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Con una tradicién que se remonta a la Poética de Aristételes, Ia Critica
literaria ha estudiado el teatro limitdndolo al texto éscrito, v ha identifi-
cado la historia del teatro con la historia de los escritores de obras
dramaticas. La representacién y todo o referente a la puesta en escena se
consideraba de hecho —tedricamente no se planteaba— como ajeno a fa
critica cientifica. _ ' s com e
" Desde esa perspectiva, el teatro se consideraba como uno de fos géneros
literarios, distinto de la lirica y del relato principalmente por st forma
dialogada, aunque en casos limites se diesen aproximaciones a interfe-
rencias formales entre 1os tres géneros (teatro lirico, novela dialogada...).
" Hay, sin embargo, algo fundamental en el  texto dramitico. que lo
especifica frente a los otros géneros literarios, y es quic el didlogo no se
oftece como una forma elegida por el autor enire otras posibles (como seria
el caso de un poema lirico o de una novela dialogados), sino como forma
impuesta por la virtualidad de la representacion. Es cierto que el poema
lirico puede recitarse y representarse ante un pliblico, pero no es esta’ su
finalidad; y es cierto que la novela puede adaptarse a una representacion (en
cartelera estd la representacion que Lola Herrera hace de Cinco horas con
Mario), pero también esta claro que no es éste su destino. Lirica y novela
tienen como destinatario al lector individual, mientras que el teatro se dirige
a un piblico reunido en un local para asistir a la representacion del texto.
En los otros géneros literarios, la representacién exige una previa adap-
tacién del texto, el teatro es representable directamente.

Como texto literario, el drama tiene algunos aspectos comunes con ¢l
relato: es una fdbula, la viven unos persondjes, en un tiempo y en un
espacio; y se manifiesta mediante signos lingtiisticos.- La semiologia pucde
estudiar estos elementos en la misma forma en que los estudia en la noveia.
Pero en el texto dramdtico hay otros aspectos de los que una semiologia del
relato no puede dar cuenta.. Tl i

Como texto destinado a la representacion, el drama presenta dos tipos
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de lenguaje: el del didlogo (o texto principal, segian término de Ingarden) y
el de las acotaciones (o texto secundario). El texto principal es de caracter
literario y lo reproducirdn los actores en la representacion ante el piiblico
interpretando con medios paralingiiisticos o cinésicos drdenes del autor o
stmplemente su propio sentido del texto. El texto secundario tiene cardcter
funcional (son excepeidn las acotaciones literarias que pone Valle-Inclanen
sus obras dramaticas), se dirige al director de la puesta en escena y des-
aparece, como lenguaje, en la representacion sustituido por signos de
sistemas semidticos muy diversos: trajes, movimientos, objetos, decorados,
eteétera. .

Las dos dimensiones (texto, representacion) han tenido desde finales del
siglo XIX una valoracidn muy diversa para los criticos tedricos (critica de
texto, principaimente) y para los criticos pricticos (directores de escena,
generalmente). Las relaciones entre el texto y su representacién no se
habian estructurado en forma alguna: el autor escribfa su obra y un director
la penia en escena; no habia probiemas de competencia, de valor o de
prevalencia. Pero désde finales del siglo XIX, la puesta en escena adquire
una sustantividad propia'y el modo en que se entienden sus relaciones con el
texto condiciona profundamente la esencia misma del teatra, =

En primer lugar se cuestiona la identidad y autonomia de ambas
realidades, se considera la posibilidad de que una de las dos sea la
espemﬁcamente teatral, en CUyo caso podria prescindirse de la otra de modo
que el teatro fuese solo el texto o snla la representacion, '

En segundo lugar se plantea en ocasiones incluso en Ia pracnca la
posibilidad de eliminar aigunoq de los elementos que aporia el texto teatral
y que hemos enumerado como comunes con el relato (accién, personaje,
tiempo, espacio, ienguaje) y se ha intentado renovar el teatro desvinculan-
dolo del personaje, de la fibula, situandolo fuera del tiempo o del espacio,
incluso se ha intentado prescmdlr del lenguaje (Acto sin palabras de
S. Beckett}

Todos estos mtemos responden a- un deseo de contestar a unos
inierrogdmes que formulariamos asi;

1, (,El texto soio €5 teatro"/LLa representacion sola es 1eatr0’?
2. LES posible un teatro (primero en el texto y iuego en la represen-
tacion) sin acciones? /¢ Es posible un teatro sin persona;es’?/i,Es p051ble un
teatro sm Eenguaje artlcuiado‘?

Htstoncamenie el texto. y la represemac:on son dos reahdades bien
diferenciadas en el tiempo, en el espacio y en la forma en que se manifiestan
y ambas tienen generalmente personajes, accién, un tiempo de la accién y
un espacio de la accidn (otros tiempos y espacios son el.de la aparicion del
texto y el de su representacion). Yamos a analizar de donde proceden las
razones para el asalto.a estos apalacios de inviernow de la critica tradi-
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cional; vamos a ver por qué se ha puesto en entredicho la existencia y
conveniencia del persona_]e de la accidn; del tlempo o por qué se ha puesto
en entredicho la existencia y conveniencia de signos extrahngmstlcos quc la
puesta en escena venia anadiendo al texto representado

Esto permmra fundamentar los objetivos de una semloiogla del teatro,
porque si entendemos’ Que la semiologia estudia o al menos lo intenta—
todos los sistemas de signos que pueden dar sentido a una obra, se deduce
mmedmtamentc que no puede limitarse a'los signos lmgmst;cos (es decir, al
texto, como la critica tradxc;onal) ni puede limitarse a los signos objetuales,
proxémiicos, cinésicos, ¢tc., que solo aparecen ‘en’la escena, La obra de
teatro es para la semiologia un conjuntode signos actuahzados en
simultaneidad en escena. Y es muy interesante subrayar que Tos signos
teatrales, y precisamente porque algunos de ellos no son lmgulstu:os
pueden actuar simultdneamente en la transmisién del mensaje’ ‘al”éspec-
tador. El lenguaje, tnico sistema de signos usado en el relato y en la lirica
impone inexorablemente su sucesividad a la novela y al poema. El espectador
de una obra de teatro oye los dialogos y a la vez ve a los actores que se
mueven; que van vestidos de una cierta manera y remiten a un ‘ambiente con
obgetos que usan, etc., y todo actia directa y simultineamente sobre la
smagmamon y los sentidos haciendo que. el mensaje sea mas. vivo, mas
rapido, mds intenso y, por tanto, mds eficaz que en otros generos literarios.

Los medios para subrayar o intensificar el mensaje son mucho mas
amphos que en la forma lingliistica. Por ejemplo, en el pnmer acto_de
Hamlet se ha anunciado de palabra al Espectro. Lo han visto Tos soldados
de la guardia, Iuego lo ha visto Horacio y se lo cuenta al principe. La
identificacién con el rey se asegura redundantememe va_vestido_con
armadum real; se mueve con majestad, y por 51 al Iector pudxese pasari
madvemdo el d1a10g0 ms:ste una y otra vezr

" MARCELO: Y no se parece al rey?
HORACIO: (Como ti a ti mismo! Tal era la armadura que llevaba cuando
© v i combatid éon el ambiciose noruego yasi frunc:o ci cefio cuando
. en airada entrevista, derribé de su-trineo... :
MARCELO: Pues ya en dos ocasiones... ha pasado con marcaai continente por
... ¢ delante de nuestra guardia... (pag.-1334)..
HORACIO: ... una figura idéntica a vuestro padre, perfectamente armada dc
_ punta en blanco, se les puso delante; y con andar solemne pasd
. con lentitud y majestucmda{_i eE baslén de mandu que empu-
. faba.. - o
" HaMLET: (Iba armado, decis”
" MARCELG ¥ BERNARDO: Armado, sefior..
" HAMLET: ;Su barba era entrecana, no‘?
“hoRAcio: SLsefior, coiio yo la vi ew vida, de un gris plateado. (Pagi-
ST ngs 1339440, de las O C de Shakespearc E{i Agutlar Ma~
drid, 1972)) S
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La multitud de signos identificadores del rey: la armadura, el gesto, el
movimiento, la figura, ¢l baston de mando, la barba, el andar solemne con
fentitud y majestuosidad, todos se le van presentando simultancamente, o
sucesivamente al espectador de la obra. El texto informa sufac:entemenic y
la puesta en escena, 51gu1end0 las indicaciones del mismo texto, subraya el
mensaje repmendo en otro sistema ds, szgnas lo que ya se ha dicho de
palabra, y lo. que ya s¢ ha visto et dos ¢ mas ocasaones _

_ Un estudio del texto dmmatlco no es suficiente para exphcar el «Leairo»
debe continuarse con un ‘estudio de fa _puesta en escena. Y esio es
precisamente 10 que intenta uraa semiologia del teatro: estudiar el fendmeno
teatral en dos partes, una gramitica del texto teatral y una gramdtica de la
representacion Leairai dpllcando en cada paso el método adecuado a la
naturaleza de los signos que smen de forma literaria ¥ d:: forma, «arepre-
sentama» :

Pamremos por 1mpoa:caone5 mctodomgzcas del hecho (que luego se
anahzara cientificamente) de la existencia de dos momentos en la obra. de
teatro. que pueden idemzfu‘:arsc objetwameme como d:stmtos porque
aparte de otras. posibles razonﬁs _pertenecen a, tiempos de aparic:on
diferentes:

“g) la obra escrita por el dramaturgo eI textay
b}l mterpretac;on de los acmres o representacion’

Tanto el temo como su represcntauan ‘::E: dCtUdlxzan en el espectaculo
teatral; pero, snsmnmm son distintos como reahdades Lag relaczoncs entre
ambos son compiejas y en ningln caso univocas, ya que no puede hablarse
de un texto para una forma de representar, ni de una represemacmn
exclusiva para un texto cietermmado Cada texto puede tener, y de hecho la
mayoria ha tenido, varias representamones cada forma de representacion
(naturalista, simbélica, expref;tomsza J puede ser valida para diversos
textos. Y a esto hay que afladir que ni siquiera el texto, considerado como
realidad independiente de la representacion, tiene un sentido unico. Puesto
que. se trata de un texto literario. admite varias Iccturas v s polivalente
semdnticamente, El significado del espectacuio teatral se abre desde el texto
a la representacién como un abanico de posibilidades, o como esos fuegos
de artificio en los que cada chispa se proyecta en cascada. El comunto €s,
segin acertadas  palabras de R. Barthes, ‘una sinfonia de signos, una
«pohfoma informacionals, cuyo estudio debe hacerse’ en conjunto.

“La representacion incluye al texto principal en la voz de los actores y al
texto secundario en los signos de la escena. El texto tiene, por tanto, una
doble existencia: precede a la representacion y la acompaiia. Como texto
que precede a la representacion puede leerse como un relato e interpretar los.
didlogos como una forma para contar una fabula y bajo esta consideracion
se.somete a las leyes de asucesividadr de toda lectura, impuestas por los
signos. lingiiisticos.. Pero el texto teatral es mis que un.relato..
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El critico sabe —o debe saber— que no puede limitar el sentido del texto
a una lectura coherente, porgue’el texto dramatico contiene virtualmente,
como hemos comprobado eri los cortos didlogos que hemos transcrito de
Hamlet, otros sistemas de signos que tomarén realidad en la representacion.
A. Ubersfeld (Lire le thédrre; Ed. Sociales, Paris, 1977}, después de
plantear la cuestion de la especificidad “del ‘texto- teatral 'y de analizar
argumentos en favor y en contra, llega'a la conclusion: de que el texto
incluye virtualmente la representacion; es decir, que’loteatral no puede
reducirse a lo que afiade la puesta en escena, sino que el'mismo texto es ya
teatro, como didlogo para la representacién y como conjunto de signos que
pueden realizarse en la representacion. El texto no incliye una determinada
representacion, pero es indudable que. incluye: la representacidon;. gue: es
wrepresentablen: ; DT R R R
Por su parte; los actores y el director de la puesta en escena saben —o
deben saber— que es imposible: mancjar las claves del teatro en forma
exhaustiva y que es necesario poner en coherencia los:signos de una lectura,
entre otras posibles, para alcanzar una representacién cori sentido; porque
si admiten que representan un texto artistico tienen. que admitir a lgves su
radical ambigiiedad, su polivalencia. . . o i b
‘. Fl texto incluye virtualmente la representacion (no.una determinada); y
la representacion implica el texto. Profesionales - del. teatro, criticos,
espectadores, etc., todos buscan en el texto el centro. de referencias y:la
fuente de los sentidos. ;[Dénde esta la oposicion dialéctica entre esas dos
realidades? Desde luego, no en su entidad como tales realidades distintas.
Después de este preambulo, corresponde a la semiologia teatral sefialar
caminos én el estudio del teatro: En el texto teatral existen multitud de
signos que reimiten a sistemas sémicos muy diversos'y, por tanto, a codigos
también muy diversos. El semidlogo propone estudiar el teatro como texto
y como representacion, como un conjunto de signos diversos que buscan
sentido coherente ‘en’ cada representacién. El ‘paso. decisivo’ para una
semiologia’ del teatro estd’ precisamente en’ este reconocimiento de Ia
complejidad de cédigos necesarios para interpretar los signos lingiiisticos
y no-linglifsticos que se actualizan en fd eéscena, T Tt Lo
T. Kowzan dio un gran paso en la semiologia teatral al aislar en el teatro
hasta trece sistemas de signos: la palabra, el tono; la mimica, el gesto, ¢l
movimiento; el maquillaje, el peinado, el traje; los dccesorios, el decorado,
la iluminacion; la masica'y el sonido, Unos son signos auditivos, otros son
signos visuales; unos ‘se manifiestan enla persona: del- actor, otros se
manifiestan en ¢l espacio escénico. Todos contribuyen a’ crear un espec-
taculo especificamente distinto de otras manifestaciones artisticas, literarias

o no-literarias. S - SR : . :
Ademis del estudio de todos los sistemas de signos y de su distribucion
en la obra (sintaxis semidtica) y de su significado (semantica semidtica), la
semiologia teatral propone el estudio de todo lo'que contribuye a captar el
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significado de una representacion determinada: los prejuicios del publico;
los tipos de caracteres que disefia la investigacion psicolégica y que sirven
de esquemas de interpretacion para los personajes de un drama; las pasiones
que, a pesar de todo, son historicas en el sentido de que se valoran en forma
diferente en las etapas de la-vida humana'y en las etapas culturales (pasion
por la vida, por la muerte; por el amor, por el poder... son vividas de modos
diversos en la juventud.'o en la- madurez, €n el romanticismo o en el
realismo) y son marco desde-el que se comprende la fuerza con que se viven
en un drama; el codigo ideolégico en el que se erea el texto o se interpreta la
obra... Todos estos datos son:objeto de la pragmatica teatral.:

Y una vez sefialados los objetivos de una semiologia del teatro vamos a
echar una ojeada a su historid, porgue, como siempre ocurre en la aparicion
de un nuevo modo de ver las cosas, intervienen circunstancias culturaies,
politicas; ideolégicas: y - sociales diversas. Pocas veces surge un método
critico =0 de otro tipo== de’la- especulacién’ tedrica, del analisis de las
posibilidades ‘tedricas que ofrecé el objeto de estudio 0 la ciencia como
forma de investigar. EEve it SR LT R

‘Al iniciarsé, aproximadamente por los afios treinta del presente siglo, la
semiologia teatral, el estudio de las obras dé teatro se llevaba a cabo por
criticas de orientaciones diversas; pero, a efectos de lo que estamos tratando
de poner en claro, basta ‘reconocer las dos posiciones extremas:

.. a). La critica denominada, con ciertas, connotaciones despectivas,
«académicay, - «universitaria,: «intelectualy, etc., que. privilegia el texto y
considera, en general, la representacién como. una. mera traduccion: del
lenguaje de las acotaciones.y. eventualmente de. parte del texto, a.otros
sistemas de signos. Para ello parte del supuesto de una equivalencia basica
de contenidos entre el texto (didlogos ¥ acotaciones) y la puesta en escend.
La labor del director se limitaria, en.este caso, a cambiar la «materia del
contenidon; es decir, & cambiar los signos lingiiisticos del texto en signos de
otros sistemas sémicos, en.la.parte. en que esto . fuera  posible. La
equivalencia seméntica entre el.texto.y la representacién es algo indiscu-
tible, que se supone indiscutible, y el director es el traductor de un sistema a
Gtro._ el R D N T A R .
Hoy, por lo general, se rechaza esa equivalencia, porque para admitirla

seria necesario admitir lo que la critica: literaria considera un absurdo: la.
existencia de un.solo. sentido en la: obra literaria- y su- equiparacion
consiguiente con el lenguaje funcional univoco. Pero ademds es claro que
los. signos- acsticos y- visuales: que aporta el director; el decorador,-la
misica, etc., pueden. constituir un. nuevo sentido afiadido- al texto.al
subrayar algunas de las partes y ponerlas en coherencia, sy
+ No esta fijado, porque es imposible hacerlo, un- sentido unico para el
texto; 'y no estd fijado; porque asimismo es imposible hacerio, un sentido
{(nico-para los signos no-lingiiisticos, pero artisticos; que intervierien en la
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representacion. No puede haber, por tanto; correspondencia univoca entre
dos realidades plurivalentes seméanticamente. El sentido del texto no puede
hacerse coincidir con el sentido de la representacidn y, en cualquier caso, lo
mds que se consigue es una interseccion de sentidos; mds o menos amplia y
coherente. Por otra parte, subrayamos que la mayor o menor coincidencia
no implica, en absoluto, mayor o menot-acierto en:la representacion. De la
misma manera que la lectura de una novela es.vilida, aunque no ponga en
relacién mas que una parte del texto; la représentacidn de-un-drama puede
limitarse a poner en relacion una parte de los signos del textocon los signos
que aparecen en el escenario. La representacion, lo'mismo que la lectura, no
exigen una exhaustividad, basta con que no sea arbitraria-y séa coherente.
Hay ademas otros peligros en esta actitud”que sobrevalora el texto. El
mis inmediato consiste en sacralizarlo; es decir, en fijarlo semanticamente
(otra cosa es la edicion critica que fija el texto léxicameénte); porque; en una
paradoja evidente, lo que se conseguiria seria la’fijacién de una lectura, fa
del critico, v no la fijacion del texto como obra literaria: Insistimos, pues,
que cualquier estudio del teatro debe tener presente, anté todo, que el texto
dramatico es de naturaleza literaria y, por tanto, tiene' una’capacidad
semdntica polivalente o, como afirman otras escuelas, una entropia o
densidad’ de sentidos, o ambigiiedad semdntica, consustancial.”

La critica tradicional que privilegia el texto 'y tiende @ fijarlo en uria
lectura es rechazada por la semiologia en cuanto olvida algo tan esencial
como la naturaleza del signo literario. o ey

) Una actitud que hoy se presenta como vanguardista (F. Rastier.
A. Ubersfeld), pero que tiene antecedentes desde finales del siglo XIXyqueen
sus manifestaciones mds extremosas consiste en ¢l rechazo del texto yen la
paralela sobrevaloracion de la puesta en escena. . .l '

 El.inglés E. G.. Craig. (1872-1966), famoso renovador_del.. teatro,
mantiene en su obra E/ arte del teatro que «el teatro nada tiene que ver con
el autor y la literaturan, ya que el texto no es més que uno de los elementos
de la representacion y. es necesario ampliar el lenguaje: escénico, wexte-
rorizar la ansiedad, hacer hablar a los decorados, traducir la.accién en
términos visuales, proyectar las imagenes visibles del miedo, la pena, el
remordimiento, la alicnacién, jugar con las palabrasy. ..o

Los ataques al texto se generalizan y traen. como contrapartida: una
sobrevaloracion de los otros sistemas del signos.: En 1915:se publica. en
varias revistas el Primer Manifiesto de la escenografia futurista; en el que se
habla de elementos escénicos nuevos, de una utilizacién mas amphia de la
luz- y. del- espacio, del movimiento,. etc.. El teatro.se defing: como wuna
arquitectura-abstracta de planos y volUmenesn.. ... i

Como toda postura radical, esta orientacion, al rechazar el’ mito del
texto, cae en otros mitos reduccionistas, como el querer identificar ¢l teatro
con los juegos de luces, o con un tratamiento especial del espacio, o conun

17



M,{iRl'A DEL CARMEN BROBES NAVES

intento de escapar a la sucesividad del tiempo, etc. En cualquier caso, los
ataques al texto-son generales: oo S :
. No: vamos a argumentar en. contra directamente, sino como hemos
hecho antes al utilizar un pasaje de Hamnle para demastrar las posibilidades
de concurrencia de diferentes signos para subrayar a un personaje; vamos a
dejar que un pasaje de un texto teatral ofrezca razones. En Los habitantes.
de la casa deshabitada, utiliza Jardiel Poncela un recurso muy eficaz para
conseguir una. atencion. total- del pablico, consiste en «representam: un
contenido con signos. de. diversos sistemas sémicos, el miedo y el descon-
cierto de un personaje que, solo en escena, ve pasar a un hombre sin cabeza,
a un fantasma, a un esqueleto, y nadic habla (aparte de las interjecciones de
asombro del personaje). Los espectadores, quedan intrigados, esperan una
explicacion, y para crear ansiedad y suspense, se repite la escena, pero no
con los signos objetuales,. sino. por. medio del. lenguaje: el personaje
~-Gregorio— cuenta a otro que llega lo que ha visto'y el espectador tiene
una nueva vision de los hechos a través de un tono de voz, de unos
movimientos expresivos,.de Unas palabras; es decir, de un texto lingiiistico
que teatralmente resulta més eficaz que la mera representacion, a juzgar por
la reaccién del pablico.” Los eféctos de.luz, de sonido, las apariencias del
traje, del maquillaje, del movimiento. de los actores, s potencian con los
efectos procedentes de los signos lingiisticos, paralingiiisticos y proxé-
micos (palabra, tono, distancia entre los actores), haciendo del espectaculo.
teatral esa polifonia informativa’ de que hablo Barthes. L

La nueva orientacion de rechazo del texto encuentra un valedor agresivo
en A. Artaud, que, a la'vez que exalta todos los elementos no-lingii{sticos
del teatro, ataca con gran virulencia al texto. Su ideal, expuesta en El teatro
y st doble (1936); consiste en explotar todos los sistemas de signos no-lin-
giifsticos y crear un lenguaje exclusivamente teatral, «renunciaremos asia la
supersticién teatral del texto y a la dictadura del escritor, ya que wdestruir
el lenguaje para alcanzar la vida es crear o recrear el teatron. «Un tedtro que
subordine la puesta en escena y la realizacion’ al texto; es decir, todo lo que
es especificamente teatral es un teatro de idiotas, de locos, de invertidos, de
gramdticos, de" tenderos, " de" antipoetas’ y de positivistas; es decir, oc-
cidentaly - Tl g

La difusién de estas ideas s¢ vio favorecida por intereses que afectaban
al teatro como espectdculo mds que como creacion artistica y favorecio el
encumbramienio de la figura del director: de-escena, que pasa a ocupar,
como responsable del éxito o fracaso de la obra, el lugar de privilegio que
tradicionalmente se habia reservado al autor. El proceso es muy complejo y
las causas de las distintas actitudes muy diversas. L. Mirlas lo explica con
claridad, como un proceso: econdmico, en Artaud y el teatro moderno

(Ed..El'_Aténéd, Buenos Aires; 1974); . i -

.. No entramos.en, las causas. de este enfrentamiento entre el texto:y la
representacion, dnicamente. lo: tenemos en. cuenta como hecho: se produjo
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en la cultura occidental a prmc;pxos de s;gla e prolanga alin y ha conmo-
cionado radicalmente al teatro:

J. Urrutia («De la posible lmpmlbﬂldad de ia critica teaira! y de la
reivindicacidn del texto teatrals,. en Semiologia: del teairo, Plancta,
Barcelona, 1975) argumenta que el privilegio concedido al texto por la
critica tradicional, frente a los demds sistemas de signos que intervienen en
la representacion escénica, se justifica por varias razones: el texto es estable,
tiene una forma lingilistica fijada, mientras que la’ interpretacion utiliza
sistema de signos que no estan codificados yison:mudables de una a otra
representacion. Ademas, el texto es anteriorala représentaci{')n y persiste en
ella, bien en el dialogo de los actores, bien en los: otros signos. El texto estd
fijado v preemste la represemamon s mudable y se: basa: s:empre en
el texto.

De Hamlet quedﬂ el texto de Shakespeare en una forma determmada
(con todos los antecedentes textuales que ha sefialado la: critica histérica),
que se edita una y otra vez, inmutable, a través: de los siglos. Queda
memoria de mterpremmones gemaies fa fuerza qué [ Olivierdaala f;g;,ura
del principe; el Hamlet romdntico de M. Harvey; el débily resentido principe
de H. B. Irving; el dolor profundo del representadospor S:Bernhardt...
Todos ellos han recitado el texto de Shakespeare; con entonacién mis o
menos intensa o conmovida, han conseguido subrayar ideas o sentimientos
mediante el énfasis que pusieron en determinadas expresmnes ‘eni determi-
nados gestos o movimientos, pero siempre utilizaron’el lenguaje que
Shakespeare puso en: boca de su atormentado-y:dolorido: personaje.
Ninguna de las representaciones ha modificado el texto como tal (otra cosa
es que suprima o intercale frases en cada interpretacién)- de [a: misma
manera que ninguna de las lecturas que ha propuesto la critica universal ha
cambiado la obra de Cervantes. Las lecturas, como- las interpretaciones,
enriguecen la obra como producto histdrico, porque:descubren: nuevos
sentidos, relaciones:y posibilidades que no-se habian:tenidoen’cuenta
~—aungque siempre estuviesen alli-—, pero nunca camblan e} texto que se
‘cierra cuando- sale de manos de su autor.

- El' interrogante que habiamos adeiamadu en’ ei p!ameam;enta del
probiema ies posible una obra de teatro reducida al texto?, jes posible una
obra de teatro redumda a-la represeniaemn sin texto" puede resolverqe
ahora,

- El primer supuesto hmltarla la obra de teatrﬂ al texto yasu Eectura y asi
comienzan todas las obras de teatro que se han: escrito en el universo
mundo, tanto las que después se han estrenado como las que no llegaron a
representarse nunca. Puede afirmarse que: el texto no es especticulo, y es
cierto, pero jpodria afirmarse que no es teatro? Hemos afirmado, siguiendo
a A. Ubersfeld que el texto incluye virtualmente Ia representacién: Si ésta
no se realiza, el destinatario de la obra es el lector individual, como en ¢l
caso de la novela o del poema lirico, pero con una diferencia que hemos

19



MARIA DEL CARMEN BOBES NAVES

adelantado: el texto teatral estdé ya preparado para la representacion,
incluye la representacion. El drama se escribe para la representacion ante un
plblico, es decir, ante un lector colectivo (los espectadores) y alcanza su
plenitud semdntica en la escena. Los . distintos sistemas de signos. que
pueden ser utilizados en forma recurrente 0 en forma discordante, pero en.
simultancidad en el escenario, si la obra no se representa, se limitan a la
sucesividad impuesta por el lenguaje. Por ejemplo, si un personaje dice que
ha visto al rey vestido con armadura, en el texto se acaba la forma del
mensaje con esas palabras de un lenguaje representativo y declarativo; en
escena se dicen las mismas palabras'y ademas aparece el rey vestido con la
armadura y con otros signos: que’reiteran esta circunstancia. -

En este problema ha sido decisiva la aportacion de P. Bogatyrev en «Los
signas del teatron, donde establece la oposicion «signo de signon /«signo de
objeton, que resultard-bdsica’en todos los estudios semiologicos del teatro.
Las posibilidades del texto-escrito 'se: realizan: con wsignos: de signos»,
mientras que las posibilidades de la escena se amplian a los asignos. de
obietos», Los lectores: de una“obra’ de-teatro, si tienen whabito escénicon,
pueden ilegar a imaginar una representacion tomando ‘como base las
palabras, tanto las que remiten & objetos como las que.remiten a otras
palabras. En el texto'suéle haber indicios suficientes para la representacion;
el lector puede imaginarla’ 0 no; al espectador se la-dan hecha.

En cuanto a la segunda: parte del problema, jes posible un teatro sin
texto? Es un hecho: que existen: espectdculos; como- ¢l mimo, que no
necesitan, mejor, que: no usan palabras. Nadie duda de que:se trata de un
espectdculo, de una representacion con un contenido v un mensaje, pero jes
featro? = . il e e

A lo largo de: la historia ‘se presentaron como espectaculos represen-
taciones cuyo. texto-se improvisa en la escena; es decir; sin texto previo:
Mimus, Commedia dell’ Arte; Stegreifspiel, «carpas» mejicanas, etc. Estos
especticulos no-es que no: usen la: lengua; es que no parten de un texto
escrito, improvisan: Ahora bien, jhasta qué punto se improvisa? o jhasta
qué punto el texto preexiste, aunque no esté escrito, en-la memoria de los
actores? Por de pronto suelen mantenerse los mismos personajes: Pantalon,
Arleguin, Colombina, o el par de coémicos cuya. funcion (a veces hasta el
nombre, August) estd predeterminada: uno el listo; otro el que es objeto de
burlas, engafios, etc., y generalmente también se conoce de antemano- el
‘conflicto; la fabula. La improvisacion queda reducida asi-a una libertad
“para- elegir formas, encuentros; frases, pero no hay libertad para elegir
temas, relaciones, ni conductas, porque hasta el desenlace estd previamente
fijado:. siempre gana el mismo’ personaje: La improvisacidn sobre: el
escenario, o se renueva cada dia; o es improvisacién. solo ¢l primer dia y
luego pasa a.ser i guion ticito. P. Brook (. El espacio vaclo. Arte y técnica .
del teatro, 1968) explica’ que en. Royal: Shakespeare-Theatre monté-una
* pieza sobre un tema que; aparte de su actuakidad, despertaba un vivo interés
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en el piblico: la guerra de Viet-Nam. La obra no fue incluida en las pirasy
se limit6 a Londres porque se considerd que el piblico de esta ciudad era el
adecuado para la experiencia. Lo ideal hubiera sido reducirla a una sola
representacion, pero la incluyeron como pieza de repertorio, y esto exige
repetir, con lo cual perdid toda espontaneidad y su razén de ser como teatro
experimentali . ¢ oL S e e

La misma situacion se plantea prdcticamente en Seis: personajes en
busca de autor. Pirandello, autor muy: sensible: a:los problemas de la
creacion dramatica, escenifica éste de la posible representacion sin texto,
como un problema que se muerde la cola, como tantos.otros sobre posibi-
lidades extremas o sobre el origen de las creaciones humanas; parecen
problemas bizantinos, cuya solucidn tedrica no se alcanzard nunca, sencilla-
mente porque no se han presentado como tales problemas en la prictica.
Esto es lo que parece deducirse del didlogo siguienter. .- RIS

— Quiere que_imhmvise_mes'un drama, asi poi"_lﬁs"buend's?_-
~~;8it jComo en la Comedia del Arte!l” L

.= {Fs algo inaudito! {Si el teatrd tiene que reducirse a estol (pag: 71).

El experimento se lleva a cabo al comenzar la segunda parte deldramay
el director ordena al apuntador: . . - T

© - Siga las escenas'y procure fijar las frases; jAl menos fas mds impor-

~tantes (..). Después, cada uno tendrd su papel escrito (pdg: 75) (1),
. El texto constituye siempre una unidad de sentido, en la que tienen
cabida,. siguiendo. las leyes de coherencia y verosimilitud, las. unidades
parciales que tienen sentido propio: . funciones; personajes, . relaciones,
transformaciones, didlogos... il el R

La unidad de sentido, que puede variar de una lectura a otra, de una
representacion a otra, permite reducir a una sola frase toda la obra, y si es
adecuada (no verdadera.o falsa, que estos son valores ajenos a la literatura)
permite entender las partes, y, si no.esadecuada, se rechaza porque produce
contradicciones con las partes. Si reducimos Hamlet al sentido escenifica-
cion de la dudav, la critica puede analizar edmo en las diferentes unidades
del _didlogo, o en_ los. personajes, o en las relaciones ‘Hamlet-reina, o
rey-reina, ete., se va plasmando esa duda, y sobre esas unidades puede
deducirse las razones de fa duda que sufren los personajes: exceso de intelec-
tualismo, . caricter. contemplativo, complejo. de. Edipo, etc., y la. obra de
Shakespeare queda interpretada en. sus. contenidos . parciales y. en su
significado general. Y si tratamos de buscar una frase general que resuma el
sentido de una obra sin_logica aparente, como La . cantante calva,. y
proponemos algo asi como. el didlogo-teatral puede ser absurdo bajo
apariencia 16gicar, cobran sentido frases como las.del dialogo absurdo entre

- (1}+ L Pirandello,: Tearro; Guadarrama, ‘Madrid, 1968,
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el bombero vy la sefiora Smith, que, segun las acotaciones, debe realizarse
con tension: L _ o . _

" — Y la cantante calva? -
~- Peindndose, como siempre.

La forma del dialogo es lingiiisticamente perfecta: a una pregunta sigue
una respuesta. La pregunta se la esta haciendo el espectador desde el
momento en que se entera del titulo de la obra, y la contestacién, aparente-
mente absurda, cobra légica si se somete al sentido que proponemos.:
.- EI texto no es, al menos no se limita a, un juego de preguntas y
respuestas ligadas por una légica inmediata; es un wentido» gue se estd
creando por medio-del didlogo durante la representacion, o durante la
lectura, en el tiempo de la obra (no anterior, como en algunas formas de
relata), y ese sentido lo tienen tanto las obras con texto como las obras que
se dicen «improvisadasy; al estilo de Ja Commedia delPArte..

Hay otra forma de improvisacion que har desarroliado algunos grupos
teatrales de vanguardia (por lo menos como tales se presentan), como el
Living Theatre y otros que lo imitan, que hacen critica de instituciones o de
situaciones politicas o culturales. El esquema se lo da; por via negativa, la
estructura de lo que estan poniendo en entredicho: hacen una especie de
contraesculturas de la realidad. La improvisacion estd limitada a las frases
concretas que dicen, nio. alcanza al sentido, que preexiste, como siempre.

Por ultimo sefialamos como significativo en esta orientacién de
supresion del texto el intento de S. Beckett en Acto sin palabras: En este
caso, la representacion se’ hace’sin palabras en boca del actor, pero hay
abundancia de palabras én el lenguaje de acotaciones: todos los movi-
mientos, gestos, actitudes; objetos, etc., que se realizan en el escenario,
estan- minuciosamente ‘réecogidos en ese atexto secundarion que son las
acotaciones. Es posiblé que el'actor que represente Acto sin palabras pueda
hacer mas gestos o mas movimientos que los sefialados por el autor, pero
esto pasa en toda interpretacion’ de cualquier texto.
" En resutnen, la existencia de dos realidades, texto/representacion, en el
eéspectdculo  teatral, es incuestionable. Las relaciones qué se pueden
establecer entre ellas son' muy variadas'y depénden del concepto que se
adopte sobre representacion realista, naturalista, simbolista, etc. La nega-
cion del texio es meramente tédrica’ porque hemos comprobado que bajo
‘ina forma u otra el texto existe siempre como «un sentidow y casi siempre
bajo formas dialogadas muy concretas, Sin embargo, €s preciso réconocer
que silas posturas —~modernas— que rechazan ¢l texto han sido extre-
madas y no se atienen a la realidad de los hechos, estan justificadas en parte
‘como reaceion a unas formas de critica y-de teatro que reducia éste a los
textos El teatro es rexio inexorablemente y es representacidn, virtual o de
hecho. R : S : S

La semiologia teatral parte del reconocimiento de las dos realidades del
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teatro.y se propone estudiar todos los signos, de cualquier, sisterna que sea
que se actualizan en la representacién.. Ya en 1937, 1. Mukarovski, en la
Conferencia- de los Artistas dramaticos. de. Vanguardta afirmd que hablia
ilegado el momento en el que todos los cod:g,@s de la obra teatral se habian
liberado de subordinaciones, de modo que-las: tensiones que se producen
entre ellos en escena pueden manifestarse con mda libertad.”

Cuatro afios mds tarde, en el Club de Amigos. del. Tealm en ‘una
conferencia «Sobre el estado actual de. la’ teorfa del teatron. mbistc Muka-
Toyski en que el teatro cobra sentido no s6l0 por el lenguaje 5ino de otros
principios semidticos también, cuyo conjunto seria: a) ei iexto dramauco
b) el espacio; ¢} el actor; d) el publico. g

-La escuela polaca de semiologia del teatro ha’ subrayado tamblen la
neces:dad de tener en cuenta todos los codigos teatrales y las relaciones que
se establecen entre. ellos para alcanzar la comprension de la obra como
totalidad, como unidad artistica. en la que las partes se. subordinan: al
conjunto -seglin el prmcsplo estruciurahsta que estd.en. 1a base de la
semiologia. . . _

El objeto de la semxoiogm teatral consxste en descubr;r ei ssgmﬁcado de

la obra como totalidad. vy no sblo ¢l significado y el sentido del.texto:
.- Todos los criticos de orientacion semioldgica estin de acuerdo en que el
teatro. utiliza muchos codxgos de simultaneidad. El relato.puede utilizar
varios codigos también, pero siempre reprodumdos en el sistema lingliistico.
La representacmn implica el dar. forma viva: a.. signos paralingiiisticos,
cinésicos, proxémicos, objetuales; etc. Mientras el novelista nos describe al
personaje en actitud. dolorida, con la cabeza caida, «!os ojos,. la, boca, Ia
posicion de la cabeza, torso y brazos, eran como signos graﬁco:, de ficil
interpretacion» (Pérez de Ayala, Belarmino y Apolonio), situdndolo en un
ambiente que también se describe por medio de unos objetos. (una plt:!lera
lujosa,- una botella de cognac francés, un marco de plato, etc.), el drama
pone al actor en esa actitud en ef escenario y el espectadnr ve las cosas que
lo rodean: oye que se queja vy ve la expresion. dolorida. del: cuerpo e
interpreta la p051ble dlscordancm enire paiabras y gestos entre patabras ¥
objetos, etc.

- Mientras el relato se sirve dei ienguaje en exc!uswa y seve somendo alas
leyes de la sucesividad que impone este sistema de signos, el teatro utiliza
otros sistermnas de signos (signos de objeto) que admiten, una s&multanexdad
con. el sistema lingiiistico, dando.densidad al mensaje:. o

La palabra; que en la novela lo es todo, puede hmltarse enel teatro 2 aser
indicio de una. actitud o de una conducta: que s€ inicia en la idea del
dramaturgo y que retoma el actor para comprometer a todo su ser mientras
representa. Si un personaje de. una obra ufilizd la palabra «dolory, es que
estd sufriendo y su vivencia puede expresarse por otros muchos indicios que
podrdn captar en simultaneidad los espectadores e mterpretar como, s:gnos
redundantes. de aqueE contenido «dolom.:
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Generalmente, los dialogos se realizan en frases relativamente cortas, ya
que los discursos, salvo excepciones, resultan poco teatrales; y algunos
autores intentan aclarar el significado y las intenciones por medio del texto
secundario con explicaciones escénicas acerca de los gestos, movimientos y
actitudes corporales qué deben- acompafiar a las palabras para darles el
énfasis escénico conveniente, Sorprende, né obstante; que en-los mejores
autores las indicaciones suelen ser escasas; probablemente reconocen que
los consejos son indtiles; ya que si se entiende el texto en su sentido pleno, el
Gnico camino que lleva‘a la pronunciacion adecuada y al acompafiamiento
de gestos, movimientos y actitudes propias de la situacion consiste en vivir
interiormente el mismo problema & que aluden las palabras. Esta renova-
cién de la vivencia‘del personaje es la base del método- Stanislavski, que
tanto influyé en la formacién’ de los actores de este siglo.” El actor que se
pegue demasiado al texto <-a la palabra— puede resultar convencional; el
que interpreta de acuerdo con'sus propias vivencias puede no coincidir con
la obra; pero el que recrea en su dnimo el mismo estado que corresponderia
al personaje, adoptard los gestos y la entonacion mis convincente.

" P.Brook (El espacio vacio; arte'y técnica del teatro, ‘Ed. Peninsula,
Baicelona, 1973) cuenta que hizo’ leer, sin dat ninguna indicacion sobre el
caracter -de’ Gonerila, ‘el parrafo en-que ella‘describe su amor al tey Lear:
iSefior, 0s:amo mis que cuanto pueden expresar-las'palabras, mis que a la
luz de mis ojos; que alespacio y'que a la libertad; por encima de todo lo que
pueda evaluarse, Tico o0 raro; no‘menos que -a la vida dotada’de’gracia,
salud, belleza y honor; ‘tanto como ningén‘hijo amé’nunca a su padre; ni
~padre fue amado. Es'un‘amor el mio-que deja pobre al aliento einsuficiente
al“discurso, ‘Os amo. por encima-de todo cuanto admite-ponderacion.» El
“parrafo leido con sencillez; sin indicaciones, ;parece lleno de clocuencia'y
encanto, pero en cuanto” se conoce’la obra’y la conducia’ posterior de
-Gonerila, se tiende: a ‘leer” con ‘aire ‘malvado, comprometiendo’ hasta la
interpretacién fonética 'y, por supuesto, el gesto y-todo el CUérpo en'un
" intenio de interpretar el sistema de valores morales que subyace a todas Ias

acciones en’ el conjunto de*las ‘obras de- Shakespeare. -
' La dependencia de los codigos en la significacién conjunta de'la obra
dramatica, asi coma suautonomia como sistemas especificos de signos, con
la correspondiente autonomia; permite u-eficacia para perfilar y matizar y
‘potericiar ¢t mensaje. Asf lo ha entendido la critica semiolégica 'y, por ello,
emprende el andlisis delos diferentes istemas de signos en razdn-del
conjunto auténoma que forman. Por esa misma razon, la’critica rechaza la
'~ oposicién «texton/«representacidny porque no admite que puedan énten-
‘derse’ dialécticamente; sino”mds bien en relacién de integracién, como
recursos dé potenciacion del mismo ménsaje. P A

- “Eltexto’incluye virtualmente [a representacion tanto si las dcotaciones
son suficientes para lograr una figuracion total, como si esas acotaciones no
existen aparté del texto principal, 0 son escasas. Entendidala ‘palabra:del
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texto principal como indicio de vivencias amplias, la falta de acotaciones
deja. un margen mayor a la recreacion que los actores pueden hacer de la
obra. Pero es necesario subrayar que la palabra del texto principal, por su
contenido, reclama una determinada interpretacién, por ejemplo, palabras
que aluden al dolor exigen gestos de’ dolor y una entonacion adecuada,
aunque no especifique el texto si los gestos que las acompafian han de ser
tales o cuales. T

~ Resumiendo lo que hemos argumentado sobre los caminos que la critica
semioldgica descubre inicialmente en el analisis de la obra dramatica, en su
doble vertiente de texto literario y de especticulo, y dejando aparte las
consideraciones paralelas gue podriamos realizar sobre las unidades sintdc-
ticas, como los personajes, las funciones, ¢tc., establecemos los siguientes

I El-texto teatral presenta, frente a los otros téxtos: literarios;: Ia
virtualidad de una representacion, y sirve de punto.de partida;: no: deter-
minante, pero si condicionante de los demas sistemas de signos.que se han
de actualizar en la representacion: - : TR ERNT OR e
2, Hay una escala de signos que; partiendo: del texto, se integran
progresivamente hasta culminar en ¢l espectaculo total dela representacion.
"3 El'texto principal tiene un sentido determinado quie se organiza en
una lectura en forma coherente. ' R
4. Las modificaciones paralingiiisticas que se suman al pronunciar el
texto puede subrayar una parte, 0 alejar otra, por la r.apidez,.' el tono, la

intencién..., interpretando el sentido «neutror que pueden tener las palabras
escritas. Fl ejemplo de Brooke sobre el texto de Gonerila s suficiente-
mente aclarador. o o ' ' o

4. Los gestos y las actitudes corporales contribuyen, asimismo, a
subrayar o a diluir el sentido de las palabras: intensificindolas. con
recurrencia como hemos visto en el texto de Hamlet: a la: palabra «rey» se
afiaden los signos reales: andar con majestuosidad, llevar la armadura real,
el bastén de mando, repetir el gesto real de fruncic el cefio..; o
distorsionandolos mediante gestos variados de posicion de los pics, de las
manos, de Ja cara, de la mirada, etc., como pudiera ocurrir enuna Gonerila
que recita palabras de bondad e interpreta. conductas de malvada y de
monstruc de los sentimientos, ' oo

Estos tres tipos de signos enumerados: lingiiisticos, paralingifsticos y
cinésicos pueden realizarse en una lectura de la obra, sin que lleguen
necesariamente & una representacion en un espacio- escénico; El clima
dramatico puede conseguirse hasta un determinado punto; por la super-
posicion de los tres codigos. Los signos que siguen exigen un escenario y se
integran directamente en una «puesta en escenan.

5. Los movimientos v, en relacion a ellos, fa distancia entre-los actores,
tienen un valor significativo indudable. La proxémica es el estudio de las
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relaciones entre Jos hombres tomando como indicio la distancia {isica a que
se sittan. E. T. Hall (Le langage silencieux, La dimension’ cachee) ha
demostmdo el \raior culturai y semidtico de este conjunto de signos y ha
praporcnonado un nuevo codlgo de indudable aplxcacmn en el teatro:

6. . La figura, los trajes y el mac;mlla;e del actor constituyen, por su
parte, un conjunto de signos sobre los que cabe una actitud naturalista o
simbolista. El mensaje se I‘Bdil?d con signos de objeto v no con s;gnos de
signos a partir.de éstos.

7. Los objetos gue. estan en ::l escenarxn crean un ambaente deter-
minddo que tiene significacién por si mismo. Cuando se levanta el tel6n,
antes de que aparezcan los actores y empiece la interprefacion, el escenario
proporciona al espectador 51gnos que le pmaen en antecedentes de como
puede ser la obra.

8. Laluzyelsonido, aparte de contribuir a crear un ambiente, tienen
una funcidn de recurrencia- inmediata.. Un ambiente de oscuridad y de
musica solemne es marco adecuado para determinadas obras y no lo es para
otras. Esto supone que:csos sistemas- tienen autonomia, puesto que.en si
mismos son significativos y adelantan parte del mensaje al espectador..

El desarrollo que haralcanzado hasta ahora la critica semioldgica teatral
ha:sido suficiente para. sefialarse; sus propios objetivos,. pero . es preciso
reconocer gue ain no ha hecho demamaé& andadura por £50§ CAMminos que
se han sendiado ; : : oo
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