Introduccién a la Semiética

LA COMUNICACION TEATRAL

Rafael NUNEZ RAMOS
Universidad de Oviedo

El teatro es uno de los dominios que més han interesado a la semi6tica en
los dltimos afios; la pluralidad y la variedad de los signos que la actividad
teatral moviliza sobre los escenarios, 1a presencia viva de los destinatarios en
la sala, la problemdtica tensi6n entre el texto y la puesta en escena permiten
plantear cuestiones importantes para un mejor conocimiento no ya de la
relacién teatral, sino de la interaccién entre las personas en general.

Al situarmis reflexiones en el &mbito delacomunicacion teatral pretendo,
sinembargo, dejaraunladolos problemas delarelacién texto - representacion,
que me parecen engafiosos, para centrarme en la relacién comunicativa y
estética que tiene como principal protagonista al receptor, sea lector, sea
espectador, y para ello voy a partir del andlisis de 1os caracteres especificos del
texto teatral y del tipo de respuesta que determinan, con el fin de deducir de
ahf las condiciones teatrales de los espectéculos.

La comunicacion.

Ante todo quisiera sefialar que no entiendo por comunicacién la transmi-
sién de informacién de un emisor a un receptor, al menos cuando emisor y/o
receptor son seres humanos, y sobre todo en los procesos que llamamos
estéticos. Siendo los seres humanos organismos autocreadores, como defien-
de el cognitivismo contruccionista, 1os estimulos e informaciones que reciben,
los intelectuales, pero sobre todo los sensoriales, no se registran y almacenan
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enlamemoria o enla conciencia, sino que entran en contacto con el contenido
de ésta y la incitan a constituir su propia informacién.! Esto es m4s acusado
en la comunicacion artfstica: serfa artista aquél que trata de conocerse mejor
a st mismo en la elaboracion de su mensaje y, haciéndolo piiblico, incita a los
demds a que se conozcan mejor a sf mismos, segiin sugiere M. Leiris?, peroeste
conocerse mejor del destinatario s6lo es posible en la medida en que participe
en la elaboracién del mensaje final, de que sea también auténtico artista, es
decir, creador, autopoético.

Desde luego, no es posible hablar de una subjetividad absoluta en la
percepcion de estimulos comunicativos, de una creacion total del sentido: de
hecho, todo intercambio de sefiales se basa en cierto consenso sobre su valor
intersubjetivo (lo que implica sin duda una pérdida de su capacidad informa-
tiva) y, ademds, la sociedad y el aprendizaje social tienden a uniformar las
situaciones e incluso las reacciones.

Sin embargo, la comunicacion estética es precisamente aquella que trata
de preservar en elindividuo su iniciativa y explotar su condicién autopoética.
Por eso se habla, a propésito del arte, de la variabilidad de las lecturas, de 1a
plurisignificacion de los textos, de la participaci6n del lector, de 1a imposibi-
lidad de interpretacion. Ello se ve favorecido, entre otras razones, por el
cardcter sensorial, esto es 1o que significa estético etimoldgicamente, de la
contemplacion que €l arte propone, frente al cardcter méds conceptual, racional
y tedrico de otros discursos como el cientifico, el ideol6gico e incluso, en
buena medida, el discurso cotidiano.

En el caso del teatro, podrfa parecer evidente 1a primacfa de la funcién
estética, puesto que la proliferacién de signos en la escena apunta a una
percepcion sensorial dirigida al ofdo y, principalmente, a la vista. Ademd4s,
desde esta perspectiva, no serfa discutible la preeminencia del hecho escénico
sobre el literario, pues éste Gltimo utiliza casi exclusivamente el lenguaje, que
supone una mediatizacién conceptual, una significacién ya elaborada, frente
a la concrecion e inmediatez de la accién representada ante nuestros 0jos.

1. Vid. Schmidt, S. J.: “L’interpretation: veau d'or ou necessité?”, en Versus, 35/36, maggio-
dicembre, 1983, pp. 77-98.
2. Cfr. Huellas, F.C.E., México, 1988, p. 111,
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Sinembargo, no creoque las cosas sean tan claras silas consideramos desde
el punto de vista de 1a participacion del lector o del espectador en la actividad
estética que el objeto artistico pretende promover. En este caso, 1o que interesa
indagar no esla relacién entre el texto y su representacion, sino los mecanismos
teatrales que los textos y las escenificaciones ponen en funcionamiento para
hacer del receptor un participante activo y autocreador.

Considero que una representacién que se ofrece al piblico para que la
contemple comodamente desde sus asientos es menos teatral que un texto que
realiza la movilizaci6n interior de los sentidos y el organismo de quien lo lee.
Desde luego, la reunién de ejecutantes y espectadores encierra, en principio, més
posibilidades de conocimiento estético, porque hay un contacto sensorial
superior, pero el predominio de lo visual acarrea consecuencias negativas; la
vistaes,ensuma, elmenos sensible de los sentidos, se ejerce de manera continua,
mecédnica y hasta involuntaria, y mantiene la distancia entre el perceptor y lo
percibido.

Y, sin embargo, s6lo desde un punto de vista visual se puede hablar
genéricamente de cierta superioridad de la representacién sobre el texto. Los
profesionales del teatro saben que para despertar la sensibilidad del piblico no
basta con hacerle mantener los 0jos abiertos, que otros muchos factores pueden
hacer fracasar el espectédculo, situdndolo por debajo del texto que loinspira. Son
estas cuestiones las que pretendemos abordar a continuacién.

La teatralidad de los textos.

Afimmar la teatralidad de ciertos textos significa postular en ellos la
existencia de mecanismos que promueven una lectura especifica, distinta de la
que se espera de un poema 0 una novela; este tipo de lectura es precisamente el
que realizan los profesionales del teatro en la representacion que, para ellos sf,
constituye una forma privilegiada de respuesta estética.

Creo, sin embargo, que los textos auténticamente teatrales fomentan y
exigenunalecturainterior que movilizano yalaconciencia, sinoel cuerpoentero
del lector, que realiza funciones andlogas u homélogas a las del actoren el curso
delaescenificacién. Hay, pues, una forma de lectura que podemos llamarteatral.
Pretendo ahora examinar cudles son las condiciones més significativas del
lenguaje del texto teatral que estimulan y favorecen este tipo de lectura.
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El didlogo teatral.

Los didlogos son el texto principal de 1a pieza dramdtica en el sentido que
aquf nos ocupa: por su capacidad para crear una teatralidad dindmica, es decir,
para promover una lectura que moviliza al sujeto en toda su complejidad de
cuerpo y espiritu, que estimula no s6lo su pensamiento, sino también y
fundamentalmente, su imaginacién corporal, su actividad sensomotriz, su
cinefantasfa (o fantasfa del movimiento). Esta capacidad del texio teatral se
fundamenta en las siguientes caracterfsticas:

Actividad.

En primer lugar, el didlogo del texto teatral es un elemento constitutivo de
accién. La trama se despliega, perfila y desarrolla a través del discurso. Las
palabras de los personajes constituyen la accion; no se trata s6lo de que vayan
acompafiadas de accidn o de gesticulacion, sino que son la accidn, es decir, el
desarrollo, o simplemente la conservacién, como en ciertas obras de teatro del
absurdo, de una situacién de partida. Por esta condicion, el didlogo teatral se
opone al mon6logo y alos didlogos novelescos en los que 1o que se despliegaes
elpensamiento yel carcter, y raravezlaaccion. Eldidlogoteatral tiende siempre
amodificarla situacion, a alterar la relacion de fuerzas y, de esta manera, hacer
progresar el curso de los acontecimientos. Asf, Larosadepapelde Valle-Inclan
comienza con esta frase (que utilizaré como ejemplo reiteradamente) pronuncia-
da por una mujer encamada a su compaiiero que golpea el yunque: ;Deja ese
martillar del infierno!, incitacion a la modificacién de la actividad que se estd
realizando que desencadena los movimientos ulteriores del personaje.

Interaccion.

Como actividad que hace progresar el desarrollo de la trama, el didlogo
teatral, sin dejar de hacer referencia alos hechos, a las relaciones objetivas de la
historia, expone, de manera implicita, no conceptual, la interaccién de los
personajesy sus relaciones afectivas y sociales, ylohace pormediode unempleo
predominante de 1a lamada funci6n apelativa del lenguaje, en 1a que los signos
apuntan hacia el receptor para orientar su conducta externa e interna. La accién
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se desarrolla en las interpelaciones alternantes de los personajes y, simulténea-
mente, el textoteatral representa y llena de contenido seméntico y fisiolégico ese
dirigirse de un personaje a otro que define su relacion y su afectividad.

Ahora bien, el cardcter apelativo de los didlogos teatrales es una mera
indicaci6nenel textoque s6lolalecturaolaactuacion podrd realizar plenamente,
es una condicién de las frecuentes exclamaciones, es decir, 6rdenes, ruegos,
stplicas, amenazas, etc., todos ellos actos de habla que implican o proponen
fuertes vinculos entre los hablantes (el ejemplo, Deja ese martillar delinfierno!,
contiene todos los ingredientes) vinculos sentidos o realizados, més que
percibidos, por el lector, puesto que su emergencia depende mds de la pronun-
ciaciénefectiva de lafrase y de la gestualidad que presumiblemente le acompaiia
que de su contenido nocional, pues, como sefiala Gregory Bateson®, los asuntos
de relacién -amor, odio, respeto, temor, dependencia, etc.- entre una persona y
las otras personas o entre una persona y el ambiente se expresan de manera ms
eficaz por medio de la comunicacién no verbal, es decir, de los signos que
acompafian a 1as palabras y no de las palabras mismas que, sin embargo, son el
vehiculo y el soporte de estos otros signos.

De esta manera los signos concomitantes al lenguaje crean, enel actode la
lectura, un juego de movimientos, relaciones y direcciones de los personajes y,
por consiguiente, un espacio imaginario especifico en el que se van desarrollan-
do.

Espacialidad.

Demaneraque unaterceracaracterfstica del didlogo teatral es, precisamente
su implicacién del espacio y de los objetos, es decir, de la situacion, material,
pero también anfmica, espiritual o ideoldgica, en que se produce. Sielteatroes
representacién de una accién en el espacio por parte de un actor, el didlogo debe,
entonces, asumir y hacer llegar a la conciencia del receptor el entomo en que se
desarrolla que, muchas veces, es necesario para que las palabras dichas por los
personajes tengan sentido.

3. Vid. Bateson, G.: “Redundancia y codificacién”, en su libro Pasos hacia una ecologia de
la mente, Carlos Lohlé, Buenos Aires, 1985, pp. 441-455.

57



Instituto de Estudios Almerienses

El discurso de los personajes ha de hacer compatible entonces 1a funcién
apelativa con la funcion referencial, la direccién hacia el otro con la represen-
tacion de los objetos presentes en el 4mbito escénico, y el 4mbito escénico
mismo. Ahorabien, esta funciénreferencial, que enellenguaje ordinariosuele
ser predominante e inmediata, en el lenguaje del personaje teatral se integra
con naturalidad, de manera indirecta, es decir, no como asunto central del
discurso, que es apelativo, sino como alusién fundida en la unidad del
enunciado, como defxis natural, necesaria parala inteligibilidad de 1a frase por
parte del interlocutor mismo: ;Deja ese martillar del infierno! Resultarfa, en
cambio, antiteatral, que estas alusiones a los elementos de la escenograffa
resultasen superfluas para los personajes, y tuviesen como destinatario s6lo al
lector, pues éste quedarfa colocado fuera del dmbito escénico, con una
implicaci6n menor en el espectador (si necesita explicaciones es que no es
coémplice).

Oralidad.

Otra caracterfstica que me importa destacar tiene relacién por unlado con
la apelatividad, que ya hemos mencionado, pero también con la funcién
expresiva. Ellenguaje de los personajes de teatro es un lenguaje oral, tiene que
estar escrito para ser hablado, para que sea sentido como hablado, como
pronunciado (recordemos, de nuevo la frase breve, contundente, como un
grito: ;Deja ese martillar del infierno!). Tanto la apelacién, como la misma
condicién de actividad y el mismo asentamiento en un 4mbito espacial
implicany exigen la oralidad del discurso de los personajes de teatro, cosa que
no ocurre cuando hablan los personajes de las novelas o de los ensayos
dialogados, que se sienten como cavilaciones, interiores o exteriores, pero, en
muchas ocasiones, imposibles de decir con naturalidad.

Encambio, el habladel personaje teatral se siente, yaenlalecturay a causa
de esta condicién exigida por el didlogo, como si tuviese una entonacién, un
timbre, una voz, como si estuviese acompafiada de una gestualidad, siendo
estos elementos paralingiifsticos los signos, aunque implicitos, m4s significa-
tivos del texto, pues, como sefialamos, significan la relacién entre los
personajes, entre estos y el espacio y, en fin, entre el texto y el lector.

58



Introduccién a la Semiética

Expresividad.

Decfamos que esto se relaciona con la funcién expresiva (emotiva en la
terminologfa de Jakobson) del lenguaje. En efecto, el texto del didlogo no se
presenta como clausurado, entre otras cosas por su misma necesidad de
realizacién oral. Laoralidad es unaimplicacion y una exigencia del texto, pero
no un significado predeterminado, que el de las palabras sélo puede orientar.
La entonacién particular y la gestualidad concomitante son un trabajo del
actor, del lector en el caso de la lectura, y en esa realizacién especffica de cada
cual se despliega la actitud del personaje, que en el texto se halla definida de
manera general, a modo de orientacién, y que en la recreacion del actor y del
lector se podrd enriquecer, matizar y acomodar en las direcciones especificas
que cada ejecutante pueda imponerle incluso de manera espontdnea e
impremeditada.

Cuenta Roman Jakobson que un antiguo discipulo de Stanislavski le
refiri6 en una ocasién cémo el famoso director de escena le habfa pedido que
hiciese cuarenta mensajes diferentes con el mismo enunciado, esta noche, a
base de diversificar su tinte expresivo. Y lo consiguié. El mismo Jakobson
repiti6 el experimento y comprob6 que la mayor parte de los oyentes podfa
descifrar correctamente 10s mensajes.

Esto significa, primero que el texto teatral de los didlogos, para adquirir
cardcter teatral y hacerse presente como tal en la conciencia del lector, debe
tener esa condiciénde oralidad; pero, segundo, también que esa condiciéndeja
las puertas abiertas al trabajo creador del actor o del lector, pues, como
lenguaje literario, posee la ambigiliedad que la interpretacién puede transfor-
mar en complejidad del carécter del personaje o de la visién del mundo de la
obra, y como lenguaje icénico y teatral, que utiliza lo verbal para realizar los
signos concomitantes del gesto, la voz y el movimiento, excitalos organismos
afectados e implica al sujeto completo enla experiencia. Enla frase ;Deja ese
martillar del infierno! se percibe no s6lo una ambigitiedad pragm4tica (puede
ser una orden, una suplica), sino expresiva (puede ser dicha con odio, con
ternura, con dolor, con una mezcla de estos y otros sentimientos que sélo la
pronunciacién efectiva puede manifestar).
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Gestualidad.

En todo lo anterior estd contenido otro aspecto fundamental del teatro: la
gestualidad. Como ya hemos visto, la manifestacién de la actitud interior
(expresion) y de la orientacién hacia el otro (apelacion), 1a relacién con uno
mismo, con los demds y con el entorno, es significada o desencadenada més
directa y eficazmente por los signos paralingiifsticos de la oralidad y por los
gestos, los movimientos internos del cuerpo que la propia realizacién oral
arrastra, Pronunciar una frase como ;Deja ese martillar del infierno! lleva
consigo casi inevitablemente una modificacién de la expresi6n facial y un
movimiento de brazos.

Esta modulacién corporal comporta, en la comunicacién ordinaria,
significados afectivos que el hablante emite pero que no controla fécilmente,
es decir, expresan al sujeto sin que éste pueda evitarlo, de ahf que el lenguaje
teatral, al fomentar en la lectura una gesticulacién incoativa interior, estimule
larespuesta personal y laemergencia de aspectos de su personalidad delos que
no era enteramente consciente. Si, como supone el mencionado Bateson, la
traslacion de los mensajes cinéticos y paralingiifsticos a palabras introduce en
ellos una falsificacién grosera, el proceso en parte inverso de provocar
mensajes cinéticos, gestuales y paralingiifsticos en la realizacién oral de las
palabras permitirfa la revelacion de los sentimientos mds auténticos de cada
uno.

La teatralidad.

Podemos, ahora, sintetizar todas estas caracter{sticas del texto teatral en
una definicion de teatralidad: la teatralidad es la condici6n del texto que hace
posible en la lectura el sentimiento del lector de una presencia sensible (de
manera que se puede ver y ofr, e incluso, si se me permite la hipérbole, tocar)
de los cuerpos, de los objetos, de los movimientos, de las relaciones, de las
sensaciones, en una palabra, del personaje en su relacién con el entorno
espacial o dmbito escénico, si se quiere recordar el efecto mds fundamental: 1a
percepcion sensorial, no intelectual, enla lectura, de los movimientos interio-
res y de las relaciones exteriores de los personajes y su mundo y 1a conciencia
psicofisica de la reaccién propia hacia todo ello.

La teatralidad es, en fin, una implicacién de la estructura verbal, una
condicion del sentido del texto, y no una simple descripcién de realidades
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visuales. Lateatralidad no se manifiesta de manera directay explicita, sinoque
se siente implicada en 1o que se lee, sin una clara conciencia de ella, como algo
que emerge del contenido del texto, que hace m4s expresivo, més sensual, mas
rico el contenido del texto, pero no es el contenido del texto, sino una
particularidad de su manifestacién, en una lectura cuidada e intensa.

La percepcion de lo teatral.

La teatralidad es, pues, un factor textual, una peculiaridad de ciertos
textos, generalmente los escritos con destino a la escena; por supuesto,
podemos encontrar ocasionalmente partes muy teatrales en los relatos, pero
habitualmente, necesitan una adaptacién para poder ser representados. La
teatralidad es un factor textual, decfamos, pero no es posible definirla sin
recurrir al lector y a la lectura, porque, como todas las caracterfsticas de los
textos, se queda en pura forma si no cuenta con algiin organismo receptor que
la ponga en marcha. Los rasgos y las condiciones del texto determinan en el
lector una forma peculiar de respuesta, estimulan en €l ciertos aspectos de su
competencia (es decir, de su conocimiento de la tradicion teatral, artfstica,
literaria y cultural) y de su capacidad cognitiva (de percepcion, de memoriza-
cién, de imaginacion, de sensibilidad). Asf pues, para definir adecuadamente
1a teatralidad es necesario analizar también los rasgos de la lectura que la
actualizan.

La pieza teatral, a causa de su unidad de sentido, forma un todo en el que
cada elemento, cada parte, tiene su funci6n y, por consiguiente, mantiene
relaciones con las demds partes y con el todo. El sentido de la pieza exige la
percepci6n simultdnea de todas las partes, como en las artes pldsticas. Sin
embargo, esta percepcién simultdnea no es posible de manera exacta: la pieza
se desarrolla y expone en el tiempo, las partes van apareciendo de manera
sucesiva, no simultédnea: cuando estamos leyendouna escena, no podemos leer
1a anterior o 1a siguiente.

Las facultades cognoscitivas del hombre permiten, sin embargo, cierta
percepci6n del conjunto: el entendimiento interpreta, transforma la informa-
ci6n sensorial en informacién seméntica, conceptual, que luego la memoria
procesa, es decir, reduce, almacena y, en el momento oportuno, recupera en su
forma abreviada.
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Desde este punto de vista, es decir, en lo que se refiere a la construcci6n del
significado global, el procesamiento y recuperacién de los datos recibidos, no
existe ninguna diferencia significativa entre 1a percepcién que hacemos del texto
escrito y la percepcion que hacemos de su representacién. Al finalizar el acto
perceptivo, 1o que queda precisamente es esa imagen global: la impresién
unitaria y resumida de un conflicto, de una situacién, de una realidad humana
compleja. Ahorabien, este resultado es demasiado pobre e intelectual, portanto,
insuficiente desde el punto de vista estético. Es necesario, entonces, plantear la
posibilidad de una percepcién de rendimiento inmediato, en el momento mismo
en que se produce, efimera pero suficiente en sf{ misma, estética.

Los estudios de psicologfa cognitiva tienen buenas explicaciones de los
procesos delectura ymemorizacion: esdecir, delaaprehension y almacenamiento
de la informacion seméntica. No tenemos tan claros los procesos por los que
retenemos y nos vemos afectados por otras formas de informacién. Un dato, sin
embargo, puede ayudamos en nuestra investigacion: la informacién sensorial,
los estfmulos que penetran a través de nuestros sentidos, se desvanecen apenas
dejamos de prestarles atenci6én. Por consiguiente, la informacién sensorial tiene
que producirun efectoestéticoinmediato, en el momento mismo que se percibe:
el placer, se dirfa, de encontrar una aprensién simultdnea de movimientos,
gestos, objetos, palabras, tonos, voces... en su individualidad y en su potencia
significadora. Cada frase del texto, como cada momento de la representacién,
en cuanto encierran esa multiplicidad de dimensiones teatrales, tiene una fuerza
expresiva propia que actia estéticamente sobre el lector en el momento mismo
de la recepcion.

Pero la lectura, ademds de participar de esta pluralidad de sensaciones,
puede explicar mejor otro aspecto fundamental de 1a recepci6n de teatro, lo que
podemos llamar la percepcién corporal. Y creo que lalectura explicamejor este
aspecto porque tiene relacién con el ritmo y con 1a poesfa.

Se dice que el ritmo es consustancial a la poesfa, pero el ritmo no se puede
percibir mentalmente, ya que es algo exclusivamente sensorial, es decir,
producido por los sonidos como sonidos y no como signos de otra cosa, aunque
en dltima instancia el significado también intervenga. Pero, paradéjicamente,
una percepcion estrictamente sensorial tampoco es posible, pues el ritmo es
cuestiénde totalidad, es una especie de superestructura que abarcatodoel poema,
y los sentidos no pueden hacerse cargo de todo el poema en un sélo instante, no
podemos ofr todos 1os sonidos en un mismo acto, tenemos que esperar porlos
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que vienen a continuacién y, cuando estos llegan, ya se desvanecieron los
anteriores.

Elritmo se descodifica con el cuerpo, enlos musculos, enla motricidad,
en el aparato respiratorio y laringo-bucal, etc., es una invitacién al movimien-
1o, al baile, es la tension psicofisiolégica, permanente durante la percepcion,
entre la memoria de los datos recibidos y el deseo, suscitado por la propia
memoria, delos datos por venir. Lo mismo ocurre conlalectura del teatro, que
no puede hacerse solamente con los 0jos y con la mente (como se leen las
narraciones), sino con el cuerpoen general y con algunos 6rganos en particular,
almenos hay que “respirarlo”. De estamanerael texto contagia al lector quien,
ala vez que produce el sentido, lo encuentra representado en su organismo en
forma de movimientos internos.

En conclusion, la percepcién también tiene su unidad (s6lo el an4lisis
separa, perola percepcion es sintética) y su complejidad, pues el hombre posee
muchos 6rganos y cada uno recibe sensaciones de un tipo particular. La
percepcion es lineal y global a la vez, la idea de conjunto que nos formamos
y vamos modificando en el transcurso del acto perceptivo, va acompafiada de
impresiones, sensaciones, sentimientos que tienen una eficacia instantédnea,
pues se desvanecen cuando desaparece el estimulo que los produce, pero dejan
tambi€n una especie de resonancia afectiva, una halo de sensaciones impreci-
sas pero homogéneas, imdgenes e impresiones de todo tipo, que tienen tanta
importancia como el sentido global del texto con el que interactdan. ;Quién,
por ejemplo, no tiene un recuerdo m4s visual que conceptual o seméntico de
algunas representaciones, o pelfculas, o incluso de textos lefdos? ;Quién, sin
irmdslejos, no tiene un recuerdo m4s sonoro y ritmico que seméntico de algiin
poema?

En sintesis, la representacién en la conciencia del receptor de una pieza
teatral estd constituida por una sucesién de informaciones semdénticas e
imdgenes sensomotrices, i. €. imdgenes que combinan 1a informaci6n captada
porel sistema sensorial con los movimientos motores, musculares, necesarios:
es decir, con im4genes de control motor, registradas en la memoria en forma
de respuestas musculares y org4nicas. La palabra teatral encierra un contenido
y un programa de movimientos internos y externos que el lector vive sin llegar
a realizarlos®,

4. Vid. Gehlen, A.: El hombre, ed. Sigueme, Salamanca, pp. 214-225.
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Hasta aquf he tratado de sugerir que el texto que posee caracteristicas
estructurales teatrales suscita una respuesta en la que predomina la produccién
de este tipo de imdgenes motoras, reflejo del movimiento intemno y externo que
el actor realiza enlarepresentacion, y que es s6lo mostrado al espectador cuando
la puesta en escena desarrolla de manera predominante los aspectos visuales. A
partir de ahora mi atenci6n estard dirigida al andlisis de los montajes teatrales en
relacién conlas caracterfsticas que hemos observadoenlos textos, caracterfsticas
que promueven el tipo de lectura que hemos analizado y que alcanzan una
realizaci6n plena sobre los escenarios.

El montaje teatral.

En mi opini6n, los montajes teatrales serfan aquellos que realizan sobre la
escena los distintos aspectos de la teatralidad que el texto contiene en embrién
y que la lectura actualiza de manera fntima. Ahora bien, esta realizacién puede
estarorientadaen dos direcciones contrapuestas, enunalateatralidad se muestra,
y no es sino un elemento enfatizador del contenido de la pieza, sirve para dar
fuerza, viveza, credibilidad al argumento, a los personajes, a 1os conflictos, alas
situaciones, pero mantiene la respuesta estética del espectador en un plano
mental (aunque no conceptual: el intelecto se conmueve, precisamente porque
no consigue apresar el contenido en palabras y conceptos). Se trata, en suma, de
un teatro-espectdculo, més espectéculo que teatro (Artaud: “¢;quién ha dicho que
el teatro se cre6 para analizar caracteres, 0 resolver esos conflictos de orden
humano y pasional, de orden actual y psicolégico que dominan la escena
contempordnea"?)®

En un teatro dirigido a 1a vista del publico, como éste, los signos todavia
significan, y por cierto que en este caso se amalgaman y se combinan para
potenciar sus valores, de modo que su misma polivalencia impide una aprehen-
sién meramente intelectual y favorece laestética. Perola vista, hemos sefialado,
es el menos sensible y el m4s intelectual de los sentidos, de maneraque los
espectdculos visuales y mostrativos afectan poco al organismo, ala corporalidad
del sujeto, o0 1o hacen en un sentido imitativo o simpatético.$

5. Artaud, A.: El teatro y su doble, Edhasa, Barcelona, 1978, p. 20.

6. Cfr. Selden, La escena en accién, Eudeba, Buenos Aires, 1972, pp. 226: “siempre son los
objetos en movimiento los que suscitan en mayor grado este extrafio impulso de 'sentir con'.
Y es aquf donde descubrimos el significado verdadero de la participacion. Vemos un velero
y proyectamos sobre él nuestros sentidos. Pero no s6lo sentimos a la embarcacién que pasa
frente a nosotros: sentimos dentro de nosotros mismos un poco de su agraciado movimiento”
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El teatro accion.

Por es0 es notable otra direccién en que la teatralidad ya no se muestra,
ejecutada por el comediante para el espectador, sino que se suscita a través del
montaje envolviendo al pablico y obligdndolo a tomar decisiones rdpidas,
intuitivas, fisicas y no mentales, a reaccionar por s{ mismo a los estimulos
proyectados: un teatro, en suma, m4s activo que espectacular.

Como ya quedo indicado, esta direccién del teatro no hace sino realizar de
forma plena las virtualidades de los textos en el espectador, y no s6lo en el actor,
que es el tinico que las explota en el teatro espectdculo. Entiendo, sin embargo,
que este no se aparta necesariamente del teatro-accién, como trataré de concluir,
pues posee medios para acercarse a alguno de sus objetivos, que, insisto, son
homoélogos de las formas de respuesta que estimula el didlogo teatral:

Ante todo, se trata de instaurar un 4mbito comin a espectadores y actores,
cuya distincién, por otra parte, tiende a disolverse. La utilizacién de un espacio
dnico que no distinga sala de escenario es s6lo una de las posibilidades, quizd 1a
mdsimportante, enlamedida enque permite la interaccién actor-espectador, por
minima que sea; lamera posibilidad de interaccién crea yala sensaciénde unidad
con el entomno fisico y social, propio de 1a experiencia estética. Pero también
funcionan en este sentido la luz y el movimiento, los desplazamientos del actor
por ese dmbito comun, que hacen al espacio dindmico, variable, y someten al
espectador a la inquietud y la sorpresa.

El montaje impide el relajamiento del espectador, que frecuentemente debe
permanecer de pie, atento alos estimulos que atentan contrasu posicién y, de esta
manera, cobran un sentido que le afecta m4s intimamente. - La iluminacién no
tiene una funcién selectiva, para centrar 1a atencién sobre la
escena mostrada, tampoco tiene una funcién discursiva: mostrar puntos de vista;
sinoque engloba al publico también para hacerlo consciente de su protagonismo.

De la misma manera, la misica no es un acompafiamiento o una
ilustracién, sino un elemento constitutivo fundamental, superior a la palabra,
que afecta por igual a ptblico y comediantes, creando en cada uno un movi-
miento, un ritmo interior, que es homélogo al movimiento corporal interno
que supone la subvocalizacién exigida por el texto. Por el contrario, 1a palabra
pasa a ser secundaria, se acepta el grito, la exclamacién, que tienen un valor
emotivo, expresivo, gestual y corporal, pero se rechaza el lenguaje como
estructura conceptual y discursiva, que produce atencién intelectual, pero
inmovilidad ffsica.
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Finalmente, la actividad y el movimiento externo, que en la lectura se
presentan de forma dirfamos incoativa, como cinefantasfa, es decir, disposi-
cién del cuerpo, de los musculos y de la mente para la realizacién del
movimiento, pero sin desplazamiento efectivo, un poco como cuando jugando
al tenis tenemos incluso hasta la figura dispuesta para iniciar el movimiento,
que finalmente abortamos al vercémo la pelota del rival se ha estrellado contra
la red, en el montaje teatral 1a actividad y el movimiento externo, decfamos,
se ejecutan plenamente: la interaccién actor-espectador, y hasta espectador-
espectador, es proxémica, y no verbal, y se expresa por medio del movimiento
que ¢l montaje induce en todos los participantes, los cuales, obviamente, no
han de estar sentados cémodamente en sus butacas, sino de pie y dispuestos
a modificar su posicién.

Ladistincion actor-espectador se debilita, pero no queda anulada comple-
tamente: el espectador representa un papel, el de receptor, que, como vemos,
es activo y no meramente contemplativo, pero su actividad est4 regulada por
el disefio general del montaje, en el que, sin embargo, no interviene. El
publico, pues, es obligado a interpretar un papel y obtener de la interpretacién
una experiencia orgdnica compleja. Este teatro no se contempla, como el
carnaval segin Bajtin, por tanto no se representa, no se muestra: se vive, se
somete uno a las condiciones que los artistas imaginan, para alcanzar por
medio de ellas un conocimiento effmero, profundo y vivido, de uno mismo.

No es frecuente encontrarse con este tipo de teatro que hace peligrar la
situacién del espectador en su confortable actitud contemplativa, que no
expone un conflicto humano o propone una visién del mundo, sino que invita
al publico a que despliegue su imaginacién sensorial y corporal y busque una
mayor conciencia de sf y de su relacién con los otros, un teatro que se acerca
al happening y que entre nosotros podemos ver representado en un grupo como
La Fura dels Baus, un teatro que recuerda al pregonado por Artaud en su
tratamiento suprapersonal o impersonal de los individuos, en el énfasis que
pone en el espectdculo y el sonido y en su prop6sito declarado de asaltar al
piiblico’ y no es frecuente encontrarlo porque es un teatro lfmite, que corre el
riesgo de perder el espesor que proporciona la palabra sensosemdntica, es
decir, que significa més por c6mo es dicha que por su valor convencional,
palabra muscular y motriz caracteristica del didlogo teatral. Por esta misma
circunstancia, porque como solucién genérica se automatiza rdpidamente
sustituyendo la novedad por su estereotipo, por la falta de consistencia en la

7. Vid. Sontag, S.: "El happening", en su libro Contra la interpretacién, Seix Barral,
Barcelona, 1969, p. 320. Artaud, A.: op. cit.
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fdbula y el lenguaje, el teatro mds preocupado por la accién que por el
espectdculo puede con frecuencia producir la mera impresién de movimiento
inespecffico y de festividad puramente recreativa y gratuita, y no un auténtico
conocimiento autorrevelador.

Sin embargo, este tipo de teatro, al exacerbar las condiciones de la
teatralidad, muestra, a mi modo de ver, los objetivos que no puede dejar de
proponerse también el teatro que no quiere renunciar a su soporte verbal y
argumental, pero tampoco a producir una experiencia teatral en todos, y no
s6lo en los comediantes.

Teatro especticulo.

Termino, pues, sefialando brevemente algunas condiciones que pueden
hacer del teatro algo més que un espectdculo visual ilustrado con palabras:

1.- La potenciacién del movimiento y el ritmo verbal. Si el ritmo me
parece una condicién necesaria de toda forma de arte, en el caso del teatro,
especialmente el teatro convencional con separacion de sala y escenario, el
ritmo del movimiento y el ritmo del lenguaje es el tinico factor que puede
implicar al pdblico corporalmente. Ritmo del conjunto v no ritmo de la
interpretacién individual, pues ésta alcanzarfa una respuesta mimética, mien-
tras el ritmo global invita a una participacién personal, como la misica, que
invita al baile.

2.- Enrelacién conlo anterior, 10s silencios, 1as pausas, lasinterrupciones,
necesarias para cualquier cambio en el escenario o en los actores, adquieren
una importancia significativa. No sélo forman parte del ritmo general de la
pieza, sino que constituyen espacios del piblico, momentos en los que puede
producirse el acoplamiento que el resto del montaje pretende estimular, pues no
se trata de hacer que el espectador perciba un ritmo, sino de que entre en el ritmo
dela representacién.® Por eso, los entreactos parecen fuera de lugar, constituyen

8. En Tier mon, de La Fura dels Baus, los cambios de escena y de accesorios exigen un
desplazamiento de carros y aparatos que obliga al piiblico a moverse y a buscar posiciones
envuelto en la misica que no cesa y con ello indica que tales movimientos forman parte del
montaje global; es teatro accién. En Woza Albert, de P.Mtwa, M. Ngemay B. Simon, dirigida
por Peter Brook, cada escena estd dotada de un dinamismo ritmico gracias a los didlogos, casi
métricos, y al trabajo de los actores; la transicion entre escena y escena es rapida, permane-
ciendo frecuentemente uno de los personajes ante el espectador que, apoyado en el eco de las
tltimas palabra pronunciadas, en el ritmo que arrastran y enlos efectos corporales que implica,
puede sentirse parte de la situacién, del engranaje general de la obra.
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una ruptura en 1a percepeion sensorial que s6lo puede ser unitaria: como cuando
leemos un poema, no podemos hacer una interrupcion y luego retomarlo donde
lo habfamos dejado.

3.- La musica puede ser utilizada eficazmente por ¢l teatro para sus fines:
es un factor ritmico sustancial y explota el efecto de concentracién que el ofdo
produce en la conciencia del perceptor, reforzando sus movimientos interiores
y su imaginacién corporal.

El sonido, verbal, musical o de otro tipo es un dispositivo movilizador
inigualable, como 1o ha mostrado Spire;® “nuestra oreja -compuesta, ademds de
por el nervio auditivo, por nervios motores, musculos, cartflagos, membranas,
huesos grandes y pequefios, canales, liquidos cuyos movimientos omodificacio-
nes desempefian un papel en la audicién de ciertos sonidos, en la acomodacién
alaintensidad, ala distancia, enla apreciacién de la direccion de 1os sonidos, en
la orientacién, el equilibrio- se comporta como un 6rgano motor de audicién. Su
funcionamientoda origen a sensaciones auditivas acompafiadas de movimientos
musculares que provocan sentimientos de esfuerzo, de molestia, de displacer,
de dolor mismo, con ocasién de ciertas frecuencias en las vibraciones, de la
sucesién demasiado rédpida o demasiado lenta, o demasiado irregular, o dema-
siado intensa de ruidos o de sonidos” (pp. 35-36). Las excitaciones auditivas
provocan, en fin, reacciones motrices separadas 0 concomitantes -acompafiadas
de una conciencia més 0 menos vaga- de los movimientos o detenciones de los
movimientos de todo tipo, actitudes de las diversas partes de nuestro rostro y de
nuestra persona, gestos mudos de nuestras extremidades inferiores y superiores,
gestos sonoros como los de las palabras o de los gritos (p. 37).

4.-La iluminacién puede sustituir con ventaja alguno de los efectos de la
escenograffa y ademds, por su flexibilidad, por su cardcter mévil y envolvente,
permite integrar con facilidad al espectador, ya sea incluyéndolo en el objetivo
iluminado, ya sea credndole lailusién de serfoco de percepcién. Lailuminacién,
es decir, la alternancia de luces y sombras con todos sus matices, sometida a las
variaciones propias del ritmo es, como pretendfa Appia,'® musica del espacio y,
portanto, factor de proyeccién enla profundidad delos movimientosinternos del
Cuerpo.

9. Vid. Spire, A.: Plaisir poétique et plaisir musculaire, Librairie José Corti, Paris, 1986, pp.
35-37.

10. Cfr. Bablet, D. (ed.): Adolphe Appia, 1862-1928 Actor - Espacio - Luz, Fundacién Suiza
de Cultura Pro Helvetia, Zurich, 1984, p. 56.
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Tanto en la misica como en las luces, 1os resultados del teatro accién
pueden incorporarse mecénicamente al teatro espectdculo en el que contribuyen
adebilitarla separaci6n sala-escenario sin por ello asignar al espectador un papel
demasiado activo que le lleve a perder la fuerza de los hechos en favor de un
movimiento continuo, pero inespecifico.

5.- La sobriedad de la escenografia es también un factor importante en la
consecuciénde unateatralidad compartida, pueslo visual estden peligro siempre
de contraer las enfermedades que Barthes analiza a proposito de la
indumentaria teatral (el verismoarqueolégico, labellezaformal olasuntuosidad).!
Frente al sonido, que envuelve al oyente, proveniente de todas partes, la vista
afsla, sitda al observador fuera de 1o que observa, que le llega en una sola
direccién. La reduccién del aparato escenogréfico refuerza la sensacién de
profundidad, y la profundidad hace al espacio més “accesible” al observador.'?

6.- Finalmente, me parece también muy eficaz teatralmente la utilizaciénde
espacios y, sobre todo, personajes imaginarios, interpelados desde el escenario
porlos actores, que forman una especie de “fuera campo” de caracteres comunes
para actor y publico.

En fin, lo especffico de la comunicacién teatral consiste en promover una
respuesta compleja en el pablico, una respuesta que afecta a la totalidad de su
organismo; el texto teatral, el teatro espectdculo y el teatro accidn son opciones
diferentes que enfatizan distintos aspectos de la estructura teatral y del
organismo del hombre que los percibe. No me parece oportuno valorar las

formas y establecer prioridades, pues el resultado final depende de 1aadecuacién
~entre los fines concretos de cada propuesta y los medios que elige para
desarrollarlos. Cadaobjetoestéticodebe servalorado separadamente, nodentro
de 1a clase en que el teorizador lo incluye. Ademds, no se trata de inventar .
continuamente nuevas formas de teatro, sino de inventar dentro de cada forma,
de que cada propuesta sea capaz de atraer al espectador (presentdndose bajo un
encuadre relativamente veros{mil: el del teatro, por ejemplo*®) pero también de

11. Vid. Barthes, R.: “Las enfermedades de la indumentaria teatral”, en Ensayos criticos,
Barcelona, Seix Barral, 1967, pp. 65-75.

12. Vid. Ong, W.1., Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra, F.C.E., México, 1982,
pp. 75-76.

13. Vid. Andacht, F.: “As{ en el Teatro como en la vida”, *“Los marcos del mundo”, en su libro
De Signos y Desbordes, Semidtica y Sociedad, Monte Sexto, Montevideo, 1989, pp. 25-49.
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sorprenderlo y de hacerlo un participante activo que se va descubriendo a sf
mismo (modificando por tanto el encuadre en mayor o menor medida: transfor-
mando la distribucion del espacio, pero también a través de la forma y el
contenido del espectdculo mismo).

En fin si la accién y la participacion directa del piblico en el montaje
acentian el cardcter comunitario y vivido de la experiencia estética, sila lectura
ofrece virtualidades de todo tipo, la escenificacion del espectdculo, por disponer
de muchos y variados medios, por abarcar y estimular la casi totalidad de los
drganos perceptivos del ser humano, por conjugar miltiples voces y signos de
muy diversos sistemas y por unificar 1a atencién del espectador sin pérdida de
la multiplicidad sensorial y semdntica, por estar en condiciones de realizar las
posibilidades del texto y estimular una participacién afectiva y corporal préxima
ala del teatro accion, el espectdculo teatral es quizd 1a forma més completa, pero
también la més arriesgada y dificil, de comunicacién con el piiblico.
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