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Introduccién

No se puede leer teatro. Esto es algo que todos saben o creen sabet.
Lo saben, por desgracia, esos editores que sélo publican las obras de
lectura recomendada en las instituciones docentes. No lo ignoran los
profesores, que dificilmente disimulan su angustia a la hora de explicar
o de intentar explicar un documento textual cuyas claves escapan al li-
bro. Los comediantes, los directores escénicos —que creen conocer el
problema mejor que nadie— miran con cierto desdén y recelo todo
tipo de exégesis universitarias por considerarlas initiles y soporiferas,
Sdbelo también el simple lector, ese lector que, cada vez que se arriesga
a la empresa de la lectura, tropieza con las dificultades de unos textos
que no parece hayan sido escritos para el consumo libresco. No todo el
mundo posee el habito «técnicox del teatro representado o la imagina-
cién especial que se requiere para construir, al hilo de la lectura, una
representacion ficticia. Y, no obstante, esto es lo que todos hacemos.
Operacién individualista que, por una serie de razones que pronto va-
mos a ver, no se justifica ni en la teoria ni en la practica.

¢Debemos, entonces, renunciar a leer el teatro, o habremos de leer-
lo como un objeto literario mas? Es decir, ¢chemos de leer a Racine
como si de un extenso poema se tratase; Berenice, como una elegia; Fe-
dra, como el apasionado episodio de Dido en la Ereida de Virgilio? ¢Se
puede leer a Musset o al Duque de Rivas como a los novelistas del x1x;
las comedias de capa y espada como a Los tres mosqueteros; Polienctes o La
vida es sueflo, como los Pensamientos, de Pascal, o E/ criticin de Gra-
cidn?

Admitamos que no se pueda «leem el teatro. Y, pese a ello..., hay
que leerlo. Ha de leerlo, en primer lugar, quien, por cualquier razén,
ande metido en la prictica teatral (amateurs y profesionales, especta-
dores asiduos, todos vuelven al texto como a una fuente o referencia).
Leen también teatro los amantes y profesionales de la literatura, profe-
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sores y alumnos (pues no ignora que, en algunas literaturas, buena par-
te de sus grandes autores son dramaturgos'). Por supuesto que nos gus-
taria estudiar las obras dramdticas en su escenificacion, verlas repre-
sentadas o hasta representarlas nosotros mismos. Serian estos otros
tantos procedimientos ejemplares para comprender el teatro. No obs-
tante, confesemos con franqueza que esto de la representacion es algo
fugaz, efimero; s6lo el texto permanece. Nuestro propésito, al escribir
* este modesto libro, no es otro que el de proporcionar al lector unas cla-
ves sencillas, el de indicarle algunos procedimientos de lectura del tex-
to teatral. No vamos a descubrir o sacar a la luz «ecretos» ocultos en el
texto teatral. Nuestra tarea, menos ambiciosa pero mds ardua, no con-
siste s6lo en intentar determinar los modos de lectura que permitan
ponet en claro una préctica textual harto peculiar, sino en mostrar, de
ser posible, los lazos que la unen con otra practica: la de la representa-
cién. .
No prescindiremos de tal o cual analisis de la representacion ni de
-la relacién texto-representacion. Posteriormente, y si ello es posible,
nos gustaria sentar las bases para una «gramatica» elemental de la re-
presentacion (suficiente materia para otro ensayo). ¢Qué es lo especifi-
co del texto teatral? Esta és ]a primera cuestion que hemos de plantear-
nos, la cuestion esencial; dar con los elementos de su respuesta equival-
dria quiza a liberarnos a la vez del terrorismo textual y del terrorismo
escénico, escapar al conflicto entablado entre los que privilegian al tex-
to literario y los que, enfrentados unicamente con la prictica drama-
tirgica, menosprecian la instancia escritural. En esta lucha entre el
profesor de literatura y el hombre de teatro, entre el tedrico y el pricti-
co, el semidlogo no es el drbitro sino mds bien —si asi se le puede de-
nominar— el organizador. Uno y otro de los combatientes se sirven de
sistemas de signos; precisamente del sistema o de los sistemas que hay
que estudiar y constituir conjuntamente a fin de establecer luego una
dialéctica verdadera de la teoria y de la practica.

No es que ignoremos la fuerza de la ilusion cientista y positivista; el
semiblogo no pretende mostrar la «verdad» del texto —aunque ésta
fuera «plural»—, sélo pretende establecer el sistema o sistemas de sig-
nos textuales que permitan al director escénico, a los comediantes,
construir un sistema significativo en el que el espectador concreto no

! La autora se refiere a la literatura francesa donde «las obras clasicas, desde }a Edad Me-
dia hasta el siglo xx, son en buena proporcién obras de teatron, Lo que es muy cierto. Pense-
mos en las farsas y mistcrios medievales franceses, en las grandes figuras del xvi1 —Cornei-
lle, Racine, Moliére—, en los descollantes autores del xvinn —Miravaux y Beaumarchais—,
en los romanticos Victor Hugo o Musset, para adentrarnos en el llamado teatro «contempo-
raneo» donde Francia encabeza los movimientos naturalista, simbolista, dada-superrealista,
existencial y absurdo. Tampoco es desdefiable ¢l puesto que el teatro ocupa en nuestra !'xtcra-
tura espafiola e hispanoamericana de la que no es preciso citar aqui nombres y movimientos
de todos conocidos. [N, de/ T.]
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se encuentre fuera de lugar. El semidlogo no debe ignorar que el senti-
do «va por delante» de su lectura, que nadie, ni siquiera el propio autor
(cuanto menos el semidlogo, que no es ni un hermeneuta ni un brujo)
es.«propietario» del sentido.

El interés de su cometido reside en hacer saltar en pedazos, por me-
dio de las pricticas semiéticas y textuales, el discurso dominante, el
discurso aprendido que interpone, entre el texto y la representacion,
una invisible barrera de prejuicios, de «personajes» y de «pasiones;
romper incluso con el codigo de la ideologia dominante para la que el
teatro es un instrumento poderoso.

Se comprenderin ahora las enormes dificultades teéricas que en-
contramos en nuestro camino, no sélo porque la semiologia del teatro
sea alin una disciplina balbuciente, sino por la complejidad de la prac-
tica teatral, que la sitia en una encrucijada de enormes querellas por la
que transitan la antropologia, el psicoanalisis, la lingiiistica, la seman-
tica y la historia.

Sin duda que, desde un punto de vista metodolégico, la lingiiistica
es una ciencia privilegiada para el estudio de la practica teatral; y no
sélo en lo que ataiie al texto —sobre todo en los didlogos—, lo que es
de todo punto evidente por ser verbal su materia de expresién?, sino
también en lo tocante a la representacién, dada la relacién existente
~—que aqui nos toca elucidar— entre Jos signos textuales y los signos
de la representacion. :

Seria nuestro deseo que este modesto trabajo, que pretende esclare- -
cer un campo dificil, fuese de alguna utilidad a determinados lectores,
en particular:

— a las gentes de teatro, en primer lugar; a los directores, que en-
contrardn aqui, en buena medida, la sistematizacion de su practica es-
pontinea o razonada; a los «dramaturgos» —en el sentido aleman del
término’— cuya tarea, propiamente semiolégica, no es otra que la de
hacer una lectura del texto teatral con vistas a su eventual represen-
tacidn;

— a los actores que desean oponer a la tirania real o supuesta del
director la libertad que aporta el conocimiento, o que anhelan colabo-
rar en una creacién colectiva con la aportacion decisiva de una lectura
actualizada;

— a los alumnos de todos los niveles; a los profesores irritados o

2 Ver las distinciones de L. Hjelmslev entre forma y materia de la expresion y entre for-
ma y materia del contenido (de ellas nos ocuparemos en el proximo capitulo). Ver igualmen-
te Christian Metz, Langage et Cinéma.

3 La autora empleari con este sentido el tésmino dramaturgo a lo largo del presente ensa-
yo. En consecuencia, debemos distinguirlo siempre del antor dramitico al que llama, en fran-
cés, indiferentemente, «auteun y «scripteurs. Ante la dificultad de traducir este ditimo térmi-
no, y de acuerdo con la autora, aqui hablaremos sélo de autor. [N. del T.]




turbados por la inadecuacién de los tradicionales métodos de anilisis
del texto teatral que, sensibles a las dificultades de la poética o del anili-
sis del relato, se encuentran ante un objeto literario de estructuras mds
abultadas que las de un texto poético y menos lineales que las de una
narracion; ,

— en fin, a todos los amantes del teatro que buscan una media-
cidén necesaria o dificil entre lo que leen y lo que gustan ver sobre las
tablas.

El 4mbito de esta obra hace imposible una formulacién completa o
una discusion en profundidad sobre los multiples problemas que se le
plantean al lector de teatro; nuestra labor se contenta con designar el
lugar de los problemas que no puede resolver y ni siquiera plantear en
todo su rigor (los problemas, por ejemplo, de la relacién comunica-

cion-expresion, signo-estimulo, el problema de la no arbitrariedad del

signo teatral...). ‘

Conocidos son los reproches, a veces legitimos, que se le hacen a
toda semiologia. Se le reprocha, en primer lugar, que anule la historia;
y no porque la semiologia’sea un refugio comodo para quien quiera
evacuar Ja historia o porque no pueda, al contrario, mostrar en los sig-
nos productos historicamente determinados: «Los signos constituyen,
en si mismos, unos conocimientos sociales generalizados al maximo.
Por ejemplo, las armas y las insignias se relacionan emblematicamente
con la estructura integral de la sociedad»*. También se le reprocha a la
semiologia que «formalice» el texto y no nos permita sentir su belleza;
argumento irracionalista, desmentido por la psicologia de la percep-
. ci6n estética. Una lectura mas afinada de la multiplicidad de las combi-
naciones de una obra constituye un elemento de juego y, en consecuen-
cia, de placer estético; y lo que es mas, la semiologia permite al lector
una actitud creativa, ya que su cometido no es otro que el de descifrar
los signos y construir el sentido. Por tltimo, a la semiologia se le repro-
cha su falta de interés por la psicologia. Hemos de decir, con respecto a
esta Gltima acusacion, que la semiologia paraliza ciertamente el discur-
so «psicologizante» sobre el personaje, que pone fin 2 la autocracia
idealista de una psicologia eterna de la Persona humana; pero que, en
cambio, permite, quizd, poner en su lugar, de cara al espectador, el fun-
cionamiento psiquico del teatro, es decir, que explica la funcién psico-
social de la representacion teatral.

Toda reflexion sobre el texto teatral se encontrara obligatoriamen-
te con la problemitica de la representacion; un estudio del texto sélo
puede constituir el prolegémeno, el punto de partida obligado, pero no
suficiente, de esa practica totalizadora que es la practica del teatro con-
creto. .

4 Speze-Voigt, «Alternative sémiotiquen, Sémiatique, Recherches Internationales, pig. 20, Cua-
derno nim. 81.
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CAPITULO PRIMERO

Texto-representacion

1. LA RELACION REPRESENTACION-TEXTO

El teatro es un arte paraddjico. O lo que es mis: el teatro es el arte
de la paradoja; a un tiempo produccion literaria y representacién con-

creta; indefinidamente eterno (reproductible y renovable) ¢ instanta-
0¢Q (nunca reproducible en toda su identidad); arte de la representa-
cion, flor de un dia, jamds el mismo de ayer; hecho para una sola repre-
sentacion, como Artaud lo deseara. Arte del hoy, pues la representa-
cién de mafiana, que pretende ser idéntica a la de la velada precedente,
se realiza con hombres en proceso de cambio para nuevos espectado-
res; la puesta en escena de hace tres afios, por muchas que fueran sus
buenas cualidades, estd, en el momento presente, mds muerta que el ca-
ballo del Cid. Y, no obstante, siempre quedaré algo permanente, algo
que, al menos tedricamente, habri de seguir inmutable, fijado para
siempre: el texto.

Paradoja: arte del refinamiento textual, de la mas honda poesia, de
Esquilo a Lorca o a Genet pasando por Calderén, Racine o Victor
Hugo. Arte de la prictica o de una prictica de grandes rasgos, de gran-
des signos, de redundancias, para ser contemplado, para ser compren-
dido por todos. Abismo entre el texto, de lectura poética siempre nue-
va, y la representacion, de lectura inmediata.

Paradoja: arte de una sola persona, el gran creador, Moliére, Séfo-
cles, Shakespeare..., pero necesitado —tanto o mis que el cine— del
concurso activo, creativo, de muchas otras personas (aun sin contar
con la intervencion directa de los espectadores). Arte intelectual y difi-
cil que sélo encuentra su acabamiento en el instante preciso en que el
espectador plural se convierte no en muchedumbre, sino en piblico,
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ese publico cuya unidad es presupuesta, con todas las mistificaciones
que ello implica. Victor Hugo veia en el teatro el instrumento capaz de
conciliar las contradicciones sociales: «jProfundo misterio el de la
transformacion (por el teatro) de la muchedumbre en pueblol» (Litera-
tura y filosofia mezcladas). Por el contrario, Brecht ve en el teatro un ins-
trumento para una toma de conciencia que divida profundamente al
publico, ahondando en sus contradicciones internas.

Mis que ningin otro arte —de ahi su situacién peligrosa y privile-
giada— el teatro, por medio de la articulacién texto-representacion, y
atn mis por la importancia de lo que apuesta material y financiera-
mente, se muestra cOmo una prdctica soczal cuya relacion con la produc-
cién —y, en consecuencia, con la lucha de clases— no es nunca aboli-
da, ni siquiera cuando aparece difuminado por momentos y cuando
todo un trabajo mistificador lo transforma, a merced de la clase domi-
nante, en simple instrumento de diversion. Arte peligroso, de modo di-
recto o indirecto, econdémico o policial, la censura —a veces bajo el as-
pecto particularmente perverso de la autocensura— no le quita nunca
el ojo de encima.

Arte fascinante por exigir una participacion cuyo sentido y funciéon no
del todo claros nos toca analizar; participacion fisica y psiquica del co-
mediante, participacion fisica y psiquica del espectador (cuyo caricter
activo hemos de ver). Por mostrar —mejor que cualquier gtro arte—
de qué modo el psiquismo individual se enriquece con la relacion co-
lectiva, el teatro se nos presenta como un arte privilegiado de una im-
portancia capital. El espectador no estd nunca solo; su mirada abarca al
espectaculo y a los otros espectadores, siendo a su vez, y por ello mis-
mo, blanco de las miradas de los demas. El teatro, psicodrama revela-
dor de las relaciones sociales, maneja estos hilos paraddjicos.

1.1. Confusiones y contradicciones

La primera contradiccion dialéctica que se desprende del arte tea-
tral radica en la gposicion texto-representacion.

La semiologia del teatro ha de considerar al conjunto del discurso
teatral «como lugar integralmente significante» (= forma y sustancia
del contenido, forma y sustancia de ]a expresion, segin las distinciones
de L. Hjelmslev). Sin forzar las cosas, podriamos aplicar al discurso
teatral la definicion que Christian Metz propone para el discurso cine-
matografico!. De rechazar la distincién texto-representacion, nos ve-
riamos abocados a una serie de confusiones dado que, de entrada, no
son los mismos instrumentos los requeridos para el analisis de cada

\ Langage et Cinéma, pig. 13.
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uno de estos dos componentes. Confusiones multiples que determinan
actitudes reductoras del hecho teatral.

1.1.1. La ilusién de la coincidencia entre T y R
'

La primera de estas actitudes posibles la hallamos en la cl4sica pos-
tura «intelectual» o psendo-intelectual que privilegia al texto no vien-
do en la representacion otra cosa que la expresion y traduccion del tex-
to literario. Desde esta Optica, la tarea del director de escena seria,
pues, la de «traducir a otra lengua» un texto procurando serle «fiel» al
maximo de lo posible. Esta actitud supone la idea de equivalencia semdnti-
¢a entre el texto escrito y su representacion. En el paso del sistema de
signos-texto al sistema de signos-representacion, sélo cambiaria la
«materia de la expresiéon» —en el sentido hjelmsleviano del término—
permaneciendo inalterables el contenido y la forma de la expresion.
Ahora bien, esta equivalencia corre el riesgo de ser una ilusion: el con-
junto de los signos visuales, auditivos, musicales creados por el direc-
tor, el decorador, los musicos y los actores tiene un sentido (o una plu-
ralidad de sentidos) que va mas alla del conjunto textual. Y, reciproca-
mente, de las incontables estructuras virtuales y reales del mensaje
(poético) del texto literario, muchas de ellas desaparecerin o no po-
drin ser percibidas al ser borradas por el propio sistema de la represen-
tacién. Aun mads: en el caso de que, por un imposible, la representacion
«dijera» todo el texto, el espectador, por su parte, no lo entenderia en su
totalidad; un buen nimero de estas informaciones quedan difumina-
das; el arte del director y de los comediantes consiste, en buena medi-
da, en seleccionar /o que no bay que hacer escuchar. En consecuencia, no se
puede hablar de equivalencia seméntica entre T (conjunto de los signos
textuales) y R (conjunto de los signos representados) ya que estos dos
conjuntos tienen una interseccién variable en cada representacién.

La mayor o menor coincidencia entre los dos conjuntos dependeri
de 165 hodos de esctitura y de representacion; partiendo de ellos se po-
dra establecer la distincion entre los diferentes tipos de relaciones tex-
to-representacion. La actitud que privilegia al texto literario como lo
primordial del hecho.teatral se identifica con la ilusién de una coinci-
dencia (por lo demds nunca llevada a cabo) entre el conjunto de los sig-
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nos del texto y el de los signos representados. Y esta coincidencia —en
el caso de que por un imposible se llevase a efecto— dejaria sin solu-
cién la pregunta sobre si la representacion sélo funciona como sistema
de signos.

El mayor peligro de semejante actitud reside sin duda en la tenta-
cién de fijar el texto, de sacralizarlo hasta el extremo de bloquear todo
el sistema de la representacién y la imaginacion de los «intérpretes»?
(director y comediantes); reside atin mds en la tentacién (inconsciente)
de taponar todas las grietas del texto, de leerlo como un bloque com-
pacto que sélo puede ser reproducido con la ayuda de otros instrumentos,
impidiendo la produccién del objeto artistico. Y todavia es mayor el peli-
gro si privilegiamos no ya el texto sino #na lectura particular del mismo
—histérica, codificada, ideologicamente determinada— que el feti-
chismo textual permitiria eternizar; a la vista de las relaciones (incons-
cientes pero poderosas) en torno al texto de teatro y a sus condiciones
histéricas de representacion, este privilegio concedido a lo literario
conduciria, por una via extrafia, a favorecer las actitudes codificadas de
la representacion; dicho de otro modo, a prohibir cualquier progreso
escénico. Es lo que ocurte con los comediantes y algunos de los direc-
tores de la Comedia Francesa, que creen defender la integridad y la pureza
de los textos de Racine o de Moliére aferrindose a un lectura codifica-
da y, lo que es mds, a un modo muy determinado de representacién.
Este ejemplo, que pone bien en claro que privilegiar al texto puede
conducir 2 la esterilizacién del teatro, nos obliga a distinguir con toda
claridad lo que es de/ texto y lo que es de /a representacion. Sin esta distin-
cién seria imposible analizar sus relaciones y su #rabajo en comin. Para-
déjicamente, la falta de distincion entre texto y representacion permite
a los defensores de la primacia del texto revertir sobre éste el efecto de la
representacion. '

1.1.2. El rechazo «moderno» del texto

Frente a los que defienden la postura aqui enunciada estdn los que
optan por el rechazo, a veces radical, del texto; esta actitud es frecuente
en la prictica moderna o de «vanguardia» (una vanguardia un tanto
desvaida ya en los ultimos afios). Para sus defensores, el teatro, en su

esencia y totalidad, reside en la ceremonia que los comediantes ofician

frente a los espectadores o entre los espectadores. El texto seria sélo
uno de los elementos de la representacion, el menos importante quiza.
En la figura la parte T (texto) puede ser reducida enormemente e, in-
cluso, puede desaparecer. Es la tesis de Artaud, y no ciertamente como

2 Por nuestra parte, preferimos hablar de «pricticos».
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él la enunciara sino entendida 2 menudo —y mal entendida— como
rechazo radical del teatro de texto’, Esta actitud constituye otra forma
de ilusién, contraria y simétrica a la precedente, que nos obliga a exa-

minar mas de cerca la nocién de texto en sus relaciones con la repre-
sentacion.

1.2, Qué es del texcto y qué de la representacion

La razén principal de las confusiones que se enumeran, en particu-
lar en los analisis de semiologia teatral, proviene de la negativa a dis-
tinguir entre lo que es del texto y lo que es de la representacion. El es-
tudio reciente de André Helbo, que tan importantes aportaciones con-
tiene, lleva un titulo usurpado, Sémiologie de la représentation®, cuando, en
realidad, lo esencial de su trabajo se refiere al texto teatral.

1.2.1. Instrumentos de analisis diferenciados
! '

Ahora bien, no es posible examinar con los mismos instrumentos |
los signos textuales y los signos no verbales de la representacién: la sin-
taxis (textual) y la proxémica® constituyen dos aproximaciones diferentes
al hecho teatral, aproximaciones que no conviene confundir, de entra-
da, sobre todo si hay que mostrar ulteriormente sus relaciones (aun
cuando esas relaciones no sean inmediatamente visibles).

3 Ver el importante anilisis de . Derrida, «La parole souffléen, en L'deriture et la différence.
En él se nos demuestra que la tentativa de Artaud sobre el texto teatral constituye una situa-
cién limite. Notemos, por nuestra parte, que la materialidad del teatro reside también en el
lenguaje (foné).

4 Ed. Complexe, Bruselas, 1975.

5 Por proscémica se entiende el estudio de las relaciones entre los hombres en razén de la
distancia fisica. Ver Edward T. Hall, Le langage silenciense, Mame, 1973, y La dimension cachée,
Paris, Seuil, 1972.
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1.2.2. Lo especifico del teatro. Matrices de representatividad

La confusién anida en el interior mismo de la nocién de teatrali-
dad tal como la define Barthes en un célebre articulo de sus Eisais eriti-
gues: «Nos hallamos ante una verdadera polifonia informacional; eso es
la teatralidad: un espesor de signos (expresion que empleo para marcar el
contraste entre la teatralidad y la monodia literaria; no me ocupo aho-
ra del problema del cine).» ¢;Dénde se sitda la teatralidad asi definida?
¢Hay que excluirla del texto para verterla en la representacion? En tal
caso, ¢seria el texto una simple practica escritural merecedora de una
Jectura «literaria», mientras que la teatralidad vendria dada por el acto

.de la representacion? De ser asi, una semiologia del texto teatral no

tendria ningun sentido y, en consecuencia, cualquier semiologia del
hecho teatral deberia ser una semiologia de la representacion. Pero re-
cordemos algunos datos:

4) el texto de teatro estd presente en el interior de la representa-
cién bajo forma de voz, de foré; tiene una doble existencia, precede a la
representacion y la acompaia, _

b) por otro lado, también es cierto que podemos leer en cualquier
momento un texto de teatro como no-teatro; que nada impide leerlo
como una novela (viendo en los didlogos, diilogos de novela, y en las
didascalias, descripciones); que podemos siempre «novelar» una pieza
teatral, como se puede, a la inversa, teatralizar una nove_la (Galdos,
Voltaire...). De un escrito novelesco puede partir un trabajo de trans-
formacion textual, anilogo y de sentido inverso al que supone cons-
truir la fébula de la pieza como upa especie de relato novelesco hacien-
do abstraccion de su teatralidad@estro presupuesto de partida es que
existen, en el interior del texto de teatro, matrices textuales de «repre-
sentatividad»; que un texto de teatro puede ser analizado con unos ins-
trumentos (relativamente) especificos que ponen de relieve los nicleos
de teatralidad del tcxt]‘oj)istos procedimientos especificos se deben me-
nos al texto que a la Tectura que de él se haga. Un texto raciniano, por
ejemplo, perderi siempre en inteligibilidad de leerlo como si de una
novela se tratase.

Adelantemos algo que después intentaremos aclarar: en la escritura
teatral, y mis en concreto en sus presupuestos, existe un algo especifico
que es preciso captar; ese algo especifico debe darse obligatoriamente
en la adaptacion teatral de un texto poético o novelesco.
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1.2.3. Diidlogos y didascalias

¢Qué hace que un texto pueda ser conceptuado como texto de tea-
tro? Veimoslo. De entrada,En_un texto de teatro podemos observar
dos componentes distintos e indisociables: el didlogo y las didascalias
—escénicas o administrativasé. La relacion textual didlogo-didascalias
varia segun las épocas de la historia del teatro, las didascalias, en oca-
siones inexistentes o casi inexistentes (de ahi la importancia que ad-
quieren en este tltimo caso cuando por azar nos encontramos con al-
guna de ellas)’, pueden, en otras ocasiones, ser de una extension consi-

derable en el teatro contemporén@ En Adamov, Genet, Valle--

Inclin, Romero Esteo..., la parte didascilica del texto es de una impos-
tancia, de una belleza y de una significacién extremas; se dan obras en
el teatro contemporaneo (Acto sin palabras, de Beckett; s5e ha vuelto Dios
locf_?, de Arrabal...) en las que el texto consiste en una extensa didas-
calia.

Zﬂ Pero no se puede concluir que los textos sin acotaciones carezcan

e didascalias, puesto que didascalias son también los nombres de los per-
sonajes, tanto los que figuran en el reparto inicial como los que aparecen
en el interior del diilogo; las indicaciones de lugar responden a dos
preguntas: guién y dénde; las didascalias designan el contexto de la co-
municacion, determinan, pues, una pragmatica, es decir, las condiciones
concretas del uso de la palabra. En resumen, las didascalias textuales
pueden preparar la prictica de la representacion (en la que no figuran
como palabras).

¢Quién habla en el texto teatral, quién es el sujeto de la enuncia-
cién? En la respuesta a esta pregunta esta la clave de una distincion lin-

giiistica fundamental entre diilogo y didascalias. En el didlogo habla

ese ser de papel que conocemos con el nombre de personaje (que es dis-
tinto del autor); en las didascalias, es el propio autor quien:

4) nombra a los personajes (indicando en cada momento quién ba-
bla) y atribuye a cada uno de ellos un Jugar para hablar y una porciin del dis-
curso;

b) indica los gestos y las acciones de los personajes independien-
temente de todo discurso.

6 El término usual es el de acotaciones escénicas. Siguiendo a Jansen, en nuestro estudio so-
bre Victor Hugo hemos hablado de «regidurian (gestién, administracion, en fr. «régien). El
término didascalias es mas preciso y completo,

7 En realidad, nunca han dejado de existir. S6lo que los autores no crefan necesario con-
servarlas en la escritura. En la primera edicién de Shakespeare no hay didascalias; las edicio-
nes siguientes las traen, aunque hemos de advertir que estin sacadas del texto,
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Es esta una distincion fundamental que permite ver como el autor
no se dice en el teatro sino que escribe para que ofro hable en su lugar —y
no solamente otro, sino una coleccion de ofros en una serie intercam-
biable de palabras—. El texto de teatro no puede ser nunca descifrado
como una confidencia o como la expresién de 14 «personalidad», de los
«sentimientos» y «problemas» del autor8, pues todos los aspectos subje-
tivos estin expresamente remitidos a otros locutores. El primer rasgo
distintivo de la escritura teatral es el de no ser nunca subjetiva (en la
medida en que, por propia voluntad, el autor se niega a hablar en nom-
bre propio; el autor sélo es sujeto de esa parte textual constituida por
las didascalias. Ahora bien, las didascalias son precisamente la parte
contextual del texto y pueden ser reducidas a un espacio minimo?®.
Y siendo el didlogo, en todo momento, la voz de ofro —o de varios
otros—, de poder ser descubierta, (auxiliados de un eficaz procedimien-
to hermenéutico) la voz del sujeto que escribe, ésta no seria otra cosa
que la superposicién de todas las voces; el problema «literarion de la es-
critura teatral se encuentra, por lo demis, en el encubrimiento de la
palabra del yo por la palabra del ofro (corolario del rechazo a de-
cirse) W,

1.2.4. Texto del autor/texto del director

El texto de teatro (libro o manuscrito) posee un determinado nu-
mero de caracteristicas:

4) su materia de expresion es lingiiistica (la de la representacién
es lingiiistica y no lingiiistica);

b) se dice diacronicamente y su lectura es lineal, en contraste con
el caricter materialmente polisémico de los signos de la representa-
cién, El texto literario, texto «tabulam (dispuesto en' capas paralelas),
supone una lectura segiin el orden del tiempo (aun cuando la relectura
o vuelta atris invierta este orden), mientras que la percepcion de lo re-
presentado supone en el espectador la organizacion espacio-temporal
de signos multiples y simultineos.

De ahi la necesidad, en lo que a la representacion se refiere, de una
practica, de un trabajo sobre la materia textual, que es, al mismo tiem-

8 No porque no pueda hacerse, con la ayuda del texto, una hermenéutica del sujeto que
escribe, sino porque no ¢s esa la fimddn del texto.

9 Ver en Benveniste la oposicion discurso-relato.

10 De objetirsenos que no es este el caso de la escritura objetiva del «nouveau romans, por
ejemplo, diriamos que la escritura novelesca no puede borrar la marca subjetiva del sujeto que
escribe recubriéndola con otra marca subjetiva. Ver, mds adelante, en el cap. VI, E/ discurso
teatral, una explicacién menos sumatia de problema de la «objetividad» en e} teatro.
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po, trabajo sobre otros materiales significantes. Pero el trabajo sobre el
texto supone también, por una especie de reciprocidad, la transforma-
cion en texto, por el técnico de teatro, de Jos signos no lingiiisticos. De
ahi que se dé, junto al texto del autor —impreso 0 mecanografiado—,
que llamamos T, otro texto, e/ de la puesta en escena, que llamamos T
uno y otro en oposicion a R, la representacion:

T+T =R

Naturalmente, como cualquier otro texto literario, o ain mas
—por razones obvias—, el texto de teatro T es un texto abundante en Ja-
gunas; T" se inscribe en los agujeros o lagunas de T. El ejemplo mas
simple bastaria para mostrar la importancia de estas lagunas textualesy
su necesidad para la representacion; por ejemplo, nada sabemos de Ja
edad, del aspecto fisico, de las opiniones politicas o del pasado de per-
sonajes tan nitidamente caracterizados como Alcestes o Filintas; es
mds, si leemos la primera réplica, el inicio de la escena entre Alcestes y
Filintas de £/ misantropo, nos daremos cuenta de nuestra ignorancia con
respecto a la situacion contextual. Los personajes, ¢estaban ya abi, en el lu-
gar escénico, o acaban de llegar? :Cémo han llegado? ;Corriendo o a
paso normal? ¢Quién sigui6 a quién? He aqui algunas de las cuestiones
que plantea este texto teatral, necesariamente lacunar, que, de no ser
asi, no podria ni siquiera ser representado; por 1o demis, la representa-
cién debera responder a estas preguntas. El trabajo textual ¢s necesario
para dar con estas respuestas; ese es el cometido del cuaderno de la’
puesta en escena, escrito o no; verbal o escritural, un texto T se intet-
pone necesariamente como mediador entre T y R (asimilable por su
naturaleza a T —en su parte lingiiistica— y radicalmente diferente de
R —por tener una materia y unos cédigos de otro orden—; la parte
lingiiistica del hecho teatral se compone de los dos conjuntos de signos
T +T". Nos enfrentamos aqui a la nocién de signe que, de momento,
vamos a utilizar en su sentido usual.

2. EL sIGNO EN EL TEATRO
2.1, yExisten los signos teatrales?

En la medida en-que un lenguaje se define como un sistema de sig-
nos destinados a la comunicacion, est4 claro que el teatro no es un len-
guaje, que no existe, hablando con propiedad, un lenguaje teatral. Al
igual que Christian Metz niega la existencia de un «signo cinematogri-
ficon, también debemos descartar, en rigor, la nocion de «signo tea-
tral», en la representacion no se dan elementos aislables equivalentes a
los signos lingiiisticos, con su doble caricter de arbitrario (relativo) y
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de doble articulacién (en morfemas y fonemas)!!l. En consecuencia,
cualquier identificacion del proceso teatral con un proceso de comuni-
cacion (emisor-codigo-mensaje-receptor) se presta a los ataques apa-
sionadamente formulados por G. Mounin'2

No obstante, hay que insistir en que:

1. El texto teatral, sin constituir un lenguaje autébnomo, puede ser
analizado como cualquier otro objeto lingiiistico segun:

a) las reglas de la lingiiistica;
b) el proceso de comunicacién, ya que posee, incontestablemen-
te, un emisor, etc. :

2. La representacion teatral constituye un conjunto (o sistema) de
signos de naturaleza diversa que pone de manifiesto —si no total al

menos parcialmente— un proceso de comunicacién en el que concu-

rren una serie compleja de emisores —estrecha y reciprocamente rela-
cionados—, una serie de mensajes —igualmente relacionados, en este
caso segin unos codigos extremadamente precisos— y un receptor
multiple presente en un mismo lugar. Que el receptor no pueda, por lo
general, responder en el mismo cédigo que el emisor —como lo hace
observar G. Mounin— no implica, en modo alguno, que no se dé co-
municacién. A un mensaje emitido en morse o en lenguaje cifrado se
puede contestar perfectamente con un gesto, con otro lenguaje o con el
silencio. La identidad de cddigos de ida y vuelta no es una condicion
indispensable en Ja comunicacion.

Si es cierto que la comunicacién no lo es todo en el funcionamien-
to de la representacion, que no se puede prescindir ni de la expresion
ni de lo que G. Mounin llama el estimulo'?, ello no impide que se pueda
analizar el proceso relacionante texto-representacion partiendo de la
hipétesis del hecho teatral como relacién entre dos conjuntos de sig-
nos, verbales y no verbales.

11 S6lo el cuerpo del actor puede, quizd, ser considerado como un sistema de signos «arti-
culados en partes cuya relacién significante/significado sea relativamente arbitraria.

V2 [ntroduction & la sémiologie, Paxis, Minuit, 1970.

13 La existencia de estimulos no es privativa del teatro y ni siquiera lo es del especticulo.
Muchos de los signos percibidos en un proceso de comunicacién funcionan a la vez como
signos y como estimulos: el signo pefigro (0, mis precisamente, la sefial peligro) es comprendi-
do como signo, pero pucde hacernos también huir a la carrera. En la literatura erética, el sis-
tema de los colores es a la vez conjunto de signos inteligible y de estimulos.
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2.2. La definicion saussureana del signo .

Sabemos que, segiin Saussure, el signo es un elemento significante
compuesto por dos partes indisociables aunque, en derecho y metodo-
logicamente, puedan ser separadas (como hacen otras ciencias al estu-
diar las leyes —las leyes de la termodinimica, por ejemplo— de cier-
tos sistemas que, como tales sistemas, no pueden existir aislados). Las
dos partes del signo saussureano son el significante Se y el significado
So. El signo lingiiistico se caracteriza por su arbitrariedad, es decir, por
la ausencia de relacion visible, por su falta de «parecido» entre el signi-
ficante y el significado, o, mis exactamente, por la falta de parecido en-
tre el significante y el referente: la palabra si//a no se parece a una
silla.

Otra de sus caracteristicas es la /inearidad, 1o que quiere decir que los
signos lingiiisticos son descodificados sucesivamente en un orden cro-
nolégico. El tercer elemento de la triada del signo es el referente, es de-
cir, el elemento al que reenvia el signo en el proceso de la comunica-
cién, elemento que no puede ser referido imprudentemente a un objeto
en el mundo: existen referentes imaginarios. Asi, el signo silla tiene
como significante el morfema silla (grafico o fénico), por significado el
concepto si/la, y por referente la existencia o la posibilidad de-existen-
cia de un objeto silla (pero no, necesariamente, de un objeto silla en el
mundo). En el teatro, los signos del conjunto T + T" responden a esta
definicién y son, en consecuencia, merecedores de un tratamiento lin-
giifstico's.

2.3. Los signos no verbales

Presentaremos aqui algunas definiciones sin entrar para nada en
las polémicas que suscitan estos términos. La teoria de la semiologia
teatral estd adn en una fase de perfeccionamiento, nuestro proposito
no es otro que el de presentar aqui sus bases teoricas.

Luis Prieto distingue entre signos no intencionales, que llama /nds-
cios (el humo es indicio del fuego), y signos intencionales, que llama se-

14 Saussure trae la comparacion de 1a hoja de papel que, indivisible en su espesor, consta,
no obstante, de un anverso y de un reverso independientes (lo arbitrario del signo) pero indi-
sociable. Como sabemos Hjelmslev ampliari esta distincién oponiendo un plano de la expre-
sion y un plano del contenido, distincién matizada a 'su vez en

~—. forma/substancia de la expresién,

— forma/substancia del contenido.

15 Discllpesenos al traet aqui, de modo tan esquemitico, nociones ya conocidas; si lo he-
mos hecho no ha sido con otra finalidad que la de aclarar nuestro propésito a algunos de
nuestros lectores.

21




Aiales (€] mismo humo puede seftalar mi presencia en el bosque si éste ha
sido el c6digo convenido para mi reconocimiento). Los indicios y las se-
Aiales pueden ser verbales o no verbales (es posible sefialar o indicar algo
sirviéndonos de la palabra o de cualquier otro medio, como el gesto...).
En el terreno de la representacion, todos los signos —verbales o no
verbales—, son en principio, sedales, ya que, tedricamente, todos son
intencionales; 1o que no impide que sean también sndicios de algo distinto
de su denotado principal'%; o que nos encontremos con numerosos sig-
nos-indicios, en funcion de tales, que el director escénico o los come-
diantes no han tenido en cuenta expresa y voluntariamente. La termi-
nologia de Peirce clasifica los signos en indicios, iconos y simbolos: el indicio
se halla en relacién de contigiiidad con el objeto al que remite (el humo
con el fuego); el swwno mantiene una relacién de semejanza con el objeto
denotado (semejanza en determinados aspectos: un retrato, por ejem-
plo). Estas nociones son objeto de controversias. Asi, L. Prieto mues-
tra que el indicio, lejos de marcar una relacién evidente, implica un
trabajo de clasificacion en funcién de una clase mis general, «el uni-
verso del discurson!?.

Volviendo al ejemplo vulgar del humo, sélo cuando el universo so-
ciocultural haya establecido este parentesco se le podri tener como in-
dicio del fuego; un fuego sin humo bastaria para anular el funciona-
miento del indicio.

El icono es también cuestionado por Umberto Eco's, Eco advierte
que las «semejanzas» entre el icono y el objeto no son fiables.

En cuanto al simbolo, se trata, para Peirce, de una relacion preexis-
tente sometida a condicionamientos socio-culturales entre el icono y.el
objeto: la azucena con la blancura o la inocencia.

Es evidente que todo signo es a un tiempo, en mayor o menor gra-
do, indicio y simbolo (tanto o mds por el uso y tratamiento que se le dé
que por su naturaleza propia): el negro, color del luto en Occidente (en
Asia el color del luto es el blanco), ¢es icono, indicio o simbolo? Se
puede decir, de modo generalizado, que en el campo literario, el indi-
cio sirve, de preferencia, para anunciar o articular los episodios del re-
lato, remite a la diégesis o, segun la formulacién de R. Barthes, al cédi-
go proairético (cfr.: el ensayo de Barthes, §/2). El icono funciona
como “«efecto de lo realy y como estimulo. De la simbélica del signo
nos ocuparemos mas detenidamente al tratar del objeto teatral.

Inutil advertir que todo signo teatral es a 14 vez indicio e icono (a
veces también simbolo): icono, por ser el teatro, en cierta medida, una
produccién-reproduccién de las acciones humanas'; indicio, puesto

16 Se puede afirmar que los indicios remiten también a conmotaciones, es decir, a significa-
ciones segundas. Ver, infra, 2.6.

17 1. Prieto, Messages et signawx, Pacis, P.U.F., 1972.

18 . Eco, La structure absente, Paris, Mercure de France, 1972, pigs. 174 y ss.

19 Podemos decir que, en teatro, los iconos son signos que sitven a la representacion de
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que todo clemento de la representacion se inserta en una serie en la que
adquiere su sentido; el rasgo mis inocente, el mas gratuito en aparien-
cia, tiende a ser percibido por el espectador como indicio de elementos
por aparecer, aunque la expectacion quede luego defraudada.

2.4. Representacion y codigo

La representacion estd constituida por un conjunto de signos ver-
bales y no verbales, el mensaje verbal figura en el interior del sistema
de la representacion con su materia de expresién propia —materia
acustica, la voz—, comportando dos especies de sigmas: los signos lin-
giiisticos, componentes del mensaje lingiiistico, y los signos acusticos
propiamente dichos (voz, expresion, ritmo, tono, timbre). El mensaje
verbal viene, pues, denotado seguin dos codigos, lingiiistico y acistico.
A ellos se unen otros codigos, gracias a los cuales pueden ser descodifi-
cados los signos no verbales (los cédigos visuales, musicales, proxémi-
cos, etc.). En la representacion, todo mensaje teatral exige, para ser
descodificado, una multitud de cédigos, lo que permite, paradéjica-
niente, que el teatro sea entendido y comprendido incluso por quienes
no dominan #odos los cédigos. Se puede comprender una pieza sin com-
prender la lengua o sin comprender las alusiones nacionales o locales,
o sin captar un c6digo cultural complejo o en desuso. Es evidente que
los grandes sefiores o los lacayos que asistian a las representaciones de
Racine no comprendian nada de las alusiones mitoldgicas, pues unos y
otros eran unos perfectos ignorantes. En Espafia no siempre hemos
entendido los signos, lingiiisticos o culturales de T. Kantor, del Li-
ving...; pero quedaban todos los otros cédigos que posibilitaban una.
suficiente comprension de los signos?. .

A esto hay que afiadir los cédigos propiamente teatrales y, en pri-
mer lugar, el que supone una «relacion de equivalencia» entre los sig-
nos textuales y los signos de la representacion; se puede considerar
como cddigo teatral por excelencia el que se presenta como «un reper-
torio de equivalencia»?' o una «regla de equivalencia, término a térmi-
no, entre dos sistemas de oposiciones». Este codigo teatral es tan flexi-
ble, tan mudable y dependiente de las culturas como pueda serlo el c6-
digo de la lengua (cfr.: los sistemas fijos de equivalencia entre una pala-
bra —representando una situacién— y un gesto en el 7o japonés).

las cosas, signos con valor paradigmatico: que son como sustituibles a las cosas y constituyen
¢l origen mismo de la mimesis teatral: el comediante es ¢l icono de un personaje.

20 EJ espectador castellano-hablante que haya visto trabajos escénicos de grupos vascos,
gallegos o catalanes (Akelarre, Mari-Gaila, Els joglars, etc.), podrd comprender perfectamen-
te esta cuestion. [N. del T.]

2t U. Eco, op. «it., pag. 56.
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2.5. Observaciones sobre el signo teatral

En razén de todos estos cédigos de la representacion, el signo tea-
tral se convierte en una nocién compleja en la que cabe no solo la co-
existencia, sino hasta la superposicion de signos. Sabemos que todo sis-
tema de signos puede ser leido segiin dos ejes, el eje de las sustituciones
(o eje paradigmatico) y el eje de las combinaciones (o eje sintagmatico);
dicho de otro modo, en cada instante de la representacién, podemos
sustituir un signo por otro que forme parte del mismo paradigma; por
ejemplo, la presencia real de un enemigo, a lo largo del conflicto, pue-
de venir sustituida por un objeto, emblema del mismo, o por otro per-
sonaje que forme parte del paradigma enemigo; de ahi la flexibilidad del
signo teatral y las posibilidades de sustitucion de un signo por otro pro-
cedente de un cédigo distinto (las lagrimas de Fedra, en el montaje del
director francés Vitez, venian figuradas por una cubeta de agua en la
que los personajes se lavaban la cara). El ¢fe sintagmatico comprende el
encadenamiento de la serie de signos; sin romper el encadenamiento se
puede, al amparo de la sustitucion, hacer representar un cédigo contra
otro, hacer pasar el relato de un tipo de signos a otro.

Advirtamos que el apilamiento vertical de los signos simultaneos en la
representacion (signos verbales, gestuales, auditivos, etc.) permite un
juego particularmente flexible sobte los ejes paradigmaticos y sintag-
maticos; de ahi la posibilidad, en el teatro, de decir varias cosas a un
tiempo, de seguir varios relatos simultineos o entrelazados. El apila-
miento de los signos permite el contrapunto.

En consecuencia:

1. Lanocién de signo pierde su precision y no se puede destacar un
signo minimo; no es posible, como lo pretende Kowzan?2, establecer
una unidad minima de la representacion, que sea como un corte en el
tiempo, escalonando verticalmente todos los codigos; hay signos pun-
tuales, efimeros (un gesto, una mirada, una palabra), hay otros que
pueden prolongarse a lo largo de la representacion (un elemento del
decorado, un vestido); desenredar la madeja de los signos codificados
es un trabajo que sélo puede efectuarse utilizando unidades variables
segun los codigos (de ello hablaremos mis adelante al analizar las mi-
crosecuencias del texto dramatico.).

2. Todo signo teatral, incluso el menos indicial o puramente icé-
nico, es susceptible de Jo que llamaremos una operacién de «resemanti-
zacion». Todo signo, ain el mds accidental, funciona como una pre-

22 Kowzan, «Sur le signe théitrals, Diggéne. 1968.
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gunta lanzada al espectador que reclama una o varias interpretaciones;
un simple estimulo visual, un color, por ejemplo, cobra sentido en ra-
z6n de su relacion paradigmaitica (desdoblamiento u oposicién) o sin-
tagmaitica (relacion con otros signos a lo largo de la representacion), o
en razén de su simbolismo. Incluso en este caso, las oposiciones signo-
estimulo-icono se ven continuamente desbordadas por el funciona-
miento mismo de la representacion; saltarse la valla de las oposiciones
es uno de los rasgos distintivos del teatro.

2.6.  Denotaciin, connotacion

Es comprensible que la mayor dificultad en el andlisis del signo
teatral se encuentre en su polisemia. Esta polisemia no se debe solo a la
presencia de un mismo signo en el interior de conjuntos provenientes
de cédigos diferentes, aunque presentes conjuntamente en escena: el
color de un vestido constituye, ante todo, un elemento visual del cua-
dro escénico, pero se inscribe también en una simbolica codificada de
los colores, forma parte del vestuario de un personaje y remite, por
ello, al rango social del mismo o a su funcionamiento dramatico; pue-
de marcar igualmente la relacion paradigmitica de quien lo lleva con
el personaje cuyo vestido figura. Estamos ante una polisemia ligada so-
bre todo al proceso de constitucién del sentido: junto al sentido princi-
pal, generalmente «evidente», llamado denotativo (normalmente liga-
do a la fabula principal), todo signo —verbal o no verbal— conlleva
otras significaciones distantes de la primera?. Asi, «el hombre rojo» de
que habla Marion de Lorme en la obra de Victor Hugo, denota al Car-
denal de Richelieu (pero también al color de.su vestimenta): connota
la funcién de cardenal, el poderio de un casi-rey, la crueldad de un ver-
dugo (rojo = sangre); connotaciones ligadas al contexto sociocultural:
el rojo connota no s6lo el color de la vestimenta cardenalicia sino tam-
bién la sangre y la crueldad (en ruso connotaba la belleza, pero, tras la
revolucion de octubre, pasé a connotar igualmente la revolucion); en
Asia, el blanco connota el duelo y la muerte, no la inocencia; en la In-
dia, una mujer vestida de blanco no es una virgen, sino una viuda. Pero
quizi sea posible hacer una economia de la nocién de connotacion, so-
bre todo en lo que concierne al signo teatral, en la medida en que a la
oposicién denotacién-connotacion se puede sustituir la nocién de plu-
ralidad de cédigos que sostienen una multitud de redes textuales repre-
sentadas. Esto explicaria la posibilidad de privilegiar, en la representa-
cién, una red secundaria (la red principal seria la que se ajusta a la fibu-

23 En Hjelmslev, las connotaciones son el contenido de un plano de la expresién compues-
to por el conjunto de los signos denotativos (analisis recogido por R. Barthes, Commanications,
nim. 4, «Eléments de sémiologie»).
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la principal). Nos queda ain por determinar la fibula principal, tarea
que compete al lector dramaturgo y al director; el interés y la especifi-
cidad del teatro residen precisamente en la posibilidad, siempre pre-
sente, de privilegiar un sistema de signos, de hacer jugar las redes de
signos unas contra otras y de crear, en el propio texto-guién, un juego
de sentidos cuyo equilibrio final puede ser muy variable.

2.7.  La triada del signo en teatro

A partir del presupuesto semiolégico (existencia de dos sistemas de
signos en e teatro, uno verbal, el texto T, el otro no verbal, el de 1a re-
presentacién R) podemos sacar algunas consecuencias sobre las rela-
ciones T/R. Si T es el conjunto de los signos textuales, R el conjunto de
los signos de la representacion, Se significante, So el significado, T el
referente de T, y rR el referente de R, tendremos:

Se . Se’
=— T ; P=ee— R
So So’

La hipdtesis «clasican —Ila del teatro concebido como una repre-
sentacion-«traduccion» del texto— pretende que So =So” y rT = 1R,
ya que, para ella, como hemos visto, el significado de los dos sistemas
de signos es idéntico o muy parecido y ambos sistemas remiten 2 un
mismo referente (cuando esta identidad no se cumple, sus defensores
lo achacan a un fallo de la representacion). Todo ocurre como si se die-
se redundancia, duplicacion de sentidos entre el texto y la representa-
cion.

Pero esto equivale a suponer que dos conjuntos de signos, cuya ma-
teria de expresion es diferente, pueden tener un significado idéntico, y
que, en consecuencia, la materialidad del significante no influye en el
sentido. Ahora bien, podemos observar que:

1. el conjunto de las redes textuales no puede encontrar su equi-
valente (en su totalidad) en el conjunto de los signos de la representa-
cion; siempre habrd una parte Y que se pierda;

2. ahora bien, si és cierto, y lo es, que se da esa pérdida en el paso
del texto a la representacion (la poética textual es, a veces, dificilmente
representable), también es cierto que, en compensacion, se da una ga-
nancia de informacion en la medida en que muchos de los signos de la
representacion pueden formar sistemas autonomos X (X1, X2...) que
no posee el texto. :

El problema esta en saber si el ideal de la representacion consiste
en disminuir al maximo el valor de X yde Y a fin de lograr esa coinci-
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dencia aproximada entre Se/So y Se’/So". Este es el ideal «clasicon de
la representacion, ideal que supone la posibilidad de construccion de
sistemas realmente equivalentes. Inversamente, se puede considerar que
la construccion de los signos de la representacion sirve para constituir
un sistema significante auténomo en el que el conjunto de los signos
textuales sélo constituya una parte de la totalidad. Hipotesis mds fe-
cunda y mas en consonancia con las tendencias del teatro contempora-
neo en donde el trabajo prictico de la representacion consiste en vol-
ver a tener en cuenta, para combinarlos, los dos sistemas significantes;
pero-esta hipétesis es, no obstante, igualmente reductora por conducir
a la debilitacién de parte de los signos textuales.

'

2.8. El problema del referente

El referente del texto teatral —rT— remite a una cierta imagen
del mundo, a una cierta figura contextual de los objetos del mundo ex-
terior. Asi, la diadema, en una tragedia de Corneille, remite no tanto a
un objeto real (corona de oro mis o menos adornada de pedrerias)
cuanto a la realeza o al rey; el referente de la diadema es la realeza tal
como la ve Corneille (y su piblico). El objeto real, referente del lexema
diadema s6lo tiene una importancia secundaria.

En el ambito de la representacion, el referente tiene un doble esta-
tuto:

1. se identifica con el referente del texto teatral; la diadema de
Otén de Corneille, representado en 1975, tiene como referente a la rea-
leza corneliana; 3

2. estd materialmente presente en escena de forma concreta o figurada
(una verdadera diadema o un actor de carne y hueso que representa al rey
—metonimicamente representado por la diadema). Este es el estatuto
singular del signo icénico en el teatro: identificarse con su referente,
llevarlo en si.

Asi pues, la representacion construye al texto y, si asi podemos ex-
presarnos, se construye a si misma su propio referente. Situacion para-
ddjica, semiGticamente monstruosa; un signo (de la representacion) se
encontraria en tres referentes:

4) el referente del texto dramatico (rT)
b) &l mismo como su propio referente (R = rT)
¢) su referente r en el mundo. -

. Esta situacion paraddjica indica el funcionamiento propio del teatro en la
medida en que:
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1. el referente del texto es a la vez:

a) un sistema en el mundo (por ejemplo, la realeza en tiempos de
Corneille);

b) los signos concretos que «representan» a T en escena. Dicho de
otro modo, los signos textuales T son de tal entidad y estin construidos
de tal forma (por el autor) que remiten a dos 6rdenes de realidad: el
mundo y la escena;

2. el conjunto de signos R estd construido como el sistema referen-
cial de T = lo real a que remite la escritura teatral; pero, al mismo tiempo,
como todo signo, tiene su propio referente actual, r (sin contar, de re-
bote, con el referente rT). -

En el ejemplo de la diadema en Corneille, todo ocurre como si la
representacion construyese un rey portador de diadema, concretamente
presente en escena y referente del texto corneliano, al mismo tiempo
que ese rey portador de diadema funciona como signo que reenvia al re-
ferente historico del siglo xvir (Mazarino, Luis XIV) y al referente his-
torico del siglo xx (...pero, squé es hoy, para nosotros, un rey?). Queda
claro el modo como la naturaleza misma (paraddjica) del signo teatral
(T + R), en su totalidad, condiciona el estatuto del teatro y su caricter
de actividad préctica indefinidamente renovable.

Creemos que nuestra tesis, paraddjica, sobre el signo teatral puede
aclarar su funcionamiento Aistérico. Cada momento de Ia historia, cada
nueva representacion reconstruye a R como un referente nuevode T'y
como un nuevo «real» referencial (forzosamente un teatro distancia-
do); y este nuevo «real» de la representacion remitird a un segundo re-
ferente, distinto en cada caso en razén de su actualidad, es decir, en ra-
z6n-del momento preciso, agui y abora, de la representacion.

Se comprende asi cobmo y por qué el teatro (incluido el teatro pin-
toresco y psicoldgico) es una practica ideoldgica e incluso, con gran
frecuencia, una practica politica.

Se comprende también por qué no se puede reconstruir una repre-
sentacion de tiempos de Luis XIV o de Felipe IV (a no ser por diverti-
mento) ni obviar el referente histérico para actualizar brutalmente,
por ejemplo, un texto del xvi1. £/ misantropo o La vida es suefio no pueden
funcionar con trajes de calle actuales de no querer privarlos de su dob/e
histérico. Queda claro que la actividad teatral, en la representacion, es
por excelencia un /ugar dialéctico.

Es ésta una de las razones que convierten las tentaciones del teatro
naturalista en una verdadera ilusion. La férmula del teatro naturalista
seria R = r, férmula con que se abriga la esperanza de hacer coincidir el
mundo escénico con el mundo exterior; también por ello, la solucién

28

naturalista es no-dialéctica, y el peligro de esta coincidencia entre Ry 1
sigue presente en la representacion llamada- «realistar.

Corolario. El teatro estd ahi para decir, pero también para ser (proble-
ma que tendremos ocasion de ver mis adelante); hacer funcionar la ac-
tividad teatral unicamente como sistema de signos, olvidando su fun-
cionamiento referencial, es reducirla en extremo. El teatro es un refe-
rente de si mismo, referente del que es inutil intentar hacer significantes
todos sus elementos?; para el espectador, su cardcter icénico es algo do-
minante, el teatro, antes de ser comprendido, es visto.

Finalmente, sélo es posible hablar de signo y de referente en fun-
cién del destinatario del «mensaje» que es, en dltima instancia, ese ac-
tor indispensable en el proceso de comunicacién:. el receptor-
espectador. _

Comunicacién. Mas alli de la comunicacién. La paradoja teatral
seguird aun inquietindonos.

"

3. TEATRO Y COMUNICACION
3.1. El proceso de comunicacion en teatro

Digamos —para resumir en lo esencial las hipétesis de trabajo has-
ta aqui presentadas en torno a las relaciones entre el texto y la repre-
sentacion dramatica— que la actualizacion teatral estd constituida por
un conjunto de signos articulados, a su vez, en dos sub-conjuntos: eltexto T
y la representacion R.

Estos signos se inscriben en un proceso de comunicacién del que
constituyen el mensaje. Proceso ciertamente complejo que obedece, sea
cual fuere su resultado, a las leyes de la comunicacién:

Emisor (multiple): autor + director + otros técnicos + comediantes.

Mensaje: T + R.

Cidigos: cédigo lingiiistico + cédigos perceptivos (visual, auditi-
vo) + codigo sociocultural («decorow, «verosimilitud», «psicologiar,
etc.) + codigos propiamente espaciales (espacial-escénico, ludico, etc.,
que codifican la representacion en un momento dado de la his-
toria).

Receptor: espectador(es), publico.

La objeccién que hace G. Mounin a la hipétesis que incluye al tea-

24 Ver U. Eco, op. ait., pags. 69 y ss., sobre semiotizacion del referente.
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tro en los procesos de comunicacién no parece enteramente convin-
cente. Dice Mounin:

La lingiiistica (...) ha hecho de la comunicacién su funcién central,
Esto ha conducido a Buyssens y a otros lingiistas a distinguir cuidado-
samente los hechos que acusan una evidente intencion de comunicar
(existencia de un locutor ligado a un auditor por medio de un mensaje
determinante de comportamientos verificables) de aquéllos otros que
no presentan este caricter, aun cuando hasta el momento se los deno-
mine con el nombre de signos y se los estudie dentro del drea del lengua-
je. Estos hechos, que Troubetzkoi llama. indicios y sintomas (...), constitu-
yen unas informaciones que el locutor ofrece de si mismo sin ninguna
intencién de comunicarlas?s.

Estd claro que Mounin subordina la comunicacién a la intencién
de comunicar. No obstante, no parece que esta intencién de comuni-
cat se le pueda negar al teatro. Aun cuando el comediante afirma su in-
tencién de expresarse, no es a él a quien quiere expresar, supuestamente,
el comediante dice diciéndose. La intencién de comunicar no puede li-
mitarse a la intencién de comunicar una ciencia ounos conocimientos
determinados, claros y distintos. Se puede querer comunicar aun cuan-
do uno no sepa con claridad lo que comunica. El arte distingue, por lo
general, la intencion de comunicar y la voluntad de decir algo preciso;
aun con la mejor voluntad de comunicar, el mensaje puede comportar
una parte informativa no intencional. Ocurre con el teatro lo que con
otras formas del.arte: la riqueza de los signos, la extension y compleji-
dad de los sistemas que forman, desborda ilimitadamente la intencién
primera de comunicar. Y si se da una pérdida de informacion con res-
pecto al proyecto inicial, también hay que decir que se dan unas ganan-
cias imprevistas; incluso dejando de lado la cuestion de los rwidos (es de-
cir, de los signos involuntarios que turban la comunicacién), se da en
toda comunicacién una parte de informacion involuntaria, incons-
ciente (que no deberiamos juzgar a la ligera como no-intencional),
cuya recepcion es posible o imposible por parte del interlocutor. En la
vida cotidiana, la mimica, el tono, los la{)sus, los despropésitos compo-
nen un discurso perfectamente inteligible las mds de las veces por parte
del receptor. Después de Freud —y quizi antes de Freud—, estas ob-
servaciones banales permiten comprender cémo la comunicacién tea-
tral es intencional en su conjunto e, incluso, en todos sus signos esen-
ciales, por lo que bien merece ser calificada de comunicativa (en el sen-
tido restrictivo del término), aun a pesar de que muchos de los signos
emitidos por la actividad teatral no puedan ser tomados en considera-
cién por un proyecto consciente y aun cuando la cuestién de su inten-

25 G. Mounin, ¢p. dit., pig. 68.
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cionalidad apenas si se plantee al no poder concernir a todos los signos
del lenguaje poético (al director escénico compete la tarea de hacer in-
tencionalmente comunicativo el conjunto de los signos teatrales). El
escritor de teatro y el director pueden decir: hemos querido hablar, aun-
que puedan afadir: no hemos querido decir éso, 0 no hemos podido de-
cir lo que «queriamos decim.

3.2, Las seis funciones de Jakobson en teatro

Si admitimos la hipotesis de que la actividad teatral constituye un
proceso de comunicacion (pero sin reducirla sélo a eso) deberemos
concluir que las seis funciones de Jakobson* son pertinentes tanto
para los signos del texto como para los signos de la representacion.
Cada una de estas funciones se refiere, como sabemos, a uno de los ele-
mentos del proceso de comunicacion:

4) la funcion emotiva, que remite al emisor, es capital en teatro; el
comediante la impone con todos sus medios fisicos y vocales; el direc-
tor y el escendgrafo la disponen «dramaticamente» en los elementos es-

énicos; ‘
0 b) 'la funcion conativa se dirige al destinatario; obliga al doble des-
tinatario de todo mensaje teatral —al destinatario-actor (personaje) y
al destinatario-piblico— a tomar una decisién, a dar una respuesta,
aunque ésta sea provisional y subjetiva; '

¢) la funcion referencial hace que el espectador tenga siempre pre-
sente el contexcto (historico, social, politico y hasta psiquico) de la comu-
nicacién; remite a un «realy (ver supra la complejidad del funciona-
miento referencial del signo teatral);

d) la funcion fatica recuerda en todo momento al espectador las
condiciones de la comunicacién y su presencia como espectador tea-
tral; interrumpe o estrecha el contacto entre el emisor y el receptor
(mientras que en el interior del didlogo asegura el contacto entre per-
sonajes). Texto y representaciéon pueden, uno y otro, garantizar concu-
rrentemente esta funcion; ' o -

¢) lafuncion metalingiiistica?, no frecuente en el interior de los dia-
logos —que no reflexionan mucho sobre sus condiciones de produc-
cién—, se presenta de lleno en todos aquellos casos en que se da la tea-
tralizacion (por ejemplo, en el teatro y en cualquier caso en que la esce-

26 R. Jakobson, Essais de linguistique générale, ed. de Mit}uit, 1966.

27 Lanuncién metalingiiistica es la funcién del lenguaje por medio de la cual el locutor
toma el cédigo que utiliza (...) como objeto de su discurso (. D{'{tmnnam 4: /I.Ilglll:rflqtde, Larous-
se). Definir las palabras que uno utiliza pertenece a la funcién metalingiiistica,
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na nos advierta que estamos en el teatro); es como si dijera: «mi cédigo
es el codigo teatraly; .

/) lejos de ser s6lo un modo de anilisis del discurso teatral (y parti-
cularmente del texto dialogads), el conjunto del proceso de comunica-
cién puede explicar la representacién como practica concreta; la fun-
cibn poética, que remite al mensaje propiamente dicho, puede aclarar las
relaciones entre las redes sémicas textuales y las de la representacion.
El funcionamiento teatral es, con mayor razén que cualquier otro, de
naturaleza poética (entendido el trabajo poético, segin Jakobson, como
proyeccién del paradigma sobre el sintagma, de los signos textuales repre-
sentados sobre el conjunto diacrénico de la representacién).

3.3. El receptor-paiblico

Seria falso afirmar que, en el proceso de comunicacion, el especta-
dor es un ser pasivo. Ningin comediante, ningin director lo ha creido
nunca asi. Algunos se contentan con ver en el espectador una especie
de espejo que devuelve los signos emitidos expresamente para él; 0, 2 lo
maximo, un contraemisor que devuelve signos de naturaleza diferente,
indicando simplemente un funcionamiento fitico: «Os recibo cinco-
cincoy» (como en los mensajes de radio) o «no os recibo en absolutox (lo
que vendrian a significar los silbidos, pataleos o ciertas sonrisitas).

En realidad, la funcién-recepcion, por parte del publico, es mucho
mds compleja. En primer lugar porque el espectador selecciona las in-
formaciones, las escoge, las rechaza y empuja al comediante en una di;
reccion determinada por medio de signos débiles pero claramente per-
ceptibles por el emisor. Ademis, no hay #n espectador sino una multi-
plicidad de espectadores que reaccionan los unos sobre los otros. Es
rafo que se vaya solo al teatro; en todo caso, ##o no estd solo en el teatro, y
todo mensaje recibido es refractado (en sus vecinos), repercutido, apre-
hendido y remitido en un intercambio muy complejo.

Finalmente, hemos de precisar (y este es el aspecto més paradéjico
y el mds dificil de captar en las condiciones particulares y limitadas del
teatro a la italiana), que es el espectador, mas que el director, quien fa-
brica el especticulo. El espectador debe recomponer la totalidad de la
representacion en sus ejes vertical y horizontal. El espectador esti obli-
gado no sélo a seguir una historia, una fabula (eje horizontal), sino a
recomponer en cada instante la figura total de los signos que concu-
rren en la representacion. Estd obligado, a un tiempo, a apropiarse del
especticulo (identificacion) y a alejarse del mismo (distanciamiento).
Posiblemente no exista una actividad que exija semejante toma de po-
sesion intelectual y psiquica. De ahi, sin duda, el caracter irreemplaza-
ble del teatro y su permanencia en sociedades tan diversas y bajo for-
mas tan variadas. No es Brecht el inventor de este arbitraje creativo del
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espectador?s, aunque es é] quien ha dado (rompiendo con la pasividad
del publico burgués) con la ley fundamental del teatro: hacer del espec-
tador un participante, un actor decisivo para el teatro (...sin necesidad
de acudir al bappening). ' ‘

Nuestra tarea, aqui, no es la de estudiar la recepeion del espectaculo,
ni tampoco la de analizar los modos de una lectura teatral al margen de
la representacion, lo que exigiria un tipo muy formalizado de imagina-
cion. Bastenos decir que esta recepcion nos parece marcada por tres
elementos clave:

a) la necesidad de aferrarnos —dada la enorme cantidad de sig-
nos y de estimulos— a grandes estructuras (narrativas, por ejemplo).
Como ya veremos, este aspecto nos lleva necesariamente al estudio, e#
primer lugar, de las macro-estructuras del texto; o

b) el funcionamiento del teatro no sélo como mensaje sino como
expresion-estimulacion, es decir, induccién del espectador a una ac-
cion posible; ‘

¢) la percepcién de todo el conjunto de los signos teatrales como
signos marcados de negatividad. Es éste un aspecto que por nada del
mundo nos gustaria pasar por alto.

3.4. La denegacion-ilusién
3.4.1. Nociones previas

Es caracteristica de la comunicacion teatral que el receptor consi-
dere el mensaje como no-real o, més exactameénte, como no-verdadero.
Ahora bien, si esto cae por su peso tratindose de un relato, de un cuen-
to (verbal o escrito) en que lo narrado viene expresamente denotado
como imaginario, en el caso del teatro la situacion es diferente; lo que
se nos muestra en el lugar escénico es un real conereto, unos objetos y
unas personas cuya existencia concreta nadie pone en duda. Ahora
bien, aunque se trate de seres con existencia propia, atrapados en las re-
des de lo real, hay que advertir que estos seres se encuentran al mismo
tiempo negados, marcados por el signo menos. Unasilla colocada en el
escenario no es una silla en el mundo, el espectador no puede sentarse
en ella ni mudarla de su sitio; es una silla prohibida, s existencia para él.
Todo cuanto ocurre en escena (por poco determinado y cerrado que se
halle el lugar escénico) estd contagiado de irrealidad. La revolucién
contemporanea del lugar escénico? (desaparicion o adaptacién de la

28 «Desde esta perspectiva, el teatro otorga un papel al espectador que no se limitard ya a
mirar (...), que se aprovechara de su dimension de ser activo del modo mis ficil posible; por-
que ¢l modo de existencia mas ficil estd en el arte.» B. Brecht, Peguedo Organo.

29 Ver el admirable estudio de Denis Bablet, Les révolutions scéniques du XX¢ siécle, Société in-
ternationale d’art du xxe siécle, 1975. ’
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escena a la italiana, escenario anular, teatro circular, tablado, teatro en
Ja calle etc.) con sus intentos por mezclar al piblico en la accién, a los
espectadores con los actores, no empafia esta distincién fundamental;
aunque el comediante se sentara en las rodillas del espectador, siempre
habria unas invisibles candilejas, una corriente de mil voltios que lo
desconectaria de €] radicalmente. Aunque —y ese setia el caso del tea-
tro politico o del teatro de agitacidn— se diese una puesta en escena en
torno a un acontecimiento real, este real se integraria, una vez teatrali-
zado, en un estatuto de no-realidad que lo emparentaria con el suefio.
O. Mannoni, en su obra titulada Clefs pour /'imaginaire (Seuil, 1969) ana-
liza sin contemplaciones este proceso de la denegacién. Para Freud, el
sofiador sabe que suefia aun cuando no lo crea o no quiera creerlo. El
teatro posee, de igual modo, el estatuto del suefio; se trata de una cons-
truccion imaginaria, y el espectador sabe que esta construccion queda
radicalmente separada de la esfera de la existencia cotidiana. Todo
ocurre como si el espectador se encontrase en un doble espacio (volve-
remos sobre este problema al tratar del espacio en el cap. IV), el espa-
cio de la vida cotidiana, que obedece a las leyes de su existencia, a la 16-
gica que preside su préctica social, y otro espacio, lugar de una prictica
social diferente en donde las leyes y [os codigos que lo rigen, sin aban-
donar su curso, no lo rigen a él como individuo inmerso en la prictica
socio-econdmica que le es propia; no esti apresado por la accién. Pue-
de permitirse el lujo de ver funcionar las leyes que lo rigen sin someter-
se a ellas, ya que estas leyes se encuentran expresamente negadas en su
realidad forzada. Ello justifica la presencia, siempre actual en el teatro,
de la mimesis, es decir, de la imitacion de los seres y de sus pasiones, mien-
tras que las leyes que los rigen se encuentran en un imaginario retiro.
Eso es la catarsis: al igual que el suefio colma, en cierto modo, los deseos
del que duerme —por la construccién del fantasma— asi la construc-
cién de un real concreto (que es al mismo tiempo objeto de un juicio
que niega su insercion en la realidad) libera al espectador que ve cum-
plidos ¢ exorcizados sus temores y deseos sin ser €l la victima (pero no
sin su participacion). Como veremos, este funcionamiento de la dene-
gacion se encuentra tanto en el teatro-ceremonia —ligado a un ritual
de fiesta— como en el teatro de ilusion. ¢Se da contradiccién entre
este enfoque de la catarsis y la tesis brechtiana? No lo creemos asi, el
funcionamiento de la denegacion se extiende a todas las formas de tea-

tro, catarsis y «reflexiéon» brechtiana son dos funcionamientos dialécti- -

camente opuestos pero que no se excluyen entre si.
3.4.2. La ilusion teatral

Es mas: no existe la #/usidn teatral. El teatro de ilusion es una realiza-
cion perversa de la denegacion, este teatro trata de exagerar los pareci-

dos con la «realidad» del universo socio-econdémico para que sea el
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conjunto de este universo el que bascule en la denegacion; la ilusién re-
vierte sobre la misma realidad, o, mds exactamente, el espectador se
encuentra obligado a la pasividad ante una «realidad» escénica que in-
tenta imitar perfectamente, con la mayor verosimilitud, €l mundo ex-
traescénico; el especticulo nos dice: «este mundo, que se encuentra
aqui reproducido con tanta minuciosidad, se parece —hasta el extre-
mo de confundirse con él— al mundo en que tit vives (o en que viven
otros, mds afortunados que td); y asi como no puedes intervenir en el
mundo escénico, encerrado en su circulo migico, tampoco puedes in-
tervenir en el universo real en que vives». Enlazamos aqui, por un im-
previsto través de la denegacion freudiana, con la critica que hace -
Brecht del proceso de identificacién.

Cobra asi sentido la absurda y elocuente historia del cowboy que,
admitido por primera vez en la sala de especticulos, saca el revélver y
arregla sus cuentas con el traidor. Y no es que ignore el espectador que
lo que estd viendo no es «verdadero» (Mannoni tiene razén al insistir
sobre ello); lo que ocurre es que a partir del momento en que se sutiliza
sobre la ilusién, encerrando a la gente en una impotencia cada vez ma-
yor, la rebelion del espectador mal iniciado en el cédigo y trastornado
por esta contradiccion explosiva toma un aspecto decisorio: el cow-
boy, acostumbrado a la accién inmediata, no ha aprendido que o / es-
taba permitido intervenir.

Nos acercamos a la paradoja brechtiana: es precisamente en el mo-
mento de mayor identificacion del espectador con el especticulo cuan-
do la distancia entre ellos se agranda més y cuando, de rechazo, mis
grande es también la «distancia» entre el espectador y su propia accién
en el mundo. Llegados a este punto, €l teatro deja a los hombres desar-
mados (si asi podemos expresarnos) ante su propio destino. Hablamos
de distancia: intil recordar que no se trata de la «Verfremdungy brech-
tiana (distanciamiento), proceso dialéctico que no acabamos de encon-
trar en nuestro recorrido.

Habria mucho que decir sobre el sentido mismo de la mimesis consi-
derada como «copia» de la realidad (aspecto que no podemos desarro-
llar aqui en toda su extension). El anélisis precedente se inscribe déli-
beradamente en una ilusién; es ilusion creer que el teatro naturalista, por
ejemplo, copia la realidad, cuando, a decir verdad, no la copia en abso-
luto; se limita a escenificar una determinada imagen de las condiciones
socio-econémicas y de las relaciones entre los hombres, imagen cons-
truida de acuerdo con las representaciones que se hace la clase domi-
nante, consecuentes con el codigo de la clase dominante y que, precisa-
mente por ello, se imponen sin reaccién al espectador®. Cierto que la

3 No es que se pueda acusar con razén a la clase dominante de imponer su propia impos-
tura a las clases dominadas; se trata, mds bien, de imponer sus propios puntos de vista, sus
propias ilusiones, su ideologia.

35



denegacion funciona, que el espectador sabe perfectamente que no se
le presenta una imagen «verdaderay; perfeccionando la ilusién, se le
presenta un modelo de actitud pasiva ante el mundo. No son imitadas
las relaciones objetivas sino un tipo especial de «representacion» de
esas relaciones y la actitud que de ellas se desprende.

3.4.3. Denegacion y teatros realistas

El fenémeno de la denegacién (cuyo funcionamiento propiamente
teatra] apreciaremos ain mejor en el analisis del espacio escénico) no
deja de tener sus consecuencias ideolégicas inmediatas. Inciden, en pri-
mer lugar, en el teatro naturalista, fundado en la bisqueda de la ilu-
sién; en el teatro a la italiana, con su presupuesto del cuarto muro
transparente que aisla, transpuesto, un pedazo de «realidady; el especta-
dor, convertido en un contemplador importante, repite en el teatro lo
que es o serd su papel en la vida; contempla sin actuar, estd concernido
sin estarlo. Tiene razén Brecht al decir que esta dramaturgia es conser-
vadora, paternalista; el espectador es como un nifio en pafiales; por su
acto nada va a ser cambiado en el mundo, el desorden debe ser asumi-

do; el melodrama o el drama burgués inscriben el suefio de una libera- -

cion pasional que sdlo tiene lugar en lo imaginario. Cientos de miles de
espectadores (millones, si contamos con la televisién y el cine) habran
visto asi y habrin comprendido La dama de las camelias. {Que la pasion
no turbe el orden (burgués) del mundo! El espectador puede identifi-
carse con Margarita o con Armando Duval sin correr ningin peligro:
lo que contempla no puede ser cambiado por su accion.
Inversamente, todo teatro historico-realista que ponga en escena
tal o cual acontecimiento histérico exaltante, revolucionario (Brecht
en Los dias de la Comuna), todo teatro de sucesos que inscriba su texto en
la verdad de un proceso histérico corre el peligro de naufragar en la
irrealidad. ;Cémo impedir que funcione la denegacion, remitiendo a la
ilusion el conjunto del proceso escénico representado? El teatro en la
calle se hace con harta frecuencia irrealista precisamente por no com-
prender que, pase lo que pase, la rampa existe, que ni siquiera en la cal-
zada puede el comediante desprenderse de esta rampa que afsla su ac-
cién en un citculo magico donde hasta la huelga o Ia detencién pasadas
son irreales. El «realismo» teatral no puede pasar por la via del realis-
mo textual/escénico. Tiene otros caminos. Estas, y no otras, son las
causas de ciertos errores sorprendentes. En el llamado hoy en dia «tea-
tro de lo cotidianon, el peligro sigue presente, realidad de los pobres y
oprimidos irrealizada, hecha exética como la de los «salvajesy; el traba-
jo del teatro de lo cotidiano no es mas que un trabajo de /enguaje, €s el
lenguaje cotidiano lo que se muestra desrealizado; la leccion politica
estd justamente en el irrealismo de un lenguaje estereotipado; se produ-
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ce un divorcio entre el lenguaje y el poder opresor de lo real. Lo que el
espectador ve y entiende es su propio lenguaje, desrealizado pos la de-
negacion.

3.4.4. Denegacion y teatralizacion

Si el realismo naturalista es por naturaleza irrealista y productor de
pasividad, si un «naturalismon» revolucionario no va tampoco mis alld
—las mismas causas producen los mismos efectos— y la considera-
cién ilusoria de lo real inmoviliza al espectador en su butaca, sexiste

- una posibilidad tedrica y prictica de sobrepasar el estadio de la ilusién?

Creemos que si. Artaud opta por la via «regresivan —el término no es,
en modo alguno, peyorativo, nada de eso, sino simplemente histéri-
co— del retorno infra-teatral a la «ceremoniay; en la ceremonia se
construye un ritual deliberadamente fantasmatico en el que la «reali-
dad» no necesita ser figurada. Brecht, menos revolucionario de lo que
parece en este terreno, opta por la via real de la featralizacién. Dicho de
otro modo, Brecht construye una serie de signos encargados de con-
cienciar al espectador de que esta en el teatro y no en otro lugar. Mnou-
chkine o el «Bread and Puppet» (sirviéndose de todos los medios de tea-
tralizacion: comedia del arte, circo, marionetas...) han entendido la
leccion de modo clarividentes!,

En el interior del espacio escénico se construye, como ya ocurriera
en Shakespeare o incluso en el teatro griego, una gona privilegiada en la
que el teatro se dice como tal teatro (tablados, canciones, coros, actores que se
dirigen al espectador, etc.). Sabemos, después de Freud, que cuando se
suefia que se sueiia, el suefio interior al suefid dice la verdad. Por una
doble denegacion, el suefio de un suefio resulta verdadero. Del mismo
modag, €l «teatro en el teatro» dice no lo real, sino lo verdadero, cambian-
do el signo de la ilusién y denuncidndola en todo el contexto escénico
que la rodea.

En consecuencia, si el mensaje recibido por el espectador es «not-
malmente» (es decir, en un teatro en que prevalece la ilusion) de la for-
ma m = —x, el mensaje recibido, de darse teatralizacion, se traduce por
una puesta entre paréntesis de una parte de los signos:

m=-x—=(=y)=-x+y

31 El espectador espaiiol tendri conocimiento de la directora Arianne Mnouchkine y de
su grupo «Le Theatre du Soleil» por la versién que de su obra capital, 7789, ha hecho aqui el
«Lebrel Blanco». La obra, filmada en Francia en 1973, puede ser contemplada en nuestras
cinematecas, asi como su excelente pelicula, Moliére, que recorre la vida de este autor.
[N. del T.)
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De ahi se desprende una situacion receptiva muy compleja que
obliga al espectador a tomar conciencia del doble estatuto de los men-
sajes que recibe y, en consecuencia, a remitir a la denegacion cuanto
pertenece al conjunto del espacio escénico dejando a un lado la zona en
que se opera el vuelco producido por la teatralidad. La escena de las co-
medias de Hamlet (como La ilusién comica de Corneille, o El retablo de las
maravillas de Cervantes) es un buen ejemplo de desenmascaramiento
operado por la teatralidad, de alumbramiento de lo verdadero. En Sha-
kespeare y en Brecht, las canciones, los bufones, las pancartas... juegan
con mucha frecuencia este papel del teatro en el teatro; se trata de ele-
mentos que designan al teatro como tal teatro. Un ejemplo curioso es el
de El circulo de tiza caucasiano; en esta obra, la «puesta en escenay intenta-
da por el juez Azdak en el espacio privilegiado del «circulo de tiza» se
convierte en un juicio de Salomén, revelador de la verdad; verdad do-
ble: desvela el «enigman» de la pieza (quién es la verdadera madre de Mi-
guel) y remite al cardcter ilusorio y parabolico del conjunto de la repre-
sentacién —caricter ya denunciado por el hecho de que toda la histo-
ria es como la escenificacion de una fibula ejemplar?.

Una observacion, el mecanismo de este vuelco del signo es muy
complejo, opera, en gran medida, porque en escena hay actores que son,
al mismo tiempo, espectadures que miran lo que ocurre en el drea interna
de la teatralizacién y devuelven al publico, invertido, el mensaje que
reciben. Esto explica que la simple teatralizacion no supone siempre la
inversién del mensaje, el aspecto clownesco de los personajes de Beckett,
a pesar de indicarnos que se estd dando teatralizacion, no llega a des-
mentir totalmente la ijusion; podriamos analizar el efecto particular de
la teatralidad beckettiana como un vaivén entre la ilusién y su inver-
sidon. Para que se dé realmente un vuelco del signo, es preciso que exis-
tan dos zonas escénicas de sentidos inversos. De todos modos, incluso
cuando existe un doble espacio, una parte de los mensajes escénicos
proviene de la zona no «teatralizada; ésta queda, pues, sometida a la
denegacién. El trabajo del autor dramitico y del director consiste en
hacer funcionar la denegacion/teatralizacion en su relacién dialéc-
tica™,

32 La escena est4 representada por los kolkhozianos de un valle para los de otro valle a fin
de convencerles para que cedan una tierra.
33 Escena:

Escena X (~y+~— Y

Piblico - x + y

El mensaje recibido por X es ~y remitido con inversion: el piblico recibe y (positivo) y el
mensaje directo que le llega de X, es decir, —x.
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3.4.5. Teatralizacién y Texto

Seria un error creer, por lo que antecede que la denegacién-
teatralizacién atafie sélo a la representacion y no al texto. La denega-
cion estd también inscrita textualmente:

1. en las didascalias, que son como las figuras fextuales de la denega-
cién-teatralizacién. El lugar estd indicado en las didascalias como lu-
gar-teatro, no como lugar real; por medio de los disfraces —vestidos,
madscaras...— se opera igualmente la teatralizacion de la persona del
comediante; ,

2. de modo negativo, la teatralizacién viene dada textualmente
en los «vacios o blancos textuales», necesariamente confiados a la re-
presentacién, que hacen poco agradable la simple lectura de un volu-
men de teatro; en particular, todo lo que atafie a la presencia simulti-
nea de dos espacios o dreas de juego parece manifestarse inicamente
mediante los apartes y vacios del diilogo;

3. por el absurdo y las contradicciones textuales. La presencia en un .
mismo lugar de categorias opuestas, la no-coherencia de un personaje
consigo mismo, la «inverosimilitud» (asi llamada por la critica clasica,
escolar y universitaria) constituyen otros tantos indicios textuales de la
funcién teatral de la denegacién; como el suefio, el fantasma teatral ad-
mite la no-contradiccion, lo imposible, se nutre de ellos haciéndolos
no sélo significantes sino hasta operantes. El lugar de la inverosimili-
tud es el lugar propio de la especificidad teatral. Con esto se correspon-
de, en la representacién, la movilidad de los signos (ver, infra, Apéndi-
ce del cap. IV), objetos que se desplazan de un funcionamiento a otro
(escala convertida en puente; cofre del tesoro convertido en ataid; glo-
bo en pijaro...), comediantes que pasan de un papel a otro; cualquier
atentado textual o escénico a la légica corriente del «buen sentido» es
teatralidad . Es de antiguo sabido que el teatro ofrece la posibilidad de
decir lo que no es conforme con el cédigo cultural o con la légica so-
cial; lo que es impensable, lo que es logica, moral o socialmente escan-
daloso; cuanto debiera ser recuperado, segin unos procedimientos es-
trictos, se encuentra en el teatro en estado de libertad, de yuxtaposicion
contradictoria. Por ello mismo, el teatro puede designar el lugar de las
contradicciones no resueltas. ,

34 (Esto es arte y del grande: todo aqui nos chocan, Brecht, Sobre ef teatra épico.
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3.5. El trance y el conocimiento

Queda claro que el funcionamiento teatral no puede reducirse a la
comunicacion, considerada ésta no sélo en su funcion referencial (la
inica en que parece pensar G. Mounin), sino en la totalidad de sus fun-
ciones, entre las que hemos de contar la funcién poética. Reducir la re-
cepcion del mensaje teatral a una audicién, a un desciframiento de los
signos, equivaldria, segin hemos visto, a2 una operacion esterilizadora.
La «comunicacién» teatral no es un proceso pasivo, es —o puede ser,
si no le ponen impedimentos— incitacién a una practica social. Cier-
tamente que No €s justo oponer en este punto mensaje y estimulo. La
publicidad y el conjunto de los mass media son, aparte de mensajes refe-
renciales (sobre las cualidades de un producto, el encanto de un filme,
etc.), estimulos para la compra y consumo (practicas sociales). En este
sentido, el teatro no se diferencia de los mass media. El propio lenguaje
tiene también este doble funcionamiento. Segun Sapir,

toda actividad lingiiistica supone la imbricacién sorprendentemente
compleja de dos sistemas aislables que designaremos, de modo un tanto
esquemdtico, como un sistema referencial y un sistema expresivo.

Mas que cualquier otra actividad, el teatro reclama un trabajo, una
inscripcion compleja, voluntaria e involuntaria, en el proceso teatral.
No es éste lugar para examinar (ello se llevaria otro libro) todo lo con-
cerniente a la psicologia y a la psicosociologia del espectador. Recorde-
mos, no obstante, que en la actividad propia del espectador concurren
dos elementos: por una parte, la reflexion; por otra, el contagio pasio-
nal, el trance, es decir, el contagio que imprime el cuerpo del come-
diante sobre el cuerpo y el psiquismo del espectador; cuantos signos in-
duzcan al espectador de la ceremonia teatral a experimentar unas emo-
ciones que, sin ser idénticas a las emociones representadas, mantienen
con ellas unas relaciones muy definidas®. En este sentido, sefialemos,
una vez mas, que los signos teatrales son a un tiempo iconos e indicios;
que lo que Brecht llama el placer teatral se debe en buena medida a esta
construccion visible y tangible de un fantasma que se puede vivir por
procuracion sin obligacion de vivirlo peligrosamente en cada uno de
nosotros. Existe atn otro elemento que opera dialécticamente con el

35 Relaciones que seria preciso estudiar: advirtamos que la emocién provocada por el es-
pecticulo del dolor no consiste en el dolor sino en algo distinto (¢«piedad» acompafiada de
placer?). No olvidemos que la causa del placer teatral no reside en tal o cual emocién sino en
el conjunto de [a ceremonia: contentarse sélo con una parte (una escena, una interpretacion)
es una «perversionn; una representacion acertada es un acto en su totalidad.
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precedente: la reflexion sobre un acontecimiento ilumina los proble-
mas concretos de la vida del espectador, identificacion y distancia-
miento juegan, en simbiosis, un papel dialéctico. Un ejemplo histérico:
el pintor Abidine representd en unos pueblos de Turquia, contagiados
por la malaria, un especticulo de calle en el que se presentaba a unos
campesinos ahogando a un comerciante acaparador de quinina. Abidi-
ne nos cuenta cé6mo, después de haber participado fantasmaticamente
a esta victoria «teatral», los espectadores despertaron de su letargo y co-
rrieron hacia sus propios acaparadores de medicamentos... Natural-
mente, las representaciones fueron prohibidas.

El teatro no produce sélo este despertar de los fantasmas, a veces
produce también el despertar de la conciencia —incluida la conciencia
politica—, pues no pueden ir lo uno sin lo otro; por la asociacién del
placer con la reflexion, que dice Brecht.
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Carituro II

El modelo actancial en teatro

1. LAS GRANDES ESTRUCTURAS

:Por dénde empezar? He aqui la pregunta clave que, en opinién de
v.isthes!, debe plantearse de entrada cualquier investigacion semiolo-
vica. En teoria es posible iniciar el estudio de un texto por el anilisis
del discurso. La considerable extension de un texto de teatro puede
aconsejar el estudio de un muestrario del mismo. No obstante, este
procedimiento no seria cientifico; sus resultados, poco fiables, harian
ilusoria cualquier investigacion en torno, por ejemplo, a lo especifico
del discurso propio del personaje (su idiolecto). Parece concluyente
que so6lo es posible una «lectura» de la totalidad del especticulo, de la
ceremonia, o, en su defecto, del texto-guioén. La reconstruccién inte-
lectual y la catarsis psiquica solo se satisfacen con la fabula (entendida
como un todo).

Asi pues, seria tedricamente posible hacer de la fabula o argumento
el punto de partida, a condicién de entenderla, con Brecht, como la ex-
postcién horizontal, sin relieve, diacrinica, del relato de los sucesos (justamente lo
que no es teatro). La fabricacién de la fibula —fabricacién que aqui
pasaremos por alto— remite a la historia, convierte el drama en un re-
lato no dramatico. Este procedimiento —perfectamente legitimo—
que los directores y dramaturgos brechtianos consideran indispensa-
ble, es un procedimiento abstracto, constitutivo de un relato abstracto,
no una investigacion de la estructura. En todo caso, no vamos a restar-
le interés; decimos sélo que se trata de una investigacién secundaria.

V Podtique, nam. 9.
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Que la fabula constituye una abstracciéon y no una estructura lo prueba
uns constatacién muy simple: una misma fabula puede dar origen a
textos dramaticos de formulaciones extremadamente diversas, particu-
larmente en lo que concierne al orden de los factores; por si sola, la
diacronia haria enteramente ininteligible la formulacion fabulada de
un texto con un alto nivel conflictual ¢;Cémo construir la fibula
de Andrimaca? ¢ A partir de qué hilos conductores? Parece, pues, que la
accion de construir la fibula a partir del texto dramitico es una opera-
cion secundaria comparada con el procedimiento de determinar las
macroestrucinras textuales.

V.1, Hacia una gramitica del relato

Partiremos de la hipotesis de los gramaticos del texto (Ihwe, Dress-
ler, Petofi, Van Dijk), hipotesis que entronca con las investigaciones
de todos los semanticos que, a partir de Propp y de Souriau?, han in-
tentado construir una gramatica del relato (A. J. Greimas seria hoy su
jefe de fila). Esta hipotesis basica es formulada con claridad por Van
Dijk: ’

La existencia de una macroestructura constituye la hipotesis central
de nuestra gramitica textual. Esta hipStesis comprende también a las
macroestructuras narrativas. La dificultad inicial de la presencia de ac-
tantes humanos y de acciones sélo puede ser determinada por estructu-
ras textuales profundas: el relato no tiene una presencia ocasional (esti-
listicamente superficial) de «personajes», sino un dominio permanente
de actantes humanos?,

Esto quiere decir, sencillamente, que por debajo de la infinita di-
versidad de relatos (dramaticos o de otra especie) subyace sélo un limi-
tado y escaso namero de relaciones entre términos mucho mis amplios
que los de personaje o accion,; a estas relaciones les daremos el nombre
de actantes (a falta de precisar ulteriormente lo que por ello enten-
demos).

Esto supone:

1. que la «coherencia textual sea definida también en el plano
macro-estructuraly;

2. (corolario) que podamos «establecer una homologia entre las
estructuras profundas del texto y las de la frase»; en consecuencia, que

la totalidad textual pueda corresponder a una sinica y gran frase (es decir, que el

2 V. Propp, Morphologie du conte. E. Souriau, Les deux cent milles sitwdtions dramatigues.
3 Van Dijk, «Grammaires textuelles et structures narrativesn, Sémiotigue narrative et texctue-
Hle, Paris, Larousse, 1974, pag. 204.
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texto pueda ser resumido en una frase cuyas relaciones sinticticas sean
un reflejo de las estructuras de ese texto).

Segun la hipétesis de Van Dijk, las macroestructuras constituyen de
hecho las estructuras profundas del texto por oposicidn a sus estructuras
de superficie. Tedricamente habriamos de escoger entre esta hipétesis
y la que hace de las estructuras actanciales un simple modo de lectura,
y de la nocién de actante un concepto operativo. Nos enfrentamos
aqui con el debate filoséfico en torno a la nocidén de estructura®. En
nuestra opinién, no es util pensar que las estructuras profundas del re-
lato dramitico puedan ser descubiertas realmente; ya es bastante que la
determinacién de la estructura actancial nos permita hacer un ahorro
de andlisis tan confusos como el del clisico analisis «psicolégico» de los
personajes, o tan aleatorios como el también clasico sobre la «drama-
turgia» del texto de teatro, este ltimo no se aplica vilidamente mas
que al texto clisico concebido en sus estrechos limites que no permi-

ten, en modo alguno, establecer una aproximacién histérica entre los.

textos clasicos y aquéllos otros que no lo son tantos.

Notemos que, en razén de su relacion, no con la lingiiistica sino
con la semdntica, este modo de analisis, de una formalizacién extrema-
damente dificil, escapa en revancha al escollo del «formalismon.

1.2. De lo superficial a lo profundo

Un doble problema —que no esquiva Van Dijk— es el de la rela-
cion entre determinaciones textuales «superficiales» y estructuras «pro-
fundas»¢. ;Cémo dar cuenta del doble proceso, inductivo y deductivo,
que va de lo superficial a lo profundo y viceversa? «Si esta hipétesis es
correcta, nos dice Van Dijk, es preciso que podamos controlarla, que
demos con las reglas (transformacionales) que unen a estas macroes-
tructuras con las representaciones semanticas de la superficie textualy’.
Van Dijk confiesa su impotencia. Tampoco nosotros podemos ir mds
alla, se trata de una investigacion en sus inicios. Sélo algunos procedi-
m]ilemos artesanales nos permitirin mostrar, dado el caso, algunos de-
talles.

4 Para una sintesis de conjunto de esta discusion, cfr. U. Eco, op. ait.

5 Asi, por ejemplo, de aplicar al teatro africano o extremo-oriental los conceptos de La
dramaturgie classigue en France, de ]. Scherer, nos encontrariamos con los efectos més sorpren-
dentes.

6 Determinaciones superficiales: personajes, discursos, escenas, didlogos, es decir, todo
lo que concierne a la «dramaturgian; estructura profunda: la sintaxis de la accién dramitica,
sus elementos invisibles y sus relaciones (por ejemplo, la bisgueda del Graal subyace bajo las
multiples aventuras de los Caballeros de Ja Mesa Redonda).

7 Ibfd., pig 190.
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1.3. Limitaciones de la lingiiistica

Ni que decir tiene que, desde el momento en que nos encontramos
con estructuras que sobrepasan los limites de la frase, es decir, con es-
tructuras transfrasticas, nos situamos més alld de la lingiiistica clasica;
cuando sobrepasamos una formalizaciéon puramente fonolégico-
sintactica, nos situamos en el plano del contenido (forma y sustancia del
contenido), es decir, en los dominios de la semantica.

Pero, ademas, el analisis de las macroestructuras desborda a la se-

mantica propiamente dicha para enlazar con otras disciplinas y enfren- -
tarse —ya tendremos ocasion de verlo— con el problema de la ideolo-
gia. El mismo Van Dijjk afirma que «una teoria de las estructuras narra-
tivas es una parte de la teoria de las pricticas simbolicas del hombre y,
en consecuencia, se convierte en objeto tanto de la antropologia como
de la semidtica, de la lingiiistica y de la poétican. No sin algunas difi-
cultades, a esta fragmentacion posible se opone la necesidad de una lec-
tura totalizadora ideoldgica:
’ La lingistica, la antropologia estructural, la semidtica, han cons-
truido sus sistemas significantes a partir de lo que se entiende por ideo--
logias. Este procedimiento, pese a su posibilidad de abrir la via a una
ciencia de las formaciones significantes, tendria una serie de graves con-
secuencias que limitarfan su enlace cientifico (...). Sustituir la ideologia
por el sistema significante lleva aparejado el riesgo no sélo de separar el
andlisis de estos sistemas significantes de su relacion con la historia y el
sujeto sino, también, el de no poder nunca elucidar la produccién y la
transformacion internas o externas de estos dos sistemas$.

La advertencia de J. Kristeva es muy oportuna en estos momentos
a fin de hacerle recordar a toda reflexion marxista la necesidad de valo-
rar en su justo precio los procedimientos analiticos de los sistemas sig-
nificantes; el uso de conceptos operatorios itiles y esclarecedores per-
mite adentrarse en la investigacion semioldgica, liberarla de los con-

“ceptos idealistas que la obstaculizan y no sabrian ahorrar una reflexién

sobre la transformacién de estas estructuras y su funcionamiento ideo-
légico. Quizi sea ain utdpico intentar analizar estas macroestructuras
textuales esforzindose a su vez por no desconectarlas de sus condicio-
nes de produccion, es decir, de su relacién con la historia. Es tanto lo
que se pone en juego que bien vale la pena esbozar al menos el proceso.
Nuestra investigacion, por simple e ingenua que parezca, puede permi-
tir, en el campo del teatro, delimitar el lugar donde se articulan estruc-
turas e historia. ’

8 J. Kristeva, Cinétigue 9/10, pig. 73.
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1.4. La inscripcion de la teatralidad

Losanalisis del relato que se desprenden de los trabajos de Propp y de
Bremond se refieren a estos relatos lineales y relativamente simples.
Incluso la mayoria de los andlisis de Greimas se aplican a relatos no
dramiticos. Es necesario, para adaptar a la escritura teatral el modelo
actancial (Greimas) y las funciones del relato (Propp, Bremond) ha-
cerles pasar por determinadas adaptaciones. Posiblemente sea también
preciso plantearse y plantearle al texto una serie de interrogantes: el ca-
ricter tabular del texto de teatro (texto de tres dimensiones) obliga a
suponer la concurrencia y el conflicto de muchos modelos actanciales
(dos como minimo). Del mismo modo, el caricter conflictual de la es-
critura dramdtica hace dificil, salvo en casos particulares, la anotacion
de una sucesion fija de las funciones del relato®. Lo especifico de la es-
critura teatral podria encontrar aqui su campo de aplicacion. Intenta-
remos mostrar c6mo la teatralidad se inscribe ya en el plano de las ma-
croestructuras textuales del teatro, de la pluralidad de los modelos ac-
tanciales, de la combinacién y transformacion de estos modelos: estas
son las caracteristicas principales que disponen al texto de teatro para
la construccion de sistemas significantes plurales y espacializados. Por
lo demis, no nos cansaremos de repetirlo, en un texto de teatro, la tea-
tralidad es siempre virtual y relativa; la dnica teatralidad concreta es la
de la representacion. En definitiva, nada nos impide hacer teatro de
todo, ya que esta misma pluralidad de modelos actanciales puede darse
en textos novelescos o incluso poéticos.

2. ELEMENTOS ANIMADOS: DEL ACTANTE AL PERSONAJE

La primera diligencia de todo analisis semioldgico consiste en la
determinacion de las wnidades. Ahora bien, en el terreno teatral, estas
unidades son particularmente dificiles de precisar y, en rigor, podrian
ser idénticas (en el texto y en la representacion). Sabemos que la pre-
sencia del comediante constituye el elemento caracteristico de la acti-
vidad teatral:

JPuede darse teatro sin actores? No conozco ningin caso de este te-
nor. Se me objetard que asi ocurre en el especticulo de marioneras. No
obstante, incluso en este caso, un actor anda siempre tras el teldn, aun-
que sea de otro modo1¢,

9 Sobre estas funciones, cfr. Bremond, Communications, nom. 8.
10 Grotowski, Por un teatro pobre.
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El cuerpo humano, la voz humana son elementos irreemplazables. Sin
ellos tendremos linterna migica, dibujo animado, cine, pero no ten-
dremos teatro. Es, pues, normal y evidente que la unidad bisica de
toda actividad teatral sea el comediante o, textualmente, su «partiturar.
Una respuesta ingenua parece imponerse: la unidad bisica del texto
teatral es el personaje!’. ‘

No obstante, es preciso advertir que:

1. es imposible, por mil razones diversas, identificar al personaje
con el comediante; un comediante puede representar varios personajes
en un mismo especticulo y, a la inversa, la ruptura del personaje en el
teatro contemporineo hace posible que un mismo personaje pueda ser
representado, sucesiva o simultineamente, por varios actores. Las
puestas en escena modernas juegan con la identidad del personaje, con
el desdoblamiento, con la fusién de varios personajes en uno solo;

2. como veremos, la nocién de personaje es una nocion que llega
hasta nosotros cargada de un pasado mistificante; razén de mds para
que no se le confie la abrumadora tarea de hacer de ¢l la unidad basica
del teatro.

A.]J. Greimas aporta, en la linea de Souriau, toda una serie de solu-
ciones que matiza, quizd con €XCeso, en sus ultimas investigaciones'2,
Greimas establece una serie de unidades jerarquizadas y articuladas: ac-
tante, actor, rol, personaje. Esto nos permite encontrar las mismas unida-
desen Ty en K. Por nuestra parte, utilizaremos estas unidades procu-
rando ver cémo funcionan en el interior del texto teatral y en qué me-
dida ordenan la relacién texto-representacion '3, En este sentido, la «es-
tructura profundan del texto seria también la «estructura profunda» de
la representacion, y comprenderiamos cémo la misma estructura pro-
funda (en la medida en que es «sustancia de la expresionn)' puede,
echando mano de materiales diversos, dar origen a una serie de estruc-
turas de superficie totalmente diferentes; quedaria asi explicado el he-
cho de que una esquemdtica semejanza fundamental pueda contener
sentidos diferentes; o de cémo estructuras de superficie, en apariencia
totalmente diferentes, pueden contener un semantismo muy proximo.
Se trata, sin lugar a dudas, de investigaciones fecundas para el objeto
liltimo de nuestro intento, que no es tanto el de actualizar las estructu-
ras textuales del teatro!s cuanto el de mostrar cdmo se articulan, en su
funcionamiento concreto, texto y representacion.

11 Ver, infra, ¢l capitulo que consagramos al personaje.

12 A, J. Greimas, «Actants, acteurs, rolesw, en Sémiotigue narrative et textuelle.

13 Recordemos que las investigaciones de Gteimas no se refieren especificamente al tea-
tro sino a toda forma de relato. g

14 Serfa interesante ver c6mo, en un plano teérico, la oposicién chomskyana puede com-
binarse con las distinciones formalizadas de Hjelmslev.

15 No nos cansaremos de recordar la enorme dificultad de captar textualmente esos ele-
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En este punto, el anlisis actancial, lejos de ser algo rigido e inva-
riable, se nos muestra —por poco que se lo dialectice— como un ins-
trumento de gran utilidad para la lectura del teatro. Lo esencial consis-
te en no ver en €l una forma pre-establecida, una estructura inamovi-
ble, un lecho de Procusta para cualquier texto, sino un modo de fun-
cionamiento infinitamente diversificado. Hablando con propiedad, el
modelo actancial no es una forma, es una sntaxis, capaz, en consecuen-
cia, de generar un mimero infinito de posibilidades textuales. Dentro
de la linea marcada por Greimas y Frangois Rastier, podemos atrever-
nos con una sintaxis del relato teatral en su especificidad, sin olvidar
que cada una de las formas concretas engendradas por el modelo:

a) se inscribe dentro de una historia del teatro;
b) es portadora de sentido y, en consecuencia, se halla directa-
mente relacionada con los conflictos ideolégicos.

3. EL MODELO ACTANCIAL

3.1, Los actantes )

Greimas, con su Semdntica estructural, y, antes que €], Souriau, con
Les deus: cent mille situations dramatiques nos han mostrado cémo se cons-
truye un modelo basico tomando como unidades a los actantes. Antes
de pasar adelante convendria no confundir al actante con el personaje.
De hecho:

a) un actante puede ser una abstraccion (la Ciudad, Eros, Dios, la
Libertad), o un personaje colectivo (el coro antiguo, los soldados de un
ejército), o una agrupacion de personajes (por ejemplo, los oponentes
del sujeto o de su accion)'s;

b) un personaje puede asumir simultinea o sucesivamente fun-
ciones actanciales diferentes (ver infra 3.8.6., el analisis de £/ Cid);

¢) puede darse un actante ausente de la escena con tal de que su
presencia quede patente en el discurso de otros sujetos de la enuncia-
cién (locutores); es decir, para ser actante no es preciso ser sujeto de la
enunciacion (es el caso de Astyanax o de Héctor en Andrimaca).

«El modelo actancial, dice Greimas, es ante todo extrapolacién de
una estructura sintictica»'’. Un actante se identifica, pues, con un ele-

mentos especificos del teatro que, de modo tan sencillo, se nos muestran visibles en la practi-
ca concreta de Ja representacion.

16 Cfr, Greimas, Sémantique structurale, pig, 184, para la nocién de archi-actante.

17 Greimas, /bdd., pig. 184.
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mento (lexicalizado o no) que asume en-la frase bésica del relato una
funcién sintictica, nos encontramos con el sujeto y el objeto, el destinata-
rio, el oponente y el ayudante cuyas funciones sinticticas no ofrecen ningu-
na duda; el destinador o remitente tiene una funcién gramatical menos
visible (pertenece, si asi podemos expresarnos, a otra frase anterior
~—ver infra 3.3.— o, segiin el vocabulario de la gramitica tradicional, a
un «complemento de causa»).

He aqui cémo se presenta el modelo actancial tal como Greimas lo
ha determinado (en seis casillas):

Destinador D1 \ Destinatario D2
Sujeto S

Ayudante A . ) :

Adviértase que Greimas ha suprimido (legitimamente, por lo que
parece) la séptima funcion del modelo de Souriau, la funcién de drbitro,
por tratarse de una funcién a la que no se le puede asignar una mision
sintdctica y porque, de analizarla detenidamente, vemos que tiene cabi-
da en una de las casillas actanciales —destinador, sujeto o ayudante!,
Asi, el rey de E/ Cid, cuyo papel es, en apariencia, atbitral, aparece
como Destinador (= la Ciudad, la Sociedad), Oponente y Ayudante de las
acciones en que Rodrigo es sujeto.

Desarrollando la frase implicita en el esquema, nos encontramos
con una fuerza (o un ser D1); guiado por él (por su accién), el sujeto S
busca un objeto O en direccion o en interés de un ser D2 (concreto o
abstracto); en esta bisqueda, el sujeto tiene sus aliados A y sus oponen-
tes Op. Todo rélato puede ser reducido a este esquema basico que Grei-
mas ilustra con el ejemplo harto elocuente de La bisqueda del Graal:

Oponente Op

D1: Dios D2: la humanidad

\’S: caballeros de la mesa redonda /
l (Perceval)
/ o e o \ |

A: Santos, ingeles, etc. Op: El diablo y sus acélitos

18 Notemos la significacién ideoldgica de esta funcién de drbitro: esta funcién supone
que se da, por encima de las fuerzas conflictuales en presencia, una fuerza decisoria o conci-
liadora, un poder por encima del conflicto, «por encima de las clases», por ejemplo.
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Dios (D1) guia a Perceval y sus caballeros (S) para que busquen el
Graal (O) en beneficio de la Humanidad (D2); en esta bisqueda, Per-
ceval y sus caballeros son ayudados por los ingeles (A) mientras que
encuentran obsticulos por parte del diablo y sus acélitos (Op).) Este
ejemplo nos muestra claramente el posible caricter abstracto o colecti-
vo de los actantes. Toda novela amorosa, toda biisqueda amorosa pue-
de reducirse a2 un esquema de idénticas caracteristicas, con actantes in-
dividualizados. Esta setia la estructura del esquema:

D1: Eros / D2: el mismo sujeto

/ O(\
A: amigos o servidores . Op: parientes, sociedad

En este esquema, sujeto y destinatario se confunden. El sujeto de-
sea para si mismo al objeto de su busqueda; en el lugar del Destinador,
se encuentra una fuerza «individual» (afectiva, sexual) que, en cierto
modo, se confunde también con el sujeto. :

Notemos que no se excluye en ningin momento la posibilidad de
que queden casillas vacias, asi, la casilla destinador puede quedar vacia
(significando la ausencia de una fuerza metafisica o la ausencia de la

Ciudad). Con ello tendriamos un drama cuyo caricter individual que-

daria fuertemente marcado; la casilla ayudante puede también quedar
vacia, denotando asi la soledad del sujeto. O es posible, igualmente,
que una casilla, la del objeto, por ejemplo, esté ocupada por varios ele-

_mentos a la vez.

Una pregunta nos inquieta: ¢Cudl es el lugar exacto del ayudante y
del oponente en relacién con el sujeto y el objeto? Las flechas que de
ellos parten podrian dirigirse al sujeto; es la solucion de Greimas. Por
nuestra parte, preferimos, en principio, hacerlas desembocar en el ob-
jeto, en la medida en que el conflicto ocurte e forno al objeto. Sin embar-
go, para mayor precision, hay que distinguir los casos en que el ayu-
dante es ayudante de/ sujeto (amigo o compafiero de busqueda: Gauvain
para Lancelot en La biisgueda del Graal) de aquéllos en que es ayudante
del objeto (1a nodriza, ayudante de Julieta en Romeo y Julieta). Podemos
distinguir también los casos en que el ayudante es un oponente radical
del sujeto (en la leyenda de Hércules, Juno se opone a €l en todas sus
empresas) y los casos en que el oponente s6lo va en contra del sujeto en
lo referente a la biisqueda del objeto (en Britanico, €l héroe se opone no
a Nerén emperador sino al amor de Nerén por Junia).

~ Quede claro, antes de seguir adelante, que las preguntas y solu-
ciones que plantea cada elemento de nuestro esquema son muy va-
riadas.
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De momento no vamos a establecer ninguna diferencia entre los
distintos tipos de relatos, dramiticos o no dramdticos, pues el modelo
actancial se aplica tanto a unos como a otros; sin embargo, tomamos
ejemplos preferentemente de textos dramaticos, dejando bien claro que
tendriamos que matizar mas unos esquemas que sof, en Nuestro €aso,
de una extrema generalizacion; investigaremos hasta qué punto tal o
cual tipo de funcionamiento actancial es mas propio del teatro.

3.2. La pareja ayndante-oponente

Observamos que los actantes se distribuyen por parejas posiciona-
les: sujeto/objeto, destinador/destinatario, y por parejas oposicionales:
ayudante/oponente, con una flecha que puede funcionar en los. dos
sentidos y que, muy a menudo, deja aparecer el conflicto como una co-
lision, como un choque entre estos dos actantes. También aqui pode-
mos.distinguir los casos en que la ayuda del ayudante incide directa-
mente sobre la accidn del sujeto de aquellos otros en que el trabajo del
ayudante consiste en hacer accesible el objeto: en el Don Juan Tenorio, de
Zorrilla, la accién de Brigida (sirvienta de Inés y ayudante de Don
Juan) tiene como funcién la de hacer accesible el objeto Inés al sujeto
Tenorio; en la tragedia, el confidente actua sobre ¢/ sujeto, reconfortan-
dolo o aconsejandole.

El funcionamiento de la pareja ayudante-oponente no es tan senci-
llo; se trata (como en el caso de los demds actantes, particularmente en
el texto dramiético) de un funcionamiento esencialmente mévil; el ayu-
dante puede, en ciertas etapas del proceso, convertirse de repente en
oponente, o convertirse, por una ruptura de su funcionamiento, en
ayudante y oponente a un tiempo, segiin una ley que vamos a intentar
elucidar, pueden darse esos oponentes-ayudantes (los consejeros de
Ner6n, en Britdnico, por ejemplo). '

Hay que precisar (la aclaracién que sigue puede explicar las relacio-
nes entre la fabula y el modelo actancial) que un oponente raramente
se convierte en ayudante en virtud de un cambio psicolégico, por una
mutaciéon de los méviles del personaje actante; el cambio de funcién
depende de la complejidad inherente a la accién misma, es decir, a la
accion de la pareja fundamental: sujeto-objeto. Las hijas mayores del
rey Lear comienzan representando el papel de ayudantes de su padre en
el reparto del reino para convertirse luego en sus oponentes; pero la
mutaci6én de su papel actancial no se debe a un cambio de su voluntad sino
a la complejidad de la situacién del propio Lear; esto es asi incluso para
aquellos casos en que es dado pensar en una modificacién psicolégica
del personaje, Lady Macbeth, por ejemplo, que aparece como ayudante
de su marido en el asesinato de Duncan, acaba no pudiendo ayudarle
mas cuando la accién tirdnica del rey escapa a su campo de accidn (el
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de Lacg Macbeth). Mencién especial merecerian los criados y sirvien-
tes de Calisto, Melibea y Celestina en la obra de Rojas, en especial Par-
meno, oponente de Celestina, ayudante luego, oponente finalmente?.
Los actantes que son a un tiempo ayudantes y oponentes (categoria
mucho mis frecuente de lo que parece) poseen, por lo general, deter-
minaciones inmediatamente perceptibles por el espectador, aun cuan-
do mantengan relaciones muy sutiles con el conjunto de la accién dra-
matica. En algunos modelos, la determinacion de la funcién ayudante-
oponente es como un enigma planteado al espectador, enigma formali-
zado por la ambigiiedad o la ilusion deliberada de los signos de la re-
presentacion: es el caso de la incertidumbre del papel de Clov en rela-
cién con Hamm en Final de partida de Beckett. En fin, se dan casos en
que la ambigiiedad ayudante-oponente es constitutiva no sélo del per-

sonaje sino de su relacion con el sujeto (Mefistofeles en el Fausto de
Goethe).

3.3. La pareja destinador-destinatario

Se trata, probablemente, de la pareja mds ambigua, de una pareja
cuyas determinaciones son mas dificiles de captar por tratarse rara-
mente de unidades claramente lexicalizadas (rara vez se trata de perso-
najes, ni siquiera colectivos); lo mas frecuente es que se trate de «moti-
vaciones» que determinan la accién del sujeto (dejando claro que el tér-
mino motivacion no tiene ningun sentido psicolégico interiorizado).
Asi, la Ciudad, en la tragedia griega, esta casi siempre en posicién de
destinador, incluso cuando se encuentra también en posicién de opo-
nente o hasta de destinatario. Si tomamos el ejemplo bastante clarifica-

dor de Edipo rey, tenemos:
D1: la Ciudad D2: a si mismo, la Ciudad
:el culpable

A: la Cjudad, Creonte /

Es la Ciudad (D1) la que envia expresamente a Edipo (S) para que
aleje la peste de Atenas dando muerte al asesino Layos. Contrariamen-
te a lo que sostiene Greimas (quien niega la posibilidad de encontrar a
un mismo actante en las posiciones D1 y D2) la Ciudad se ofrece a si

w

Q

Op: Ia Ciudad, Tiresias, Yocasta

19 Ver analisis del traductor de esta obra, en este mismo capitulo, 3.8.6.
[N. del T}
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misma (D2) un sacrificio expiatorio obligando a Edipo 2 perseguir y
convencer a un criminal que no es otro que él mismo. En este sentido,
la Ciudad pasa de una casilla actancial a otra, ejecutando una especie de
movimiento circular que le hace ocupar sucesivamente las casillas des-
tinador, ayudante, oponente, destinatario, y acorralando progresiva-
mente al hombre solo, al sujeto que se ha identificado con ella y al que
acabara desaprobando y expulsando. El sujeto Edipo no puede seguir
identificindose con la Ciudad sin tomar partido contra si mismo; de
ahi el suceso extrafio que lo lleva a quedarse ciego y a exiliarse. Queda
de manifiesto que es la Ciudad la que se ofrece a si misma la representa-
cién dramatica del destino de Edipo rey.

Como podemos ver aqui, la casilla destinador es la portadora de la
significacién ideoldgica del texto dramitico. Y ello es valido incluso
en el caso de que lo que figure como destinador sea una pulsion apa-
rentemente en relacion con el destino individual del sujeto: Eros, por
ejemplo. ‘

Eros no podria ser concebido como un simple equivalente del de-
seo sexual o del amor sublimado, el dgape cristiano; se encuentra siem-
pre en relacién con esta funcién eminentemente «colectiva» que es la
reproduccién social?®, En la obra isabelina de John Ford, Ldstima que sea una
puta, la sociedad —destinador— quiere que Anabela y Giovanni se re-
produzcan; pero, al mismo tiempo, esa sociedad, ante las condiciones
que impone esta reproduccion, bloquea el mecanismo: el incesto, re-
chazo de la reproduccion social, es la consecuencia de un conflicto en-
tre destinador y sociedad; la rebelién individual del incesto se presenta,
pues, no como un antojo del deseo sino como una catdstrofe sociologi-
ca?. Tampoco comprenderiamos nada de E/ Cid de no advertir que el
Eros destinador que empuja a Rodrigo hacia Jimena, y viceversa, es
también el Eros de la reproduccion social conformado segin las leyes
de la sociedad feudal. ’

Algunas consecuencias:

@)  El doble destinador. La presencia simultinea, en el interior de la
casilla destinador, de un elemento abstracto (valor, ideal, concepto
ideolégico) y de un elemento animado (personaje) aboca a la identifi-
cacién de uno y otro. Asi, en E/ C7d, en el lugar del destinador (D1) nos
encontramos 2 un tiempo con la feudalidad (como sistema de valores)
y con Don Diego, el padre; inutil explicar cuales son sus consecuencias

20 Cuando hablamos de Ciudad o de Sociedad, se trata de la Ciudad y de la Sociedad tal
como figuran en la perspectiva ideolégica de la clase dominante, no de una sociedad abstrac-
ta y tinica; de ahi las posibilidades de conflicto en el interior de la casilla D1.

21 En Francia se dieron, en 1975, dos puestas en escena de la obra, la de Hermon y la de
Stuart Seide. En fa de Hermon se mostraba, con mayor claridad que en la de Stuart Seide, el
papel de la reproduccion social del incesto; en la primera, el funcionamiento actancial era su-
brayado por el director de escena mientras que en la segunda aparecia difuminado.
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ideologicas y las cuestiones que se pueden plantear a partir del momen-
to en que el Rey se une a los precedentes en la casilla Destinador: ¢se
puede contar con el Rey para mantener y salvar los valores feudales, o
el conflicto en el interior de la casilla destinador llevard a la muerte de
estos valores? En el ejemplo ya clasico de La brsqueda del Graal, el fraca-
so de la biisqueda significa el fracaso del Rey Arturo, en la medida en
que en Ja casilla destinador figuran, codo con codo, Dios y el Rey Artu-
ro, el conjunto de los valores se encuentra entonces brutalmente cues-
tionado y la funcion del rey feudal, primus inter pares, recibe un golpe fa-
tal?2, Dios se ha «divorciado» del Rey Arturo.

b) A veces, el espacio del destinador queda vacio o resulta proble-
matico; nos ahorrariamos un gran nimero de preguntas enojosas si
aceptiramos que la pregunta planteada por el Don Juan de Moliére al es-
pectador es precisamente la del destinador: ¢qué es lo que hace correr a
Don Juan?

¢) En ciertos esquemas sucede que la Cidad aparece en dos luga-
res opuestos, y no de modo sucesivo, como en el caso de Edipo ey, sino
de modo simultdneo, como en el caso, por ejemplo de Antigona:

D1: la Ciudad, los dioses\ / D2: Ia familia
S: Antigona

/ O: el rito familiar \ .
A: Hemén (el coro) Op: Creonte, la Ciudad

En esta situacion compleja, la ciudad figura dos veces, en dos luga-
res radicalmente opuestos; de ello se deduce que existe una crisis en la
ciudad, una divisidn interna en orden a unos «valores» (es decir, a unas
formaciones sociales, a unas clases de lucha de las que el historiador
deberd dar cuenta)?. Aqui, la reflexion del dramaturgo griego parece
que atafie a las relaciones de la ciudad con el tirano, de las leyes y del
poder centralizador. La determinacion del actante-destinador es deci-
siva para la configuracion del conflicto ideoldgico subyacente a la
fabula.

d) Corolario: la pareja destinador-destinatario puede ser sustitui-
da por la pareja destinador-oponente, o puede combinarse con ella; a
veces, la lucha dramatica pasa, si asi podemos expresarnos, por encima
de la cabeza del sujeto; en.la leyenda de Fausto, como en los autoes sacra-

22 Esta consecuencia queda patente, de modo admirable, en la pelicula de Bresson, Lance-
lot du lac.

23 Nos hallamos en un punto en el que la interdisciplinariedad se impone, en que la se-
miologfa teatral, la antropologia y la historia se ofrecen mutuamente sus, auxilios.
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mentales, la lucha es librada entre el destinador divino y el adversario
diabolico?.

¢) En cuanto al destinatario D2, su identificacién (o no) con el
sujeto?, o la presencia, en la casilla destinatario de una determinada hi-
potesis de la colectividad o del grupo, permite decidir sobre el sentido
individualista o no del drama; en la 7ragedsa optimista, de Vichnevsky, el
destinatario del drama es, indiscutiblemente, la joven Republica de los
Soviets; para este destinatatio actuan finalmente los dos s#jezos enfren-
tados, los Marinos y el Comisario. En contra, la ausencia de destinatario
connota el vacio, la desesperacion (cfr.:Beckett), ya que la accién no se
dirige 2 nadie ni se produce en interés de nadie.

/) Enel funcionamiento mismo del especticulo teatral, el destina-
tario es también fodo aquello que pueda ser identificado con el espectador; de to-
dos modos, como ya hemos visto, el espectador se reconoce destinata-
rio del mensaje teatral; en determinadas condiciones puede creerse que
la accién se hace para é; la confusion creada por los dos sentidos del
término destinatario —que, inicialmente, puede parecer un desafortu-
nado juego verbal— podria ayudarnos a entender el funcionamiento,
o uno de los funcionamientos, psiquico del espectador: el espectador
brechtiano o el de la tragedia griega, por ser partes del debate; el ciuda-
dano soviético, por ser posible considerarlo destinatario de la Trage-
dia optimista. El problema de la identificacion se complica de modo
extrafio. .

3.4, La pareja sujeto-objeto

Vamos ahora con la pareja bisica de todo relato dramitico: la pare-.
ja sujeto-objeto. El sujeto se uneal objeto de su deseo o de su querer por
una flecha que indica el sentido de su busqueda. La primera dificultad,
y también la mayor de todas, estd en determinar textualmente cuil es el
sujeto o, al menos, cul es el sujeto principal de la accién. Por lo gene-
ral, en un texto narrativo —cuento, novela corta, novela— el equivo-
co no es frecuente, ya que el sujeto se confunde con el béroe de la histo-

24 Nos encontrariamos con un tridngulo fundamental:

Dl———>5\

El elemento conflictual seria sustituido por la pareja D1-Op; vaya como ejemplo la Ester de
Racine donde la accién esti en el conflicto entre Dios, protector de los judios, y el ministro
Amin; conflicto que pasa por encima de esos instrumentos que son Ester y Asuero (Dios se
«manifestaria» en Mardoqueo).

25 Sujeto y destinatario se identifican cuando el sujeto obra para sf, como en la bisqueda
amorosa.
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ria que persigue una buisqueda, una misién, y al que le suceden casi to-
das las aventuras. No quiere esto decir, por supuesto que no, que todas
las dificultades queden con ello resueltas; podemos asegurar que Ulises
es el héroe (y el sujeto) de la Odisea, pero, spodemos decir que Aquiles
sea el héroe de la Jliada? En cualquier caso, nada nos impide plantear la
cuestién. Contemos en un texto dramatico el nimero de apariciones de
un personaje, el mimero de sus réplicas y el nimero de lineas que com-
prende su discurso; en el caso de que estas tres cifras destaquen a dicho
personaje es posible que hayamos dado con el «héroen de la pieza; pero
esto no es suficiente como para deducir que dicho personaje sea el «su-
jeto» de la misma; el andlisis del Surena de Corneille nos muestra al pet-
sonaje epénimo como héroe, no necesariamente como sujeto. A pesar
de la importancia del rol (y del discurso) de Fedra, indudable heroina de
la pieza que lleva su nombre, no es evidente que ella sea el sjeto. La de-

terminacion del sujeto sélo puede hacerse en relacién con la accién y-

en correlacién con el objeto. Hablando con propiedad, no existe un su-
jeto auténomo en el texto sino mds bien un ¢fe sujeto-objeto. Diremos, en-
tonces, que es sujeto de un texto literario aquello o aquél en torno a
cuyo deseo se organiza la accién, es decir, el modelo actancial; es suje-
to, pues, el actante que puede ser tomado como sujeto de la frase actan-
cial, el actante cuya positividad del deseo, al enfrentarse con los obs-
taculos que encuentra a su paso, arrastra en su movimiento a todo tex-
to. Asi, sirviéndonos de un ejemplo roméntico, es la positividad del de-
seo de Julien Sorel o de Fabricio del Dongo lo que hace de ellos no sélo
los héroes sino los sujetos de E rojo y el negro y de La cartuja de Parma de
Stendhal. De igual modo, Rodrigo no es solamente un héroe; lo positi-
vo de su figura heroica lo convierte también en sujeto de la accién.
De esto se desprende un cierto nimero de consecuencias:

4)  Como ya hemos visto, la pareja sujeto-objeto (y no sélo la pre-
sencia del sujeto) constituye el eje del relato. Un actante no es una sus-
tancia o un sex, es un elemento de relacitn. Un personaje welthistorisch, gran-
dioso (mundialmente histérico, en la traduccién literal del término) como
dijera Lukdcs, no es necesariamente sujeto si no esta orientado hacia un
objeto (real o ideal, pero textualmente presente),

%) No se puede considerar como sujeto del deseo a alguien que
quiere lo que tiene o que busca simplemente conservar lo que posee; la
voluntad conservadora no compromete ficilmente una accién si le fal-
ta la fuerza dinimica y conquistadora del deseo. El héroe «conserva-
dor puede ser un oponente o, a lo mis, un destinador, pero no un suje-
to. Este es el estatuto —y el drama— de Teseo en Fedra; o e} de Basilio
en La vida es suefio.

¢)  El sujeto puede ser un sujeto colectivo (un grupo que desea su
propia salvacién o su libertad, amenazadas o perdidas, o la conquista
de un bien), pero no puede ser una abstraccién. El destinador y hasta el
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destinatario —y el rigor, el ayudante o el oponente— pueden ser abs-
tractos; el sujeto es siempre un ser animado, vivo y actuante en escena
(animado/no-animado, humano/no-humano).

d) El objeto de la basqueda del sujeto puede perfectamente ser in-
dividual (una conquista amorosa, por ejemplo); pero lo que se juega en
esta bisqueda sobrepasa siempre lo individual en razén de los lazos que
se establecen entre la pareja sujeto-objeto, jamas aislados, y los otros ac-
tantes. Romeo puede desear perfectamente a Julieta; no obstante,
la flecha de su deseo alcanza a un conjunto mas amplio: el enemigo
del clan.

¢) El objeto de la biasqueda puede ser abstracto o animado, pero,
en cierto modo, metonimicamente representado en escena; asi, el duque
Alejandro es una metonimia de la tirania que pesa sobre Florencia en
Lorenzaccio. ’

Nota: Como consecuencia tedrica, todo sistema actancial funciona
como un juego retorico (sin que estos términos impliquen la menor
connotacién peyorativa, quede bien claro), es decir, como la combina-
cién de varios «lugares» paradigmaticos. Todo ocurre como si cada ac-
tante fuese el lugar de un paradigma; de ahi todo ese posible juego de
sustituciones. De ahi, que en Ja representacion, toda esa serie de pre-
sencias paradigmaticas (personajes, objetos; ver infra El objeto, IV, apén-
dice) que sustituyen 2 tal o cual actante. Asi, en Lucrecia Borgia, de Vic-
tor Hugo, los personajes (la Negroni, por ejemplo) o los objetos (los es-
cudos) forman parte del paradigma del sujeto Borgia (Lucrecia). Por este
proceder es posible mostrar el modelo actancial en una puesta en
escena.

3.5. Destinador — sujeto: jantonomia del sujeto?

El anailisis actancial nos hace escapar al peligro de psicologizar a
los actantes y a sus relaciones (de hipostasiar a los «personajes» en «per-
sonas»). De ahi su interés. Pero, sobre todo, nos obliga a ver en el siste-
ma de los actantes un conjunto cuyos elementos son interdependientes
(no es posible aislarlos). '

Si retomamos la proposicion inicial del modelo actancial, quiza
podamos dar una formulacion mds exacta y precisa: D1 quiere que
S desee a O en beneficio de D2.

Notese que la proposicion S desea a O es una proposicion incrustada
en la proposicion D1 quiere (X) en direccion a D2. Es precisamente la
proposicion incrustada (5 desea —o busca—a O) lo que escapa al anilisis
clasico, analisis que no duda de la autonomia del deseo de S% y para el

26 La existencia de un objeto O capaz de ser objeto del deseo de S es el presupuesto de esta
proposicion.
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que no existe mds destinador ni destinatario que el propio sujeto. De

hecho, la proposicion S desea, busca a O es una proposicion o autinoma

que sélo tiene sentido en relacién con el acto social D1 guiere gue...
Ejemplo:

Dios (el rey Arturo) quiere que
los caballeros de la. mesa redonda
busquen el Graal,

Otro ejemplo:

El orden feudal quiere que
Rodrigo busque a Jimena,
Rodrigo vengue a su padre...

En la medida en que se da una verdadera dramatizacion, el opo-
nente es también sujeto de una proposicion de «deseon, semejante y de
sentido contrario a la del sujeto S; al incrustarla se obtiene una proposi-
cién del tipo: '

D1 quiere que (Op., etc.).

Siempre que se produce un enfrentamiento entre dos «deseos, el
del sujeto y el del oponente (ver infra, Modelos miltiples, 3.8.), se da divi-
sion, rupturs interna de D1 (indicadora de un conflicto ideolégico y/0
histérico). '

De todos modos, podemos decir, en principio, que semejante an4li-
sis excluye la autonomia del sujeto en el conflicto teatral; cuando ésta
aparece, se tratar sélo de una ilusién o trucaje al servicio de una ideo-
logia reductora. :

3.6. La flecha del deseo

Si las relaciones entre los actantes son de algtin modo formales,
preestablecidas, con un juego de sustituciones relativamente limitado,
la flecha del deseo, vector orientado, queda atin mas claramente semanti-
zada; se puede decir que la psicologia, que no ha sido tenida en cuenta
en las relaciones entre actantes (entre los actantes que noson personajes) bus-
ca un refugio, una compensacion en la flecha del deseo que une al suje-
to con el objeto. Esto puede conllevar el peligro de hacernos retornar a
las categorias idealistas que conceden un espacio relativamente estre-
cho al semantismo de la flecha del sujeto. Notemos, en primer lugar,
que, gramaticalmente, la flecha del sujeto se corresponde en la frase
con el verbo; pero el «sentidon de este verbo queda estrechamente limi-
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tado ya que de estos verbos s6lo entran aquellos que ayudan a estable-
cer una relacién dindmica entre dos lexemas de los cuales uno (el suje-
to) es necesariamente animado y humano: X quiere 2 Y, X detesta a Y.
Advertimos, de inmediato, que el dmbito semantico de la flecha se res-
tringe cada vez mas (verbos de voluntad, de deseo). La flecha determi-
na a la vez un guerer («clasema antropomorfo que instaura al actante
como sujeto, es decir, como agente eventual del hacers; Greimas, Du
sens) y un hacer decisivo, puesto que determina la accién dramatica.

Si la relacion del destinador con el sujeto, o hasta la del ayudante o
del oponente con el sujeto, raramente precisa de una motivacion, la
flecha del deseo, por su parte, viene siempre motivada; aqui, probable-
mente, tendria cabida un psicoandlisis del sujeto gue desea. De ahiuna nueva
restriccion del sentido; contrariamente a los analisis de Greimas, que
enumera las motivaciones posibles del sujeto que desea (amor, odio,
envidia, venganza, etc.), nosotros limitaremos de buen grado este de-
seo 2 lo que es en esencia el deseo del sujeto freudiano, es decir, el deseo
propiamente dicho, con susdiversas virtualidades: narcisismo, deseo del
otro y, quizd, instinto de muerte?’.

Pero lo que habitualmente se entiende como motivaciones (el «deber»
o la «venganza», por ejemplo) no parece que constituyan deseos (Que den
identidad a la flecha sujeto-objeto) sino mds bien el.anverso de deseos,
con toda una serie de mediaciones y de translaciones metonimicas; asi,
el deseo de muerte de Lear hacia sus hijas, que lo han traicionado, no
ocupa la flecha del deseo. Llevado hasta sus iltimas consecuencias,
este analisis nos aclararia, quiza, lo que se ha dado-en llamar la «<impo-
tencia» de Hamlet, impotencia que podriamos formular del modo si-
guiente: el deseo que arrastra a Hamlet no va dirigido directamente al
asesinato de su tio; este asesinato es para él secundario y mediato. El
deseo que experimenta Lorenzo en el Lorenzaccio de Musset, pulsion
narcisista hacia una Florencia identificada con él mismo (o con la 7a-
dre)®, el deseo casi sexual por la «libertad de Florencian, se convierte, a
través de una serie de pasajes metonimicos, en deseo de matar al tirano
(Clemente VII, luego Alejandro de Médicis) y acaba confundiéndose
con el deseo del mismo tirano —pasién por Alejandro que no es puro
fingimiento sino pulsién de muerte. En el mejor de los casos, el odio o
la venganza, como tales, no pueden nunca informar o investir la flecha
del deseo, que es siempre, positivamente, deseo de alguien o de algo. Esta
hipotesis es 1a unica que nos impide caer en las motivaciones psicolo-
gicas arcaicas, la inica, sobre todo, que justifica todo el gasto de ener-
gia vital que propulsa escénicamente al héroe en el hacer. Asi, en Mac-

27 La nocién de predicado complejo de anilisis de O. Ducrot podtia quizd aclarar esta rela-
cién. )

28 Cfr. ef cardcter casi incestuoso de este amor denotado por Tebaldeo al llamar a Floren-
cia «mi madre, y connotado por las dos figuras maternales, Maria Doderini y Catalina.
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beth?, el deseo de ser (grande, rey, hombre + el deseo por su mujer) se
inviste metonimicamente en el «deseo» o, mas exactamente, en el que-
rer matar a Duncan,; tras lo cual es el deseo de ser o, mejor, de perseve-
rar lo que engendra mecinicamente el «querer inagotable de otros
asesinatos.

3.7. Los tridngulos actanciales

El funcionamiento del modelo actancial en el interior de las seis
casillas nos presenta ahora una serie de tridngulos que materializan re-
laciones (relativamente auténomas). En la mayoria de las escenas «cla-
sicas» con dos o tres personajes funcionan algunos de estos tridngulos
(sujeto y objeto se alian contra el oponente; o, como en una célebre es-
cena de £/ Cid, Don Diego, destinador, asigna a Rodrigo el objeto de su
busqueda).

3.7.1. El triangulo activo

En este tridngulo, la flecha del deseo orienta al conjunto del mode-
lo y determina el sentido (direccion y significacién a un tiempo) de la funcién
de oponente.

Dos soluciones:

a) El oponente del sujeto; por ejemplo, la madrastra de Blanca

Nieves se opone a la persona de Blanca Nieves, no a su deseo por el
Principe; en este caso, el tridngulo activo (sujeto-objeto-oponente)

toma esta forma:

.Op

Q€¢—wn

Todo ocurre como si el sujeto retuviera algo que el oponente desea
(la suprema belleza, en en caso de Blanca Nieves). La batalla, en este
caso, no se centra en el deseo del sujeto (ver infra, Modelos miltiples, 3.8.);
el oponente es, si asi podemos conceptuarlo, un adversario existencial,
no coyuntural. El sujeto se encuentra amenazado en su setr mismo, en
su propia existencia, su desaparicion es lo inico que puede calmar al
oponente (Otelo con Yago, Astolfo con Segismundo).

29 Quiza no resultase dificil leer el deseo de Macbeth como deseo (frustrado) por su mu-
jer; los otros serian desecos mediatos: ser grande, rey, viril, etc, a fin de ser amado
por clla.
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b) El oponente se opone al deseo del sujeto hacia el objeto. Este

sera el triangulo:
S\

0 ¢———+—0p

Hablando con propiedad, se da aqui una rivalidad (amorosa, filial o
politica), un choque entre los dos deseos que confluyen en el objeto. Es
el caso de Britinico y Nero6n, enfrentados por Junia.

En Surena, Corneille presenta simultineamente, de modo mis refi-
nado, las dos soluciones. El rey Orodes es el oponente nimero uno del
héroe Surena; teme que la gloria de este prohombre amenace, con su
sola existencia, su trono: «Mi crimen, dird Surena, es el de tener mds
renombre que mi rey.» Por su parte, el principe heredero, Parcoro, se
encuentra con Euridice en una situacién de rivalidad con Surena. Los
dos modos de oposicion se dan aqui cita. A este tridngulo lo hemos de-
nominado, por ser constitutivo de la accion, el tridngulo activo o conflic-
tual; los tres actantes que en é] aparecen son en todo punto imprescin-
dibles; los otros pueden venir levemente indicados o hasta pueden ser
suprimidos. Incluso en Final de partida, de Beckett, en donde todos los
actantes parecen deshilachados y desvanccidos, se puede afirmar, de
modo un tanto vulgar, que el deseo de muerte de Hamm choca con <l
deseo de vida de los otros petsonajes, que funcicnan como una especie
de oponente colectivo: «Esto va a acabary, dice Hamm, con una cierta
esperanza, aun cuando nadie, 2 no ser-€l mismo, quicra «acabao.

3.7.2. El triangulo «psicolégicon

Esta es la figura del que conceptuamos como tridngulo psico-

‘l6gico:

Dl-——-—'\*—-’i

Este tridngulo explica la doble caracterizacion (ideolégica y psico-
l6gica a un tiempo) de la relacion sujeto-objeto; es de utilidad para
comprobar c6mo lo ideolégico se inserta en lo psicolégico o, mas exac-
tamente, como la caracterizacion psicologica de la relacion sujeto-
objeto (la flecha del deseo) est4 en estrecha dependencia de lo ideolégi-
co. En E/ Cid, ejemplo que privilegiamos por la claridad de sus de-
terminaciones, la presencia de Eros en la casilla D1 se combina con
determinaciones histéricas (presencia, a un tiempo, de los valores feu-
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dales y de los ideales mondrquicos en D1) que nos hacen apreciar la
eleccién que Rodrigo —sujeto— hace de Jimena —objeto—. Se po-
dra interrogar a este tridngulo por la determinacion psicolégica del ob-
jeto: la eleccion del objeto no puede ser comprendida solamente —en con-
tra de lo que se viene haciendo tradicionalmente— en funcién de las
determinaciones psicoldgicas del sujeto S, sino en funcién de la rela-
cién D1-S. Esto se corresponde con una observacion sensata, que el
objeto de amor, por ejemplo, no es elegido solamente en funcién de las
preferencias del sujeto sino en razon de todas las determinaciones so-
cio-histéricas que lo enmarcan.

Un objeto especialmente elocuente y estridente lo encontramos en
la extrafia eleccion amorosa que hace Pirro de Andrémaca, el objeto
mds imposible para Pirro por ser Andrémaca su prisionera y victima;
¢qué motivaciones individuales puede explicar esta eleccion? Quiza la
relacién psicolégica con el padre, Aquiles (asesino de Héctor, esposo
de Andromaca); desposindose con Andromaca, Pirro se igualari con
el padre (se convertird en el padre); pero no podemos despreciar la pre-
sencia, en la casilla D1, de Grecia y del Dios vengador de Troya (el deus
absconditus que restablece el equilibrio entre vencedores y vencidos).
Queda claro, una vez mis, que el modelo actancial nos es de mis
ayuda para plantear los problemas que para resolverlos.

3.7.3. El triangulo ideologico
Esta seria la forma de dicho tridngulo:

§————2D2

L

Se trataria del anverso del precedente; este tridngulo marca el refor-
no de la accion a lo ideoldgico, sirve para descubrir de qué modo Ja accién,
tal como se presenta a lo largo del drama, estd hecha con vistas a un be-
neficiario, individual o social. En el extremo opuesto, este tridngulo
explica no el origen de la accion sino el sentido del desenlace de la mis-
ma, nos descubre, en el interior del modelo formal, la existencia de una
especie de diacronia, un antes y un después. Volviendo al ejemplo prece-
dente, la cuestién planteada es: ¢a quién ha servido la accién empren-
dida por el deseo de Pirro hacia Andrémaca? La respuesta es clara, si el
deseo de Pirro iba destinado a él mismo, la consecuencia es que ese de-
seo ha servido a Troya; Andrémaca se convierte en reina del Epiro; y
el Epiro es, ahora, una nueva Troya, una Troia rediviva.

No se da ningin caso —al menos no se da fuera del llamado teatro
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de evasiéon— en que el tridngulo que acabamos de definir no se cierre
con. el retorno no s6lo a la ciudad sino a k idea que los hombres se bacen de la
situacion socio-histirica en la que se encuentran; es decir, no existe ninglin caso
de teatro no ideoldgico, €l problema final planteado por el desenlace de
Andrémaca es el de la justicia divina y el del retorno de la historia. El
anlisis del tridngulo supone el examen de las diferentes mediaciones
por las que se produce el paso de la accion de un sujeto a las consecuen-
cias que ésta tiene para la sociedad (y/0 para la dlase social) en cuestion.
El tridngulo ideolégico nos muestra el modo como la accién del sujeto
se inscribe en la resolucién (o, al menos, en la nueva actitud) del pro-
blema planteado; por ejemplo, la cuestion final planteada por E/ rey
Lear puede formularse del modo siguiente: spuede el rey seguir siendo
un sefior feudal como los otros (y regular sus propios problemas en
funcion de esta situacién feudal) cuando la feudalidad estd agonizan-
do? El tridngulo ideolégico se pregunta por la relacion entre el sujeto y
el destinatario, entre la accién individual del sujeto y sus consecuencias
individuales y, también, socio-histéricas. En sus casi infinitas modali-
dades, semejante andlisis plantea al director teatral la cuestion semiolo-
gica-clave: jcomo mostrar el sentido, 2 un tiempo individual (el del su-
jeto) y socio-histérico, del desenlace? En una puesta en escena de Ham-
/et no basta con hacer verter unas cuantas lagrimas sobre la suerte del
«gentil principe de Dinamarcay, sesé preciso mostrar también cudl es el
sentido de una accién que pone a Dinamarca en manos de Fortimbras,
que hace, en consecuencia, de este rey «legitimon el destinatario de
toda la accion. E

3.8. Modelos miltiples

Hasta aqui, hemos echado mano de ejemplos teatrales; podriamos
encontrar modelos en otros tipos de relato sin que nuestros razona-
mientos cambiasen en lo esencial; lo que nos advierte que lo especifi-
camente teatral no puede ser captado actancialmente. Yendo ain mis
lejos podemos decir que un texto dramitico se distingue de un texto
novelesco, por ejemplo, en lo siguiente: en el texto dramético nos en-
contramos, 2l menos, con dos modelos actanciales.

No es raro constatar, o sospechar, que la dificultad con que nos en-
contramos a veces para determinar cual es el sujeto de la frase actancial
se debe a que no existen otras frases posibles con otros sujetos o con
transformaciones de la misma frase que conviertan en posibles sujetos
al oponente o al objeto. :

30 En una reciente puesta en escena de Hamlet, hecha en Paris por Denis Llorca, se mos-
traba 2 un Fortimbras que llega como conquistador tiranico y cuyo primer acto es el de hacer
matar con un gesto a Horacio, el amigo del principe difunto.
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3.8.1. La reversibilidad

Reversibilidad, en primer lugar, del objeto; en toda historia amoro-
sa es posible la reversibilidad entre el sujeto y el objeto (el objéto pasa a
ser sujeto y viceversa): Rodrigo ama a Jimena, Jimena ama a Rodrigo,
el modelo actancial que otorgase a Jimena la funcién sujeto seria tan le-
gitimo como el que se la otorgase a Rodrigo. Si es cierto que Rodrigo
ha comenzado a amar, también es cierto que Jimena le ha correspondi-
do. Lo que ocurre es que las imposiciones sociales, el codigo, limitan
las posibilidades del actante femenino para convertirse en sujeto. A la
representacion no le es imposible en modo alguno privilegiar un mo-
delo actancial menos evidente que otro, en apariencia, pero cuya lectu-
ra, ahora, para nosotros, puede ser més interesante o mas rica de senti-
dos. El anilisis semiolégico de un texto dramético no es nunca coacti-
vo, permite que el sistema semioldgico de la representacion juegue con
sus estructuras en funcién de otro cédigo; la representacién puede
construir un modelo actancial nuevo o textualmente poco aparente, ya
sea insistiendo sobre ciertos signos textuales o debilitando otros, ya sea
construyendo un sistema de signos auténomos (visuales, auditivos), ya

-sea instalando al sujeto seleccionado en la autonomia y triunfo de su
deseo. La representacién puede producir un nuevo modelo actancial
dando la vuelta a una estructura cuya transformacion es posible y par-
cialmente presente (en el texto). Pueden darse secuencias que instalen
al personaje-objeto como sujeto de su propio deseo, Romeo y Julieta en la
escena de la nodriza. .

Otra inversion posible, inscrita también virtualmente en el texto,
es la que, en determinados casos, no en todos, convierte al oponente en
sujeto del deseo. Haciendo de Yago el sujeto inverso, el doble negro de
Otelo, nos resultaria més ficil la lectura de la pieza de Shakespeare?.
En el melodrama, es el traidor quien debe ser considerado como el ver-
dadero sujeto activo32 sQué pensar de esta inversién? Escénicamente
es posible privilegiarla. Pero también es posible, en la representacién,

31 Incluso aqui, la lectura psicoanalizante que André Green, Un oedl de trop, hace de Otelo
puede aclarar el andlisis actancial y ser aclarado por él. Podemos leer una especie de circula-
cién del deseo (homosexual) y del odio:

i: OteIO\ i: Yago\
O: Casio ¢~——— Op: Yago O: Casio €————=Op: Otelo

Estructuras que podrian también ser duplicadas por la presencia de Desdémona como objeto
femenino deseado e infravalorado.
32 Ver nuestro estudio sobre las estructuras del melodrama, «Les bons et les méchantsy,

Revae des Sciences humaines (été, 1976).
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sustituir los dos modelos actanciales, o hacerlos jugar el uno contra el
otro, o presentarlos imbricados el uno en el otro con todas sus posibili-
dades conflictuales y sus concurrencias. La escritura plural del teatro
(mds que la de cualquier otro texto) permite esta doble programacion
que condiciona la eficacia de la confrontacién dramatica en la medida
en que el enfrentamiento de los dos deseos del sujeto y del objeto o del
oponente est regulado por la relacion con los otros actantes cuyo con-
junto viene a ser una figuracién de los grupos sociales e conflicto.
Nos encontramos aqui con una nocién que volveremos a encontrar
mds adelante, la del espacio dramitico; 1os actantes se distribuyen en dos
zonas, en dos espacios conflictuales o, en cualquier caso, opuestos (ver
infra, la nocién de espacio, cap. IV). Esto explica que la colisién entre
los dos deseos, distanciados, el de Orgon y el de Tartufo, se nos mues-
tre como una relacién antagénica entre dos espacios.

3.8.2. El desdoblamiento o la estructura en espejos

En ciertos casos, la presencia de dos sujetos no implica una oposi-
cién entre dos actantes antagénicos, sino el desdoblamiento de un mis-
mo actante. En E/ rey Lear, el actante Gloster es el desdoblamiento y
sombra del actante Lear, con su misma doble funcién sucesiva de suje-
to y de objeto. En Lorenzaccio, 1a Marquesa Cibo es la sombra en espejo
del sujeto Lorenzo. Resulta aiin més sorprendente el caso del actante-
oponente Laertes que, en Hamlet, ocupa la posicién estructural ex.cia
del sujeto Hamlet (al igual que éste, Laertes cuenta con ua padre que
vengar contra un asesino).

De ahi toda una serie de posibilidades dramaticas:

a) El contrapunto, como en Lorenzaccio, Lorenzo y la Marquesa,
que persiguen la misma accion, no se encuentran jamas; la tnica re-
lacion entre las dos redes se halla en la identidad del objeto (y en su
relacion con el sujeto) '

S: la Marquesa

O: Alcjandro © Op: el Cardenal
la libertad : la sociedad
Alejandro

w

: Lorenzo

Q€&

: Alejandro ¢<— .Op: la sociedad
la libertad Alejandro
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El paralelismo es revelador. _ -
b) La presencia de dos esquemas distanciados, como en el caso de

Hamlet:

D1: el padre > S: Hamlet
O: el padre ¢ Op: Claudio
la madre la madre
(asesinato -Polonio
de Claudio) (¢l padre)
S: Laertes-
O: el padre <~ Op: Hamlet
la hermana
(asesinato
" de Hamlet)

La reversibilidad de la accién prepara la derrota y la muerte con-
junta de Laertes y Hamlet, combatientes ambos de una causa perdida.
La estructura exige la adopcién de un nuevo elemento, el joven rey
vencedor Fortimbras, que no estd inserto en la prpblematlca de la
muerte del padre o, mis exactamente, que no estd desarmado por

ella.

3.8.3. Modelos multiples y determinacion del sujeto
o de los sujetos principales

Un método sencillo para determinar el modelo actancial principal
consiste en construir una serie de modelos a partir de los pr’mmpalg.s
personajes tomados como sujetos. Asi, a proposito de £/ misdntropo, es
posible construir al menos dos modelos actanciales, uno que tome
como punto de partida al sujeto Alcestes, otro que tome como punto
de partida al sujeto Celimena:

D1: Eros —>S: Alcestes > D2: El mismo
O:Celimena O: Celimena
(transparencia los otros

del otro/de las
relaciones sociales)
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D1: Eros ~—> S: Celimena

> D2: Ella misma

A: Eros —> O: Ella misma ¢«— Op: Alcestes
(por los otros) los otros
Alcestes

Algunas observaciones:

a) Semejanza del destinatario, Eros en ambos casos, dotado de
una determinada relacién con el grupo que bien podria ser una rela-
cién de dominacién (aunque la estructura socio-politica excluya cual-
quier dominacién «individual» que no sea la del Rey).

b) Semejanza y oposicién del objeto del deseo, objeto en contra-
diccion con la relacién de grupo deseada?. '

¢) _Curiosa semejanza entre el esquema actancial que toma por su-
jeto a Celimena y el que, en Don Juan, toma a Don Juan por sujeto (estas
semejanzas explicarian la significacion de B/ misantropo en la sucesién
de las piezas de Moliére; historia y estructura mostrarian aqui su con-
junci6n posible. Tras Do Juan 'y Tartufs, nos encontrariamos con la pie-
za del deseo y voluntad de poder de /a mujer, voluntad que sélo puede
realizarse en.y por el grupo social préximo al poder, en y por una rela-
cién (social) entre el deseo y sus disfraces. Estos esquemas actanciales
indican la doble relacién del sujeto y el objeto (invertible), y del sujeto
y el grupo en su tarea de ayudante y de oponente. Hoy en dia, la repre-
sentacion podria privilegiar a Celimena-sujeto. También vemos coémo
la relacion de los modelos actanciales indica el lugar del conflicto romantico,
percibido aqui en toda su complejidad, conflicto doble entre los suje-
tos, por un lado, y entre cada sujeto y su oponente, por otro; este doble
conflicto expresa el fracaso de los dos sujetos no sélo en su enfrenta-
miento reciproco sino en su conflicto fundamental con el mundo.

Fracaso que desencadena diferentes consecuencias: Alcestes acepta
la derrota y su retirada, Celimena no las acepta; como Don Juan, espera
el rayo celeste o el paso del tiempo.. :

Este breve anilisis nos hace ver con toda claridad la relacion entre
la construccion del modelo como proceso operatorio, sin mds valor
euristico, y la construccion que pretende determinar las estructuras inbe-
rentes al objeto. Es preciso desconfiar a la vez de estos dos puntos de vista,
del primero por implicar un relativismo, un empirismo del conoci-
miento; del segundo por proyectar como «verdades objetivas» los resul-
tados de métodos de investigacién; uno y otro revelan un positivismo

33 No seria dificil estudiar a Alcestes, por un lado, y a Celimena, por otro, como sujetos
rotos, divididos entre su deseo y su voluntad de integracion en el grupo.
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cientifico. En la medida en que el teatro es una practica significante, el
anilisis (complejo) del modelo o de los modelos actanciales constituira
sélo la determinacién de ciertas condiciones teoricas de esta practica
significante.

La presencia de los dos sujetos, presencia caracteristica del texto de
teatro (resultado de una investigacién textual o de una construccion
del objeto dliterarion), actualiza la ambigiiedad fundamental del texto,
esa ambigiiedad que tan magistralmente explica Rastier a propésito de
Don Juan (aunque, quizi, no la ligue, con la suficiente claridad, al esta-
tuto teatral del texto). F. Rastier lee esta ambigiiedad del relato; sin te-
ner nada de excepcional, el ejemplo de E/ misintropo nos autoriza a colo-
car la ambigiiedad en lo actancial. Un andlisis, secuencia a secuencia®,
con una division andloga a la ofrecida por Rastier sobte Do Juan, nos
mostraria cémo el sujeto Alcestes y el sujeto Celimena alternan en la
sucesion del relato dramaitico. El espectador lee y/o construye dos re-
latos (dos fabulas, si se quiere) concurrentes, la historia de Alcestes y la
historia de Celimena. «Se obtendrin dos descripciones de la estructura
profunda del relato que darin dos de las lecturas posibles» (ver infra, la
divisién en secuencias, v.3.). Adn mis, la presencia de dos modelos actan-
ciales en torno a los dos ejes sujeto-objeto, puede tener sus consecuencias
(tanto en la lectura como en la prictica, es decir, en la representacion);
el problema dramdtico del texto coloca al espectador no ante una eleccion
sino ante una oscilacién permanente entre los dos modelos®. Mis alld
de la lectura univoca, tal como la describe Siegfried Schmith, puede
darse una lectura doble, dialigica®’ que impone al espectador este vaivén
constitutivo del texto teatral’®, También aqui es la representacién la
que asume o hace desaparecer la ambivalencia del texto (ambivalencia
nunca equivoca, cuyo sentido no estd en la indiferencia sino en el con-
flicto).

3.8.4. Modelos multiples, un ejemplo: Fedra

Ningin texto nos ofrece una lectura tan reveladora de la situacion
triunfal, estelar del héroe (heroina, en este caso) como la Fedra de Raci-
ne. En su funcién de sujeto, Fedra presenta este esquema actancial cla-
ro, completo y bien estructurado:

3 F, Rastier, «Dom Juan ou 'ambiguitén, Essais de sémiotique discursive.

35 D, Kaisergruber, op. ¢it., pig, 24: «El texto queda constituido por el choque de dos fun-
cionamientos, no de dos personajes.»

36 Schmitt, Sémsotigue, pig. 148.

37 A partir de los textos criticos de Bakhtine (Poétigue de Dostoiesshs, Rebelais) se entiende
por dialogismo la presencia de dos voces, en el interior del mismo texto literario, que revelan
el funcionamiento de una contradiccion de tipo ideologico o de otro tipo.

38 Trabajo, 2 un tiempo —recordémoslo—, del autor, del técnico (director, comediante)
y del espectador.
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D1: zlgnu; —> §: Fedra ————————— 5 D?2: Ella misma
£oS
(R0e) la muerte
(Dios)
A: Enone > O: Hipélito ¢——
: —> O: Hipélito Op: Teseo
el poder el bien P Aricia

Tomando como sujetos ya a Hipélito, ya a Aricia, otros dos esque-
mas son textualmente posibles:

D1: Eros= —>S: Hipélito ———————3D2: El mismo
la realeza
A: Teramene O: Aricia Op: Teseo
(Aricia) el PodeN Fedra
(Enonc)
D1: Eros > S Aricia ————————3D2: Ella misma
la realeza l
A: char’no‘:ne O: Hipélitoe\_\gﬁ Teseo
(Hipélito) : el poder Fedra

Estos esquemas muestran un gran interés ya que:

a) Corresponden al doble esquema invertible sujeto-objeto. Ha-
bria que hacerles las siguientes precisiones: 16s dos esquemas son real-
mente gemelos; el papel de sujeto es realmente asumido por Aricia
(ver acto I, 1, V, 2); existe una especie de ignaldad virtual entre los
amantes.

b) El esquema del deseo de Hipdlito abre el texto (desarrollado con
gran claridad y precision en el discurso de Hipolito y Teramene, 1, 1);
nos hallamos frente a uno de esos casos; relativamente raros, en que el’
nivel discursivo pone de manifiesto, con toda nitidez, la estructura
profunda. ~

¢) En los tres esquemas, Hipélito aparece una vez como sujeto y
dos veces como objeto, mientras que Fedra aparece s6lo una vez como
sujeto (como es debido) y dos como oponente.

)  Un hecho capital, en los tres esquemas, Teseo se encuentra en
la posicién de oponente (junto a una mujer en todas ellas); el amor de
Hipélito y de Aricia tiene su oponente, como es de ley, en la pareja pa-
rental; en contra, y este es un hecho fundamental, es el deseo de Fedra
para con Hipélito el que, trastornando el orden generacional, instala a
Aricia en la misma casilla que Teseo; se constituye asi la pareja atenien-
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se, «indigena», que sobrevive sola al desenlace cuando los «extranjeros»
han sido eliminados.

El lugar de oponente de Teseo indica claramente que el deseo de
todos los protagonistas tiende a su eliminacion. Teseo es un obsticulo
para los deseos amorosos de Fedra y de Hipolito; para Aricia es, ade-
mas, un obsticulo (politico, tirdnico) a su libertad y poder real. Adn
mas, la presencia del rey en la casilla oponente da a la obra un sentido
politico, camuflado por el discurso (se diria que la contienda pasional
intenta ocultar el conflicto politico). Por lo demads, el conflicto entre
padre e hijo no queda en unsimple conflicto edipico o en un conflicto
individual de generaciones, se trata de un conflicto entre el rey y su su-
cesor. Fedra es un drama de la sucesion real, de una sucesion fallida.

Corolario: es imposible construir un esquema actancial con Teseo
por sujeto. Teseo solo desea conservar lo que tiene: su mujer, su podet,
su vida, su hijo (en tanto que hijo, no como competidor o sucesor). Ha-
blando con propiedad, Teseo no quiere nada, ni siquiera la muerte de
Hipolito, que reclama, no obstante. S6lo el desenlace coloca a Teseo en
la posicion de sujeto actancial.

¢) Siadvertimos que Teseo es el oponente a la vez del deseo de
Hipélito y del deseo de Fedra, constataremos como la oposicion de/a
Teseo es la que fija las relaciones entre Hipélito y Fedra, «censurados»
ambos por el mismo poder. Hasta cierto punto, Aricia y Fedra forman
parte (en relacién con Hipélito) del mismo paradigma: el objeto (mu-
jer) prohibido por el padre. El anilisis actancial enlazaria aqui, sin ne-
cesidad de violentarlo, con el psicoanalisis.

/) En los tres esquemas, la presencia de Eros en la posicion de D1
y del sujeto en la posicion destinatario D2 viene a significar el deseo
pasional individual. Pero en todos los esquemas, el poder se encuentra
en una posicion actancial, en una concurrencia con el objeto amor (es
preciso ver en la escena de amor entre Hipdlito y Aricia —I11,2— la
importancia del objeto politico, el poder); para Fedra, el poder es un
objeto secundario, y ayudante; Fedra lo desea como moneda de cambio
por el objeto amoroso Hipolito¥. Para Hipélito, el poder —como el
amor—, es el lugar de la rebelién contra el padre; para Aricia, es el lu-
gar de la revancha contra una tirania opresora. La presencia de lo poli-
tico, en simbiosis y en competencia con lo pasional, la ausencia de la
Ciudad (Estado, sociedad, monarquia) en el lugar del destinador, signi-
fican no sélo la explosion de los deseos y de las ambiciones individua-
les sino el paso de una tragedia de la Ciudad (aunque ésta fuese monar-
quica) a una tragedia «burguesa» del querer individual. El modelo ac-
tancial ayuda a determinar la posicién histérica de la obra. La evolu-
cién de la monarquia absoluta obliga a Racine a camuflar los proble-

% Fedra quiere ganarse, comprar a Hipélito con ayuda del poder real: «Enone, haz bri-
lar la corona a mis ojos». .
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mas politicos (observables, justamente, a través del anilisis del modelo
actancial) bajo el discurso de las pasiones: lo politico es lo no-dicho del
texto en un momento en que el individualismo lo reduce a una porcién
congruente.
i

Se nos muestra asi, en el plano de las macro-estructuras, cémo la
historia (la ideologia) informa al texto, y advertimos también (nueva
formulacién de idéntico propésito) cémo el andlisis semioldgico plan-
tea a la representacion una interrogante que ésta no puede eludir: :Qué
conflictos se han de privilegiar? ¢<Cémo mostrarlos? ¢Qué papel, por
ejemplo, se le ha de conceder a Teseo, a su presencia escénica? ;Cémo
establecer la relacién entre el sistema semiolégico del discurso y un
modelo actancial cuyas implicaciones son diferentes en su totalidad,
como articular lo uno con lo otro?

A la representacién se le plantea el problema de elegir entre un

-modelo actancial privilegiado o el mantenimiento en concurrencia de

varios modelos actanciales; en cualquier caso, su tarea es la de hacer vi-

siblc_sd al espectador estas macro-estructuras, su funcionamiento y su
sentido. ‘

3.8.5. El paso de un modelo a otro

Esta tarea es tanto més delicada cuanto que, en la mayoria de los
casos, el modelo permanece estable o fijo a lo largo de la obra; con fre-
cuencia, se pasa de un modelo a otro o, incluso, se da la substitucion de
un modelo por otro en el transcurso de la accion.

Tomemos el ejemplo de £/ Cid, dejando de lado este esquema se-
cundario,

$: el Conde

QO: ¢l puesto de é——————Op: Don Diego
Gobernador

nos encontramos con un modelo principal:

D1: Don Diego ——————>$: Rodrigo >D2: Don Diego
(valores ‘
feudales)
Eros
O: honor < Op: el Conde
(= muerte
del Conde)
Jimena
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En este modelo nos encontramos con dos objetos diferentes, en
contradiccién ocasional (ver las estancias de Rodrigo); tras el duelo y la
muerte del Conde, el modelo deja de ser contradictorio para convertir-
se, en cierto modo, en «imposiblex; se trata de un modelo no contradic-
torio, de tipo épico (busqueda), que se mantiene a lo largo de los suce-
sivos episodios (secuencias): proceso, batalla contra los moros, con-
frontacién con Jimena, batalla contra Don Sancho, nuevas batallas
prometidas. Todo esto no lo distingue en nada del relato épico.

El modelo dramatico, conflictual, que le sucede, tiene a Jimena por
sujeto, con un doble objeto: el padre muerto y Rodrigo.

D1: Eros >S; Jimena ——————————> D2: ella misma
¢l padre el padre
(valores
feudales)

A: Don Diegp ————> O: Rodrigo ¢————————0p: (Rodrigo)
el rey el padre muerto (el rey)

El deslizamiento de un modelo a otro no es, en absoluto, signo de
un conflicto entre modelos; al contrario, este deslizamiento subraya la
convergencia real de la accion de los dos sujetos (pertenecientes al mis-
mo conjunto paradigmaitico). La contruccién actancial indica aqui la
unidad de los dos actantes™. :

3.8.6. La Celestina [Addenda del traductor]

En la obra de Rojas —quede claro que apostamos por su caricter
dramitico— es dificil establecer un esquema tnico, simplificado, de
relaciones actanciales. Resulta esto tan dificil como querer resumir la
obra en una frase actancial. La interpretacién romantica (cfr.; infra,
cap. 111, nota 1) haria de la historia de Calisto y Melibea el eje central
de la obrd. Desde esta perspectiva, se construiria un modelo actancial
en el que Calisto seria el Sujeto, Melibea el Objeto, y Celestina el Ayu-
dante; en la funcion de Destinador cabria colocar a Eros, La Socie-
dad..., y en la de Destinatario al propio sujeto.

“40 Por deseo de simplificacion provisora, dejamos aqui de lado la presencia del Rey y de
la monarquia como destinador.
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/ O: Melibea

P
En este esquema, Celestina queda relegada al papel de ayudante, por
mis que se trate de un ayudante doble, del Objeto y del Sujeto. No cabe
duda de que este esquema es un tanto reductor por no reflejar toda la
movilidad de los personajes y por convertir la historia de Calisto y Me-
libea en una de tantas historias de amor tipificadas por la leyenda. Por
lo demas, este esquemna, que puede ofrecer una lectura de la obra en sus
inicios, se ve desbordado cuando Celestina entra en juego moviendo
todos los peones.

Frente a ]a solucién «romantica» estan los que centran en el perso-
naje de Celestina la obra en si, en su totalidad. Para ellos, quien manda
y ordena es Celestina. Segiin Gillibert, que adapt6 y dirigi6 la obra en
Francia en 1972 —con Maria Casares como actriz principal— los de-
mas participantes en la accién no son mis que marionetas a las que Ce-
lestina hace bailar a su aire. De ahi que, si en el texto ain nos es posible
seguir leyendo las escenas que siguen a la muerte de Celestina —las de-
mas muertes, o el patético monélogo del padre de Melibea— en la re-
presentacion estas escenas parecen totalmente innecesarias y, para mu-
chos espectadores, hasta irritantes. El juego de marionetas es muy tor-
pe tras la desaparicién del actante privilegiado (los directores como
Gillibert optan por suprimir los autos finales, haciendo, a veces, simul-
tanear la muerte de Celestina con la de los dos amantes).

Hay directores, no obstante, que prefieren seguir fielmente el texto
hasta su final. ¢Es posible un esquema en que Celestina aparezca en la
casilla del Sujeto? La dificultad estriba en que la obra ofrece una bis-
queda amorosa y esta tiene un sujeto y un objeto bien definidos. De
convertir a Celestina en Sujeto habria que suponer para €l un objeto
que fuese la consecucién del amor de Calisto y Melibea, aparte del lu-
cro de su operacion. Los ayudantes y oponentes no cambiarian esen-
cialmente con respecto al primer esquema. Por otro lado, Celestina,
que no desea un objeto concreto personificado, sélo persigue con el lu-
cro de su operacion una finalidad conservadora, la de seguir viviendo
de su oficio de alcahueta. Por lo demis, Destinador y Destinatario po-
drian caber en el personaje de Celestina. .

Este modelo, heterodoxo por varias razones, resulta injusto e im-
procedente por convertir a Calisto y Melibea, conjuntamente, en obje-
to de Celestina. Se objetard que los dos amantes son un accidente mas.

D1: Eros, sociedad\ / D2: Calisto
S: Calisto

A: Celestina, criados Op: padres, sociedad
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en la vida de la protagonista —relatada en el discurso a grandes ras-

s—, uno mds de los innumerables emparejamientos logrados por
ella. Pero esto es s6lo una verdad extra-escénica; en la representacion
es muy seguro que la historia de Calisto y Melibea da sentido y justifica
la obra.

Menores dificultades supondria colocar, dentro del primer esque-
ma, a Celestina en el papel de Destinador junto al de Ayudante. Por lo
demids, el director escénico podra insistir sobre una u otra de sus fun-
ciones. Pero esti claro que le serd muy dificil, si no imposible, no ya su-
primir sino ni siquiera paliar su funcién de ayudante.

Siendo, pues, Celestina un ayudante con relevancia de protagonis-
ta, scudl es la funcién de los criados y sirvientas? Cabria decir que, mds
que de ayudantes de Calisto y de Melibea, se trata de ayudantes, ayu-
dantes complices, de Celestina; a 1a mayoria de los sirvientes les impor-
ta poco la suerte de sus amos, la consecucion de su deseo amoroso. En
Pirmeno, muy en particular, se ejemplifica un comportamiento espe-
cial de la movilidad oponente-ayudante. Para convertir a Pirmeno en
ayudante, Celestina debe inicialmente convertirse en ayudante de Par-
meno. La mediacion —darle a gozar de Areusa— enriquece a la obra
con un esquema actancial pasajero que seria como reflejo de menores
proporciones y duracién, como una mise en abyme adulterada del esque-
ma actancial principal:

D1: Celestina / D2: Pirmeno
O:

Areusa

A: Celestina

Resumiendo: los criados y sirvientes mds que oponentes o ayudan-
tes del sujeto o del objeto, aparecen como ayudantes del ayudante prin-
cipal, Celestina. Bistennos estas anotaciones para indicar la variedad
del esquema o de los esquemas posibles de La Celestina. Y quede claro
que el personaje no pierde talla de no concederle la funcién de sujeto.
Desde otras casillas Celestina puede apoderarse del drama y hacer con-
fluir en él una serie de esquemas incrustados sin que por ello se mues-
tren como gratuitos. Este seria el mérito principal de la obra.
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3.8.7. El debilitamiento del sujeto en el teatro contemporineo

El lector habri observado que la mayoria de los ejemplos que esco-
gemos estin sacados del teatro cldsico. La bisqueda de un modelo ac-
tancial nos parece mas aleatoria, por ejemplo, en teatros como el de
Beckett, Ionesco... (para no hablar ahora de todos esos intentos de tea-
tro sin texto). ¢Qué decir del modelo actancial de La cantante calva o del
mias legible Amadeo o cimo librarnos de su presencia. En cierto modo no son
los actantes los que desaparecen sino, mds bien, el deseo del sujeto. En
el dltimo ejemplo citado, podemos imaginar que el sujeto (reificado) es
ese cadiver que se agranda, ese caddver cuyo deseo se manifiesta asi de
modo avasallador, deshaciéndose progresivamente de sus oponentes.
En La cantante calva, por otra parte, una serie de microsujetos desarrolla
una serie caleidoscépica de microdeseos que crean, por acumulacion,
una situacion conflictual-repetitiva, autodestructiva. El debilitamien-
to del sujeto adopta una forma mds «racionaly en Adamov, la labor
dramaturgica de sus primeras piezas consiste en mostrar los esfuerzos
infructuosos del héroe central por constituirse en sujeto; el subjetivis-
mo de E! profesor Taranne o de El sentido de la marcha es una especie de
contraprueba del modelo actancial clésico.

La escritura dramatica de Genet duplica o hasta triplica el modelo
actancial en razén de ese juego de espejos de la teatralizacion planteado
por su escritura. En Las ¢riadas, el sujeto Clara se convierte, al mismo
tiempo, en virtud del trabajo de su propio «teatro» imaginario, en el
Objeto-Sefiora. El funcionamiento de «roles» incrustados los unos en
los otros (como en un juego de mufiecas rusas) cuestiona el funciona-
miento actancial clasico, pues el. deseo de los sujetos posibles se con-
vierte en una multitud de deseos en el interior de una ceremonia cons-
truida para satisfacerlos; el modelo estalla en sujetos parciales pero
concurrentes en la ceremonia; asi podria explicarse el ensamblaje’ de
los deseos de Madame Irma, de las putas y de los clientes en £/ baleon,
de Genet. Undoble modelo, distanciado, muestra cémo la sustitucion de
la Corte por €l Balcon (del Burdel por el palacio real), permite el es-
trangulamiento de la revolucion; pero para ello se precisa de ese ince-
sante deslizamiento metonimico que nos hace pasar, en E/ baledn, del
Burdel a la Revolucion y de nuevo al Burdel, de los Importantes a sus
imdgenes. Pero, entonces, ¢donde estd quién? El desplazamiento cues-
tiona el funcionamiento espacial del modelo actancial. Llegados a este
punto clave, el modelo o los modelos actanciales, en su concurrencia o
en su conflicto, sélo son comprensibles si hacemos intervenir la no-
cién de espacialidad. :

Es lo que hemos intentado mostrar a propésito de Victor Hugo; es
lo que muestra también Rastier en su analisis del Dox Juan, de Moliére,
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que asi concluye: «La estructura elemental, binaria, de la significacién
articula cada sistema semiolégico en dos espacios disyuntivos» (op. ct.
-pag. 133). El funcionamiento actancial supone la disyuncién es-
pacial.

3.9. Algunas conclusiones
El andlisis actancial, tal como acabamos de presentarlo, es incon-
testablemente sumario. Pero es posible constatar cémo este analisis

puede perfilarlo.

@) Nuestros procedimientos actuales de determinacién del mode-

lo actancial son en buena parte artesanales e intuitivos. Sélo la intui-

cion justifica a veces la presencia de un «personaje» en una casilla ac-
tancial. Un criterio esencial seguido hasta aqui: las posibilidades de ac-
cién, tal como aparecen en la serie de los episodios de la «fabula, resu-
mible (por ejemplo, es ayudante aquel que ayuda en la accién). Los cri-
terios extraidos del analisis del discurso (de los verbos de voluntad o de
accion, por ejemplo) son Wtiles a veces, pero andan particularmente su-
jetos a caucién, pues el discurso del personaje se halla con frecuencia,
como hemos podido comprobar, en contradicciéon con su papel
actancial. .

De hecho, es 1til colocar, uno tras otro, a los personajes en la casi-
lla del sujeto —posible— del modelo actancial siempre que estemos
dispuestos a renunciar de inmediato a combinaciones imposibles o es-
tériles. Finalmente, se puede intentar ]a permutacién o la rotacién de
los personajes de una casilla a otra.

b) Consecuentemente, todo progreso en la precision del anilisis -

actancial viene condicionado por su examen no en la totalidad del tex-
to sino, diacrénicamente, en la sucesidén de las secuencias; sélo el estu-
dio de la evolucion de los modelos, secuencia a secuencia, permitira
ver, por ejemplo, las transformaciones del modelo o comprender cémo
evolucionan las combinaciones y los conflictos de modelos. Pero este
trabajo estd sometido al anélisis, secuencia a secuencia, del texto; ahora
bien, la determinacién de las unidades secuenciales es algo extremada-
mente dificultoso, sobre todo si contamos con que, de buscar el mode-
lo actancial en unidades demasiado pequeiias, nos exponemos a dar
con resultados dudosos. Por el contrario, de tomar como base provi-
sional las unidades tradicionales, textualmente anotadas o visibles (ac-
tos, cuadros, escenas), es posible determinar una sucesién de modelos
actanciales cuya reduccion, por superposicion, deje visibles uno o va-
rios modelos principales.

¢) Rastier ha puesto al dia un método, complejo pero preciso, con
el que es posible determinar las estructuras profundas por medio del
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analisis de las funciones de los actores y por reduccion de las funciones
redundantes; este método, que supone también la determinacién pre-
via de las unidades secuenciales, tiene la desventaja de descuidar la
concurrencia de los modelos actanciales*!.

d) El andlisis actancial pone en claro no sélo la significacion
ideolégica sino, mds precisamente, los conflictos; este analisis permite
determinar en el texto teatral el lugar exacto de la ideologia y las cues-
tiones planteadas, si no las respuestas.

¢) . Corolario: En el plano actancial y en razén de la concurrencia
y el conflicto de los modelos, se advierte ya el «dialogismo» del texto
teatral, hecho capital por el que, al estar borrado o disfrazado el sujeto
de la enunciacién (el autor), la conciencia centralizadora que reduciria
a uno solo todos los discursos queda aletargada. Atin mas, la accién
dramitica se convierte en un proceso en el que el sujeto sintctico no
estd nunca solo; no podria reunir en si (ni como autor, ni como sujeto
de la accion) a todo el sistema escritural que seria su mundo; nadie en
el teatro tiene su mundo propio, el universo teatral no es universo de
nadie. La red escritural del sujeto entra en pugna o en conflicto con
otra red, con otro «sistema planetarion, si estd en el centro, hay otros
centros. Asi, pues, de entrada, no hay en el texto de teatro una voz pri-
vilegiada que seria la de la ideologia dominante; por su naturaleza, el
teatro es descentralizado, conflictual, hasta contestatario. Y no es que
la ideologia dominante no intente sacarle su provecho, lo que ocurre es
que en el teatro, incluido el teatro oficial, hacen falta también unos
procedimientos especiales, restrictivos y humillantes, de estricta codi-
ficacion, para acallar su polifonia y hacer campar por sus fueros la voz
de la ideologia dominante. No nos asombremos viendo a la censura de-
satarse contra el teatro; los censotes no andan equivocados: el teatro es
realmente peligroso.

4, ACTORES, ROLES
4.1. E/ actor

El actor es una «unidad lexicalizada» del relato literario o mitico.
«Los actantes hacen referencia a una sintaxis narrativa; los actores son
reconocibles en el interior de los discursos particulares en que se mani-
fiestan»*2. En otros términos, los actores, dotados por lo general de un
nombre, son unidades particulares que el discurso dramitico especifica
con gran sencillez: un actor (del relato) = un actor (un comediante).
Con ello no queremos decir que la nocién de actor esté reservada al

41 Rastier, op. ¢it.
42 Greimas, Sémiotigue narrative et textuelle.

77




ambito teatral. Desde esta perspectiva, el actor seria la particulariza-
cién de un actante; seria la unidad (antropomorfica) que pone de ma-
nifiesto, en el relato, la nocién (o la fuerza) que abarca el término de
actante. Asi, el actante destinador esta lexicalizado bajo las especies del
actor-rey en £/ Cid, en los posibles esquemas finales de Fuenteovejuna, E/
alcalde de Zalamea, etc. En Fedra, el actante-ayudante est4 lexicalizado
bajo la especie del actor-nodriza Enone.

Greimas que inicialmente creyo, como acabamos de ver, que el ac-
tor era una particularizacion del actante, ha debido reconocer que «si
un actante (A1) podia manifestarse en el discurso por varios actores
(a1,a2,a3), lo contrario también era posible; es decir, es posible que un
actor (al) pueda sincretizar varios actantes (A1, A2, A3)»*,

El actante es un elemento de una estructura sintictica que puede
ser comun a varios textos; el actor es, en principio, actor de un relato o
de un texto concreto. Un mismo actor puede pasar de una casilla actan-
cial 2 otra u ocupar varias casillas a un tiempo; asi, en todo relato amo-
r0s0, el sujeto y el destinatario son el mismo actor. Reciprocamente, es
imposible construir un esquema actancial (sobre todo en teatro) sin in-
cluir a varios actores en una misma casilla actancial.

Se da, no obstante, un rasgo en comin entre el actor y el personaje.
¢Cémo- distinguir al actor del personaje?#. Uno y otro son instrumen-
tos de la estructura de superficie, no de la estructura profunda y, como
tales, corresponden a un Jexema. Al actor, en tanto que lexema le co-
rresponden un cierto nimero de sezas que lo caracterizan (sema = uni-
dad minima de la significacion). Entre estos semas no estd la indivi-
dualidad. Hablando con propiedad, ni el actor ni el actante son perso-
najes. La distincién no es tan sencilla: para Propp la nocién de actor
comprende, hasta cierto punto, la nocién de personaje actante (nom-
bre + atributo). Greimas define inicialmente el concepto de actor
«fidndose unicamente en s« concepcion ingenua, como la de un perso-
naje que, en cierto modo, permanece a lo largo del discurso narrativo.
Pero tal concepcién es aun inadecuada, podemos considerar a varios
personajes como un solo actor; pensemos, por ejemplo, en los multi-
ples pretendientes a la mano de una princesa en un cuento de hadas, es-
tos pretendientes no son el mismo actante (pues sélo uno de ellos la
conquistard) sino un mismo actor: el actor pretendiente de la princesa. Im-
posible confundir al actor con el personaje.

El actor es, pues, un elemento animado caracterizado por un fun-
cionamiento idéntico, de ser preciso bajo distintos nombres y en dife-
rentes acciones, segun los casos. En Las pillerias de Escapino, de Moliére,
Escapino, sea cual sea su cometido actancial (destinador, sujeto o ayu-

43 fbid., pig. 161.
44 Ver V. Propp: «Sucede que una misma y tinica esfera de accién llegue a dividirse entre
varios personajes 0 que un solo personaje ocupe varias esferas de accién.»
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dante, segin el modelo construido y segun las secuencias), es el actor gue
ingenia y fabrica las pillerias, el actor cuya reiterada accién consiste en en-
gaiiar a los demds, de ahi ese relato repetitivo de las «pillerias» que le
hace culpable a los ojos de Leandro. Escapino se asemejard a cualquier
otro personaje que tenga su mismo papel actorial: el de engafiar y de-
fraudar.

El actor se caracteriza:

1. por un proceso que le pertenece: SN + SV (es decir, tiene el pa-
pel de sintagma nominal en relacién con el sintagma verbal: Escapi-
no + engafiar a X); .

2. por un cierto nimero de rasgos diferenciales de funciona-
miento binario. Anélogo al fonema de Jakobson, el actor es un «paquete
de elementos diferenciales» préximos a lo que Lévi Strauss [lama mite-
mas: «En un cuento (nosotros afiadiriamos de grado «en un texto tea-
traly) un rey no es solamente un rey, o la pastora sélo una pastora; estos

~ términos y los significados que abarcan se convierten en los medios

sensibles para construir un sistema inteligible formado por las oposi-
ciones macho//hembra (en su aspecto natural) y alto//bajo (en su aspecto
cultural) con todas las permutaciones posibles entre los seis térmi-
nos»*5. La aproximacion entre mitemas y semas implica una compara-
cién, no una identificacién. Sin embargo, Lévi Strauss afiade algo que
se acerca a nuestro campo de investigacion: «(estos mitemas) resultan
de un juego de oposiciones binarias o ternarias (lo que las hace compa-
rables al fonema) pero con elementos cargados de significacion, en el
plano del lenguaje, que son expresables con palabras del vocabula-
rion4s,

Un actor se define, pues, por un cierto niimero de rasgos caracteris-
ticos. Si dos personajes poseen a la vez Jas mismas caracteristicas y hacen la
misma accion constituirdn un mismo actor. Por ejemplo, un actor es aquel
que juega un papel fijo en una ceremonia religiosa; aquel que juegue el
mismo papel serd el mismo actor si posee los mismos rasgos caracteris-
ticos (la cualidad de sacerdote, por ejemplo). Las diferencias en los ras-
gos caracteristicos marcan la oposicion de un actor con otro: por ejem-
plo, actor-mujer//actor-hombre. Asi, pues, los actores forman parte de un-
cierto nimero de paradigmas: el paradigma femenino//masculino o el pa-
radigma rey//no rey. Como «unidad» del relato, el actor es el punto don-
de se cruzan un determinado nimero de paradigmas y uno o varios sin-
tagmas narrativos (su proceso). .

Asi, por ejemplo, los personajes cornelianos representan un cierto
namero de actores caracterizados por sus rasgos distintivos. Tomemos

“el caso de Cinna. Los tres personajes, Cinna, Emilia y Mdximo, son tres

45 Lévi-Strauss, Anthropologie structurale 11, pig. 170.
46 Jbid,
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am,-e,_m,,_gpimdore{, con el misrr‘lo. proceso (la misgna accién), es decir, la
conspiracién, y ciertos rasgos distintivos (jGvenes, ligados 2 Augusto, hos-
tiles a su tirania). Por supuesto que no son idénticos en todos sus rasgos
distintives: Emilia es mujer y Cinna es amado, rasgo que lo distingue de
Miéximo. El actor es, pues, un elemento abstracto que permite ver las rela-
ciones entre personajes, la identidad de «funcién actorial». En las pie-
zas de vejez de Corneille, lo esencial de la funcién actorial gira en torno
al rasgo distintivo rey//no rey. El andlisis de esta funcién nos es 1til para
la determinacién de los personajes y de sus relaciones (ver, mas adelan-
te B/ Pmonaje, cap. III). En Racine, la oposicion rey//no rey deja de ser
operativa para centrarse en la oposicion potentado/no potentado. El poder
deja de afirmarse como «realy, es decir, legitimo y de derecho divino,
mostrindose mas bien como una situacién de fuerza. Obtenemos asi
un juego de actores extremadamente sencillo:

amante//no amante
amado//no amado
potentado//no potentado
hombre//mujer

no exiliado//exiliado

o Q0o

E] trio de personajes de Berenice quedaria asi caracterizado:

Antioco=a-b-c d-e
~ Tito=a b ¢ d e
Berenice=a b-c-d-e

Observamos que €l rasgo rey//no rey es un rasgo no pertinente pues-
to que todos son Jefes de Estado, reyes. Lo que opone a Tito y Berenice,
unidos, por lo demds, por el amor®’ es la situaciin de poder y el exilio; por
otro lado, todo (salvo el amor, desgraciadamente) deberia unir a Bere-
nice con Antioco; el elemento estructural decisivo, el que determina al
actor raciniano, es la situacion exilio + no poderio, caracteristico de acto-
res como Junia, Andrémaca, Berenice, Britinico, Ménima, Atilida,
Bayaceto —que #2 aman al poderoso— y Berenice y Ester —que lo
aman. Podemos constatar, asi mismo, que la identidad de los rasgos dis-
tintivos no basta para establecer la identidad de los actores, se precisa
también de la identidad del proceso (no es lo mismo amar al no poten-
tado que amar al potentado). Con ello podemos percibir:

) que no es tan ficil distinguir la cualidad propia del actor (aman-

_
47 Esta observacion elemental permite quizd sobrepasar las discusiones psicologizantes
en torno al amor o a la saciedad eventual de Tito.
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te//no amante, por ejemplo) de su proceso, ya que tanto la una como
el otro son en rigor predicados. La nocién de actor es todavia una nocién
confusa;

'b) que esta nocién sirve para explicar el funcionamiento del
personaje y, mis concretamente, las relaciones de los personajes
entre si;

¢) que lo que caracteriza al «material» animado de un autor es su
provision de actores; lo que comunmente se conoce como personajes-
tipo. Las mujeres de Corneille, los nifios de Meterlinck, son actores, es
decir, personajes dotados de un determinado numero de rasgos distin-
tivos comunes. Esta nocion puede aclarar el universo dramatico de un
autor.

4.2. Roles

Desde esta perspectiva se corre el peligro de confundir al actor con
el rol.

¢Qué es un rol? Greimas y F. Rastier lo emplean con frecuencia en
el sentido de funcioén (el rol actancial, o el rol actorial —el rol de agre-
sor, por ejemplo). Nosotros lo emplearemos en el sentido con que lo
usa Greimas (D sens): actor codificado limitado por una funcién de-
terminada. Como el actor, el rol es una de las mediaciones que permi-
ten pasar de un «codigo» actancial abstracto a las determinaciones con-
cretas del texto (personajes, objetos).

Asi, en la Comedia del Arte todos los actores son roles, determinados
por una funcién impuesta por el cédigo; Arlequin tiene un comporta-
miento funcional previsible, no alterable. En el circo, el Augusto es un
rol codificado. En una ceremonia religiosa los roles son desempefiados
(o pueden serlo) por diversos actores (un cardenal, un obispo o hasta un
humilde cura rural pueden decir la misa o administrar los sacramentos). Este
sentido estd proximo 2l sentido tradicional del rol (codificado) en el
teatro (y hasta de lo que se da en llamar «papel»). El Matamoros no es
un actor sino un rol, aunque venga definido por rasgos diferenciales
atin mias precisos. Hablando con propiedad, un rol sélo puede darse en
un relato rigidamente codificado (ceremonia religiosa o forma de tea-
tro muy regulada). Asi, los personajes de la comedia cldsica no son pro-
piamente actores sino roles: el padre Noble (la Barba), la joven donce-
lla, el traidor, el galin, el indiano, el gracioso...

En las formas teatrales (o no teatrales) codificadas con menor ri-
gor, un personaje puede desempefiar un rol para el que no estd confor-
mado; en una novela sentimental, el joven galin puede representar el
rol-de padre de ]a heroina huérfana, es posible el paso, el deslizamiento,
actor-rol; por ejemplo, Ruy Blas, actor en virtud de un nimero concre-
to de rasgos distintivos y por un proceso determinado (enamorado de la
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Reina), desempeiia el rol objetivo del traidor (enmascarado que falsifica su
identidad y fabrica trampas). El proceso se realiza del modo siguiente:
paso del actor al rol codificado y retorno, luego, del rol codificado al actor; en la
representacion, puede darse un trabajo que saque a los personajes de su
codigo primero para volverlos a codificar de otro modo; un determi-
nado rol (melodramatico, por ejemplo) puede ser subvertido textual o
escénicamente. Puede darse la adopcion hiperbolizada del cédigo del
melodrama en una representacion, se pueden alterar al maximo los ro-
les melodramaticos atribuidos a los personajes; o descodificar a los pet-
sonajes del melodrama para codificarlos de otro modo. En la represen-
tacion, todo un trabajo de contestacion ideoldgica es posible constru-
yendo signos que muestren la oposicion y abran un abismo entre el ac-
tor y el rol o, al contrario, instalen la burla al identificar al actor con el
rol. Por ejemplo, se pueden construir los galanes de Racine (actores)
codificindolos en la representacion segun las normas del galan del dra-
ma popular sentimental.

El director teatral y el comediante pondrin en practica este analisis
que tan detalladamente establece la diferencia entre el actor, y su pro-
ceso, y el rol codificado. Son ellos los que optardn por la descodifica-
cién del personaje para volverlo a codificar de otro modo o, por el con-
trario, para fundamentar al actor y su proceso en un cédigo (teatral o
sociocultural). Y asi como cualquier anilisis semioldgico del texto aca-
ba poniendo en claro el cédigo que sostiene el proceso de escritura y
conforma los elementos animados del relato confiriendo a este codigo
su historicidad y sus caracteres ideolégicos, de igual modo toda repre-
sentacion debe trabajar sobre la relacion entre actor y rol (en el sentido
semioldgico de los términos) para poner en claro o para paliar la histo-
ricidad y las determinaciones ideolégicas del doble codigo del texto y
de la representacion. Un texto escrito para un cédigo de representa-
cién a la italiana puede ser descodificado y recodificado para un cédigo
de representacion distinta, los actores y los roles pueden ser reescritos,
en consecuencia, y la relacién de los unos con los otros debera ser re-
construida. Se advertird como resulta decepcionante —por muy nece-
sario que parezca— un analisis puramente textual del teatro, analisis
que puede ser dejado de lado, puesto patas arriba, incluso, por la pricti-
ca significante de la representacion.

Nota. En lo concerniente en concreto a los roles teatrales, hemos
de decir que algunas de sus determinaciones no provienen sélo del did-
logo, ni siquiera de las didascalias, sino que se derivan de un cédigo
no-escrito (tradicional), de una gcstualxdad codificada al miximo; asi,
el rol del Matamoros es determinado escénicamente (por su vestuario y
gestualidad) por la tradicion de modo mucho mas preciso que en los
textos, En este caso, la relacion texto-representacion se invierte; el tex-
to es algo secundario, en dependencia de la representacion; las deter-
minaciones escénicas del rol completan las determinaciones textuales
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y hasta las condicionan y predeterminan en cierto modo. Hay una ra-
z6n simple y material que da cuenta de las condiciones de dependencia
de la escritura teatral. Escribir para el teatro no significa escribir para
la economia de editores y libreros; se trata, mas bien, de una practica
socioecondmica, la de la escena, lo que implica un lugar escénico, unos
comediantes, un piblico, unas inversiones y unas estructuras materia-
les cuyas consecuencias inciden en la escritura. Raros son los ejemplos
de escritura teatral realizada a] margen de las condiciones materiales
(en las que incluimos las condiciones de «recepciony por parte del pu-
blico); de descuidar estos condicionamientos, la escritura teatral se ex-
pone a la irrepresentabilidad o a la falta de comprensién“t. De no escri-
bir para la representacion, las distorsiones textuales quedarin al descu-
bierto, el caodigo de la representacion (histéricamente determinado)
quedard visiblemente violado y subvertido.

Estamos poniendo el dedo en la llaga, en la llaga de los limites del
analisis semioldgico que se apoyaria solamente en el anlisis del relato
textual. Si la distincion texto-representacion es un presupuesto meto-
dolégico necesario, posteriormente la semiologia del teatro podra
mostrar la articulacién entre ambos, trastornando dialécticamente el
orden tedrico texto-representacion.

En cualquier caso, resulta necesario —y aqui caben de lleno los es-
tudios histéricos— hacer el inventario de los rasgos distintivos que
constituyen los roles codificados en el teatro, su evolucion y su rela-
cién construida entre el proceso del actor y el funcionamiento del rol;
asi, pues, seria preciso analizar ]a relacion entre el actor Escapino (arti-
fice de pillerias) y el rol codificado del criado (en particular del criado
picaro) de las comedias latina e italiana. Resulta también interesante
ver como el actor Escapino pasa de una casilla a otra, de la casilla-
ayudante a la casilla-detinador hasta la casxlla»su]eto‘ Un ejemplo entre
otros: el Bufén de E/ rey Lear, de incierta asignacion actancial (¢se trata
de un ayudante o es el doble del sujeto-objeto Lear?) es un. actor cuya
funcién, entre otras, es la de hablar con burla de la realeza y de la pater-
nidad de Lear al tiempo que se inscribe en el ro/ codificado de bufon del
Rey (vestuario, comportamiento, gestuahdad expresiones groseras,
populares y erdticas).

48 sFue ese el caso de Valle o del teatro superrealista de Lorca? ¢Debe, entonces, ¢l autor
limitarse a las posibilidades escénicas, al estado de investigacion escénica en el momento en
que escribe? La historia prueba que los inconformismos, los rupturismos vanguardistas lle-
van consigo la penitencia en su «pecadon, la penitencia del rechazo a ser representados, al
meros en su momento, o de serlo en la incomprension de la inmensa mayoria. Y, no obstan-
te, es posible que actiien como fermento de proximas realizaciones que hagan evolucionar el
arte dramdtico. [N, def 7.}
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4.3. Procedimientos de determinacion

La determinacién de los actores y roles en el texto yen la representa-
cion teatral es relativamente ficil ateniéndonos a un estudio intuitivo y
artesanal. Es facil determinar la accidn principal de tal o cual «persona-
jen (o las condiciones sucesivas). Un ejemplo: Hermiona ama a Pirro;
Hermiona hace matar a Pirro después (dos procederes sucesivos que
quedan de manifiesto). También es ficil dar con los rasgos caracteristi-
cos que conforman a un actor (mujer, joven, situacién de poder). En lo
referente al ro/, es importante considerarlo en relacién con el cédigo
teatra] contemporineo (o anterior), interviene aqui la nocion de Aisto-
ria del teatro y de género (Comedia del Arte, comedia, tragedia, melodra-
ma, astracin, etc.). Este tipo de investigacion lo hacen de modo espon-
tdneo los comediantes y los directores de escena; se da como una inves-
tigacion «salvaje» del actor y del rol.

Algunas observaciones, no obstante:

a) El actor, como el actante, dificilmente pueden estudiarse por
separado; al igual que existe un sistema actancial, existe también un
conjunto actorial cuyos rasgos distintivos forman un sistema oposicio-
nal (como hemos visto en el ejemplo de Berenice). Es de gran importan-
cia determinar el conjunto actorial, pues es é] el que orienta la legibili-
dad de la representacion por medio de un juego de determinaciones y
de oposiciones simples y limitadas en nimero.

b) Una investigacion mds precisa exigird un estudio, secuencia a
secuencia (ver infra el anilisis de las secuencias, cap. V, 3) con: 1.9, ano-
tacion de las acciones del actor por el orden en que aparecen; 2.2, ano-
tacién desde un punto de vista lexical, de los verbos en que el actor fi-
gura como sujeto de Ja enunciacion; 3., anotacion, también por orden
de aparicién, de todos los rasgos sémicos que figuran en las didascalias
y en el didlogo (incluido el didlogo en que el actor no figura). Un anili-
sis ain mas afinado tendria que vérselas con el estudio no tanto del ac-
tor cuanto del personaje. En definitiva, el analisis del funcionamiento
actorial forma parte integrante del analisis de los personajes; el actor es
una de las capas que aclaran y simplifican el complejo conjunto que
conforma al personaje teatral.
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Carituro III

El personaje

No es ninguna novedad repetir que el personaje estd en crisis, ni es
dificil comprobar que su situacion se agrava. Dividido, roto, repartido
entre sus muchos intérpretes, cuestionado en su discurso, desdoblado,
disperso, el personaje sufre todas las humillaciones y avatares a que lo
someten la escritura y la puesta en escena contemporineas.

1. CRITICA DE LA NOCION DE PERSONAJE
1.1. Critica del discurso tradicional -

Los analisis sobre el personaje (incluidos los andlisis sobre el perso-
naje clisico, cuya «existencia», al menos virtual, nadie pone en tela de
juicio) contribuyen a su atomimciéné le considere como actante, actor
o rol, al personaje se le convierte, desde la perspectiva de la semiologia
contemporanea, en lugar de confluencia de funciones, no se considera ya
como copia sustancial de un ser| El «personaje» en teatro ¢es una no-
cién de la que podemos prescindir, segan pretende F. Rastier (gp. ¢it.),
que en su estudio sobre Dor Juan hace un explosivo proceso al personaje,
llegando a negarlo de cabo a rabo? :

El «personaje» se sitia en la encrucijada de todas las incertidumbres
textuales y metodoldgicas y, lo que es mas, se convierte en el mismo
centro de la polémica. F. Rastier tiene raz6n al mostrar (por un gracio-
s0 juego de citas) de qué modo la critica tradicional, sobre todo la criti-
ca escolar y universitaria, se aferra todavia, como a un arma ideologica
insustituible, a la nocién de personaje en su lucha por frenar 2 la llama-
da «nuevan critica. Por encima de estos problemas de método estd en
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juego el Yo en su autonomia de «sustanciay, de «alma» —nociones bas-
tante socorridas después de ochenta afios de trabajo y de renovacién de
la psicologia—. :Puede seguir afirmindose de los personajes literarios
lo que apenas si se dice ya de los seres humanos en el contexto de su
existencia concreta? No nos extrafie entonces el topico, exagerado has-
ta la comicidad, que convierte a los personajes literarios en «seres mis
verdaderos que algunos seres vivos, mds reales que la misma realidady.
Como si se pudiera transportar al plano fantéstico de la creacién litera-
ria la'nocién idealista de persona, nocién que en cualquier otro dominio
ha sido ya desmantelada...

Asf se explica que el discurso tradicional siga aferrado al personaje

de novela, de teatro ~—sustancia, alma, sujeto transcendental kantiano,.

cardeter universal, hombre eterno hipostasis ininterrumpidamente
renovable de la conciencia burguesa, flor suprema de la cultura, inevi-
table florén de la ideologia dominante—. «Eternon, aunque reciente
(pues esta nocion se remonta, en el mejor de los casos, a la segunda mi-
tad del xvn).

Advirtamos que esta angustiada negativa a rechazar la nocién de
personaje obedece también al hecho de querer preservar la idea de un
sentido preexistente al discurso dramdtico. Operacién doblemente «be-
nefici‘osa», con ella por un lado se pone a salvo la intencionalidad de la
creacion literaria (con perjuicio para la elaboracion del sentido por
parte del espectador) y, por otro lado, se preserva a la literatura drama-
tica del contagio de la represenitacién. La autonomia, la preexistencia
del «personaje» a toda representacion en que pudiera aparecer son ga-
rantes de la autonomia de la «cosa literaria» (frente 2 ella, la produc-
cién propiamente teatral, es decir, la representacion, habria de ser con-
siderada como una degradacién material y concreta). La preexistencia
del personaje es uno de los medios que aseguran la preexistencia del
sentido. El trabajo de anilisis serd, entonces, el de un descubrimiento
del sentido, ligado a la esencia misma del personaje, de una hermenéu-
tica de la «conciencian, no el de una construccién del sentido (descons-
truccion-reconstruccion), EI trabajo de Tos semanticos contempori-
neos se opone a esas supervivencias tan maravillosamente eficaces.

L2. El personaje y sus interpretaciones histéricas

Adn miés, quizi sea posible afirmar que no existe el personaje tex-
tual en toda su pureza. El personaje textual, tal como se nos presenta a
la lectura, no estd solo, viene acompafiado por los discursos (interpre-
taciones) de que ha sido objeto a lo largo de su vida como personaje.
Esos discursos que lo acompafian serin tanto mds variados cuanto m4s
intensa y dilatada haya sido su carrera teatral. Por ejemplo, nuestro co-
nocimiento de Fedra, nuestra posible lectura del personaje, ird acom-
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pafiada de las exégesis sobre Racine (y sobre Fedra, en concreto), exége-
sis que se inician en el xviir (Voltaire) y prosiguen, acrecentadas e in-
discutibles, a lo largo del x1x y de la primera mitad del siglo xx: Fedra,
imagen de la pasion; Fedra, alma desgarrada; Fedra, cristiana desampa-
rada por la gracia; Fedra, conciencia del Mal; Fedra, «personan fasci-
nante, etc!. Con todo esto queremos decir que nuestra actual lectura no

serd la lectura simple de un texto sino la lectura de un text eta-

texto y es precisamente esta suma del texto mads el metatexto la que

sostiene la sacrosanta nocién cldsica de personaje, los anilisis de los
personajes, sobre todo de los mds representativos. Parece, pues, que la
tarea mds urgente del andlisis es la de deshacer el conjunto formado
por el texto mds el metatexto. Y no es que con ello vayamos a dar con
la visién pura, ahistérica, del texto (y del personaje textual). Esto es
algo realmente imposible; no obstante, la supresion del metatexto nos
permitird descubrir las capas textuales que él ocultaba. Por descontado
que no se dan lecturas ni puestas en escena inocentes; ni hemos de sor-
prendernos ante una lectura cuya evidencia se deba a su dependencia
de un discurso aprendido, tradicional. ' '
Como lo demuestra F. Rastier, la desconstruccion del personaje
«clasicon fue ya la labor de Propp, quien puso el acento sobre la accidn
en detrimento del agente: «En el estudio del cuento, lo inico importan-
te es saber gué hacen los personajes, el quéén 1o hace y el cémo 1o hace son
cuestiones accesorias.» Esta explicacion no es suficiente; por supuesto
que es de una importancia capital saber que Teseo ordena matar a su hijo,
o que Fuenteovejuna mata al comendador; pero también importa ad-
vertir que, en la mayoria de los casos, la accidn es inseparable de la rela-
cién fundamental entre los protagonistas (la accién -muerte es insepa-

! Hablando de & Celestina, Marcel Bataillon sugeria tres posibles escenificaciones que se
corresponderian, grosso modo, con.las tres interpretaciones a que ésta ha sido sometida a lo'lar-
go de la historia. La primera seria la intepretacion primitiva, realista, en la que el amor carnal
alterna con el amor idealizado. La segunda seria la interpretacién roméntica, que se compla-
ce particularmente en los «monélogos apasionados y movidos, en las escenas sentimentales,
en las declamaciones trigicas (...), donde lo tenebroso o hasta lo feo sirven de contraste a los
aspectos luminosos o grandiosos del amom. Tras el romanticismo vendria la interpretacion
de la obra como «una pintura realista de los bajos fondos que anuncia el naturalismo son una
audacia admirablen. M. Bataillon, La Célestine, conferencia pronunciada con motivo de la re-
presentacion de la obra en Paris, adpt. de Humberto Pérez de la Ossa y Luis Escobar, 8 de
abril de 1958, Publicada en Réalisme et podsie au théatre, Paris, CN.R.S., 1967, pigs. 11-22.. En
la apreciacién de J. Gillibert, que adaptd y dirigid la obra en Francia en 1972, con Maria Ca-
sares en el papel de la protagonista, los autores cldsicos llegan a nosotros «interpretadoss. De
ahi que Gillibert pretenda escapar 2 las interpretaciones: «Toda predisposicion realista, sea de
tipo sociolégico, sea de tipo psicolégico, sea —y esto es ain mds grave, de significaciones no
es mis que un positivismo innecesario.n Cfr. F. Torres Monreal, La Celestina de J. Gillibert,
en Vol. homenaje al profesor’ Mufioz Cortés, Univ. de Murcia, 1976, pigs. 765-766.
[N. del T.]

2 Llamamos mefatexto al texto-comentario que sc adhiere al texto literario a modo de ex-
pansion o explicacion.

87



rable de la relacién padre-hijo en Teseo, o de pueblo humillado-
déspota en Fuenteovejuna).

Rastier insiste, con razon, en la dificultad de distinguir entre la ¢a/i-
dad y la accidn del personaje. ;Cémo es posible separar con exactitud lo
que es del rasgo distintivo amante (X es amante) de lo que es del proceso
(X ama a Y)? «La oposicion entre accidn y cualidades no tiene, en lingiis-
tica, ni{lguna base cientifican, insiste Rastier; y aiin afiade, lo queno ig-
nora ningun teatrélogo, «los inventarios de las “cualidades” y de las
“acciones” de un actor varian correlativamente a lo largo del relato.
Aparte de que esto suponga la ruina de la identidad del personaje con-
sigo mismo?, implica que (...) la oposicion entre cualificaciones y fun-
ciones cesa, por ello de ser operativay.

1.3. El personaje teatral

Por las razones que exponemos a continuacidn, esta reflexién criti-
ca, perfectamente pertinente y capaz de dar al traste con el metadiscur-
so cldsico sobre el personaje, no es totalmente adecuada en el terreno
teatral:

1. Hay algo que permanece por encima de las variaciones de toda
cualificacion o funcién, por encima o por debajo del paso de un rol ac-
tancial 2 otro; este algo permanente es el comediante, su existencia y su
qnicidad fisica. Veremos, mds adelante, la importancia de esta cues-
tién.

2. F. Rastier remite la definicién «ontolégica» de los personajes a
la «ilusién referencial» (y no le faltan razones para hacerlo); pues bien,
el teatro se encuentra, por definicién, dentro de una ilusion referencial
ya que el signo teatral posee el doble estatuto de ser conjunto semidtico

referente construido del texto teatral (ver supra 1, 2.8.). En el dominio del
teatro no es posible escapar totalmente de una mimesis impuesta, ya que
la realidad corporal del actor (comediante) consiste en el mimo del
personaje-texto. Este caricter fisico del teatro le asegura una (relativa)
permanencia a} personaje-texto, con todos los deslizamientos, muta-
_ciones y cambios paradigmiticos posibles.
3. Enlamedida en que el texto teatral es esencialmente no lineal
sino tabular, el personaje es un elemento decisivo de la verticalidad del
texto; el personaje permite unificar la dispersion de los signos simulta-

neos. El personaje representa a si, en el espacio ggx_tp_al,_ql_pumo de cru-
ce 0, mas exactamente, de incidencia del paradigma sobre el sintagma;

3 Adviértase que este aniquilamiento de la identidad del personaje consigo mismo es in-
concebible sin una relacién dialéctica con cierta permanencia del personaje: sélo es cambia-
ble lo que permanece.
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amente pottico. En el dmbite de la representacion
viene a ser como el punto de amarre que anuda la diversidad de los

signos_.J

En nuestra opinién, la nocién de personaje (textual-escénico), en
su relacién con el texto y con la representacion, es una nocioén que, ac-
tualmente, no puede dejar de lado la semiologia teatral, aun en el caso
de que no haya que considerarlo en absoluto como una sustancia (perso-
na, alma, caracter, individuo tinico) sino como un /Jygar geométrico de
estructuras diversas, con una funcion dialéctica d€ medsacion. Lejos de
ver en el personaje una verdad que permite construir un discurso o un
metadiscurso organizado, habrd que considerarlo como el punto-en
que se dan cita funcionamientos relativamente independientes.

=D 4) Al personaje (de teatro) no se le debe confundir con el discurso
psicologizante o hasta psicoanalitico que sobre él se pueda construir.
Por muy brillantes que sean; estos discursos no les parecen muy revela-
dores a los practicos del teatro. Y con razén. Lo peligroso de estos dis-
cursos radica en que nos ofrecen una funcién de disfraz, de disimula-
cién del verdadero funcionamiento del personaje. Estos discursos ais-
lan al personaje del conjunto del texto y de los otros conjuntos semidti-
cos constituidos-por los restantes personajes. En fin, estos discursos se
exponen a presentar al personaje como una «cosa» o, en el mejor de los
casos, como un ser que hay que descubrir por medio de ura prictica de
desenmascaramiento a través de las palabras; se exponen a fijarlo, a
«petrificarlon, a convertitlo en objeto y no en lugar indefinidamente
renovable de una produccién de sentido. Es también lo que hace discu-
tible la practica usual del teatro, sobre todo a:inicios de siglo (Stanis-
lavsky —todavia frecuente en el trabajo del comediante—), consisten-
te en reconstruir para su personaje unos sentimientos, una biografia ex-
tratextuales, unas motivaciones aparentes u ocultas. La practica de la
identificacién afectiva del comediante con esta construccién fantas-
mitica del personaje asi entendido es una prictica de la que, en el me-
jor de los casos, es licito desconfiar. £/ personaje de teatro no debe ser confun-
dido con ningsin discurso que sobre ¢l pueda_construirse. '

b) No seria concluyente imaginar que el cuestionamiento del per-
sonaje de teatro vaya a ser solucionado con una nueva teoria cientifica.
Tampoco creamos que el personaje-ilusion que reemplaza, y con algu-
nas ventajas, al personaje real no ha funcionado efectivamente en tea-
tro. Este personaje ha hecho las delicias del teatro burgués y de la re-
presentacion de los clasicos hasta fechas muy recientes. En realidad, la
prictica cientifica que permite la distanciacion del personaje es incom-
‘prensible fuera del movimu A1 la-posibilita. No se podria to-.
mar al personaje como objeto de analisis —decimos anilisis, no intui-
cién o comunicacién afectiva— si antes no se lo desacraliza y entiende
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como el producto del mito burgués de la persona absoluta: «;Qué hacer
ahora —se pregunta Brecht— cuando en la vida real el invividuo,
como tal individuo indivisible e inalterable, se va extinguiendo irremi-
siblemente?». El trabajo de una semiologia del personaje consiste en

ostrarlo precisamente como divisible, alterable y articulado en ele-

mentos —¢l mismo seria uno de ellos— @QQ.Q.X@QQS&QQL@REQ_&R%‘
radigmaticos, Adviértase, pues, que el personaje, como posible unidad

| semiologica, es sélo una unidad provisional: 4tomo indivisible, forma-

do, no obstante, por unidades inferiores a é] mismo que, como el ito-
mo, pueden entrar en composicién con otros elementos.

¢) El personaje no se confunde con las otras unidades o sistemas
en los que puede figurar, no se confunde con el actante, por mucho que
su rol sea con frecuencia ia rol actancial; el actante es elemento de una
estructura sintictica/ el personaje es un agregado complejo_agrupado
unitariamente en torno a un nombre.]

"d) TEl personije 1o _se.confunde con el actor; varios personajes
pueden ser un solo actor (el actor-mensajero, por ejemplo). F. Rastier
se pregunta y responde: «:Podriamos decir que los dos 4ngeles que se
aparecen a Maria Magdalena (Juan; 20,12) constituyen dos personajes
diferentes? Si nada, desde un punto de vista funcional permite diferen-
ciar a estos dos angeles, para el anilisis del relato se tratari de un solo
actom. Este ejemplo, de una claridad tan meridiana, nos permite com-
prender —en contra de Rastier, paradéjicamente— las razones por las
que no podemos suprimir la nocién de personaje; ignoramos el por qué
Juan escribe «dos dngeles», pero es evidente que la significacién del re-
lato evangélico no es la misma siendo los dngeles dos o uno solo; la du-
plicacion del dngel es significante, es un presupuesto que podemos ad-
mitir, incluso si, como es aqui el caso, su significacién precisa se nos
escapa. Con mayor razon, en el ambito del teatro, la divisién de un «ac-
tom en varios personajes (la multiplicacion de sngportunos en Los ingpor-
tunos de Moliere), en el texto o en la representacion, es un procedimien-
to de escritura significante. @1 personaje se le puede considerar, en
cierto modo, como una abstraccién, como un limite, como el cruce.de
series o de funciones independientes, o se le puede considerar como un
conglomerado de elementos no auténomos;/en cualquier caso, serd im-
Rggl@ff?gg%ij_g_is_@,cia, decir que una fiocién z es la relacion, la adi-
ci6n o el producto de los elementos & y ¢ no quiere decir que 2 no exista
(@=b+¢a=bporea=b:c) Queel personaje no sea una sustancia
sino una produccidn, que sea un cruce de funciones o, més concretamen-
te, 1 initerseccion de varios conjuntos (en el sentido matematico del
término) no significa que no se le deba tener en cuenta, aunque sélo
sea desde un punto de vista lingiiisticoi[el personaje es sujeto de la_enun-

ciacidn. B personaje € el sujeto de un discurso que viene marcado, con
su nombre)(discurso que debe pronunciar el comediante que lo represen-

"te).. Asi, pues/ el personaje es un objeto de andlisis aunque se lo niegue
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tes a tener en cuenta en el anilisis del personaje? El primero e incon-
testable es el que acabamos de ver: que Ll_gqg_s_m}aie_cs.sujcm,fic un dis-
cursorel segundo, que el personaje —que forma parte de varias estruc-
turas que podriamos denominar sinticticas— puede ser __qg,nsxdefado
como el equivalente de una palabra, de un /exema, Como tal funciona
en el interior de las estructuras sinticticas: sistema actancial (estructu-
ra_profunda), sistema actorial (estructura de superﬁcie)_. En su.s;ua_hdad
de lexema, el personaje funciona en el interior del conjunto del discur-
so textual y puede inscribirse, en consecuencia, en una figura_retdrica
(metonimia o metafora). En fin, con ayuda de las determinaciones tex-
tuales que le son propias.s¢ puede. canstruir.un.copjunto. semidtico.que.
el comediante podra poner de manifiesto en la representacion, con
todo lujo de transformaciones, teniendo en cuenta que: 4) no podri
restituir fodas estas determinaciones; ) que, por razones historicas, es-
tari obligado a buscar con frecuencia equivalentes; ¢) que, inversamen-

te, [a persona fisica y psiquica del comediante aportara al personaje de-
terminaciones imprevistas.

2. EL PERSONAJE Y SUS_TRES HILOS CONDUCTORES

Tres direcciones de investigacion se ofrecen, pues, a quien quiera
estudia as limitaciones, un personaje de teatro: a) que estas
tres direcciones deben ser estudiadas concurrentemente; b) que :ldg_in‘)-
portancia de cada una de ellg,smyg_giads_t;gﬁnye]_mofnenm.de.la historia
del teatro; ¢) que ningln personaje.debe serestudiada por separado, a

no ser_de modo. provisional. ,

2.1, Esquema

El esquema del personaje que aqui presentamos nos muestra
como:

@) El anilisis semioldgico de un personaje de teatro constituye
una operacion extremadamente compleja. Es muy dificil seguir uno de
los hilos y.analizarlo hasta el final sin encontrarnos con los.otros hilos
que se le cruzan en su camino.o con las ramificaciones que.los en-
lazan. . o ) _

b) _El analisis de un personaje se encuentra, por via de aproxima-
ciéx}_gj)dr via de oposicion, con los andlisis de losgtm& personajes, a
todos sus_niveles. El analisis por separado del funcionamiento de un
personaje se ha de entender como una operagién provn;xgng_’liﬁs ras-
gos de un personaje estin siempre marcados’ por oposicion a otro; un
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B: ESCENICO

A: TEXTUAL

personaje marcado por el rasgo rey se opone a un personaje n0-r¢y © a
un personaje oo rey. El rey es rey porque se opone a otros personajes o
se diferencia de ellos.

¢) El aspecto referencial, como tal, estd.ausente de este.cuadro.
En efecto, la semiologia del personaje coloca a distancia al referente
(que en el discurso o en el metadiscurso sobre el personaje constituye el
primer elemento presente).

d) Este elemento referencial estd necesariamente. presente-en la
construccion escénica del personaje; el personaje representado-por el
comediante se-parece forzosamente a-alguien o a algo. El Comendador
de Fuenteovejuna, representado en Paris en 1938, o en fechas posteriores,
durante la dictadura franquista, se asemejard a un personaje historico,
al propio general Franco*. Quiere esto decir que el director de escena
_construye una figura concreta sirviéndose del conjunto sémico textual
que delimita al «personajer del texto. Dicho de otro modo, el analisis
semiolégico del personaje no agota todas sus posibilidades, se trata
siempre de una figura compleja y construida. Adviértase que a la prictica

de la puesta eg escena le es imposible tener en cuenta todos los elemen-
tos, incluso puede darse conflicto entre los elementos textuales y los
signos escénicos. En consecuencia, el personaje puede ser considerado
como la interseccién (en cl sentido matemitico) de dos conjuntos sc-
miéticos (textual y escénico); fuera de la interseccion, los signos debe- -
ranset asimilados a «ruidos parisitos» y no sélo los signos textuales
que, por una u otra razén, el comediante no puede tener en cuenta,
sino hasta los signos involuntarios producidos por el comediante y
que, por esta razon, deberin ser paliadoss. La construccién del conjun-
to p, interseccion de dos conjuntos, serd el resultado de una selec-

clon. '

2.1.1. Funcionamiento sintictico

En razon de su asimilacién al lexema, el personaje se integra en.una
estructura_sintactica en la_que aparece con su_funcion. «gramaticaly:
Hamlet es sujeto de la accion venganza del padre; Rodrigo es objeto del
amor de Jimenea. El personaje puede ocupar siempre la misma casilla
actancial que otro (en Hamlet, Laertes se encuentra en la misma casi-
1la sujeto que el protagonista de la accion venganza del padre) o bien ocupat

dos casillas diferentes en el interior de dos modelos actanciales diferen-

4 Numancia, representada en Paris en version de J.-L. Barrault, y en Madrid en la adapta-
cién de Alberti, en 1937, es un caso elocuente de la dimension referencial de los personajes:
numantinos son los republicanos invadides; romanos los invasores, el ejército rebelde que sube
del norte de Africa y se ayuda con nuevos invasores, alemanes, italianos, etc. [N, de/ T']

5 De ahi, en la representacion, todo ese posible juego de eliminaciones y recuperaciones
de los signos-ruidos. -
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tes (Rodrigo, por ejemplo, es objeto del amor de Jimena y sujeto de la
accion venganza del padre). De este modo, la determinacion de sus diver-
sas funciones sinticticas permite precisar el perfil actancial del perso-
paje.sEstos descubrimientos tienen su importancia, particularmente
cuando, por ejemplo, el funcionamiento actancial del personaje est en
contradiccion con la importancia de su discurso o con el lugar central
de la accion. En la tercera parte, escena IV de La vida es sueio, Clotaldo
manifiesta en su discurso su conformidad con la rebelion de Segismun-
do contra su padre y, pese a ello, su lealtad al rey hara que figure como
oponente de Segismundo:

jA tu padre bas de bacer guerra!
Yo aconsejarte no puedo
contra mi rey, ni valerte.

Es evidente que Fedra, pese a su incierto y conflictual puesto de su-
jeto de la accién, sostiene en la obra el discurso esencial. Por su lado,
los personajes de las primeras obras de Adamov son héroes indiscuti-

bles y constantemente en escena sin que por ello lleguen nunca a cons- -

tituirse en sujetos de la accién (Enrique en E sentido de la marcha, Taran-
ne en E/ profesor Taranne). '

i ’ aje,.como._ro/ codificade_y_como actor,. son
b_gg%%grg_gp_cgn_o_cid_as y analizadas. Lo que nos intetesa, por ejemplo,
en el Escapino de Moliére no es tanto la observacién de su funcion de
decepeion (funcion del actor) o de criado proveniente de la comedia latina
(rol codificado) cuanto la de mostrar como estos elementos.se combinan

con una funcién sintictica o con rasgos semioldgicos que no concuer-

dan necesariamente con este rol actorial o codificado.

2.1.2. Funcionamiento metonimico y metaférico

En tanto que /exerma, el personaje puede ser integrado en un discur-
ig—el_.d_iscurqg textual total donde figura como un elemento retori-
¢o—- De este modo, el personaje puede ser la metonimia (o la sinécdo-
"que, la parte por el todo) de un conjunto paradigmatico de.uno o varios
ersonajes. En el interior de una tragedia, un guardia se nos muestra
como la metonimia del poder real; un consejero, un ministro, pueden
aparecer como la metonimia de la autoridad; la nodriza Enone es la
metonimia del deseo de Fedra; Fuenteovejuna la de la justicia social.
Una serie de intercambios metonimicos son posibles en el juego de los
personajes. El loco —bufén— de E/ rey Lear se nos muestra como la
metonimia del rey en su «locuran:

—8Qué es un loco, loco? —pregunta el rey.
—Un rey, un rey —responde el bufén.
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Mis alli incluso del funcionamiento metonimico, ¢l personaje
uede ser metifora de varios 6rdenes de realidades. Si retomamos el
ejemplo de Fedra observaremos que en ella se nos muestra la metifora
de una conjuncién del deseo y de su represion. En un mismo personaje
se pueden concentrar el funcionamiento metonimico y el funciona-
miento metaférico: Fedra es ]la metonimia de Creta, de Minos, de Pasi-
fae (remite metonimicamente  la totalidad del paradigma cretense)jla
metonimia y la metafora son los dos ejes en torno a los cuales se ordena

la retérica del personaj

€,
Peroestonoes todo.él personaje se nos puede presentar igualmente
como la figura particular del discurso, el 0xim@(cs decir, la coexistencia

e B gt

enun mismo lugar del discurso de categorias contradictorias: vida-muer-
te, realidad-suefo, luz-noche, ley-crimen); el oximoron, fundamentode
lateatralidad; esunafiguraesencialyesencialmente «dialdgican. El perso-
naje puede ser una especie de oximoron viviente, el lugar de la tension
dramitica por excelencia, precisamente por darse en €l union metafo-
rica de dos 6rdenes de realidades opuestas: Minos // Pasifae, deseo //
represion, individuo // sociedad, Creta // Grecia... En E/ rey Lear,
Cordelia se nos muestra a un tiempo como hija (metéfora de la vida, de
la fecundidad, del futuro) y como muda (metifora de la muerte segin
Freud): oximoro vida // muerte, figura del deseo imposible de Lear:
renacer, ser amado..., s6lo que en el lugar y emplazamiento de la figura
primorosa se deja ver la figura socarrona ensefiando sus dientes. Eso es
el personaje-oximoron.

En el andlisis retorico del personaje hace su.aparicion la relacion al
referente; se puede considerar al personaje.como la.metonimiay /.o la
metifora de un referente y, més en concreto, de un referente historico-
social: Fedra, metonimia textual de Creta, puede ser considerada tam-
bién como la metonimia de la corte del Rey-Sol; de ahi la posibilidad
de acercamiento, con ayuda del-personaje, entre ¢l referente socio-cultural
delsiglo xvi1y un referente contemporineo. Queda claro que nos esta-
mos saliendo del 4mbito textual para acercarnos al dominio de la re-

_presentacién; estamos captando el caricter construido dél personaje.

El referente sociocultural del xvi1, con respecto al cual se ordena el
personaje, no es un dato, es la construccion del director de escena y del
espectador. En consecuencia, el funcionamiento.del_personaje, como

metonimia de este referente, estd también construido con elementos
textuales y extratextuales de los que podemos hacer el inventario. Esta
constriiccidon depende no sélo del inventario textual (aproximacion
posible entre el texto y un contexto sociopolitico) sino también de la
historia tal como la conoce o la construye el director de escena o el co-
mediante, y Ia historia pasada y presente tal como la conoce o la vive el
espectador. El funcionamiento retérico, o mas apropiadamente meto-
nimico del personaje, asegura su funcion de mediacion entre contextos

histéricos extrafios el uno_del otro, S
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2.1.3. Funcionamiento connotativo

J T s U R,

Quizi sea 1til echar mano del concepto de connotacion (ver suprats-2,
':’»_)J-_en tanto que lexema, el personaje (que denota una figura histérica o
imaginaria, un conjunto de semas) «connota» una serie de significacio-
nes anejas. Un personaje antiguo, heroico, piiede connotar todos los

t elementos de su leyenda que no aparecen, de modo explicito, en el tex-
< to teatral. La flexibilidad del sistema de connotaciones hace posible
que toda una serie de construcciones ideologicas del lector o del espec-
tador sean asumidas por el personaje por medio de elementos extratex-
tuales, historicos o legendarios. Ademads de sus referencias textuales, el

......................

personaje de La gaviota, de Chejov, puede connotar el «encanto eslavon.
| El personaje puede ser conformado con toda una sesie de significacio-
{ nes mas o menos difuminadas, para ello es preciso que se las haga apa-
 recer repetidas veces a lo largo de la lectura o de la presentacién, es de-
! cit, que se manifiesten de modo redundante. En lo textual, resulta, 16-
- gicamente, mas dificil hacer la distincién entre lo denotado (accion y
discurso) y lo connotado. La puesta en escena puede poner en funcio-
namiento toda una serie de elementos que configuren al personaje; de
otra modo, el espectador no podria percibirlos. Asi, pues, el conjunto
de la red connotativa tejida en torno a un personaje puede integrarse en
un sistema connotativo de significaciones; las connotaciones del per-
sonaje pueden ayudar a construir, por y para la representacion, un fun-
cionamiento de sentido nuevo.

2.1.4. Funcionamiento poético

campos semdnticos y-su pertenencia a varios paradigmas, el personaje..
es un elemento decisivo de la poética teatral, por medio de €l se produ-

' ce, en gran medida, la proyeccion del paradigma sobre el sintagma. La
relativa permanencia® del personaje permite, en efécto, la proyeccion,
a lo largo del sintagma narrativo de las unidades paradigmaticas a las
que se encuentra ligado. Celestina hace que los paradigmas amor, prosti-

tucion o muerte desciendan al conjunto sintagmatico. El personaje es,

6 Empleamos aqui el calificativo relativo para dar cuenta de este hecho: la ley general de
la permanencia del personaje (asegurada textualmente, por ejemplo, por el sombre) puede sex
objeto de inversiones y distorsiones; el personaje puede venir disimulado, su nombre puede
ser cambiado. Quiere esto decir que en torno al personaje se establece una dialéctica permanen-
cia-cambio encargada de cuestionar algunos de sus rasgos distintivos: Esa es la cuestion por él
planteada.
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con toda probabilidad, el elemento esencial donde se articulan las poé-
ticas del texto y de la representacién. Una vez mis, el personaje es el ga-
rante no sélo de la polisemia textual sino de la verticalidad de su fun-
cionamiento.

2.2. Los rasgos semidticos

2—\ El segundo eje funcional del personaje hace de ¢l un.paguete.de de-
terminaciones semidticas (diferenciales). Estas determinaciones son de
dos._tipos: .

@) En primer lugar estin-las que lo convierten no en un actante
sino en.un actor (ver mpra,_ﬂ,l 4.1_,} que comparte, parcial o totalmente,;
algunas de sus caracteristicas con otros petsonajes del mismo o de otrosl
textos. En Hombre por hombre, de Brecht, los soldados ingleses poseen un
nimero de rasgos en comin (en oposicion con el personaje central)
que los convierten en un actor unico; no obstante, uno de ellos, Fairs-
child, posee unas determinaciones suplementarias que hacen de él un
actor privilegiado y lo distinguen, por su naturaleza y funciones, de los
demis soldados ingleses.

b) A éstas habria que aﬁadirﬁas determinaciones que convierten
al personaje no en un actante sino en un actor individualizado| La es-
critura brechtiana, por ejemplo, aiiade a las determinaciones actoriales
las determinaciones individualesi(la primera de todas,.cl.nombre] El-

cuestionamiento «<moderno» del personaje pasa por el cuestionamiento °

del nombre. En La buena persona de Sexudn, ejemplar fabula sobre la divi-
sion del personaje, la heroina (sujeto de la accion) lleva un doble nom-

‘bre: Sen Té y Sui Ta (éste Gltimo para el doble «inventado»). Desde

otra perspectiva, no es casual que lonesco, explorando en La cantante
calya Jos limites de la determinacion individual del personaje, haga re-
presentar a la pareja de ancianos de la pieza el juego de la identidad no
reconocida de l6s Bobby Watson; todos los aludidos Bobby Watson
son diferentes por su sexo, edad y relaciones interfamiliares a pesar de
la identidad de ese nombre —Bobby Watson— que los agrupa en un
ilusorio parentesco.

_Otros elementos individualizantes serian@gs determinaciones fisi-
cas,(dificiles a veces de elucidar, ya provengan de un cédigo que afir-
ﬁ?por ejemplo, la belleza de la heroina —Celimena, Nina, la hija de
Pedro Crespo— o se encuentren ligados 2 las peculiaridades histéricas
de un personaje (Napoledn, Luis XIV o Nerdn). Sabemos que no todas”|
las formas del teatro se preocupan por igual de las determinaciones in-
dividuales del personaje: las hay que disfrazan al personaje con una
madscara (la mdscara es desindividualizante por naturaleza) o que lo re-
ducen a un rol codificado (Comedia de] Arte, Clowns, gracioso, etc.) o
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que lo definen simplemente por una red de determinaciones socio-
culturales abstractas que lo convierten en una figura de baraja (el Rey,
la Reina, el héroe, el criado) en la que no subsisten mds que Jas grandes
oposiciones del sexo, la fuerza o el rol de poder’.

‘Toda determinacion individual del personaje puede jugar un doble

papel:

a) puede hacer del personaje un individuo con su alma, hipéstasis de
la persona ideal, en relacién con una problematica idealista del sujeto
transcendental;

b) puede también hacer del individuo uz elemento muy determinado de
un proceso bistérico; dicho de otro modo, el rol invididuo no consiste sola-
mente €il rémitir a un referente historico por medio del efecto de realidad
de su individualidad concreta (marcada, por ejemplo, por un nombre
conocido) sino en mostrar la insercioén del individuo en un contexto
socio-historico determinado. En cierto modo, el drama burgués y Ja
tragedia historica necesitan de la caracterizacién individual de los per-
sonajes: Lorenzaccio, el Goetz de E/ diablo y Dios, los personajes de
Anouilh, la Bernarda de Lorca... Individualizacién-desindividualiza-

( cion del personaje: en ella se inscribe todo un juego de relaciones texto-

_representacion, principalmente en las formas modernas de la represen-

{ tacién. Una especie de inversion brutal de los caracteres textuales y de

los signos de la representacién puede hacer su aparicién: travestis, em:
pleo de comediantes cuyo fisico estd en contradiccion con la represen-
tacion imaginaria. El desfase entre las imdgenes textuales y los signos
de la representacion puede —a propésito de los rasgos individuales del
personaje— perturbar o embrollar el sentido convenido, promover un
nuevo sentido (a veces los rasgos individuales pueden ser puestos de re-
lieve para hiperbolizar el caricter del personaje. Pensemos en la puesta
en escena de La casa de Bernarda Alba, donde el director A. Facio, a fin
de marcar el caricter autoritario de la protagonista la hace representar
por un comediante masculino, Ismael Merlo).

2.3. El personaje como sujeto de un discurso

Por ultimo, hemos de decir algo sobre lo que tanto se estudia en la
ensefianza y en la prictica teatral. El personaje habla y, al hablar, dice

7 Notemos, por lo demds, que las determinaciones verdaderamente individuales son
siempre dificiles en teatro donde el individuo-comediante deberd asumirlas o imitarlas, se
encuentre o no préximo de ellas fisicamente; es sabido que las tendencias actuales tendentes a
la desindividualizacién del personaje liberan al comediante de esta servidumbre: el come-
diante no esti obligado a imitar a un ser particular del que deberia copiar sus rasgos indivi-
duales; el comediante no tendrd necesidad de convertirse en ese mimo «de cartén» que cierto
teatro burgués exige del individuo.
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de si mismo una serie de cosas que podemos comparar con las que los
otros personajes dicen de él. Podemos hacer el inventario de las deter-
minaciones (esencialmente psicoldgicas) del personaje analizando el
contenido (psicoldgico) de su discurso, discurso que define sus relacio-
nes (psicologicas) con sus interlocutores o con otros personajes| Exste
procedimiento es bien conocido; se puede tener por cierto lo que dice
Hermiona de sus celos y de las etapas de su amor por Pirro, o se puede,
comparando su discurso con el de los otros personajes, juzgar su valor
al proclamar la verdad.\Este es el procedimiento clasico en el anlisis
d%_«iigmso.dcmmr.s,qfléig. También es posible —y este serfa un pro-
cedimiento mds «moderno»— considerar el discurso de un personaje
gg,moﬂdiﬁs.u&i‘?.}l‘{i.ll‘}’?ﬁ'? o debe ser objeto de una hermenéutica que
ponga en claro el contenido inconsciente de la psigue del personaje.

2.3.1. La relacion personaje-discurso

Dicho de otro modo, el anilisis clasico del discurso se hace para
poner en claro algo distinto del discurso propiamente dicho y deshacer
o transponer unos conocimientos sobre ese objeto ficticio que es la psi-
que del personaje. Objeta ficticio, en el sentido preciso del término, en
]2 medida en que los sentimientos y las emociones que el personaje cree
experimentar no son, de hecho, experimentados por nadie; ni por el
personaje (ser de cartdn) ni por el comediante (que tiene otras emo-
ciones en que ocuparse)’, ni por el espectador, que no esti directamen-
te concernido y cuya emocion, unida por otra parte a la reflexidn, di-
fiere de lo imitado!. ‘

Para comprender la relacion entre el personaje y su discurso, seria
preciso paralizarlos, pararlos en seco y dar marcha atrds en sentido

contrario;@n _el discurso del personaje no sélo deberiamos._ver una

8 Inatil precisar que el psicoandlisis no soluciona todas las dificultades planteadas por el
andlisis psicolégico del individuo-persona: no entra en el inconsciente lo que viene privado
de psigue individual. Esto no hay que confundirlo con el problema del inconsciente del sujeto.
Lo que si puede deducirse analiticamente, y no sin problemas, s un cierto conocimiento de
la psigue del autor (cff. los estudios de Charles Mauron sobre Racine y Baudelaire); de todos
modos, no es seguro que este andlisis constituya un conocimiento clarificador para el
teatro. ‘

? El caso del psicodrama, en el que el comediante se libera de sus complejos al figurarlos en
publico, constituiria un caso aparte. Hasta es posible, aunque se trate de casos muy excepcio-
nales, que 2 lo largo de la representacion el comediante llegue a tal grado de identificacion
consu personajeque lelleveaun choque profundo, transformador. Asiseexplicael choquesufri-
do por la actriz espafiola Lola Herrera durante sus representaciones de Cineo horas con Maris,
que luego explicard en el filme Funciin de noche. [N. del T.] .

10 Por mucho que cueste admitirlo, en la representacion de la escena de Las froyanas en
que Andrémaca llora a Astyanax, nadie sufre con ello, ni la comediante, ni el personaje (jy
con razénl), ni tampoco, claro estd, el espectador: las emociones de la comediante y del espec-
tador no se parecen al dolor de una madre,
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suma de informaciones que permiten descifrar su caricter o su psigue,

A
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A \
B

sino que séria preciso observar, en sentido inverso, que el conjunto de
sus rasgos distintivos, sus relaciones con los otros personajes y, en defi-
nitiva, U siason de palabra permite entender nn discurso, por lo de-
mds, indeterminado. La palabra no significa nada fuera de sus condi-
ciones de enunciacién. El «sentido» puro se reduce al equivoco o a
nada: «¢Qué es lo que he hecho? Cruel, no te he amado» (en este parla-
mento, amado, cruel, hecho son palabras ambiguas que ni siquiera el tiem-
po del verbo pone en claro). El diccionario no sirve para mucho. Sélo
la situacién concreta puede precisar el sentido de un discurso donde el
elemento principal, el personaje, constituye un conjunto semiético in-
merso en una relacion concreta con los otros conjuntos semiéticos.
Nota: ;:Querri decir todo esto que el discurso del personaje no re-
mite jamds a nada psicolégico? Seria absurdo afirmarlo. El discurso del
personaje remite a un referente psicologico, ciertamente, pero este re-
ferente no es del orden de la psigue individual; de ahi la necesidad de
instrumentos mas atinados, mas adecuados que los de la psicologia cla-
sica.. La hermenéutica psicolégica del discurso del personaje no descu-
brird nunca un ser singular sino més bien una situacién. Tomemos un
ejemplo paraddjico: en el Anfitrion de Moliére, Jupiter se disfraza de
marido de Alcmena, goza a placer de ella durante toda una dilatada no-
che y, por la mafiana, le endosa un espeluznante discurso donde le pide
que se declare satisfecha de él, no como marido sino como amante;
Alemena rechaza esta distincion; ror su parte, el espectador compren-
de, de un modo un tanto confuso, que el dios no ha quedado satisfecho
(aunque no le faltaran razones para ello; nada le fue negado y, para col-
mo, su omnisciencia le dice que estos amores dardn un fruto brillante
para la humanidad, Hércules). Extrafia insatisfaccion que, no obstante,
se explica perfectamente, porque, ¢quién ha poseido a Alcmena? Por
supuesto que no Jupiter, pues Alcmena no se entregé al dios; de ahi
que lo que se cuestiona no es el «individuo» divino —que aqui carece
de interés— sino, mdas bien, una situacién de amo a siervo —con las
consecuencias psicologicas que ello conlleva—. Cuando la favorita le
da el si mds sumiso o el'si mas entusiasta al Rey, ¢quién es amado? el
Rey, el hombre o la persona? La tirania hace estéril progresivamente
cuanto gira en su entorno, y despojando a criados y amos de su yo priva
de vida y existencia las relaciones interpersonales. Tal es la verdad re-
ferencial del discurso de Jupiter: el rey, el amo, se mueve en un mundo

que ha perdido toda realidad afectiva, se convierte realmente en un |

«dios». El ser, el yo, el psiquismo del personaje Jupiter queda reduci-
do.a algo menos que una aparicion fantasmal, a burbujas de jabén, a
pura ilusion. En teatro la psicologia hay que buscarla fuera del per-
sonaje.
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2.3.2. El personaje, sujeto de la enunciacién
o de la doble enunciacién

{EI personaie es el elemento que enuncia, que dicc,.ﬂﬂ.déftur‘{d(por logeneral ¥
este discurso se pronuncia efectivamente, toma trealidad fénica, o se
hace mimo; el mimo es, en su gestualidad, un equivalente de la pala-
bra), un discurso que es como la extension de Ia palabra- regulada y,
que, como veremos, puede ser estudiado: 4) desde un punto de vista
lingiiistico; como extensién de la palabra, ) desde un punto de vista
semioldgico, como un sistema de signos en relacién con otros sistemas _
de signos,(El discurso de un personaje es, pues, una parte determinada 'f +
de un conjunto mas amplio constituido por el texto total de la obra con |
sus didlogos y didascalias.{Pero es también, y sobre todo, un mensaje™
con_un emisor personaje y un receptor (interlocutor, publico), en rela-
cién.con las otras funciones de todo mensaje, particularmente con el
contexto y el cédigo. Como hemos visto, el mensaje sélo cobra sentido
al relacionarlo conTo que el receptor sabe del emisor y con las condi-
ciones de emision. De ahi la ambigiiedad de la lectura de todo texto de
teatro, pues se trata de un texto literario y de un mensaje de otra.natu-
raleza, Corolario: todo discurso en teatro tiene dos sujetos de enuncia-
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cibn ¢l personaje y el yo-autor— y dos réceptores —¢l otroy.el pu-
blico=—. La ley de la doble enunciacion es un elemento capital del tex-
to de teatro; ahi se sitia la falla inevitable que separa al personaje de su
discurso y le impide: constituirse en verdadero sujeto de la palabra.
Cada vez que un personaje habla, no habla ¢l solo; el autor habla si-
multneatente por su boca; de abi ¢l dialogismo constitutivo del texto de
teatro.

( g} PROCEDIMIENTO DE ANALISIS DE LOS PERSONAJES

Del esquema de la pagina 124 y de los comentarios que le siguen se
pueden deducir_algunos procedimientos de analisis del personaje. Si,
como hemos intentado demostrar, es dificil en teatro prescindir de la
nocion de personaje, y si la concepcion que de él se tiene se impone a
los procedimientos que podemos aplicarle, hay que repetir, por otro
lado, que la naturaleza misma de estos procedimientos y de sus relacio-
nes revierten sobre la teoria del personaje. La importancia relativa que

estos diversos procedimientos tengan para el analisis depende.del.tipo

de texto y de representacion que se contemple. Recordemos aqui dos
precauciones esenciales: @) sélo de un modo provisional pueden ser

adoptados estos procedimicatos: b)) cada uno de ellos supone el anélisis
de la relacién del personaje estudiado con todos los demds elementos
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- todo hecho teatral y su caricter de conjunto organizado.

textuales, en particular con los otros personajes. El hecho de que estos
elementos se sucedan (vengan los unos detris de los otros) tanto en la

’

lectura como en su analisis, no debe hacernos olvidar la sincronia de

s

3.1, Delimitacion sintdctica

La determinacion del modelo o, mejor, de los modelos actanciales
_permite delimitar la funcion sintdctica del personaje. Diversos métodos,
de résultados practicos bastante similares, pueden ser utilizados: en
primer lugar, la intuicién y la aproximacion. Un andlisis sumario del
discurso en que el personaje es sujeto de la enunciacion, y del discurso
en que figura como sujeto del enunciado (discurso en que los otros ha-
blan de él) permite, por superposicion de los verbos, determinar con
suficiente precision el objeto del deseo o del guerer. del personaje (ver su-
pra, 11, 3.4.1. y 3.4.2.). Un andlisis sumario de las etapas de la accién
dramaitica (o de la fibula) permite determinar la accién principal y es-
cribir la frase basica, formulacién del modelo actancial (o de los mode-
los actanciales). De este modo no es dificil escribir: Fedra quiere a Hi-
polito (oponentes: Aricia, Teseo) y, a partir de esta oposicion elemen-
tal, no es dificil construir el modelo actancial colocando en él a todos
los personajes (incluidos los que estin fuera de escena y, aun, a los no
lexicalizados Minos, Pasifae, Peritous, Neptuno, el Monstruo). A con-
tinuacidn se intentard emplazar a cada personaje como sujeto de un
modelo actancial 2 fin de determinar los modelos cuya existencia si-
multinea indica el lugar del conflicto y de eliminar los modelos no
convincentes. Tras esto nos queda por examinar como un personaje se
encuentra, simultdnea o sucesivamente, en las diferentes casillas del
modelo (ver supra, la determinacion del modelo actancial, 11, 3.8.5.).

Esta determinacion del puesto actancial del personaje tiene una
importante finalidad: la de insistir sobre las funciones masivas del per-
sonaje en relacion con los otros y con la accion, y la de permitir al co-
mediante (y, ante todo, al director teatral) no caer en la atomizacién de
su trabajo, escena a escena, réplica a réplica; para ello, las funciones
sintdcticas constituyen un punto de apoyo permanente.

3.2. Personaje y paradigmas

mn procedimiento fecundo e indispensable es el de la determina-
cién de los paradigmas o, mis exactamente, de los conjuntos paradig-
miticos en que se encuentra el personaje (en relacion y / o en oposi-
cién con otros personajes o con otros elementos del texto teatral). |El
| inventario de estos conjuntos hace posible un anilisis del personaje a
; dos niveles diferentes:
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a) Permite dar cuenta del funcionamiento referencial del perso-
naje y conjuntamente de su funcionamiento poético (como mantene-
dor de una relacién metonimica y / o simbélica con un cierto niimero
de redes de sentidos).

Asi, por ejemplo, la Andrémaca de Racine, en la obra que lleva su
nombre, pertenece a los paradigmas:

Troya (s los griegos).

prisionera (s todos los demds que son libres).

guerra (victima de la) o5 todos los vendedores, sobre todo Pirro.
mujer (viuda, madre) en conjuncién-oposiciéon con Hermiona.
antigiiedad, vs siglo xviL .

pretas (heroina de los): Homero, Euripides, Virgilio, Racine.

Se trata de otros tantos conjuntos paradigmaticos que justifican el
funcionamiento a /& vez referencial y poético de Andrémaca como victs-
ma patética (madre, esposa en duelo, prisionera) en una situacioén de so-
ledad, de exilio (persona desplazada), en su doble relacion con la Antigie-
dad y con el siglo XVII. Se trata de unas evidencias que ciertamente ‘es
atil formular del modo maés preciso y exhaustivo.

b) Este inventario permite también construir un esquema, al me- '

nos parcial, de los rasgos distintives del personaje en si y en sus relaciones
de conjuncion y de oposicion con los otros personajes. Ayuda, pues, a
la constitucién del personaje como conjunto semiitico.

Este tipo de inventario no es \til solamente para yuxtaponer ver-
dades evidentes (que en esa yuxtaposicién alcanzan, a veces, un sentido
nuevo), contribuye también al descubrimiento de sentidos desapercibi-

dos y permite, si no ya rellenar las dlagunas textuales», al menos plan-
tear las cuestiones que faciliten hacerlo. Tomemos dos ejemplos de
gran sencillez:

Nina, la gaviota de Chejov, que estariamos tentados de poner aparte,
tiene el mismo rasgo distintivo que Arcadina o Treplez; al igual que
ellos, Nina es hija de ferratenientes, sostiene la misma relacion que los de
su casta con el amor y €l arte, relacién esencialmente superficial; pero,
no cuenta con e/ dinero para evitar que esta relacion se convierta en una
relacién destructiva. \

Otro ejemplo: el conjunto de los rasgos distintivos de Filintas lo
convierte en gemelo estructural de Alcestes. Ahora bien, se trata del

- unico personaje de quien el texto no dice que esté enamorado de Celime-
na; si se llenase la laguna textual —suponiendo relaciones de rivalidad
oculta entre los amigos— se pondrian en claro algunas de las cosas ex-
trafias del texto, en particular la agresividad, permanente desde la prime-
ra escena, del discurso de Filintas con Alcestes a propésito de Celime-
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na, incluso en su presencia. Excitante hipétesis, cuestion que nos plan-
tea E/ misintropo en virtud de los rasgos distintivos del personaje Filin-
tas. En Pic-nic, la tan conocida obra de Arrabal, se insiste sobre la iden-
tidad de los soldados Zapo y Zepo; el ser enemigos no les viene de naci-
miento, a los dos les aburre la guerra, sus respectivos capitanes les
cuentan las mismas crueldades de los soldados enemigos, 1os dos dispa-
ran sin mirar, etc; las diferencias son secundarias (los uniformes sélo
son distintos por su color; uno reza «avemariasy, el otro «padresnues-
tros»; uno hace flores de trapo, el otro hace molde...) y, aparte de evitar
las identificacion psicolégica, sirven para marcar los parecidos. No
pretendemos aportar analisis nuevos o determinantes, sélo pretende-
mos mostrar c6mo un inventario metédico puede enlazar o —:quién
sabe?-— iluminar el trabajo de intuicién y de lectura del director y del
comediante.

3.3. Andlisis del discurso del personaje

El anilisis concreto del discurso teatral no puede ahorrarnos un
hecho bisico, el de la doble enunciacion en teatro: el personaje habla
en su nombre, ciertamente; pero habla porque el autor le hace hablar
(pone en su boca un discurso, le hace decir una determinada palabra).
Para nosotros, mas que de palabra o habla (en un sentido lingiiistico, es
decir, como uso individual de la /ngua en una situacién de comunica-
cion real) se trataria del disenrso del personaje como proceso construido,
pues hasta en las formas del teatro mds naturalista, en el que el discurso
del personaje simula el hablar, este discurso —en razén de la doble arti-
culacion— esta alejado del habla individual. El discurso de un perso-
naje es siempre doble. Esto explica el por qué, en un estudio semiologi-
co del personaje, su discurso, como tal, es siempre objeto de un #ltimo
andlisis; cuanto ha sido observado ya en torno al personaje y a su situa-
cién de palabra nos permite distinguir entre lo que pertenece a la escri-
tura del autor y lo pertenece al hablar del personaje (ver supra, «El dis-
curso en teatron, cap. VI).

Nos gustaria recordar aqui que, después de Artaud, la depreciacion
moderna de la palabra en el teatro es una actitud singularmente para-
dojica (pensemos en todo el trabajo del pensamiento contemporineo
por mostrar Ja dependencia de la mayor parte de las grandes activida-
des humanas respecto del lenguaje). Quiza convenga también recordar
que el teatro es precisamente el lugar en que puede ser vista, analizada
y comprendida la relacion de la palabra con el gesto y el acto.
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3.3.1. El discurso del personaje como extension de pala'bras 4

4) Laextension cuantitativa (nimero de lineas) y cualitativa (ni-
mero y naturaleza de las réplicas) ha constituido siempre, por diversas
razones —frecuentemente de tipo econémico—, la preocupacion de
los comediantes que miden el peso especifico de su papel en dimensio-
nes absolutas y relativas. En consecuencia, contaremos con ellos el ni-
mero de lineas, el nimero de réplicas de cada personaje, su interrela-
cién. Advertiremos que el héroe-ep6nimo (es decir, el que da nombre
a la tragedia) en Racine es, por regla general, el menos locuaz de todos
(con algunas destacables excepciones). Advertiremos que el rol de la
muda Cordelia en E/ rey Lear es mds extenso que el de sus hermanas, in-
cluso en la escena en la que elocuentemente rehusa hablar, haciendo
problematico su silencio. Pensemos en el prisionero mudo de ... Y pusie-
ron esposas a las flores, de Arrabal, que obliga a sus compaiieros de cel-
da a unos discursos para interpretar sus silencios o sus sonidos inarti-
culados. :

b) Es imprescindible también anotar el puesto que ocupa ¢l per-
sonaje dentro de la economia general de la pieza (presencia y discurso);
se trata de unos analisis cldsicos sobre los que no vamos a extendernos;
bastenos insistir sélo sobre la utilidad de establecer el esquema de las
relaciones de palabra del personaje con los otros personajes.

¢) Estas observaciones nos permitirin la puesta a punto del tipo o
tipos de discurso del personaje (mondlogos, didlogos, escenas multi-
ples), extension media de las réplicas, categorfa de las intervenciones.
Seria interesante, por ejemplo, estudiar la variedad de los modos de pala-
bras de Don Juan (en cualquiera de sus versiones, Tirso, Moliére, Zo-
rrilla...), réplicas breves, interrogaciones apremiantes, largas tiradas...

3.3.2. El discurso del personaje como mensaje

Este analisis del discurso en ¢l teatro nos permitira precisar lo que la
nocién de personaje tepresenta para el discurso teatral y, reciproca-
mente, el modo cémo el personaje viene determinado por su discurso.
Por unidad de discurso se entendera el discurso mantenido por el per-
sonaje en el escenario (o, mds concretamente, por el comediante) en el
que él es sujeto de la enunciacion.

Descubrimos asi: \L 7)

4) un mensaje en el que se puede observar el trabajo de las seis
funciones de la comunicacién (ver supra, 1, 3.2.);
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b) en ciertos casos, un idiolecto del personaje, entendido, en el
sentido preciso de este término, como el conjunto de sus particularida-
des lingiiisticas: lengua de una clase (aldeanos de Moliére o de los en-
tremeses de Cervantes, ingenuos del melodrama, argot del llamado tea-
tro «populam), lengua de una provincia o region (es tradicional entre
los intérpretes espafioles adoptar hasta la entonacién andaluza, por
ejemplo, con los Quintero, o el achulado acento madrilefio con Ar-
niches);

¢) seadvertird, en la mayoria de los casos, ## discurso con sus determi-
naciones propias —su «estilon— en correspondencia, o sin ella con los

i

otros hilos que determinan al personaje y a sus funciones;

d) en cualquier caso, el mensaje no esté aislado sino, mas bien, re-
lacionado con el conjunto del texto y con sus interlocutores (didlogo)
(ver «El discurso en el teatron, cap. VI, 4.).

4, LA TEATRALIZACION DEL PERSONAJE

Es preciso volver sobre esta cuestion evidente: el personaje sélo tie-
ne existencia concreta en el interior de una representacién concreta; el
personaje textual es sélo un personaje virtual. Y atin mads, el examen su-
mario del cuadro de la pig. 124 deja entrever la influencia de la representa-

cton_sobre el texto. Como si el personaje-texto fuese leido de otro modo,

modificado por los signos que aporta la presencia carnal del comedian-
te. Ain mds —y este es un fendmeno bien conocido en el siglo x1x,
que tiende 2 ser menos evidente hoy en dia—, el conjunto de los roles
representados por un comediante determina el nuevo rol, por superpo-
sicién creadora. Asi, Victor Hugo hacia representar preferentemente
sus roles de jovenes galanes a Frédérick Lemaitre, que se hizo célebre
con el vestuario «grotesco» de Robert Macaire —era preciso que el hé-
roe «romdntico» apareciera con un aura grotesca—.

Pero la teatralizacion del personaje, fruto de los elementos concretos

- de la representacion, estd marcada textualmente, en la mayoria de los
 casos. Textualmente, el personaje puede venir ya teatralizado:

a) por su palabra teatralizante; el personaje puede presentarse di-
rectamente al publico receptor: «Me llamo... Pierrot o Arlequin» (no

hay duda de que estas indicaciones de palabras, dirigidas al doble re-

ceptor —el publico, otro personaje— lo teatralizan).

b) por la miscara teatral que lo envuelve (y no nos referimos aqui
a la mdscara concreta y material de la representacion antigua, de la Co-
media del Arte o del teatro oriental); se trata de otra especie de disfraz,
mis sutil, que hace que el personaje se nos presente como:

— un personaje ya codificado (nombre del galin o del criado de la
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comedia clasica; o nombre del personaje de la comedia italiana, codifi-
cado atiin de modo mais riguroso);

— un personaje ya conocido por su leyenda o por su historia, refe-
rencias que bastan por'si solas para teatralizarlo, Napoledn, Teseo, Pe-
dro Crespo...

— un personaje que se presenta ya teatralmente codificado (las
obligadas figuras del melodrama);

— un personaje disfrazado con una identidad prestada, siempre
que el espectador esté al corriente de este enmascaramiento,

—un personaje cuya identidad permanece problemitica (Don San-
cho de Aragén, Hernani). '

Sin entrar aqui en el funcionamiento peculiar de lo que se ha dado-
en llamar el teatro, un buen nimero de personajes estd sujeto a una tea-
tralizacion que los conforma. Todo el teatro de Genet descansa sobre
esta transformaciin de los personajes en roles; quiza sea este modo de escritura
el que constituya el objeto literario moderno mas.«teatral». Los grandes
«héroes» vienen teatralizados ya por si mismos, por sus propios hechos
o por los otros protagonistas: Hamlet, Tartufo, Don Juan, Segismun-
do, Ruy Blas (la misma dama de las camelias, personaje «referencial» don-
de los haya, vendra teatralizada por el mito de la cortesana). Ningﬁnﬂ‘!
estudio de un personaje de teatro podria prescindir del estudio de los
procedimientos lingiiisticos y dramaiticos que lo teatralizan.

Si esta visién panorimica ha podido convencernos de la compleji-
dad de la nocién del personaje de teatro, ello nos valdri, no tanto para
mostrarnos la utilidad de analisis relativamente dificultosos cuanto
para indicarnos, al contrario, las inmensas posibilidades que se brin-
dan a la creatividad de los pricticos del teatro (caracter no obligante,
flexibilidad del texto teatral y del objeto-personaje, plasticidad casi in-
finita). Todos estos procesos solo pueden abocarnos a proposiciones de
sentido; la construccion del sentido es tarea siempre movil de la repre-

i
o

sentacién. La indeterminacion del personaje, la falla fundadora de la

doble enunciacion, de la doble palabra (habla), permiten al personaje
colmar su rol de mediador; como mediador entre texto y representacion,
entre escritor y espectador, entre sentido previo y sentido dltimo, el
personaje conlleva la contradiccion fundamental, la insoluble cuestion
planteada sin la cual no seria posible el teatro: la palabra del personaje,
palabra detras de la cual no hay ninguna «persona», ningin sujeto,
obliga al espectador, precisamente por el vacio, por la aspiracion que
crea, a empefiar su propia palabra.
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Carituro IV

El teatro y el espacio

Si la primeracaracteristica del texto dramatico consiste en la utili-
zacién de personajes figurados por seres humanos, la segunda, indiso-
lublemente ligada a la primera, consiste en la existencia de un espacio
en donde estos seres vivos estin presentes. La actividad de los seres hu-
manos se despliega en un determinado lugar y establece entre ellos (y
entre ellos y los espectadores) una relacién tridimensional.

1. En este punto, la prictica teatral posee unas peculiaridades
propias, decisivas, que la distinguen de la narracién o del recitado.
Aqui también, texto y representacién marcan sus diferencias y ponen
de manifiesto lo especifico de uno y de otra. Es posible, hasta cierto
punto, leer en plan novelesco las aventuras del héroe del teatro-novela
—Lorenzo de Médicis, por ejemplo—; pero el texto de teatro necesita,
para existir, de un lugar, de una espacialidad donde desplegar las rela-
ciones fisicas entre los personajes.

2. El teatro representa actividades humanas, el espacio teatral
serd el lugar de estas actividades, lugar que, obligadamente, tendr4 una
relacion (de cercania o de distancia) con el espacio referencial de los
actantes humanos. Dicho de otro modo, el espacio teatral es la imagen
(imagen en vacio, si se prefiere, negativa) y la contraprueba de un espa-
cio real.

3. Eltexto de teatro es el inico texto literario con capacidad total
para soportar una lectura en sucesion diacronica; el texto de teatro sélo
se nos oftece en un espesor de signos sincrinicos, es decir, de signos dis-
puestos en un espacio, espacializados. Sea cual fuere el trabajo de espa-
cializacion que presente, todo texto literario, sea cual fuere la lectura
«espacializadora» del lector de una novela (la escritura novelesca loca-
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liza en las descripciones la actividad de los personajes), constataremos,
en vltima instancia, que el espacio del libro es, hasta materialmente, un
espacio sin relieve. El trabajo poético que presenta el poema, segin
una lectura no lineal sino tabular, no puede escapar a las dos dimensio-
nes; incluso el texto poético que ocupa la pagina del libro con sus blan-
cos y sus manchas carece también de relieve al faltarle la dimension de
profundidad.

4. En este sentido, el texto de teatro posee todavia menos relieve
que cualquier otro texto; no se describe en él la espacialidad (las des-
cripciones de lugar, localizadas, salvo notables excepciones, en puntos
muy particulares del texto, son siempre bastante flojas). Se trata, por lo
demas, de descripciones funcionales —raramente poéticas— orienta-
das no hacia una construccién imaginaria sino, mas bien, a la prictica
de la representacién, es decir, a la puesta en espacio. Por otro lado, la
poética de la pagina le es ajena y, aun siendo visible, no tiene mds que
un valor accidental (contrariamente a lo que, en estos casos, puede
ocutrir en poesia, por ejemplo).

5. Es en el espacio, precisamente por ser en gran medida un #o-
dicho del texto, una zona particularmente poblada de vacios —lo que
constituye propiamente la gran carencia del texto teatral—, donde se
produce la articulacién texto-representacion.

1. EL LUGAR ESCENICO
1.1. Su presencia en el texto

El espacio es un dato de lectura inmediata del texto de teatro en la medida
en que el espacio concreto es el referente (doble) de todo texto teatral.
Aunque el lugar esta débilmente presente en el texto, éste no podrd
leerse sin él. Precisemos este punto. g

1. El espacio teatral es, ante todo, un lugar escénico por cons-
truir; sin él, el texto no puede encontrar su emplazamiento, su modo
concreto de existencia.

2. Lo esencial de la espacialidad, los elementos que permiten la
construccion del lugar escénico estin sacados de las didascalias que pro-
porcionan, como sabemos:

a) indicaciones de lugar' mds o menos precisas y detalladas segin
los textos teatrales;

1 En el teatro de Shakespeare y, en general, en ¢l teatro cldsico son muy escasas las indi-
caciones escénicas. El lugar viene indicado muy débilmente en acotaciones del tipo «la esce-
na ocurre en Xn.
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%) los nombres de los personajes (que, no lo olvidemos, forman
parte de las didascalias) y, al mismo tiempo, un determinado modo de
ocupacion del espacio teatral (niimero, naturaleza, funcién de los pet-
sonajes);

¢) indicaciones de gestos y movimientos (a veces raros o hasta
inexistentes) que permiten, cuando se dan, imaginar el modo de ocu-
pacion del espacio (por ejemplo: «inmévily, «encogiéndosen, «a gran-
des zancadasw...).

3. La espacializacién puede provenir de los didlogos. La mayor
parte de las indicaciones escénicas de Shakespeare proceden, sencilla-
mente, de los didlogos.

1.2. El lugar escénico como mimo y drea de juego

Estas indicaciones sirven al director escénico (y a la imaginacion
del lector de teatro) para construir un lugar en donde se desarrolle la
accion. Pero el estatuto de este lugar es completamente diferente del
estatuto del lugar imaginario novelesco; a la imaginacion del lector de
La Regenta le pueden servir de buenos auxilios los libros histéricos, las
ilustraciones, la adaptacién cinematogrifica de la novela, su propio co-
nocimiento de la capital ovetense, su casino, su catedral...; el lector de
Los bafios de Argel no colocara el lugar norteafricano en esa ciudad (a la
que-es muy posible que haya ido en viaje turistico) sino en ese doble es-
pacio que es, en principio, un escenario de teatro (con unos presidios
reconstruidos), y su referente historico del siglo xvir. En otros térmi-
nos, el lugar textual implica una espacialidad concreta, la del doble re-
ferente, caracteristica, como hemos visto, de toda practica teatral. Es
decir, el espacio teatral es el lugar mismo de la mimesis en que, construi-
do con los elementos del texto, deberd afirmarse al mismo tiempo
como figura(cién) de algo en el mundo. ¢Figuracién de qué? Esto es lo
que vamos a averiguar. Nétese que el espacio escénico es el lugar pro-
pio de la teatralidad concreta, entendiendo por ello la actividad que
construye la representacion. El lugar escénico es como el espejo, a un
tiempo, de las indicaciones textuales y de una imagen codificada.

Este lugar escénico es un lugar particular, con caracteristicas pro-
pias:

@) Se trata, ante todo, de algo limitado, circunscrito, de una por-
cién delimitada del espacio.

b) Se trata de un lugar doble: la dicotomia escenario-sala, poco
perceptible textualmente (salvo en algunos textos modernos en que
esta relacion viene indicada) es capital en la relacién texto-
representacion. El lugar teatral es lo que pone frente a frente a actores
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y espectadores en una relacién que depende estrechamente de la forma
de la sala y de la forma de la sociedad? (circo, teatro a la italiana, teatro
circular, etc.) con o sin trasvase de un lugar a otro, con o sin penetra-
ci6én del uno en el otros.

¢) El lugar escénico viene codificado con precisién por los hibi-
tos escénicos de una época o lugar, aun cuando el espectador moderno,
habituado a la diversidad de lugares y 2 la ruptura de los cédigos, no lo
advierta con toda claridad. Asi, el escenario cldsico, estrecho y de poca
profundidad, apenas si permite desplazamientos multitudinarios, mi-
xime si tenemos en cuenta que ya se halla reducido por la presencia, en
su interior mismo, de espectadores aristocriticos. Por el contrario, la
vasta plat-form isabelina permite las escenas de combate, las escenas
multitudinarias, la sucesién de las dreas de representacion (plat-form,
chamber, recess) hace alternar las escenas abiertas, abundantes en perso-
najes, con las escenas de interior para un reducido nimero de ocupan-
tes. Es este uno de los casos en que la representacion revierte sobre el
texto sus propias limitaciones. Un buen ejemplo nos lo ofrece el papel
desempefiado en la dramaturgia romdntica por el lugar escénico y sus
muiltiples posibilidades; verticalidad, apertura, perspectiva y telén de
fondo, multiplicacién del mobiliario, cambios ficiles, posibilidades de
transformacion del decorado pintado, aparicion del decorador (el caso
del famoso Ciceri...), elementos todos ellos que repercuten en el fexto
como creador de espacio.

4) El lugar escénico es siempre imitacién de algo. El espectador
se ha habituado a pensar que el lugar escénico reproduce un lugar de la
realidad exterior. Pero hay que decir que esta idea del espacio escénico
como representacion de un espacio concreto «realy, con sus delimita-
ciones propias, su superficie, su profundidad, y los objetos que lo pue-
blan, como si se tratase de un fragmento del mundo transportado de
improviso sobre el escenario es relativamente reciente en el teatro y
que se trata de una idea circunscrita a2 Occidente y, mds en concteto, al
Occidente burgués (ver infra, 7,b). Por el contratio, lo que siempre se
reproduce en el teatro son las estructuras espaciales que definen no
tanto un mundo concreto cuanto la imagen que los hombres se hacen
de las relaciones espaciales en la sociedad en que viven y de los conflic-
tos subyacentes. Asi, pues, ¢l escenario representa siempre una simbo-
lizacién de los espacios socio-culturales: el espacio dividido en mansio-

* 2 Véase el famoso texto de Beaumarchais donde Figaro nos presenta la sala de audiencias
de su proceso como un teatro y como representacion de la jerarquia social.

3 En la conocida obra 1789, de Ariane Mnouchkine, se da un doble movimiento: el de
los comediantes invadiendo ¢l espacio del piiblico y el del publico invadiendo el espacio de
los comediantes (cada uno de los comediantes, por ejemplo, agrupa junto a él, en un momen-
to dado de la obra en una de las muchas plataformas corridas, a un grupo de espectadores
para contarle la historia de la toma de la Bastilla; los espectadores permanecen de pie en me-
dio de gigantes marionetas.
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nes en los misterios medievales es una simbolizacién de los niveles es-
paciales jerarquizados, aunque horizontales, no de la sociedad feudal
sino de la imagen que de ella se hacen los hombres. En cierto modo; el
espacio teatral es el emplazamiento de la historia.

¢) Independientemente de toda mimesis de un espacio concreto
que reproduzca, transpuesto o no, simbélicamente o de acuerdo con el
«realismon tal o cual aspecto del universo vivido, el espacio escénico es
el drea de juego (o lugar de la ceremonia) donde ocurre algo que no tie-
ne por qué poseer, forzosamente, su referencia en otra parte, sino que
ocupa el espacio con las relaciones corporales de los comediantes, con
el despliegue de las actividades fisicas: seduccién, danza, combate.

Sea cual fuere su modo de representacion, estos dos ultimos carac-
teres estin presentes simultineamente en toda representacion, siendo
siempre el lugar escénico drea de juego y, simultineamente, lugar en
que se representan, transpuestas, las condiciones concretas de la vida
de los hombres.

2. Por UNA SEMIOLOGIA DEL ESPACIO TEATRAL

2.1, Espacio y ciencias humanas

El vocabulario del espacio informa todo el metalenguaje de las
ciencias; la materializacién de las ciencias humanas se hace con la ayu-
da de términos y procedimientos espacializados: grificos (ejes de coor-
denadas), matematicas de conjuntos (espacios topoldgicos) aparecen
en el metalenguaje de la historia, de la antropologia, de la sociologia,
de la economia. Esta espacializacion del lenguaje de las ciencias huma-
nas permite enriquecer el analisis del hecho teatral en su relacién con
el conjunto de las actividades humanas, particularmente con la antro-
pologia de la historia, y ampliar el campo propio de la actividad tea-
tral, considerado, por naturaleza, como actividad espacial. Todas las
metiforas que subrayan el caricter espacial de las actividades humanas
pueden encontrar una explicacion fecunda en el dominio del teatro.
Podria decirse, de un modo un tanto vulgar, que espacializar el mundo
es no s6lo hacerlo comprensible sino hacerlo teatralizable.

En concreto, estas relaciones son mds estrechas con dos ciencias: la
lingiiistica, en la medida en que el texto de teatro es un objeto lingiiisti-
co mas, y el psicoanilisis, en la medida en que el teatro es no sélo obje-
to artistico (literario), merecedor, por ello, de una lectura interpretati-
va, sino actividad psiquica (imaginaria) muy particular.
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2.1.1. Espacio y lingiiistica

Una de las oposiciones basicas de la lingiiistica es la de los dos ejes:
sintagmatico y paradigmatico. El eje sintagmatico indica la sucesion li-
neal del discurso (eje horizontal); en cada punto del discurso se inserta
un eje paradigmitico, indicador de las substituciones posibles* o eje
vertical. Es de notar, en justicia, que esta oposicion es especialmente
pertinente en el dominio teatral, caracterizado por la riqueza y comple-
jidad del funcionamiento del eje paradigmatico. Recordemos sélo la Ja-
bor de la lingiiistica moderna en lo tocante a la espacializacion del con-
junto de las relaciones gramaticales (ver los grafos arborescentes de
Chomsky). O la metifora metalingiiistica de la gramatica chomskyana:
estructura profunda, estructura de superficie son metaforas espaciales indica-
doras de una dimensioén vertical.

2.1.2. Espacio y psicoanilisis

La primera tarea de Freud consistio en sustituir la idea cldsica de
alma, sustancia inextensa, que no es otra cosa que la vieja idea cartesia-
na, por el concepto de una psigue que funcionaria como una «maquina»
de acuerdo con las categorias de la extension. Una célebre anotacion de
Freud afirma: «la psigue es extensa. No lo saben. Freud, y luego Lacan,
han presentado toda una serie de formalizaciones espaciales del apara-
to psiquico. Concretamente, el primer topico del Yo consiste en su di-
visién en zonas (consciente, inconsciente, preconsciente) [lo que Pon-
talis llama, con metifora pintoresca, «los aspectos geograficos del con-
flicto» en sus Clefs pour la psychanalyse]. Hay que decir que el mismo Pon-
talis.nos advierte que no hay que considerar estas localizaciones desde
un angulo excesivamente «realistan. Nos encontramos atin con las me-
taforas espaciales metalingiiisticas. El segundo tépico del Yo se refiere
menos a las localizaciones que a sus instancias: el Yo, el Otro, el Super-
Yo, que son, mas bien, especies de personajes antropomorfos. Pero no

4 «El pijaro cantan, por ejemplo, puede aceptar todas las sustituciones paradigmiticas de
la palabra pdjars (diversas variedades de pajaros cantores y todo lo que puede cantar). El con-
junto de estos términos sustituibles forma un paradigma. G. Genette nos demuestra la impor-
tancia de la relacion sintagma-paradigma con la espacialidad del lenguaje: «Es incuestionable
que —al distinguir rigurosamente el hablz de a lengua y al concederle a ésta el papel principal
en el juego del lenguaje, definido como un sistema de relaciones puramente diferenciales en
que cada elemento se define por el lugar que ocupa en un esquema de conjunto y por las rela-
ciones verticales y horizontales que mantiene con los elementos proximos o emparentados
con & —es incuestionable que Saussure y sus continuadores han puesto de relieve un modo
de ser del lenguaje que bien podemos conceptuar de espacial (Figuras, 11, pdg. 45).
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hay que olvidar que'la localizacién queda préxima, pues cada una de
estas instancias tiene su campo de accion, su espacio propio. Una especie
de colocacién, de estratificacion marca la relacién de estas instancias.
En cuanto a las metdforas lacanianas —la.cinta de Moebius o la del ja-
trén invertido— su cardcter topolégico queda extraordinariamente
marcado. Ya veremos en qué modo estas estructuras espaciales pueden
ilustrar la actividad teatral (texto y representacion).

2.1,3. Espacio y literatura .

Desde hace algunos afios, una idea invade la reflexién critica: la
idea de que la literatura no esti sélo ligada al tiempo, a la duracion,
sino que mantiene con el espacio unas relaciones muy estrechas. Blan-
chot, por ejemplo, dedica al Espavio literario un importante ensayo, y
G. Genette resume en unas paginas decisivas, tituladas Za /iteratura el
espacio (Figuras, 11), los diferentes tipos de relacién entre el hecho litera-
rio y el espacio. «No s6lo, nos dice, porque la literatura hable también,
entre otros “temas”, del espacio, porque describa lugares, aposentos,
paisajes», sino, sobre todo, porque se da en ella «como una espacialidad
literaria activa y no pasiva, significante y no significada, propia de la li-
teratura, una espacialidad representativa y no representadar. ¢De qué
se compone esta espacialidad? En primer lugar de la espacialidad del
propio lenguaje, aunque también se componga de todos

los resortes visuales de la grafia y de la estructuracién de la paginaS y,
sobre todo, de todos los resortes del sentido y de su multiplicidad polisé-
mica, ya que el espacio semdntico que se abre paso entre el significado
aparente y el significado real liega a abolir, por este hecho, las lineari-
dad del discurso. Y es precisamente este espacio, y no otra cosa, lo que
se designa, con término de feliz ambigiiedad, como una figura: la figura
es simultineamente la forma que toma el espacio y que se da en el len-
guaje, y el simbolo mismo de la espacialidad del lenguaje literario en su
relacion con el sentido (op. at.).

Las dos figuras del lenguaje literario y, mds precisamente, del len-
guaje poético, la metifora y la metonimia, remiten ambas a una investi-
gacién del espacio: la metifora como condensacion (de dos referentes
o de dos imagenes) y la metonimia como desplazamiento. Ahora bien,
observemos que se trata de los dos procedimientos del trabajo del sue-
fio tal como los enuncia Freud o tal comolos teoriza Lacan, en expresa
relacién con la lingiiistica. Més adelante veremos cémo el estudio del

5 Sin necesidad de recurrir a las tentativas de los poetas modernos —a partir de Mallar-
mé o de los Caligramas de Apollinaire— se puede hablar del valor espacial presente en la pigi-
na poética, en razon de sus blancos y de su distribucién espacializada.
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espacio, en el 4mbito del teatro, es también el estudio de estas dos figu-
ras fundamentales; el espacio dramitico nos muestra, como la metoni-
mia, un cierto nimero de realidades no teatrales y como la metifora
otros elementos textuales y no textuales pertenecientes o no a la esfera
del teatro.

2.2. El signo espacial en el teatro

El'anilisis del signo espacial, no como texto sino como sigo de /a re-
presentacidn, nos obliga a hacer algunas observaciones:

2.2.1. Su naturaleza icénica

El signo escénico (el espacio escénico como conjunto de signos es-
pacializados) es de naturaleza icénica, no arbitraria, lo que quiere decir
que el signo escénico sostiene una relacién de similitud con aquello
que quiere representar. Para Pierce, los iconos son «signos que pueden
representar a su objeto en razén de su semejanza o en razén de los carac-
teres propios del objeton¢. Para Morris es icénico «cualquier signo que
posea algunas propiedades del objeto representado o, mejot, cualguier signo gue po-
sea las propiedades de sus denotatay’. Definicién que representa alguna difi-
cultad, como lo confiesa el propio Morris cuando precisa: «Un signo
iconico es signo semejante por algunos aspectos que denota. Por consi-
guiente, la iconicidad es una cuestién de gradoy. En realidad, es ficil
advertir que, entre el retrato y la persona retratada se dan diferencias
fundamentales en lo tocante a la materia misma en que uno y otro es-
tin compuestos y que existe igualmente un niimero de semejanzas difi-
ciles de situar y precisar. Umberto Eco, que hace muy acertada y perti-
nentemente el proceso de la nocién de iconocidad, detalla que sélo se le
puede dar sentido: 4) a través del proceso de percepcion; 4) auxiliados
por la nocién de addigo; y concluye afirmando que: «1.e, los signos ico-
nicos no poseen las propiedades del objeto representado; 2.e, reprodu-
cen algunas condiciones de la percepcién comiin establecidas sobre la
base de codigos perceptivos normales». U. Eco afiade, con mds preci-
sién atin: «Los signos icénicos reproducen ciertas condiciones de la
percepcion del objeto sélo después de haberlas seleccionado segiin c6-
digos de reconocimiento y de haberlas anotado segiin convenciones
graficasn.

6 U. Eco, La structure absente, pag. 174.
7 Cfr. Morris, Sings, Langnage and Bebavior, Nueva York, 1946.
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2.2.2. Convenciones necesarias en teatro

Observamos que estas definiciones necesitan de alguna adaptacién
para poderlas aplicar a los signos del espacio escénico; en primer lugar,
no se trata ya aqui de «convenciones graficas» sino de otros tipos de
convenciones codificadas; en segundo lugar, y contrariamente a lo que
ocurre en pintura o en cine, el signo escénico no tiene necesidad de un
" «soporte» materialy —tela o pelicula—; aqui, el soporte material es, si
asi podemos expresarnos, el objeto mismo, el espacio mismo. El objeto
teatral es un objeto en el mundo, idéntico, en principio (o funcionalmente
- semejante) al objeto «real» extra-teatral del que es simbolo?; se trata de
un objeto situado en un espacio concreto, el espacio del escenario. Si es
cierto que todo signo iconico es motivado y no arbitrario, el signo escénico
es doblemente motivado, si asi podemos calificarlo, en la medida en
que es a /a vez mimesis de algo (icono de un elemento espacializado) y
elemento de una realidad auténoma concreta. De ahi el sutil juego en-
tre uno y otro de estos aspectos en un trabajo de direccion escénica, que
insistira (segin sean sus modalidades y tipos de escenificacion) sobre el
aspecto de fabricacién de un conjunto auténomo (no icénico) de sig-
nos, o sobre la «reproduccion verosimil» de elementos del mundo. Del
naturalismo a la abstraccion se despliega todo el ambito de la represen-
tacién, con una reserva decisiva, que la iconicidad no puede estar au-
sente, ni siquiera realmente reducida, so pena de bloquear el funciona-
miento propiamente teatral, ya que el teatro consiste en la representa-
cién de un modo de actividad que (por muy aberrante que parezca) el
espectador reconoce o de la que conoce sus elementos. Asi, pues, el espa-
cio escénico es a un tiempo icono de tal o cual espacio social o socio-
cultural y conjunto de signos estéticamente construido como una pin-
tura abstracta.

2.2.3. Su complejidad constitutiva y referencial

Como ya hemos visto (cap. 1, 2.5.), el signo escénico funciona de
manera extremadamente compleja; como cualquier otro signo, posee
un significante Se y un significado So; como conjunto de signos f6ni-
cos, contiene un texto T y su significado s; se encuentra con un doble
referente: a) el referente del texcto (en Fedra, el universo referencial sera

8 Puesto a criticar la nocién de iconocidad, U. Eco afirma, no sin una cierta ironia, que
e} «verdadero signo icénico completo de la reina Isabel no es el retrato de Annigoni sino la
reina misma o un eventual doble de ciencia-ficcion; U. Eco nos estd dando una especie de de-
finicién de la iconocidad del signo espacial en el teatro.
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Atenas, Creta, etc.); b) otro, el referente (el mundo, el escenario, el uni-
verso referencial construido en el area de juego). Podemos decir, par-
tiendo del texto, que éste construye en el escenario su propio referente:
el espacio escénico se nos muestra como el espacio referencial del texto. El
signo escénico posee el doble estatuto paradéjico de significante y de
referente?,

Partiendo de la representacion R, diremos que el signo escénico
tiene como referente a 1T (el referente del texto) y a R’ (su propio refe-
rente). Dicho de otro modo, el universo escénico espacilizado R’ es el
mediador entre el referente rT (la historia) del texto y el referente rR
de la representacién. Se confirma asi la funcion histérica (deoligica) del
teatro. Cuando Racine escribe Fedra, el texto remite a un.referente his-
torico antiguo aunque también, en ciérta medida, contemporineo; la
representacion en tiempos de Racine, por su parte, remitia a un refe-
rente histérico, Luis XIV; la representacién mediatiza dos tiempos
histéricos a los que, en otro tiempo distinto, el presente, por ejemplo,
se afiade un tercero: el de la representacion en nuestros dias; en el espa-
cio escénico representado se dan cita varios campos referenciales con
los que establece toda una serie de complejas mediaciones.

De ahi una curiosa inversion de la triada del signo, todo ocurre
como si el doble referente (textual y representacional) remitiera a un
sistema significante S’, el de la escena, y conllevara su significado s’. El
universo escénico espacializado estd construido para ser signo.

Corolario: el teatro construye un espacio que no es sélo un espacio
estructurado, sino, mas bien, un espacio en el que las estructuras se ha-
censignificativas, un universo espacializado en el que el azar se hace inte-
ligible.

J. Derrida define al teatro como «una anarquia que se organiza»',
Constatamos (de aceptar esta definicién) que el trabajo del espacio car-
ga con una parte nada despreciable de esta organizacién de la anarquia.
Si el teatro, como acabamos de ver, construye su propio referente espa-
cial, esta actividad de construccién hace que el espacio (referencial),
pase, de ser un conjunto de signos desordenados del que carecemos de
una aprehension intelectual inmediata, a conformarse como un siste-
ma de signos organizados, inteligible. La teatralidad hace de la insigni-
ficancia del mundo' un conjunto significante. Significancia reversible, si
asi puede llamirsela —probablemente sea esta la mayor tarea del tea-
tro—, en medida en que las redes de significacion inscritas en el espa-

? Advertimos que el equivoco que se cierne en lingiiistica sobre el sentido del término
referente se encuentra necesariamente (y hasta agravado) tratindose del signo espacial en el
teatro. Véase el seminario de Jean Peytard (Besangon): «En el 4mbito espacial se da, necesa-
riamente, una proyeccién de las cosas sobre las palabras: el referente devora al signi-
ficado.» -

10}, Derrida, L'écriture et la différence.

1! No quiere esto decir que no se dé un «semantismo del mundo natural; quiere decir
que la tarea del teatro es, precisarnente, la de exhibirlo.

117




cio escénico, leidas y ordenadas por el espectador, revierten en la lectu.
ra del mundo exterior y permiten su comprension. El valor didactico
del teatro depende de la constitucién, como veremos mis adelante, de
un espacio ordenado en donde pueden ser experimentadas las leyes de
un universo del que la experiencia comin s6lo hace visible el desor.
den. Aqui radica, sin lugar a dudas, la articulacién del didactismo
brechtiano y de la particular conformacion semiolégica de la estructu-
ra tan perceptible en su teatro.

La tarea del semidlogo (y la del «dramaturgon) en el dominio del
teatro consiste en encontrar, en el interior del texto, los elementos es-
pacilizados o espacializables que van a poder asegurar la mediacién
texto-representacion. Afirmar que existe una relacion entre estructuras
textuales y estructuras espacio-temporales de la representacion es un
postulado que no puede justificarse tedricamente pero del que hay que
partir, a menos de construir (o de analizar) representaciones «no-
euclinadas, es decir, estructuras que subviertan, que desplacen a las es-
tructuras textuales. Pero, incluso para subvertirlas hay que partir de
€sas estructuras, contar con ellas.

Hemos, pues, de encontrar, en el interior del texto de teatro, los
elementos espacializados-espacializables: campos semio-lexicales, pa-
radigmas de funcionamiento binario, estructuras sintacticas (modelos
actanciales), retoricas textuales!2,

3. EL ESPACIO TEATRAL Y SUS MODOS DE ENFOQUE

 Elespacio teatral es una realidad compleja, construida de manera
autonoma, y el mimo —icono— de realidades no teatrales y de un tex-
to teatral (literario); finalmente, el espacio es, para el publico, un obje-
to de percepcion. De ahi tres modos posibles de encararlo:

a)  desde el texto, al que vamos a conceder una mayor importancia,
dado que nuestro objeto de estudio es, precisamente, el texto teatral;

* veremos, pues, de entrada, c6mo el espacio teatral se construye a partir

O con la ayuda del texto teatral,
b) desde Ja escena; trataremos de ver como el espacio teatral se cons-
truye a partir de un cierto nimero de cédigos de representacion y con

laayuda de un lugar escénico cuyas determinaciones concretas preexis-
ten al hecho teatral;

12 Tendriamos que estudiar igualmente estos elementos no sélo en sus combinaciones es-
titicas sino en sus transformaciones (ligadas a la fabula) para mostrar cémo el espacio escéni-
co se convierte en creador, portador y transformador de sus propias significaciones. A la in-
versa, un capitulo importante de la semidtica teatral consistiria en observar, en el interior de
una puesta en escena, como se realiza el trabajo de la puesta en espacio. Nos quedaria atin por es-
tudiar el cddigo de Ja espacializacin y nos quedaria por hacer una bistoria del espacio escénico y de
la escenografia en su relacién con el texto.
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C) desde el «piiblicon, es decir, a partir de la percepcidn que el espec-
tador puede tener del espacio escénico y del funcionamiento psiquico
de sus relaciones con esta «zona particular del mundo constituida por
ese mismo espacio escénico.

3.1, Espacio y texto

¢De qué es icono el espacio teatral? Esta es la pregunta que obligada-
mente hemos de hacernos desde el momento en que aceptamos la idea
fundamental de que el espacio teatral estd siempre en relacién con
algo, que es icono de algo. Y estas serian las respuestas: el espacio tea-
tral puede mantener una relacién icénica:

a) con el universo historico en que se inscribe y del que es la re-
presentacion més o menos mediatizada;

b) con las realidades psiquicas (en este sentido, el espacio escéni-
co puede representar a las distintas instancias del Yo (ver capitu-
lo II, 1.2.);

¢) con el texto literario.

En cualquiera de estos casos, el espacio escénico sostiene una rela-
cién con el texto-soporte; en los dos primeros, el texto se nos presenta
como el elemento que permite la medzacion entre el espacio escénico y el
universo socio-cultural del que este ultimo se nos muestra como su
tmagen; es el caso de la tragedia griega, si es posible analizar la relacién
directa que sostiene el teatro griego, en su materialidad escénica, con la
ciudad griega, también hay que decir que el texto estd ahi para decir esa
relacion; el funcionamiento textual del coro, por ejemplo, sirve de lazo
de unién entre el emplazamiento de este coro y su relacion ideolégica
con la democracia ateniense. De igual modo, los analisis textuales difi-
ciles, por los demds permiten comprobar que tal o cual estrato del es-
pacio puede corresponder 2 una de las capas del Yo en autores como
Claudel, Maeterlinck, Unamuno... El texto es aqui la medzacion, pero
puede ser también el punto de partida que represente, en este caso, el
elemento-clave del que el espacio, hablando con propiedad, seria el #o-
no (ver infra, 3.4.) ‘ ~

3.2. Texto, espacio y sociedad

Seria superfluo mostrar aqui que las relaciones espaciales entre los
personajes, la posicion un tanto en retirada de los confidentes del tea-
tro clésico, por ejemplo, corresponde a una «jerarquizacion» material;
que el «vestibulon clasico, espacio a la vez cerrado y abierto, socialmen-
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te protegido e indiferenciado, corresponde al funcionamiento socio-
politico de la corte; que el salon burgués, cerrado, aislado de la natura-
leza, con su codigo severo de entradas y salidas, es la representacién de
las relaciones sociales en el imbito de la alta burguesia. No son sélo las
posibilidades miméticas del lugar escénico lo que aqui se pone en jue-
go, son también los caracteres semiologicos del espacio escénico: ce-
rrado, abierto, etc. Dicho de otro modo, el espacio del drama burgués o
del drama naturalista, no es sélo la mitaciin de un lugar sociolégico
concreto y correspondiente a la clase dominante, sino la transposicion
topolégica (iconica, para ser mas exactos) de las grandes caracteristicas
del espacio social tal como fue vivido por un determinado estrato de la
sociedad. Asi, el lugar-campo del tercer acto de La dama de las camelias,
de Alejandro Dumas hijo, presenta un corte extrafio en relacién con la
naturaleza; nos encontramos en un salén-galeria desde el que sélo nos es
dado ver el jardin a través de acristalados ventanales; en él se represen-
ta la relacion pervertida con la naturaleza tal como puede vivirla la
cortesana del siglo x1x. Todo un proceso liga las grandes categorias del
espacio a las categorias con que el espectador percibe el espacio social.
Indtil afiadir que las cosas se complican al verse obligado el director
teatral a espacializar no tanto el espaccio social del tiempo o de la his-
toria en que el texto fue escrito cuanto su propio espacio social y el de
;us espectadores. También aqui, el texto funciona como elemento me-
iato. '

3.3. Espacio y psiquismo

El espacio escénico puede presentirsenos también como un vasto
campo donde se enfrentan las fuerzas psiquicas del Yo. En este caso, la
escena es comparable a un coto cerrado en el que se enfrentan los ele-
mentos del Yo dividido, estratificado. El segundo tépico del Yo puede
ser considerado como una especie de modelo que permite la lectura del
espacio escénico como lugar de conflictos internos cuyas «instancias»
(el Ego, el super-ego, el Otro) serian desempefiadas por los personajes
principales. El escenario representaria aqui el «otro escenario» freudia-
no (no es procedente decir que esta apreciacioén no sea vilida para la
lectura de textos anteriores a Freud, pues lo que Freud expone son unas
instancias que hay que considerar como instrumentos operativos para
comprender los conflictos de la psigue); poco importa que Racine o S6-
focles hayan escrito antes de Freud, lo importante es que nosotros los
leemos después de Freud. Ni que decir tiene que este modo de lectura del
espacio es particularmente interesante con autores contemporineos de
Freud (Claudel o Maeterlick, por ejemplo) . El propio Claudel decla-

13 El teatro simbolista muestra de modo clarividente la intuicién freudiana. No es menos
cierto que esta dramatizacion de las distintas capas de Ego se encuentra en el teatro superrea-
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ra, a proposito de L'Echange, que los cuatro personajes de la obra son
cuatro partes de su propio Yo', Para la lectura psicoanalitica del espa-
cio textual en Maeterlinck (lectura que, quizd, nos venga impuesta por
el texto) seria més rentable situar al espectador en la posicién del psi-
coanalista; a los ojos del espectador se mostraria, mis que una imagen
reconstruida de la psigue, una serie de fantasmas emparentados entre si,
anilogos entre si, que el espectador-lector deberia descifrar. Incluso
podriamos decir aqui que el texto , en el caso de que no funcione como
origen de la representacion espacial (origen que habria que buscar en un
cierto caricter espacial de la psigue, en un tépico del Yo, o en un fantas-
ma ya espacializado), funciona como una mediacién; en la recurrencia de
determinadas imagenes espaciales, en la constancia de elementos de las
didascalias o del didlogo podremos encontrar los materiales de una
eventual espacializacion de la representacion. También en este caso se
impone una lectura triangular que va de las estructuras psiquicas a las
estructuras textuales e, inversamente, de estas estructuras a los materia-
les del espacio escénico's,

3.4. El espacio escénico como icono del texto

Vamos a recordar aqui, de modo muy general, cuil es el estatuto
del texto en el interior de la representacion; digamos, para empezar,
que el texto (didlogos) aparece en la representacion como un sistema
de signos lingiiisticos de materialidad fénica: el texto de los didlogos
nos llega, conjuntamente, como palabra (con su doble destinatario) y
como poema (objeto poético). Pero la representacion es también la
imagen visual, plistica y dinimica de las redes textuales, aspecto este
que no por ser menos visible deja de ser capital. Dejaremos de lado €l
problema (ya tratado) de la «traduccién» visual de las indicaciones es-
cénicas presentes no sélo en las didascalias sino también en los didlo-
gos. Es evidente que el texto sugiere (cuando no impone) un determi-
nado lugar escénico con sus determinaciones concretas y sus coordena-
das; y sabemos también hasta qué punto es fcil, en la puesta en escena,

lista. As# que pasen cinco aflos seria el texto teatral mds soprendente de todo el movimiento supe-
rrealista. En Espafia, y sin desprenderse de las connotaciones sociales, algunos de los llama-
dos nuevos dramaturgos, particularmente Ruibal, Nieva, Arrabal, etc., realizan un teatro en
donde seria muy pertinente este enfoque del espacio psiquico. Cfr. F. Torres Monreal, /ntro-
duccion al teatro de Arrabal, Murcia, Ed. Godoy, 1981, pigs. 87 y ss. [N. del T.] ,

14 Cfr. Victor Hugo: «Mi Yo se descompone en Olimpio: la lira; Herman: el amor; Ma-
glia: Ia risa; Hierro: el combate.»

15 No nos parece que exista contradiccion entre el andlisis freudiano de Edipo rey y un
andlisis antropeldgico del mito, en contra de lo que suponen Vernant y Vidal-Naquet; al
contrario, la nocion de espacio permite comprender cémo pueden coexistis significaciones di-
ferentes o, si se quiere, hasta contradictorias, precisamente por tener e/ mismo campo de
accion.
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no respetar estas indicaciones, subvertirlas o hacerles caso omiso!s.
Mis imperiosa, aunque menos aparente, es la relacion de la representa-
cidén con las estructuras textuales.

3.4.1. Espacialidad y totalidad textual

Aparte de la espacialidad expresamente denotada en las didascalias
y en los didlogos, la espacialidad puede estar inscrita, de un modo im-
previsto, en el cddige, por ejemplo, de os objetos. Asi, pues, el director que
quisiera colocar los objetos explicitamente indicados por Racine para
«amueblam el espacio trigico, se las veria y desearia, ya que, en reali-
dad, no son muchos estos objetos (ni siquiera en el capitulo del vestua-
rio); tocaria techo en sus indagaciones sobre el texto de Fedra tras su-
brayat muros y bivedas, o este verso: Y esos vanos adornos y esos velos me pesan.
Si hacemos un recuento lexical de los términos que tienen por referen-
te 2 un objeto concreto en el mundo, advertiremos que éstos son real-
mente escasos. Asi, por ejemplo, en el primer acto de la Andrémaca raci-
niana, la casi totalidad del Iéxico objetual se refiere a las partes del cuer-
po: la boca, el corazén, los ojos, las ligrimas. De este modo vemos que
en el drea semio-lexical del objeto en Racine se asienta una problemitica
del cuerpo, del cuerpo estallado, del ser fisico disperso; problemitica que
puede servir, si se nos permite la expresion, como «matriz»!’ de la espa-
cialidad en una representacion de Racine. Asi, pues, es el conjunto del
texto dramatico lo que debe servirnos de punto de partida para la pues-
ta en espacio de una obra. Nos ocuparemos, mas adelante, de los proce-
dimientos que hay que emplear.

3.4.2. Espacio y paradigma textual

El espacio teatral puede ser definido, en la que se refiere al texto, 2
partir de cierto nimero de determinaciones. lexicales. ;Como se debe
operar, en concreto, para delimitar el campo o los campos semio-
lexicales del espacio en un texto? Como primera diligencia habré que
tomar buena nota de cuanto pueda ser asimilado a una determinacién
local: nombres de lugar (comunes y geograficos) y elementos lexicales
de una parte del espacio. Se deberd anotar cuidadosamente desde la na-
cién — Espaiia, Rusia...— la ciudad —Sevilla, Paris...— hasta los lugares

3
16 Victor Hugo, que multiplicaba para Ruy Blas las indicaciones escénicas, con delirante
precisién, afirmaba, a renglén seguido, que, para representar la obra le bastaba con una mesa
y unas sillas.
17 Término de gran comodidad que aqui empleamos en su sentido no matematico sino
simplemente metaforico.
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comunes como murallas, habitacion, palacio, campos, oeste, techo, infierno, cielo,
abajo, arriba... Elaboraremos esta primera lista sin ningun criterio de se-
leccidn, es decir:

@) sin distinguir para nada entre campos seminticos o de
empleo;

b) sin distinguir entre didascalias y didlogos (por mds que esta di-
ferencia deba ser considerada, més adelante), tal como se procederia al
tomar en cuenta el conjunto de la superficie textual;

¢) sindistincion alguna entre lo que es o puede ser elemento escé-
nico y lo que es extra-escénico; por ejemplo, en el caso de Andrimaca,
tendremos en cuenta todo lo concerniente a Troya y al universo troya-
no como Jlo que constituye, en realidad, el lugar propiamente escénico,
es decir, el Epiro; de hacer, dado el caso, esta distincion entre escena//
fuera de escena, privariamos de entidad espacial al conflicto (espacial y
geografico) Troya-Grecia y a la oposicion entre el universo troyano y
el universo griego.

La lista siguiente no seria puramente lexical; seria, si asi podemos
expresarnos, semantico-sintictica. Esta lista estard formada por la
suma de todas las determinaciones locales, los «complementos de lu-
gar» de la vieja gramatica; todo, absolutamente todo, debe tomarse en
cuenta; tanto los complementos de lugar nominativamente integrantes
del semantismo del espacio como otros complementos; ni que decir
tiene que los pronombres y adverbios de lugar deberin integrar dicha
lista junto con los términos por ellos reemplazados. Se anotarin, por
ejemplo, los sintagmas preposicionales en ¢/ palacio, en la cama... o, tam-
bién, en su corazén —pues no debe ser excluida la notacién afectiva—,
asi como los «conmutadores» y sustitutos @/, en él, de alld, de él...

Como, por otra parte, el espacio teatral no es una forma vacia (ni la
forma a priori de la sensibilidad, segiin Kant), deberemos afiadir aiin
otra lista a las dos anteriores: la lista de los objetos, tomando el término
objeto en un sentido muy amplio que dé cabida a cuanto, en rigor, puede
ser figurable (las mismas partes del cuerpo del personaje pueden ser
enumeradas como objetos —ver, infra el apéndice de este capitulo
sobre «El objeto teatraly»—).

Estas tres listas deben ser consideradas como los materiales brutos
que hagan posible la construccion de uno o varios paradigmas del es-
pacio en un texto dado. En la Numancia de Cervantes, por ejemplo, los
paradigmas iniciales serin: numantino-residente//romano-invasor (espacio
numantino, en el interior de las murallas//espacio romano, fuera de
las murallas).
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3.4.3. Espacio y estructuras

) En la medida en que el modelo actancial es la «extrapolacion
de una estructura sintictica» (Greimas), esta estructura sinfdctica puede
ser entendida como una especie de red de fuerzas, de juego de ajedrez;
es posible espacializar estas estructuras del mismo modo que, en el ta-
blero de ajedrez, se espacializan las relaciones de fuerza. Se puede asi
mostrar escénicamente la evolucién de los peones actanciales, sobre
todo si tenemos en cuenta que lo competitivo o concurrente en un tex-
to dramdtico no reside en el funcionamiento de un \inico modelo ac-
tancial sino en una multiplicidad de modelos actanciales cuya poliva-
lencia y simultaneidad espacial permiten asegurar su presencia actual.
El conflicto dramitico podria ser espacializado por comparacion, no
con una sino con varias partidas simultineas de ajedrez. Por ejemplo, la
polivalencia del espacio isabelino da a Shakespeare la posibilidad de
guiar los muiltiples hilos de la intriga, los multiples juegos simultdneos
que representan la multiplicidad de modelos actanciales (en £/ rey Lear,
Regan, Goneril, Cordelia, Edmundo, Edgar serian otros tantos hilos
actanciales).-

b) Toda sintaxis narrativa puede ser entendida como la apropia-
cién o la expropiacién de un determinado espacio por el personaje o
los personajes principales (ver, #nfra, «El contenido de los espacios dra-
maticos», 6.1.). Asi, Tartufo puede ser comprendido como la apropia-
cién del espacio-Orgon (su casa, su familia) por el héroe Tartufo y su
«expropiaciénn final; la historia de Hamiet se puede interpretar como la
historia de los esfuerzos, eficaces y destructores a un tiempo, realizados
por el personaje-sujeto para recuperar su propio espacio en su totali-
dad; Fuenteovejuna seria la historia de la recuperacion del espacio propio
por parte de los aldeanos; Numancia o Las troyanas supondrian la expro-
piacién (usurpacion) del espacio de los numantinos o de los troyanos
por parte de los invasores romanos o griegos, respectivamente. En
cierto sentido, la estructura de la casi totalidad de los relatos dramati-
cos se puede leer como un conflicto de espacios o como la conquista o
el abandono de un determinado espacio.

¢) Laesencia de lo que podriamos denominarla poética teatral se
encuentra en la definicién del funcionamiento poético, entendido, se-
gan Jakobson, como la proyeccion del paradigma sobre el sintagma's;
la simultaneidad del espacio permite -la presencia codo con codo,
deelementos sustitutivos en tanto que el sintagma narrativo despliega los
elementos del conjunto paradigmatico reagrupado en un mismo lugar.
En El tragaluz, de Buero Vallejo, los dos mantenedores del paradigma

18 R. Jakobson, op. cit., pag. 220.
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fraternal, Mario y Vicente, se encuentran en un espacio que los enfren-
ta; no sblo se da proyeccion del paradigma sobre el sintagma, como
si todo lo que puede ser visto de modo simbidtico en el interior del es-
pacio escénico se proyectara sobre el «eje de las combinaciones, sino
que se da una especie de reversién que permite reagrupar, €n forma de
conjunto paradigmitico, los elementos que el relato ha dispersado. En
las Gltimas escenas de las piezas clisicas se suelen reunir igualmente los
elementos dispersos (piénsese en las piezas de Lope, Calderén o Tirso,
en las que el espacio de los enfrentamientos se convierte en espacio
de la reconciliacion, con su final feliz y los consiguientes empareja-
mientos).

Corolario: La oposicion paradigma//sintagma no es la tnica opera-
tiva, de modo particular, en el espacio teatral; la oposicién .rm_troma//
diacronia puede también ser poéticamente resaltada; la labor de simulta-
neidad que posibilita la multiplicidad de los lugares escénicos isabeli-
nos permite un juego historico de gran variedad. La ruptura del espa-
cio permite mostrar la multiplicidad de las fuerzas histéricas en juego:
el «suicidio» de Gloster sobre el acantilado de Douvres coincide con el
renacimiento de Lear en brazos de Cordelia. La multiplicidad del espa-
cio-Florencia, en Lorenzaccio, permite forzar los limites de tiempo. No- .
temos que en la tragedia clisica, la evocacién hecha por el discurso de
lo ocurrido fuera-de-escena permite hacer mis extensiva la temporali-
dad tragica. En la Berenice de Racine, toda la historia de Roma y del Oc-
cidente, la muerte de Vespasiano y el saqueo de Jerusalén desfilan ante
la mirada del espectador gracias a la evocacion poética de un discurso
del espacio.

3.4.4. Espacio y figuras

Se comprendera, tras lo ya enunciado, que el espacio escénico pue-
da ser la transposicion de una poética textual. El trabajo de la direccién
escénica consiste en encontrar los equivalentes espaciales de las gran-
des figuras de la ret6rica y, muy particularmente, de la metdfora y dela
metonomia; por ejemplo, la gran tela de la tienda de campafia que cu-
bre el espacio escénico, en la puesta en escena de £/ rey Lear, por Gior-
gio Strehler, es la imagen de la metdfora-teatro que recorre el didlogo
entre Lear y su bufén: el gran teatro del mundo" es un circo, roto de im-
provisto por el dolor desgarrado del rey que lleva en sus brazos el cuer-
po de su hijo. La poética concreta del espacio aparece, en patte, en la
transposicion de la retérica textual, a menos que ésta no sea su antifra-
se, lo que también es posible. Por su lado, el funcionamiento metoni-

19 En castellano y subrayado por la autora. [N, de/ T.]
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mico es ley en toda puesta en escena: la lona sobre la que evolucionan
los personajes de Yerma, en la puesta en escena de Victor Garcia, podria
ser interpretada (ademds de una ruptura con la tradicién realista) como
una imagen metonimica compleja del ambiente de titubeos, complejos
y mezquindades de la sociedad que cerca a la protagonista; metonimi-
co, o sinecdéquico es también el deterioro progresivo y derrumba-
miento final del decorado en obras como el Guernica de Arrabal o E/ rey
se muere, de lonesco (puesta en escena de Jorge Lavelli, Odedn, 1976).
El funcionamiento de los objetos, de modo muy especial, sélo es com-
prensible como figuracién concreta del funcionamiento poético del
texto (ver infra, en este cap., el apéndice «El objeto teatral»). En la La-
crecia Borgia de Victor Hugo, la mujer-trampa, la hija-veneno, la prince-
sa Negroni —de significativa denominacién— puede aparecernos
como lo que es en realidad, una metonimia Borgia. El espacio escénico
puede ser como la imagen de las diversas redes metonimicas y metafé-
ricas del texto. Cuando Y. Lotman afirma que «la estructura del espa-
cio del texto se convierte en modelo de la estructura del universon, la
labor teatral puede readaptar esta proposiciéon y mostrar el espacio es-
cénico como modelo del espacio textual.

3.5. Espacio y poética. Consecuencias

Estd claro que se dan dispositivos de sustitucién entre las posibles
proyecciones y aplicaciones (para emplear un lenguaje matematico) del
objeto textual sobre el espacio escénico. Dicho de otro modo, el espa-
cio escénico, en razon de la multiplicidad de sus redes concretas, puede
contener, a un tiempo, la imagen de una determinada red metaférica,
de un determinado campo seméntico, de un determinado modelo ac-
tancial: en el espacio de Fedra se puede mostrar, 2 un tiempo, el juego
del cuerpo roto y el funcionamiento actancial®. De igual modo, a par-
tir del momento en que el espacio escénico puede ser simultineamente
figura de un texto, de una red socio-politica o socio-cultural, o de un
topico del Yo, se puede considerar que, entre estas diferentes modali-
zaciones existen dispositivos de sustitucion. Dicho con otras palabras,
a partir del momento en que el espacio escénico puede ser la imagen (en
el sentido matemitico del término) de estos diferentes conjuntos, po-
demos considerar que es justamente el espacio escénico lo que estable-
ce una relacion entre estos modelos. De lo que se deduce que no sélo el
espacio escénico concreto aparece como una mediacion entre modelos
diferentes, sino que se constituye en mediacion entre diferentes lectu-
ras posibles del texto: el espacio escénico (de la representacién) es lo

20 En cualquier caso, concierne directamente al director de escena elegir entre tal o cual
modelo de espacializacién.
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que permite leer @ un tiempo la poética del texto y su relaciin con la historia.
Convertido el espacio escénico en objeto poético, es decir, en lugar de
combinaciones de redes, la lectura que de él hace el espectador revier-
te,.en cierto modo, sobre el texto literario. La lectura del espacio tex-
tyal (del texto dramitico) pasa decisivamente por el espacio escénico
de la representacion. A esto hay que afiadir ( y este es un hecho ya com-
probado) que el espacio escénico es también la imagen matematica del
espacio ideoldgico actual del director teatral.

Entre estos diversos anilisis se dan dispositivos de sustitucién,
combinaciones verticales; el espacio teatral aparece, asi, como una es-
tructura simbdlica en la medida en que el funcionamiento de los dispo-
sitivos de sustitucién no son otra cosa que el funcionamiento simbéli-
co. En este sentido, el espacio escénico es el lugar de conjuncién de lo
simbélico y de lo imaginario, del simbolismo comin a todos y de lo
imaginario propio de cada uno. En ningin lugar se manifiesta tanto el
trabajo del espectador como aqui, en el espacio, espacio necesariamen-
te reconstruido que serd poblado por los fantasmas de cada cual. La
presencia simultinea de diferentes redes puede hacer resaltar ciertos
conflictos, del mismo modo que puede aclarar tal o cual teoria teatral;
veamos, por ejemplo, el problema del distanciamiento brechtiano
(Verfremdung), métafora espacial; el distanciamiento puede aparecer
como el funcionamiento simultineo de dos redes espaciales dialéctica-
mente relacionadas; el espacio escénico presente es simultineamente
presentado como un ez otrv lugar (convertido en extrafio, distante). Se-
leccion o conflicto dialéctico entre las diferentes redes espaciales, texto
y escenificacion se explican mutuamente desde esta perspectiva. '

Volvamos al ejemplo de Fedra; es posible espacializar esta obra en
funcién del conflicto de varios espacios, o en funcién de la problemati-
ca del cuerpo roto o en razon de otras «matrices» de espacializacién. La
eleccién no es concluyente. Incluso diriamos que, en cierto modo, es
tedricamente poco previsible, depende de la relacién actual de la pues-
ta en escena con el referente contemporineo y con el cédigo en vigor.
Resulta entonces particularmente interesante tomar conciencia de la
eleccion, hecha en el texto por el director escénico, de tal o cual matriz
de espacializacidn.

4. EL PUNTO DE PARTIDA ESCENICO
Seremos mis breves en estos apartados 4 y 5 por concernir ambos,

de modo menos inmediato, a nuestro propésito, que no es otro que el
estudio del espacio textual en sus relaciones con la escenificacion.



4.1. Ejscenarto e historia

El punto de partida escénico es siempre socio-histérico. No insisti-
remos sobre elementos tan esenciales como Ja espacializacion, presen-
tes ya en los origenes mismos del teatro, del rito o de la cultura. No es
quiza indiferente a la estructura circular del teatro griego su estrecha
relaciéon con los circulos dionisiacos que, como puede suponerse,
crean, desde el principio, una circularidad, un funcionamiento circu-
lar. No vamos a estudiar aqui el cédigo espacial del escenario y de la es-
cenografia en los que el espacio escénico aparece como un espacio do-
blemente codificado por las estructuras tradicionales de la historia del
teatro y por la determinacion histdrica de un momento temporal. S6lo
citaremos un ejemplo: el de la ceremonia de la segunda mitad del siglo
xvir en Francia, con el juego dialéctico (y el conflicto) entre el naci-
miento y la consolidacion de un teatro a la italiana (lo que supuso el 16-
gico alejamiento del publico y la presencia de espectadores cortesa-
nos).

4.2. La construcciin del espacio en escena

¢Coémo se construye el espacio sobre un escenario? Este espacio no
se crea s6lo en relacién con el lugar escénico tal como ha sido cultural-
mente construido, se «fabrican esencialmente con el gesto y la _foré de
los comediantes. De ahi las cuestiones esenciales que se le plantean al
comediante: ¢Adénde se dirige tu voz? ¢desde donde hablas?, squé rela-
ciones espaciales estructuran tu cuerpo y tu voz?

No hay que decir que no podemos considerar estas investigaciones
al margen de aquellas otras que hacen del texto su punto de partida.
Todas se encuentran ligadas; la construccion del espacio por el gesto y
la foné puede, ciertamente, estar determinada o informada por la lectu-
ra de la estructura textual, pero puede darse también con anterioridad
de la estructuraciéon gestual en la que se encontrarian aplicadas (o no)
estructuras textuales (estructuras sinticticas, por ejemplo). Un trabajo
gestual (mimo u otra variante cualquiera) puede, sin duda, construir
un espacio paralelo o un espacio que iria al encuentro del espacio que
imaginariamente podriamos hacer surgir del texto (por lo demds, ese
texto podria ser o un no-texto, o un texto roto, o un texto cuestionado;
casos todos ellos muy frecuentes en la dramaturgia contemporinea).

Por supuesto que es posible construir un espectaculo sobre un esce-
nario 2 partir de la voz y del gesto; pero ello no quiere decir que, més
adelante, ese trabajo no pueda ser escrito y que, una vez escrito —con-
vertido, por lo tanto, en texto— no pueda interesar a su vezal gesto y a
la voz iniciales que lo originaron.
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Sefialaremos también la presencia de un elemento espacial que, sin
ser propiamente escénico, estd, precisamente por ello, en relacion di-
recta con el escenario; nos referimos a la presencia del publico. Las re-
laciones fisicas entre los comediantes no ocurren de espaldas al pibli-
co. Las relaciones entre los comediantes son siempre unas relaciones
complejas en las que el espectador toma parte; no se rediicen nunca a
relaciones binarias o triangulares entre los comediantes sélamente.
Esto nos lleva al iltimo de los ejes constitutivos del espacio teatral: el
publico.

5. Espacio Y PUBLICO

Setia de gran interés (por més que no sea éste nuestro objetivo) es-
tudiar el funcionamiento del espacio teatral desde la éptica del pibli-
co, ya que el piblico se encuentra fisica y psiquicamente investido en
el espacio teatral. Este estudio s6lo puede llevarse a buen término con .
el auxilio de trabajos extremadamente precisos sobre la percepcién,
por un lado, y sobre la escenografia, por otro. Contentémonos aqui
con algunas observaciones.

5.1. Elspacio y percepcion

Para empezar debemos rechazar la tentacién de imaginarnos la
percepcion del espacio teatral como si se tratase de la percepcién de un
cuadro pictorico. Es imposible, salvo notables excepciones, elaborar un
estudio iconolégico del espacio escénico tal como podriamos hacerlo

. de la estructura de un cuadro; esta posibilidad sélo podria ser contem-

plada con un determinado tipo de teatro, el teatro a la italiana; e, inclu-
SO en este caso, convendria tener muy presente que, en un teatro a la
italiana, la percepcién es distinta (o, lo que es mas grave, jerarquica-
mente distinta) segiin el lugar que ocupemos; la butaca de patio y el
asiento de gallinero construyen unas imigenes muy distintas de un
mismo especticulo (todos conocemos esta cruel realidad).

Esta su-obra Lenguaje y cine, Christian Metz clasifica en cuatro epi-
grafes los problemas de la percepcién de la imagen filmica. Estos epi-
grafes que, llevados a nuestro terreno, pueden darnos una idea de
la complejidad de la percepcién teatral en su conjunto, son los si-
guientes:

1.e percepcion visual-auditiva;

2. identificacion de los objetos;

3.0 percepcion del conjunto simbélico y connotativo;

4. conjunto de los sistemas propiamente cinematogrificos.
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Al transformar estos «sisternas propiamente cinematograficos» en
sistemas teatrales, no hemos de olvidar que, en cine, la materia de la
expresion —segin la formula de Hjelmslev— es homogénea (una
imagen sobre una pelicula), lo que no es el caso del teatro; de ahi su
complejidad infinitamente superior.

A esto se afiade el problema, casi especifico en teatro, de la anula-
ciéon de las informaciones; el teatro, sobre todo en lo que atafie a la
construccion del lugar escénico (del espacio, en consecuencia), arroja
un determinado nimero de informaciones que no vamos a tomar en
cuenta, por mis que las percibamos con toda claridad. Un ejemplo cla-
sico es e} de la obesa soprano de 6pera a la que no le tenemos en cuenta
su fisico monstruoso. Ante un montaje fallido, sin embargo, los signos
parasitos, los «ruidos» —como se dice en el terreno de la comunica-
cién— acaban abrumdndonos. Ahora bien, lo que funciona como pa-
rsito en un determinado tipo de espacio escénico, puede que sea preci-
samente lo que convenga en otro tipo de espacio, por ejemplo, la gesti-
culacion clownesca en un escenario a la italiana; por el contrario, en
una escena circular, la excesiva acumulacién de objetos puede aparecer
como un efecto de parasitismo?!.

5.2. Piblico y teatralizacion

Toda una serie de investigaciones podrian realizarse en torno a la
posibilidad del espectador para entrar en la representacion y, dado el
caso, influir sobre ella; nos seria preciso estudiar las diversas formas
teatrales en funcion de la relacién concreta que establecen, segiin sea el
tipo de representacion, entre el espacio escénico y el espectador.

Un tipo particular lo constituye el llamado teatro en el teatro don-
de el publico percibe una zona particular del espacio escénico en la que
se representa una historia que es el teatro, por oposicién a lo que ocu-
rre en el resto del platé. Este efecto del teatro en el teatro (y hoy ya lo
sabemos de sobra) no puede circunscribirse al teatro barroco; esta pre-
sente por doquier, bajo formas distintas, de Shakespeare a Brecht.
Todo ocurre como si una parte del espacio del teatro dijera: «yo soy el
espacio del teatro, yo no soy el referente del mundov, y tomase como
publico la otra parte que figura en el drea de juego. Seria importante es-
tudiar el funcionamiento triangular escena/piblico/teatro en el teatro.

‘

21 Véase mds adelante apéndice sobre «El objeton. No olvidemos que en teatro, aqui
como en cualquier otra latitud, no hay nada absoluto; en ciertos casos, los efectos parisitos se
pueden colocar deliberadamente con vistas a la produccién de un sentido dado: a la «rese-
mantizaciény le interesan todos los signos.
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5.3. La denegacion

De este modo quedaria aclarado, al menos en parte, el misterioso

- fenémeno de la denegacion en el teatro y su posible inversion (ver su-

pra 1, 3.4.1. y ss.). Esta cuestion es esencial para la comprension del
funcionamiento del teatro y de su papel pedagégico y/o catirtico. Es
lo que hemos intentado demostrar precedentemente (cap. I) al insistir
sobre la relacion entre el teatro y el suefio. '

Con una dificultad suplementaria en el caso del teatro; én éste, el
espacio escénico existe, desde luego, con todo su contenido de seres y de
objetos concretos mundanos; aunque, también hay que decirlo, su exis-
tencia se ve afectada por el signo menos?2, del mismo modo que puede
existir perfectamente un nimero negativo, aunque no se pueda contar
con €él. En contrapartida, se da en teatro —en el lugar y emplazamien-
to en que la teatralidad se afirma como tal y se inserta en el interior de
este espacio escénico afectado por el signo menos— algo que dice: ¥»
s0y ¢l teatro, con lo que, a partir de ese momento, la denegacién se in-
vierte; porque es muy Cierto que... estamos en el featro. Asi, pues, deberian
ser estudiados con precision los momentos capitales en que se opera
esta inversion, en que la teatralidad se afirma.

_ Son estas unas simples observaciones ideales cuyas consecuencias,
sin embargo, podrian ser importantes; por ejemplo, la de demostrar el
irrealismo del teatro naturalista en donde no existe el espacio propia-
mente dicho- de la teatralidad, o, por el contrario, el sentido de la

lezfremdung brechtiana como demostracién y localizacion de la teatra-
idad®.

6. LOs PARADIGMAS ESPACIALES

En la medida en que, como dijo Y. Lotman, «dos modelos histéri-
cos y nacional-lingiiisticos del espacio se convierten en la base organi-
zadora de la construccién de una «imagen del mundo» —de un modelo
ideolégico completo, propio de un determinado tipo de culturar—24,
este modelo espacial estd organizado y, en consecuencia, articulado.
Por nuestra parte, y con independencia de las investigaciones de Lot-
man, llegamos ya a esta conclusion al descubrir, en el teatro de Victor

22 Q. Mannoni, Clefs pour imaginaire. .

23 En este sentido, los pancles y pancartas no deberian ser considerados como un efecto
de lo real histdrico sino, mds bien, como el lugar de la teatralidad, el punto en que se invierte
la teatralidad.

24 Y. Lotman, La structure du texte artistigue, pig. 311.
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Hugo, «dos espacios dramiticos (...), dos zonas de significacion, una -

zona A y una zona no-A, en donde, permanentemente, no-A se d.eﬁne
en relacion con A. Se trata de espacios no simétricos cuyo funciona-
miento no es homoélogon®. Digamos, con un poco mas de rigor, que,
en un texto dramitico, se pueden determinar dos conjuntos paradig-
maticos en los que, en principio, no se dé una interseccién (en el senti-
do matemitico del término). Estos conjuntos pueden ser llamados es-
pacios no sélo porque sus elementos sean espaciales o espacializables,
sino porque lo esencial de la accién dramitica puede ser determinado
con ayuda de las modificaciones de la relacién de los elementos drama-
ticos con estos dos conjuntos, la accion reside en ese vigje que efectian
estos elementos al pasar de un espacio a otro; en el teatro de Victor
Hugo, por ejemplo, parece como si los personajes siajaran, en efecto, de
un espacio a otro, marcando asf el movimiento dramatico. Todo ocu-
rre como si en un buen nimero de textos dramaiticos, si no en todos,
pudieran ser definidos dos «espacios draméticos» en funcionamiento
binario (es decir, en correspondencia el uno con el otro) pero sin ser
homotéticos el uno del otro; se da una oposicion binaria en sus campos
semio-lexicales, pero sus funcionamientos no son reversibles (se puede
aplicar el primero al segundo, pero no a la inversa). Y Lotman
afirma:

Una frontera divide al espacio del texto en dos subespacios no com-
plementarios entre si. Su propiedad fundamental es la impenetrabili-
dad. El modo como esta frontera divide al texto constituye una de sus
caracteristicas esenciales. Se trataria de una divisién en partes «propias»
y extrafias, vivas y muertas, pobres y ricas. Lo importante reside, por lo
demds, en que la frontera que divide al espacio en dos partes debe ser
impenetrable y la estructura interna de cada subespacio debe ser dife-
rente26,

El anilisis de Lotman nos parece pertinente en todos sus puntos
menos en uno: el de la impenetrabilidad de la frontera; no habra relato
y, en el ambito del teatro sobre todo, no seré posible el. drama si cerra-
mos el paso entre un espacio y otro. Por més que admitamos que cier-
tas formas simples de relato estdn construidas con esta impenetrabili-
dad (y aun suponiendo igualmente que en el cuento el héroe no perte-
nezca a ninguno de estos dos espacios, lo que parece harto dificil), en
teatro la frontera se estd siempre franqueando sin cesar.

25 A. Ubersfeld, Le Roi et le Bouffon, pags. 407-408.
26 Y, Lotman, op. at., pig. 321.
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6.1. Los rasgos espaciales

Estos espacios (conjuntos o subconjuntos légicos con funciona-
miento binario) constituyen unas colecciones de signos en las que figu-
ran, o pueden figurar, todos los signos textuales y escénicos: persona-
jes, objetos, elementos del decorado y elementos diversos del espacio
escénico. En este sentido, no puede darse oposicion entre lo propio del
espacio dramitico y lo que concierne, por ejemplo, al personaje. Inclu-
so las categorias temporales forman parte del espacio dramatico, en-
tendido en este amplio sentido. '

Cada uno de estos signos funciona por oposicién a otro signo en el
mismo o diferente espacio. El rey es rey en su espacio, es no-rey en un
espacio distinto?’; en Atenas, Teseo es rey; en el Epiro es un no-rey
perseguido, encarcelado. Al funcionamiento binario del signo rey
(oposicién rey//no-rey en el interior del mismo espacio) se afiade un
funcionamiento binario de espacio a espacio: por ejemplo, al rey del es-

-pacio X puede oponérsele el rey del espacio Y; el rey de X puede ser

no-rey en Y; a un espacio real X’ se le puede oponer, dramaticamente,
un espacio no-real X” (de dividir el espacio X en dos subespacios).

Los espacios se distinguen y se oponen por un cierto nimero de
rasgos distintivos, de semas espaciales, igualmente en funcionamiento
binario, y en niimero bastante limitado (por ejemplo: cerrado-abierto,
alto-bajo, uno-dividido, continuo-agrietado). En cada una de estas ca-
tegorias se dzn, aparte de la indicacion de su emplazamiento geométri-
€0, unos rasgos semantizados, extraordinariamente variables, por otra
parte, segtin las culturas; asi, la valoracion de alto, signo de «elevacién
espiritual» y social, estd ligada a una cultura y a la imagen del cielo como
fuente del valor y de 1a autoridad. El funcionamiento del espacio viene
siempre semantizado, de modo mis o menos complejo; la puesta en es-
cena encuentra equivalentes escénicos de este semantismo textual. En
una puesta en escena de Jorge Dandin de Moliére, se colocaba siempre al
héroe en lo mis bajo, mientras que los personajes que poseian algin ti-
tulo se instalaban en los peldafios de una especie de escalera; aunque un
tanto simple, esta figuracién era elocuente.

Estos rasgos, a un tiempo geométricos y semantizados, se combi-
nan entre si para construir, unos frente a otros, dos conjuntos organi-
zados cuyo funcionamiento no es simétrico (uno de ellos es textual y
escénicamente privilegiado). En Victor Hugo, el espacio escénico pri-
vilegiado es un espacio cerrado, construido, aislado, jerirquico, elitis-

27 «...) Alli esclava, aqui reina. Conde, a cada cual su recompensa (...); cuanto el sol ilu-
mina esta bajo tu ley; a mi me pertenecen, joh Burgravel, los dominios de las sombras.» Vic-
tor Hugo, Burgraves, 111, 2. '
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ta, denotado siempre con claridad (castillo, palacio, murallas, s.a’la,
etc.) al que se opone un espacio informal, abierto, sin dctermmac}on,
agrietado a veces (calles, plazas, casas ruinosas, etc.). A ello se.anade
toda una serie de elementos en conexién con los anteriores, objetos y
determinaciones temporales: la noche, la luna, las antorchas de una
fiesta, la llave o las armas del jefe o del rey...28. Todos los elementos se
combinan para ofrecer una red de significaciones estables. Al mundo
inseguro, plural, «asolado de las Espafias» del Sertorio de Corneille, se
opone la rigurosa geometria monolitica de la Roma de Sila. A los casti-
llos feudales, en Shakespeare, se oponen las dilatadas y oscuras landas
donde se decide el futuro de la realeza (Enrigue IV, El rey Lear, Macbeth).
Para el critico, para el dramaturgo o para el director de escena, gran
parte del andlisis espacial consistird en determinar los espacios en oposicion
con el conjunto cefiido de su red de significaciones en funcionamiento
binario. ¢Cémo determinarlas?

1.o porel establecimiento del paradigma o los paradigmas espacia-
les del texto (ver, supra, 3.4.); ‘ .

2.> por el cémputo (sobre todo en el interior de las (i.ldasca'lle}s) de
las grandes categorias sémicas que determinan el espacio escénico;

3. por el computo y clasificacion en categorias opuestas de los
personajes y objetos significantes.

Lo que se pretende ver es si el espacio del texto se organiza y cémo
se organiza en espacios opuestos, cercenados en el interior de la escena
o entre la escena y el fuera-de-escena.

0.2. Espacio escénico/espacio extraescénico

La oposicion binaria puede establecerse entre dos subconjuntos
destinados al conjunto escénico. Dicho de otro modo, pueden darse
varios espacios dramaticos que funcionen todos en el mismo lugar es-
cénico (el caso, ya mencionado, del drama roméqtico y, mas tarde, de
Chejov). O podemos considerar (es el caso de Racine y de la dramatur-
gia clasica) que el conjunto textual estd destinado a ser aplicado a un
conjunto escénico mientras que, junto a €l, aparece un conjunto textual
cuyo referente estd necesariamente fuera del escenario. Se dan, pues, en
el texto, dos capas, una que estd destiqada aser representada escénica-
mente, otra que nos remite 2 un imaginario fuera-de-escena. Decisiva
distincién que quizd nos haga comprender en qué sentido se debe en-
tender lo de la unidad de lugar en la tragedia clisica y que ilustra el

28 Cfr. nuestro andlisis de los espacios dramiticos en Victor Hugo, op. o, pagi-
nas 407-457,
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conjunto del funcionamiento dramatico en Racine como insercién en
el espacio del escenario de un personaje exterior al mismo (el exiliado)
cuya intrusién siembra el desorden y la desorganizacion en el orden del
espacio tragico, independientemente de sus «cualidades» o de sus «vir-
tudes». Se puede, entonces, construir toda una problematica del fuera de
escena textual (fuera del lugar y fuera del tiempo) cuya funcién metoni-
mica es inscrita en el conjunto de la retérica del espacio escénico: Tro-
ya en Andrimaca, Creta en Fedra, los acontecimientos del reino de Clau-
dio en Britanico.

La construccién de estos conjuntos y/o subconjuntos implica unas
posibilidades de transformacién, reguladas por unas leyes, que seri
preciso descubrir: deslizamiento de un elemento de un conjunto 2 otro,
descomposicion, por ejemplo, de un conjunto en el que se inserta un
elemento no conforme, un cuerpo extrafio; derrumbamiento de un
conjunto del que hemos retirado un elemento, expulsién o muerte de
un elemento perturbador; reagrupamiento en otras configuraciones de
los conjuntos dramaticos por pérdida o adicién de un elemento; se pue-
de, pues, establecer toda una «geometria» posible de los espacios dra-
miticos. Un ejemplo, en E/ baliin de Genet, la migracién de Chantal
desde el espacio del balcon al de los rebeldes conduce a la descomposi-

cién de este dltimo.

7. ARQUITECTURA TEATRAL Y ESPACIO

Podriamos quizé sofiar con una tipologia posible de los espacios
teatrales, tipologia que podriamos intentar estudiar mas a fondo:

a)  Espacios construidos en funcion del espectador; esta perspectiva su-
pone una visiéon geométrica del espacio, una geometrizacién del esce-
nario, aun en el caso de que esta geometria revele modelos totalmente
diferentes; perspectiva del teatro a la italiana, clasico, antiguo, teatro chi-
no, teatro isabelino, corral de comedias, lo importante es la relacion
entre las diversas dreas de juego y el movimiento de los personajes que
las pueblan; la arquitectura escénica es determinante para el funciona-
miento de los espacios de cara al espectador.

b) Espacios construidos a partir del referente: el escenario, necesa-
riamente cerrado por sus tres lados, es homogéneo (no se distinguen

-zonas o dreas de juego diferentes por naturaleza); el espacio reproduce en

€l un lugar referencial (en ocasiones, con sus separaciones). Por oposi-
cién, por ejemplo, con'el teatro medieval, por lo general no referen-
cial, el teatro burgués, a partir del siglo xvii1, el teatro naturalista, el
teatro realista o neo-realista, o Chejov, suponen este espacio puramen-
te referencial, copiando un lugar real o supuestamente real; el espacio
es contemplado, comprendido, no tanto en su relacién con la accién
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sino mas bien como una realidad escénica auténoma cuyo funciona-
miento esencial es iconico y hasta mimético.

¢) Mis dificil de determinar (por ser aiin reciente su prictica e in-
formal su naturaleza) seria un tercer tipo de espacio que se construiria
en relacion con el comediante (espacio que teje a su alrededor el comediante,
o viene expresado por las combinaciones de los cuerpos de los come-
diantes); toda la practica de Grotowski reside en la reescritura de tex-
tos clisicos? o en la construccion de conjuntos textuales que permiten
la creaciéon de un espacio informal, enteramente construido por los
gestos y las relaciones fisicas de los comediantes. Se puede afirmar que,
por oposicién a Genet, por ejemplo, que tiene necesidad de un espacio
«mis geométricon, Beckett se contenta con un espacio «indefinido», en
perpetua remodelacién por los actores. En cierto modo, por paradéji-
co que parezca, el espacio brechtiano esti mas proximo a este ultimo tipo
que de los anteriores.

Que nadie piense que estas distinciones son absolutas; es posible ju-
gar con ellas; se dan ejemplos de transicion de unas formas a otras (Las
bodas de Figaro estarian entre la primera y la segunda). La puesta en esce-
na puede optar por una forma distinta a la que seria més evidente a} ac-
tualizar, por ejemplo, un texto clisico dentro de una forma espacial
para la que no fue escrito; en el siglo X1x se representaba a Fedra en el
espacio referencial de un-palacio, hoy —Hermon, Vitez— prefieren la
solucién ¢ (digamos que, a partir de los sesenta, década de la «resurrec-
cién» de Artaud, la solucion ¢ se ha puesto de moda).

29 Sobre 12 reconstruccion y estudio escénico de E/ principe constante de Calderdn por Jerzy
Crotowsky, cfr. el estudio de Serge Ouaknine, en Les voies de la création théatrale, 1; Paris,
C.N.R.S., 1970, pigs. 19-129. [N. del T.]
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APENDICE

- El objeto teatral

1. LA LECTURA DEL OBJETO

— los cuerpos de los comediantes,
— los elementos del decorado,
— los accesorios.

1.1. Objeto y dramaturgia

Por diversas razones, unos y otros merecen-el nombre de objetos;
un personaje puede ser un locutor; pero puede ser también un objeto de
la representacion, al igual que lo es un mueble; la presencia muda, in-
m6vil de un cuerpo humano puede ser tan significante como un objeto
cualquiera; un grupo de comediantes puede configurar un decorado; es
posible que sea minima la diferencia entre la presencia de un guardia
en armas y la presencia de las armas como figuracién de la fuerza o de

“la violencia. En este sentido, resulta dificil hacer coincidir estas tres ca-

tegorias de objetos con tres funcionamientos auténomos: un accesorio,
un comediante, un elemento del decorado pueden tener funciones in-
tercambiables; todo cuanto puebla al escenario puede operar en él
dindose deslizamientos entre las tres categorias enunciadas. No obs-
tante, el uso de los objetos y 1a frecuencia relativa de los tres drdenes en
que los clasificamos son caracteristicas de determinadas dramaturgias.
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El espacio teatral no estd vacio, esti ocupado por una serie de ele-

mentos concretos.cuya importancia, relativa, es variable, Son estos ele-
mentos:




Puede darse una dramaturgia en que la escena esté llena a rebosar de
objetos, frente a otra en que esté totalmente vacia; el teatro puede bus-
car en el objeto su aspecto decorativo, una ambientacion escénica, o
puede utilizarlo de modo funcional y utilitario; se dan dramaturgias en
las que el personaje es el inico objeto escénico. En fin, siempre es posi-
ble en una puesta en escena reinvertir el uso prescrito de los objetos
(llenar de objetos decorativos una tragedia de Racine, que parece no
exigir ninguno, o representar un drama histérico de Victor Hugo «con
solo una mesa y cuatro sillas», segin él mismo decia).

1.2. Po:ibi/idaa’esl de figuracion

Esto nos lleva a otra posible distincion en torno al objeto teatral.

El objeto escénico puede tener un estatuto escritural o una existencia
escénica. Se dan dos niveles de lexemas en ¢/ texto teatral, unos que reen-

" vian a un referente figurable y otros que carecen de esta cualidad, con una
franja intermedia y dificil de precisar entre los unos y los otros. Estd
claro que el objeto corazdn no es figurable, o que la presencia, en Fedra,
de las «costas de Creta» no ha sido prevista escénicamente. Pero, ¢qué
decir de las «riberas de Treceman en las que precisamente se desarrolla
la accién? Se las podria representar o no. Se da, pues, un juego muy va-

riado, posible, de los objetos en o fuera del escenario sobre el que pue-

den ejercitar su imaginacion el director teatral o cualquier lector-
espectador.

1.3. Criterios de delimitacion

Los procedimientos de lectura del objeto no son tan simples,
¢coémo distinguir, en lo textual, qué es o qué puede convertirse en
objeto?

a)  Criterio gramatical, es objeto, en un texto, lo no-animado (para que
el personaje se convierta escénicamente en objeto ha de transformarse
en no-animado, con los rasgos distintivos de lo no-animado: la no-palabra
y el no-movimiento). :

b)  Criterio del contenido, es objeto, en un texto de teatro, lo que, en
rigor, puede figurar escénicamente; se trata, como puede advertirse, de
un criterio extremadamente vago.

Por nuestra parte, definiamos al objeto teatral, en su estatuto textual,
como aquello que es sintagma nominal, no-animado y susceptible de
una figuracién escénica. En Racine, cuyos textos se caracterizan por su
ya conocida carencia de objetos escénicos, en el primer acto de Andri-
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aca observamos, ademas de las partes del cuerpo (corazdn, ojos, kigrimas)
los términos forres, ceniza, ciudad, campo, figurables todos ellos no como
objetos sino, en ultimo extremo, como decorado, asi como ciertos em-
pleos abstractos (metonimicos o metaféricos) como fuegos o hierres. (No
hay que insistir aqui sobre las consecuencias ideolégicas inmediatas
que pueden deducirse de una dramaturgia en que nadie toca nada,
como si los personajes carecieran de manos.) Incluso el objeto-
decorado esti alejado, fuera del escenario; los inicos lugares teatrales
descritos son los lugares ausentes; el objeto, el mundo, estd decidida-
mente ausente. Vemos, pues, cdmo el computo lexical de 1o que puede ser
considerado como objeto en un texto teatral es ya singularmente elo-
cuente; en efecto, observamos:

a) el tipo de objeto evocado;
b) el nimero de objetos;
¢) su caricter escénico o extra-escénico.

Un determinado modo de ocupacién -del espacio, una determinada
relacion de los personajes consigo mismos y con el mundo viene indi-
cada de modo inmediato. Este estudio elemental sobre el objeto es una
de las primeras tareas del «dramaturgon, en el sentido brechtiano del
término.

2. POR UNA CLASIFICACION TEXTUAL DEL OBJETO

Es posible intentar una tipologia del objeto tal como aparece en el
texto dramatico3!: :

a) El objeto que figura en las didascalias o en los didlogos (cuan-
do el texto carece de didascalias) puede ser un objeto stilitario: dos espa-
das o dos pistolas si se trata de un duelo; un hornillo si hay que coci-
nar, etc.3,

b) El objeto-decorado puede ser referencial; iconico e indicial, el
objeto remite a la historia, a la pintura (a lo «pintoresco, a lo «real»);
todos los teatros utilizan este tipo de objetos. La puesta en escena ro-
mantica tiene como meta la «exactitud» histdrica, es decir, la confor-
midad del objeto con la idea comiin que el espectador puede hacerse
de un decorado histdrico; el objeto naturalista denota un ambiente de
«vida cotidianan.

30 Los profesores encontrarfan asi materia para ejercicios sencillos ¢ ilustrativos. -

31 Cfr. nuestro anilisis en Le Ror et Je Bosffon, pags. 582 y ss.

32 Objetos, por lo demis, que no ofrecen resistencia a que se los suprima o sustituya por
otros objetos.
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¢) El objeto puede ser simbdlico; su funcionamiento es entonces
esencialmente retérico (se nos presenta como la metonimia o la meti-
fora de un tipo de realidad, psiquica o socio-cultural). En Victor Hugo,
la Jlave es metifora sexual y metonimia del poder (el poderoso es el
hombre de las llaves). En este caso, el objeto simbélico (se eche mano
de un simbolo cultural o se le afiadan las propias relaciones imagina-
rias del autor) se ordena con frecuencia en un sistema significante que
es interesante descubrir a lo ancho y largo de la obra de un escritor (en
Arrabal tendriamos como objetos simbélicos, al margen de su utilidad,
los globos, el cuchillo, los medios de locomocién o transporte como la
bicicleta, el triciclo, la carretilla...; en Maeterlinck habria que referirse
al simbolismo de la puerta, el rio, el estanque, el mar...); a veces, mis
que de un sistema, se trataria de una combinatoria.

3. LA RELACION TEXTO-REPRESENTACION Y EL FUNCIONAMIENTO
DEL OBJETO

El objeto tiene, pues, un funcionamiento complejo, extremada-
mente rico, al que las modernas tendencias teatrales intentan sacarle
todo el partido posible.

Dejando de lado el aspecto propiamente utilitario del objeto, que
las escenificaciones modernas tienden a debilitar mds que a poner de
relieve, podemos observar que el papel del objeto es esencialmente do-
ble: a) es un estar-abi, una presencia concreta; b) es una figura, con fun-
cionamiento retérico, en este caso; estos dos papeles es frecuente que
se combinen: asi ocurre entre el cuerpo del comediante y sus diferentes
partes: son éstas un estar-abf que produce (gestos, actos, estimulos), mds
que un sistema de signos que significa. Y lo que decimos del cuerpo del
comediante podriamos decirlo de los objetos materiales. Barthes obser-
va que en Ping-pong, de Adamov, la maquina tragaperras no significa
nada (por lo que seria un error convertirla en un simbolo), sélo produce
(sentimientos, relaciones humanas, sucesos).

3.1. Por una retérica del objeto teatral

1o Icénico y refencial a un tiempo, el papel retérico mas usual del
objeto en el teatro es el de ser metonimia de una «realidad» referencial
cuya imagen es el propio teatro; en el teatro naturalista o en el actual
teatro llamado de lo «cotidianon, los objetos funcionan como metoni-
mia del mbito de vida «real» de los personajes; el efecto realista de los ob-
jetos (su caricter iconico) es, en realidad, un funcionamiento retérico,
que nos remite a una realidad exterior. De igual modo, en el teatro histérico,
el objeto tiene como funcién la de remitir metonimicamente a un pe-

140 g

riodo histérico: tal vestido, tal arma funcionan como la metonimia o,
mds exactamente, como la sinécdogue (la parte por el todo) de siglos pa-
sados (un mobiliario pequefio burgués es la sinécdoque de Ja totalidad
ambiental de la vida de los pequefios burgueses). Esta ligazén entre
realismo y metonimia fue ya expuesta por Jakobson3®. En teatro, todo
empleo metonimico del objeto remite al teatro como relato, «novelay,
imagen de la vida. Ni que decir tiene que el trabajo de la puesta en esce-
na puede debilitar o, por el contrario, resaltar este aspecto inscrito en
las didascalias o én los didlogos.

El ‘objeto puede ser también metonimia de un personaje o de un
sentimiento; el teatro romantico hace de ello una utilizacién conside-
rable. La puesta en escena juega con este tipo de llamadas metonimicas,
aun cuando no sean textuales. Se puede asi considerar conio metonimi-
co el papel indicial de los objetos que anuncian un acontecimiento: un
frasco de veneno, un hacha, la bandera roja de la Comuna al final de
Primavera 71 de Adamov.

2. Metdforas, muchos objetos juegan, aparte de su papel funcional,
un papel metaférico; pensemos, en particular, en esos objetos que figu-
ran en los suefios y que son, sin duda, metiforas sexuales; la t;spada, el
cuchillo, un recipiente de agua..., funcionalmente necesarios para la
accién (crimen, duelo...), pueden figurar también el deseo, el acto se-
xual, etc. La mayor parte de los objetos cuyas funciones utilitarias o
metonimicas son evidentes, experimentan un entallado metaférico,
una metaforizacion; la acumulacion de objetos cotidianos en una de-
terminada tendencia «naturalista» se nos muestra también como meta-
fora de la vida cotidiana, al igual que, por ejemplo, en el teatro roman-
tico, el objeto histérico se convierte en metifora del pasado como pasa-
do, de un pasado que abocara a la ruina (en este ultimo ejemplo puede
observarse que la metaforizacion se consigue por un doble desplaza-
miento, por una doble metonimia o una doble sinécdoque3*: objeto
histérico — pasado; pasado — ruina, muerte).

De la metifora se puede pasar al simbolo?; es lo que ocurre cuando
la metifora descansa sobre una relacién culturalmente codificada: en
teatro el peso mayor del simbolismo reposa sobre el objeto.

33 ¢La literatura llamada realista estd intimamente ligada al principio metonimicon, Ja-
kobson, gp. cit., pig. 244. o

34 Véase, por ejemplo, nuestro andlisis de la metifora luna-muerte en su doble deslizamien-
to metonimico, ¢p. ., pig. 587. ) )

35 Si intentdsemos formalizar, grasso mode, estas figuras, nos encontrariamos:

Sel — Se2 Sel +'Se2
Metonimia: ————— Metifora:
Sol — So2

Sol + So02 + x

(deslizamiento) (condensacion; x es el significado afadido en

razén de la condensacion)
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3.2. Del objeto como producciin

El objeto es presencia concreta, no tanto figura icénica de tal o cual
aspecto del referente extraescénico, o imagen del mundo, cuanto ese
mismo referente o ese mundo concreto. El cuerpo del comediante y
todo el trabajo que produce representa (se mueve, baila, muestra); buena
parte del teatro reside en este mostrado-representado del cuerpo, ex-
presamente tomado o no en cuenta por el texto teatral. Idéntico es el
Juego del objeto, mostrado, exhibido, construido o destruido, objeto de
ostentacion, de juego o de produccion; en teatro, el objeto es un objeto
lidico. Lo que no quiere decir que neguemos su resemantizacion, que
s¢ nos muestra como uno de los procedimientos-clave del teatro (jugar
con un objeto, con un arma, por ejemplo, puede ser un acto productor
de sentido).

El objeto puede ser mostrado en su proceso de produccién-

destruccién; no es casual que este objeto producido no haya sido nunca -

mostrado durante el periodo clasico en el que lo funcional es pocas ve-
ces retdrico y nunca productivo; habrd que esperar épocas mas recien-
tes para que se muestre el proceso de su produccién, no sélo como ob-
jeto productivo sino como objeto producido. Hasta la época contempora-
nea (con algunas raras excepciones en Aristéfanes y Shakespeare) los
objetos son presentados como naturales, sin distinguir entre los que es-
tan tomados de la naturaleza y los que son fruto de la cultura (de la pro-
duccién humana). Tendremos que esperar a Brecht para encontrarnos
con el objeto desviado de su uso primero, devuelto 2 una funcion de
bricolaje, para ver al objeto industrial desviado de su empleo, subverti-
do?’. El moderno juego objetual, tanto en la puesta en escena como en
el texto dramatico:

) Se (el siéniﬁcante del simbolo es con gran fre-
Simbolo: ’ cuencia el #ltimo significante de la metifora)
Sol + So2 .
mujer-cisne
(ejemplo: ¢ime, pijato + pureza) Metafora:

pajaro + pureza + x

Notese que la estructura triangular del simbolo estd muy préxima de la estructura triangular
de los elementos de la fibula. Ejemplo: Anfitrion:

/Jﬁpiter\ / Lear\

rey é————> dios rey é—— 3 padre

36 Recordemos a Charles Chaplin en el papel de Hitler jugando con un globo (terrestre)
que acaba estallindole en las narices (en la pelicula £/ dictador).

3 En Le caleul égotste, montaje del turco Mehmet sobre textos de Marx, Maupassant, etc.,
se dan una sesie de transformaciones (frigorificos que sirven de cajas fuertes...).
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a) produce relaciones humanas (o, para ser mas exactos, las hace
visibles): es el caso de la ya mencionada maquina tragaperras que con-
diciona las relaciones de los personajes en Ping-pong de Adamov.

b)  produce sentido, en razén de la ley de la resemantizacién, el ob-
jeto deja de ser un dato (algo puesto ahi) para convertirse en resultado
de una operacion; el hecho de que aparezca como producido lo situa, a su
vez, en el origen de una produccién de sentido (la dialéctica produc-
cién-producido es aqui operante); el objeto se convierte en figura del
trabajo y en figura de las relaciones de los personajes en el trabajo. Los
personajes que ocupan el escenario dejan de recibir pasivamente al ob-
jeto, de considerarlo como un «marcon, como un decorado, es decir,
como una herramienta que se les entrega: los personajes actian, lo fa-
brican, lo transforman, lo destruyen (operaciones todas ellas que debe-
rin ser objeto de un andlisis preciso). La utilizacion de los desechos,
como imagen de un mundo en el que el proletario recupera lo que atin
puede servir, o la transformacion del uso de los objetos (la escalera que
se convierte en puente o la utilizacién de los objetos de la vida cotidiana
para usos puramente teatrales)®. La movilidad del signo-objeto se con-
vierte no s6lo en indicio de la polisemia del objeto teatral, sino en sig-
no complejo de una creatividad de los personajes, creatividad cuyo
funcionamiento teatra) hace icono al objeto. Transformar los utiles do-
mésticos en elementos del vestuario no equivale sélo a decir: estamos er
¢l teatro, viene a significar igualmente que el teatro muestra una deter-
minada relacién de creacién de los hombres con las cosas, relacion in-
timamente ligada a su situacion y a sus luchas. Lo que, en un principio,
podria ser una simple técnica teatral se nos manifiesta, una vez mis,
significante.

Pero el analisis del objeto en e} teatro no puede ahorrarnos el andli-
sis de los signos tanto del texto como de la representacion; aparece
aqui, claramente, la dialéctica texto-representacion.

38 Ejemplos tomados del montaje de Mehmet de £/ aireuls de t2a saucasiane (colador que se
convierte, muy convenientemente, €n €asco...).
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CarituLo V

El teatro y el tiempo

1. DURACION Y TIEMPO TEATRAL

El texto teatral nos plantea una cuestion fundamental: la de su ins-
cripcion en el tiempo. Al igual que existen dos espacios (un espacio ex-
traescénico y un espacio escénico, con una zona mediatizada entre am-
bos en la que se opera la inversion de los signos, es decir, la zona del
publico), del mismo modo se dan en el «hecho teatral» dos temporali-
dades distintas, la de la representacién (una o dos horas, o més en algu-
nos casos y en determinadas culturas) y la de la accién representada.
Podemos entender ficilmente el tiempo teatral como la relacién entre
estas dos temporalidades, relacion que depende no tanto de la duracién
de la accién representada y de la representaciéon cuanto del modo de re-
presentacion: ¢Se trata o no de la «reproduccién» (mimética) de una
accion real? o ¢Se trata, por el contrario, de una ceremonia cuya dura-
cién propia es singularmente mds importante que la de los aconteci-
mientos que ella «representay? Nos hallamos, una vez més (como en
los casos del personaje o del espacio) frente a 1a idea de que, en teatro, exis-
ten técnicas auténomas (descontando algunas formas rigurosamente
determinadas de representacion teatral). Dicho de otro modo, la solu-
cion propia de tal o cual forma de teatro no tendria significacion en s,
se trata de una significacién que compromete el funcionamiento total
de la representacion. No existe una forma de relacién temporal que
pueda ser conceptuada como «la buenay, la mas convincente o proxi-
ma a la naturaleza; toda forma de relacién temporal compromete al
conjunto de la significancia teatral. Es lo que querriamos demostrar en
este apartado.

A lo dicho hay que afiadir otra aclaracién previa: en el teatro, el
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tiempo no se deja captar con facilidad ni en el texto ni en la representa-
cién. Textualmente porque, como veremos, los significantes tempora-
les son indirectos y vagos; en la representacion, porque elementos tan
decisivos como el ritmo, las pausas, la articulacién, son de una apre-
hension infinitamente mads dificil que la de los elementos espacializa-
bles; nos hallamos frente al problema de todo cientifismo en el domi-

‘nio de las ciencias humanas: es mis facil captar las dimensiones del es-

pacio que Jas del tiempo.

Pero, ¢qué se ha de entender por #empo en el dmbito teatral? :Se tra-
ta del tiempo universal del reloj (o del tiempo, mucho mis preciso, del
movimiento atémico)? ¢Se trata de la irreversible duracién histérica?
¢Se trata de la duracion fisiologica o psicolégica, la del envejecimiento
de los tejidos o la del espesor vivencial bergsoniano o proustiano? ¢Se
trata del ritmo de las sociedades humanas y del retorno de los mismos
ritmos y ceremonias? La mayor dificultad con que nos encontramos en
el andlisis del tiempo teatral proviene de la imbricacién de todos estos
sentidos que hacen de la temporalidad una nocién mis «filoséfica» que
semiologica. El tiempo en el teatro es 4 / vez imagen del tiempo de la
historia, del tiempo psiquico individual y del retorno ceremonial. El
tiempo de Edipo rey, de Sofocles, puede ser analizado, a la vez, como re-
presentacion inscrita en una fiesta dada —las Grandes Dionisiacas ate-
nienses—, como tiempo psiquico de una revelacién en el interior de
un destino, como tiempo de la historia de un rey —de su coronacion y
su destronamiento—. La dificultad de nuestro analisis consiste, preci-
samente, en deshacer esa imbricacion, en separar los hilos de la malla
¥, claro estd, en captar los significantes. :

Ahora bien, para el analisis de la temporalidad teatral nos parece
decisivo el estudio de lo textualmente aprehensible, el estudio de las at-
ticulaciones del texto (como es posible captar el tiempo teatral —tex-
to/representacion— con la ayuda de estas articulaciones y de su fun-
cionamiento).

1.1. La clisica unidad de tiempo

Volvamos sobre la distincion entre las dos temporalidades, la de la
representacion y la de la accién representada. Esta distincion explica la
concepcion clasica de la representacién. Dos «tesis» se enfrentan aqui:
la primera, hace de éstas dos duraciones dos «conjuntos» que, aunque
no lleguen 2 ser coincidentes, tienden a anular las diferencias; un
«buen» especticulo, en consecuencia, seria aquél cuya duracién con-
creta no quedase desproporcionada con respecto a la duracién referida,
es decir, que el especticulo durase no mucho miés de lo que duraria la
accion histdrica que en é] se relata, ocurrida fuera de la escena y medi-
da en tiempo real por el reloj y el calendario. Esta es la conocida doc-
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trina cldsica, arbitraria para todos, empezando por sus defensores, defi-
nida por aproximacién al dia: en el escenario, en dos horas, se ha de re-
presentar una historia ocurrida realmente en 24 horas. De hecho, si la
unidad de lugar, en virtud no sélo de los posibles trucajes sino de la
existencia de un fuera-de-escena textual (de todos modos el 4rea de jue-
go es una), es sentida como aceptable, la unidad de tiempo ha parecido
siempre una servidumbre, a veces leve y, con frecuencia, insoportable,
no sélo en razén de su duracién demasiado corta (dos dias o una sema-
na no habrian arreglado tampoco las cosas) cuanto por llevarnos a
confrontar el tiempo del reloj y/o el tiempo histdrico con el tiempo
psiquico, vivido, de la representacién, lo que obliga a establecer una
proporcionalidad entre uno y otro, a tenerlos, en consecuencia, oo
homagéneos. Por ello mismo, es muy discutible la relacién establecida en-
tre el tiempo teatral y el tiempo de la historia; podria pensarse que me-
dir el uno con el otro equivaldria a dar al tiempo teatral la objetividad
temporal de la historia. Pero, por razones que no son extrafias al fun-
cionamiento de Ja denegacion teatral, es justamente lo contrario lo que
se produce (ver, supra, «La denegaciony, cap. I, 3.4.). Lejos de historizar
al teatro, la unidad de tiempo featraliza la historia. A la duracién histéri-
ca se la saca de la objetividad del mundo y de sus luchas para transpor-
tarla, arbitrariamente, al campo de la represenciéon. En Racine, por
ejemptlo, Ia historia es remitida no s6lo a un fuera del escenario (a esa
otra parte de la guerra de Troya, de la guerra de Mitridates, de las con-
quistas de Atalia) sino a un fuera-del-tiempo, a esa otra parte temporal en
que Agripina enveneno a Claudio, desposey6 a Britanico, en que Tito
conquistd Judea con ayuda de Berenice; la historia es ofro lugar temporal,
y el corte necesario y brutal en el tiempo histérico priva a las relacio-
nes humanas (socio-histéricas) de su desarrollo, de su proceso. El tea-
tro cldsico se convierte, en razén del artificio de la unidad de tiempo,
en un acto instantineo que excluye la duracién indefinida de las lu-
chas, asi como la recurrencia y el retorno de las determinaciones psi-
quicas. ’ '
La unidad de tiempo, es decir, la confrontacion del tiempo real y del
tiempo psiquico, amputa por sus dos extremos la temporalidad de las
relaciones humanas, ya se trate de la duracién socio-histérica o de la
duracién vivida, individual, de las relaciones del hombre y de su pasa-
do, del retorno del pasado como un pasado reprimido. De ahi que el
teatro clasico ponga toda su carga temporal fuera de escena, es decir, es
el discurso de los personajes, lo que ellos relatan, lo que nos hace leer la rela-
cién del individuo con la historia. En Surena, por ejemplo, ese discurso
nos da cuenta de la embajada en que el general parto y la princesa at-
menia unen, por un acuerdo ticito, su amor absoluto y su entendi-
miento politico; la realidad trigica fundamental se sitia en un fuera-
del-tiempo; de ahi la necesidad de que este pasado sea el pasado de algusen
(dicho de otro modo, que exista, como advierte Althusser, una con-
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ciencia especular centralizadora) y no el pasado colectivo del grupo.
Los acontecimientos histéricos pasados son remitidos a un fuera de es-
cena; sirven de referencia simbélica, no como pruebas del surgimiento
de un conflicto actual. En Andrémaca, Ja guerra de Troya constituye un
sistema referencial cuya caracteristica no es su cuestionabilidad sino el
estar abi, como pura huella psiquica. Otro tanto podriamos decir de la
guerra de Judea en Berenice. El conflicto historico estd fuera de la histo-
ria, es decir, fuera de la historia en su devenir. La unidad de tiempo
inscribe a la historia, no como proceso, sino como fatalidad irreversi-
ble, inmutable. La solucion histérica esta inscrita, desde su inicio, en el
texto tragico, no depende nunca de la accién de los hombres. En Servo-
rio, de Corneille, la libertad de los héroes queda eternamente compro-
metida por el hecho —ligado directamente a la unidad de tiempo— de
que el tirano Sila —desde el instante mismo en que se levanta el te-
lon— se encuentra ya fuera del poder, por mis que los protagonistas lo
ignoren. Es interesante constatar en /figenia como una guerra futura
(pero de la que los espectadores conocen la existencia y el desenlace)
estd inscrita como fatalidad; la incertidumbre del conflicto, base de la
accién dramatica, carece de dimension temporal: Aquiles estd virtual-
mente muerto antes de la guerra de Troya. Un ejemplo admirable:
cuando la decision final de Euridice compromete la vida de Surena
—que aquélla salvarai—, Surena estd ya muerto. La apertura trigica
sobre el acto libre estd siempre inscrita en un_ya-becho, en un ya vivido
que la destruye. La dramaturgia clisica de la unidad de tiempo excluye ne-
cesariamente el devenir. .

Desde la perspectiva del receptor-espectador, la representaciéon
clasica supone la imposibilidad de hacer operativo el tiempo psiquico
por mor de la homogeneidad entre el tiempo vivido por el espectador y el
tiempo referencial del relato representado. El espectador puede aho-
rrarse el esfuerzo dialéctico de ir y venir de su propio tiempo de espec-
tador a la duracion histérico-psiquica que estaria obligado a imaginar.
No estd, pues, obligado: 4) a rellenar las lagunas temporales del texto
teatral; ) ni a percibir la heterogeneidad radical entre su propio tiem-
po vivido (fuera de la accion) y los procesos histéricos que le son pre-
sentados. - La unidad de tiempo obliga al espectador a la «sideracion»
aristotélica (en el sentido brechtiano del término). La historia —que el
espectador no tiene que reconstruir— aparece, por ello mismo, como
especticulo mostrado, definitivamente consumado, inmutable, hecho
para ser visto, no para.ser vivido: la historia es espectdculo consumado.
Claudio est4 definitivamente muerto por el veneno de Agripina y este
crimen horrendo se proyecta siempre sobre el crimen paralelo, conse-
cuencia del anterior: el fraticidio de Nerén. Del mismo modo
—y no hay diferencia de naturaleza entre los dos 6rdenes de acon-
tecimientos— la duracioén individual, el pasado «psiquico» de los
protagonistas esta contemplado desde un mismo prisma de eternidad.
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La representacién cldsica es ceremonia sin espesor temporal.

_ Se da asi una red ideolégica de gran solidez en la que se inscriben a
la vez el modo de referencia historico de la tragedia, la unidad de tiem-
po, la unidad especular en torno a un personaje, y la «fatalidad» (la per-
manencia) que determina acciones y sentimientos. No es casual que
Corneille, cuyos altercados sobre dicha unidad son harto conocidos,
no consiga construir totalmente esta red significante; lo fascinante de
su teatro procede de esta lucha entre dos visiones temporales: la visién
en que, en razén de la creatividad del héroe y de la historia, el especta-
dor se ve obligado a construir la relacién entre el tiempo referencial y
el tiempo teatral (cfr.: en £/ Cid el episodio de la batalla contra los mo-
ros)', y una visién «cldsica» en la que no ocurre nada que no haya ya
ocurrido, en que la representacién es como la reproduccién de un pa-
sado perpetuamente ya-allf (fijado).

1.2. La discontinuidad temporal

Inversamente, toda distancia textualmente inscrita entre el tiempo
representado y el tiempo referencial indica un #rasvase: de sentimientos,
de acontecimientos, de la historia. Las lagunas o vacios temporales

V El Cid de Corneille, considerado como una de las obras maestras —controvertida en su
tiempo— del teatro francés, se inspira casi totalmente, por lo que ataiie a la fibula, en la obra
de Guillén de Castro, Las mocedades del Cid, escrita cinco afios antes, 1613, que la obra france-
sa. Es la misma fibula que traen, resumida, algunos viejos romances: Apasionado es el amor
de Rodrigo y Jimena. Un accidente vendri a conturbarlo, aunque no a debilitarlo. Rodrigo,
para vengar a su anciano y ofendido padre, pelearé con el padre de Jimena, al que dar muer-
te. Una lucha interna, que la destroza, se libra entonces en el interior de Jimena, dividida en-
tre el amor por el padre y el amor por Rodrigo. La obra de Corneille ocutre en dos dias, en
veinticuatro horas exactamente, pues va del mediodia del dia primero al mediodia del segun-
do. En el acto cuarto, segundo dia por la mafiana, tiene lugar la batalla de Rodrigo contra los
moros a que hace alusion el texto, Esta batalla, cuyos detalles conoce Jimena en sus aposen-
tos, tiene multiples funcionalidades: hacerle purgar a Rodrigo su culpa para disminuirla o
compensarla a los ojos de Jimena o del espactador; probar su fidelidad al rey y su valor y no-
bleza; dentro del juego dramatico crea un alargamiento temporal en razén del distanciamien-
to espacial —a pesar de su corta ¢ increible duracién— y, légicamente, introduce la referen-
cia historica, es decir, sitia la obra en el tiempo histérico. En resumen, ademis de su valor
referencial histérico-social el episodio de los moros es la piedra clave que asticula la intriga y
la hace mis verosimil. Para hacerle ceder exteriormente a Jimena ser4 preciso, no obstante,

-que el rey intervenga, no castigue a Rodrigo y decida la unién de los amantes. Asi rezan los
romances, asi acaban los dramas:

E! rey: Calledes Dosia Ximena

que me dades pena grande (...)
Al Cid no le be de ofender

que es hombre que mucho vale.

Final felizz Y as/ se bizieron las bodas

de Rodrigo el castellano. [N. del T']
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conducen al espectador (y al lector) a componer una relacién temporal .
que no se le ofrece para ser vista sino para ser construida.

La historia se pone en marcha, el reino se agranda o se descompo-
ne, el héroe, nifio en el primer acto, es «un vejestorio en el ultimo, lo
vivido es objeto de investigacién y, por ello mismo, se le imagina
como dotado de una referencia auténoma, fuera de escena; la ruptura
con la unidad de tiempo obliga al espectador a dialectizar la totalidad
de lo que se le propone, a reflexionar sobre los intervalos. La conciencia del
espectador siente la necesidad de inventar el proceso que llene los va-
cios o saltos en el tiempo. El espectador se ve también forzado a refle-
xionar sobre la naturaleza auténoma del tiempo teatral, aspecto decisi-
vo y especifico, dado que el tiempo de la representacion se /e muestra
como no homagéneo con el tiempo de la historia referencial. Meyerhold decia:
«Los episodios permiten al teatro acabar con la lentitud del ritmo im-
puesto por la unidad de accién y de tiempo del neo-clasicismon.

De este modo, toda dramaturgia de la dilatacion temporal se
opone:

4) al especticulo como celebracién ceremonial marcada por el
sello de la unidad temporal y como imitacién de una accién que tiene
en si misma un caricter atemporal, ahistorico; '

b) al texto clisico, entendido como unidad sin fisuras, como dis-
curso ininterrumpido, sin posible ruptura en su concatenacion tem-
poral;

¢) alaracionalidad lineal de una historia en la que no ocurre nada
nuevo y en donde el movimiento consiste en la repeticion de la misma
historia o en el simple desarrollo de las premisas inscritas en el inicio,
de la narracién dramitica.

Este punto explica la oposicion entre una dramaturgia llamada ba-
rroca (Shakespeare, Calderén...) y una dramaturgia clsica. Shakespea-
re inscribe la historia como proceso, escoge la discontinuidad temporal
que le hizo ser rechazado por los ltimos defensores del clasicismo. No
es extrafio que la dramaturgia romantica, inmersa en los problemas de
una escritura de la historia, se esfuerce, no sin cierta timidez, por vol-
ver a la discontinuidad barroca. Los romdnticos ditdn si 2 la ruptura
espacial, pero dirin no a la ruptura temporal, precisamente porque esta
ultima acarrea unas consecuencias ideologicas que los romanticos no
estin decididos a asumir; la burguesia intenta mostrar la continuidad
histérica que la liga a la monarquia. El piblico no esté, pues, dispuesto
a aceptar una dramaturgia de lo temporal discontinuo. De ahi ese de-
nodado empefio de los dramaturgos romanticos por volver a la histo-
ria sin ser totalmente infieles a la unidad de tiempo; de ahi Chatterton
—estrictamente fiel a la unidad de tiempo—, o el melodrama, que no
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respeta la unidad de lugar pero mantiene el compromiso —al menos
en su primera etapa— de las 24 horas.

Cuando el teatro se inscribe, sin tapujos, en la historia, la ruptura
con la unidad de tiempo hace su aparicién —cfr. los grandes dramas
histéricos de Victor Hugo: Hernani, El rey se divierte, Ruy Blas—. Se po-
dria reflexionar sobre el sentido de la dilacién temporal concebida,
con Lenz, como contestacién al determinismo pasional. Incluso en
Chejov, esta unidad es rechazada cuando la erosion producida por el
tiempo hace estallar las contradicciones y saltar en afiicos los conforta-
bles compromisos.

En buepa medida, la novedad dramitica de Brecht se debe 2 esa
fragmentacién temporal que permite valorar el trabajo irreversible de
la historia (Madre Coraje; Santa Juana de los mataderos).

L.3. Dialéctica del tiempo

_ Todas las distinciones histéricas entre modos de representacion no
1mpxden que subsista, en todos los textos teatrales, una dialéctica entre
unidad y discontinuidad, progreso continuo/, progreso discontinuo,
. temporalidad histérica/historicismo. Incluso en la representacién cli-
sica, el no-tiempo supone la presencia de un tiempo abolido, de otro
tiempo, tiempo de referencia, valorizado o desvalorizado, pero siem-
pre portador de una catistrofe de la que el aguf y abora de la tragedia es
s6lo su despliegue final: la victoria sobre los troyanos es un dato cuyas
consecuencias se despliegan a todo lo largo del texto de Andrimaca?. Fe-
dra es 1a historia de un proceso abortado, el de la sucesién real, que tie-
ne, como corolario, un doble retorno del pasado: la resurreccion del
rey Teseo y la restauracion de las Palintidas en la persona de Aricia.
No puede decirse, en consecuencia, que la historia no esté presente en
Racine, aunque sélo lo esté bajo las especies del pasado destructor. La
unidad de tiempo no llega a abolir totalmente la referencia histérica; al
director de escena siempre le queda una puerta abierta para mostrar,
por un artificio, el abismo temporal que une y separa a la arrasada Troya y
al Epiro amenazado («El Epiro salvara lo que Troya ha salvadon). In-
versamente, la discontinuidad historica, el tiempo fragmentado de los
grandes dramas de la historia en Shakespeare, no impide que la unidad
dramitica se reconstruya; en efecto, esto se consigue por la representa-
cioén (presencia, por ejemplo, de los mismos comediantes, los mismos

2 Podriamos estudiar en el lenguaje de los personaies las referencias al pasado trdgico de
la victoria-derrota y ver como este oro tiempo constituye, en el intesior de los discursos, la
magca de ua eterno presente de la muerte violenta: «Recuerda aiin que todo contra él conspi-
raba (...). Nuestros barcos casgados con despojos troyanos.» —«Y ya sélo veo torres cubiertas
con cenizas.» —«Piensa, piensa, Cefisa, en esta noche cruel/ para la poblacién entera noche
eterna.y
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fisicos, los mismos gestos). La unidad dramitica ha sido tenida en
cuenta por la unidad del discurso y de la forma literaria.

1.4, El espacio-tiempo y la retirica temporal

Incontables son los ejemplos privilegiados que nos muestran cémo
funciona la retérica del tiempo. Incluso en la representacion cldsica, el
espacio puede presentarse como metifora del tiempo y viceversa. Sabe-
mos que en Racine — Bayaceto—, el alejamiento en el espacio se corres-
ponde con un alejamiento en el tiempo. Lo temporal puede ser figura-
do por elementos espaciales. Por ejemplo, cuando la unidad de tiempo
no anda demasiado revuelta se dan razones perversas para cuestionar-
la; en Lorenzaccio, el episodio central sobre la jornada del asesinato, estd
relativamente centrado en el tiempo. Pero un detallado analisis de la
progresion temporal mostraria: -

— la imposibilidad de establecer una rigurosa cronologia de la
pieza (es posible, incluso, destacar vueltas al pasado) ya que nos encon-
tramos con una cascada de sucesos simultaneos y de rupturas tempo-
rales; ‘

— que, mds que nada, la ruptura espacial (pues cada escena ocurre
en un lugar diferente) suplanta a la ruptura temporal cuando estd au-
sente, indicando no ya un vacio temporal propiamente dicho sino una
falla temporal en la que el espectador-lector se pierde. Aqui, el espacio
y su dispersion se nos muestran como los significantes metaforicos del
tiempo y de su dispersion.

Quedan asi visibles las consecuencias ideoldgicas:

@) Ladispersion del Jugar de a historia significa que la historia ocu-
rre 10 s6lo en el lugar de la realeza sino en diversos otros lugares. La
unidad de la ciudad, entendida como la asociacién de lugares sociol6-
gicos con la historia (vista como proceso complejo, como causalidad
miiltiple) nos indica que se estd produciendo una ruptura del monolo-
gismo teocéntrico y mondrquico.

b) Es lo que nos muestra el trabajo de la simuitaneidad, tal como
aparece no sdlo en el ejemplo revelador de Lorenzaccio sino en el con-
junto de la dramaturgia isabelina, en donde el posible funcionamiento
simultdneo de diversos lugates escénicos en el drea de juego, indica la
presencia simultinea de la accion de diversos grupos o individuos.

¢) Pero es que, ademis, este trabajo de lo simultineo indica la pre-
sencia de distintos tempos distanciados; en El rey Lear concurren dos tiem-
pos en la accién dramatica: el tiempo trigico, atemporal, de la tragedia
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del rey (Lear y sus compaiieros, el bufén, Edgar y el mismo Gloster) y
el tiempo épico de la accion, el de Edmundo y Cordelia, que movilizan
un ejército, preparan la batalla, etc.; la coexistencia de los dos sistemas
de tiempo indica la coexistencia de dos visiones de la historia y, en're-
sumidas cuentas, de dos ideologias.

d) La recurrencia de los mismos lugares puede indicar la recu-
rrencia temporal, o puede, por el contrario, en su diferencia, hacernos
captar el tiempo como proceso; en Esperando a Godot, Beckett juega ad-
mirablemente con uno y otro, nada ha cambiado de un dfa para otro en
el lugar de la espera, a excepcion del 4rbol que se cubre repentinamente
de hojas; tiempo reversible y circular que indica lo que permanece y lo
que vuelve en eterno retorno.

Estos ejemplos nos muestran que la retorica espacio-temporal es el
lugar de un funcionamiento del tiempo, elemento determinante de la
ideologia de la obra teatral (texto y representacion).

I_\Ios muestran, igualmente, la dificultad con que se encuentra toda
semiologia teatral en la determinacién de los elementos temporales: el
significante del tiempo es el espacio y su contenido objetual.

2. Los SIGNIFICANTES TEMPORALES

El significante concreto del tiempo, el que la representacién puede
figurar, se encuentra en el conjunto de los signos espaciales, particular-
mente en aquellos que figuran en las didascalias. ’

' El problema fundamental del tiempo en el teatro estd en que se si-
tua en relacién con un agui’y abora que es el aqui y ahora de la represen-
tacion y que coincide con el presente del espectador; el teatro es el gé-
nero que, por su naturaleza, niega la presencia del pasado y del futuro.
La escritura teatral es una escritura en presente. Por su naturaleza, todo
signo temporal se entendera légicamente referido al presente; el signi-
ficante del tiempo en el teatro estd marcado por la denegacién, como
los otros significantes teatrales. Por mucho que nos lo griten y hagan
ver no nos encontraremos nunca en la corte del Rey Sol, no nos recon-
fortara la brisa primaveral (serd, mds bien, la fria noche de invierno la
que nos hiele a la salida del teatro). El problema de los significantes del
tiempo reside en que designan un referente extra-escénico; la dificultad
del tiempo en el teatro reside en que, siendo referente, no puede ser mos-
trado; escapard, por su propia naturaleza, a la mimesis; ni el tiempo de la
historia, ni la duracién vivida pueden funcionar como referente cons-
truido en escena.

De ahi las dificultades del significante del tiempo. Por las razones
que preceden, es importante volver a distinguir, en este punto mis que
en cualquier otro, entsre texto y representacion:

152

4) La representacion es un fempo vivido por los espectadores, un
tiempo cuya duracién depende estrechamente de las condiciones so-
cio-culturales de la representacién (que oscila entre esa hora y media
de las representaciones sin entreacto? a las sucesivas jornadas de los
misterios o de los concursos trigicos antiguos, pasando por las dilata-
das jornadas del siglo x1x y las programaciones en acordedn de los fes-
tivales). De cualquier forma, la representacién viene a ser una ruptura
del orden del tiempo, la representacion es un tiempo de fiesta, sea cual
fuere el modo y la naturaleza de la fiesta, se inscribe o no en una cere-
monia. La representacién detiene el tiempo ordinario, se convierte en
otro tiempo, aunque este tiempo sea un eslabon ya previsto en la cadena
de los dias (las grandes Dionisiacas atenienses, o los viernes de gala de
la Opera de Paris) o se trate de un vuelco socio-cultural, de un #empo
carnavalesco®. ,

b) Lo que indica el texto de teatro es un #empo restituido que la re-
presentaciéon mostrari como desplazamiento del aqui y abora; en’ conse-
cuencia, el tiempo que podemos observar en el texto de teatro nos re-
mite no al tiempo real de la representacion (del que el texto no dice
gran cosa) sino a un tiempo imaginatio y sincopado (puntuado por re-
ferencias cronolégicas abstractas). S6lo en virtud de la mediacién de
los signos de la representacion, el tiempo representado se inscribe
como duracién, como sentimiento temporal para los espectadoses. Y es
preciso, ademds, que, por paste del autor, se dé un deseo explicito de
decir el tiempo vivido (Chejov, Beckett, Maeterlinck)s.

¢) En muchos otros casos, por el contrario, el trabajo textual no
consiste en expresar el tiempo sino mas bien en abolirlo, como si el
teatro, precisamente, no trabajase en el tiempo, como si la representa-
cién se hiciera no en otro tiempo sino mis bien en un no-tiempo. Hay
autores que evolucionan segun este sincope temporal, autores cuyas es-
tructuras textuales son las encargadas de mostrar que todo ha ocurrido
asi desde 1 eternidad y que la tarea del héroe es la de atrapar lo ya-becho;
es o que, 2 propésito de Racine, hemos denominado la procesidn de /o fa-
tal. El tiempo se convierte en el no-tiempo del mito, y es ahi, probable-
mente, més que en la utilizacién de las leyendas (aunque los dos com-
ponentes estén indisolublemente unidos) donde hay que buscar el as-
pecto smitico de la tragedia raciniana.

d) Una tltima dificultad, constitutiva (y ligada, como hemos vis-
to, a la cuestion de la mimesis del tiempo): el tiempo es /o que no se ve, lo
que s6lo se dice; es 16gico que, para dar cuenta de €él, haya que inventar
continuamente los signos visuales.

3 Habria mucho que decir sobre el entreacto como coste, como vuelta a la teatra-
lidad.

4 Cfr. Bakhtine, Rabelass.

5 Ver lo ya dicho sobre las ingeniosas invenciones de ciertos autores para exptesar la du-
racion.
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2.1. Encuadramiento

Decir el tiempo es desplazar el aqui y abora, inscribir el hecho teatral
(texto/representacion) en un determinado marco temporal, establecer
sus limites asegurando su anclaje referencial. En el analisis estructural
es de la mayor importancia descubrir el incipst, es decis, el inicio, los
primeros signos con respecto a los cuales se organizan los demas signos
que luego irin apareciendo. El inicio de todo texto teatral abunda en
indicios temporales (didascalias iniciales y primeras réplicas); la exposi-
cin supone el anclaje en la temporalidad (cuando ésta existe): las didas-
calias, y los didlogos que siempre pueden relevarlas, estan ahi para
marcar o dejar de marcar el tiempo.

2.1.1. La presencia de indicadores temporales

Las didascalias marcan un momento de la historia a través de una
serie de indicios: nombres de los personajes (histéricamente conocidos
o marcados lingiiisticamente, nombres griegos, latinos, etc.); periodo o
momento mencionados: «la accién transcutrre en..., en el afio...»; indi-
caciones sobre vestuario, decorado..., a las que se pueden afiadir otras
precisiones como época, estilo, etc.

a)  Este pasado histérico puede ser abstracto; el marco temporal de
las obras cldsicas es un mero indicio textual que no suele contener nin-
guna didascalia de color local. La Roma de Berenice no sugiere ningiin
decorado pompeyano, por mis que las «antorchas» y los dictores» nos
hagan evocar un fuera de escena imaginario. Al contrario de lo que su-
cede con la dramaturgia romdntica, el significante histérico puede ser
separado de todo signo visual, figurable, que reenvie a una época deter-
minada. Como compensacion, este pasado abstracto puede indicar,
con gran precision cudl es el momento de la accién en relacién con un
acontecimiento histérico. Berenice, tres dias después de la muerte de
Vespasiano; el /ulio César de Shakespeare comienza en los Idus de mar-
20, el dia del asesinato de César. La pieza puede venir fechada en rela-
cion con un hecho legendario; Fedra, seis meses después de la partida
de Teseo; Horacio, la mafiana del duelo decisivo entre Roma y Alba. Se
trata de simples llamadas de atencién contextuales.

b) Las indicaciones pueden tener como misién la de «presentizar»
(hacer presente) el pasado historico; en la medida de lo posible, los sig-
nos del agui y abora quedan encubiertos por los signos indiciales e iconi-
cos del pasado. Esta es la funcién que cumplen en la dramaturgia ro-
méntica, mds incluso que en Shakespeare —que fabrica imaginarios
signos del pasado—. ‘

154

¢) Los signos pueden indicar ¢/ pasado como simple pasado o coino
pasado que ha dejado huella en el presente. Son indicios del pasado: los
micro-relatos que remiten a un fuera-del-escenario temporal; las mi-
cro-secuencias informativas que conciernen al pasado del personaje 0 a
sus circunstancias; el funcionamiento indicial de signos informantes
(informante del presente, indiciales del pasado)$; en fin, las figuracio-
nes iconicas del pasado, ambiente envejecido, ruinas. Todo el teatro de
Victor Hugo esta marcado por signos 1conicos —decorado— que in-
dican el pasado como ruina, ruina que, a su vez, informa el presente; o
el viejo, que representa en cualquier teatro la presencia viva del pasado, de
la historia consumada; todo un juego se establece entre lo vivo y lo consu-
mado de los elementos del pasado.

2.1.2. La ausencia de indicadores temporales

Por el contrario, las marcas indiciales de la historia pueden dejar de
figurar.

Su-ausencia indica un grado cero de historicidad, un marco tempo-
ral abstracto (las primeras piezas de Adamov). En este caso se nos sitaa
en el momento presente, en el aguf y ahora de toda representacion. Es lo
que acontece en toda una serie de obras modernas en las que la ausen-
cia de referencias histéricas més que a rechazar la historia nos lleva a
ubicarla en el tiempo presente; por una especie de ley, la ausencia de refe-
rente histérico pasado significa el presente. Asi ocurre, lo quieran o no sus
autores, con Genet o con Beckett. Y, no obstante, por una paradoja
imprevista, toda localizacién en el presente (alusiones contempora-
neas, modas, etc.), toda referencia a la actualidad Aisforiza irremisible-
mente; es la desventura de las llamadas piezas de bulevar, o de ciertas
obras realistas del periodo franquista espafiol, que quedan pronto his-
torizadas, sin historia, es decir... pasadas de moda.

2.1.3. Historizar el presente

En contrapartida, una serie completa de informaciones describe
una situacion temporal, presentada no como un pasado gbolido sino como
un presente de la historia. En este caso, la historizacién del texto es de
tal naturaleza que no es posible distinguir lo que es propiamente signzfi-
cante del tiempo, ya que el conjunto de los signos textuales, desde el prin-
cipio hasta el final, constituyen un progresivo sistema de informacio-

6 Asi, la secuencia del Acto I de Luerecia Borgia en que la heroina pide a su sicario Gubetta
que ponga en libertad a sus prisioneros es informante en relacion con su conversion al bien, y
es indicial en relacion con.sus crimenes pasados.
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nes y de indicios, cada nuevo signo marca la evolucién de la situacion
contextual. En Santa Juana de los mataderos, de Brecht, o en las piezas de
Horvath, Don Juan vuelve de la guerra, La e, la esperanza y la caridad, se pue-
de observar, a lo largo del texto, una proyeccién del paradigma del tiempo
sobre el sintagma de la acci6n; en las didascalias y en los didlogos de las
tres piezas citadas, afloran todos los signos de la crisis de los afios 1920-
1930 con sus diversas peculiaridades histéricas fechadas.

2.2. El tiempo y la modalizacion de la accion
2.2.1. El curso de la accién y los cambios de escena

Las didascalias (y los didlogos que las relevan) pueden, en el curso
de la accion, indicar el paso del tiempo, la progresion de la accién:

— cambios de estacion, cambios de horarios (paso del dia 2 la no-
che y viceversa);

— cambios de decorado, marcando un pase que puede ser denota-
do como espacial y temporal (todo cambio de decorados connota, sal-
vo indicaciones en contrario, un desplazamiento en el tiempo).

2.2.2. Los sucesos: disposicion, ritmo

El nimero y la sucesion de los acontecimientos de la fibula, el ritmo
con que se siguen las unidades del texto, la extensién de estas unidades
(sobre todo de las secuencias de duracién intermedia, las escenas) pue-
den, segtin los casos, producirnos impresiones muy distintas de la du-
racion temporal. El retorno a la progresién de las diferentes secuen-
cias” indica un tiempo progresivo o circular. Estas indicaciones son,
no obsta_nte, relativas: un gran nimero de acontecimientos, en un cor-
to espacio de tiempo representado, puede dar la «impresion» de un
tiempo extremadamente largo o, por el contrario, de una aceleracién

[

temporal. Con esto no esti todo resuelto, se precisa aiin de otros ele- -

mentos para dar con el ritmo del tiempo.

7 En El seflor Piintila y su eriado Matti, de Brecht, los significantes temporales marcan la ré-

{)idgd sucesién, la fluctuacion entre el tiempo de la borrachera del sefior y el tiempo de su
ucidez,
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2.2.3. El discurso de los personajes
El discurso de los personajes contiene significantes temporales:

s) El discurso de los personajes esti sembrado de micro-
secuencias informantes que anuncian la progresién de la accion, el
paso del tiempo, la sucesion de los acontecimientos («seis meses que la
huyo, para verla sin aviso», anuncia Ruy Blas en el acto I1I, para indi-
carnos que, desde el acto II ha transcurrido todo ese tiempo). En una
isla desierta, el inico superviviente de un accidente de avién se en-
cuentra con el inico poblador del lugar (acto primero que por su bre-
vedad podria ser el prologo); hemos adivinado que se trata de £/ Argui-
tecto y el Emperador de Asiria, de Arrabal; cuando se hace la luz sobre el
acto II, el Emperador, que esté ensefiando a hablar al Arquitecto’le
dice —nos dice a los lectores-espectadores el tiempo—: «Dos afios ya
que vivo en esta isla, dos afios con las lecciones y ain dudas. Aristote-
les en persona podria resucitar para ensefiarte cudntas son dos sillas y
dos mesas». De igual modo, determinadas micro-secuencias escénicas
nos dan cuenta de otro tiempo distinto, extra-escénico, simultineo o no.
Los ejemplos serian incontables.

b) Para el analisis del funcionamiento temporal del texto deberia-
mos hacer la lista completa de los determinantes temporales (adjetivos o ad-
verbios, segiin la denominaci6n tradicional) y de todos los sintagmas
temporales; para ello tomariamos nota de las recurrencias que indican

.un funcionamiento particular del tiempo. En Racine, por ejemplo,
son frecuentes las recurrencias del tipo por siltima vez, mil veces, cien veces,
Inténtalo una vez mds para indicar el caricter repetitivo de la situacion pa-
sional; asin, nunca, siempre para connotar lo irremediable y lo absoluto;
podemos también observar la oposicién lexical entre determinantes
que expresan la urgencia y determinantes que expresan la temporiza-
cién (a veces, el caricter de urgencia que se imprime a una situacién da
origen, paradéjicamente, a la irresolucion y a la dilatacién indefinida
del tiempo). '

¢) Alahora de elaborar la relacién de los significantes temporales

no podemos olvidarnos del analisis de los tiempos verbales que indi-

can la presencia del futuro o del pasado. La frecuencia relativa de unos

y otros en el sistema, necesariamente presente, del texto dramitico, in-

dica una relacién precisa con el tiempo; el futuro marca la urgencia, la

* proyeccién hacia el porvenir, aunque connota también, paradéjica-

mente, la ausencia de porvenir (cuando la ironia trigica —o comica—

muestra un futuro irrealizable) o la psicologia de la incertidumbre en
Adamov.

157




2.2.4. Los finales '

“

Seria igualmente posible estudiar los significantes temporales que cierran
la accidn, los acontecimientos que coronan la accién y suponen un giro
en el sentido del tiempo: la muerte, la ceremonia matrimonial, la gue-
113, la paz... El sistema teatral del tiempo no se comprende sin el in-
ventario de los signos que connotan la degradacién o el cambio positi-
V0, la restauracion o el advenimiento de un nuevo orden. Habria que
hacer el estudio de los campos lexicales de las altimas réplicas. En los
ultimos discursos de los personajes habria que sefialar, desde un punto

. de vista sintctico, los cambios en el sistema temporal, el recurso al fu-
turo o, por el contrario, el retorno al presente. Otro notorio ejemplo
sintéctico lo constituyen los imperativos que dan un sentido de apertu-
ra sobre un nuevo tiempo: «Bendigamos todos nuestra feliz aventuran,
exclama Félix al final de Polieuctes, de Corneille; este imperativo es casi
obligado para connotar el salto necesario a otro tiempo, el salto a una
accion, la accién final. Y no olvidemos que, tanto en la comedia como
en el teatro épico, el imperativo se dirige también al espectador (cons-
tituye la relacién rehecha con el otro tiempo, ¢/ tiempo del espectador).

Asi, pues, el final de la accién debe ser analizado como un segmen-
to auténomo, coino un segmento en que se nos advierte no sélo del
funcionamiento del tiempo de la accién en su desenlace sino del fun-
cionamiento temporal del texto en su totalidad. Un final que expresa la
restauracidn del orden o el eterno retorno supone una ordenacion temporal y,
en consecuencia, una significacion ideologica muy distintas de las que
supondria un final abierto (en apertura sobre lo nuevo)®.

8 En nuestro estudio sobre el teatro de Arrabal (FF. Torres Monreal, /ntroducciin al teatro de
Arrabal, Murcia, Ed. Godoy, 1981) dividiamos este teatro en tres apartados. Las primeras
piezas de Arrabal acaban con la destruccion ( Pic-nis, El tricicho...); en las piezas que le siguen, el
autor opta por la estructura citcular, con finales que vuelven al principio, con los mismos o
distintos personajes (E/ laberinto, El Arquitecto...); posteriormente Arrabal introduce una serie’
de finales con simbolos o claras secuencias donde se opta por una proyeccion hacia el futuro,
Advirtamos que, aunque la estructura circular implique un sentido inmovilista, seria precipi-
tado, sirviéndonos de los andlisis de Karl Mannheim, concluir, por el solo factor del conténi-
do, que cualquier versién circular del tiempo es suficiente para calificar de retrégrada, con-
servadora o inmovilista a una obra o autor. Estos finales circulares son propios del teatro b-
surdo (recordemos La feccign de lonesco: tras Ja muerte de alumna por el profesor, la acciéh
vuelve a recomenzar: la criada hace entrar a otra nueva alumna...). Estos teatros nos mues-

. tran lo absurdo de la historia, de situaciones que se repiten a pesar de su falta de l6gica. Todo
ello es como una bofetada al espectador para que éste reflexione, al individuo, para que des- '
pierte a un tiempo de rebeldia pues la historia depende también de él.

Otras consideraciones podriamos hacer sobre los finales y su sentido definidor de las pos-
turas del autor. Pensemos en las variantes de los finales de ciertos mitos (Don Juan que se
arrepiente y se salva en unas versiones y serd condenado en otras). En este sentido el mito es
un relato maleable. Pensemos en La tejedora de suerios, de Buero Vallejo; contradiciepdo al mito
homérico, Ulises, vencedor en una guérra indtil y absurda se convierte, al llegar a Itaca, en un
implacable dicatador. [N. e/ T.]
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2.2.5. La temporalidad como relacién entre los
significantes

Una conclusion se impone: no tienen sentido las determinaciones
textuales del tiempo si las consideramos por separado, aisladas del con-
texto; un significante temporal aislado carece de «significadon: ¢qué
quiere decir «son las seis» o «por la mafiana»? El tiempo es una relacion;
un significante temporal sélo alcanza su verdadero sentido cuando lo
relacionamos con otro. En teatro se trata, por lo general, de una rela-
cién a distintos niveles. Dejemos de lado la distancia entre dos mo-
mentos de la historia, constitutiva del teatro histérico. Una relacion
desnivelada se produce entre los informantes (los indicadores tempo-
rales) y las didascalias que expresan el tiempo vivido (la hora, el dia, la
noche). Por lo demas, no es el nimero de acontecimientos lo que co-
munica a la obra su ritmo lento o ripido, sino la relacién de estos acon-
tecimientos con el resto de las indicaciones temporales, un gran nime-
ro de acontecimientos que transcurran en un corto intervalo de tiempo
puede dar la impresion al lector-espectador de que el tiempo se ha de-
tenido; a su vez, los informantes temporales, c.:t‘}ando van debll.r'ncr}te
acompaiiados por la accion, producen la sensacién de una duracion in-
finita (tal seria el caso, por poner un ejemplo elocuente, de La casa de
Bernarda Alba), donde parece que estamnos ante un tiempo c_lf:tenxdo.
Otro nuevo tipo de relacién es posible cuando se da una colision entre
dos temporalidades enfrentadas ~—caso frecuente en §hakespeare:——:
temporalidad de los humanos y temporalidad de los dioses en Suesio de
una noche de verano; el rey y sus hijas enroladas en la guerta en £ rey Lear;
en E! Cid, de Corneille, el agolpamiento de los-’acont‘eglmnentos, subra-
yado por el cuidado que pone el dramaturgo en precisar que no exce-
den las veinticuatro horas, pone de relieve la colision entre el tiempo
dramitico del conflicto y el tiempo épico del héroe.

Los dramaturgos del tiempo (un Maeterlinck o un Chejov) crean el
sentimiento dramético del tiempo por medio del contraste entre los
elementos del decorado (mostrado o simplemente descrito por los per-
sonajes y el discurso de los personajes; en Maeterlinck parece como si el
discurso de los personajes quedase paralizado o se hiciese infinitamente
repetitivo; son los elementos del «mundo» los que se de:splazan y
cambian creando una insoportable tension de angustia, La intrusa, Los
clegos, etc.). _ o .

En Chejov, los personajes pasan el tiempo diciendo su tiempo, su
pasado, las diferencias entre el pasado y el presente, la nostalgia flel fu-
turo; entre tanto, el decorado permanece casi intacto, glesplazandose
dnicamente a base de leves y angustiosos retoques: cambio de los mue-
bles, paso de las estaciones, orin que, se dice, invade el diminuto tea-
tro... (La gaviota).

159



En Ejperando a Godot basta con un dia para que veamos el rbol des-
nudo cubrirse de hojas; estamos ante lo imposible teatral, ante ese tiempo
que pasa y no pasa, ante esa temporalidad destructora y creadora de
una repeticién tan peculiar en Beckett.

El teatro es siempre relacién temporal imposible, oximoro del
tiempo; sin este oximoron el teatro no podria hacernos ver u oir nj la
historia ni nuestro tiempo vivido.

3. TIEMPO Y SECUENCIAS

En la primera parte de este capitulo hemos visto cémo la tempora-
lidad se inscribia, ante todo, en la relacién (continuo-discontinuo) en-
tre el tiempo del espectador y el tiempo representado; Ja segunda parte
nos ha mostrado la incapacidad, el caricter relativo, no auténomo de
los significantes temporales. Creemos que lo esencial de los signos de la
temporalidad reside en el modo de articulacién de las unidades que
segmentan e} texto teatral.

Algunas observaciones:

a) Nos enfrentamos de nuevo con el problema esencial de la rela-
cién de lo continuo y lo discontinuo en la representacion, de la
duracién bruta y de los intervalos inscritos en esta duracién.

b) Si consideramos el texto como una gran «frasen (la imagen es
cémoda) nos encontramos con otro problema: el de la coexistencia de
modos de articulacion muy distintos en el seno de un mismo texto; la
comparacion con la frase es sin duda insuficiente; la comparacién con
el verso seria quizd més adecuada. «El verso, dice Youri Lotman, es a la
vez una sucesién de unidades fonoldgicas percibidas como distintas,
con vida propia, y una sucesién de palabras percibidas como unidades
soldadas por combinaciones fonemiticas»?. Otro tanto podriamos de-
cir del texto teatral, sobre todo si tenemos en cuenta que las articula-

ciones de redes textuales diferentes pueden no ser coincidentes; el problema

se agudiza tratindose de las pequefias y medianas unidades.

¢) Elmodo de escritura del teatro y de las diversas dramaturgias
estd en estrecha dependencia con la sintagmatica teatral: las secuencias
(mayores, medianas o menores) vienen enmarcadas en unidades rigidas
(vodevil, melodrama, tragedia) o flexibles (teatro contemporineo, de
Maeterlinck a Beckett), pasando por toda una serie de modalidades in-
termedias o hasta discontinuas y reversibles (relativamente), como en
el caso de Brecht; sin excluir la posibilidad que tal tipo de sintagmatica
sea valido para un nivel de unidades y no lo sea para unidades mas pe-

9 Y. Lotman, Structure du texte artistique, pig, 212.
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quefias (es el caso de la espesa red de micro-secuencias en Brecht y, con
frecuencia, en Shakespeare).

d) En razén de su propia sintagmatica, el trabajo escénico podri
aceptar o contradecir la sintagmatica textual. La triple oposicion rigido/
/flexible, continuo//discontinuo, reversible//irreversible puede ser suprimida o
asumida por la puesta en escena; se puede insistir sobre la continuidad
dejando invariables los elementos fijos (el decorado, los objetos y hasta
los personajes) o acudiendo a la recurrencia de los mismos elementos;
se puede de este modo cambiar en continuo lo discontinuo brechtiano;
o, por el contrario, insistir sobre cuanto pueda significar la ruptura es-
pacio-temporal, mostrando como problemitica la misma continuidad
clasica.

3.1, Tres momentos

Un primer modo de segmentacion del texto es el que proponia es-
quemiticamente nuestro cuadro sobre los significantes temporales. En
él distinguiamos tres momentos de lo continuo temporal:

1.> un punto de partida (situacion inicial del agus y abora de la aper-
tura del texto);

2.c el texto-accion;

3.c un punto de llegada (situacién final).

Este modo de anilisis constituye una mera operacion abstracta,
fundada en un analisis del contenido; supone un inventario de la situa-
cién inicial, un inventario de la situacion final'y, entre los dos, una se-
rie de mediaciones mas o menos encadenadas. Esta operacion abstrac-
ta tiene su importancia para determinar, mas que Jo que ha ocurrido, /4
que se ha dicho. Volvamos al ejemplo de EJ rey Lear. Al principio, el rey
renuncia a la corona y divide su reino entre sus hijas. Al final todo el
mundo muere; el azar, empero, deja un heredero que se hace con la co--
rona. Una doble lectura de esta situacion final: @) la «traicién» del rey -
que, comportindose como un simple sefior feudal, lleva a la destruc-
ci6n; b) Lear ha trastocado el orden natural y el orden natural queda
realmente realmente invertido: sus hijas mueren anteés que él. Las me-
diaciones son complejas: querellas y traiciones feudales, comporta-
miento de las hijas ingratas, comportamiento de la hija fiel (aunque sin
efecto, puesto que precipita los hechos a la misma solucion).

Un ejemplo mas sencillo: Andrémaca. Al principio, Pirro traiciona a
Grecia al querer desposarse con su cautiva y, en cierta medida, resuci-
tar a Troya. Al término de la obra, Grecia se ha vengado de su propio
héroe procediendo autodestructivamente (muerte de Hermiona, Jocu-
ra de Orestes); las mediaciones vienen dadas por todas esas idas y veni-

161




das de Pirro entre Grecia y Troya, entre Andrémaca y Hermiona.

Todos los dramas de la integracién (o de la reintegracion) del hé-
roe se leen de este modo con bastante facilidad ya que esta division ter-
naria permite dar cuenta del paso de un espacio a otro',

Veamos otros ejemplos.

La vida es suefio, de Calderén. Situacion inicial: Segismundo, princi-
pe caido en desgracia, estd en su prision. Situacion término: Segismun-
do definitivamente en el trono. Mediaciones: idas y venidas de un es-
pacio 2 otro que le hacen comprender que «la vida es suefion!!.

Ruy Blas. Situacion inicial: Ruy Blas, que suefia con la reina, es laca-
yo de un gran seitor. Situacién término: Ruy Blas vuelve a su condi-
cién de lacayo para morir. Mediacién: por una impostura, Ruy Blas se
convierte en gran sefior, ministro reformador y obtiene el amor de la
reina. La integracion ha fracasado.

Este andlisis tripartito, en su exposicion sumaria (que enlaza con la
vulgarizacion brechtiana de la fébula), tiene el interés particular de
mostrar las grandes lineas de la accién y el «sentido» de las mismas; es
decir, en é] se nos muestra no sélo la significacion aparente, denotada,
sino, y sobre todo, su direccion; este analisis se desentiende de las moti-
vaciones psicoldgicas.

3.2. Las grandes secuencias

Notemos, de entrada'?, que, contrariamente a las otras unidades,
las grandes unidades suponen una interrupcion visible, indicada tex-
tualmente, de todas las redes del texto y de la representacion; esta inte-
rrupcion se da en el entreacto, materializado o no pof una pausa en la
representacion que viene figurada por ) un «blancon textual (o por la
indicacion de un nuevo acto o cuadro); b) por un corte en la represen-
tacidn, un oscuro, caida del teldn, inmovilizacién de los comediantes o
por cualquier otra forma de ruptura %, Losactos y los cuadros (dos modosde
tratamjentos de las grandes unidades) marcan dos formas opuestas
de dramaturgia.

1) El acto presupone las unidades, al menos relativas, de lugar y
tiempo y, particularmente, el desarrollo de los datos presentes desde el

1 Ver el capitulo £/ teatro y el espacio. Esta segmentacion es particularmente operante en el

drama roméntico, como hemos podido comprobar con Victor Hugo, op. sit., pag. 413,y con -

Dumas (cfr. «Linguistique et Littératuren, Nouvelle eritigue, nimero especial, y «Alexandre
Dumas», en Europe, nimero especial).

1! Ejemplo de la autora [N. de/ T.] .

12 Cfr. art. de Claude Bremond, Communications, nim. 8.

I3 Intentaremos aqui la defensa del entreacto entendido como una pausa que propicia la
reflexion del espectador y la relacién de las dos temporalidades.
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principio. Cambiar de actoino significa cambiar estos datos previos, ya
que éstos se repetiran, de acto en acto, como las cartas de la baraja en
sucesivas jugadas. Sea cual fuere el intervalo entre actos, no debe éste
conllevar una ruptura en el encadenamiento légico y, sobre todo, no
sera tenido en cuenta, contabilizado.

Al contrario, la dramaturgia en cuadros supone unas pasusas tempora-
Jes cuya naturaleza consiste en tener una entidad, la de no ser pausas va-
cias; un cuadro indica, en relacién con el que le precede, y con diferen-
cias visibles, que el tiempo sigue su marcha, que las condiciones, los lu-
gares y los seres han cambiado. El cuadro es la figuracién de una situa-
cién compleja y nueva, relativamente auténoma®. La dramaturgia
brechtiana ~——un poco menos Valle-Inclin— lleva a su limite, de
modo teorico y practico, la idea de la autonomia de cada cuadro, pre-
sentado como figura(cién) de una situacién que debe ser, en si y por si,
como una especie de sistema aislado, relativamente cerrado en si mis-
mo, del que hay que mostrar su estructura particular. En cierto modo, esta
disposicién privilegia la dimension vertical, la combinatoria de los sig-
nos en un momento determinado, el funcionamiento del conjunto pa-
radigmatico.

Volvemos 2 encontrarnos con la oposicion continuo/discontinuo; la
dramaturgia en cuadros interrumpe la continuidad del encadenamien-
to sintagmatico, de la sucesion 16gica que seria normal. Lo discontinuo
impuesto por el cuadro detiene la accidn y nos obliga a reflexionar al
no permitir que nos arrastre el curso del relato; 1a pausa permite mos-
trar lo que no cae por su peso; 1a dramaturgia en cuadros impone, en razdn
de sus intervalos, la reflexion sobre lo que no cae por su peso. Todo corte
en Ja accién rompe esa identificaciéon de que habla Brecht (nosotros
hablariamos de buen grado de la «sideracién» del espectador) y nos in-
cita no sélo a abandonar la accién, la sucesion del relato, sino a aban-
donar el universo del teatro para volver a nuestro propio mundo parti-
cular de espectadores. Paradéjicamente, el intervalo obliga a volver a
lo real: a lo real del espectador, fuera del teatro, y a 16 referencial de la
historia que se sirve del intervalo para hacer avanzar la accién (a nadie
le sorprende que el cuadro siguiente pueda ocurrir en otro tiempo y es-
pacio); en cualquier caso, lo que el teatro nos hace ver es objeto de la
denegacion; el intervalo contiene la referencia a lo «realy.

2) Adnmais, la dramaturgia en cuadros puede llegar —en las mo-
dernas tentativas escénicas— hasta el montaje y/o el collage que por exi-
gir una retdrica propia pueden ser creadores de sentido; el montaje
(agrupamiento de elementos de relatos heterogéneos que cobran un
sentido al obligarnos a dar con su funcionamiento comiin) puede ser
considerado como un trabajo de metaforizacion (sabemos que el signi-

" La dialéctica continuo-discontinuo hace que toda autonomia sea relativa.
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ficado de la metifora no reside s6lo en la suma de los significados de
los elementos puestos en contacto y condensados; reside también en
una nueva adicién, en un + X). Por su parte, el collage (presencia, en el
interior del discurso dramatico, de un elemento referencial r, de un pe-
dazo de «realidad» aparentemente extraiia al referente teatral), puede
ser considerado como equivalente de la metonimia mas que de la meta-
fora; el collage obliga al espectador al mismo trabajo de construccion del
sentido a partir de lo heterogéneo.

3) La dramaturgia en actos y la dramaturgia en cuadros son dos
tipos extremos que suponen toda una serie de construcciones posibles
intermedias; las ornadas» de la dramaturgia espafiola del Siglo de
Oro's construyen una especie mixta, con desplazamientos de lugar y
frecuentemente de tiempo, pero con continuidad en la accién; en la
dramaturgia roméantica —con Victor Hugo, por ejemplo—, las distin-
ciones entre acto y cuadro se debilitan. En Lucrecia Borgia, €l indiscuti-
ble funcionamiento en cuadros coincide con un esfuerzo de prolepsis,
de anuncio del cuadro siguiente; en Ruy Blas, los actos I1 y I1I son cua-
dros (en razén de su discontinuidad temporal y de la organizacion inter-
na paradigmitica); auténomo seria también el acto IV; pero una estre-
cha unidad temporal une el 111, el IV y el V —agrupados en unas horas
y en el mismo lugar— en una forma de continuidad trigica. En Loren-
waccio, Musset adiciona extrafiamente (y ya veremos de qué modo) una
dramaturgia en cuadros y una dramaturgia en actos. En todos ellos se
plantea el mismo problema: cémo se hace la historia y como llegar a
comprenderla.

4) El estudio detallado de las grandes unidades debe examinar la
articulacién de las secuencias, dejando por sentado que, en cualquier
caso, debe asegurarse el funcionamiento diegético (es decir, el funcio-
namiento en relacién con la sucesion del relato) y, en cualquier caso,
tendremos metifora (explicacién) y recurrencia (reaparicion) de los
elementos que han de hacer inteligible el relato. Incluso una dramatur-
gia en cuadros debe asegurar el suspense, debe dejar ver que algo va a
ocurrir ya que, de no ser asi, el espectador abandonaria la sala. Tome-
mos el ejemplo de Madre Coraje. Es cierto que cada episodio tiene su au-
tonomia, que en cada episodio la aventura de los hijos de Coraje estd
representada como un relato completo; sin embargo, se dan elementos
en el relato que enlazan cada una de estas aventuras con la que le sigue;
ni siquiera la muerte de la gaviota, que deberia cerrar el relato, es pre-
sentada como un final en tanto la ultima secuencia no nos muestre la
soledad y la contumacia de la mujer que vive de la guerra.

En una dramaturgia en actos, los elementos del suspense son mads

15 Alusién de la autora (N. de/ T']
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evidentes, al final de cada acto no nos encontramos con una solucién
provisional sino con una interrogante violentamente planteada cuya
respuesta hemos de esperar del acto siguiente. El acto I de Andrimaca
deberia ofrecer una solucion: el rechazo expedido sin rodeos por Pirro
al embajador griego Orestes: «El Epiro salvara lo que Troya ha salva-
do». De hecho, la cuestién tiene un efecto de rebote; el final del acto
nos ofrece el ultimdtum planteado por Pirro a Andrémaca. La respues-
ta deberd darse expresamente en el acto siguiente, el intervalo viene

ocupado por una deliberaciin de la heroina: la proyeccién de una gran-

unidad sobre la siguiente va marcando la urgencia trigica. Frente a este
tratamiento, cada uno de los cuadros de Madre Coraje, por ejemplo, es
una experiencia acabada que exige un tiempo, el del intervalo, para ser
digerida y comprendida. El sentido del tiempo en cada una de estas dos
grandes unidades no es el mismo.

3.3. La secuencia media

No es tan simple el problema que nos plantea la secuencia media,
comenzando por su definicion. En el teatro «clsicon, la secuencia me-
dia viene textualmente determinada, se sitia como unidad de rango in-
ferior (mds corta) en comparacién con las grandes unidades (los actos);
con el nombre de escena (a la que se le afiade el niimero de la misma), la
dramaturgia cldsica marca las entradas y salidas de las personajes. De
este modo, la escena o secuencia media se define, sin equivocos, por
una determinada configuraciin de personajes. Con ciertos excesos, se con-
ceptian de escenas, por ejemplo, las bruscas entradas del confidente
que sale inmediatamente después de exponer su misiva (Panopio que
anuncia a Fedra la vuelta de Teseo...); la nocién clisica de secuencia
media-escena no es tampoco absoluta. No obstante, si hiciéramos
~—procedimiento de una importancia decisiva— el esquema de una obra, se-
cuencia media por secuencia media, indicando la presencia de los per-
sonajes, advertiriamos que estas secuencias medias se corresponden
realmente con configuraciones de personajes o, mejor aun, con colisio-
nes. El esquema de las secuencias medias en Surena se nos presenta
como una admirable miquina en la que todas las combinaciones suce-
sivas estin ensayadas.

La relacién gran secuencia/secuencias medias en una dramaturgia
en cuadros es bastante mas complicada; en Shakespeare, la longitud va-
riable de los cuadros hace que algunos de ellos sean articulables en ele-
mentos de rango inferior y que otros no lo sean. Por regla general, en
un cuadro de cierta complejidad, la articulacion en secuencias medias
se hace no en funcién de las entradas y salidas (aunque éste pueda ser el
caso) sino en funcion de los intercambios entre personajes; asi, la gran
«escena de la landa» de £/ rey Lear, entre el rey y su bufén, se puede di-

165




-vidir, segiin los intercambios entre ellos, en secuencias medias; la esce-
na de la reparticion del reino es de por si una gran secuencia dividida,
segiin los intercambios, y a pesar de que los personajes estén casi todos
en escena, en secuencias medias: @) entre Lear y sus hijas; 4) entre Lear
y Cordelia; ¢) entre Lear y los pretendientes de sus hijas. Un ejemplo
admirable de fragmentacion en secuencias medias en razén de los in-
tercambios de los personajes nos lo ofrece la obra de Francisco Ors,
Contradanza; resaltamos sobre todo la escena segunda del primer acto,
la del baile en la Corte, basada en esta serie de intercambios interrum-
pidos y reanudados magistralmente, mientras el baile sigue su curso,
entre la Reina y Norfok, la Reina y Lord Moore, la Reina y el Embaja-
dor de Espaia... Por lo general, la secuencia media se define menos por
su contenido intelectual que por el paso de un intercambio 2 otro o de
un tipo de accion a otro. Nos encontraremos, a veces, con una doble y
simultinea posibilidad de divisién (de la que nos ocuparemos con es-
pecial atencién al tratar de la micro-secuencia), una en funcion del dii-
logo, otra en funcién de las didascalias.

Finalmente, en algunos tipos de dramaturgia en cuadros (Lenz en
El preceptor, Biichner en Woyzeck) el cuadro no determina una gran se-
cuencia sino una secuencia media; nos encontramos entonces con un
mosaico, con un caleidoscopio de breves cuadros que indican una es-
pecie de vision fragmentada, de desmenuzamiento de la conciencia (y
de las condiciones de vida). Un ejemplo especial nos lo ofrece Lorenzac-
cio; en esta obra, la divisién en cuadros depende de las secuencias
medias (articuladas segun las diferencias de lugar, y agrupadas en
actos).

El trabajo de la puesta en escena puede subrayar o paliar los cortes
entre secuencias medias, o privilegiar un determinado modo de divi-
sién por medio de la presencia permanente de los comediantes, por la
insistencia sobre las pausas entre escenas (separadas a veces por la caida
del telon)...; también aqui, el ritmo y el movimiento dependen del
modo de articulacidn, como en la relacion continuo-discontinuo (con
sus consecuencias ideoldgicas).

3.4, Las microsecuencias

Pero el trabajo concreto del tiempo se logra por medio de la divi-
si6n en micro-secuencias. Son éstas las que dan el verdadero ritmo y
sentido del texto: tiradas, intercambios rapidos (las réplicas, verso a
verso, de los clasicos), combinaciones de micro-secuencias con multi-
ples personajes; escenas articuladas en numerosas micro-secuencias, o
escenas formadas por dos o tres masas compactas; escenas con desliza-
mientos continuos o con cortes muy claros; escenas progresivas o esce-
nas con micro-secuencias recurrentes; escenas articuladas a partir de lo
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denotado; escenas con articulaciones «invisibles». En este sentido, la
escena de Contradanza a que hemos aludido en el niimero anterior po-
dria ser analizada también como una secuencia a la que se le imprime
su titmo escénico, acorde con la musica y el baile, debido a su funcio-
namiento en micro-secuencias.

3.4.1. Intento de definicién

¢Qué es una micro-secuencia? Su definicidn es relativamente elds-
tica: no se la puede convertir en la unidad minima de la significacion
en el interior de la materia teatral; sabemos que esta unidad no puede
existir; el apilamiento de redes articuladas de diferentes modos impide
que demos, fuera de las grandes unidades, con los momentos en que to-
das esas redes se interrumpen al mismo tiempo. Nos damos cuenta de
que esta dificultad, como veremos, se da incluso en el interior de la mi-
cro-secuencia. Se podria definir la micro-secuencia, de modo no muy
preciso, como la fraccion de tiempo teatral (textual o representado) en
la que ocurre algo que puede ser aislado del resto. Pero sen qué consiste ese
algo? ¢En una accion, en una determinada relacién entre personajes,
en una «idea»...? Si hacemos el inventario de los posibles modos de ar-
ticulacién entre dos micro-secuencias obtendremos una panorimica
de la divisién en micro-secuencias. Podemos articularlas:

— por la gestualidad (didascalia); en la escena en que, por medio
de sus sirvientes, Cornualles quita la vida a Gloster, las micro-
secuencias marcan las etapas de la tortura;

— por el contenido de los didlogos, o por las articulaciones de
contenido en un discurso (las fases de un razonamiento, de una dis-
cusion); g

— por los «movimientos pasionales» que podemos advertir gene-
ralmente en los cambios sintacticos: paso del presente al futuro, de la
asercion a la interrogacion o 2 la exclamacion;

— de modo mds general, por el modo de enunciacion en el didlo-
go: interrogatorio, siplica, orden (y sus respuestas).

Este resumen no exhaustivo implica una consecuencia, visible de
inmediato, consistente en el conflicto casi obligado entre estos diversos
modos de division, entre lo gestual y el didlogo, por ejemplo. Aiin mis,
este conflicto es casi siempre la ley del texto teatral, la vida o, si se pre-
fiere, €l volumen de un texto teatral depende de la posibilidad de sus dos
modos distintos de articulacion; la continuidad viene asegurada por lo
gestual mientras que el didlogo aparece fragmentado, o se da una dis-
tancia temporal entre las dos posibles divisiones. En la escena de £/ rey
Lear, a que hemos aludido, se da una no-coincidencia entre lo gestual
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de los sirvientes (quitando la vida a Gloster) y las palabras de este dlti-
mo, se da una posteridad de la palabra que marca trigicamente la in-
comprension de la victima.

Pero hay mis, la divisién en rnicro-secuencias presupone, por par-
te del lector-director escénico, una cierta idea del sentido; la divisién
(incluso cuando se apoya en ciertos rasgos del significante lingiiistico o
en indicaciones de las didascalias) no viene nunca preestablecida, antes
bien exige que se la construya; depende del sentido general que se le dé
o se le quiera dar al conjunto de la escena, supone elementos no-dichos;
la micro-secuencia puede ser considerada como una forma-sentido que
no se constituye de modo riguroso hasta el momento de la representa-
cion. Determinadas concatenaciones sélo se observan y constituyen de
referirlas a las secuencias anteriores del texto.

3.4.2. Funcién de las microsecuencias

Roland Barthes («Eléments de sémiologien, Communications, 4) hace
una distincién importante entre secuencias-nicleo y secuencias-
catalisis; estas Gltimas son secuencias de ambientacién y adorno, por lo
que no son absolutamente indispensables a la légica temporal-causal
del relato. Sin ser del todo rigurosa, esta distincion es con frecuencia de
gran operatividad, particularmente en lo que se refiere al texto teatral,
pues nos permite distinguir en €l, como vamos a intentar demostrar, lo
esencial de lo accesorio. La distincion que hace R. Barthes entre catili-
sis informantes y catilisis indiciales, aparte de discutible, nos parece
menos util, ya que toda catalisis es, en mayor o menor medida, infor-
mante e-indicial (aporta una informacion necesaria y funciona como
indicio con respecto al resto del texto, por lo que tiene también su Jugar
en la diégesis del relato)'é; por poco que nos detengamos en esta cues-
tién veremos que toda secuencia posee al menos una de las seis funcio-
nes jokobsianas (ver, supra, cap. I, 3.2.); informaciones e indicios ca-

ben, unas y otros, en la funcion referencial; asi pues, una secuencia (en .

particular, una micro-secuencia) puede tener una funcion emotiva (o ex-

presiva), fitica (encargada de asegurar el contacto entre protagonistas o -

entre protagonistas y publico) o peética (insiste sobre el mensaje en su
totalidad sirviendo de punto de unién entre las diferentes redes o indi-

16 Segiin Barthes, las secuencias-nicleo o cardinales son las que abren, continian o cierran
una alternativa consecuente para la sucesion de la historia. Entre las proposiciones de la se-
cuencia-nicleo Suena ef teléfono, Bond responde o no, se pueden intercalar otras no necesarias para
la 16gica de la historia: Bond se dirige ol despacho, apaga el cigarrillo, etc.; estas proposiciones no son
esenciales, funcionan como proposiciones o como secuencias «pardsitas», de ambientacién,
Barthes las llama catdlisis y las divide en indiciales (remiten a una atmosfera, un cardcter, un
sentimiento, una filosofia'del personaje...) e fformantes (sitven para identificar, situar el espa-
cio y el tiempo). R. Barthes, art. cit. [N. de/ T']
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cando la proyeccion del paradigma sobre el sintagma'’. Tampoco va-
mos a concederle excesiva importancia.a la distincion (a veces util,
pero nunca decisiva) entre secuencias icénicas y secuencias indiciales,
ya que el funcionamiento teatral es a la vez icénico e indicial @,

No obstante, la distincion entre catdlisis y ndcleo es importantisima,
siempre que no consideremos como nucleo a la primera informacion
denotada que nos salte a la vista. Formulemos una hipoétesis a proposi-
to del msicleo: el nicleo se encuentra siempre ligado a una funcion conat:-
va; puede venir figurado textualmente por un imperativo (constitutivo de
la frase basica y susceptible de transformaciones). En Lucrecia Borgia, la
gran escena del banquete estd dominada por la micro-secuencia micleo
(recurrente): «;Bebamosl!, {Bebed!» (el vino/la muerte). En Andrimaca
(I, 4) se oponen dos secuencias-niicleo imperativas (conativas): Des-
posadme!-;Dejadme tranquilal» Todas las secuencias cataliticas son, en
cierta medida, el desarrollo retérico (verbal e iconico) de las secuencias
nicleo. A veces, este doble funcionamiento (nicleo-catalisis) es parti-
cularmente sutil y viene disimulado por lo no-dicho del texto, por
ejemplo, el gran relato (esencialmente informante) que -Rodrigo hace
ante el rey sobre la batalla de los moros, constituye el desarrollo retéri-
co (la apologia) con que se encubre un imperativo no-dicho: ¢No me
condenéis por el asesinato del condel»

La funcién conativa, en la que cada protagonista intenta que otro
haga algo a los demds (para satisfacer su propio deseo) es decisiva en tea-
tro; los medios puestos en prictica para ello (6rdenes, promesas, supli-
cas, plegarias, amenazas, chantajes) pertenecen a la funcion conativa.

3.4.3. Un ejemplo: Lorenzaccio, acto III, escena 2

No encontramos dificultad en esta escena, aparentemente inutil
para la accién de la obra, de dividirla en micro-secuencias'® sirviéndo-
nos: 4) de los intercambios entre personajes; b) del contenido de los

dilogos:

1.c Lorenzo y el nuncio del Papa, Valori, hablan bajo el pértico de

17 Asi, en Racine, las microsecuencias propiamente poéticas indican la proyeccién del
paradigma muerte de Troya, Creta, esplendor romano sobre los sintagmas Andrémaca, Fedra, Britani-
¢, respectivamente. En la obra de Lorca se daria la proyeccion del paradigma esterslidad sobre
Yerma.

18 Todo signo icénico experimenta un proceso que denominamos proceso de resemantiza-
cidn (andlogo al que U. Eco conceptia de semiotizaciin del referente, op. cit., pig. 69).

19 Afirmar que esta escena prepara el desenlace porque el duque Alejandro, que posa
para Tebaldeo, se verd obligado a quitarse su cota de malla para que, de este modo, Lorenzo
pueda robidrsela, es una buena broma: esta cota de malla es necesaria en realidad para la
accién.

169




una iglesia; Valori ensalza la belleza, la estética de las pompas de la
Iglesia catdlica;

2.2 eljoven pintor Tebaldeo Freccia interviene en la conversacién
para apoyar calurosamente la tesis de Valori;

3.0 Valori invita a Tebaldeo a que le muestre sus lienzos;

4.2 conversacion entre los tres; Lorenzo hostiga a Tebaldeo y Va-
lori lo defiende;

5.2 Lorenzo invita a Tebaldeo a trabajar para él, y el pintor se dis-
culpa en nombre de su concepcion del arte; Lorenzaccio discute esta
concepcion;

6.° interrogatorio «politicon de Lorenzo a Tebaldeo; ultima invita-
cién. N. B. La distincion entre las dltimas secuencias se basa sélo en
sus contenidos.

a) Advirtamos que, de hacer intervenir lo gestual, nos encontra-
riamos con un modo de divisién un tanto diferente; lo gestual de Te-
baldeo, al insertarse en la conversacion entre Valori® y Lorenzo, viene
necesariamente preparado por una aproximacién, por una especie de
intromision fisica anterior a la palabra, una leve separacién se impone
aqui entre lo gestual y el discurso; de igual modo, la exhibicion del cua-
dro estd distanciada de la suplica de Lorenzo?! y aparece en medio de
una secuencia-didlogo de los tres personajes sin interrumpir su conte-
nido (la conversacion gira en torno al arte de Tebaldeo). Estas dos dis-
tancias nos hablan de un segundo plano no-dicho, de una actitud de
Tebaldeo alejada de lo que dice, lo que supone un desequilibrio pro-
ductor de sentido.

b) No existe una unidad aparente en la escena o, mas precisamen-
te, no se da una relacién aparente entre la secuencia 1y las siguientes;
¢qué viene a hacer aqui Valori (sino a «hablar del arte y de la reli-
gion)? Puede plantearse la cuestion: he aqui una escena bastante mal
construida, falta de unidad y débil de suspense.

¢y El esquema cambia si observamos la micro-secuencia nicleo,
dispersa, de hecho, en el interior de la divisién precedente; esto es lo
que nos muestra la observacion de los imperativos:

VALORI: (...) Venid a mi palacio y traed algo bajo el manto (...) Quiero
que trabajéis para mi.

Lorenzo: ¢Por qué aplazar vuestros ofrecimientos de servicio? ( = o
lo demoréis..., mostrad yuestras obras)?2.

LoreNzo: Ven a mi casa; te haré pintar, desnuda, a la Mazzafirra ( =
pinta, es una orden).

2 La didascalia precisa: «acercindose a Valori» (no a Losenzo).
21 Didascalia: «muestra su cuadron» (tras su discurso sobre los suefios de los artistas).
22 (Parece que tenéis un cuadro en las manos.»
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Lorenzo: ¢Quieres hacerme una panoriamica de Florencia? (= bazme).

Lorenzo: Tu jubdn estd gastado; ¢quieres uno a mi cuenta??,

LoreNzo: Ven mafiana a mi palacio; te voy a hacer pintar un cuadro
importante (...).

Todos estos imperativos (o sus equivalentes) estin dirigidos a Te-

baldeo y son la respuesta a2 un imperativo connotado (pero no-
dicho):

1. por lo gestual de la intervencion de Tebaldeo?;

2. por la retérica de seduccién desplegada en todas las réplicas de
Tebaldeo a Valori?; esta retérica forma una red de sentido con lo ges-
tual distanciado que observibamos anteriormente. Este imperativo
puede ser formulado asi: monsesior, sed mi mecenas, comprad mis lienzos, vos
que habldis tan bien del arte religioso. A lo que el interlocutor Valori, que ha
comprendido perfectamente el sentido de este imperativo, responde
con el imperativo siguiente: venid (sobreentendido de conformidad: yo
seré el mecenas); tras ello, la intervencion de Lorenzo vuelve 2 insis-
tir: venid (ven), yo seré el mecenas; esta recurrencia de las secuencias nicleo
venid, hace enormemente cémica la escena; después de la plitica de Te-
baldeo sobre «los personajes de los cuadros tan devotamente arrodilla-
dos» (...), sobre «las bocanadas de incienso aromidticon y la «gloria del
artista» que... «asciende a Dios», se le propone, sin transicion, que pin-
te a una puta. El interés de la presencia de Valori queda visible en ese
momento.

Volvamos ahora a la primera secuencia y veamos si no oculta tam-
bién un imperativo. Todo el discurso de (mala) retérica chateaubrianesca
sobre «las magnificas pompas de la Iglesia romana» que sigue directa-
mente a la primera frase: «;Como es posible que el duque no ponga
aqui los pies?» sDénde no pone los pies el duque? En la iglesia, eviden-
temente; este favorito del principe, ¢no podria aconsejar a su amo que
asistiese a la misa? Un discreto imperativo se insintia aqui: tened a bien
aconsejar a Alejandro para que vaya a misa (sobreentendido: en tal
caso, no tendriamos inconveniente en olvidar vuestras calaveradas y
haceros perdonar en Roma)?’; el gobierno recobraria entonces una
conducta piadosa y conforme con las conveniencias sociales. La mi-
cro-secuencia sobre la estética de la religion aparece asi como lo que es
en realidad; una retérica de seduccion (a la que responde cémicamente

23 Equivalente, por una clara sucesién de malentendidos de «S¢é mi criadon.

24 Bastante audaz por cierto. Ya hay que andar necesitado para dirigir en tales términos
la palabra a un nuncio del Papa.

25 A la que sucede inmediatamente la retorica de inocencia dirigida a Lorenzo.

26 Y Lorenzo denota: «Por qué retardar nuestros ofrecimientos de servicio?»

27 En la Escena 4 del Acto [, Valori se queja ante el duque de la inmoralidad de la corte y
reclama la desgracia de Lorenzo.
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la retérica de seduccion de Tebaldeo, que 70 ha comprendido, y con razén,
el sobreentendido del discurso y sélo entiende lo denotado)?. Si nos fi-
jamos atentamente en la frase final sobre la religién, echaremos de ver
una cierta malicia en un discurso de Valori (la religion es «paloma
compasiva que planea dulcemente sobre todos los suefios y amores»);
la frase estd pronunciada por un nuncio del Papa que no ignora que el
Lorenzo al que se dirige es el favorito de Alejandro. Las réplicas de Va-
lori no desmerecen de las del insignificante Tebaldeo, mas candido, lo
que nos muestra de modo brillante la unidad interna de la escena. Ad-
virtamos que la desdefiosa frase de Lorenzo en respuesta a la frase ret6-
rica de Valori («Sin duda; lo que acabiis de decir es perfectamente cie-
to y perfectamente falso, como todo en este mundo») es no sélo una
negativa a contestar a la verdadera cuestiéon que se le plantea, a la ver-
dadera solicitud, sino que es también una férmula que anu/z el discurso
al presentarlo sin relacién con ningin valor de verdad.

Vemos, pues, que la recurrencia de la micro-secuencia niicleo organiza
todo el texto en torno a ella y permite establecer un sentido aceptable
para toda la secuencia media (escena). La escasa relevancia que tienen
las retéricas para el personaje Lorenzo convierte esta escena en una de-
mostracién ideolégica: el idealismo religioso y el idealismo estético se
igualan en la seduccion y en la prostitucion; ni uno ni otro constituyen
el camino de la accién y de la salvacion, antes bien constituyen dudosas
mistificaciones de las que se aparta el héroe. En este sentido, la escena
anuncia el asesinato, solucién unica y final de la desesperacion.

3.4.4. Algunas consecuencias

a) En el terreno teatral (mds que en cualquier otro ambito tex-
tual) el texto cobra su sentido en razén de lo no-dicho o, mas exactamen-
te, de lo sobreentendido, caracterizado, segin O. Ducrot, por su «depen-
dencia con el contexto, por su inestabilidad, por su oposicién al «sen-
tido literal» (al que «se suman), por su desvelamiento «progresivon?.
Lo sobreentendido —afadiremos por nuestra parte— aparece, en el
teatro como lo que condiciona y, a veces, constituye la funcién conati-
va, central.

) La consecuencia, en el plano de las micro-secuencias, es que,
salvo en caso contrario, no se puede descomponer una secuencia me-
dia en micro-secuencias de una manera lineal e ininterrumpida; este
ejemplo nos muestra: 1) una distancia en relacién con una divisién
gestual; 2) que el niicleo rellena, si se nos permite la expresién, las mi-

28 Tebaldeo, en efecto, recoge ese mismo discurso sobre la relacién entre el arte y la re-
ligion...

2 Cfr. O. Ducrot, Dire et ne pas dire, pigs. 131-132.
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cro-secuencias; 3) que para dar cuenta de las menores articulaciones
internas del texto tendriamos que recurrir a unidades atin mds peque-
fias. ’

¢) La determinacion del niicleo recurrente en una secuencia pet-
mite orientar la puesta en escena hacia elementos claramente percepti-
bles por el espectador. Quien se pierda en los propésitos estéticos de
Tebaldeo, percibiri claramente las relaciones del tipo suplica, plegaria,
orden, rechazo, y percibira, ante cuanto implique una relacién socio-
econdémica y socio-politica, la relacién elocuente con las ideologias y
sus manifestaciones. La busqueda del «nicleo» hace posible el trabajo
concreto.

d) Aun nos queda el anilisis de las micro-secuencias cataliticas y,
en particular, del modo de interrogacion de Lorenzo. No precisamos
aqui lo sobreentendido sino, mis bien, lo presupuesto, entendido como un
«implicito inmendiato»®, como un contexto inmanente al mensaje,
portador de informaciones fuera del mensaje pero que el locutor acepta
como indiscutibles?'. La misién del discurso de Lorenzo es la de pro-
vocar el discurso de Tebaldeo, sacarlo de sus presupuestos; por ejem-
plo, Tebaldeo dice de su cuadro: «Es un pobre boceto de un suefio
magnifico.» Lorenzo responde: «;Hacéis el retrato de vuestros suefios?
Posaré ante vos, para alguno de los mios», desvirtuando el presupaesto: el
suefio del artista preexiste a su realizacion, es exterior a ella.

Con esto, empero, nos salimos del andlisis secuencial para aden-
trarnos en lo que constituye propiamente el dominio del discurso (donde
volveremos a encontrarnos con lo presupuesto). En realidad, no es po-
sible hacer una descomposicion en micro-secuencias sin tener en cuen-
ta, al mismo tiempo, un analisis del discurso de los personajes.

30 O. Ducrot, op. cit.
31 Jbid., seccién cuarta: «La presuposicién en la disciplina seméntica.»
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CariturLo VI

El discurso teatral

1. LAs CONDICIONES DEL DISCURSO TEATRAL

1.1. Nocion de discrreo teatral

¢Qué se ha de enteder por discurso teatral? Se podria definir como
conjunto de ignos lingiiisticos producidos por una obra teatral!.
Sin embargo, esta definicion extremadamente vaga atafie més al con-
junto de los enunciados del texto teatral que al discurso propiamente di-
cho, considerado como produccién textual: «El enunciado consiste en
la sucesion de las frases emitidas entre dos blancos semanticos; el dis-
curso es el enunciado considerado desde la perspectiva del mecanismo
discursivo que lo condicionan2,

De entrada, nos encontramos ya con la primera dificultad concer-
nieate al discurso teatral: «;Donde se sitdian sus limites y qué puede ser
considerado como discurso en la actividad teatral? Este discurso, ¢pue-
de ser comprendido como: 4) un conjunto organizado de mensajes cuyo
«productor» es el autor dramitico; o b) CEH}‘%—- unto
estimulos (verbales y no-verbales) producidos por la representacién

conjunto de signos y de

! Recordemos, de pasada, que, en la repregentacidn, el texto teatal tiene.nn doble funciona-
miento: ) como conjunto de signos fonicos emitidos en el curso de.latep i6n.por un
—doble emisor —el autor y €l comediante— y con un doble receptor —el comediante, como

interlocutor de otros comediantes, ico—; b) como conjunto de signos lingufsticos
(mensaje). ardenadores de un conjunto semiotico complejo; espacio, objetos, movimientos de

los comediantes, £i¢. (signos cuya materia de expresion es diversa). El didlogo y las didasca-
ulyx_sﬂo;gjgr_;gﬂq Jlos signos de Ia represenfacion como ya hemos visto anteriormente.
2 I',ouns Guespin, Langage, 23, pig, 10. No podemos abordar aqui las discusiones en torno
a las diversas acepciones del término disourso.
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cuyo «productor» es Eural (autor, director de escena, técnicas diversas,
'comes]ia’ﬁt’&)? Para no complicar las cosas, nos limitaremos aqui, pro-
visionalmente?, al conjunto de los signos lingiiisticos ) que podemos
W&jgg > de la_enunciacién.

1.2. La enunciacion teatral

Lejos estd la escritura teatral de poder simplificar los ya complica-
dos problemas en torno a la enunciacién. En lo concerniente a la
enunciacion, en su acepcion mds generalizada, nos atendremos a la de-
finicién dada por Benveniste: «puesta en funcionamiento de la lengua
por un acto individual de utilizacién» en la que se indica «el acto mis-
mo de produccién de un enunciado, no el texto del enunciado»4, el
acto que hace del enunciado un discurso.

Mis que ningin otro, el texto teatral es rigurosamente dependiente
de las condiciones de enunciacién; no se puede determinar el sentido de
un enunciado teniendo en cuenta Gnicamente su componente linghistico;
hay que contar con su componente retérico, ligado a la situacion de comu-
nicacién en que es emitido (como advierte Ducrot)$, componente re-
térico que es de una importancia capital en teatro. Privada de su situa-
cién comunicativa, la «significacion» de un enunciado en teatro queda
reducida a pura nada; solo esta situacién, que permite establecer las
condiciones de enunciacion, da un sentide al enunciado. Las grandes
frases teatrales carecen totalmente de sentido si las aislamos de su con-
texto enunciativo: «Vete, no te odio... {Pobre hombre! Vete, te lo doy
por amor a la humanidad.» Ejemplos limite que ponen en evidencia el
estatuto de todo texto teatral. La prictica teatral comunica a la palabra
sus condiciones de existencia. El didlogo, como texto, es palabra muer-
ta, no significante, «Leem el discurso teatral privado de la representa-
cién consistird en reconstruir imaginariamente las condiciones de
enunciacion, las inicas que permiten promover el sentido$; tarea am-
bigua, imposible en rigor. Las condiciones de enunciacién no remiten
a una situacion psicolégica del personaje, estin ligadas al estatuto mis-
mo del discurso teatral constitutivo, de hecho, de la doble enuncia-
cién. Toda investigacion sobre el discurso en teatro adolece del equi-

3 «Provisonalidad» que puede durar tanto como el presente ensayo, ya que un trabajo so-
bre la(s) semidtica(s) de la representacion exigird otros métodos.

4 «L’appareil formel de I'énonciationn, Langages, 17, pigs. 11-12. Constiltese, sobre este
problema de la enunciacidn, el excelente resumen de D. Mainguencau, {nitiation anx méthodes
de l'analyse du discours, cap. 111

5 Dire et ne pas dire. ‘ )

6 Aqui reside la perspectiva y el interés del método de Stanislavski (llevado, a veces, has-
ta el abuso): en imaginar al ser vivo que tiene la palabra teatral asi como las condiciones de
las enunciaciones psiquicas y materiales de esta palabra.
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voco que se cierne sobre la nocién de discurso y del equivoco propio
del teatro: ¢el discurso en teatro es discurso de quién? Es discurso, a un
tiempo, de un emisor-autor, en cuyo caso puede ser pensado como to-
talidad textual —articulada— (el discurso de Racine en Fedra) y es dis-
curso, de igual modo e inseparablemente, de un emisor-personaje y, en
este sentido se trata del discurso no sélo articulado sino fragmentado
cuyo sujeto de la enunciacién es el «personajen, con todas las incerti-
dumbres que envuelven la nocién de personaje.

Se nos muestra aqui no sélo el equivoco sino hasta la contradiccién
constitutiva, fecunda, que se inscribe en el discurso teatral; en la céle-
bre escena en que, ante Augusto que los interroga, Cinna y Miximo
abogan, el uno en favor y el otro en contra del poder absoluto, ¢quiés es
el emisor? ;Qué puesto ocupa ahi el emisor Corneille, si es que ocupa
alguno? Increible ingenuidad la de los comentaristas (especie atin no
extinguida) que buscan en estos discursos el pensamiento, los senti-
mientos y hasta la biografia de Corneille (o de Cinna, lo que no es mis
pertinente).

Imposible, pues, creer que el «origen del sentido» se encuentra en el
sujeto (Michel Pecheux): el discurso teatral es la mds bella demostra-
cién del caricter no individual de la enunciacién’.

1.3. La doble enunciacion

¢Coémo explicar, pues, esta doble enunciacion en teatro? Sabemos
que, en el interior del texto teatral tendremos que vérnosla con dos es-
tratos textuales distintos (dos subconjuntos del conjunto textual); el
primero tiene por sujeto inmediato de la enunciacién al autor y com-
prende la totalidad de las didascalias (indicaciones escénicas, nombres
de lugar, nombres de persona); el segundo recubre el conjunto de los
didlogos (incluidos, por supuesto, los «mondlogos») y tiene como suje-
to mediato de la enunciacién a un personaje. Con éste ultimo sub-
conjunto de signos lingiiisticos se relacionaria «una lingiiistica'de la pa-
labra que estudiase el uso que los sujetos hablantes hacen de los sig-
nos»3. Estos estratos textuales constituidos por los dizlogos van marca-
dos por lo que Benveniste llama la subjetividad®.

Asi, pues, el conjunto del discurso mantenido por el texto teatral
estd constituido por dos subconjuntos:

»

7 P. Kuent nos previene contra el hecho de que «bajo el término enunciacién se intenta
una operacién de salvaguarda del sujeton («Parole/Discourss, Langue francasse, nim. 15,
pag. 27). Pero la palabra teatral se opone a este proyecto.

8 O. Ducrot, op. ¢it., pag. 70. Puede pensarse que la nocién de discurso constituye justa-
mente una forma que sobrepasa la oposicién lengua/habla.

9 Volveremos a encontrarnos con este problema de la subjetividad cuando analicemos la
especificidad del lenguaje teatral.

176

a) un discurso productor o relator cuyo remitente es el autor;
b) un discurso producido o relatado cuyo locutor es el pet-
sonaje'0.

Se trata, pues, de un proceso de comunicacién entre «figurasn-
personajes que tiene lugar en el interior de otro proceso de comunica-
cién: el que une al autor con el piblico; se comprende asi que toda
«lectura» que se oponga 2 la inclusion del didlogo teatral en el interior
de otro proceso de comunicacion no puede por menos de errar el efec-
to de sentido del teatro. Leer la escena de las confidencias de Fedra a
Hipolito sin tener en cuenta la relacion de Racine con el espectador es
una lectura forzosamente reductora. Y es que el didlogo es un englobado
dentro de un englobante. .

En cualquier representacion se manifiesta una doble situacion de comu-
nicacion: @) la situacién teatral, o mis precisamente escénica, en que los
emisores son el autor y los intermediarios de la representacion (direc-
tor, comediantes, etc.); b) la situacidn representada construida por los
personajes.

“Es preciso, en consecuencia, hacer desaparecer el equivoco funda-
mental que pesa sobre el discurso teatral. Sus condiciones de enuncia-
cién (su contexto) son de dos 6rdenes, las unas englobadas en las
otras:

4) las condiciones de enunciacién escénicas, concretas;
b) las condiciones de enunciacion imaginarias, construidas por la
representacion.

Las primeras estin determinadas por el codigo de la representacion
(anterior a todo texto literario: condiciones de la representacién, rela-
cién entre publico y escena, forma de la sala, etc.; estas condiciones son
asumidas o modificadas por el «texton (escrito o no) del director (ver,
supra, cap. I, 1.2.4.); en parte se encuentran también en las didascalias,
ya que éstas indican: 1) la existencia de este particular proceso que es la
comunicacién teatral; 2) el codigo escénico que parcialmente las deter-
mina.

Las segundas (las condiciones de enunciacién imaginarias) vienen
esencialmente indicadas por las didascalias (aunque también en los
didlogos puedan figurar elementos importantes, como ya hemos visto).
Todo ocurre como si la situacién del habla fuese mostrada por esta
capa textual que llamamos didascalias cuyo papel es el de formular las
condiciones de efercicio del habla. Las consecuencias de este hecho bisico son
visibles:

10 Imitil afiadir que estos dos conjuntos ni son paralelos ni tienen el mismo funciona-
miento.
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1. en primer lugar, el doble papel de las didascalias (determinan-
do las condiciones de enunciacion, escénicas e imaginarias) explica el
equivoco, del que hablibamos anteriormente, y la confusién entre es-
tos dos tipos de condiciones;

2. que las didascalias", ordenadoras de la representacion, tienen
como mensaje propio estas condiciones de enunciacién imaginarias.

Dicho de otro modo, lo que exprésa la representacién teatral, su
miensaje propio, no estd tanto en el discurso de los personajes cuanto en las condiciones
de ejercicio de ese discurso. De ahi el hecho capital, que con tanta frecuencia
pasan por alto los criticos textuales y que los espectadores, sin embat-
g0, perciben intuitiva y claramente: que el teatro dice menos una pala-
bra que el modo como puede o no ser dicha. Todas las capas textuales
(didascalias + elementos didascilicos del didlogo) que definen una si-
tuacién de comunicaciéon de los personajes, determinando las condi-
ciones de enunciacién de sus discursos, tienen como funcién no sélo la
de modificar el sentido de los mensajes-didlogos sino la de construir mensajes
auténomos que expresen la relacion entre los discursos y las posibilidades
o imposibilidades de las relaciones humanas. En el Galieo de Brecht, la
célebre escena en que el Papa, investido de sus atributos papales, aban-
dona paulatinamente todo signo de complacencia hacia su amigo Gali-
leo, expresa, mds que un discurso, las nuevas condiciones de enuncia-
cién del discurso de dicho personaje. En buen nimero de obras con-
temporaneas, las de Beckett, por ejemplo, las condiciones de ejercicio o
no-ejercicio de un habla son més importantes que el discurso en si; de
ahi la casi absoluta imposibilidad en que uno se encuentra para hacer
un simple andlisis textual. Las palabras de los viejos en Final de partida
escapan de un contenedor de basura; el mensaje esti menos en el dis-
curso mantenido por los viejos que en la relacién palabra-contenedor
de basura: ¢qué se puede decir cuando lo que se dice sale de un cajén de
basura? Las condiciones de enunciacién del discurso constituyen el mensa-
Jey se'inscriben, en consecuencia, en el discurso total mentenido por el
objeto-teatro, dirigido hacia el espectador. La capa textual didascalica
tiene como caracteristica la de ser un mensaje y, al mismo tiempo, la de
indicar las condiciones contextuales de un nuevo personaje.

1.4. Discarso y proceso de comunicacion

Nos encontramos, pues, ante un proceso de comunicacién con
cuatro elementos (2 + 2):

11 Por didascalia entendemos aqui no sélo las didascalias propiamente dichas sino todos
los elementos insertos en el didlogo que tienen una funcién ordenadora de la representacién
(cfr. Shakespeare o Racine).
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1. el discurso productor o relator (I) tiene como locutor-
destinador o remitente al autor IA (al que se unen, en la representa-
cidn, los locutores-remitentes A" = los diversos técnicos teatrales); el
destinatario de este discurso es el publico IB; .

2. El discurso producido o relatade (II) tiene como remitente-
locutor al personaje IIA!2 y como destinatario a otro personaje IIB:

el autor = JA

Discurso productor 1: L"“’f”m" . los técnicos = IA”
Destinatario: el piiblico = IB
. Locutor: el personaje = IIA
Discurso producido 11: Destinatario otro personaje = IIB

Nos hallamos, pues, no sélo ante «una sintaxis que sirve a dos
amos» (el locutor I'y el locutor II)" sino con una estructura mucho
mds complicada, de hecho, ya que las cuatro voces funcionan casi si-
multineamente, mezcladas a lo largo del texto teatral (las de los dos lo-
cutores y la voz y la escucha del destinatario-interlocutor-personaje y
del destinatario-publico).

Procuremos ver cémo funciona en su actualizacién el discurso re-
lator, con las cuatro voces, y coémo funciona el discurso relatado en su
relacién principal con el locutor-personaje y en el interior del didlogo
de los interlocutores.

2. EL DISCURSO DEL AUTOR

Por discurso del autor se entiende el discurso relator que va ligado no
s6lo a su voluntad de escribir para el teatro sino al conjunto de las con-
diciones de la enunciacion escénica: al autor 1 (el autor del texto) mas
el autor 2 (decorador, director de escena...).

Adviértase que aunque hablemos aqui de situaciéon de camunica-
cién y de las condiciones que de ella dependen, no trataremos de las
condiciones de produccion de los autores 1y 2 (el estudio de las relaciones de
produccion de los textos —y de las representaciones— con sus condi-
ciones socio-historicas desborda nuestro actual proposito; este trabajo,
absolutamente necesario, va mis alld de nuestras posibilidades y de los

12 Ver supra, cap. V sobre el personaje como sujeto de un discurse.

13 Volochilov (citado por Marcellesi, op. ai., pag. 195) aﬁrfna, a proposito no del teatro
sino simplemente del discurso referido: «Una lingiistica dindmica de tres !:hm?r'moncs, elau-
tor, el autor del discurso referido, la construccion lingiiistica, una combinacion del fomo del
personaje (empatia) y del fono del autor (distanciador) en el interior de una misma construc-
cion linguistica.n
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limites que nos hemos fijado, por mas que la historia y la ideologia nos
salgan constantemente al encuentro a Jo largo de nuestro recorrido).

~ Nos contentaremos con estudiar las caracteristicas generales del
discurso teatral, empezando por la primera de ellas: el discurso teatral
no es declarativo o informativo, es conativo (con predominio de lo que
Jakobson llama la funciéin conativa); su modo es el imperativo.

2.1.. La enunciacion teatral y el imperativo

Afirmacién paradéjica. La lectura de un texto teatral, confinado en
las paginas de un libro, no nos hace ver que su estatuto, en apariencia
al menos, sea radicalmente diferente del de una novela o un poema,
Hemos de recordar, empero, que el texto de teatro estd doblemente
presente en escena: como conjunto de signos fénicos emitidos por los
comediantes y como signos lingiiisticos que ordenan los signos no lin-
giiisticos (el conjunto sémico complejo de la representacién); queda
claro, entonces, que el estatuto del texto eserito (texto, cafiamazo, guién
etc.), estriba en ser el ordenador de los signos de la representacion (po;
mis que, en ésta, se den necesariamente signos producidos sin relacién
directa con el texto). En este punto, lo que es evidente para las didasca-
lias Jo es, casi en la misma proporcion, para los didlogos ya que orde-
nan, con igual derecho, directa e indirectamente, los signos de la repre-
sentacion, directamente, puesto que el didlogo serd dicho en escena;
indirectamente por cuanto que el didlogo, en razén tanto de sus estruc-
turas como de sus indicios, condiciona los signos visuales y audi-
tivos.

Si en una didascalia nos encontramos con el sintagma #na silla, no
es posible tranformarlo en «hay una silla». La tinica tranformacién que
da cuenta del funcionamiento del texto didascalico es: «poned una sillay
(en el escenario, en el drea de juego). Pero la réplica «toma siento, Cin-
nay se caracteriza igualmente por ordenar la presencia, en el escenario,
de un objeto para sentarse. Ademas, la misma frase del texto de Cor-
neille ordena al comediante a gue /a diga. Afiadiremos algo no ya tan
evidente, en su conjunto, el texto ordena, en virtud de sus propias es-
tructuras, el funcionamiento de los signos de la representacién.

Asi, pues, el texto de teatro viene modalmente expresado:

~4) como imperativo dirigido a los técnicos teatrales: «haced o de-
cid esto o lo-otro; poned una silla, una mesa, una cortina, pronunciad

tal o cual frasex;
b) como imperativo dirigido al publico: «ved, escuchad (y/o ima-

14 Que el director observe o contravenga esta*orden es ya otra cuestién; en el segundo
caso estard desobedeciendo una orden implicita.
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ginad) lo que he ordenado a los técnicos que os muestren (que os impon-
gan, que os propongan)».

El estatuto del texto teatral coincide con el de una partitura, un li-
breto, una coreografia; conduce a la construccién de un sistema de sig-
nos con ayuda de los mediadores:

4) el comediante, creador-distribuidor de signos lingiiisticos
fonicos;
b) el director (decorador, escendgrafo, comediantes, etc.).

En consecuencia, el discurso sostenido por €l texto teatral tiene un
caracter especifico, posee una fuerza ilocucional (es decir, una fuerza que
determina el modo como el enunciado debe ser recibido por el recep-
tor —asercién, promesa, orden S—, es como un acto del habla que su-
pone y crea sus propias condiciones de enunciacién, anilogo, en este
aspecto, a un manual de infanteria 0 2 un misal's. La palabra teatral
esta clasicamente desarrollada como sigue: X (el autor) dice que Y (el
personaje) dice algo (el enunciado); mds precisa seria esta otra formula-
cién:

X (el autor) ordena a Y (el comediante) que diga algo (enun-
ciado), '

y X (el autor) ordena a Z (el director) que haga cumplir algo
(el enunciado didascilico) [ejemplo: que ponga unassilla en el
escenario].

~ El rasgo fundamental del discurso teatral es el de no poder ser
comprendido mds que como una serie de 6rdenes dadas con vistas a
una produccién escénica, 2 una representacion, el de estar dirigido a
unos destinatarios, mediadores encargados de retransmitirlo a un des-
tinatario-publico.

2.2. Estamos en el teatro

El discurso teatral se asienta sobre el presupuesto fundamental de
que estamos en ef teatro. Quiese esto decir que el contenido del discurso
teatral sélo cobra pleno sentido dentro de un espacio determinado (el
irea de juego, la escena) y en un tiempo determinado (el de la represen-
tacién). El autor dramitico afirma de entrada:

15 Sobre esta cuestion, cfr. O. Ducrot, Dire et ne pas dire, y Seatle, Les Actes de parvle.
16 La cuestion estd en saber en qué medida y de qué modo la palabra teatral crea también
su propio codigo. '
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@) mi palabra basta para ordenar a los técnicos que creen las con-
diciones de la enunciacion de mi discurso; mi palabra es, de por si, una
orden y en ello consiste su fuerza ilocutoria;

b) mi discurso sélo tiene sentido en el marco de Ia representa-
cién; presupone que cada una de las frases de mi texto ha de ser dicha o
mostrada e v/ escenario (pues... estamos en ¢l teatro). Se trata de un presu-
puesto, en el sentido que 2 este término da O. Ducrot!? ya que a cual-
quier frase (sea cual sea su puesto) se la puede hacer pasar por una serie
de transformaciones negativas o intesrogativas sin alterar en lo mis
minimo lo presupuesto. La téplica ya mencionada de Don Juan al pobre:
«vete, te lo doy por amor a la humanidad», se puede escribir: «no te lo

doy...» 0 «te lo doy?» sin que el presupuesto estamos en ¢l teatro se vea al-
terado. '

De aqui se deducen algunas consecuencias. Pongamos un ejemplo:
cuan_do, en la [figenia de Racine, Arcas dice «todo duerme, la armada,
los vientos, Neptunon, esta frase puede, en todo momento, tener, en ri-
gor, un sentido pero no tiene significacién; hablando con propiedad,
no es verdadera ni falsa, no se puede afirmar nada de ella. Pero si afia-
dimos el presupuesto estamos en el teatro obtendremos en escena: «todo
duerme, duerme la armada, duermen los vientos, duerme Neptunon.
Frase que todavia presenta dificultades y que sélo tendra valor de ver-

dad si la puesta en escena se lo confiere construyéndole un referente

17 Cfr. O. Duerot, T. Todorov, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, pig. 347, en
torno a la oposicion entre puesto y presupuesto. «El enunciado “Jacobo sigue haciendo tonte-
rias” afitma: 4) que Jacobo ha hecho tonterias en el pasado; 5) que hace tonterias en el presen-
te. En consecuencia, parece que las afirmaciones 4) y ) deben ser separadas en el interior de
la descripcion global del enunciado, ya que tienen propiedades diferentes. Asi pues, 4) puede
ser afirmado aunque el enunciado se niegue (“es falso que Jacobo siga haciendo tonterias”) o
sea objeto de una interrogacion (“¢es que Jacobo sigue haciendo tonterias?”). No ocurre lo
mismo con 4). Por otra parte, ) no es afirmado de la misma manera que &): a) es presentado
como un hecho natural, ya conocido y que no deja lugar a dudas; 8), por el contrario, como
algo nuevo y eventualmente discutible. De donde a 4) le lamaremos un presupuesto (o presu-
posicion) y a &) un paesto. En lineas generales, se estd de acuerdo sobre las propiedades de lo
puesto y de los presupuesto; la dificultad estriba en das con una definicién general del problema.
Esta puede ser intentada en tres dimensiones:

— Desde un punto de vista 16gico: o presupuesto se definir teniendo en cuenta que, de
set falso, el enunciado no puede ser conceptuado ni de verdadero ni de falso (la falsedad de
los presupuestos determina un “vacio” en el esquema de verdad de la proposicion).

— Desde el punto de vista de las condiciones de empleo: los presupuestos deben ser ver-
daderos (o tenidos por tales por el interlocutor) para que el empleo del enunciado sea “nor-
mal”. De otro modo serfa inaceptable. Pero nos queda por definir con més precisién esta
“deontologia” del discurso a la que uno se reficre en este caso.

— Desde el punto de vista de las relaciones intersubjetivas en el discurso (pragmatica).
La eleccién de un enunciado con tal o cual presupuesto introduce una cierta modificacién en
las relaciones entre los interlocutores. Presuponer serd, entonces, un acto de palabra con un
valor ilocutorio, al igual que prometer, ordenar, interrogar.»
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mimético. La tnica pregunta a la que se pueda responder con un si o
con un no es la siguiente (que precisa atin mas del presupuesto): «El co-
mediante X que representa a Arcas, ¢ha dicho: todo duerme, duerme la
armada, duermen los vientos, duerme Neptuno?» Respuestas: si, lo ha
dicho; o no, se ha olvidado de decirlo; o el director le ha indicado que
no lo diga. ' ’ »
Este simple ejemplo indica con bastante claridad dénde se sitaa la
denegacién en el teatro. Ciertamente que la palabra teatral tiene un valor,
imperativo, pero, precisamente por ello, no puede tener un valor in-
formativo o constantivo (segiin la denominacién de Austin)'é; el mensaje.
que esta palabra ofrece no es referencial o, mis exactamente, solo' re-
mite al referente escénico. Sélo dice lo que estd en escena (lo que estd
debe estar). Cuando Arcas dice: «todo duerme, etc.»: :

a) Racine ordena al comediante a que diga «todo gluermc...»;

b) el comediante informa al espectador de lo que esti «en escenan.
Pero lo que estd puede que s6lo sea, finalmente, la palabra del come-
diante... La totalidad del discurso teatral queda a un tiempo limitada e
informada por el presupuesto base. Lo que parece evidente en el caso
del verso dicho por Arcas, lo es también —aunque con menor eviden-
cia— en el caso de que un locutor-personaje diga a otro: «Os amo» o
bien «os odio; tales mensajes no llevan ninguna informacién «consta-
tiva», no nos ensefian nada de nadie.

La denegacién en teatro, que hasta ahora tenia solo un sentido psi-
quico, adquiere una entidad lingiiistica en razén de este presupuesto
basico. El discurso de teatro aparece entonces desconectado de lo real
referencial, amarrado sélo al referente escénico, desconectado de la
eficacia de la vida real. Esta simple constatacion nos hace dudar un
tanto de las especulaciones que asemejan el teatro a lo sagrado, convir-
tiendo la representacion en lugar de contacto con lo sagrado. Estaria-
mos, mis bien, dispuestos a afirmar todo lo contrario; pues el teatro,
en razon de la denegacion, es el lugar en que las palabras sagradas dejan
de serlo (esas palabras no pueden bautizar, ni rogar a los dioses, ni san-
tificar la unién de la pareja), en que lo juridico no tiene valor (no se pue-
de hacer un juramento, ni firmar un contrato, ni hacer un pacto)”.

Lo presupuesto inscribe decididamente el discurso del autor en el

18 Austin, Quand dire c'est faire, Seuil, 1970. L )

19 Florence Dupont (comunication presentada en el Seminario del Bourg-Saint-
Maurice, 1976) nos hace observar que los romanos estaban tan convct?cxdos de esta rc?alxdad
que prohibian al ciudadano que se hiciera comediante, ya que se podia correr el peligro de
que la fuerza juridica de la palabra del ciudadano prevaleciese sobre la palabra teatral (pense-
mos, por dar un ejemplo, en un ciudadano romano que, en el teatro, libertase 2 un
esclavo).
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ambito de la.comunicacién teatral convirtiéndolo en un discurso auté-
nomo, desconectindolo de lo real.

2.3. EJ discurso del antor como totalidad

Si el discurso del autor sélo cobra pleno sentido como teatralidad
nada impide que lo consideremos, al menos provisionalmente, como
«un poema total» y que lo sometamos al tinico andlisis textual, al anali-
sis poético «infiniton, segiin el modelo utilizado, por ejemplo, con el
soneto Les chats, de Baudelaire, por Jakobson y Lévi-Strauss. Podemos
sin duda considerar como totalidades poéticas La vida es suesio o Fedra 'y
analizarlas como poemas de sus autores respectivos. Es lo que, con ma-
yor o menor fortuna, vienen haciendo las tradicionales explicaciones
de textos o la nueva critica. Nada nos impide someter a tales anilisis si
no ya la totalidad del texto (proyecto rayano en la paranoia) al menos
un extracto del mismo; y no para dar un sentido al fragmento escogido
(creemos que el lector estd ya vacunado contra tales pretensiones) sino
para llegar a determinaciones estilisticas interesantes. Nadie pone en
duda la existencia de un estilo Racine, de un estilo Maeterlinck o de un
estilo Valle. Son perfectamente legitimos esos anlisis sobre el Iéxico
propio de un autor, sobre su prosodia. No insistiremos sobre los mo-
dos de lectura, bien conocidos en todas sus variantes pero que no ata-
fien al texto teatral como tal®,

Quizi fuese mds interesante el analisis, necesariamente intuitivo y

«salvajen, que intentase precisamente desvelar, en el discurso total de
un texto teatral, ¢/ discurso del autor, la expresion de sus «intenciones»
creadoras. Metodolégicamente inseguros, semejantes anilisis totales se
exponen —opor limitarse al texto, sin su referencia escénica— no sélo
aerrar el sentido sino a perderse por completo. Necesariamente limita-
dos, semejantes anilisis excluyen las relaciones entre personajes y las
condiciones de ejercicio del discurso teatral. Pero, sobre todo, el no
contemplar otra cosa que la poética del discurso equivale a dejar de
lado lo especifico de la palabra teatral que es, ante todo, equilibrio en-
tre la palabra y el acto (accion, gesto, etc.), entre la musica y el sentido
(dramitico), entre la voz del autor y la voz de los personajes. El anilisis
poético es algo legitimo, esencial en ocasiones para un andlisis drama-
tico mucho mds complejo; pero por si s6lo no basta.

_ 20 Sobre estos modos de andlisis ver Jakobson, Essais de poétigue y el manual, prictico y
bien redactado de Delas y Filiolet, Lingusstique et Poétigue, Larousse, 1973.
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2.4. Palabra del autor, palabra del personaje

Entre los numerosos y falsos problemas que jalonan la reflexion
critica en torno a este objeto paradéjico que es el teatro, el mis grave de
todos es, sin lugar a dudas, el referido al sujeto del discurso teatral. Cuando
Hermiona habla, squién habla? ;Racine o ese objeto fisico que es Her-
miona? Ante una cuestién tan brutal y absurdamente planteada, la cri-
tica se bate en retirada; no se atreve a plantear asi el problema. Pero se
atreve sin remilgos a preguntarse si Lorenzaccio es Musset (a veces
hasta lo afirma tajantemente; ya sabemos que el romanticismo es indi-
vidualista y subjetivo...). Se atreve a preguntarse, con cierto recelo,
quién es el «razonadom en una pieza de Moliére osiun discurso es real-
mente el discurso de Molicre.

Nuestra teorfa de las cuatro voces en el discurso teatral tiene el mérito
de no hacernos caer en esta investigacion loca e initil sobre el «pensa-
mienton, la «personalidad» o hasta la «biografia» del autor. Una vez
descubiertas estas cuatro «voces, el discurso teatral consistira en la re-
Jacion entre ellas. En el interior del didlogo, particularmente, la voz
del locutor I (el autor) y la voz del locutor 1 (el personaje) estin ambas
presentes, aunque no se las pueda reconocer como tales; la voz del au-
tor autoriza o desautoriza a la voz del personaje por medio de una espe-
cie de latido, de pulsacion «elaborada» por el texto de teatro. El gran
discurso de Don Carlos en Hernani (acto IV) se adueiia de la voz de
Don Carlos y de la reflexién sobre el imperio que él anhela, y de la voz
de Victor Hugo en su reflexién sobre el poder en el siglo xix. Seria
vano buscar en ellas un estudio histérico sobre las condiciones del im-
perio en el siglo xv1 o un calco de las ideas de Victor Hugo. Lo mismo
podtia decirse de los tres discursos sobre el poder absoluto en Cinna, de
Corneille. Se trata, es cierto, de discursos politicos particularmente
elocuentes; pero esta reflexion puede hacerse extensiva a la totalidad
del texto dialogado. El Yo-Victor Hugo s6lo adoba su teatro por me-
dio de oscuras alusiones topograficas u-onomisticas2!. Por vias distin-
tas, Mauron y Goldmann llegan a descubrir en el texto raciniano la
presencia del deus absconditus jansenista; cierto, pero esto lo consiguen
por medio del anlisis de las estructuras de la obra mds que por el andli-
sis del discurso?2

21 Cfr. A. Ubersfield, Le Roi et Je Bouffon, pigs. 477-479.

22 No deja de sorprendernos la atencién prestada durante nuestro siglo a la escritura de
Racine por parte de movimientos criticos y comentaristas (M. Granet, R. Jasinski, R. C.
Knight, J. Orcibal, R. Picard, ]. Pommier, Thierry-Maulnier, etc.). Sefialemos tres ensayos,
de opticas diferentes: L. Goldmann, Le dieu caché, Gallimard, 1955 (desde un enfoque estruc-
turalista socio-genético), Ch. Mauron, L'inconscient dans /oevre et la vie de Racine, Ophrys, 1957
(estructuralismo psicoanalitico) y Roland Barthes, Sur Racine, Seuil, 1963. [N. del T.]
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En la medida en que el discurso teatral es discurso de un sujeto-
autor, se trata del discurso de un sujeto inmediatamente desprendido
de su ¥, de un sujeto que se niega como tal, que se afirma como por
boca de otro (o de muchos otros), que habla sin ser sujeto; el discurso
teatral es discurso sin sujeto. La mision del autor consiste en organizar las
condiciones de emision de una palabra de la que niega, al mismo tiem-
po, ser el responsable. Discurso sin sujeto que, no obstante, se apropia
dos voces en didlogo, es la primera forma, alterada por el dialogismo® en
el interior del discurso teatral; dialogismo del que es mis facil postular
la existencia que descubrir sus huellas, con frecuencia irreconocibles.

Descifrar el discurso teatral como discurso consciente/inconscien-

-te de un autor, o entenderlo como discurso de un sujeto ficticio (con
una relacién consciente/inconsciente igualmente ficticia) son dos pro-
cedimientos quizé posibles a condicién de no separar €] uno del otro
Pero no dejan de ser ilegitimos y falaces si pretenden remontarse a un
Psiquismo (el del creador, el del personaje) y dar cuenta del mismo, pues-
to que el estudio del texto teatral consiste, precisamente, en escapar al
problema de la subjetividad individual. El discurso teatral es, por natu-
ral;'za, una interrogacion sobre el estatuto de la palabra: ¢quién habla a
quién? y sen qué condiciones es posible hablar?

2.5. El emisor-antor y el receptor-piblico

Tras esta clasificacion de las cuatro voces queda claro que se da un
proceso de comunicacién entre un emisor y un receptor. Ya hemos
visto cdmo, en este procesa, la voz del publico dista mucho de ser nula*
y no es s6lo que esta voz se haga entender en concreto, es que, ademds,
es supuesta por el emisor; no se puede decir (o escribir) en teatro sino
aquello que puede ser entendido, positiva o negativamente (por la au-
tocensura), el autor responde a una voz del publico. Un ejemplo: la
presencia en el teatro del siglo x1x del personaje de la cortesana obede-
ce a una demanda social. Todo texto teatral responde a una demanda del
publico y ello explica que se produzca ficilmente la articulacién del
discurso teatral con la ideologia y con la historia. Es interesante sefia-
lar (y todos los métodos son posibles) los elementos comunes del dis-
curso teatral de una época o, mis en concreto, de un género ligado a un
tipo de teatro y. de escenario. Asi, por ejemplo, los estudios estilisticos
sobre el melodrama?, sobre el drama popular en el siglo x1x o sobre el
teatro isabelino, se ocupan mds del discurso comin del receptor que
del discurso comin de los autores. El vocabulario del melodrama nos

23 Sobre esta cuestion y sobre la presencia de voces pl interi :
_ : / sobs plurales en el interior de un texto,.cfr.
Bakhtine, Podtigue de Dostoievski, Seuil, 1970, para la versién francesa. '
24 V. Révue des Sciences Humaines, nim. especial, «Le mélodramen (junio de 1976).
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informa menos sobre el discurso de los autores de melodramas que so--
bre la escucha del piiblico. Incluso cuando el autor va a contrapelo de lo
que espera su espectador (es el caso de Victor Hugo y, mds cercanos a
nosotros, los de Genet o de Arrabal) no es posible que este rechazo no
se inscriba en un discurso teatral. El autor podra o situarse en ld linea
de la ideologia dominante u oponerle un contradiscurso; en cualquier
caso, el fantasma del discurso dominante se encontrara presente en el
interior de su texto, bajo tal o cual forma concreta, representando tal o
cual variante de la ideologia dominante. Los ya «clasicos» analisis del
discurso? exigen un tratamiento metodolégico especial tratindose del
teatro, una forma importante de dialogismo se encuentra presente en
el discurso teatral que opone, en el interior del mismo texto, dos discursos
tdeoldgicos, perfectamente discernibles por lo general. :

Tras esto podemos calibrar las dimensiones de un problema que se
plantea a proposito no s6lo del teatro clasico sino de toda forma de tea-
tro contemporineo: ¢Coémo constituir la nueva relacion entre un dis-
curso textual creado en relacién con un publico determinado de pre-
sentarlo 2 un publico distinto, que ha evolucionado y no tiene ya las
mismas preocupaciones, ni la misma cultura, ni la misma ideologia
que el publico en relacién con el cual fue creado el discurso textual? La
tendencia a la hora de enfrentarse con esta cuestion es la de negar que
existe el problema y considerar que la relacion entre el discurso del au-
tor y la voz del espectador se produce en el ambito de una naturaleza
humana universal cuyas pasiones son eternas e inmutables. Otras veces
se opta por la trampa de intentar reconstruir el discurso del autor en
sus condiciones histéricas de enunciacién, negando a un tiempo la pre-
sencia del publico contemporineo y su voz especifica.

A la hora de dar una respuesta satisfactoria habra que poner en jue-
go otra voz; nos referimos a la voz del director escénico (al que se unen
los demas técnicos) cuya mision seri la de doblar la voz del autor para
modularla. Al texto del autor —T— se le afiade el texto del director
—T" —; la relacién IA — IB (autor — puiblico) se sustituye por (o se
combina con) la relacién I°A — I’B (actor director — nuevo publi-
co). El montaje de Los baios de Argel, de Nieva, se supone que estaba
pensado para un destinatario nuevo, muy distinto al de Cervantes. Po-
demos pensar que, 2 la hora de plantearse un espectaculo, se produce
como un «didlogon entre la voz del director y la del autor; didlogo que,
légicamente, es imposible desvelar en el texto teatral y que sdlo cobra
sentido en el marco de los signos emitidos por la representacion: a una
semiologia del discurso textual debe unirse una semiética de la repre-
sentacion. Es esta una cuestiéon que sélo podemos tocar de pasada.
Pero queda claro que 2 los problemas planteados por la ideologia o las
ideologias de los espectadores de nuestros dias, el director debe dar res-

25 V. Régine Robin, Linguistique et Histoire.
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puestas que les obliguen 2 una /ectura nueva del discurso del autor.

Podremos comprender ahora hasta qué punto la nocién de discur-
so del autor corre el riesgo de convertirse en arbitraria, de no mostrar
la relalc:ién dialéctica de las cuatro voces del proceso de comunicacién
teatral.

3. EL DISCURSO DEL PERSONAJE.

Nos adentramos aqui en un terreno al que los habitos de lectura y
de comentario del texto de teatro hacen mis dificil un nuevo modo de
analisis. Remitimos en este punto a lo ya dicho en el capitulo IV, apar-
tados 2.3. y siguientes sobre las relaciones entre el discurso de los per-
sonajes y el hilo de ficcién que presuntamente contiene este discurso.
Bistenos recordar aqui: 4) que la nocién de personaje es relativamente
reciente e histéricamente localizable y que, en teatro, no tiene nada de
universal; 4) que, lejos de ser el discurso del personaje el material que
permita constituir una «psicologia» del individuo personaje, todo
cuanto sabemos, por otro lado, sobre el conjunto semidtica-personaje y
su funcion sintdctica nos permite sefialar las condiciones de enuncia-
cién de este discurso y nos permite, en consecuencia, comprendero.

Remitimos igualmente a lo ya dicho sobre el discurso del personaje
como extension de la palabra.

3.1, El discurso del personaje como mensaje: las seis funciones

Al margen de las objeciones que se le puedan hacer a las seis fun-
ciones jakobsonianas, hemos de confesar que su aplicacion al analisis
d;l discurso del personaje es, ademas de cdbmoda, bastante rentable. Pe-
dimos ya disculpas por no servirnos de ellas mias detenidamente y no
entrar en andlisis mas profundos y detallados.

a) (La funcién referencial. En el plano de los contenidos es posible
hacer el inventario de cuanto el personaje nos ensefia sobre él mismo y
sobre los otros personajes] se comprende que lo que el personaje nos
ensefia sobre su propia psicologia sea bastante menos que lo que nos en-
sefia sobre otras informaciones referenciales (pese a que sobre este
aspecto dé pie al comentarista para las mds ficiles y brillantes exégesis,
ya que ningun andlisis puede contradecirlas). El discurso del personaje
nos informa sobre la politica, la religion, la filosofia; es un instrumen-
to de conocimiento para los otros personajes y para el piblico (el doble
desfmatario).; mediante el andlisis, el personaje expresa también la ideo-
logia del «sujeton de ficcion y, quiza atin mas —aqui reside una buena
parte de su funcién referencial—, nos muestra cémo se dice una pala-
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bra en relacién con una situacion referencial: el realismo del discurso del perso~
naje se encuentra ahi; pero, en este aspecto, la funcion referencial del
discurso del personaje no puede ser analizada sin recurrir a otros dis-
cursos. :

b) (La funcion conativa. La palabra (seguimos usando el término
palabra en’el sentido saussureano de babla) del personaje es o puede ser
accién puesto que determina la accion (y/o el discurso) de los otros co-
protagonistas: el discurso de Cinna sobre el poder monarquico consi-
gue que Augusto no abdique. El estudio de la funcién conativa se ex-
tiende no sélo al modo verbal —lo que es evidente— sino también al
funcionamiento retdrico, a la labor argumental que convierte al perso-
naje en un orador: todas las modalidades del discurso como acto —ort-
denes, persuasion, etc.—, pertenecen a la funcion conativa.

¢) \La funcién emotiva o expresiva que, en principio, revierte en el
emisor (su tarea es la de traducir sus emociones), en teatro se torna ha-
cia el receptor-espectador; esta funcion tiene como mision la de imitar
y como finalidad la de contagiar al espectador de unas emociones que
el teatro sabe perfectamente que nadie experimenta en toda su intensi-
dad. (Tampoco, en este terreno, la sintaxis o la semintica permiten ex-
présar la funcién emotiva del discurso del personaje: ni los rasgos lexi-
cales (léxico de la pasién) ni las caracteristicas sintacticas (exclamacio-
nes, rupturas sintcticas, «estilo» entrecortado...) son suficientes para
indicar la funcién emotiva; el célebre «hija mia, ti seras» (la victima)

por el que Agamenodn invita a su hija a su propio sacrificio,\sélo comu-

nica o contagia la emocion a partir de la relacién del discurso con
su contexto. [En este punto, en que el anilisis propiamente lingiiis-
tico toca teécho en teatro, la semantica pide ser relevada por la prag-
mdtica. '

d) La funcion poética. En principio, esta funcion sélo atafie de
modo indirecto 2l discurso del personaje-sujeto de la enunciacion; el
analisis poético de un texto teatral debe centrarse en el discurso total o
de sus elementos (secuencia a secuencia), pero no puede ser operativo
sobre una capa textual (la del comediante-personaje) aislada del con-

junto textual. [En algunos casos (bastante raros, a decir verdad) se pue- -

de captar no sélo un «estilo» propio del personaje sino hasta una poéti-
ca propial en E/ rey Lear es posible analizar Ja poética de la capa discur-
siva del"discurso del Bufén o hasta del discurso de Lear (a partir del
momento en que en la landa se llama «loco). No seria del todo impo-
sible —aunque si dificil— dar, en estos casos, con los elementos poéti-
cos propios del discurso del personaje; dicho de otro modo, buscar una
organizacion interna propia de este discurso. Siempre, naturalmente,

..

N

con las reservas que plantea todo estudio sobre la poética de un texto

necesariamente disperso, roto. Y aun con otra reserva de mayores pro-
porciones: que lo que vamos a encontrar serd menos una poética del
discurso que una poética de/ zexto (y de un texto necesariamente no ce-
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rrado). Nos alejariamos entonces, y de un modo relativamente arbitra-
tio, de lo que constituye el dominio propio de la teatralidad. Concreta-
mente, la cuestion que se plantea es la de la utilidad de semejantes ans-
lisis con vistas a la construccion escénica del personaje, es decir, la uti-
lidad para el comediante. Esta pregunta queda abierta.

¢) Lafuncion fética. Si, en teoria, la nocién es clara, en la practica
plantea terribles problemas de determinacién textual; de hecho, la fun-
cién fitica inviste cualquier mensaje proferido por un comediante-
personaje. Junto a sus palabras (sean cuales fueren) el personaje nos
estd diciendo también: os estoy hablando, yme 0is? La funcién fitica siem-
pre tiene una doble direccion: hacia el interlocutor escénico y, simulta-
neamente, hacia el espectador. Es de gran interés e importancia dar
con las determinaciones textuales que indican la relacién fitica con el
otro (intercolutor o espectador). La elaboracién textual del teatro con-
temporaneo va con frecuencia en el sentido de una exhibicién de la re-
lacion fitica en detrimento de las otras funciones. Algunos didlogos de
Beckett o de Adamov parecen no tener mis contenido que el hecho de
la comunicacion en s y en sus condiciones de ¢jercicio; el ejemplo mas
sobresaliente seria Esperando a Godot, donde buena parte de los mensajes
parecen no tener otro sentido que el de afirmar, mantener o, simple-
mente, solicitar el contacto. Pero, en este caso, es muy dificil, lingiiisti-
camente, determinar la funcién fitica; a menudo, la funcién fitica del
discurso se logra por la indicacion de un gesto o por mediacién de un
objeto denotado en el discurso: el calzado en Beckett o la miquina tra-
gapetras en Ping-pong, de Adamov. Por una especie de paradoja, el signo
mis claro del funcionamiento fitico del discurso del personaje es la
«niquilacién» de todo contenido referencial o conativo: a partir del
momento en que el discurso se nos muestra como discurso de 7ada, es-
tamos ante un discurso en el que lo esencial es la funcién que dice la co-
municacién. Y esto, tan evidente y constitutivo en el teatro contempo-
rineo, se da en cualquier discurso teatral, incluso en el de un personaje
clasico.Seria preciso estudiar, en cada momento del discurso del per-
sonaje, no so6lo el discurso en si mismo, con sus funciones, sino: a) las
condiciones de la enunciacion en las que reside la fuerza o la debilidad
del discurso («apoyindose sobre bayonetas» o «con la siplica vana del
vencidon); b) la relacién con una gestualidad paralela que puede anular

_o limitar sus efectos.

Digamos, para cerrar este apartado capital sobre la funcién fatica
en el discurso del personaje, que, en su estudio, volvemos a encontrar-
nos con los problemas de la pragmitica y que(nada puede ser mostrado
en el discurso del personaje de prescindir de’su relacién con los dos
«discursos» que lo acompaiian, el del contexto y el de la gestualidad. La
componente textual no se comprenderia sin las otras dos componentes
(lo mismo podemos decir de las demds funciones).
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3.2. El personaje y su «lenguajen

Los propésitos que se lanzan yo relato
lo que la madre dice al hijo
lo que ordena el patrdn a sus obreros
lo que responde la mujer a su marido
sus palabras todas aqui os traigo
palabras de la saplica o del orden
implorantes o equivocas
mentirosas o ignorantes
bellas o afiladas
sus palabras todas aqui os traigo.

(B. BrecHT, Carnto del autor de piezas.)

Empleamos deliberadamente el término lenguaje que, en su vague-
dad, da cuenta, a un tiempo, de todos los aspectos de lo dizho por el pet-
sonaje.

3.2.1. Lo que se puede denominar idiolecto

En determinados casos, el personaje se sirve de una «lengua» apas-
te, en la capa textual, de la que él es sufeto, nos encontramos con parti-
cularidades lingiiisticas que el teatro pone de relieve; en todos estos ca-
sos particulares, el lenguaje contribuye a darle al personaje un estatuto
de «extranjerow; los personajes populares se nos muestran entonces
como personajes que no saben hacer uso de la.lengua de sus amos (es el
caso de los aldeanos de Moliére, incluso cuando aparecen, por otra
parte, revalorizados, como la Martina de Las mujeres sabias; o €l caso de
los personajes de Marivaux; su lengua, artificial, sin ningin valor refe-
rencial, sélo sirve para indicar una distancia, como ocutre, en otro re-
gistro, con los tonillos regionales o las férmulas dialectales —cfr. en
Moliere, El sefior de Pursesiac o Las pillerias de Escapino. Es este un hecho
ain mds frecuente en el teatro espafiol desde sus origenes hasta nues-
tros dias. De todos modos, no creemos que, en el ambito de la drama-
turgia castellana se pueda sacar una conclusion unica, reductora, que
explique el fenémeno (piénsese, por poner un caso mas distante aun-
que préximo a nosotros, en el habla defectuosa de las autoridades en
los entremeses de Cervantes, en esa mania filologica de Cervantes de
que hablan los criticos). Més tarde, el bobo del melodrama serd presen-
tado como el personaje que desea hablar la lengua de sus amos (y no le
faltan razones, pues sirve a sus intereses, valores e ideologia); solo que
la habla trastocindola de modo cémico. En todos estos casos, el idio-
lecto del personaje sirve para despertar en el espectador una risa de su-

191



perioridad sobre quien no sabe servirse correctamente de este instry-
mento lingiiistico comunitario. La diferencia lingiiistica no ha sido
considerada jamds en teatro como una diferencia especifica; sy funcion

ha consistido en sefialar a alguien que est4 fuera del grupo, en posicién
de inferioridad?s,

3.2.2. El codigo social

Brecht insiste sobre este aspecto determinante en algunas formas
de teatro. En rigor, todo personaje de teatro es considerado como per-
sonaje que habla, en primer lugar, el lenguaje de la capa social a que
pertenece. Esta «evidenciay exige una rigurosa matizacién: sde qué
capa social se habla?, ¢de la capa a que parece pertenecer e) pergonaje o
de la capa social del autor?, ¢del lenguaje imaginario que el autor presta a
la capa social a que pertenece su personaje? (es intencionado nuestro
empleo de capa social, en evitacion del término clase social que supone ya

no es ni el lenguaje de Racine, ni el lenguaje de Luis XIV. E
del capitalista Puntila, en £/ sefior Prntifp J 4 criado Matt;,
guaje de Rockefeller, ni el de Ford, ni e] de Brecht. Es decir, e lenguaje
de los personajes de teatro no est4 concebido como un lenguaje que re-
fleje con una exactitud referencial el lenguaje del ente social que supo-
nemos representa (aunque a veces se aproxime a ¢l con bastante fidelj-
dad: Rodriguez Méndez, en Los quinguis de Madrid). Sin embargo, es evi-
dente que el lenguaje de Alcestes est4 codificado de modo muy c’listinto
a como lo esti el lenguaje de los Pequefios marqueses (que pertenecen a
la misma clase social, aunque no, quizd, a la misma capa social y menos
aun al mismo grupo). En el discurso del personaje lo socialmente codjfj-

no es el len-

sociedad que lo rodea, discurso que €l utiliza como sistema codificado.
Asi, cuando Alcestes dice a Celimena «no me amiis como es de ley
amam, Alcestes pore un discurso que presupone la existencia de ta] o cual
tipo no de amor cuanto de discurso sobre e amor? en el grupo social
del que forma parte. Lo «social» del lenguaje de un personaje no esta en
el lenguaje como reflejo de una realidad, sino como reflejo de tal o cual
tipo de discurso social. Nos encontramos aqui con el problema capital de
la pluralidad de discursos en el interior del discurso del personaje (el
didlogo bajtiniano), uno de cuyos aspectos mds interesantes reside en el

26 Sabemos de las dificultades que tenja Balzac, entre otros muchos, para darle carta de
ciudadania teatral al lenguaje argdtico-popular.

27 La férmula «amar como es de ley» se encuentra en boca del aldeano Pierrot, del Don
Juan de Moliére, con un desarrollo discursivo distinto. La comicidad procede, precisamente
del hecho de haber tomado prestado el lenguaje de una clase social que no es la suya, ’
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discurso que una clase social toma de prestado a otra (en general a la
clase dominante), problema de enorme actualidad en teatro sobre el
que volveremos a insistir. Un ejemplo, en las formas inmediatamente
contemporaneas del teatro de lo cotidiano, los personajes (de Kreutz,
Michel Deutsch, Wenzel, Lasalle) no pueden hablar su discurso, estin
obligados a tomar prestado el discurso (s discursos) dominante para
€Xponer sus propios problemas.

3.2.3. El discurso subjetivo

Este andlisis reduce la parte subjetiva en el discurso del personaje;
la presencia, en el interior de su discurso, del interlocutor y del discut-
S0 social, hace disminuir la parte reservada a la enunciacibn subjetiva.
Enel ejemplo «Atn no la he besado hoy», la tradicién escolar escucha
el grito espontineo del amor maternal. Es posible, pero se trata de algo
mis, de un arma (de doble filo) contra Pirro, de un golpe bien asestado
que exige una paréfrasis; cuando Pitro pregunta: «;Me buscariais, Se-

~

fiorary..., ella responde: «No es a vos a quien busco ni a quien amo,
sino al nifio Astyanax, resto de Troya» («Pues que... suftis que yo vea
cuanto queda, ay, de Héctor y de Troya»). El discurso de] personaje tie-
fi€ €n cuenta no tanto la subjetividad cuanto una intersubjetividad.

El discurso del personaje se afirma hablando su subjetividad como
«hombre en la lenguay. El teatro es el dominio privilegiado del ejerci-
cio de lo que Benveniste llama «el acto individual de apropiacion de la
lengua» que '

introduce en su palabra el hablante (...). La presencia del locutor en su
enunciacién hace que cada instancia del discurso constituya un centro
de referencia interno. Esta situacién va a manifestarse por un jucgo. de
formas especificas cuya funcién consiste en poner 2l locutor en relacién
constante y necesaria con su enunciacién (...). En primer lugar la emer-
gencia de los indicios de persona (la relacion yo-##) sélo se produce en y
por la enunciacién: el término yo denota al individuo que profiere la
enunciacién, el término #4 al individuo que est4 presente como ilocutor,
De idéntica naturaleza, y en referencia con la misma estructura de la
enunciaciéon son los numerosos indicios de la ostentacién (esto, ‘aqm',
etc.), términos que implican un gesto que designa al objeto al mismo
tiempo que se pronuncia la instancia del término?.

En teatro, e} discurso se centra en la enunciacion del yo/th (por
Oposicién a un discurso de &, objetivo), en el aguf y ahora donde funcio-
nan lo que Benveniste llama los conmutadores®; pero —y aqui se en-
ee———

% Es comprensible que la eleccion de una lectura que privilegie el sentimiento indivi-

dual o la relacién interpersonal repercuta sobre la representacién (puesta en escena).
E. Benveniste, Problimes de linguistique générale, 11, pag. 82.
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nicero, el director general, el obrero agricola. De ahi ese «efecto de rea-
lidad», a veces tan marcado en el discurso del personaje, efecto que le
da una unidad que, aparentemente al menos, prevalece sobre sus dife-
rencias; hay formas de teatro que operan con la unidad del discurso de
tal o cual personaje (los «tipos» de la comedia, o el «naturalismo» del
discurso de ciertos personajes, no de todos, del teatro de Goldoni o
de Chejov). En otros casos, es la uniformidad de «estilo» lo que pro-
duce ese efecto de unidad en el discurso del personaje (Corneille,
Racine).

No obstante, al menos en el teatro no estrictamente convencional,
esta unidad es mas aparente que real. En el enunciado teatral de un
personaje se da una presencia del discurso cuyo estatuto es heterogeé-
neo; junto al discurso subjetivo se dan discursos citados: discursos sacados
de la opinién comun, de la «sabiduria populam —aforismos, prover-
bios, maximas— énunciados todos ellos en tercera persona, distancia-
dos como elementos objetivos. El discurso teatral, aun el mds subjeti-
vo, es un conglomerado de otros discursos tomados de la cultura de la
sociedad o, mas frecuentemente, de la capa social en que evoluciona el
personaje. Se puede decir, sin temor a exagerar, que una buena parte
del distanciamiento brechtiano consiste en liberar los enpnciados del
personaje de la ilusién de monocentrismo para mostrar en ellos yuxta-
posiciones de enunciados de las més diversas procedencias; de modo
atin mis preciso diriamos que este trabajo consiste en la yuxtaposicion
de un discurso subjetivo y de un discurso distanciado, objetivo. Un
ejemplo admirable, rayano casi en lo fabuloso, seria el que nos ofrece el

autor épico en La buena persona de Sezudn, pieza desnivelada con dos per-

sonajes que mantienen unos discursos opuestos. Lo que se ha dado en
llamar el conflicto interior del personaje no es otra cosa en teatro que
una colision de discursos; nos encontramos a cada paso con un hecho
bisico: el teatro se asienta en el discurso dialogado (incluso en el mo-
nélogo el discurso del personaje es dialogante, implicita o explicita-
mente). Cualquier analisis que se precie de un minimo de exactitud de-
bera mostrar que el discurso del personaje no consiste en una tirada in-
terrumpida sino mas bien en una yuxtaposicion de capas textuales dife-
rentes que se integran en una relacién generalmente conflictual. Y atn
mas, son precisamente estas capas discursivas diferentes las que posibi-
litan el-didlogo. La relacién discurso del personaje-didlogo es una ver-
dadera relacién dialéctica; es imposible analizar el discurso del perso-
naje como si de una moénada aislada se tratase; lo que permite relacio-
natlo con otros discursos no es otra cosa que su heterogeneidad.
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4. D14ALOGO, DIALOGISMO, DIALECTICA

Acabamos de decirlo, la palabra teatral, incluso en el monélogo, es,
en su esencia, una palabra dialogada. El didlogo teatral es menos una
serie de capas textuales con dos o mis sujetos de la enunciacién que la
emergencia verbal de una situacién de palabra que exige dos elementos
enfrentados.

4.1. Didlogo y sitnacion de didlogo

Es de la mayor importancia el procedimiento de toda dramatiza-
cibn «clasica»2 consistente en subrayar las diversas formas de didlogo y
su combinatoria en el interior del conjunto textual dramaitico, didlogo
en largas tiradas en las que los personajes se enfrentan retéricamente;
réplicas verso a verso o entre hemistiquios, frecuentes en los momen-
tos mds dlgidos de la tragedia —réplicas entrecortadas o atropelladas
de la comedia clasica, escenas multiples en que las réplicas se combi-
nan como en un trenzado; falsos didlogos en los que el locutor apenas
si suelta la palabra, en que su didlogo es sélo puntuado por las réplicas
de interlocutor encargado de asegurar su relanzamiento, como en algu-
nas escenas del confidente en la tragedia clisica o en el drama romanti-
co; didlogos «paralelosy sin intercambios (con o sin apartes) que en-
contramos a veces en Shakespeare y, frecuentemente, en las comedias
de enredo espafiolas e incluso en el absurdo. Se trata de otras tantas
formas de didlogo cuya descripcién es util, al menos formalmente.

Digamos que el modo de intercambio es ya un signo que permite
construir el sentido, ya que es de por si un signo portador de sentido.
Sin embargo, estd claro que no «comprenderiamos» el sentido de una
escena en lengua extranjera de no disponer de otros elementos®. En la
base del didlogo se encuentra la relacién de fuerza entre los personajes, en-
tendiendo esta formula en su més amplio sentido; la relacién amorosa
puede construir también una relacién de dominacién (el que desea, su-
plica, implora y, en consecuencia, adopta una posicién de «inferiori-
dad» respecto al poseedor del objeto del deseo). De ahi todo ese juego

32 Véase, por ejemplo, J. Schéres, La Dramaturgie classique en France, y P. Larthomas, Le lan-
gage dramatigue.

33 De ahi la puesta en funcionamiento de esos ofros elementos por directores y compaiiias
solicitadas internacionalmente. Pensemos en el Living, en el italiano G. Strelher, en el alemén
P. Stein, en los latinoamericanos Victor Garcia y J. Lavelli, en el grupo catalin Els joglats,
etc, Este factor de internacionalismo puede ser importante, aunque no nos atrevemos a decir

" que los citados grupos y directores condicionen a ¢l sus intuiciones y trabajos escénicos.

[N. del A. 5 T}
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en la construccion de las relaciones de fuerza que determinan las con-
diciones de ejercicio propio del habla. Como lo demuestra O. Ducrot
con gran precision, toda escena de interrogatorio (o simplemente inte-
rrogativa) supone (0, mds exactamente, presupone) que el personaje
que interroga posee la eualidad de hacerlo y, en consecuencia, que las re-
laciones juridicas entre interrogador e interrogado son de tal entidad
que posibilitan semejantes relaciones de lenguaje (el interrogado estd
obligado a responder o se obliga a ello). La famosa escena entre Augusto
y sus consejeros no tiene sentido de no referirla a la orden implicita de
Augusto, orden que nadie podria evadir (en su posicion de amo, Au-
gusto puede obligar a quienes convoca a que le digan si debe o no abdi-
car).

Un didlogo teatral tiene, en consecuencia, una doble capa de conte-
nido, transmite dos especies de mensajes; el mismo sistema de signos
(lingtiisticos) es portador de un doble contenido:

a) el contenido mismo de los enunciados del discurso;
b)- las informaciones concernientes a las condiciones de produc-
cién de los enunciados.

Olvidar =1 segunda capa de informacion, por el hecho de que sea
menos evidenie, equivale a mutilar el sentido de los propios enuncia-
dos, como vamos a intentar demostrarlo con algunos ejemplos. El di4-
logo teatral se produce sobre la base de un presupaesto que lo dirige: que
uno de los interlocutores, pot ejemplo, estd cualificado para imponer
la ley del didlogo. Pero hay mis, el mensaje primero del didlogo de tea-
tro reside justamente en la relacién verbal y en los presupuestos que la
gobiernan. Ahora bien, esta relacion verbal es, en si, dependiente de
las relaciones (de dominacién, principalmente) entre los personajes en
la medida en que estas relaciones se muestran como la imitacién de re-
laciones en la realidad: son la materia principal de la mimesis; y no pre-
cisa decir que estas mismas relaciones se nos presentan en dependencia
de las relaciones «sociales», para emplear un término mds amplio.

4.2. Didlogo e ideologia
Para la comprension de la relacién ideologia-discurso echare-
mos mano del andlisis clasificador hecho por Régine Robin en su co-

mentario de un texto de Haroche, Henry y Pécheux3. R. Robin nos re-
cuerda:

34 Véase Q. Ducrot, Dire et ne pas dire y La Preave et le Dire.

' 35 «La sémantique et la coupure saussurienne: langue, langage, discours, Langages, nim.

24, diciembre de 1971, pig. 102.
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— «Que las ideologias* no son elementos newtros sino, més bien,
fuerzas sociales, ideologias de clase.

— Que ni los discursos son reducibles a las ideologias ni las ideo-
logias han de recubrir los discursos. Las formaciones Jiscursivas son
una componente de las formaciones ideolégicas?; dicho de otro modo, las
formaciones ideolégicas gobiernan las formaciones discursivas.

— Que las formaciones discursivas sélo pueden ser entendidas
en funcién de las condiciones de produccién, de las instituciones que
las envuelven y de las reglas constitutivas del discurso: como lo subra-
yaba M. Foucault, o se dice cualguier cosa, en cualguier momento y en cualguier
Ingar %,

— Que las formaciones discursivas deben ser relacionadas con
las posturas de los agentes en el marco de las luchas sociales e ideo-
logicas.

— Que las palabras s6lo son analizables en funcién de las combi-
naciones, de las construcciones en que se emplean®,

Este resumen es de una aplicacién inmediata al didlogo teatral
(tengamos en cuenta que, para R. Robin, el didlogo teatral no tiene
sentido si no se relaciona con lo que él llama las posturas discursivas de los
locutores). Ahora bien, estas posturas o actitudes discursivas son reco-
nocibles a partir del anélisis de los contenidos explicitos del discurso o,
mejor ain, en lo que R. Robin llama lo insertado (lo insertado no es otra
cosa que un «preconstruido» del discurso), anilogo en su funciona-
miento al presupuesto de O. Ducrot, es decir, aquello que constituye la
base comsin, 1a asercion que no se pone en duda y sobre la que se constru-
ye el didlogo, con todas sus divergencias. Por ejemplo: un didlogo de
Shakespeare en donde el rey es uno de los locutores, presupone unas
reglas o principios definidores de las relaciones feudales entre el rey y
sus vasallos (la posicién discursiva), con las variantes socio-historicas

3 La ideologia podria definirse, siguiendo a Althusser, como «el modo como los hom-
bres viven sus relaciones con sus condiciones de existenciar. El mismo auter define las ideo-
logias pricticas como «formaciones complejas de montajes, nociones, representaciones de
imdgenes, por un lado, y de montajes de comportamientos, actitudes, gestos, por otro, que
funcionan, en su conjunto, como normas précticas que gobiernan la actitud y la toma de po-
sicion concreta de los hombres ante los objetos reales de su existencia social e individual y de
su historian (citado por R. Robin, Linguistigue et Histoire, pigs. 101-102).

37 «Se hablara de formacién ideoldgica para caracterizar un elemento susceptible de in-
tervenir como una fuerza confrontada con otras fuerzas en la coyuntura ideolégica caracte-
ristica de una formacion social en un momento dado; cada formacién ideolégica constituye
también un conjunto complejo de actitudes y de representaciones que no son ni “individua-
les”, ni “universales”, sino que se relacionan de modo mis o menos directo con posiciones de
clases en conflicto las unas con las otras.»

38 El subrayado es nuestro. Se trata de férmulas directamente aplicables al didlogo
teatral,

39 R. Robin, gp. ¢, pig. 104.
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que la época de Shakespeare introduce en las relaciones feudales; la
contradiccion se producird en el caso de que estas mdximas presupuestas se
enfrenten con posturas de discursos diferentes (por ejemplo, con el discurso
de unos vasallos rebeldes contra el rey). Asi, en los intercambios entre
el rey Lear y sus hijas sublevadas, por debajo o en concomitancia con el
didlogo construido —argumentos familiares, morales, afectivos y has-
ta politicos— se da un cambio en la relacién de fuerza entre el viejo rey
y las nuevas dueiias.

Por esto nos preguntamos de qué tipo son las mediaciones que ha-
cen que la ideologia penetre en un texto teatral, no tanto en sus conte-
nidos explicitos (o incluso en sus connotaciones) cuanto en los presu-
puestos que rigen las relaciones entre personajes. Asi, las consecuen-
cias ideologicas de la crisis de la feudalidad a finales del siglo xv1 en In-
glaterra son menos perceptibles en el contenido de los didlogos que en
el de las situaciones de lenguaje que se establecen entre los personajes:
Ricardo IT 'y Macbherh, en su totalidad textual, se explican en funcién de
esta lectura. Con una peculiaridad propia del teatro: lo que en la lectu-
ra de otros textos (discursivos o novelescos) sélo es percibido a través
del andlisis critico del texto, puede, en teatro, tomar forma, ser exhibido
por la puesta en escena; parece como si la tarea del director consistiese,
precisamente, en mostrar «visualmenten las sitnaciones de lenguaje y, por exten-
sidn, las posiciones discursivas. ‘

4.3. Cuestionar el didlogo

Asi, pues, los reparos que podemos hacerle al didlogo son, en pri-
mer lugar, reparos sobre las condiciones en que se produce. El grado
de impacto que el didlogo ejerce en el espectador se debe, la mayoria de
las veces, a la distancia entre el discurso y sus condiciones de produc-
cién, o a la anormalidad de las condiciones de produccién, marcada
por una distorsion en el interior mismo de estas condiciones de pro-
duccién del didlogo.

Lo primero que hemos de hacer al enfrentarnos con el texto de un
didlogo consistird en preguntarle sobre:

a) las relaciones de dependencia, dentro de una estructura socio-
histérica dada, entre los personajes del didlogo. Esas relaciones de de-
pendencia son del tipo amo-criado, rey-vasallo, hombre-mujer, 2aman-
te-amado, solicitador-solicitado, etc; _

b) la incidencia de estas relaciones en la palabra de los locutores,
con todas las consecuencias que de ello se derivan en lo referente a la
Juerza ilocutoria de los enunciados; el sentido de un’enunciado imperativo
depende de las posibilidades que tenga el locutor de ser obedecido; a un
texto se le han de plantear un cierto nimero de preguntas: squién ha-
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bla?, ;quién tiene derecho a la palabra?, ;quién pregunta y quién res-
ponde?, ¢quién toma primero la palabra?, etc;

¢) los presupuestos en que reposa la existencia misma del didlogo
—que no deben confundirse con los que rigen los enunciades de este
dilogo. '

“

4.4, Las contradicciones

Las respuestas 2 estas cuestiones nos abocan a determinadas evi-
dencias que, aun no siendo muy relevantes, permiten ver como el did-
logo funciona en razén de determinadas contradicciones:

a)  Contradicciin entre la palabra de los locutores y sus posturas discursivas:
un sirviente no habla ante su amo, un bufén no insulta a un rey; ahora
bien, E/ rey Lear y tantos otros textos de Shakespeare nos muestran
como esta contradiccion puede ser productora de sentido. Hemos visto
anteriormente coémo, en Victor Hugo, el didlogo descansaba sobre la
voluntad de hacer hablar a aquellos que no tienen palabra y se encuen-
tran en una posicién «imposible: la cortesana al rey casto, los lacayos a
los ministros o a la reina... Se da en estos casos un desplazamiento del
sentido que, por un absurdo, se centra no en la significacién de los
enunciados sino en las condiciones de produccion de la palabra eficaz y
de su escucha posible. La verosimilitud —caso de que queramos echar
mano de esta nocién dramatirgica— atafie menos a la «psicologia»
que a las condiciones de ejercicio del didlogo. Si la dramaturgia barroca
supone esta tan visible contradiccion, la dramaturgia clasica se esfuerza
en hacerla desaparecer. Pero la contradiccion se mantiene aportando a
la escena cldsica su fuerza y su sentido; asi ocurre con el conocido ejem-
plo de la escena cuarta del primer acto de Andrémaca en que asistimos a
la confrontacion de la heroina con Pirro: esta escena indica la inver-
sién posible de la relacion maestro-esclavo, vencedor-vencida; todo el
dialogo reposa sobre el conflicto del doble presupuesto: Andrémaca en
situacion de debilidad, Andrémaca en situacién de fuerza. Se podria
preguntar si acaso no es ese el sentido de la escena: mostrar esta inver-
sioén, este vuelco en la situaciéon de palabra producido por el vencedor
(pero, ¢qué fuerza hace surgir en él, fuera de él, la palabra?; es imposi-
ble dar respuesta a una pregunta que se nos presenta como una brecha
psicolégica que no pueden cerrar ni siquiera las palabras amor o pa-
sion);

b)  Contradiccion entre condiciones de enunciaciin y contenido del discurso; asi
funciona gran parte del teatro de Marivaux; se da en é] un vuelco en las
condiciones de produccién del discurso que explica esos didlogos tan
chocantes de los que tenemos un buen ejemplo en el Juego de/ Amor y del
Aszar, donde amo y criado han intercambiado sus posiciones discursi-
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vas; o los hipécritas discursos de los amos, disimulando su verdadera
situacion de palabra, en La doble inconstancia.

En Beckett esta contradiccién presenta un cariz diferente; las con-
diciones de produccion del discurso quedan disimuladas y el suspense
se centra en el desconocimiento de las mismas; es lo que ocurre en Fi-
nal de partida con la palabra de Hamm-Clov y la incertidumbre sobre las
relaciones de fuerza en que se apoya.

Otro ejemplo elocuente es el de la escena 2 del acto II de Lorenzaccio,
escena que ya hemos analizado poniendo en ella de relieve el juego de
las articulaciones (ver V, 3.4.3). Las proposiciones de Lorenzo y de
Valori, nuncio del Papa («Venid a casa..., te haré pintar...»), responden
a uno no diche, 2 un sobreentendido del joven pintor Tebaldeo (pero no
a un presupuesto) por el que le ha hecho una oferta de sus servicios; si
leemos atentamente los gestos y los indicios del discurso (Tebaldeo re-
pitiendo como un papagayo adulador las observaciones que, por otro
lado, no comprende bien, de Valori; Tebaldeo solicitante, Tebal’deo
que acepta el indiscreto interrogatorio por parte de su futuro «patrény»)
deduciremos que Tebaldeo esta diciendo, sin decirlo de palabra: «Con-
tratadme, compradmen. Esta es, pues, la situaciéon del discurso real en
que se enmarca el discurso de Tebaldeo. Si observamos todos estos de-
talles del discurso deduciremos que esta escena nos lleva —es mimo—
no tanto a la situacién del artista renacentista, sino, mds bien, a la si-
tuacién del artista o del escritor en los inicios del siglo x1x: afirmacién
de la independencia moral, de la autonomia del arte (el arte por el
arte), servidumbre en las condiciones de produccién (afirmacién de un
comercio equitativo, venta «libre» del objeto-cuadro o del objeto-libro,
en una palabra, esclavitud del artista ante el patrén, que ha comprado
su fuerza de trabajo, monopolizando por adelantado toda su produc-
ci6n). Esta escena extraordinaria nos demuestra que la referencia no se
ha de buscar tanto en el referente socio-histérico de los enunciados
cuanto en la misma situacién de produccién del didlogo.

4.5. Los enunciados en ¢l didlogo. Didlogo y dialogismo

De todo lo dicho se puede concluir que el didlogo desarrolla la evo-
lucién y la puesta en forma de dos posiciones discursivas cqnfrontadfxs
o enfrentadas. Visién que puede resultar chocante a quienes estin
acostumbrados a ver en el didlogo de teatro la emergencia de conflictos
en que se despliegan la autonomia, la libertad, la eficacia de la palabra
pasional o retérica. Esta autonomia, que se muestra facxlmentc'llu'sopa
en el espejo del teatro®, no excluye la formalizacién de una dialéctica

40 A partir del momento en que el «texton de un personaje deja ver varios discursos con-
tradictorios o, al menos, divergentes, exponentesde varias formaciones discursivas, es ya di-
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palabra-accion, en donde la palabra aparece como factor de cambio en
la accién y, por un choc hacia atris, modifica sus propias condiciones
de produccion*'. Pero nos damos cuenta que, incluso en el ambito pri-
vilegiado del teatro clasico francés, los casos de didlogos en que la pala-.
bra es realmente productiva son infinitamente mis raros de lo que po-
dria pensarse. La palabra persuasiva de los griegos sélo encuentra su te-
rreno abonado en las condiciones casi juridicas en que el cédigo permi-
te el despliegue de un discurso logico: relativa igualdad de las situacio-
nes de discurso, etc. Se puede decir que la dramaturgia de Corneille se
esfuerza al maximo por constituir las condiciones de intercambio de
una palabra eficaz; los locutores pueden convencer o convencerse. Por
el contrario, en Racine se pone de relieve la ineficacia del didlogo (a
pesar de las apariencias, nadie convence a nadie). Encontramos aqui,
por otra via, la importancia de la funcién fitica en el didlogo, en un dialo-
go en el que el encadenamiento de los enunciados y su intercambio es
més importante que su contenido.

Los mismos enunciados estin insertos en un sistema de contradic-
ciones que, a veces, son dialécticamente resueltas y, otras veces, se
mantienen inalterables, codo con codo. También hemos visto, a pro-
posito de los discursos de los personajes, que éstos contienen enuncia-
dos yuxtapuestos que remiten a formaciones discursivas diferentes: es
esta la primera forma de dialogismo, en extremo interesante, por cuan-
to que supone la no-coincidencia del personaje consigo mismo, cues-
tiona su unidad y muestra, a través de su discurso, la emergencia de las
contradicciones de la historia (yendo mis all4 de la psicologia indivi-
dual). De este modo pueden leerse los grandes monoélogos deliberati-
vos del teatro cldsico; las estancias de £/ Cid y también, si somos pers-
picaces, los mondlogos de La vida es sueio o los monélogos pasionales de
Racine; el mondlogo incluye enunciados y maximas cuyos presupuestos
no son idénticos*2

Podriamos decir que el dialogismo en el interior del discurso de un
personaje no estd slo en esa fracturacién en dos voces, como pretende
Bakhtine, sino en el collage (o en el montaje) radicalmente heterogéneo*.
Y 2in mis, el dialogismo afecta no sélo a tal o cual forma de teatro

ficil que su palabra se nos presente como producto de una conciencia libre, de un wsujeto» au-
ténomo y creativo.

41 El examen, en cada secuencia media (escena) de esta relacién dialéctica constituiria un
trabajo singularmente fecundo, incluso en un plano pedagégico.

42 Quedaria por hacer un trabajo ~—apenas imaginable en el momento actual, por no te-
ner muy afianzadas las bases tedricas— en el que se mostrase la articulacion de presupuestos li-
gados a las formaciones discursivas y de presupuestas ligados a un funcionamiento del’ dis-
curso.

43 En el montaje, los elementos heterogéneos toman sentido en la combinacién, en la
construccién que se obtiene con ellos; en el collage es la heterogeneidad la que construye el
sentido, no la combinacién.
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sino al género dramatico en su totalidad: es constitutivo del didlogo de teatro,
por un sesgo imprevisto que no es otro, en definitiva, que el del presu-
puesto comsin; el didlogo (y el dialogismo) es debido a que todas las con-
sonancias y las disonancias, los acuerdos y los conflictos giran en torno
a un nuicleo comin. La consideracién de ese nicleo comin hace que
Bakhtine rechace —y lleva en ello razén—el dialogismo teatral; pero
no lleva razén si tenemos en cuenta que es precisamente ese nicleo co-
min el que permite Ja confrontacion, la yuxtaposicion, el montaje, el
collage de voces diferentes. Para discutir hay que ponerse de acuerdo
en un punto incuestionable que, aun sin ser formulado, constituya la
base misma de la palabra comiin. Pongamos este ejemplo: «El rey de
Francia esta calvoy; podemos estar todos de acuerdo o discrepar radi-
calmente en sobre si el rey de Francia estd calvo o tiene pelo; pero, an-
tes de hacerlo, es preciso que estemos de acuerdo sobre el hecho (presu-
puesto) de que Francia tenga un rey; de no ser asi, el didlogo se desmoro-
na; imaginemos que alguien gritase: «Pero, oiga, si Francia no tiene
reyl» Notemos, de pasada, que en ciertas formas teatrales, en Ionesco,

* por ejemplo, el didlogo sigue su curso, funciona —y esto es lo que ca-
racteriza al didlogo ionesquiano— sin presupuesto comin. Pero adviz-
tamios también que no es ni dialogico ni dialéctico.

Podemos asi mostrar con gran precision que en el Lorenzaccio de
Musset el héroe se enfrenta a enunciados pertenecientes a varias for-
maciones discursivas que ponen de manifiesto varias formaciones
ideolégicas: el discurso «liberal» de Strozzi con sus connotaciones cul-
turales de heroica latinidad, el discurso «ultra» y «jeune France», ficil
de observar en los enunciados de Tebaldeo*. El didlogo es posible gra-
cias a que Lorenzo se hace cargo de los presupuestos (contradictorios) en
que reposan los discursos y sus interlocutores. De ahi la posicién cen-
tral y centralizadora del héroe que no funciona sélo como «conciencia
especular» —segiin la férmula de Althusser*s— sino, también, como
conciencia destructora, en razén de la anulacién sucesiva de los discur-
sos con los que se enfrenta.

Podriamos seguir con otros ejemplos (mostrar, por ejemplo, cémo
Nerén es provisionalmente vencido por Burro, en Britdnico, por verse
obligado a adoptar formalmente los presupuestos del discurso de este ul-
timo). Por lo demas, no habria que imaginar que sélo se dan presu-
puestos politicos o «ideologicos»: el presupuesto que sirve de base a un
didlogo puede ser del género yo amo a X o X me ama (al margen de que

44 Remitimos aqui a nuestro articulo «Révolution et topique de la cité: Lorenzaccion, Lit-
térature, 1977, en su parte concerniente al andlisis de los enunciados: recuento del paradigma
«ciudad de Florencia» y de st distribucion entre los locutores, construccion de redes discursi-
vas que podemos poner en paralelo con sus referentes socio-politicos de 1833, funciona-
miento del didlogo...

45 Althusser, Powr Marx, «Vers un théatre matérialisten.
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estén ligados a una ideologia)*. En lo que atafie a la comicidad, habria-
mos de notar que una de sus fuentes est en la presencia, en un mismo
didlogo, de presupuestos diferentes, no percibidos por sus interesados
o, por el contrario, en la adopcién, descaradamente hipécrita, de un
presupuesto al que el locutor no se adhiere: En £/ avaro, de Moliére,
Valerio se ve obligado, tratando con Harpagén, a adoptar el presu-
puesto ¢/ dinero lo es tods; la ceremonia final de E/ enfermo imaginario de
Moliére, no es otra cosa que la materializacion del presupuesto en que
se basan todos sus discursos: que la presencia del médico, por sélo su
contagio, cura de modo magico.

4.6. De algunos procedimientos de andlisis del discurso

De todo lo que precede podemos extraer alguna directrices de in-
vestigacion en torno al didlogo de teatro. Es preciso:

4) Establecer la posicién discursiva de los diferentes locutores y,
mds en concreto, su situacion de palabra, a veces imperceptible, oculta
por la evidencia del sentido (de los enunciados); con frecuencia es un
no-dicho del discurso lo que la condiciona; hay que buscar los indicios
que permitan discernir la situacién «real», las relaciones «reales» entre
los personajes: gestualidad, modalizaciones, etc.; hay que hacer dos in-
ventarios: ¢l inventario de lo sobreentendido (Tebaldeo que ansfa vender
su pintura, Valori que quiere algo de Lorenzaccio, Andrémaca que no
es libre en sus movimientos), y el inventario de lo presupuesto (el arte es
solicitante por naturaleza, el arte es libre, una cautiva esti sometida al
vencedor)*7. ‘ ;

b) Buscar los presupuestos que condicionan el didlogo en si mismo;
asi, en la escena de Tebaldeo, Lorenzo y Tebaldeo se ponen de acuerdo
sobre los siguientes presupuestos: Florencia = madre podrida, prostitu-
ta; arte = produccion natural que brota en una tierra abonada por la
podredumbre. Presupuestos en razén de los cuales el didlogo funciona
en diferencia, por conflicto (o por adicién) no en lo presupuesto sino
en lo puesto (de aquello que es directamente cuestionable, negable, so-
bre lo que se puede preguntar; mientras que el presupuesto estd fuera
de toda negacion, de todo cuestionamiento, con fuerza de postulado).
Recordemos que seria initil buscar en tal o cual didlogo un presupues-
to reducible a una férmula ideolégico-politica: asi, en Casona, Azorin, .

46 Seria interesante mostrar como la estructura edipica de la familia (y del psiquismo)
puede funcionar como presupuesto. Pero quiza vayamos demasiado lejos al notar, por esta
via, la articulacién de lo analitico y de lo ideolégico.

47 Sin que podamos tomar aqui en cuenta presupuestos de existencia: que exista un artista
) do Tebald y Una s I, da André; , etc.
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Maeteslinck (La intrusa)... el presupuesto es fantdstico; todo el diilogo,
multiple, complejo, huidizo, con variados personajes, presupone que /z
mueite es una persona que entra en las casas. Un wltimo punto del analisis
consistiria en anotar los presupuestos miiltiples en el interior de las ca-
pas discursivas atribuidas a un personaje que le permiten, en razén de
esa multiplicidad, dialogar con varios personajes.

¢) Hacer un recuento de los enunciados producidos (con sus refe-
rencias histdricas) que nos permita ver cémo funciona lo paesto del dis-
curso, es decir, los enunciados explicitos. En la citada escena de Tebal-
deo, lo puesto concierne a la libertad del artista; con sus implicaciones
biogrficas (discursos recurrentes en Musset; cfr.: £/ bijo de Ticiano) o a
la unién del arte con las catdstrofes histéricas. Estos enunciados pro-
ducidos pueden ser estudiados: 4) en su funcionamiento propio y en su
encadenamiento en el didlogo; b) en relacién con tal o cual forma dis-
cursiva; ¢) en relacion con los presupuestos.

4.7. Algunas observaciones a modo de conclusion

4) Es posible contruir una semdntica del discurso teatral y hasta
una semiologia puesto que lo preconstruido (o lo presupuesto) se halla
en el signo, en el plano de un significante del discurso, y no en el signifi-
cado de los enunciados; no obstante, semejante semiologia no seria
comprensible de separarla de una pragmitica que determine las condi-
ciones de ejercicio de la palabra discursiva.

) Eldiscurso teatral se nos muestra como practica englobante de
una parte considerable del discurso social, bajo forma de preconstruido
o de presupuesto, discurso social que nadie en particular toma en cuen-
ta, en el que nadie es sujeto de la comunicacién; la idea de la responsa-
bilidad, del derecho de propiedad de una persona sobre su lenguaje
queda lejos, en consecuencia. Este caricter no individual se hace mas
sensible en teatro por el hecho de que el discurso mismo pasa de boca
en boca (personajes, comediantes).

Este tipo de andlisis es importante pues muestra la inclusion del
discurso dominante (o de una variante particular) bajo forma de cita,
férmula, mixima, proverbio, objeccién interna, en el intetior mismo
del (o de los) discursos; asi se puede mostrar cémo el discurso domi-
nante no opera solamente por la palabra, sino sobre la palabra, infor-
mando las relaciones entre los personajes. Enlazamos aqui con las for-
mas mds recientes de teatro, con ese teatro que, en Francia y en Alema-
nia, se conoce como teatro de lo cotidiano, caracteriado por una escri-
tura que nos muestra, en el didlogo, los jirones del discurso dominante,
rasgados, aunque tenaces y destructores, puesto en boca de unos perso-
najes que no tienen nada que ver con €l en principio. De ahi sus soz-
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prendentes virtudes ¢riticas. La relacién ideologia-escritura. teatral es
mds legible a estos niveles del discurso teatral y del didlogo en particu-
lar.

Inversamente, el teatro, como prictica, nos permite comprender
que la ideologia no es sélo representacién, sino también produccién,
en la medida en que condiciona las relaciones entre los hombres (dis-
cursos y acciones); por ello mismo, podriamos afirmar que la ideologia
es legible no sélo en sus enunciados sino en su totalidad textual.

¢) No es inocente este tipo de analisis; nos muestra, en primer lu-
gar, que, en el discurso, no es posible escapar totalmente a la mimesis,
incluso dandole su sentido naturalista de imitacion de las condiciones
de produccién de la palabra. A continuacion, la importancia del teatro
viene subrayada por el hecho de exhibir el papel de la palabra en rela-
cién con la situacion y la accion; por esta via puede ser operativa la re-
flexion brechtiana: mostrar lo que vale, lo que pesa, lo que «quiere de-
cim, en su sentido mds preciso, un discurso. No en vano hemos puesto
a Breth como divisa.

d) El papel fundamental de la puesta en escena en relacién con
un discurso que, en principio, es anterior a ella consiste en exhibir o pre-
construido, encLa_cer ver lo no-dicho (connotativo o indicial). La puesta
en escena muestra quién habla y como se puede o no hablar. Puede
ocurrir —y esto ha sucedido con frecuencia a lo largo de la historia—
que el cambio en las formaciones discursivas haga que determinados
elementos preconstruidos pierdan sentido y actualidad; en esos casos,
la tarea de la puesta en escena sera la de construir y presentar un presu-
puesto paralelo, «semejante» (en la proporcién en que los tridngulos
son semejantes). Recordemos nuevamente el caso tipificado y extremo
de la Numancia de Alberti (1937) en la que se presenta a un invasor di-
ferente al de Cervantes para exhibirlo como presupuesto «ideologicon.
La puesta en escena de los cldsicos tiene como tarea no sélo la de exhi-
bir los presupuestos, sino la de reemplazar los que estin fuera de uso,
por no funcionar ya. .

Nos gustaria recordar que el discurso, en teatro, constituye —ya lo
hemos visto abundantemente— sélo una parte de esa practica total
cuya caracteristica es la de ser una practica social que inviste no sélo al
espectador sino a los directores, comediantes y técnicos —como pric-
ticos inscritos en un circuito econémico del que nada hemos dicho
—tampoco era ese nuestro proposito— pero cuya presencia pesa
—asi al menos lo creemos— en todas las piginas que preceden.
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CONCLUSION PROVISIONAL

Hemos intentado mostrar que ]a actividad teatral, sean cuales fue-
ren las zonas oscuras que en ella subsisten, sea cual sea la complejidad de
apropiacion intelectual y psiquica que requiere, puede ser analizada
como cualquier otra actividad con el auxilio de procedimientos hoy
aun artesanales... Y no es seguro que vaya a ocurrir de otro modo en un
futuro préximol.

Los andlisis del significante teatral no son inocentes, abocan a una -

perspectivas ideologicas a las que no pueden reemplazar, como éstas
tampoco pueden ser reemplazadas por aquéllos; subscribimos la fér-
mula de J. Kristeva citada por Régine Robin «La distincion dialéctica
significante-ideologfa es de una importancia capital para establecer la
teoria de una practica significante concreta, el cine, por ejemplo. Susti-
tuir el significante por la ideologia es algo mds que un error teérico:
conduce a un bloqueo del trabajo propiamente cinematogrifico que se ve
reemplazado por discursos sobre su funcién ideolégican. Otro tanto
podemos decir del teatro. Y con mayor razén ain, por ser éste una
practica activa, incluso para el espectador, practica sacada de las luchas
concretas (no de las teorias ideoldgicas).

Lo real y el cuerpo

La fascinacion que ejerce el teatro —siempre en crisis y por siem-
pre indestructible— se debe, en primer lugar, al hecho de ser un ob)eto
en el mundo, un objeto concreto; a que su materia no es imagen sino

! El lector nos pcrdonara —asi lo esperamos— que no hayamos podido renovar la teo-
ria del signo o de la enunciacién, que no hayamos teorizado sobre la estructura y que haya-
mos echado mano de modelos estructurales como utensilios operativos.

2 R. Robin, Histoire et linguistique, Pazis, A. Colin, 1973, pig. 96.-
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objetos y seres reales; seres con voces y cuerpos encarnados en los co-
mediantes.

La prictica teatral es materialista. Esta prictica nos dice que no
hay pensamiento sin cuerpo; el teatro es, ante todo, cuerpo, cuerpo con
exigencias de vida; toda su actividad estd sometida a condiciones con-
cretas de ejercicio, a condiciones sociales. Se puede ser idealista cuando
se lee, menos ya cuando uno anda metido en la prictica teatral.

El teatro es cuerpo, el teatro dice que las emociones son necesarias
y vitales, y que él —teatro— trabaja con y para las emocxoncs' el pro-
blema estd en saber qué hacer con ellas.

Pafios y bayetas

Si el teatro es productor de emociones; ello es debido a que es espe-
jo del mundo, extrafio espejo: aproxima, aumenta las proporciones,
sincopa; en teatro, lo imposible campa por sus fueros, trabaja con él,
estd hecho para decirlo; es el lugar en que figuran, juntas, categorias
que se excluyen, las contradicciones encuentran en €l cabida; en vez de
camuflarlas las exhibe. Acrébata, el treatro rebasa la barra de 1a binari-
dad del signo. Si es verdaderamente estructural es por pasar su tiempo
violando las servidumbres estructurales.

La circularidad del rito y del mito queda compromenda por su tra-
bajo de produccién. Su figura principal es el oximoro. Oximoron del
tiempo teatral, el mito es repetitivo; pero el teatro se las compone ma-
ravillosamente para hacer decir al mito lo que éste nunca ha dicho. Es-
quilo re-escribe Prometeo, el teatro griego nos ofrece tres Electras.

Oximoron del espacio teatral, drea de juego y representacion de lo
real, signo y referente. Oximoron del personaje: comediante viviente y
figura textual.

Teatro: el héroe oculta su gloriosa desnudez con el pafio mientras
la peripuesta bayeta da lustre a los suelos.

Teatro: princesa que guarda las ocas vestida de claro de luna y piel
de asno. El teatro es el lugar del escandalo: el criminal-matricida es el
culpable-inocente absuelto por los dioses. El teatro exhibe la insoluble
contradiccién, el obsticulo ante el cual Ja légica y la moral establecida
arrojan la toalla; el teatro nos trae la solucion fantasmagorica, sofia-
da...

¢Qué hacer con el escindalo? Tres soluciones: que todo vuelva a]
orden; que, acabadas, las saturnales, las cosas recobren su estado pri-
mero; que las transgresiones sean castigadas y el rey legitimo recobre su
trono; que el escindalo se mantenga, agravado, irrecuperable, hasta la
destruccion final, hasta el agrandamiento indefinido de la entropia del
mundo; o que un nuevo orden se instale; que Atenea absuelva a Ores-

s... Y el mafana es hoy.
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El oximoron teatral es la figura de las contradicciones que hacen
avanzar las cosas; pero el trabajo de la prictica teatral puede ser el de
mostrarlas apenas para cubrirlas al instante con espeso velo; los teatros
de consumo muestran sélo lo imprescindible para epatar y tranquilizar.
El teatro proclama lo inaceptable y lo monstruoso, es la grieta que el
espectador estd violentamente obligado a cerrar como pueda. O su re-
ducido esquife personal hard aguas por todos los costados. No faltan
las formas teatrales que taponan con rapidez las grietas, cierran la bre-
cha y liman los dientes del tigre... Otras formas obligan a pensar, a bus-
car la solucién: «Querido y respetable piblico, busquen un desenlace.
Es preciso que haya uno adecuado, es precison?.

~ Exorcismo, ejercicio

A cada nuevo intento nos enfrentamos con la misma oposicién
dialéctica. El teatro es figura de una experiencia real, con sus contra-
dicciones explosivas que la escena ofrece como oximoron. Ahora bien,
en el reducido espacio del drea de juego, el espectador puede vivir esta
experiencia como exorcismo o como ejercicio. La experiencia teatral es
un modelo de reducidas proporciones. Como tal experiencia permite
hacer un ahorro de la propia experiencia vivida; exorciza, hace vivir
por procuracién emociones y pulsiones reprimidas por la vida cotidia-
na: asesinato, incesto, muerte violenta, adulterio, blasfemia; todo lo
prohibido se hace presente én la escena. Y el dolor y la muerte son do-
lor y muerte a distancia; banalidades, estamos en el terreno privilegia-
do de la catarsis. Al conflicto insoluble se le da una solucién de suefio
y... todos contentos; esto se arreglard sin nosotros.

Pero el modelo reducido es también una herramienta de conocimien-
to. Transformar como hace el teatro lo insignificante en significante,
semantizar los signos, es dar o darse el poder de comprender el mundo
antes de transformarlo, es comprender las condiciones de ejercicio de
la palabra en el mundo, la relacion de la palabra y de las situaciones
concretas; discurso y gestualidad designan lo no-dicho que subyace en
el discurso. El teatro, modelo reducido de las relaciones de fuerza y, en
definitiva, de la relaciones de produccion, aparece como ejercicio de
dominio sobre un objeto de ensayo diminuto y de mas facil ma-
nejo.

Exorcismo, ejercicio. No creer que las dos visiones del teatro son
exclusivas: son vividas en una perpetua oscilacién donde la emocién
apela a la reflexion para reengendrar el choque emotivo. Quiza el es-
pectador quede dispensado de s«frir lo que sufre en su vida. Lo que Ar-
taud llama la Peste no es otra cosa que la liberacién violenta, en el es-

3 B. Brecht, Epilogo a La buena persona de Sexpudn.
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pectador, de una emocion especifica, conturbadora; productora tam-

bién: se hace vivir al espectador algo a lo que estd absolutamente obli-
v P go q C

gado a dar sentido.

El sentido por delante

© De esto se deduce que el sentido, en el teatro, no sélo preexiste a la
representacion, a lo que en concreto es dicho y mostrado, sino que no
es posible sin el espectador. De ahi las insolubles dificultades de toda
hermenéutica en teatro: ¢Como desvelar un sentido que aiin no se ha
producido? El texto pertenece a lo ilegible, al no-sentido; es la prictica
la que constituye, la que contruye el sentido. Leer el teatro consiste
simplemente en preparar las condiciones para que se produzca el senti-
do. Esa es la tarea del «dramaturgon, del semidlogo, del director, del
lector, la vuestra, la nuestra. Y no es irracionalismo constatar que este
sentido, siempre por delante de nuestra propia lectura, escapa en buena
medida a una formalizacién rigurosa. No eliminaremos el 4mbito de lo
vivido en el teatro; el sentido construido por todos es también la me-
moria de cada uno. Caracteristica irreemplazable del teatro que, no
siendo —como dice el poeta— «la voz de nadie» —puesto que el autor
se ha ausentado voluntariamente—, inviste al espectador hasta el pun-
to de convertirlo, en ultimo término, en nuestra voz comun.
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