lugar de la obra
en la evolucidn literaria} conducen a concebir el espectéculo como respues-
ta a un conjunto de preguntas planteadas en todas las etapas de la realiza-
cién de la puesta en escena. En esta constitucién de la obra, el sujeto

perceptor participa activamente, de tal modo que su trabajo roza al del




critico y tashién al del escritor que utiliza su trabajo anterior en la
creacibn presente C

Pavie {1952+ ha sefialado que a la hora drlestudiar la estéti-
ca de la recepcidén teatral es indispensable una auténtica fenomenologia
de la competencia del espectador fundada en previas investigaciones empiri
cas. Hay que seflalar también que cada espectador realiza una nueva "cons-
truccién” de la representacién de acuerdo con sus disposiciones culturales,
ideolégicas, etc. De igual modo, resulta dificil pensar que todos los es-
pectadores perciben la representacién de manera uniforme, esto es,'que
todos siguen del mismo mudo los signos de la representacién segin los cédi
gos teatrales. En general, el espectador del extremo oriente sigue una
historia que concce previamente en todos sus detalles y s¢ interesa més
por la representacién y por los propios signos espectaculares que por la
“"diégesis", ya que las etapas de la fébula pertenecen plenamente a su uni-
verso cultural:; esto, sin embargo, no significa que no se interese por
el desarrollo de la fébula, como el nifioc 'que escuha un cuento mil veces
oido. En occidente, por el contrario, el espectador se interesa més por
la diegesis, sigue el desarrollo de la accién y espera lo que sucederd
sobre la escena: tiene del teatro una percepcidn "horizontal", esencialmen
te diacrénica, donde el suspcnse y la espera juegan un rol decisivo. .

La iniciativa semib6tica del espectador no se limita a este
papel de d-codificacién (y recodificacién) de la rEpresentacién. En un
sentido mu importante, es el mismo espectador el que da comienzo al proce

so de comunicacién mediante una serie de acciones practicas y simbélicas,

~la primera de las cuales es la compra de la entrada. De todas las sefiales

sucesivas de la audiencia, la mis significativa es la constituida por su
mera presencia, ya que constituye la Gnica condicién invariable de la re-
preser.itacién.

El alcance de las sefiales "espectador-actor" es restringido,
aunque de hecho pueden ser transmitidas a través de los canales acustico
y visual mediante el empleo de signos pertenecientes a diferentes sistemas
(kinésica, paralingiiistica, etc.). Algunas funciones estén sometidas no
sblo a los mas o menos estables subc6édigos que regulan sus connotaciones
(placer, atencién, desaprobacién, etc.), sino también a los roles genéri-
cos que atafien a la compostura y a la conveniencia "genérica". En este
sentido, lo que en el caso del género "tragico" resulta una respuesta apro
piada, una at*rcién sostenida y tranquila, en el caso de la "comedia" re-

sultaria improcedente.




espectador esta cm‘.\'er.r1-::1£slnente excluido de lo gue
la2 reaccién de la audiencia ejerce una doble influen-
actor por una parte y sobre su misma recepcién, por otra.

la comunicacién "espectador-actor" afecia al grado de compromiso del
actor con la obra, en tanto que la comunicac.én "espectador-espectador",
usualmente ignorada como factor seniftico, tiene al menos tres efectos que
atafien a la homogeneidad de la respuesta: en primar lugar, sirve como esti-
mulo, pues la reaccién de una parte de la audiencia afecta también al resto
de ella; sirve también de confirmacibén, en la medida en que determinados
espectadores encuentran reforzadas sus propias respuestas por otras; Yy,

finalmente, sirve de integracibn, pues se da el caso de que unos miembros

de la audiencia se vean estimulados a olvidar sus individualidades en fa-

vor de la unidad mayor de la que forman, transitoriamente, parte.




Canitulo

Notas

(1) €fr. U. Eco (1975:29=30).

(2) Fl desarrcllo de la semibtica, hoy dia, permite hablar de diversas
dreas geograficas. Cfr. T. van Dijk (1976), cap. VI sobre la llamada "escue
la seridtica francesa" (Greimas, Barthes, Coquet, etc.),‘asi como Groupes
d'Entrevernes (1979); A. Ponzio (1976); primera parte; R. Faccani y U. Eco
eds. (1969): E. Meletinskyj y D. Segal (1971:47-117), J. Pelz (1974:369-
381); A. Helbo ed. (1979), con una domcumentada exposicién de Alicia Yliera
sobre la semiética en Espafa. El compendio semib6tico més completo es el
reciente Diccioneario enciclopédico dersemiética editado por T. S. Sepeok

en tres volimenes (1985).

(3) F. Rossi-Landi (1968) entiende la semiftica como ciencia general de

los signos y la semiologia como ciencia de los signos codificados; cfr.
C. Metz (1966), Greimas (1970 y 1979), Rossi-Landi (1973), Hjemslev (1943).
En Francia, pese a la enorme ambigiiedad de la terminologia, parece qug'los
principales representantes de este dominio de investigacién, como Levi-
Strauss, Benveniste, Barthes o Greimas, han adoptado convencionalmente la
definicién de la semiologia como "ciencia general de los sistemas de signos",
y la semidotica como la aplicacién de la semiologia a una disciﬁlina particu
‘lar. Una répida exposicién de las diversas definiciones de estos términos
en los diferentes autores, asi comu un resumen de los posibles equivocos
entre ambos términos y sus diferentes campos de aplicacién puede verse en

' J. Talens (1978:26-30).

(4) F. De Saussure (lgld:IOi) deja entender que la lingiiistica no es sino
una parte de la enciclopedia de todas las ciencias del signo. Hoy dia pare-
ce que la perspectiva ha sido invertida y la mayor parte de las investiga-
ciones semiolégicas reconoﬁen su deuda con la lingiifstica. En este sentido
Greimas (1970:129) afirma aiin que la lingiiistica representa una parte privi
legiada de la semiologia y R. Jakobson (1970:501) sefiala que "la sémiotique
étudue la communication des messages quels qu'ils soiert, alors que la
linguistique se limite 2 la communication des messages verbaux. De ces
deux sciences de l'homme la seconde a donc un champ plus limité, mais en
revanche toute communication humaine de messages non verbaux presuppose
un circuit de messages verbaux, sans que la reciproque soit vraie". Sobre

la relacién semiologfa-semibtica-lingiifstica, cfr. Barthes (1964), Derrida
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;l?éi y 1968), Blanchard (197%). Segun L. J. Prieto (1971:5 ss) existen
trec @rbitos semidticos en relacidén de cinclusién con el siguiente orden:
linglifstica, semidtica comunicativa y semibtica sipgnificativa, representa-
bles graficamente mediante el siguiente diagrama:
La semibética ¢ (S ) contiene los Indices que
son sefizles y estédn en condiciones de remitir
a cualquier cosa fuera de eilos. Indices de
este tipc son los indices lingiiisticos. La se-
midtica s (S ) contiene, mas ampliamente, todos
los indices convencionales. Estd claro que las sefiales son Indices conven-
cionales, pero pueden existeir indices convencionales que no sean sefiales:

estos significan sin comunicar. Ruffini (1974a:71 ss) habla de las corres-

pondencias y desigualdades entre campos semdticos y noéticos, y los repre-

G

senta mediante el siguiente gréfico:
Lengua

Puede ser ésta una 0til imagen y quizé una clave de lectura de las posicio-
nes de Saussure (la semiologia incluye a la lingiifstica) y de Barthes (la
lingiifstica incluye a la semiologia). Limiténdonos a los campos semiticos,
la lengua no es sinc uno de los posibles cbédigos: nace espontaneamente la
idea de un "cbdigo general" que de cuenta de todos los restantes cbdigos.
Limitandonos, por el contrario, a los campos noéticos, la lengua incluye
todos los demis cbédigos, posicién esta que es la adoptada pbr Barthes. Ru-
ffini ahade (1974a:72) que "se i codici vengono considerati nella loro intg
gritad, l'unica semiotica generales pensabile € la somma di tute le semioti-

che parziali'.

(5) R. Barthes, en su obra més directamente inspirada en las teorias de

Hjemslev (Le systéme de la mode, 1967), al describir la semidtica vestimen-

taria, se sirve de la mediacién de la "moda escrita", considerando, sin
embargo, que esta eleccién se lleva a cabo por comodidad, no por una parti-
cular directriz metodolégica. A partir de ahi, sefiala Greimas (1979:338),
por analogia, se ha llegado a concebir la semiologia de la pintura como
el anidlisis de los sistemas sobre pintura. El malentendido remonta a la

época en que los teéricos de la lingiifstica, en su lucha contra el psicolo-




gismo del "pensamientc" expresado a través cdel Util que es el lenguaje,
afirmaban el cardcter indiscluble de estas dos entidades. "Reconnaitre qu'
il n'y a pas de lanzage sanc pensée, ni de pensée sans langage, n'implique
pas qu'on doive considerer les langues naturelles comme le seul receptacle
de la "pensée'; les autres c-miotiques non lingiistiques sont également
des langages, c'est & dire des formes significantes. Des lors, le "sens",
le "vecu", termes par lesquels nous designons, par exemple, l'emprise sur
nous des formes architecturales, ne soht que les signifiés de ces formes,
dont un metalangage construit, plus ou moins adequat, mais arbitraire, est

censé rendre compte (Greimas 1979:338).

(6) La semioclogia anunciada por Saussure como ciencia general de los signos
'y desarrollada, en principio, por filésofos como C. S. Peirce o los positi-
vistas del Circulo de Viena, se aplica al estudio de los signos artisticos
a partir del afio 1931 en que C. Morris publicé su "Esthetics and the theory

of sign" en el Journal of Unified Sciences (Erkenntnis) vol. 8, pp. 131-

150 (recogido ahora en C. Morris Writings on the General Theory of Signs,

La Haya, 13971:415-33). La semiologia (semiética)'literaria no seria sino
una parte de la semiclogia (semibtica) general, cuyos limites estén sefiala-
dos por su propio objeto de estudio: la obra literaria, frente a otras apli
caciones de la semiologia (semiética) que analizan diversos sistemas de

signos: lenguajes naturales, cine, misica, etc.

(7) Para el surgimiento de la semibtica teatral fue de enorme importancia
el estudio de J. Mukarovsky (1934) titulado "El arte como hecho semiolégice".
‘A partir del presupuesto contenido en el mismo titulo fue posible a los
tebricos y hombres de teatro checos definir la accién dramdtica como una
estructura de signos que debe mantener su equilibrio en cada situacién.
Los escritos de la llamada Escuela de Praga han sido recogidos por Garvin
en 1964. En dicha recopilacién se recogen las contribuciones de Mukarovsky
sobre el lenguaje poético y de Havranek sobre las diferencias funcionales

en el lenguaje "esténdar". El nimero 8 de la revista Poétigue, publicado

en 1971 por T. Todorov bajo el titulo de “Semiologie du théatre" recuperaba

los textos de Bogatyrev y R. Ingarden, sefialando el editor el caracter pio-
nero de los mismos en el nacimiento y desarrollo de la semiologia del tea-
tro. Otra recopilacién de textos tefricos pertenecientes a los formalistas
checos es la de Matejka Titunik de 1976. Introducciones y andlisis de la

concepcién semidtica y su aplicacién al estudio del teatro por parte de
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la escuela de Praga pueden verse er £ Deak (1076), l. Blawinska (1978}

y K. Elam (1980).

tB) &fr. infré. sobre la pertinencia de la especificidad de lo dramético

y de lo teatral.

(2) E] térrino "espectaculo" empleado por Greimas (1979: s.v. "théatrale
(eémiotique)") pars designar el discurso teatral recubre, ademis, un campo
seridtico mucho mis amplie. Asi, junto al teatro propiamente dicho, compren
de {gualmente producciones como la opera, el bailet, el circo, las carreras

y los espectéculos de la calle, etc. La semibtica teatral pretende, légica-

mente, ocupar una plaza en el &mbito general del "“espectéculo". efrs T
Kowzan 1978).

(10) Sobre la "significacién", cfr. Greimas (1979: s.v. “signification")
e infra, cap. III. La significacién es el concepto clave en torno al cual
se organiza toda la teoria semi6ética. Greimas reserva el término para desig
nar "la difference, c'est 3 dire, & la production et 2 la saisie des écarts
qui definit, d'aprés Saussure, la nature méme du langage. Entendue ainsi
comme la mise en place des relations -ou comme leur saisie- la significa-
tion s'inscrit, comme "sens articulé", dans la dichotomie sens/significa
tion et subsume, en méme temps, comme concept général, toutes les accep-

tions" (Greimas 1979: s.v. "signification").

(11) La bibliografia sobre esta cuestién es muy abundante, por lo que ire-
mos remitiendo en su momento a cada aspecto particular. De una manera gene-
ral, la més amplia introduccidén a la problemdtica del signo teatral se en-
cuentra en Pavis (1976); en Helbo (1975a) se recogen comentarios sobre los
signos y los cédigos, asi como andlisis estructurales del teatro. Una préc-
tica gvia bibliografica es la de De Marinis y Magli (1975). Cfr. también
Bettini y De Marinis (1977). Estén dedicados totzl o parcialmente a la se-
miética del teatro los nimeros de las siguientes publicaciones peribdicas:
Langages 1968, Substance 1977, Qggg§§ 1976, Biblioteca Teatrale 1978, Ver-
sus 1975, 1978b y 1979, Poetics Today 1980, Drama Review 1979.

(12) Cfr. Versus 1978, con el debate sobre semiftica del teatro entre G.
Bettini, P. Gugli-Pugliati, A. Helbo, 5, Jansen, M. Kirby, T. Kowzan, P.
Pavis y F. Franco, con discusiones sobre los problemas, posibilidade: y

futuro de la semidtica teatral.




(12) Sob-~e la comunicacién en general, cfr. A. Moles y B. Zeltmann (1971:

118-1%2).

(14) K. Elam (1980:33) caracteriza la concepcidén de Mounin sobre la repre-
sentaci6n teatral como perteneciente al modelo "estimulo-respuesta", en
el que cada sefial provoca un numero mayor o menor de reflejos automfticos
que deben ser comunicados a lo largo del mismo eje, y para representarlo,
utiliza el siguiente gréfico:

STIMULUS

[ Pesturmance | RESPONSE
SENDER &  RECEIVER —

(Per former) I |Spectator)
cont

(15) Los roles receptivos y activos del espectador en la comunicacién tea-

tral han sido estudiados por Campaneaﬁ (1975) y las diferentes transaccio-
nes teatrales en el piblico por Schechner (1969). Otros modelos de investi-
gacién de la recepcién (sociolégico, etc.) han sido descritos por Goodlan

(1971) y en contribuciones aparecidas en Empirical Research in Thealer.

Sobre las convendiones culturales que rigen la respuesta en el espectédculo
teatral y, a su vez, determinan los significados denotativos y connotativos

cfr. Tordera (1979).

(16) Cfr. U. Eco (1975) sobre las estructura programadas y los procesos

de estimulacién.

(17) Sobre este problema existe una amplia bibliografia que trata los dis-
tintos tipos de comunicacién (interna-escena, externa-escena, etc.). Para
no extendernos sobre la cuestién, remitimos a los siguientes andlisis, en
su mayoria, fundamentales para la clarificacién del problema: Buyssens
(1967) y Mounin (1969). Una detallada critica de éstos puede verse en Ruffi
ni (1974a), Prieto (1966a), Moles (1973) y Corti (1976). Para las relacio-
nes del grupo "destinatario" (espectador, etc.) cfr. Pavis (1980a), Eco
(1973), Styan (1975), Elam (1980), Ubersfeld (1981), Bettini (1975), De
Marinis (1979b, 1982), Campaneau (1975) y Schechner (1969). Sobre la comu-
nicacién del texto artistico, cfr. Lotman (1970). Dos andlisis de la comuni
cacién, en general, son Genot (1973) y Nattiez (1973). Sobre el grupo emi-
sor, cfr. Otto-Lenghi (1979).




(186) Mac adelante exatinaremos con mayor detalle la nocidn de "eddipoe'.

Por el momento nos interesa unicamente citar la definicién de L. J.
Prieto (1971:cap. I111): "El significado es una clase de mensajes (constitul
dos por conmutacién respecto a una sefial dada) y el significante una clase
de sefiales (constituidas por conmutacién respecto al significido formado);
la unién de lac doe clases forma el "sema" y el cddigo es un “sistema de
seras”. En cuanto clase, los significantes y los significacos pueden com=-
prender todas las relaciones légicas previstas por los conjuntos del alge-

bra abstracta.

(19) También puede darse el caso de que dos codigos no tengan los campos °

noéticos transponibles, aunque existe ciertamente un cbdigo en el cam-

po noético al cual son transponibles los campos noéticos de ambos codigos;

no de distinto modo sucede en el cédigo de la lengua, que contiene todos

los cédigos indicables mediante cualquier otro cédigo.

(20) Respecto al grado de comprensién, De Marinis (19¢2:161) admite la posi

bilidad de que los casos concretos de situaciones teatrales estén orde
nados a lo largo de un continuum d1spuesto entre el polo de la “compren516n
comunicacién nula" (caso no excluido en teoria pero bastante improbable
en la préctica) y el polo opuesto, de "comprensién-comunicacién integral"
(caso este también tedricamente improbable). Recurriendo a la notacién de
la teoria de conjuntos, visualiza De Marinis las dos situaciones extremas,
asi como la intermedia, del siguiente modo (donde Ce = "cddigos procductores
del emisor", Cd = "cédigos receptivos del destinatario":

i, comunicacién nula (= 0): ( Ce ) (T4}
ii. comunicacién parcial (entfe (o] J*rf: i e&éfﬁ?
iii. comunicacién integral (= 1): \éC =

Ern opinién de De Marinis, las situaciones teatrales ébncretas estén éompreg
didas en la mayoria de los casos, en el grupo ii, la comunicacién parcial.
Naturalmente, la dimensién del subconjunto variard segin los casos, hacien-
do que el grado de comprensién tienda de 1 a O.
(21) En este punto aparece como decisiva la multiplicidad de los codigos

puestos en juego en el espectaculo teatral. Como sefizala De Marinis
(1982:160), gracias a los efectos de redundancia que irevitablemente se
producen (cfr. Corvin 1978), la pluricodicidad garantiza, al menos en prin-
cipic, que un. determinado grado (por minimo que sea) de comprensidn, y por

lo tanto, de comunicacién, se realice siempre, incluso en aquellos especté-




dores gque poseyendo escasa competencia teatral no posean conocimiento ade-
cuado de los cddigos o de las convenciones del texto espectacular. Sobre

el particular, ¢fr. A, Ubersfeld (1977:31).

(22) Cfr. L. J. Prieto (196%:12¢ ss) sobre la doble articulacién del lengua

ie asi como una critica a la misma.

(23) Con todo, la eventual falta de una demostracién positiva y definitiva

de la existencia en el teatro de una situacién de comunicacién en sen-
tido estricto no impide la pertinencia y la productividad euristica de los
modelos semibticos aplicados al andlisis del texto teatral, entendidos es-
tos como el estudio explicativo de los mecanismos de significacioér. Por
otra parte, todo cuanto ha sido escrito por autores como Ruffini (1974a
1978a), Betetini (1975) y, sobre todo, Prieto (1971, 1975) para demostrar
gue toda operacidén artistica es comunicativa en un nivel, el connotativo,
nos permite considerar demostrado con suficiente seguridad la existencia

en el espectdculo teatral también de estrategias y actos de comunicacién.

(24) Esto quizéd pueda parecer inaplicable a algunas précticas artisticas

como la masica, la danza o la plastica no figurativa. Prieto (1975:
178-9) propone como hipétesis provisional el planteamiento de que, en tanto
las demés artes remiten su comunicacién al universo objetivo, las tres ante
riormente citadas lo hacen al universo subjetivo. Si se acepta que la subje
tividad no es otra cosa que objetividad interiorizada, nos encontramos con
que todas remiten al universo objetivo. El problema, en definitiva, estaria
presente a la hora de enfrentarnos, por ej., con una partitura musical in-

terpretada, por la no posesién del cdédigo.

(25) Sin adentrarnos en el carécter denotativo o connotativo del significa-

do, rarece que Prieto intenta hacer coincidir semidtica significativa
y semibética denotativa, al menos en relacién al objeto analitico. Mas radi-
czl y convincente parece la posicidén de U. Eco (1975) para el cual un obje-
to no tiene funcidn sino que significa (sobre la base de un cédigo) la pro-

pia funcién y, significéndola, la comunica.
(26) Cfr. Constantinidis (1984:69).
(27) Puede verse una critica de este modelo en Shoshana Avigal, Yy Shlowith

Rimmon-Kenan, "What do Brook's Bricks Mean?", Poetics Today 2:3, 1981:
11~-34:
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a socbre el papel de la audiencia.

cfr. J. Alter, "From Text of Performance: Seriotics f Theatrelity"

Poetics Today 3 a51:113=13¢ eritica de la denominada "falacia

i

literaria' que mouce el teatro a una “"forma' particular de literatura.

(30) Cfr. R. Durand "Problémes de l'analyses structurale et sémiotique de
\a forma théatrale", en Helbo ed. (197%:121-1286); D. Roventa-Frusmani,
“The articulation of the Semiotic Codes in the Theatre of the Absurd", en

E. Hess-Luttich ed. Theatre Semiotics. Vol. Il1: Multimedial Communication,

Tibingen:Narr, 1982:313-320, sobre los métodos empleados para la articula-
cién de los distintos cédigos y su comparacidn, asi como la compiementarie-

dad y/o equivalencia de los mismos.

(31) De Marinis (1974a:156) sefiala que los espectéculos teatrales "sono

quei fenomeni spettacolari che vengono comunicati a un destinatario

collettivo (il quale & presente fisicamente alla ricezione) nel momento

stesso della loro produzione'.

(32) Sobre estas nociones se hablaré con mayor detenimiento méAs adelante,
cuando tratemos las modalizaciones semidéticas. Cfr. A. J. Greimas

{Dict. s.v. "communication").

(33) Cfr. infra, pp. B0 Y ss.

(34) La bisqueda del signo minimo, esto es, de las unidades discretas, ha

sido uno de los puntos que mas ha ocupado a los semidticos en la prime
ra fase d 1la elatoracién del métzdo, quienes pretendian, ingenuamente,
formalizar la representacién siguiendo para ello programas derivados de
las técnicas de andlisis lingiiistico. Como sefialé Benveniste (1974:64),
todo el estudio semiftico, en un sentido estricto, consistird en identifi-
car unidades, en describir las marcas distintivas y en descubrir criterios
mis o menos refinados de diferenciacién. Pero como sefiala acertadamente
P. Pavis (1980: s.v. "semiologia teatral"), parece que "en el teatro no
serviria para nada fragmentar el continuum de la representacién en micro-
unidades temporales segin la tranformacién de diferentes sistemas; ésta
sélo "pulverizaria" la puesta en escena y descuidaria la totalidad del pro-
yecto escénico". Mas adelante trataremes con mds detalle el problema de

la segmentaci6én del texto de representacién.




Lfr. er el dicecionario de ia ¥oliner as dos acepciones: "accidn
de infc mar dar noticias bre cu ier cosa" vy, como colectivo

Al | ok 4 3
partitivo "ccnjguntic ae

Cfr. infra sobre lz ostensidn.

Cfr. F. Gulli Pugliatti "The Distribution of Implicit Information in

the Opening Scenes of Dramatic Texts", Linpua e Stile, 18581 :481-493.,

(38) Asi, el publico del Lejano Oriente sigue una historia nue, en gran

medida, conoce totzl o parcialmente y su interés se centra mas en la
representacién y en los signos espectaculares que en la diégecis, dado que
la "fabula" de la obra pertenece a su universo cultural. Esto sin embargo
no significa que no se interese por el desarrollo de la misma, como el nifio

que es capaz de escuchar un cuento mil veces oido antes. Por el contrario,

en Occidente el espectador se muestra mas interesado por la diégesis, sigue

el desarrollo de le accidén y espera su desenlace: tiene una percepcién del
teatro "horizontal", esencialmente diacrénica, en la que el suspense juega

un papel decisivo.

(39) Sobre la cuestién del "tiempo" dramitico, cfr. P. Pavis (1980: s.v.

"tiempo") y aquf mismo, infra.

(40) Se dice que existe semiotizacidén de un elemento escénico cuando este
objeto o acontecimiento se transforma en un signo y no es una realidad pri-
mera que se remite a si misma. Posteriormente se integra en un "sistera
significantes" y de esta manera podemos llegar a establecer su significa-
cién, esto es, su valor de signo en el conjunto significeado. Cuando, en
tantc que espectadores, interpretamos un objeto percibide como detent- .or

de urz funcién en un proyecto estético, lc cemiotizamos.

(41) La "semiotizacién escénica" é¢dquiere un interés y una importanciz en

relacién con el actor y sus atributos fisicos, ya que éste actia como
una unidad diadmica en una clase completa de signos. En el teatro dz B.
Brecht se pone de relieve la dualidad del rol del actor en escena, comd
signo-vehiculo por excelerncia, destinado en una relacidén simbélica que lo
hace "transparente" y al mismo tiempo gque pone el acento en su presencia

fisica y social.
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En el miswc lupar Bogatyrev hace recaer lea atenciér ern el hechc de
gue la de r. "signo de signos' desipna en su texto una ~os3
G lc gue designa para K. Jakobson. Cfr. el articulc "Socha simbo-
Jice Fuskinove", Sio a Slovenost 3, 1937, 200 ss., donde el "“signo de
signos" designa al signo en una categoria del arte transportada a otra cate
gori la estetua descrits en un poema,
(43! msi, sefiala A. Ubersfeld (1977:33), el "hombre de rojo" del que habla

Maridn de Lor-e €n la obra de Victor Hugo de este nombre denota al
cardenal Richelieu pero también al color de sus vestidc; connota la funcién
de cardenal, el poder de un cuasi-rey, la crueldad de un verdugo (rojo =

sangre), connctaciones lipadas al contexto sociocultural.
(44) Sobre las funciones de los signos en el teatro, cfr. Pavis (1976:18).

(45) Hay que reccrdar que en el dominio de la representacién, los signos,
verkbales o no, son en principio todos ellos "seflales", esto es, signos
intencionales, si bien, como hemos sefialado anteriormente, pueden a su vez

funcionar cormc indices de otra cosa distinta de su denotacidén principal.

(46) Sobre la importancia de le funcién indicial de los signos, cfr. Pavis

(1876).

(47) La situacidn del espectadcr que experimenta la "ilusidén" teatral cons-

tituye un caso de "denegaciér", término proveniente del psicoanélisis,
con el cual se designa el proceso que trae a la conciencia elementos repri-
midos gque son, al mismo tiempo, negados. El espectador tiene el sentimientc
de que lo que percibe no existe realmente. la denegacién conctituye & le&
escenz como lugpar donde se manifiesta una ilusidén y, consiguientemerte,
uri= “"identificacién"; pero, al mismo tiempo, cuestiona el engafio y lo 1magi
naric y se niega a reconocer en el personaje un ser ficticio y parecidc
al espectador. Sobre la "denegacién", cfr. S. Freud (1%€9, vol. 10:161 st);
A. Ubersfeld (14°1:31%) pone la denegacién en el centro de una "école ce
spectateurs". K. Flam (1980) estudia la légica del "as if" ("disbelief ¥
belief'") en el espectaculo y distingue una accibén de base ("sword-bar
ging, por ej.) de un orden mis alto de significacién proyectado sobre la

primera por los espectadores ("sword fighting", por ej.}). Cfr. también P.

Pavis (1¢80:107) y, desde un punto de vista psicoanalitico, 0. Mannoni

Clefs pour l'imagin re, ParisiBewil, 19629~
(45%) Comno sefiala FP. Pavie (1900:442), parece Que una tipolegia de los sig-
nos de inspiracién peirciana, o cCualguier otra, no es un requisito

yara la descripci6n de la representacidn., Y esto no sdlo porque el grado
b t

de iconicidad o de simbolismo no es pertinente para dar cuent: de la sinta-
xis y de la semé&ntica de los signos, s1n¢ tarmbiér, porque la tipologia, muy
a menudo, continda siendo demasiado general para dar cuenta de la compleji-
dad del espectéculo. Pavis, antes gue de signos {coro indice, simbolo, se-
%al o indicio) considera preferible, siguiendo a U. Eco, hablar de “funcién
significante": el signo se concibe asi como el resultado de una semiosis,
esto es, de una correlacién v una presuposicién reciproca entre el plano
de la expresién (significante saussureano) y el planc del contenido (signi-
ficado, en Saussure). La correlacién no se da en la representacidén como
punto de partida, es instituida por la lectura, produccién "legible" del
director y lectura "productiva" del espectador. Estas funciones significan-
tes que operan en la representaci6én dan una imagen dindmica de la produc-
cién de sentido, a la vez que reemplazan a un inventario de signos y a una
visidén mecanicista de cddigos de sustitucién entre significante y significa
do, permite cierto juego a la segmentacién de los significantes y descubre

un mismo significado o significante durante el desarrollo del espectéculo.

(49) La "significacién por ostensién", que constituye uno de los cuatro
tipos fundamentales de produccién signica (Eco 1975) y tiene ya una
larga tradicién en el pensamiento filosbfico occidental, desde el momento
er que fue estudiado por vez primera por los 16gicos medievales y, més re-
cientemente, a partir de los estudios de Wittgenstein, representa, segln
U. Eco (1977:110) "1z instancia més basica de lz reoresentacidn". De manera
aniloga, segin el miemo Eco y otros tedricos, en el especticulo teatral
seria la produccién signica ostensiva la dorminante. Cfr. Oscolsobe (1974:234
ss) y Helbo (1975:65 scj. iLa ostensidén raramente existe en estado puro,
ya aue se acompafia, por lo general, con palabras, misica o gestos. Es preci
so afiadir también que jamis se d& una ostensidén completa. Asi, P. Pavis
(1980:342) sefiala que segun ei modo de la de-mostracién podria elaborarse
toda una estilistica o retérica, pudiendo servir como referencia los tres
puntos siguientes: a) ostensidn mimétice; b) ostensién simbolizadora y c)

ostensién demostrativa. Cfr. U. Eco (1975) y De Marims (1979),
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De Marinis (197¢:85

(51) Sobre la neturaleza semioldgica del decorado, cfr. Pavis (1976:%59ss).

{52) Dedicado integramente z esta cuestidén se encuentra el libro Intorno
al codice, (Atti del III Convegno deila Associazione Italiana di Studi

Semiotici), Publicazion:i della faccltéd di Lettere e Filosof'ia dell'Univer-

sitd di Pavia, 1976, Firenze:La Nuova Itazlia Editrice.

(53) Sobre los aspectos desarrcllados en este punte, cfr. los siguientes

estudios: V. Klotz Geschlossene und offene Form im Drama, Munich:Hue-

ber, 1969; J. Hinzte Das Raumproblem im modernen deutschen Drama und Thea-

ter, Marburg:Elwert, 1969; D. Bablet "Pour une méthode d'analyse du lieu

théatral"™, Travail Théatral 13, 1973 y Lles revolutions scéniques au XXe

siécle, Paris:Societé Internationale d'Art xXe siécle, 1975; M. Hays "Thea-
tre, History and Pratice: an Alternztive View of Drama", en New German Cri-

ticism, 12, 196€9.

(54) La influencia de los patrones pictéricos en la concepcién del espacio

de la escena representa una forma de c6digo connotador, como ha puesto
de relieve Y. Lotman (1973:278): "La scena e la pittura come dispositivi
codificatori del comportamento culturale nella Russia del primo Ottocento",

en Y. Lotman y J. Uspensky Tipologia della cultura, Milén:Einaudi, 1973.

(55) La kinésica o estudio de los gesto:z es un campo yermo desde el punto

de vista cientifico en Espafia, aungue esié comenzando a despertar cier
to interés, como puede verse en el trabajo de ‘oyatos "Kinésica del espafiol
actual", Hispania 53, 1970. En este trabajo aparece una bibliografia basica
asi como en otra contribucién de este mismo autor: "Paralenguzje y Kinésica
del personaje novelesco: nueva perspectiva en €l lenguaje de la narracién",
Prohemio 3, 1972:291-307. Sobre el interés de la neo-vanguardia americana
por la nueva ciencia y la semiftica, en particular, cfr. el n? 17:3 de The
Drama Review, dedicado al "Theatre and Social Sciences". Sobre la kinésica

en &mbites ajenos a la lingliistica, cfr. L. Birdwhistell, Kinesics and Con-
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de deterrinados tipos de comportamiento
nalyse du langape par gest des Indiens",
M. Angenot "Les traités de l‘éloquence du
corps", Semiotica B, 1973:], £7=82, Un resumen con contribuciones de va-
rios autores, entre ellos Greimas y Kristeva, en el ya mencionado numero
de Langapes (1968),

Un detallado comentario de todos estos sistemas en Larthomas (1972).

Cfr. R. Barthes (1966:71-2): "F1 vestuario debe ser un argumento (...)

En todas las grandes épocas de teatro, la indumentaria ha tenido un
fuerte valor semantico; no s6lo se daba a ver, sino también a leer, comuni=
caba ideas, conocimientos o sentimiento (...) La célula intelectiva o cogri
tiva de la indumentaria teatral, su elemento de base, es el "signo" {aiad
Los teatros fuerte§ populares, civicos, siempre han utilizado un cédigo
indurentario precisc, han practicado ampliamente lo que ﬁodria denominarse

una politica del signo". Barthes recuerda que entre los griegos, la méscara

y €l color de los adornos manifestaban por anticipado la condicién social

o sentimental de los personajes; que en el atric medieval o en el escenario
isabelino, los colores de los trajes, en ciertos casos simbblicos, permi-
tiar en cierto modo una lectura diacritica del estado de los actores; ¥y
que, en fin, en la Commedia dell'Arte cada tipo psicolégico poseia una ves-
timenta convencional que le era propia. El romanticismo burgués fue el que,
al disminuir su confianza en el poder intelectivo del piblico, disolvid
el signo en una especie de verdad arqueolégica del vestuario: el signo se
degradé en detalle, empezaron a utilizar trajes veridicos y ya no signifi-
cantes: estos excesos de imitacién llegaron a su punto culminante en el
barroco de comienzos de siglo, verdadero pandemonium de la indumentaria

teatrzl.
(55) Sobre el actor, cfr. K. Stanislawsky (1977) y J. Duvignaud (1966).

(59) Hay que recordar que un buen actor no es un esclavo de los cénones
sino que, antes bien, se encuentra siempre en continua innovacién,
o mejor dicho, entre la convencién y la innovacién. El actor es en cierto

sentido "opaco", aunque existe la posibilidad de un cierto tipo de "impure-
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aciones extratextuales qus 4 1 la descodi=

arte de la audiencia. Asf, cuando se acude a ver

unz obra precisamente por la actuacidn de algun actor célebre, existe a
priori una connotacién de "buen actor" que influye en la percepcidn estéti-
ca y suele dar origen a lecturac intertextuzles, puesto que inconscientemen
te se compara la actuacidén presente con las anteriores que hemos visto del

actor, deduciendo los denominadores comunes en su modo de actuacién.

(60) ™. Pagnini (1975:11%) sugiere, al plantearse la cuestién de la natura-

leza del objeto de andlisis, la posibilidad de récurrir a la "filma-
cién" con banda sonora de la representacién, para '"salvar la contingencia
e irrecuperabilidad del hechc teatral". Cfr. infra la discusidn sobre este

mismo tema.

(61) El enfogque semidtico de la arquitectura es ya un hecho avanzado, con
algunos resultados sumzmente utiles; en Ecspafia es preciso citar los

nombres de T. LlLorens, H. Pifibn, F. Tudela y C. Sanchez-Robles.

(62) Este método globalizante es el propuesto por R. Barthes (1966:4), el
cual define al relato como "una gran frase": "Structurellement, le
récit participe de la phrase sans jamais pouvoir se reduire 34 une somme

de phrases.

(63) Sobre el concepto de "imaginacién", cfr. el articulo de R. Barthes

"L'imagination du signe", recogido en sus Essais critiques, Paris,

-

:206 s3.

(64) Avigal y Rimmon-Kenan (1981:12) han considerado el discurso teatral

-definido como la suma total de actos de habla producidos durante la
representacién- como el resultado de un proceso de significacién que en
su totalidad no puede ser localizado en algln punto concreto del continuum
del texto de representacién sino que es mis una reconstruccién sintética
por parte del espectador. Otros autores, al definir la unidad discreta me-
diante la adscripcién por parte del espectador de significados a cada uni-'
dad o secuencias de unidades, han transferido, sin resolverlo, el problema

de la perspectiva del medium a la perspectiva de la recepcifn.




a generalizada confusidn que supo-

basandose exclusivamente en el

(£) Como sefiala Pavis (1930:46-0), es delicado pero importante distinguir

entre segmentacién de la historia (narrada), estc es, la féabula, y
segrentacidén del relato {discurso narrante, intriga); generalmente, ambas
sepmentaciones no se‘correspondeh pues el dramaturgo €s litre de presentar

sus materiales segin el orden del discursc que le parezca maés apropiado.

(67) El1 estudio de Souriau (195(1) estd redactado con criterios anélogos

a los de Propp (1928); ambos pretenden, esencialmente, la separacidn
de personaje y funcién. En esta obra se encuentra teorizada y utilizada
sistemiticamente la nocidn de wsituacién" dram&ética que volveremos a encon-
trar, posteriormente, en otros estudiosos con un significado diferente y
cada vez mas preciso, observandose ultimamente la tendencia a la identifica
cién de este término con el de "escena" (asi, Jansen (1968), Marcus (1970),
Dinu (1968 y 1972). La definicién que da Souriau de la escena es aun vaga
e imprecisa pues habla primerc de "une forme puissante", y la define como
vla forme intrinséque du systéme de forces qu'incarnent les personnages
3 un moment donné" (1950:33), para precisar més adelante que "une situation
dramatique c'est la figure structurelle dessinée, dans un moment donné de
l'action, pour un systéme de forces, par un systéme des forces presentes
au microcosme, centre stellaire de l'univers téatrale; et incarnées, subies
ou animées par les principaux personnages de ce moment de 1'action” (1950:
§5). Si prescindimos de la particular terminologi~ empleada por Souriau
(“energética y astrolégica" segin fue calificada por Greimas 1966:212),
no se puede dejar de notar que ya Souriau tiende a establecer una conexidn
entre situacién y personaje, conexién que la investigacién més reciente
tiende a precisar en general como “"correspondencia biunivoca', tal gue todo
carbio en la “configuracién de los personajes" comportaré necesariamente
ur cambio de situacién (asi Jansen, Marcus o Dinu). En la misma linea de

Souriae se sitia P. Ginertier con su Le théitre contemporain dans le monde,

Paris, 1961, el cual busca la elaboracidén de una "geometria dramética";
el esquema de las funciones de Souriau es también ampliamente utilizado

por H. Lausherg en su Manual de retdrica literaria (1960).

(66) La definicién mas elocuente y, desde cierto punto de vista, mids riguro

sa, es la propuesta por Jansen (1968:77): "la situation sera définie
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investipaciones que emprendidé S. Marcus, continuadas ampliamente
un gran numero de investigadores en Rumania, Canada, La Urss ¥
ce fundan en dos nociones bésicas: la escena y el personaje, De
la escena (o "eituacién") hace Marcus la unidad dramatica de base y, de
manera andloga i Jansen, la deiine como el intervalo méximo de tiempo en
el cual no se verifican cambios respecto a la configuracién de personajes;
para la "configuracién de personajes", si P es el conjunto de todos los
personajes de la obra, todo subconjunto de P, C {F constituye una configu-

ra;ién.

(70) Cfr. J. C. Escaligero (1, 9, p. 156 D): "Scena est actus pars in qua

duae pluresue personae colloquuntur; eius initium est aliquando ab
unius tantur, gui deinde alium quempiam inuenit e scena superiore; finitur
autem abitur interdum omnium nonnumquam unius tantum; adeo ut si tres fue-
rint, duo religue seguentem constituant scenam; aliquando unus solus relin-
quitur ad futuram scenam; nomen inuenit ex eo, quod alia atque alia facies
subinde apparet ex aediculis, quae olim quum e ramis ac frondibus confice-

rentur, ita sunt ab umbris e tabernaculis appellatae".

(71) A. Downer (1955:7C) distingue entre un uso técnico y un uso informal

de este término.

(72) Esta situacién se presenta en numerosos pasajes; en realidad, las en-
tradas de nuevos personajes, del tipo del mensajero, constituyen "microse-

cuencias en términos de A. Ubersfeld (1978:237 ss).

Sobre la aplicacién de modelos matemiticos, cfr. T. Todorov "Procédés
mathématiques dans les études litteraires”, Annales 20, 1965, 3, 503-

Mas adelante se discutiréin las teorias de Marcus y Dinu.

(74) Con respecto al papel del piblico en la produccién teatral, el primero
que le presté atencién fue Aristételes (Poetica 1461b 1-2 y Politica
1340b 9 y 1342a 13). E1 plblico ha sido estudiado tanto desd: el punto de




el puntc de vista sistémico. tl enfogue siste

uestas del pablico a los diferentes factores estéticos
), & loe factores no-estéticos (sexo, educacibrn, ocupa-
cién, raza, etc.) y la formacién del espectador, confirmacién o cambio en

-

sus opiniones y actitud van Dijk (1972:33% ss) y M. Descotes,

Le public de théftre et sor histcire, Paris, 1904, este Cltimo desde el

punto de vista histérico.

(75) Les recientes trabajos de la Escuela de Constanza plantean ia posibili

dad de profundizar en los mecanismos de recepcidn; cfr. H. R. Jaus

Aesthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, I, Munich, 1972.

(76) Cfr. E. Gofman, Frame Analysis, Nueva York:Harper, 1974.

(77) Las presentaciones convencionales incluyen la introduccién de prélogos

y epilogos, de la obra a la obra, la apelacidn directa a la audiencia
y otros varios modos. Estas formas premeditadas y compuestas de persuasién
"actor-audiencia" son, de hecho, verdaderas funciones "metadramiticas" y
"metateatrales", ya que ponen atencidén a la realidad teatral y dramética
de la obra, a los caracteres ficticios y a la verdadera transaccibén teatral.
Asi por ej., se dan casos en los que se solicita la indulgencia de la au-

diencia ante algin problema concreto. Cfr. L. Pbel Metatheatre: a New View

of Dramatic Form, Nueva York, 1963,

(78) Considerar, por ej., la organizaci6én del didlogo en el teatro y comc

veremos en el drama basado en unas estructuras diferentes del intercanm
bio cotidiano; asi como el hecho de que el actor cuando habla no se dirige
a su interlocutor sino al pdblico, piblico que tiene que corregir la posi-

cidr. del actor y reconstruir como si de un encuentro cara a cara se tratase.

(79) Como en el ejemplo sefialadc nor U. Eco (1981:149), suponiendo que exis

te un destinatario que ain no conoce el mitc de Edipo, éste comprobara
que la tragedia relata la historia de un rey que abandona a su hijo porque
un oréiculo le ha comunicado que ese hijo lo matard algin dia, etc., hasta
el momento en que Edipo, ya rey de Tebas, descubre que ha sido el asesinc
de su padre y que se ha casado con su madre. Frente a esta sintesis, el
juego de interrogaciones y denegaciones con que Edipo desarrolla su indaga-

cién final puede aparecer desprovisto de interés. En cambio, si el destina-




reconocimiento que la tragedia presupone en la

ctor modele capaz de comprender lo que Edipe

no corprende y de participar apasionadamente éen la dialéctica de su volun-
tad de saber y su dereo profundo de no saber, entonces sintetizaré una féabu

la diferente, referida precisamente & los pasos a través de los cuales Edi-

pu, que estd tan cerca de la verdad, por un lado la busca y por otro la

rechaza, hasta que sucumbe a la evidencia. En ese momento, la fabula de
Edipo se convierte en una historia que cuenta coémo un culpable se niega

a reconocer otra historia.

(80) Sobre el reciente concepto de "lector-modelo", aungue con diferentes

matizaciones y concepciones en ocasiones opuestas, cfr. R. Barthes
(1966), ¥. Lotman (1970), M. Riffeterre (1971 y 197%), T. van Dijk (1976),
H. Weinrich (197€) y U. Eco (1981).




Capftulo II. El Drama.




El Drama.

fn el capftulo anterior hemos tratado lo relativo al teatro
considerado comc "espectaculo", esto es, equellos aspectos relacionados
con la escena y los elementos que en ella intervienen: en una palabra, la
representacién. En esta parte trataremos, por el contrario, aquellos otros
elementos que pueden ser considerados corc pertenecientes al "texto", es
decir, el "drama" tal como fue definido inicialmente (cfr. supra). Primera-
mente, al igual que hicimos en el caso del teatro, hemos de tratar el tipo
de irformacién que tiene lugar en el dramz, asi como su construccién y ac-
tualizacidn en el mundo dramdtico.

Puesto que ya hemos hablado de los diferentes cédigos y conven-
ciones, podemos, pues, comenzar con lo que concierne estrictamente al dra-
ma, esto es, el modo especifico de ficcién que tiene lugar en la representa

cién y la légica peculiar que lo organiza.

La concepcién normzl del "dra~z" ve & €ste como un "dato" (o
conjunto de datos) que se ofrece al espectador en forma de lectura estructu
rada por mediacidn de la representacién. En todo caso, €l proceso de lectu-
ra es diferente del que exige la represen:aciéﬁ, pues, por una parte, el
espectador debe emplear distintos tipos de competencia (dramitica, teatral)
ac! como los conocimientos generales sobre los principios genéricos y es-
tructurales del drama y, por otra parte, cebe unir en una estructura cohe-
rente ias unidades de informacién parc:ales y discontinuas de la representa
cién dramitica que recibe procedentes de diferentes fuentes. Consiguiente-
mente, la construccién del mundo dramatico y sus acontecimientos es el re-

sultado de la habilidad personal del espectador paraz ordenar el contenide

dramitico expresado, de hecho, en forma discontinuz e incompleta.



y variada gque le lle;a a través de

Cpers en . unas condiciones pErcept

el lector dramélico, por el contrario

un modo pausado y préximo & le reconstiruccidn narrativa, Aln asi, y a pesar
de estas diferencias, la accidn bisica v 13 cohesidn 16gica del drara son
igualmente accesibles a través del andlisis del texto escrito {1).

Con respecto al munde real de los actores y espectadores (o
lectores), y en particular, el contexto teatral inmediato, el "mundo" que
se construye a lo largo de la representacidn ha sido caracterizaco por K.
Elar como "a spatial-temporal elsewhere", aceptado '"como si" fuera un mundo
real en virtud de las ccnvenciones propiazs de la representacién. Aun siendo
numerosos los estudios llevados a cabo con la intencién de explorar y des-
cribir los mundos dramiticos y sus elementos individuales, al menos en lo
que respecta al texto dramdticc (escrito), de hecho se ha prestado poca
atencién a la légica y status ontoldgico de éstos. Como sefiala Pavel (1976)
es precisamente una de las tareas prioritarias de la poética del drama la
explicacidon de los principios generales que rigen la cracién de los mundos
semidnticos en la representacidén dramética.

Para intentar dar cuenta de estas consirucciones de ficcidn
que son los dramas, los semibticos vienen utilizando en los tltimos afios
modelos de interpretacién derivados de laz légica semdntica, en particular,
la denominada "teoria de los mundos posibles" ("possible worlds") (2). Esta
nocidn, creada por los légicos de orientacién seméntica con el fin de resol
ver problemas filoséficos relacionados con las cuesticnes de referenciali-
jad y, especialmente, la cuestidn del status “"extensional" (esto es, refe-

renci de los objetos "intensiona.es", se deje definir, de una manera

un tanto informal, comoc "the ways things coulc have been" (L. lLewis 1973:

&4), esto es, "la posible sucesién de acontecimientos” (w. de Mignolo 197&:
223). En tanto que construcciones forrales, constituyen lo que los légicos
dercrinan "descripciones de vstadc", estc es, conjuntos completos de propo-
siciones que'especifican los elementos que intervienen en ese "mundo" posi-
ble, el nimero de sus participantes (individuos que lo componen) asi como
las propiedades atribuidos a éstos (3). De este manera, un mundo posible
se ercuentra limitado exclusivamente a lc. participantes y propiedades esti

puladas formalmente en el momento de su definicién. Aunque esta nocién de




mundos posibles", o sea,

realizada. Hay que tener en cuenta;
como sefiala Lyons (1877) que la nocidn de mundo posible no
dehe ser identificada con nuestras ideas intuitives ¢ Ymundo real" o “rea-

lidad", sino aue constituye
del theory)". Un munde posible es, como suglere el adietivo "posible", cual
quier estado de hechos que no se dan pero que podrian darse o haberse dado.
thora bien, en tanto que los mundos posibles de la légica son

construcciones abstractas y, en cierto sentido "vacias' referencialmente,
los mundos posibles de la ficcibén son, como sefiala U. Fco (1979:123) cons-
trucciones "llenas". Por otra parte, las descripcicnes de estado de los
mundos légicos son necesariamente completas y exhauctivas, en tanto due
los mundos de la ficecién estén descritos solamente de una nanera parcial
y fragment a estas diferencias, hay que sefialar nc obstante que
con frecuenciz los mundos posibles légicos adguieren caracteristic?. pro-
pias de los mundos de ficcidén y presentan un estatuto ontolégico similar
a los de la narrativa o el drama.

Frente 2 la semantica lépica, una teoria semibtica de los mun-
dos nosibles afecta tanto a las operaciones "creadoras de mundos" {"world-
creating process") como al trabajo conceptual gque exipge de la parte de los
decodificadcres, sean lectores o espectadores. El mundo textuzl semiébtico
se encuentrz determinado mis por los esguemas culturales que por los pro-

l6gicos, por lo que debe ser investigadc de acueré~ con los
interpretacidn que se reguieren parz Su construccion,

gue rediante el uso de complejos calculos formales.

n lo que respecta & la nocibn de "mundo posible dramati

sefizlz K. Elarm (1980:101 ss) los siguientes elementos & tener en cuen

i. la propia habilidad del espectador pare leer la representacidén de
manera coherente (consistente)} en términos de un contexto alternativo, con
frecuencia incompleto y sin especificar, basé@ndcse para elloc en su conoci-
miento previo de determinadas claves convencionales,

ii. la necesaria proyeccién por parte del espectador de posibles desa-

rrollos futuros de laz accidn, la inferenciz de causas probatles y sus consi




debe olvidar que el drama se estructw

pusitilidades diferentles y, e menuco, contropus

Los mundos dramiticos, coro en generai los mundos de la fic-
'

cion son construcciones hipotétiecas (del tipo "como si”"), esto es, Son
y b 1

reconocidas por los espectadores come estados de asuntos "irreales" ("coun-

terfactuals", coniraféactic esto es, "no reales"), pero son incorporadocs
] ? ¢

veomo si" fueran realcs en el momento ("aguf y ahora") de la representacifn
Los posibles efecto:s irreales de la escena seran percibidos con mayor o
menor detalle sepln el grado de realismo ce la obra en cuestién; o ¢e las
propias convenciones genéricas. Por ‘ra parte, como las especificaciones
(o reglas constitutivas) del mundo en cuestién son dadas gradualrmerte y
no se conocen bplenamente hasta el final c¢el arama, la interpretacién del
universo del disrurso se encuentrz sometid & continuos cambios y fluctua-
ciones, de donde se deriva el hechncde que la interpretacidén del estado dra-
matico de los acontecimientos sez de naturaleza dindmica antes que estidtica
Por otra parts, hay que subrayar también que, al contrarioc de los modelos
formzles de caracter légico, los mundos draméticor no se encuentren nunca
completamente estipulados. Asi, en tanto gue los mundos posibles légicos
sor exhaustivos desde el punto de vista de la descripcibn, el mundo posible
del drama tiene gque ser 'complementado" de manera continua por el especta-
dor-lector sobre laz base de hipotes.s deductivas y de sus propios conoci-
mientos.

Gltimo aspectc afecta de manera importante al
de 1la ibilidad itre el mundo fictivo Y:d ("Mundo del drama")
mundc re M ; esibilicdad, desde un punto de vista
16gicc, se suele definir como la relacidn R entre dos mundos M:1 y ¥:2 ta-
les que uno de ellos puede ser "geperadc“ a partir del oiro mediante el
cambio de ciertas propiedades de dicho mundo en el otro (Van Dijk 1977:3C).
Esta relacién R puede ser de distintes clases: simétrica, en el caso de
que €l universo de M:1 sea accesible a partir de li:2 y viceversa, reflexive
esto es, si se tiene acceso a nuestro propio mundo {(rezl), o transitiva,
si M:3 es accesible a V:1 por intermedio de otro mundo posible 11:2. Asiné-
trica es aquella relacidn que se establece cuando no se puede pasar de unc

de esos mundos al otro, pero si al contr-.rio.




representables
los espectadores !, son sierpre accesibles

ido dranitice E:d estd basatt necessriamente en el

nutido real de los espectadores y esteos asumen que el mund:s representado,

dece a las leyes flsicas y lépgircas de su

coms base M:i®, con todas sus "verdades"

i el contexto del M:° no es asunido por la gene-

ralidad del pﬁblico; es necesaric que el drara especifique "todas' las pro-

riedades esenciales de M:c¢, aungie de hecho ninguns obra dramitica haya

procedido‘a tal especificacidn a lo larpo de le historia del teatro. Al

contrario, se aceptz peneralmente que las reglas semé@nticas y culturales

operativas en M:d son las misnas del contexto socizl del éspectador. Corio

sefiala U. Eco (1975:31), el mundo dramdtico recoge un conjunto pre-existen

te de propiedades € ‘ndivicuos er el mundo "real", estc es, en el mundo
al cual el espectador es invitado a referirse como "mundo de referencia.

De este hecho deriva que exista un considerable grado de "sola-
pamientc" entre los lM:d y el propio F:° del espectador. Aunque existen conc
trucciones de ficcién "cerradas”, estc es, que contienen su propia "perspec
tiva 6ntclégica" (Pavel 1976:172), se trata de posiciones extremas, plantea
das por obras que suponen una ruptura o suspensién de los principios cultu-
rales y ontolégicos de 1:°, y de cardcter minoritario y vanguardista (da-
daismo, surrealismo, teatro del absurdo, etc.). Como sefiala K. Elam (1980:
104), la "suspensién' vanguardistz de los principios gue sustentan M:°® nos
puede hacer reflexionar sobre nuestra comprensién del mundo real pero no
romper'completamente con é1.

Un punto de considerable interés a este respecto esta constitui
do por la "actuzlizacidn" del mundo dramitico. En este sentidc sefiala Elem
(1950:111) que el accesc a *‘odos los mundos posibles, incluyendo nati.-2luwen
te el dranmético, es de ordern concentual y ne fisico: los mundos draméticos
sor. presentados al espectador como construcciones hipoteticamente rcales,
considerados en pernanente '"progreso" en el agui y zhora de la represénta-
cibér, sin gque exista nediacién narretive de ningGn tipo. De estes forma,
la representacién dramitica traslada metaféricamente el acceso conceptual
del mundo posible a un acceso “fisico", en l1a medida en que el mundo cons-
truidc es aparentemente "mostrado" a la audiencié mads que "descrito". A
este respecto sefiala J. Searle (1975:328) cbébmo frente a la narrativa de
ficcibn, que es una supuestz representacién de un estado de hechos, "a play

as perforred is not & pretended "representation'" of a state of affairs but
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the pretendesd state of affairs itself'. No ez esta Gltire precisién une

reras distincion téenics; pues constituve uno de los principios Hihdapenta=

Jes de la poftica del urame en tanto Gue ojuesta A una poftice de ia fic»
cién narrativa. Ya Aristoteles (Poeticn 144%4a) de maners imrlicita_seﬁalaba
esta diferenciacidn con la distincibn entre dos diferentes modos de repre-
sentzoidn, la “diegesis" o descripcibn narrativa, frente a la "mimésis"
o irmitacidén directa. Mas exactamente, Aristitcles se¢ referia con estos tér-
minos a la epopeya y a la trapedis; pese a ello, puede decirse que, de uns
manera mucho mas perneral que la primitiva aplicacidn por parte de Aristéte-
les de dichos términos, la rmimesis equivale a '"teatro" o "representagién"
y diegesis a narracién (4). Hay que aﬁédir que Aristoteles sefialaba también
uriz forma mixta, entre diegesis y mimeéis, aquellz en lc cual una narracién
incluye discursos en estilo directc pronunciados o andlogos a los prbnﬁncig
dos por los personajes. i

Esta diferencia terminolégica tiene importantes couéeéuencias
que &afectan a la légica y el lenguaje del drama. Efectivamenté{:dé mod6
contrario a otros mundos posibles'que corienzan solamente cuando han sido
especificados ©, &l menos parcialmente descritos y localizados, coho es
el caso de la novela, por ej., el mundo dra=édtico es asumido por el especta
dor como existente con antelacién 2l conccimiento de éste: convencionalmen-
te,

el mundo dramitico es descu‘t.ierto in medias res, con anterioridad a

la especificacién cde sus propiedades, vy es s6lo en el curso de la represen-
tacidén cuando emergen sus caracteristicas peculiares, la identidad de sus
individuos, sus propiedades cronolégicas y locales, etc.

Asi pues, en ausencia de '"guias" narrativas que proporcionen
d-scripciones externas, asi como en ausencia de nroposiciénes de las llama-
das "creadoras de mundos", el mundo dramético tiene gue recibir su especifi
cacidén de formz internz, & partir de lcs significados de las referencias
que hacen los propios individuos que lc constituyen. Como sefizla K. Ela~
(19870:112-3), "mimesis is thus eguivelen®t to definition‘through‘ostension
of the represented worlé", aungue, por supuecto, de manera literal sea sélo
el acter y la escenz quienes son "mostrados", y sélo de forma metaféricz
sea mostrado el mundo hipotético dramético como tal.

En cuanto a la percepcidén y consiruccién del mundo dramltico
que lleva a cabo el espectador, hay que sefialar que, al igual que hacemos
en el caso de nuestro propio mundo real, la percecpién del espectador se
ericuentra sometida a las especulaciones y proyecciones no sbélo de los perso

najes participantes en €l sino también de los espectadores que observan. '




2laTmente €5 Coho

mundo drari-

cit, predictiones ¥ provecs

ciones tarnto por 10s draratis personae coma por parte de los

espectadores, Este proceso de formulacibn  de hipbtesic por parte de los

perschajes del dramea y espectadores nc es olra Cosa que la creacidn de sub-

mundos particulares gue son proyectados en el mundo gramético y, con fre-

Cuenc{a, resulta fundarmental para la continuacién del interés del especta-

gor, la sorpresa dramftica y la peripecisa, la creacién de tensiones, el
suspense, etc.

Al estar indisclublemente unidas al drama, los personajes de
la obra dramitica no construyen realmente mundos pusibles "propios". Antes
bien, las frases atribuidas a ellos ‘“proponen" de varias maneras posibles
estac 3 de hechos gque no se corresponden con el estado de hechos “real
en el M:d. Lés proposiciones 'creadores de mundos" {o, en la denominacién
que les dié B. Russell "de actitud proposicional"), al ser puestas"eh boca
de los diferentes personajes fundan cada submundo en una modalidad particu-
lar expresable mediante verbos como 'querer", “mandar", "temer", etc., me-
diante los cuales se indica la "actitud" del hablante de la proposicién
empleada. De esta manera se hace posible distinguir entre un "mundo de los
conocimientos (de los hzblantiss)" o "mundo epistémico", ur mundo de los
"deseos", un mundo de las "esperanzas", o de las "obligaciones" ("mundo
debnticc ). Es precisamente sobre el conflicto entre algunos de estos sub-
mundos donde se estructura el drama. Asi, en ei mundo dramitico de la Medea
de Séneca, Medea "desea" en oposicibén a los "deseos" de Creonte y Creusa.

En lo que respectz a los submundos de los espectadores, hay
gue sefialar que no son expresados mediante el us~» de proposiciones sino
que son caracterizados por determinadas actitudes que dependen directamente
de 1l= participa:ién y del comprormiso en el propio dram=z, asi como de la

hase de sus preyecciones.

El Espacio Dramatico.

El mundo dramitico no es de naturaleza simple ni constituye
un estado estatico. Por el contrario, representa una compleja sucesibn de

estados. Asi, el mundo de Medea no esté constituido exclusivanente por un

conjurito de individuos (Medea, Creonte, Jasin, la Nodriza) y sus propieca-




des y caracteristicas {fugitiva, tiranc, €SpOS0 ingrato, confidente) locai_i_
zados ern ur. purtc cronclépico v peopréfice deterninado sinc que, per el
cortraric, una serie de acontecimientos conectados entre ! envuelven a
estos individuos en el interior de un contexto siempre cambiante (Van Dijk

1977:30). Es preciso, por lo tanto, conciderar tathién el funcionamiento
de estos elementos en el merco del nundo éraﬁﬁticU. Si la primera caracte-
ristica del texto teatral es les utilizacidn de personajes figurados pcr
seres humanos, la segunda, indisclublemente unida a la primera, es la exis-
tencia de un ?Spacig en el que son presentados estos seres huranos. Comenza
remos, pues, por hacer algunas obsurvaciones sobre el espacio dramético
y los.modos de funcionamiento del mismo.

Ya anteriormente al tratar el espacio de la representacibén (cfr
supra) ﬁicimos referencia al espacic dramitico, oponiéndolo &l espacic escg
nico. Allf sefialamos que el espacio dramitico es un espacin construido por

‘el espectador (o lector) para fijar el marco de accidn d: los personajes,
que pertenece este eshacio al texto dramético y que solamente es visualiza-
ble en el lenguaje del critico o de cualquier espectador que se dedique
a constrﬁir con la imaginacién (simbolizacién) el espacio dramético. Se
construye el espacio dramatico cuanco tenemos una imagen. de la estructura
del universo de la obra (mundo dramitico). Dicha imagen se crea a través
de los personajes, de los objetos y de las relaciones que estos personajes
establecen entre si en el desarrollo de la accién dramitica (5).

Resulta, por lo tanto, evidente que el espacio dramdtico (y,
consiguientemente, el espacio "teatral y escénico") no se encuentra "vac{o".
Antes bien, esta ocupadé por una serie de elementos concretos cuya importan
cia relativa ec siempre variable, elementos aue incluyen desde los propios
cuerpos de los actores hasta los elementos del decorado, pasando por los
objetos accesorios utilizados a lo largo de la represertacidén por los acto-
res. Con ellos nos encontramos con el "objeto" teatral en tanto que “"objeto
semibdticc"”, cuyc usc y frecuencia relative dependeré siempre del tipo de
dramaturgia en jue se inserte la obra o tepresentzcion.

Cor respecto a este Gltimo extremo hemos de realizar algunas
precisiones. En primer lugar, el espacio dramiticc es un lugar escénico
que debe ser "construido", sin lo cual el texto dramitico no puede encon-
trar su lugar, su modc concreto de existencia. En segundo lugar, lo esen-
cial de la espacialidad, los elementos que permiten la construccibén cdel

lugar escénico, son obtenidos a partir de las didascalias (6), las cuales

suministran tanto las indicaciones de lugar, con mayor © menor precisién,




didescalias
log personajes ¥y,

de investimiento semfntico del
espacio (nGmnerc, funcidén, naturaleza de los personajes). Tarbién informan
sobre el espacio las "indicaciones escénicas" (por ¢j., en el featrc clasi-
co, en €l de Shakeskpeare, eit) asi coro las referencias pestuales ¥ kinési

cas (espacio lidico) recurcrables a pariir del propio texto Gramitico.
[stas indicaciones servirin al director de escenz o al lector
del texto drarético para "re-construir" "el lugar donde tiene lugar la ac-
cién". Hay que seflalar. no obstante, que el status de este lugar es com#le-
tamente distinto de lo que puede ser el espacio imaginaric de la novela
o el reiato. pues mientras que el lector de estos Gltimos tiene que imagi-
nar el lugar -o lugares- donde se desarrolla la accién, el lector de una
obra de teatro no imagina exactamente el lugar al que remite el texto (por

ej., Corinto, en la Medea) sino a ese doble lugar que es en primer lugar

una escena de teatro (de un tipo determinado de teatro) y, a continuacién,

su referente.

Dado aue nuestro-ﬁnico punto de partidé en el estudio del espa-
cio dramético es el que nos proporcionz el propic texto, el procedimiento
a emplear en la reconstruccién del espacio dramitico (procedimiento que,
por otra parte, puede ser Gtil a la hora de una posible puesta en escenz),
sigue las lineas propuestas por A. Ubersfeld (1978:152 ss). Partimos de
la tesis de que el espacio teatral, al nivel del texto dramédtico, puede
ser definido mediante un determinado nimero de indicaciones léxicas. En
la identificacién de los espacios semioléxicos de un texto dramético dado
resulta positle, en primer lugar, sacar todo aquello que puede ser asimila-
do a2 una determinacibén de orden '"local', desdr los nombres de lugar comunes
o geopréficos hasta los elementos léxicos que designan diferentes tipos
de espacio: en otra:z palabras, es posible recoger y analizar el conjuntc
del 1éxico referente al espacio presente en el texto dramético. Como sefiala
la propis Ubersfeld (1978:174), lo fundamental en este proceso es que no
haya nigin tipc de distincién previa, esto es, gue los datos se recojan
con independencia de lcs positles campos semdnticos a los que pertenecen,
del uso que se hags del mismc, de su origen (en didascalias o en el propio
texto), de lo que pueda ser extra- o incra~escénico. Asi por ej., en el
caso de la Medez de Séneca, todo lo corcerniente a la Célquide (espacio
que no aparece en el curso de la representacién) y al universc de la propia

Medea debe ser tenido en cuenta tanto como el espacio propio de lo que se-
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vis ¢l lupsr escérico, en emie easo concrelo, €. erterjor de la cass de

Jedes bn Corinto, Distinpuir de for=a aprioristica en los posibles e=pacios
46 1a obre dramatics noes irpedinis dar realidad espacial al gonflieto Cél-
quide/Corinto ¥ & la oposicidn enire esor dos universos locales.

koesto prirerd recopity ¥ crdenacidn e los datos "locales'

es pnsible afiadas una segunda lista que, si bien no es de naturalezs pura-

e,

merite léxica, podemos caracterizarla coro de noturaleza “"semantico=-sintéacti
ca', lista consistente en el tonjunto de todas lac detlerninaciones locales
que erarn denominados, en la gramatica tradicional, como “complementos de
lugar": en ella serén incluidos tanto estos corplementos de lugar CUuyo sus=
tantivo pertenezca a la esfera semfintica del espacio como Yas formas prono-
minales locales e, incluso, lag reférencias a estados animicos y afectivos
(del tipo "en mi espiritu", "en mi corazén", etc. ).

' A estas dos primeras listas léxicas espaciales se afiade una
tercera correspondiente a los "objetos" (7;, esto es, una lista en la que
s¢ recoge todo aquello que pueda ser, en rigor, figurativo, chtendiendo
también que las diversas partes del cuerpo de los personajeé deben ser in-
cluidas en tanto que objetos. :

'Estos tres conjuntos de datos pueden ser considerados como los
materiales en bruto que nos posibilitan la construccién de uno o varios
“"paradigmas" espaciales esnaciales en el texto dramético en cuestién. En
este sentido, y en la medida en que "los modelos histéricos y nacional-lin
gﬁisticos del espacio se convierten en l: base organizadora para la cons~
truccién de una "imagen del mundo", de un modelo ideolégico global propio
de un tipo de cultura dado", corno scfiala I. Lotman (1970:272), este modelo
vespacizl" se encuentra organizado y articuladc. La espacializacién de las
relaciones entre los diferentes personajes de una obra determinada nos per-
mite obtener una proyecci’n del esquema actancial del universo draméiico.

Tanto 7. Lotwan (1970) como A. Ubersfeld (197€) han mostrado
cémo el espacio dramitico se articula, necesasria.ente, en dos conjuntos
o subespacios dramiticos. divisidn que refleja el conflicto entre dos perso
najes o entre dos ficciones (o en el modelo actancial, como veremos luego,
entre el Sujeto deseante y el Objeto deseado). De hecho, todo se resuelve
en ur conflicto entre dos partes, hecho que articula, consiguientemente,
dos espacios dramlticos: en este sentido, todo relato puede ser considerado
coro la sintagmatizacién de estos dos paradigmas. La forma en que el limite

iivide al texto constituye una de sus caracteristicas esencizles. Asi, pue-

deé tratarse de divisorias del tipo "vivos/muertos", '"pobres/ricos", '"propio
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feieno'y etc. LU Qut rezulta vergaderamente inporiante es  Que gl limite
aue divide el eupacic en esos dos subconiunteos Gebe ser imnenctravle y

eciructura Intoy, s ul Caca unn do lo.oesaacios distipta, ESig ”iryefrcab;li
dad' entre ambos e51a2108, sefialada por 1. lLotman, ee matizada por A. Ubers
feld (1974:18%) &) potar que la ausencia de algin tipe de “paso” entre €s0s

dos espacios impedirfa la misma existencia de relato y, en €l doninio tea-
tral, por esnsiguientenente, 1a irpn&zbilidad gel drara. Admnitiendo, por
lo tanto, gue determinadas formas de relatos de estructura particularmente
cencilla estén consztruidas sobre esa impermeatiilidad que sefinla Lotman,
y suponiends también que ern el €aso particular del cuerto, el Héroe es consi
derado como no'perfeneciente a ninguno de los dos espacios sefialados (algo
gue dessde incluso desde el punto de vicsta teérico parece diffcil de aceptar

per sus implicaciones), en el caso concretc .1 teatro la frontera existen-

te entre los diversos "espacios" gque surgen en el drama es franqueada conti

nuamente en todas las direcciones.

‘ Para realizar esta proyeccidén del espacio dramitico no es sufi-
ciente contar con una puesta en escena Jeterminada, pues bastaria "a mera
lectura del texto dramitico para dar al lector una imagen "espacial" del
universo de la ohra. Este espacio dramftico es construido a partir de las
acotaciones escénicas del propio autor y de las indicaciones indiréctas
sobre el espacio existentes en el didlogo. De acuerdo con esto, cada espec-
tador construye una idea propia del espacio dramético, es decir, cada lec-
tor obtiere una imagen subjetiva 6e1 mismo que sdlo llega a ser concreto
y visible cuando lz puesta en escena representa algunas de las relaciones
espaciales implicadas en el texto.

El espacic dramitico es, por lo tanto, el espacio de le ficcidn
y en este Gltimo aspecto, £l no idéntico, si al menos es parecido al espa-

cio del relato, decl poema o de cualquier textio lingiiistico.

La Temporalidad en el Drama.

La segundz cuestién fundamental que plantea el texto draméticc
estd constituida por su inscripcién temporal (&), esto es, su incardinacién
con el "tiempo cronoldgico", elemento primordial tanto para la construccidn
de! "tienpo dramdtico" como para la representacién escénica. La mezcla de
diferentes temporalicdades que se encuentran presentes er. él dificultan el

proceso de “"desmontaje" de los mecanismos temporales que actlan en el drama
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siga ge, al
escénico y otrc escénice Oon una Zonha ihtermedia
duce la inversidrn de los signos, sector represen o por el pablico, ipual-
menite se pueden distinguir, en principio, dos temporalidades diferentec,
la temporniidad de la representacidn y .2 temporalidac de la accibébn repre-
sentuda (c
Como en el casoc del espacio, O mas tarde, cuando tratemos el

personz je dramftice, nos encontramos ante el hecho de que en el drama-tes

tro no existe une técrnica autdénoma y si, tan s6lo, se puede intentar encon-
+rar scluciones en el marco estricto de una determinada forma de teatro
para cadas problema particular y concreto. h esta dificultad viene a afiadir-
se el hecho de que en el teatro el “"tiempo" es algo que no se aprehende
facilmente, ni al nivel textual ni al de lu representacién. En el nivel
textual, como veremos mis adelante, los significantes temporales son vagos
e indirectos y en lo que respecta a la representacién chocamos, primeramen-
te con una ausencia de ésta, con lo que su anilisis resulta imposible y
donde, en caso de tenerla, nos encontrariamos con elementos tan decisivos
coro el ritmo, las pausas y articulaciones de la cadena fénica e, incluso
el silencio, mucho mis dificil de tratar que los elementos directamente

espacializables.

Comc ha sefialado A. Ubersfeld (1976:204), nos enfrentamos en

este caso con un problema que es comin a la ciencia, al menos en el dominio
de las llamadas "ciencias hurmanas", a saber, la mayor facilidad para estu-
diar las dimensiones espaciales que las temporales. La cuestién procedente
seria, por lo tantc, la de plantear directamente laz naturaleza del tiempo
“en el" teatro, dadc que la mayor dificultad pare su anilisis procede d=
consideraciones de orden filoséfico mis que estrictamente semiético. Daco
que en el capitulo anterior no +rztamos la cuestidn dei "tiempo de le repre
sentacién', lo haremos agui torandolo como referenciz pare la descripcidn
de las diferentes temporalidades inscritas en el hecho teatral.

fr primer lugar, debemos precisar que el tiempo en el teatrc
es, a la vez, imagen del tiempo de la historiaz, iel tiermpo fisico indivi-
dual y del tiempo ceremeonial. Por poner un ejemplo de esto Gltimo, el Edipo
Rey de Séfocles puede ser analizado tanto como representacidn inscrita en
una fecha dada, las Grandes Dionisiacas atenienses, 0 Zomo tiempo psiquico
de una "revelacién" en relacién con el destino de Ediﬁo. o como tiempo de

la historia (relato) de un rey, desde su subida al poder hasta su caida.




La dificult el anili / ste fur talme: er. el problems de deli=
mit \ 1 1 erenies "niveles"; estc es; los sighificantes tempora
les. Cc senala A feld, el tiemp teatral pusde ser entendido como
la relacidn entre el “"tiempo de ‘4 representacidéa" y el "tiempo de la acs
cién representada". En este sentidn, lo decisivo en el andlisis de la tempo

rialidad teatral es el estudic de lo que es “textualmente" aprehensitle,
esto es, la propias articulaciones temporales del texto (Ubersfeld 1975:
20%). Es evidente que & la hora de aprehender el tiempe teatral (texto/re

presentacidn) e

m

necesario el recurso & las articulacicnes textuales y su
funcionamiento.

Retomando la distincidén "texito/representacidn", en lo que res-
pectz a la temporalidad deberos tratar un punts clave referente a 1é concep
cidén clésica de la representacidn, punto en el .que se enfrentan dos concep-
ciones antapbnicas. la primera de ellas tiende a hacer de estas dos "dura-
ciones", la textual y la de representacidn, dos conjuntos que en rigor no
pueden recubrirse mutuamente, aunque su diferencia tiende a anularse._Dem
acuerdo con esta tesis un buen espectéculo seria aquel cuya duracién concre
te no estuviera despreporcionada con respecto a la duraciéi. de la accidn
remitida & sus dimensicnes histéricas en tiempo real, susceptible de medi-
cibén con la ayuda de instrumentos comc el reloj o el calendario. Es esta
la doctrina clédsica segin la cual los acontecimientos que tienen lugar a
lo largo de un diaz serian equivalentes & las dos horas de una representa-
cién normal. Como sefiala A. Ubersfeld (1978:20¢), si la unidad de lugar (9)
resulta genéricamente aceptable, dejando de lado la existenciz de posibles
"trucos" de naturaleza convencional, asi comoc lo que se suele denoninar
"fuera de escens', lz unidad de tiempo, por el contrario, aparece siempre
comc un impediments, no tantc por el hecho de que la duracidn sea mayor

o menor {una equivalenciz como dos meses ¢ dos semanas seria idéntica) como

—
3

por la necesidad de confrontar el tiemnc de eloj v el tiempo psiquico,

o

iy

vivido, de la representacidn. Esto nos obligaria z construir una nroporcie
nalidad entre uno y otro y z considerarlos, por lo tantc, homogénecs.

Por cotra parte, esta tesis establece unz relacién, discutible,
entre el tiempo teatral y el tiempo de la histeoria. Aungue en principic
se podria pensar que medir una de las temporalidades mediante la otra ten-
driz como resultado dar al tiempo teatral la objetividad de la historia,
de hecho lo que se obtiene es todo lo contrario, en la medida en que se
pone en duda el funcionamiento de la "denegacidn' teatral (10) v, lejos

de historizar el teatro, el trabajo de le unidad de <tiempo teatralizaria

la historia.
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presencia y su discurrir) al "fuera de escena", et "ir, reritirlo al dis=
cursn de los personajes, donde se lec la acién del individuo y la histo-
a Vedea de Séneca, la referencia al juramento de fidelidad
Medea que constituye la reeslidad trésica fundamental esté
situada en un "fuers de escena" psiquico inscrito en la palabra del perso-
naje que, a su vez, es un fuera de tiempo. De ahl la necesidad de que este
pasadc sea el pasado de alguien. e manera semejante, el pasado de la histo
ria es renitido fuera de la escena-no conc la emergencia de un conflicto
actual sino como una referencia de tipo simbélico: en Medea, el viaje de
los Argonautas constituye un sistema de ‘referencias cuyz caracteristica
fundamental es el no estar mds que como pura traza psiquica. El conflicto
histérico se encuentra fuera de la historia que estéd a punto de desarro-
llarse.
la unidad de tiempc inscribe la historia no
como proceso sino como fatalidad irreversible. La solucidn histérica estéd
necesariamente inscrita desde el comienzo del texto trégico y no depende,
jam4s, de la accién de los hombres (por ejemplo, es posible ver en Medea
cémo el temor a la posible reaccién futura de ésta se inscribe como fatali-
dad maquinadora).

En lo que respecta al receptor fespectador), la representacién
clécica supone la imposibilidad de hacer trabajar el tiempo psiquico, dada
la horogeneidad existente entre el tiempo vivido por el espectador y el

iempo referencial del relato representado. [l espectador puede economizar
trabajo dizléctico que supone el ir y venir entre su propio tiempo de

-y el espesor de curacidén histérico-psiquica que tendriz que ima-

ginar. se encuentra obligado ni a completar s huecos temporzles exis-
tentes en el texto teatral ni a percibir la heterogeneidad radical entre

su propio tiempo vivido (fuera de la accién) y los acontecimientos que le

son presentado. La historia, que el espectador no tiene que reconstruir,

aparece completa, como espectéculo, inmutable y hecho para ser visto.
Existe, de hecho, una sélida red ideoldgica en la que se inscri
ben, & la vez, el modo de referencia histérica del dranz, la unidad de tien

po, la unidad espectacular alrededor de un personaje y la fatalidad gue




y el
acontecinientos,
de la hietoria. Todo corte temporal conduce al espectacor (lector) a recons
fwuir una relacidén termporal gue no le es dade para ntemplar sino que debe
reconstruir. Asi, la ruptura de la unidad de tiempo oblipgz al espectadcr
a dialectizar €l conjunto de lc que ha tido propuesio y tiene que reflexic-
nar sobre el intervalo, Cada ver que la escena presenta un saluo tempéral,
aparece en la concien-~ia del espectador la nececidad de "inventar" el proce
so que llene ese salto. Igualmeate, se encuenira oblipado a reflexionar
sobre la naturaleza auténoma del tiempo teatral en la medida en que €l tiem
po de la representacibn, ya lo hemos sehalado, no es homogéneo con respecto
al de la historia referida {cfr. supra).

Este enfrentariento entre los dos modos de representacién no im

pide, sin embargo, que subsista en todos los textos teatrales, aunque en

mayor o menor grado, una dialéctica entre unidad y discontinuidad, entre
progreso continuo y progreso intermitente, entre temporalidad histérice
y temporalidad "ahistdrica". Inclusc en la representacién clasica, el no-
tiempo supone la presencia de un tiempo abolido, de un tiempo "otro", un
tiempo de referencia, valorizado o no vzlorizado pero portador de una "ca-
tastrofe" de la que el aqui y ahora de la trapgedia no es més que el desplie
gue final. La unidad de tiempo no suprime, por lo tanto, totalmente la refe
rencia a la historia, de la misma manera que la discontinuidad histérica,
el tiempo fragmentado de los drarmas de Shakéspeare, por ej., no impide la
unidad dramitica que se recorstruye por el sole heche de la representacién,
con la presencia de los mismos actores, con e' mismo fisico y encarnandc
a los mismos personajes. |

A la horz de intentar analizar los significantes temporales
nos encontramos ante el hecho cde que en la representacién clésica el espa-
cic y el tiempo aparecen como metdfora £! uno del otro. Asi, el alejamiento
espacial puede ser, en ocasiones, equivalente al alejaniento temporal ¥
todé lo que pertenece a la esfera del tiempo puede ser figurado mediante
elementos espaciales. Se pone asi de manifiesto la dificultad con que se
encuentra la semibética teatral al intentar determinar los elementos tempora
les, en la medida en que el significante del tiempo es el espacio y su con-
tenido de objetos. Los significantes concretos del tiempo que pueden figu-
~ar en la representacién serian el conjunto de signos espaciales, particu-

larmeriie los que figuran en las didascalias.




teatro es
de la re-
presentacidn=-le iAo nor otra part e tarhifén el presente del espec-

tador-lector. E amente 3 eatr nieps v su propis naturaleza,
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la presencia del pasadc y del futuro. La escritura teatrsl es asi una eseri

tura "del prescnte" (11}, un presente continuo, que s¢ escurre continuamen=
te para dar paso z ctro presente siempre renovado. El presente es, sin en-
barpo, materialm&ntr percentible en sus encarnaciones escénicas: es un tieg
po icénico, percibido directamente por el plblice, que constituye una expe-
riencia unica que ningin tipo de discur:ic puede reemplazar. De aqui deriva
el interés fundamental que existe en este aspecto por diferenciar claramen-
te entre el "texto" y la "representacién" (efr. suprz’.

El tiempo de la representacidon es tiempo vivido por el especta-
dor, existente comc algo experimentado exclusivamenite por la conciercia
del espectador, como vivencia vinculada a su desarrollo escénico desde el
comienzo de la manifestacién del espectéculo hasta su finalizacién. Por
otra parte. es un tiempo cuya duracién depende estrechanente de las condi-
ciones socioculturales de la representacién. De ahi gue pueda oscilar entre
la hora y media de las representaciones rsdernac normales, sin entreacto,
v las jorrnadas (e incluso sucesidn de jornadas) de los misterios religiosos
o los concursos dramdticos clésicos, pasaniyu por las largas veladas del
XIX. Como hemos dicho yz anteriormente, los medios de expresién escénica
buscan encarnar este tiempo mediante los objetos, esto es, mediante el espa
cio, que se van transformando gradualmeate a lo largo de la representacién,
transformacién donde el espectador puede ir percibiendo el paso cdel tiempo.
Las técnicas mis frecuentes utilizadas en ecte orden consisten en la modifi
cacién del deccrado, los ivegos de luces, el ritrmo de presentacidn de las
diversas fases de la accidn, la progresidn dialécti ce la accidn, el rit-
mo de presenter las entradas y salidas ce lo ) sjes, la retéricaz de

de lo- intercanbios verbales y cuzlgu: otro procedimien

de mocificacidn temporzl y progresién cronolégica. A todas

estas técnicas de visuzlizacibn de la accidén escénica seria preciso afadir,

P. Pavie (1950:517), otro procedimiento gue raramente se mencig

na perc que tambiérn participa en la produccidn de sentido "temporal", la
accidén verbal o "actos de habla" ac los personajes (cfr. infra).

Frente a esta temporalidad de la representacidn, el tiempo del

"texto dramético" no es exclusivo del teatro sino gue caracteriza a cuzl-

quier tipo de discurso narrativo que indique temporalidad y fije el marco




te-norpl mediante L uier tipo de indicaciones (1Z). Este tiempo textual
es descrit nor las. pad@lirps ¥ RO pueae ser percibido directanente cormg
tiemnn de la representmcidn; dadc gue giempre necegita de lo mediacibn cel
disrurso. Remite & un "fuera #de escena” y precisa de la isaginscion del

lector npara ser sirbolizane en un saisterma de referenciass Por olra parte;
al es+ar descrito este tiempo mediante los discursos de los personajes se
phcuentra sonetido & todo tipo de manipulaciones cuy: naturaleza esté en
furcifn del tipo de dramaturpgia (13). Ese tiempo sec filtra a través de la
palapra del personaje y se reduce a un enpleo simbélico controlado per el
locutor, el cual utiliza todos los datos temporales en funcibn de su Ja=
cién presente y, en el caso del héroe clésico, en funcién de su conciencia
nsiquica v moral dentro del universo drarftico, de modo tal que al término
de la "filtracién” ese tiemno ficticic es evaluado v escen.ficade y, consi-
guientemente, confrontado con el tiempo de la representacidén. Dicho con
otras palabras, el proceso de desmaterializacién del tiempc desemboca en
la pura presencia del personaje en situacién y conflicto; tal como lo perci
hen los espectadores. De hecho, el tiempo épico, en el sentido de tiempo
narrado, busca autoanularse, existir unicamente bajo forma de la palabra

en un universo ficticioc no directamente visible, En el ambito de este marco,

se puede comprender mas facilmehte la necesidad y la légica de la unidad

temporal: es normal que la realidad temporal se reduzca al miximo (de doce
a veinticuatro horas normzlmente) puesto que para lograr su realizacién
escénica debe pasar por la conciencia filtrante del héroe visible sobre
ia escena, el cual dispone unicamente de dos, o cono mucho tres, horas para
reprocucir esta estampa del mundo y reflejar la temporalidad exterior.

El siguiente aspecto que nos interesz particularmente tratar
es 1z cuestién del “encuadramiento” de ese tiem; >, desplazado, de la fic-
cién, en el aqui y ahora ce la representzcidn. En este sentido es preciso
sefizler la importancia que al comienzo del textoc se presta a los primeros
cifnos de temporalidac, en relacién con les cuales se organiza el resto
de los signos temporales. Hasta cierto punto resulta ldgice pensar que al
corienzo del texto dramitico nos encon‘raremos con un mayor nimero de indi-
caciones temporales gque en el resto de la obra. En caso de que existan,
su aparicién supone el anclaje de la temporalidad en el texto, dado que
las didascalias no estdn exclusivamente para marcar el tiempo, el cual,
por otra parte, siempre estaréd subrayado por el propio di&logo. E1l comienzo

e la historia es marcado, per lo tanto, a través de una serie de iIndices

comc pueden ser, por ej., €l misme nombre de los personajes, indicaciones
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purc indice de tenporaiidad gue no supons didascalia alpunz de color loca-
ieta (ebras claésicas, por ei.). E5tos Bipnos pueden indicar el pasado en
tanto que pasado asi come Su permanencic en el presente como fndices del
pasado. Asi se explicen los sicrdrelatos de acontecim. =ntos que remiten
5 G4n “"fuera de escena" temporal: las microsecuencias informativas que con-
ciernen al pasado de los perscniies o a §uUs circunstancias. Por el contra-
rio, puede darse tambifn el ca: o ije gue carezcamos per completo do marcas
indiciales de la historie, ausencia que indicaré un cuadro temporal abstrac
to, en cuyo caso somos remitidos directamente al presente, es decir, al
agui y ahora de la representacién (14).

Como hemos indicado anteriormente, tanto las didascalias cono
el mismo di&logo pueden indicar el paso de. tiempo y el progreso de la ac-
ciérn en el transcui'sc de la representacidn. Asf, el plmero y la sucesién
de los acontecimientos de la fabula (cfr. infra), el ritmo de la sucesibn
de las unidades textuales, la longitud de las mismas (en particular, la
songitud de las escenas), jen un sentimiento diferente de duracidén tempc.al
(15). Pero, & parte de todas estas indicaciones, es necesario buscar otros
elerentos para poder compleiar la icea sobre el ritmo del tiempo y esta
base nos 1ia proporcionan, particularmente, los significantes temporales
gue se inscriben en los discursos de los personajes.

En primer lugar, los propios discursos pronunciados por 1los
perscnajes estén sembracos de micrc scuencias informantes que anuncian tan-
to el progreso de la sccidén como la marcha del tiempo © la sucesibn de los
acontecimientos. Del mismo modo, &lpunas de estas microsecuencias informan
de otros tiempos "extraescénicos", simulténeos &l escénicc 0 no: es estie
€l czso de laﬁ narraciones gque se producen en el interior ce la misme ac-
ciérn cramatica. En segundo lugar, el andlicis del funcionariento temnorzl
del texto exige 1: puesta Jir rclieve, de forrz lo mias exhaustiva pesible,
de todos los determinantes de tiempo (adverbios o atijetivos), asi como e
todos 1ns sintagmas temporales. Este anélisis no se puede separar tarpoco
del estudib de los tiempos verbales, donde la frecuencisa relativa de pasa-
doe ¢ futuros en el sistema, necesariamente, de presente del texto draméti-
¢o incica una relacién precisaz en el tiempo (asi, se ha llegado a sefialar
que el futuro puede narcar la urgencia, la propulsién hac.ia el devenir o

puede connotar, paraddjicamente, la ausencia de devenir, etc.).




Ubersfeld (1978:222), no es posible comprencer

gin el inventario de signos gue cennctan pro=

anclioracion ¢ iaci En este sentido, seria rosible inten-

ceder a8l estudio de los campos léxicos de las Uitimas réplicas: des~

punto de vista sintéc.ico, seria precis: buscar en los discursos ﬁlfi

los personajes los carbios qué se producen, caso de que existan,

el sistemsz temporal, el uso que s¢ hace de los tierpos tle futuro

o, por el contraric, la wvuelta al presente. Un ejemplo de este cambio nos
lo ofrece el frecuente paso al imperativo coro apertura a otra esfera tempgm
ral. En Gltimo extremo, todo el cierre de la accién dram&tica, esto es,
las dltinas funciones (cfr. infra) deben ser analizadas como un segmento
‘auténone donde no se busca sélo el funcionamiento del término del tiempo
de la accién sino el furcicnamiento temporal completo del texto, en la medi

da en que un fin-restauracién del orden supone ctro réginen de tiempo.

Como conclusién de lo expuesto en lo que respecta a los procedi

mientos utilizados para poner de relieve los significantes temporales, hay

que sefialar que estas determinacicnes textuales del tiemﬁo s6lo tienen sen-
tide tomadas en su conjunto, no cuando se presentan aisladas. La causa de

en que los significantes temperales unicamente tienen "signifi-
cado" i son puestos en relacién unos con otros. Igualmente, no es el nime-
rc de acontecimientos lo que aporta un ritmo m&s o menos ripido a la acecién
sino la relacidon de este nimero con el resto de las indicaciones temporales:
un gran ndmero de acontecimientos en un pequefio intervalo de tiempo puede
dar al espectador -lector la sensacién de que el tiempo se detiene, en tan-
to que, por el contrario, el nimero de informantes temporales acompafiados
de escasa dccibn dan sensacidn de una mayor duracién.

Paraz concluir, la cuestidén de lz inscripcién del tiempo en el
texto dranitico plantea continuamente el protlemz de la pre-puesta en esce-

parte de las indicaciones explicitas de tiempo y lugar, es precisb
existen indicaciones sobre la manera de representar el texto, sus
pausas internos. Por otro lado estéd presente la cuestién de si

el texto dramdtico es comparable a una partiturez musical, en la cual, como
es sabido, la estructura temporal de la futura interpretacién ests necesa-
riamente indicada. Seria preciso un estucdio sobre la retérica del texto,
scbre la produccién de sentido y sobre el uso del silencio. Por el momento,
como constata P. Pavis (1980:512), esta lectura del "tiempo" textual dramé-
tico es realizada de forma intuitiva por el dramaturgc y el director, los
cuales, probablemente, no pueden distanciarse del texto escrito en su lectu
ra particular hasts el punto de poder imponer unos esquemas ritmicos tempo-

rales que no procedan directamente de aquel.




A1 hablar del tiknno nos HeEROS ref&fidc a la estructura dinari-
ca del drama como uns construccidn mental que se resliza a partir de la
ordenacién estratépics de la inforracidn. Fsta distincién que mencionabamos
ge corresponde con la diferencizcidn hechs por los formalistas rusos entre
"fabula" ("story" en terminolonfa inplesa) y "trama" ("plot") en sus andli-
sis sobre las formas narrativas.

Segin B. Tomachevshy, & cuien se debe oripinariamente esta dis-

tincién (Tomachevsky 1925:207), todo relato tienme un "sentido", esto es,
posee un "tema" global, una "racro-estructura seméntica", y cada una de
sus partes conmporta subtemas locales que fijan el sentido de los distintos
episodios. Asi pues, estz unidad global puede ser descompuesta en unidades
significantes mét pequefias de modo tal que cada prorosicién del relato com-
porta un sentido minimo al que los formalistas proponen designdr con el
nombre de "motivo". Lo que Tomachevsky denomina "fabula" (16) es el resulta
Go de la sucesidn cronolégica y causzl de todos estos motivos, pero segin
su sucesién en el enunciado narrativo.
En su origen, el término de féhule erz entendido en dos sentidos diferentes
Por una parte, con dicha denominacién se designaba la serie de hechos que
constituyen el elemento narrativo de una obra. Pero en un sentido mis res-
tringido, se entendia por fédbula un determinado g2nero literario del que
son representantes Esopo, Fedro o La Fontaine. En el primero de los usos,
cabian, por otra parte, diferentes empleos del término fibula: en uno de
ellos se entiende la fébula como material anterior a la composicién de la
obra. En otro emplec opuesto del término, se entendfa por fibula la estruc-
tura narrativa de la‘historia {17). Esta doble definicién coincide, en par-
te, con la oposicibn entre los términcs de la antigua retérica "inventio"
y "dispcsitio", o & la oposicibr, mas reciente, entre "story" y "plot" men-
cionadas anteriormerite (18). '

Siguiendo a los formalistas rusos entenderemos aqui por "fébu-
la" la historia de base que comprende lcs acontecimientos narrados en un
orden lbgico y cronolégico, orden que el espectador, lector o critico abs-
trae a partir de la "trama", entendida como "organizacién textual de 1la
narracién" (incluyendo omisiones, cambios de secuencia, flashbacks y todos
los comentarios incidentales y descripciones que no contribuyen directamen-
te a la cadenz dindmica de los acontecimientos). Las propiedades generales

de la fabula se pueden centrar en tres puntos:




a unag pocas
los acontecimientoz. Er palabras de W
gel relato =] es conducido segun eriterios
individualidad del mensaje. Fn otras palabras,
el relato es traducible sin una alteracitn fundamental'.

ii. l: fébula, por otra parte, es "trasladable', propiedad que implica
que sy Mtras L g eBrnbio de soporte  =sustancia ¢ la expresibn: cine,
relato, pintura, teatro- conserva el sentide de la fébula. Fn este sentido
sefiala Hamon (1974:150) que como un relato que replamenta la conservacién
y transfornacién del sentido en el seno de un enunciado orientado, la fabu-
la se acomoda & los cambios de utilizacidén que el director debe realizar
con los medios escénicos.

- finalmente, la fabula es "descomponible" (o analizable) en unidades
menores \efr. infra).

A la hora de utilizar la distincidén "fébula/trama" en el &mbito
de la investigacién teatral es necesaric partir del hecho de que, hasta
el momento, esta dicstincién nco ha sido objeto de un andlisis sistemético.
fomo ya indicabamos al hablz.- de lz comunicacidén teatral, la causa de esto
radica er lz extrema complejidad que supone su apliczcién en este campo
especifico, dadz la multitud y variedad de los sistemas significantes en-
pleados en el teatro, aungue, sin duda alguna, tanbién haya influido en
este sentido el heche de que los criticos siguen asociando el teatro mas
con la rimesis (imitacidén de la accién) que con la diégesis (relato de un
narrador). Lot eriticos han solido pensar que, al ser el drama-teatro de
nzturaleza mimética antes que diegética, representado antes que narrado,
no es preciso realizar una distincién entre orden narrativo y estructura
de los acontecimientos. E1 teatro, como lo definiera Aristdételes (Poetica

1450a y b) en tanto que imitacién de una accidén, no narra un historia desde

el puntc de vista de urn narrador. Sin embargo, como ha sefialado M. Pagnini

(1970), la distincién "fabula/trama" es pertinente en el andlisis del drama
ya que las acciones y los acontecimientos que supestamente tienen lugar
en €l li:cd tienen que ser, necesariamente, inferidas de una representacidn
(lectura) que no es lineazl sino heterogénea (algunos acontecimientos son
vistos/leidos, otros ne), discontinua (la trama pasa de una linea de accién
a otra) e incompleta (no todo es mostradec o descrito) (ecfr. infra sobre
la legitimidad del an&lisis narratolégico). Segin esto, el mundo dramético
construido por el espectador-lector como fébula (historia) de la tragedia

Medea seré diferente de la trama (sjuzet, plot) de la obra en cuestién (19].




La Accidén Dramitica.

Bl deliniv anteriorment a fébula, que constituye goito heEnDE
estructura global del drama, conc unc cacdena de acontecimientos
reculte rticular interés la definicién que de esto, dos
las definiciones Le hen venido centrand
todo acontecimiento imnlica de “cambic". Asf, Van Dijk (1977:
que todo cambio puede ser considerado comc una relacién u opera
cibn entre dos "mundos posibles" o entre dos 'estados de asuntos”. MNis con-
cretanente, sefiala que "a changes implies & difference between world-states

or situations and hence requires a temporal ordering cf worlds". Un "aconte
i & -

en el estado existente de los asuntos en un punto dado en el tiempo del
munds cramdtico”.

De todas les clases de acontecimientos que pueden aparecer en

el drama, en el que se incluyen acontecimientos que van desde los desastres

naturales y las intervenciones divinas a las nuertes por diferentes causas,
generalnente se ha acordado un absoluto privilegio a la “"accibn" (20). Asi,
M. Moliner define 1a "aceién dramética" corno "la marcha de los acontecimien
tos en un drama', en tanto que el Diccionario de la R. A. E. la define en
los siguientes términos: "En los poemas épicos y dramiticos, o en cualquie-
ra o:iro gue tenga por objeto la representacién activa de la vida humana,
serie de actos y sucesos determinados por el objeto principal de la obre
y enlazados entre si de manera que todos vengan a formar un solc conjunto".
Coric puede verse, en ambos casos la definicidén es purarente descriptiva
exactamente, en la sepundz definicién hay simplemente una sustitu-
accién por los términos de actos y suceso, sin especifi

lezz del hacer transfermador.
La definicidn que dié Aristdteles de lz tragedia como "imita-
1) he gozado invariablemente de buena acogida por par-
de la critica. EZn este momento, le que nos interesa especialmente es
zclarar lo que se entiende por "accidn'" desde el puntb de vista semibtico
asz{ como su funcionamiento en el mundo dramético. L1 métoco semibtico elabo
radc por A. J. Greimas y la llamada escuela de Paris, método que examinare-
mos con mayor atencidn posteriormente, permite reconstruir en un punto dado
de la obra dramétice el llamado "nudo actancial" (cfr. infra), en el que
se reflejan las relaciones existentes entre los distintos personajes. la

modificacién de esta configuracién actancial, bien porgue los personajes
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nroceso serio-narrativo, basta producir 1a Maccion' La accibn se
puede defir po: ¢ tanto i =1 elemento
que pernite pasar gice y temporalmente de uba situacidén a otra". En otras

16pico=ternoral existente entre diferer=

de los anfilisis narratolbgicos permite

toda la "historia" narrada en torno a un eje do‘oposicianes del
"equilibrio/desequilibric”, "transgresidn/mediacion”, "notencialidad/

', etc. El paso de un estado a otro, de una situacién de parti

da a otra situacidén de llegada describe exactamente el recorrido narrativo

{(funcidn) de cada "accidn'".

Sin embargo, dado el frecuente confusionismc existente en el

uso de térrincs como los ce accién o trama (intriga), resulta fundamental

disociar ambos términos y situarlos (definirlos) en el marco del modelo
actancial de A. J. Greimas. En este sentidc podremos comprobar mds adelante
(efr. infra, cap. siguiente) cémo los conceptos de intriga vy accidn perteng
cen = distintos niveles de lo que Greimas denomina '"recorrido generativo
("parcours génératif"). El paso de las estructuras elementales de la signi-
ficacién (nivel de peneralizacién mis abstracta, estructuras profundas)
las estructuras de manifestacién (nivel textual) comporta le aparicidn
del modelo asctancial, junto con la "accidn'", ldgicamente unida a €l, y que
paso, posteriormente, a lz configuracién actorial y &l concepto de "in-
triga". Consipuientemente, el paso de las estructuras profundas al nivel
actancial y accional es lo que puede ser percibidc "escenicamente (o "na-
rrativanente’, en caso de tratarse de un relato).
sitda, por tanto, en un nivel relativamente profun
abstrzcto) del recorridc generativo en la medida
en que esté compuesta de figuras muy generales de transformaciones actancia
les, inclusc con anterioridad a la presencia, en el nivel real de la fabu-
1z de la composicidn detalladz de los diferentes episodios narrativos que
forman la intriga o trama. La accién puede ser resumida en un cédigo gene-
ral y abstracto, en tanto que la intripa es perceptible solamente en el
nivel superficial (esto es, textual) del mensaje individual. Es posible,
por tanto, distinguir la accién de una obra cualquiera y diferenciar sus

distintas fuentes literarias y motivos, accién que se reduciriz a un peque-
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y. aveaturas ps culare: namerando exhaustiivanmente las se-

motivos, estudic ip en ente caso en el concepto de "intri

Los términos de accibén e intripa son empleados, sin embargo,

de una manéra un tanto confusa, por lo gue resulta preciso realizar algunas

™

nuntualizaciones. En primer lugar, hay que tener en cuenta que la intriga
ce ercuentra mis proxima al térrmino inpglés "plot" (que hemos traducido como
gue a "story" (traducido aguf cemo "fédbula"}. Cemo e} %plet" o

intripa acentida la causalidsd de los acontecirientos, en tanto

gue 13 ''story"

considerz estos mismus acontecimientos segin la sucesién
terporal. La intriga, en oposic¢ién & la accibn, consiste en ia sucesidn

»

detallads de los resurgimientos de la fébula, el entrelazamiento y la suce-

sién de conflictos y obsticulos asi como los medios puestos en marcha por

los personajes para superarloc. Describe el aspecto exterior, visible, de
la progresién dramitica, y no los movimientos de fondo de la accidn inte-
rior.

Modelo actancial, accién e intriga son, como sefizla Pavis (1980:
6) tres etapas de diferentes niveles de abstraccién que muestran la transi-
cién entre el sistema de personajes y le accidn, asi como la realizacibn
concreta de la obra en la intriga. En definitiva, la diferencia entre ac-
ciér e intripa se corresponide con la oposicién entre fabula como historia
narrada, loégica temporal y causzl del sistema actancial, y fabula como dis-
cursc narrante, serie concreta de discursos y peripecias, "asunto" en el
sentido de disposicidn real de los acontecimientos en el relato.

Unz cuestidén que se viene discutiendo ya desde Aristétieles er
rel=zcidén con la accién es la posible nrenminencia de algunc de los términos
¢e la pareja "accidn/caracteres'. Parece relativamente claro que ambos con-
certos se determinan mutuamente pero las opiniores acerca del término cen-
trzl de la discusién son totalmente opuestas. Funcdamentalmente, se puede
hzblar de dos concepciones antagdnicas, unz que podriamos lizmar "existen-
cizl", y otra que, generalmente, es calificada comco "esencialista'". Para
los partidarios de la teorfa existencial, en la oposicién "accién/caracte-
res" predomina la accién. Asi, Aristételes (Poetica 1450a) escribe que "los
personajes no actdan siguiendo su carfcter sinc que tienen un carécter en
furicién de sus accionec'. Ademds, concluye Aristbételes, sin accidén no puede

haber tragedia, mientras que sin caracteres ésta sipue siendo posible (22).




investipgedo
de actos gue
definen por si “posici . modelo actancial
Hbersfeld), o© "situaciones" drand (Souriau,
rias tienen en comin la sconfianza hacia el anélisis
caracteres y el presupuesto dfl- ar analizaerlos exclus’vamente en fun-
las acciones ceoncretas.

Frente a quienes sustentan estz tesis los investipadores de
orientacidon 'esencialista" tienden a juzgar al hombre por su esencia y no
pos sus accicnes y su situacidr: parten en su andlisis, por lo tante, ac
los caracteres, a los gue definen seglin una consistencia y una esencia psi-
colbgica y morel, més alléd de las acciones concretas de la intriga. La in-

mensa mayoria de los estudios de orientacidn m&s tradicionzl sobre el drama

se caracterizan precisamente por su marcadc psicologismo. Recordemos, por

no citar més casos, las palabras de L. Hermann (1924) sobre la intencién
psicolégica de las obras dranmdticas de Séneca y su invitacibn a admirar
la profundidad y consistencia de perscnajes como Medea y Fedra, o la impre-
sividad de figuras comc las de Atreo, Tiestes y Deyanira.

En el caso concreto de la accién, sabemos gue al menos en el
textc dramdtico ésta aparece vinculada a la aparicién y resolucién de con-
tradicciones y conflictos entre los personajes o entire un personaje y una
situacién. El desequilibrio de un conflictoc es lo que obliga a los persona-
jes a actuar pa a resolver la contradiccidén, de modo cue esta "re-accibn"
darZ origen, a su vez, a otros conflictos y contradicciones. Es esta dinémi_
ca lz gue crea el movimiento de la obra. Sin emhargo, como sefiala P. Pavis
(1980:8), 1 accidén no sblo se expresa y se manifestiz en el nivel de la
intrica: en ocasiones es s6lo perceptible en la transforrmzcidén de la con-
ciencia de los protagonistas v estaz transformacifn nermzlmente sélo es ob-
servable por intermedio de les "discursos'" pronunciados por los respectivos
personajes (23).

Esta Gltimz consideracién nos lleva al hecho de que en el tea-
tro, hablar es actuar, en la medida en que el propio discurso es siempre
una forma de hacer. En virtud de una convencién implicita, el discurso tea-
tral es siempre unea forma de actuar y esto segin las normas dramfiticas clé-
sicas. Los discursos en el teatro son las acciones, como en la vida real

sefialdé J. L. Austin que el lenguaje cotidiano es siempre unz forma de ac-
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del lenguaie

lns denonj

ocasion ds

pronunciarnes St mas. detall Performstivos, presunposiciones, deleticos
v oiras formas 'prapmatica del lenpuaje ordinaric hacen atn mds problemé-
separacidn entre la accidn visible ‘en' : escena "trabajo"
elenentos textuales de la obra drandtiica, ¢ sefialaba k. Barthes

una de las citas con que abriamos este estudic, "parler c'est faire,
Logos prend les fonctions de la Praxis et se substitue & elle: toute
la décertion du monde se recueille et se rédime dans le parole, le faire
se vide, le langage se remplit” (Barthes 1963:66).

Con respectc a las condiciones necesarias para la representa-
ciér. del concepto de '"accién". la llamadz "teoria pgeneral de la accion"
ha especificado alg.unas de ellas e identificado los seis elementos siguien

tes constitutivos de la accidén: un "apente'", su "intencidr. al actuar, el

"acte o "acto-tipo'" producicdo, laz "modalidad" de la accién, la "localiza-

cién'" temporal, espacial y circunstancial de la accidén y, finalmente, el
“propdsite" ("purpose'). Como podemos comprobar, este esquema parece lo
suficientemente amplico cono para incluir todes las posibles modalidades
y tipologfas accicnales. Por otra parte, permite la diferenciacién entre
distintos tipos de actos y su grado de complejidad. As{, una accién "bési-
ca" seré ajuella gue no contenga otras acciones como componentes, en tanto
que los actos mas complejos se irédn formando mediante la combinacién en
secuencias y series de estos actos bésicos.

A estos actos, que podemos denominar "positivos" o "productivos"
en lz medida en que sirven para cambiar el estade de hechos en los que se
representa, es posible aladir dos clases de acciones ''megativas'": nor una

"nrevencidn' de los cambios, con el consipuiente manterimiento

de hechos inicial, de otra, laz "absterncidén" ("forbearance").

primer caso podemos 151 le ayudz para cruzar la

que se dispone e hacerlo sclo, y cono ejemplo del segundo
interpretar el dejar de pagar una rente.

En lo que respectaz a los agentes que llevan a cabo la accidn,
estos pueden ser singulares (Unicos) o colectivos. En este {ltimo caso,
que seria un ejemplo de "interaccidén'", es necesario realizar ciertas consi-
deraciones: la accién, por una parte, puede ser llevada a cabo por dos
"apentes" (nicos, dos colaboradores o un agente principal (el protagonista)

y unc o varios auxiliares (ayudantes); por otra parte, uno o varios indivi-
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cuyos propositos sor
contrapuestos.

Con todas las clases y combinacionecs de acciones posibles, los
condicionantes bisicos de toda accién son siemnre la "intencion' y el 'pro-
pbsito” del agente ¢ agentes actuantes. La diferencia entre estos dos con-
ceptos creemos que queda claramente ilustrada con el siguiente ejemplo gue
ofrece K, Elsm (1980:122 se): una familia decide wvisitar el domingo por
la mafiana el zoo y cuando llegan lo encuentran cerrado. En este caso, la
accibn acometida (ir &zl zoo) es representads, pero su propbsito (ver los
anirazles) no se he podido llevar a cabc. En estae misma linea, Van Dijk

(1977:174) distingue entre la "intention-success", accibén buscada y realiza

da, v el "purpose-success", el deseo implicado en la accidén que, en el ejen

ple de Elam, no se llegaba a realizar.

Las constricciones conceptuales en la accién, el hecho de que
no pueda ser la accién definida exclusivamente en térninos de hechos exter-
nes sinc que deba ser consideradz como unz estructura intencional y teleold
gicz ("purpose bound") resulta especialmente importante a la hora de inter-
pretar y analizar las conductas individuales o colectivas. Las acciones
no son solamente objetos "intencionales" sino también "intensionales": su
definicién depende de lz interpretacidn que se dé al hecho objetivo en cues
tidn. Acf, resulta posible distinguir diferentes "marcos accionales" ("fra-
mes”) o “interpretstivos' sobre idénticos hechos: un hombre golpeando una
mes=z con la mano adnite maltiples interpretaciones: peticién de silencio,
actc de protesia, ejercicio de karate, etc.

consideraciones son consecuencia directa de la
interpretacibn que veniros ofreciendo del dramz en le cusl todos los facto-
res zanteriormente expuestos son estrictamente pertinentes. En el nivel
de lz trama (plet) se presentan una serie ordenada de acciones, mas frecuen
temente que interacciones, reconocibles como actos intencionzles de un de-
terrinado tipo perc cuya conexidn y propdésito Gltimo no scn inmediatamente
aparentes. Es sbdlo en el nivel de la fébula donde las diferentes series
de acciones e interacciones de la tramz son comprendidas en forma de secuen
cias coherentes, gobernadas por el propdsito global de sus agentes (24).
fntes de terminar con el anélisis del concepto de "accién" dra-
mética (25) es preciso recordar que se pueden presentar en el drama distin-

tas formas de éstas. Asi, se suele heblar de "acciones ascendentes" o '"des-
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por intermedic de un relato, en tanto gue en el segundc caso la

su vez, modalizada por la proria accidn y situacidn del narra-

Se suele distinpuir también entre accibén "interior' frente a accidn
Nexterior", sepin gque la accibn sea mediatizads ¢ interiorizada por el per=
sonaje o ei es experimentadaz por éste desde el ext rier, por el contrarioc.
Finalmente, otras Gos distinciones que se sueler realizar distinguén entre
accién principal, centrada en la progresidn del (o los) protagonistas, y
accién secundariz, inserts ésta en las prireras coro intriga complementaria
que tenga importancia primordial para el desarrollo general de la

fabula (26), por una parte, accién '"colectiva" frente a accion "indivi-
dual", por otra parte. Las diversas tipologias propuestas sobre las clases

de accidn en funcién de los diferentes elementos gue la componen se revela

as{ como un campo de particular interés en el estudio de las diferentes

formas de dramaturgia a lo largo de la historiz del teatro.

El Personaje Dramitico.

Tem: inevitable para investigadores y creadores que se enfren-
ten con el estudio del texto dramético o el de la representacién teatral
es la nocién de "personaje", prohzblemente unz de las mds importantes de
la pré&ctica teatral pero, a la vez, de las més dificiles de estudiar. En
este sentido, O. Ducrot y T. Todorov (1972:25¢) han llegado & afirmar lo
sipuiente: "La categoria del personaje es, parzddjicamente, unaz de las mas
oscuras de la poética. Sin duda, una de las razoneé ¢s el escasc interés
que escritores y criticos conceden hoy & esta cztegoriz, como reaccidn con-
tvra la sumisidn total al personzje que fue regla z finales del sig lo XIX"
{27). Pese al descrédito actuzl del concepto de personaje, resulta evidente
gue la preocupacién de parte de la criticz, en una fecha no muy lejana y,
fundamentalmente, posterior a la anterior afirmacidén de Todorov y Ducrot,
ha dado lugar a estudios de un considerable interés que limitan notablemen-
te las aseveraciones de estos autores.

De fechas anteriores a la del ciccionario de Ducrot y Todorov
es el tantas veces citado trabajo de K. Barthes "Introduction a l'analyse

structurale du récit", publicado en el n¢ 5 de Communications (1966} (28),

trabajo que supuso un importante esfuerzo por sistematizar y fundamentar




literario:
lan Foetica de Arictoteles, y posteriorment
seguido la linea marcada por €ste, la nocidn
nues se encuentra, cormo tendreros ocasion

nocidén de accibn. Deede esta concepcidén, el personaje se constituye
Unicamente como agente de la accidn.

2. Posteriormente, el personaje adquirid consistencia psicolégica,
dejando de estar subordinade a la accion para constiiuirss en "persona'
{cfr. la notag?).

3. Mas recientemente, los estructuralistas, desde lea actitud ma: radi-
cal de Tomachevsky hasta las concepcionez més matizadas de Propp, se han
alejado de esta subordinacién psicolégica, llegando a reducir esta nocién
de personaje a una tipologia extremadamente simple, basada no en la psicolo
gia que lo informa sino en la unidad de accién que el relato les impone.

4. Partiendo de los anélisis de Propp, y por caninos diferentes aunque
coinzidentes en la gran atencibén prestada & este concepto, Eremond {1983},
Toderov (1968), Rastier (1973) y Greimas {1966, 1970) han analizado la no-
ciér. de personaje, intentandc lograr, como veremos hés adelante, unos nive-
les de descripcién aparentemente distintos aunque con numerosos puntos en
comin.

El estudio de R. Barthes resumia las cuatro concepciones que

resultaban posibles en el momento de publicacién de su trabajo, por.lo que
n afladir diversos estudios realizados con posterioridac al ce Bar-

algunos desde perspectivas metodolégicas distintas a los anteriores,

coro Souriazu, Lukacs, Zaraffa, Jansen, Alexandrescu, Ubersfeld o Hzmon (29).
hntes de pasar &l comentaric ce algunos de estos trabajos ¥y

z]l anZilisis concreto de la problemdtica que encierre la nocifén de personaje
heros de hacer una distincién, fundamental pere no siempre tenida en cuenta,
entre €l "personaje leido" y el "personaje visto", o lo que es igual, entre
el personaje del drama, del texto escrito tal como nosotros lo '"construimos"
y el personaje teatral, tal y como es percibide en unz deterninada represen
tacién. De este Gltimo ya hemos habladc, =2ungue de forma indirecta, en el
capitulo anterior dedicado al teatro, cuando tratamos la figura del actor.

Agul wvuelve a interesarnos dado que el ectatuto del personaje dramético

conzis*e, precisamente, en ser encarnado por los actores (30), y no ya limi




extension

.2, Ceno sefia=

dguiere, gracias

stor=intérprete, una precisiGnh y uns consistencis aite le permiten pasar

virtual al estade icdénico: En este mismo sentide K, Sito Alba

establece ern torno al actor y al personwzje las siguientes equiva

cuerpo posibilidad habitual
(ser) de interpretar
humario textos

actor texto concreto personaje (31}

Efectivanente, €l actor en tanto que ser humano tiene un tnico
yo. Sin embargo, el yo del personaje es distinto del yo del actor. La dife-
rencia entre el yo del personaje y el de la persona que lo en:.arna ha sido
analizada por U. Eco (1975:48). Ahora bien, una vez situado en el escenario
de teatro, el borracho que dice "yo" ya no tiene ese indice para designar
su yo real sino para indicar el significade “hombre ebric" que €1 denota
en tantc gue signo. Neo resulta dificil reconocer en el problema gramatical

intea el uso del pronombre deictico "yo' el mismo problema planteado
paradoja del actor y de los personajes en busca de autor.

Evidentemente resultaz posible comparar un personaje lefido con
ur personaje visto, perc en las condiciones de nuestro estudio, condiciones
a las que yz hemos hecho referencia, sblo nos resulte factible enfrentarnocs
con €l primero de ellos. En esto nuestra situacién no difiere fundamental-
mente de la del director de una obra, y nuestros andlisis deben partir del
personzie en el texto, texto que, igualmente, nos llega a través de los
gidlogos de los personajes. Los puntos dc vista del lector y del espectador
videzl" son, por lo tanto, irreconciliables en este extremo: el primero
exige gue la actuacidn corresponda a clerta visidn que se hace de los perso
najes asl cowmoc de sus aventuras, en tanto que el segundo se contenta con
descubrir el sentido del texto & través de las informaciones de la puesta
e, escena y con observar si ésta hace "hablar" al texto de unz manera clara,
inteligente, redundante o contradictoria. 5in embargo, como cefiala Pavis
(1920:358), se produce cierto desajuste entre la visidn del personaje "lei-
do" (por el 1literato) y la del personaje '"visto" (por el espectador): el

personaje del libro es sblo visualizable si agregamos zlgo a sus caracteris

ticae fisicas o norales, explicitamente enunciazdas, esto es, si reconstrui-

mos su retrato z partir de elementos dispersos mediante un proceso de infe-




en escena hay
coniiciones Ge

nto gque debemos abstraer los rasgos

1 texto, & fin de poder escoger 13 interpre

y simplificar la imagen escénice, exoes

=ediante un proceso de abstraccion y estili

Uriz vez hecha lz distincidn entre actor y personaje, por un
lado, y entre personaje leido y personaje visto, por otro, nos vamos a dete
ner en la exposicién de dos anélisis recientes debidos a dos autores que
har. contribuido de unz manera particularmente notable a la interpretacifn
senidtica de este concepto. El primero que intentd dar una definicidn semib
tica del persoraje, desde un punto de vista r=neral, sin diferenciar entre
los distintos sistemas en que puedern actualizarse (mimo, teatro, cine, etc),
fue P. Hamon (1972), el cual definié al personaje en los siguientes térmi-
nos: "en tant qu'unité d'un systéme, le peréonnage peut en uné premiére
approche, se définir comme une sorte de morphéme doublement articulé, mani-
festé par un signifiant discontinu, et faisant partie d'un paradigre origi-
nal construit par le message" (Hamon 1972:9€).

Hamor. habla de significante refiriéndose al texto literario,
aunque, como sefala Ruffini {1974a), la situacién no seria diferente en
el caso del personaje teatral; Hamon llega a afirmar que "el personaje esté
representado en la escenz del texto por un significante discontinuo. Estos
constituyentes formardn parte de un paradigma gramaticalmente homogéneo
(yo, tu, €1) o heterogénec (Julian/nuestro héroe), semiologicamente homogé-
neo (solamente signus linzliisticos articulados doblemente) o heterogéneo
(combinacién de signos lingifsticos e iconos como, por ej., en el caso de
unos dibujos animados o un librc ilustracdo)". (Hamon 1972:96-7). Al nivel
del significado define Haron al persorzje como un "merfema vacio que sola-
mente obtiene su sentido poce a poco" ] ¢ En lo gue respecta a su
significacidén, contrapuesta por Hamon al "sentido" ("sens"), €ésta no se
constituye més que por "repeticifn” o por "acumulacién", esto es, "por dife
rencia de los signos de un misre nivel". Como concluye Hamon, "c'est donc
differentiellement vis a vis des autres personnages de 1'énoncé que se defi
nira avant tout un personnage" (p. 99).

Ahora bien, dado que lo que diferencia a un personaje (P1) de
otro personaje (P2) es el tipo de relaciones que establece con los otros

personzjes de la obra, para definir "su" significado seré necesario recons-
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truir todo este juego de semejanzas y diferencias, ¢ individualizar los
ejes semanticos ern relacidn a los cuales se construyen, Befinir egales son
los ejes seménticos "pertinentes" y estublecer la jerarguia entre ellos
son los dos problemas fundamentales a resvlver en Ja reconslruceion del
sistema de personajes de un determinado relato.

Homologado, por lo tanto, a un signo, el personajc se definiré,
ademads de por la discontinuidnd del significante y del sipnificado, "par
son mode de relation avee un lexique de persvnnapes types beaucoupl plus
générauwx, les actants". Estos forman un paradigma restringido perteneciente
a un nivel de abstraccidén superior al propiamente semioldgico de los acto-
res (33).

Mis especificamente destinado al estudio del personaje teatral
y dramitico es la contribucién de A. Ubersfeld (1978:119-51), autora que
sefiala tres direcciones posibles de investigacién en torno & este concepto,
direcciones que a su vez te encueniran mutuamentie condicionadnn, pues, como
sefiala Ubersfeld, las tres dirccciones deben esludiarse dc mancra complemen

taria, aunque la importancia concedida a cada una de ellas ha variado a

lo largo de la historia del teatro. Por otra parte, sefiala Ubersfeld que

ningln personaje perteneciente a un mismo universo dramitico dehe ser estu-
diado de manera aislada sino complementaria y, en cualquier caso, siempre
de modo provisional hasia que se compleie el esludio del resio de los per-
sonajes.

Para ilustrar su arpoximacidn al personaje dramitico uliliza

Ubersfeld el grafico recogido en la figura siguiente (Ubersfeld 1978:129):

GRILLE DU PERSONNAGE




er lupar qus

operacién de un

pocer analizer las

ntos integrantes en €l sin tener que
cc. Por otra parte, el cuadro sirve

~c¢lieve ¢l hechn de que todo andlisis de un personaje encuen-

oposicidy o aproximacidr, todos los anilisis de los restantes per-
y en todoe los niveles, de manera que anizlizar el funcionamiento
personaje aislado es siempre una oreracién provisionzl, dado que cada

-

caracterice a algin personaje estara marcado por la oposicidn
Finalmente, hay que sefialar también que lo que esté
ausente en el cuadro, en tento que tal, es el aspecto referencial, en la
medida en que la2 semiologia cel personaje establece precisamente una distan
ciz con el referentee, el cual, tanto en el discurso como en el metadiscur-
so sobre €l personaie, se encuentra siempre en primer plano. Este elemento
referencial, sin embargo, esté necesariamente presente en la construccién
escénica del personaje, ya que el personaje figurado por el comediante imi-
ta siempre a2 alguna otra persona © & elguna otra cosa.
De toco esto se deduce que el andlisis semioldgicc del persona-
je no agota por completo las implicaciones posibles del personaje dramitico:
se tratz siempre de una figura de naturaleza compleja y, sobre todo, "cons-

truidz" (Ubersfeld 1678:130). Como hemos sefialado anteriormente, es imposi-

ble en la actividad prdctica de la puesta en escena tomar en consideracién

todos los elementos participantes e, incluso, se corre el riesgo de poner
en conflictec los elementos textuales y los signos escénicos. Como indica
repetidas veces lbersfeld (19/6:130), "le personnage peut &tre tenu pour
1'intersection (au sens mathénatique) de ceux ensembles sémiotiques (tex-
tuel et scéniguel".

<i el personaje pucde ser asimilado a un lexema, dice Ubersfeld
e~ sdlo torsdo como estructurz sintdctica y en tanto que tal aparede dotadc
de una funcidn gramatical: asi, un personaje puede bien ocupar la misma
casilla actancial que otro, bien ocupar casillas diferentes en dos modelos
actanciales distintos (34).

En tanto que actor o rol codificado, las funciones del persona-
je dramitico son sobradamente conocidas y han sido analizacdas en repetidas
ocasiones. Lo verdaderamente importante en este punto es mostrar coémo los
elerentos se combinan con una funcidén sintéctica y poner de relieve los
raszos semiolfgicos gque no se coordinan necesariamente con este rol acto-

rial codificado.




igura comec

metoniiia (o sinécdogue)

conjunto paradignftico ) » varios otros personajes): asi,

ardia en uns tragedia apares omoe metonimia del poder real, un conse-
un rministro puere aparecer como metoninia de la autoridad, etc.

Mis alld incluso del funcionamiento metonimico, el personaje

laz metéfore de distintos ordenes de realidades. En la Fedra de

kacine, analizada por Ubersfeld, se observa tanto un iuncionamiento metafd-

rico como unc metonimico: Fodra es la metonimia de Creta, Minos y Pasifae,

es decir, nos remite metonimicamente a tode el paradigma cretense. Pero

por otro lado, el personaje puede aparecer como este fipura pérticular del

discursc, fundamental de la teatralidad por su esencial condicién dialbgica

que es el oximoron, esto es, la coexistencia en el mismo lugar del discurso

de categoria contradictorias del tipo "vida/muerte", "luz/oscuridad", "ley/

crimen', etc.El personaje puede ser asi una especie de oximoron viviente

(Ubersfeld 1978:133), el lugar de la tensién dramatica por exceléncia. has-
ta el punto de que €] mismo representz la unidén por met&forz de dos &rdenes
de realidades diferentes y opuestas: oximoron !incs/Pasifae, deseo/repre-
sién, individuo/sociedad, Creta/Grecia, etc. En este nivel retérico es don-
de aparece en ¢l azndlisis del personaje la relacién con el referente, dado
que se puede considerar al personaje como la metonimia y/o la metéfora de
un referente, y mis exactamente, de un referente histérico-social. Conti-
nuando con el anflisis que de la Fedra de Racine hace Ubersfeld, ésta puede
ser considerada comc lz metonimia de la corte de Luix XIV, lo cual implica
una posibilidad de acercaniento con ayuda del personaje entre el referente
socio-cultural del XVII y un referente contemporéneo. Sin embargo, esté
claro gue en este aspectc nos salimos del nivel puramente textual para acen
trarnos en el dominioc de la representacidn (3£).

Ezte funcionamiento retérico o, con mayor precisién, metonimico
del personaje es el que asegura la funcién cde meciacién enire contextos
histéricos extrafios unos a otros. En este sentido resulta Gtil recurrir
al concepto de "connotacién", pues, en tantc que lexema, el personaje, aln
denotando una figura histérica o de ficcibn, connota también toda una serie
de significaciones anejas (3t). Le esta manera, un personaje heroico puede
connotar todos los elementos de su leyenda que no son utilizados textualmen

te. Lz flexibilidad del sistema de connotaciones permite mostrar, por otra
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€l lector o en el

la eyuds de elemen

puestos en obra por la

o obstante, que er el nivel exclusivanen-

resulta mis dificil establecer la distincidn entre lo que es

denotado (acci®r y discurso) ¥ lo que pertencce al nivel connotado

cust e la Fedri de Séneco resulta dificil establecer la sipnifl

semantisno de la ruerte y dcl reinc de los muertos a propdsito

de Fedra y Teseo, ya cque es porible considerar como slgo connotative la
relacidén gue se establece entre Teseo y el reino del! més alla,

Igualmente, er. tanto que lexerma, el personaje, por sus lazos
con varics campos semanticos, por su pertenencia a varios paradipmas, es
un elemento decisivo de lz poética teztral: en torno a €1 se realiza, en
gran medida, la proyeccién del paradignz sobre el sintagna. La permanencia

relativa del personaje permite la proyeccién a lo largo del sintagma narra-

tivo de las unidades paradigmiticas a las que estid unido. De ahf que reéulf'

te evidente que es esencialmente en torno a la nocién de personaje como
se puede reslizar la articulacidérn entre la poética del texto y la poétice
de la rwprésenta:ién, constituyéndose el personaje en garante no sdlo de
la poliseria textuazl sino también de la verticalidad de su funcionamiento.

Siguiendo el cuadro de Ubersfeld, el sepundo eje de funciona=-
miento del personaje es el que hace de €1 un haz de determinaciones semidti
cas (diferenciales). Funcionan, en este sentido, dos tipos de determinacio-
nes. Por una parte, las que hacen de €l no un actante sino un "actor" (efr.
el capitulo siguiente). Como se veri més adelante, el actor es una unidad
"lexicalizada" del relato literario o mitico. Segin Greimas, "les actants
relevant d'une syntaxe narrative et les acteurs étant reconnaissables dans
les discours particuliers of ils se trouvent manifestés". En otras palabras
los "actores'", dotados de un nombre por lo general, son las unidades parti-
culares que el discurso dramético especifica con simplicided, auncue hay
que entender que lz nocién de "actor" no estd reservada en absoluto al domi
nio teatral. En esta perspectiva, el actor seria la particularizacidén de
un actante, la unidad (antropomérfica} que nanifestariz en el relato la
nocién que recubre el término de actante. Asi, por ej., en Medea o en Fedra
el actante Ayudante se presenta lexicalizado bajo la especie del actor
nodriza.

Como el propic Greimas ha sefialade, si bien el actor constituye
una particularizacién del actante, elementc de naturzleza sintéctica que

puede ser comin a varios textos, esto no implica que un mismo actor no pue-
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actor puede
ato amoroso, el
In lo que efec
particularnente &l muido dramitico sulta impesible construir un esque
aclancial sin indicar varios actores er 1z micma ecasilila actanecial., Ahoo
ra bien, dado que esto es

naje, cabe preguntarse g s la diferen entre uo ¥y otro concepto.

Ambos sen elementos de las ; 2s mas superficiales de la gramética

narrativa y, como talez, se corresponder con el lexemz. Al actor, en tanto
que lexema, le corresponce un deterninado nimero de senas, esto es, de uni-
dades minimas de significacidén, que lo caracterizan. Sin embargo, carec
de individualidad y, como ‘el actante, no es ur perscnaje. La distincién[
por trivial que pueda parecer, nc es en modo algunc simple: en cierta mane-
ra, la nocidén de actor recubre lo que Propp llamd "personaje ejecutante",.
esto es, el nombre mic el atributo. Greirzs definid desde un principio el
actor como "un personnage qui reste d'ure certaine maniére permanent tout
au long du discours n L i barzo, como sefizla Ubersfeld (197%:
108), una concepcién tal resulta adn inadecuada, por lo que ella define
al actor como "l'élement caractérisé par un fonctionnerent identique, au
besoin sous divers noms et dans différentes situations". El1 actor se carac-
teriza por lo tanto:

i. por un proceso que le es preopio, esto €, un sintagme nominal més

n sintagma verbzl en el que juega el papel de sintagra nominal con rela-
cion al sintagma verbal fijadc,

ii. por un determinado namero de rasges diferencizles de funcionamien-
te binaric (de manera anflopa al fonema, el actor es un conjuntc de elemern-
tos diferenciales, préxinc a lo gue Lévi-Strauss denomind "mitemas Iy een
ur. determinadonirero de caracteristicas cue comparte totzl o parcialments
con otros personazjes del nismo texto o de otros textos. (Por otra parte,
hay cue sefialer que existe otro tipc ce determinaciones que hacen de €1l
no un actante, sino un actor individualizado).

En este sentido, hay que recordar que no todas las formas de
veatro tienen la misma preocupacién por las determinacicnes individuales
del personaje: asi, el personaje puede estar cubierto por una miscara, como

en el teatro clésico, o puede estar reducicdo & un rol codificado, como en

el caso de la commedia dell'arte, o estar simplemente definidc por un haz




Jugnr an
individu
problenfti-
hacer de!
v un “"elemento muy deterr 0 Ce un proceso histérico', o dicho
de otro modo, el rol de un individuc no consiste s6lo en remitir a un rete-
rente histérico per el medio del efecto real e su individualidad copr:reta,
‘notada, por ejemplo, mediante el nombre cortn, sino mostrar la insercién
del individuo en un contexto sociocultursl deterninado.

El tercerc de los ejes que recoge Ubersfeld en su cuadro es
el del personaje como sujetc de un discurso, como personaje hablante, que
dice de si mismo un determinado nimero de cosas qgue, a su vez, pueden ser
comparadas con las que otros personajes dicen de él. Partiendo de este he-
cho, la critica ha procedido a realizar el inventerio de las determinacio-
nes del personaje, sobre todc las de orden psicolégico, analizando el conte
nido de sus discursos en la medida en que és*cs definen sus relaciones (psi
colégicas) con sus interlocutores y los restantes personajes. Como sefiala
con razén Ubersfeld (1973:139), el anilisic del discurso de los personajes
se ha rezlizado tradicionzlmente para aclarar coscas distintas del propio
discurso e invertir conocimicntos sobre el objeto ficticio representado
por la "psyche" del personaje (38),

Para comprender la relacién entre el personaje y su discursoc
es precisc, por el contrario, ver cérmo es el conjunto de los rasgos distin-
tivos del personazje y su relacidén con los o“ros personajes, esto es, su

"situacién de habla", que serd la que nos perrita comprender su discurso.

Con estc nc se quiere decir, en absoluto, que el discurso del personaje

no nite a algln referente de naturaleza psicolbgica; este referente, que
de hecho nos es dado, no es sin embarge cel orden de la psyche individual.
De ahi que se plantee la necesidad de tener que recurrir a instrumentos
de an&lisis méas refinados y mejor adaptados que los de la psicologiz cléasi-
ca. Como se ha seflalado, si resultara posible llegar a una hermenérutica
psicolégica del personaje, lo que ella descubriria no serfa jamds un ser
singular e nicc sino una "situacién".

El personaje es lo que enuncia un discurso, discurso que consti
tuye una extensién de habla reglarentada y que puede ser estudiada tante

desde el punto de vista lingiiistico coro desde un punto de vista semidtico,
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relaciones con lo que ¢l receptor salie del enisor y de las condiciones de
emisifn, Como conclusibn, gefials Ubersfeld (1678:142) el heche de que todo
texto de teatro tiene dos suijeios de erinciacién, el personaje, de un ledo,
y el yc del escritor, de oiro. Esta ley del doble sujeto 4¢ enunciacién
es un elemento capital del texto de teatro y en ella radica 1z falla insal-
vable que separa al personaje de su discurso y le impide constituirse en
verdadero sujeto de su palabrz: cades vez que un personaje hablz, no habla
solo, ya que el autor habla al mismo tierno por su boca. De agif el dialo-
gismo esencial constitutivo del texto de teatro.

Del comentario del cuaprc ge Ubersfeld se deduce una serie de
procedimientos para llevar a cabo el anflisis del personaje dramitico, par-
tiendo d=]l hecho de que laz importancia relztiva de los diversos procedimien
tos del ahélisis depende, en gran medida, del tipo de texto dramitico en
cuestidn (y de representacién). Hace la zu*ora dos consideracicnes importan

tes en este sentido: en primer lugar, recuerds que los mecanismecs del ansli
9 &+

sis no pueden ser adoptados aisladamente mis cue de una marera provisional.

Por otra parte, cada procedimiento supone la observacidn de las relaciones
del personaje studiado con todns los restantes elementos tertuales y, parti
cularmente, con los restantes personajes. Finalmente, es precisc tener en
cuenta que la sucesividad necesaria a toda operacién de anilisis no debe
hacer clvidar la sincronia de todo hecho teatral ¥y Su carécter ce corjunto
reganizado,

ksi, partierdo exclusivamente del texto, como es nuestro caso,
la determipacién del o de los modelos actanciales nos permitiré establecer
la "funcién sintéctice del personaje", para lo cual pueden ser utilizados
un determinado numero de procedimientos con resultados muy senejantes. En
primer lugar, la intuicién y la aproximacién. Ur andlisis sumario del dis=-
cursc en el que el personaje es el sujeto de la enunciacién y del discurso
en el que es el sujeto de lo enunciado (discurso tenido sobre &1 por lo
restantes personajes), permite por superposicién de los predicados verbales

determinar con el suficiente grado de precisidn el objeto del deseo y del




¥y escribir

delos actenciales

de bate se puede

los personajes,

aguellos gue sé& encuentran fuera d sCenn ce presentan en forma
lexicalizada.

Una investigacidn de este tipo marce el intento de cada persong
je en tanto que sujeto de un modelo actancial, a fin de determinar los mode
los cuya existencia sinulténez indica la presencia de conflicto, a fin de
eliminar los modelos no satisfacterios. Después de esto, falta ain por de-
terminar la posicidén, simulténea o sucesiva, del personaje en las diferen-
tes cazsillas del modelo actancial.

Otro procedimientc Gtil es el de la determinacibn de paradigmas
o, mis exactamente, de los conjuntos paradigméiticos a los que pertenece
el personaje (en relacién y/o en oposicién & los restantes personajes o
con los otros elementos del texto teatral). El inventario de estos dos con-
juntos perrite realizar un anAlisis del personaje en dos niveles diferentes
de ur lado, permite dar cuenta del funcionamiento referencial del personeje
y, a la vez, de su funcionamiento poético, como portador de una relacién
metonimice y/o simbblica con un determinado nimero de significados: asi,
Medea, en la obra de su mismo nombre, perterece a los paradigmas siguientes
Célquide/Corinto, exiliada/Corinto, mujer (abandonadz), madre/Jasdn, anti-
gliedac mitolégica/época de Séneca, etc., Todos estos conjuntos paradigméti-
cos justifican el funcionamiento tanto referencial como poético en tanto
que "victima patética" (madre, esposa abandonada, exiliada) en una situa-
cién de soledad, de exilio (persone desplezzada) en su doble relacidén con
la artigiedad y con la épocez de Séneca. Todos estos datos, se puede objetar

evidencias, pero con todc resulta Gtil gue sean formulados de le manera
exhaustiva posible.

Continuando con los resultados del inventario, nos encontrancs
con lz posibilidad de realizar un gré&fico que recoja, atlin de manera parcizl
los rasgos distintivos del personajc, no sdlo por si mismo, sino en cuante
afecta a las relaciones de conjuncién y oposicién con otros personajes,
ayudando, de esta manera, a la constitucién del personaje como 'conjunto
semidtico" (39).

En cuanto extensién de palebres, podemos, en primer lugar, des-

de un punto de vista cuantitativo, ver el nimero de lineas (en nuestro caso,

versos), que tiene cada personaje; cualitativamente, podemos analizar el
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Como mensaje, el discurso l personaje en e1 textc dramadtico

(teatro) nos permitiréd descubrir el funcionamiento, o mejor, la utilizacién

de las seis funciones de la comunicacidn va mencionadas. En este sentido,
si se admite que la actividad teatral constituye un proceso de comunicacibn
se deduce que las seis funciones de las que hablé Jakobson (cfr. supra)
son pertinentes no s6lo para €l funcionamientoc de los sipnos €el texto sino
también para aquellos que aparecen durante la representa;ién, Com> es sabi-
do, cada una de estas funciones presenta unas determinadas relaciones con
alguno ¢: los elementos participantes en el proceso de comunicacién. Asi,
la funcién "emo!iva", due remnite al emisor, seré de una capital importancia
er el teatro, en el cue el comediante treta de imponerla por todos los me-
dios fisicos y vocales, en tanto que el director de escena y el escenbgrafo
intentar. disponer "dramaticamente" los elementos eccénicos. La funcibén "co-
nativa" nos remite al destinatario y exige del doble destinatario de tode
mensaje teatral (el destinatario-actor y el destinatario-piblico) tomar
una decisién, dar unz respuesta. la funcién "referencial" no deja jamés
al espectador-lector olvidar el contexto (histérico, social, politico e,
incluso, fisico) de la conunicecidn y nos remite a una "realidad". La fun-
cidén "“fética" recuerda a cada instante al espectador-lector las condiciones
de lz conunicacidén y, sobre todo, la presencia del espectador en el teatro,
de manera que interrurpe o renueva el contratc entre erisor y receptor
(mientras que en el interior del didlogc asegurz el contacto entre los per=-
sonajes). La funcidn "metalingliistica", raramente presente en el interior
del cdiZlogo, que reflexionz pocc sobre sus condiciones de produccién, fun-

"

cionz de llenc en los casos en los que se dz la "teatrzlizacidn", es decir,
el teatro dentro del teatro. Lejos de ser un modo de andlisis del discurso
teatral (y, particularmente, del texto dialogado), el conjunto cel proceso
c¢e corunicacién permite aclarar las relaciones entre las redes sémicas tex-

-
T

tuales y las propias de la representacidén. El funcionanmiento teatral es,

mds que ningin otro, de naturaleza poética, si se aceptz la definicidn que
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fict, etoc: Fn iz ma e los caso! aguelle 7] e nos entontrarmcs
€5 th discurso . sus determinacinpnes propias, ut "estila’ que 56 COPPESs
ponide o no con les ‘0& hilos gue determinan al personaje y sus funciones.
Finalmente, en cualquier forna, el menssje no se encuentra aislade sino
siempre en relacién con el conjun.o del texto y sus interlocutores (41).
Parz terminar con este apartado dediczdo al personaje, queremos
hacer referencia a una cuestién gue ha suscitado siempre ia mads encendida
polénica. Nos referimos a la diamléctica gue se di entre el personaje y la
accién. Todo personaje dramitico teatral realiza una accién, incluso en
aquellos casos en que parece que el personaje "no hace" nada, puesto que
en el teatro la palabra es accién. De manera inversa, todz accidn necesita,
para ser llevadz & escena, rrotagonistas, ya se trate de personajes humanos

’

o de actantes figurativos no humanos. De la constatacién de este hecho pro-
viene la idea, fundamental para el teatro como para todz forma de relato,
de la existenciz de una dialéctica entre accibén y carédcter. En este inter-
cambio son posibles tres posturas distintas:

- en primer lugar, la de aquellos que consideran que la accidén es el
elemento principal de la dialéctica y gue determinz al restc de los elemen-

tos participantes. Esta es la tesis de Aristételes, segin lz cual los “per-

sonajes" no actlan parz imitar los caracteres sino que revisten los caracte

res & causa Ge las acciones, de suerte aque los hechos y lz f&bula son el
fin de la tragedia y el fin es lo principal de tode (Poetica 1450a)}. El

personaje, para los defernsores de esta concepcidn, es un simple agente y
lo esencizl es mostrar la:s diferentes fasexz de su eccién en una intrigas
bien "encadenazda" (42). Como sefiala Pavis (1990:355), hoy cdia se cbserva
una tendenciz z revalorizz- estz concepcidn de le accidén como motor del
dramz: asi, dramaturgos y directores prefieren no partiir de una idez preccn
cebida del personaje y presentan de manera "objetiva" acciones, sin
preocuparse de su justificacién mediante el estudio psicoldégico de sus moti
vaciones.

- otra postura estéd representada por aquellos cue piensan que la ac-
cibn es unz consecuenciz secundaria, casi superflua, ce un anélisis propio

del caracter o personaje. £l dramaturgo no se debe preocupar, por lo tanto,
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srée con 1a estética naturzlista, en la gue el personaje ya

ser definide idesimente y en abstraclo sine que continta siendo

una sustancia, determinada ahora por el medio econbmico, gque se basta &

sf misna y que sélo se mexcla con la accion de manera secundaria y sin po-
der interverir libremente en su desarrolic.

- la tercera pos‘ura estd representada por los defensores de una teo-

riz funcienzlista del relato y de los perscnajes. Para estos, las nociones

de accién y de actante dejan de ser contradictorias para complementarse,

de maneraz que el personaje acaba por iden‘ificarse como actante de una esfe

ra de accidén que le pertenece a €] exclusivamente y donde la accibén es dife

rente sepgin sea rezlizada por el actante, por el actor o por el rol actan-
cizal. Propp fue el promotor de esta visifdn dialéctica del personaje active
¥y, en su seguimiento, las teoriac del relato (Greimas, Bremord, Barthes;
han aplicado este principic afinandc el anilisis segln las diferentes fases
obligatorias de todo relato y las funciones propiamente dramidticas. De este
modo quedan trazados diversos trayectos obligstorios de la accibn y deterri
nadas las articulaciones principazles. Por otra parte, adem8s de este anéli-
sis horizontal se buscz sondear el espesor de los personajes, radiografian-
do diferentes niveles o capas de realidzd, en unz blsqueda de lo peneral

a través de lo particular (43).

Segmentacién dramética.

Al hablar en el capitulo anterior del problema que representaba
la segmentacién de la'representacién mencionamos la posibilidad de llevar
a cabo dicha segmentacién segin las unidades draméticas, esto es, las indi-
caciones espacio-temporales diseminadas a lo largo del texto, indicaciones
que, a su vez, la puesta en escena utiliza para distribuir la materia narra
tiva segiin las coordenadas espaciales y temporales de la escena. Euts clase
de segmentacién del drama es siempre perfectamente posible, dado que siem-

pre podemos recurrir a los acontecimientos y a los hechos, indefectiblemen-
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te situados en el espacic y en el tiempo (tanto de la historia narrada como
del discurso narrante). También se dijo anteriormente gue este tipo de seg-
menitacién narrateldgica propone una serie de "funciones" y "motivos", a
partir de los cuales se extrae un modelo légico temporal de la obra draméti
ca (al igual que en cualquier otro tipo de discurso). En este mismo sentido
ya ‘a dramaturgia clésica, y mas exactamente Aristételes, afirmaba la uni-
dad de accién, a la vez que admitia 1laz descomposicién de toda fébula en
varias etapas posibles. Este tipo de segmentacién confluye con la del anéli
sis de las situaciones draméticas, en la medida en que ambas reagrupan los
datos del texto y de la escena.

Al hablar del tiempo en el drama A. Ubersfeld (1978:22) sefiala-
ba cémo "lo esencial de los signos de la temporalidad parecen residir en
el modo de articulacién de las unidades que articulan el texto dramético",
y continuaba sefialando la relacién existente ea la representacién entre
lo continuo y lo discontinuo, entre la duracifén y los intervalos que se

inscriben en esa duracién. Si se considera el texto como una gran frase,

indicaba, nos encontramos ante el problema de la coexisténcia de modos de

articulacién diferentes al sentido del mismo texto (44). Efectivamente,
el modo de escritura del teatro asi como los diversos tipos de dramaturgia
dependen estrechamente de la sintagmitica teatral, es decir, del hecho de
que las secuencias estén organizadas en unidades cerradas (melodrama, trage
dia) o abiertas (como determinadas formas del teatro contemporéneo), pasan-
do por una amplia serie de formas intermedias; en este sentido el trabajo
propio de la representz~ién puede confirmar o contrariar la sintagmética
textual por su sintagmética propia.

Al comenzar la segmentacién del texto en funcién de los signifi
cantes temporales es preciso distinguir tres momentos diferentes en el con-
tinuum del texto:

- una situacibn de partida (el aqui y ahora de la apertura textual),
- el texto-accién,

- una situacién de llegada.

Como sefiala Ubersfeld (1978:226) este modo de segmentacibén supo
ne una mera operacidén de abstraccién que se efectiia con la ayuda del andli-
sis de los contenidos. Supone pués un inventario de partida y un inventario
de llegada, y entre ambos, una serie de mediaciones m&s o menos encadenadas
(45). Esta operacién es, sin embargo, de una gran importancia para determi-
nar no tanto aquello que ha sucedide como aquello que ha sido dicho. Tome-

mos como ejemplo el caso de la Medea: al comienzo Creonte ordena a Jasbn
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