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Si hay algo que se repite entre los tedricos de la semiologia teatral a la hora
de explicar el texto dramdtico es la palabra "virtual". Tadeusz Kowzan (1997:
246) indicaba que "los resultados mds interesantes se obtienen cuando (...) el
andlisis semioldgico de un especticulo estudia a fondo la base textual, verbal,
y cuando el andlisis de un texto dramdtico tiene en cuenta la realizacién
escénica, virtual y/o efectiva". Anne Ubersfeld (1977: 30 y ss.) se plantea la
cuestién de la especificidad del texto teatral y después de exponer argumentos
en favor y en contra, llega a la conclusién de que el texto dramadtico incluye
virtualmente la representacion. José Luis Garcia Barrientos (1997: 255)
entiende por Teatro: "la realizacion, performance, representacién o mise en
scene teatral; el conjunto virtual que contiene todos los posibles hechos
teatrales". Paola Gulli Pugliatti (1976), elabora el concepto de virtualidad
escénica para describir la teatralidad que se encuentra en el texto dramadtico.

etc.



2 JOSE Luis CANET

Tanto la virtualidad como otros elementos definitorios del teatro desde un
punto de vista semidtico remiten irremediablemente al mundo de la
comunicacién (Saussure) y de la informacién, y por supuesto al mundo de las
nuevas tecnologias. Me explico, se intenta descomponer la obra teatral en una
serie de signos (unidades minimas de significacién), que se interrelacionan
entre s hasta conseguir un sentido.

La tecnologia informdtica funciona un poco asi, si bien cambian algunos
aspectos que la hacen mds posibilista, y por tanto con muchas mds variables en
sus aspectos constructivos. Estas reflexiones sobre teoria teatral podrian recibir
el nombre de Pixelianas, puesto que remiten a los pixeles grificos de la
pantalla del ordenador (punto minimo de informacion visual)." Partiré, pues,
para su explicacién e intento de teorizacién del funcionamiento de cualquier
sistema digital.

Los sistemas operativos (UNIX, Windows, MS-DOS, Mac-OS, LINUX,
etc.) de los ordenadores no hacen mds que procesar cadenas de digitos
binarios, bit. El bit no es ni mds ni menos que una cantidad de impulsos
eléctricos positivos y negativos encadenados entre si. Por tanto, el 4tomo de
este sistema es el 0 o el 1, correspondiendo a cargas eléctricas positivas o
negativas (sistema de funcionamiento matemdtico de base 2). Por si mismos
estos digitos no tienen ningln sentido, sélo lo adquieren mediante una
determinada combinatoria entre ellos (como las matriciales matematicas).

Estos d4tomos de informacién primaria se utilizan para cualquier proceso, tanto

! No hay que confundir el pixel, como unidad minima de significacién con el mimema
propuesto por Manuel Sito Alba (1982: 971-978): "unidad esencial, primaria y, en cierto modo,
minima que realiza una funcién determinada, pudiendo ésta ser variable en las distintas
utilizaciones posibles", cuyos componentes serian: el autor y texto escrito, el director y la
realizacién escénica, los actores personajes, el espacio, el tiempo y el publico, etc. (definidos en
estudios posteriores y con aplicaciones précticas), si bien coinciden en algunos aspectos. Para
nosotros el pixel también es una unidad minima de significacion, pero en nuestro caso se refiere a

cualquier elemento que pueda dar informacién (funcional, contextual, cultural, social, etc.)
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de calculo intrinseco como para la transformacién de pulsaciones del teclado
en letras visibles en la pantalla (los cédigos ASCII). Para que el usuario (que
podria ser el publico, para hacer un simil teatral) pueda entender estos
procesos, necesita que la informacién le llegue a través de los sentidos, bajo la
apariencia de una realidad tangible (visual y/o auditiva). Dicha realidad la
percibimos mediante pixeles: unidades de informacién que estructuradas dan
una imagen —puntos en la pantalla—. Por tanto, el pixel es la minima unidad
tangible que produce una informacién, por lo que podriamos casi equipararla
con el signo semioldgico. Dicha unidad minima se encuentra siempre dentro
de un marco superior (un cédigo); no puede existir aislada en si misma.
También es factible que una unidad minima de informacién contenga en si
procesos autoejecutables, con lo que dentro de un marco determinado serd
Unica y tendrd significacién (caso de un proceso matemdtico que produce
continuamente el movimiento de una estrella, circulos, rectdngulos, etc.). Pero
lo mds normal es que esté interrelacionada con otras unidades, dando en su
conjunto un sentido o significado (caso por ejemplo de 25 puntos aislados
entre si, los cuales mediante su unién a través de una linea dan un dibujo
perfectamente reconocible, o simplemente mediante la yuxtaposicién de
millones de pixeles se puede configurar una imagen casi fotografica, que
combinada con otras imdgenes pueden dar la apariencia de movimiento,
teniendo asi una representacién —film, video—, muy similar a la de una realidad
virtual). Quiz4 el elemento superador de esta nueva tecnologia aplicada al
andlisis teatral sea la posibilidad de crear multiples niveles de significacién
mediante diferentes codigos, denominados capas, que pueden sobreponerse
entre si hasta configurar una apariencia de realidad tan perfecta como
queramos, claro estd, dependiendo de la cantidad de informacién que
poseamos y de la velocidad en su proceso.

Asfi se construyen, por ejemplo, muchas obras cinematogréficas de ciencia
ficcién, aprovechando la tecnologia informdtica para el tratamiento de

imdgenes y de realidad virtual. A una capa que contiene una imagen (texto
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significativo configurado con miles o millones de pixeles) se le puede
sobreponer otra capa, la cual puede incorporar un filtro, un color, un sonido u
otra imagen (otro texto significativo que tiene sentido en sf mismo), y de la
fusién de ambas nace una nueva imagen, mds compleja, con otro significado
(otro texto); y asi sucesivamente. Existe, como hemos dicho, la posibilidad de
fusionar todas las capas en una imagen o grupo de imdgenes finales, pero
también la de volver sobre cada una de ellas para afiadirle nueva informacién o
modificarla. Bajo este aspecto, el andlisis del hecho teatral podria funcionar
con capas, es decir mediante un elemento intermedio entre el signo y el texto,
lo que permitirfa el tratamiento diferenciado de cada una de ellas segtin las
diferentes disciplinas y/o cédigos utilizados.

Alguien se podria preguntar, ;qué relacion existe entre la informética y los
ordenadores con las pricticas escénicas? Pienso que mucho. En primer lugar,
porque lo que demuestra esta hipotética teoria pixeliana o digital es que las
unidades minimas de significacién por si mismas o mediante agrupamientos
procesados producen informacién; teniendo siempre en cuenta que cuantas
mds unidades y capas poseamos la imagen resultante serd mds nitida. Todos
nos acordamos aun de aquellos ordenadores, cuya pantalla de fdsforo
incorporaba muy pocos pixeles, en los que el visionado de la pantalla
monocromdtica siempre era defectuoso y ademds cansaba a la vista. Los
tiempos han cambiado, y los procesadores actuales son capaces de mover
millones y millones de procesos digitales casi en tiempo real, por lo que las
imdgenes que hoy podemos visualizar nada tienen que envidiar a las generadas
mediante técnicas antes pricticamente insuperables como mostradoras de una
realidad (cine, fotografia, etc.). En segundo lugar por la virtualidad. Sabemos
que la realidad es inaprensible, y que los andlisis sobre cualquier hecho hay
que realizarlos una vez éste ha transcurrido. Es por lo que los semidlogos del
especticulo hablan continuamente de la virtualidad del suceso o de la
reorganizacién virtual para hacerse una idea mds o menos exacta de la

representacion. Bajo este aspecto, la tecnologia digital toda ella es virtual. La
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realidad no existe, la tUnica materialidad son impulsos eléctricos que
transformados en unidades superiores (cadenas de digitos) pueden producir la
apariencia de una realidad, lo que en definitiva constituye el nicleo de
cualquier teoria literaria: la recreaciéon de una realidad siempre pasada; el
intento de explicacién de unos hechos que ya no existen. Lo importante en
estos procesos es la organizacién de las unidades significativas, las cuales
producirdn una nueva realidad virtual, tan parecida como queramos a la vida
misma, pero que en definitiva siempre serd una apariencia de ella.

Mi punto de vista es que cuantos mds elementos de informacién
(denominémoslos como queramos: signos o pixeles) poseamos estructurados y
procesados correctamente mejor serd la imagen resultante (el significado),
mejor comprenderemos y analizaremos el proceso literario y teatral.

Por tanto, primera premisa: todos los signos, pixeles (o cualquier elemento
minimo capaz de dar informacién) tiene valor en si para su procesamiento. La
sociedad de la informacién se basa en ese principio: el dato histdrico, el saber,
el conocimiento, todo es acumulativo; nada es despreciable. Si hoy no somos
capaces de estructurar todas las unidades significativas, ordenarlas (aunque
aparentemente puedan no significar), tan solo necesitaremos de instrumentos
adecuados o nuevos soportes para poder encontrarle sentido en un futuro.

Segunda premisa: Para que los signos o pixeles puedan alcanzar sentido
necesitan de un proceso, mediante una regla y/o combinatoria, dando lugar a
una unidad mayor (una imagen o sonido, —un texto—). Un signo aislado, o sélo
combinado con muy pocos, puede no significar o dar una imagen o sonido
defectuoso. Muchos signos mal procesados pueden distorsionar o modificar el
significado. Pero también, un signo algunas veces puede constituir un texto
(por ejemplo el negro sobre blanco). Por tanto es necesario indicar junto a las
imdgenes resultantes las reglas o cédigos utilizados en su procesamiento. Hay
que tener en cuenta, ademds, que las diferentes unidades significativas
(imagenes y sonidos) se pueden combinar entre si para dar otro significado. Es

lo que denominamos la técnica de las capas.
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Tercera premisa: Para llegar a constituir una imagen o texto se pueden
utilizar uno o muchos procesos (los ordenadores y sistemas multiproceso
actuales), que corresponderian a los que hace la Sintaxis y Pragmadtica en los
sistemas semioldgicos, dando resultados positivos siempre y cuando se utilicen
reglas y/o combinatorias aceptadas por una colectividad en un espacio y
tiempo determinados. Trasladando dicha idea a la teorfa teatral, serfa
paraddjico querer analizar el teatro cldsico japonés mediante los cédigos y
reglas de nuestra sociedad.

Cuarta premisa: Los signos (pixeles) procesados no conforman por si
mismos un sentido tnico, ya que por su propia naturaleza primaria (bytes) son
capaces de producir diferentes versiones (sentidos), al menos seglin dos
pardmetros: a) dependiendo del hardware (procesador, pantalla, buses entre
periféricos y procesador, etc.), que corresponderia a la materialidad de la
propia representacion escénica o del texto del que partimos, es decir, de la
cantidad de informacién a procesar y la capacidad de su proceso (todos
sabemos que podemos ver en ciertos ordenadores una pelicula de video a
velocidad normal; en otros, cuya capacidad de proceso es menor, la
visualizamos a través de imdgenes que van saltando sobreponiéndose unas con
otras; en los mds antiguos, no la podremos ver jamds), lo que equivaldria en la
préctica, dentro de la teoria teatral, a que necesitamos procesar muchos mds
signos en el andlisis de una representacion teatral que si lo hacemos a través de

la lectura y/o anélisis de los textos dramdticos” (por ejemplo, para analizar una

2 Lope de Vega, en la dedicatoria de su comedia La Campana de Aragon, publicada en la
Decimoctava Parte propone que: "la fuerza de las historias representadas es tanto mayor que leida,
cuanta diferencia se advierte de la verdad a la pintura y del original al retrato [...]", (cita extraida
de Las dedicatorias de Partes XIII-XX de Lope de Vega, ed. de Thomas E. Case, Chapel Hill,
University of North Carolina, 1975, p 203). El prélogo de Moliere a L'amour médecin, obra
representada ante el Rey y a peticién de éste en 1665, y posteriormente en el teatro del Palais-
Royal, es muy sintomadtico de la visién que tenia el autor sobre la diferencia entre el texto escrito y

el representado, dando la posibilidad de un aprovechamiento de él a través de la lectura: "...Il n'est
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representacion se deben procesar simultdneamente los signos correspondientes
a 13 codigos —los definidos por Kowzan—, de ahi su dificultad; cédigos que
dificilmente podremos aplicar al andlisis de la representacion escénica de los
siglos pasados); b) de los procesos utilizados o software, lo que equivaldria en
la teorfa y critica literaria a la capacidad de codificar las unidades minimas de
informacién para su posterior andlisis’.

Quinta premisa: Para que los pixeles (signos) e imdgenes y sonidos tengan
sentido se necesita de un receptor, de una voluntad que actie y desencadene
los procesos. Podemos tener miles de millones de pixeles de informacién en un
disco duro, pero necesitamos encender el ordenador y activar los programas
para que adquiera dicha amalgama de impulsos eléctricos uno o multiples
sentidos. Es el usuario quien hace que los signos (datos) adquieran el formato
de texto significativo. Por tanto, se necesita de un aprendizaje, una maestria

para la transformacién de los datos materiales (significantes) en significado.

Intentaré aplicar esta hipotética teoria pixeliana (que tiene que ver con el

minimalismo, semiologia, matemdticas aplicadas, informdtica y aplicaciones

pas nécessaire de vous avertir qu'il y a beaucoup de choses qui dépendent de 1'action. On sait bien
que les comédies ne sont faites que pour étre jouées, et je ne conseille de lire celle-ci qu'aux
personnes qui ont des yeux pour découvrir, dans la lecture, tout le jeu du théatre...." Moliere,
Oeuvres compleétes, ed. de Pierre-Aimé Touchard, Paris, Seuil, 1962, p. 311.

* Dice Kowzan (1997: 148): "El problema de la percepcién y de la interpretacién de los signos
merece ser analizado con los métodos de la teorfa de la informacién. Donde existe un sistema de
signos, debe existir un cédigo. Los cddigos de los signos empleados en el teatro nos son
proporcionados por la experiencia individual o social, por la instruccion, por la cultura literaria o
artistica. Hay tipos de espectdculos en los que es necesario el conocimiento de un cédigo especial
(o varios cédigos especiales).... En todos los casos, el nimero y el valor de los signos emitidos
varfan segun la cultura general del espectador, su conocimiento de los medios y de las costumbres
que se representan, el grado de su fatiga, de su compromiso con lo que pasa en la escena, su
capacidad de concentracion, la cantidad de signos emitidos simultdneamente, las condiciones de
transmision de los signos (por ejemplo la mala diccién de un actor, o la iluminacion deficiente), en

fin, el lugar ocupado por el espectador..."
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concretas de la telemdtica), al hecho teatral. Propuesta que, aunque estd en una
primera formulacién, me ha servido para una mejor comprensiéon de las
précticas escénicas.

He dicho en la primera premisa que en el mundo de la informacién
cualquier elemento estructurado o procesado es significativo o capaz de
producir sentido. Bajo este aspecto, el minimalismo ha dado buenos resultados
en los estudios historicos mediante el rastreo sistematico de todos los archivos,
mostrdndonos mediante pequefias pinceladas parcelas de la vida publica y/o
privada que complementan y ayudan a descubrir una realidad pasada. Por otra
parte, gracias al grupo de la Sorbona alrededor de los Annales, se ha realizado
una revisiéon de la historia tradicional, generdndose dos escuelas muy
interesantes: la Historia social y la Historia de las culturas o de las
mentalidades. En dichas propuestas, no se trata Unicamente de analizar la
historia a través de los textos histdricos, sino profundizar en los procesos
mediante cualquier tipo de documento. Para ello se proponen trabajar en
equipo, aportando cada miembro una parcela sobre una época o un momento
histérico. En resumen, como comenta Daniel Roche (1988:13):

deux notions apparaisent comme fondamentales, la premiere étant
l'acceptation des différences, c'est-a-dire dans l'interprétation le refus de
I'anachronisme et de l'investissement préalable d'un sens dans l'agacement des
faits; la seconde demeurant la nécessité d'inventorier les élements de l'outillage
mental caractéristique d'un temps et dont disposent les individus et les groupes
sociaux dans leur totalité.*

Otras propuestas historiograficas, como pueden ser la Historia de la
representacion y la Historia de las practicas, se organizan alrededor de tres
polos, segtin el parecer de Chartier (1992: 49):

normalmente desunidos en la préctica académica: el estudio critico de los

textos, ordinarios o literarios, candnicos u olvidados, descifrados en sus

* Sobre esta evolucion de la historia son también muy interesantes los trabajos de M. Vovelle

(1982), y Francois Furet (1985).
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disposiciones y en sus estrategias; la historia de los libros y de todos los objetos
que llevan la comunicacién de los escrito, y el andlisis de las pricticas que,
diversamente, se apoderan de los bienes simbélicos produciendo asi usos y
significaciones diferenciadas... La clave de este enfoque ha sido comprender
cémo, en las sociedades del Antiguo Régimen, la circulacién de lo impreso
transformo las formas de sociabilidad, autorizé pensamientos nuevos, modificé
las relaciones de poder.

Siguiendo en parte estas nuevas corrientes criticas, cualquier informacién
que localicemos sobre el hecho teatral del pasado y presente es vélido para su
proceso y andlisis posterior. Por tanto, mi punto de vista consiste en no
menospreciar los estudios positivistas sobre el teatro, tan denostados por una
cierta critica actual, que nos dieron innumerables datos sobre actores, autores,
obras representadas, etc.. Por tanto, soy partidario de la localizacién de
documentos en los archivos relativos a la vida de un actor, contratos de
compaiiias teatrales, el precio de una entrada, la ubicacién del edificio teatral
dentro de una ciudad, la forma del escenario y la distribucién de los asientos,
palcos, platea, etc., las carteleras teatrales anunciando los espectdculos con el
listado de actores, las criticas escritas sobre las representaciones, el nimero
total de actuaciones en una ciudad o en un perfodo amplio de tiempo, etc.
También nos dardn datos preciosos los procesos civiles entre miembros de
compaiiias teatrales o de éstos con los regentadores de teatros y hospitales;
juicios sobre la moralidad, etc.” Pero no es menos imprescindible el estudio del
texto, sus ediciones, si éstas han sido corregidas o no por el autor (es decir,
toda la critica textual), el precio de venta del texto impreso, etc. Todo
conforma unidades significativas. Es decir, pienso que hoy en dia no podemos

despreciar ninguna informacién sobre el hecho teatral que nos llegue desde

> Dice Arlette Farge (1989: 37): "... 'archive ne dépeint pas les hommes en entier; elle les
fauche dans leur vie quotidienne, les fige dans quelques réclamations ou dans de pitoyables

dénégations (...) L'archive joue d'emblée avec la vérité comme avec le réel: elle fait effet aussi par
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cualquier disciplina humanistica (Historia, Sociologia, Filosofia, Bibliografia,
Critica textual, Semiologfa, etc.).

— Asfi pues, la historiografia nos sirve para reconstruir la vida privada y
publica de los autores, actores, autores de comedias y directores teatrales; la
infraestructura teatral (coste de una representacion, gastos en luces, en trajes,
en decorado, etc.); las pragmadticas y leyes que regulan el hecho teatral en una
sociedad determinada (por ejemplo, se puede prohibir la representacién de
comedias durante una época del aflo, o durante un periodo de tiempo en la
Corte, pero no en provincias), y también para analizar los procesos culturales y
educativos en su conjunto, etc.

— La sociologia ha generado un modelo de andlisis teatral muy utilizado
durante el presente siglo. No debe extrafiarnos, ya que el teatro en si lleva
implicita una connotacién social. Aunque no podamos hablar de una verdadera
ciencia critica homogénea, pues la mayoria de los trabajos versan sobre
estadisticas del puiblico o reflexiones a veces metafisicas sobre la relacién entre
teatro y sociedad, concebidas cada una de ellas como entidades estdticas y
monoliticas, sin embargo algunos criticos han aportado algunos conceptos
interesantes para las pricticas escénicas, caso de Jean Duvignaud (1965: 4-6),
quien se preocupa de analizar la relacién entre ceremonias dramdticas y
ceremonias sociales, es decir de dramatizaciones espontdneas que han
recorrido la historia (desde las fiestas publicas hasta las misas, concursos,
inauguracion de monumentos, etc.), o Erving Goffman (1959), sociélogo
americano, quien estudia, por el contrario, los elementos teatrales implicitos en
la vida cotidiana. Nuestros gestos, los mds banales, tienen algo de ficcién y de
puesta en escena.

Si bien pensamos, lo que ha propuesto esta corriente socioldgica es darnos

un mejor conocimiento de nuestra sociedad y de nosotros mismos, pero no del

cette position ambigiie ou, en dévoilant un drama, se dressent des acteurs pris au filet, dont les

paroles transcrites recelent plus d'intensité peut-étre que de vérité..."
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hecho teatral en si en su visién global como espectdculo. Sin embargo, ha
habido posteriormente una sociologia de la produccién teatral (Gurvitch,
1956), que puede servir perfectamente a los estudios teatrales.®

— La semidtica o semiologia del teatro es una parte de la semidtica general,
por lo que utiliza una serie de conceptos que les son comunes: el texto, el
signo, el discurso, la semiosis, la estructura, el referente y la referencia, el
c6digo, etc. Una de las aportaciones fundamentales de la semidtica al estudio y
andlisis de la pricticas escénicas ha sido la definicidn del espectdculo teatral

como una estructura multiple de signos que se desenvuelve en diversos

® A partir de los afios 70, el acercamiento del teatro a las ciencias humanas ha producido
investigaciones mas profundas sobre el publico teatral. La sociologia, complementada con la
semiologfa y psicologia, ha posibilitado la reinterpretaciéon de las cifras y de las encuestas
tradicionales sobre el publico teatral. Sobre todo porque ha cambiado la nocién de "piblico", en
tanto que entidad social homogénea y algo abstracta, por la de "espectador", entidad antropolégica
mucho mds compleja y concreta, determinada no solo por factores sociales, sino por factores
psicoldgicos, culturales, etc. (Villegas, 1997 y Mervant-Roux, 1998).

También por la nueva concepciéon de la relacién teatral, es decir de la relacion
especticulo/espectador, como una relacion de "comunicacién", como una interaccion significante,
siendo el espectador el verdadero realizador de las potencialidades semdnticas y comunicativas de
la representacion (De Toro, 1986 y 1987).

De ahi la imposibilidad e inutilidad de un acercamiento al hecho teatral que afsle uno de los
dos polos de la relacién teatral, que es lo que ha modificado la critica sociolégica hacia una critica
socio-semidtica, analizando el circuito de produccién/recepcion en el teatro y de los numerosos
procesos que ello implica. En primer lugar el circuito de la produccién, de los realizadores del
espectaculo (escritor, director de escena, escendgrafos, actores, etc. Lo que (Helbo, 1983: 81)
definia como el colectivo de la enunciacién teatral. Se trata al mismo tiempo de estrategias de
significacion y de estrategias de manipulacion (como el teatro politico, por ejemplo). En segundo
lugar el circuito receptivo del espectador, en el que intervienen numerosos procesos (percepcion,
interpretaciéon, emocién, memoria, etc.). Y el resultado final de la recepcion, es decir la
comprensién que el espectador asume para un especticulo concreto; dicha comprensién serd la
suma de los aspectos semdnticos, estéticos y emotivos (alguien puede ver una obra que le gusta sin

llegar a comprenderla del todo).
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niveles, evolucionando posteriormente en la investigacién de las diferentes
unidades primarias significativas.

Debemos a Tadeusz Kowzan (1997: 128) la clasisficacion de los sistemas
de signos operantes en escena: La palabra, el tono, la mimica del rostro, el
gesto, el movimiento escénico del actor, el maquillaje, el peinado, el vestuario,
los accesorios, el decorado, la iluminacién, la musica, los efectos sonoros.’
Semidticamente no todos estdn igualmente desarrollados. Ciertos dominios de
la expresion artistica, como las artes pldsticas o la misica, contindan
practicamente inexplorados por la semiologia. Otros aspectos, especialmente
escénicos, como el movimiento corporal (mimica, gestos, actitudes),
maquillaje, luz, apenas se encuentran en mejor situacién. Su valor semdntico
estd perfectamente comprendido y explotado por los profesionales, pero faltan
los fundamentos tedricos; los tratados existentes son s6lo repertorios de

cardcter meramente practico.®

7 Otra propuesta podria ser la de Joan Abelldn (1983): il.luminacid, sorolls, musica, la paraula,
denotacid, entonacid, silenci, dialeg i monoleg, paraula i convencio, estil verbal, gest, mim i dansa,
la mascara, etc.. Otra correccion a los signos operantes de Kowzan la realiza Ramon X. Rossellg
(1999: 68): "Partint de la classificacié de Kowzan i tenint en compte diferents opinions al respecte,
establesc una classficacié que, més enlla de la discussié teorica —ben interessant, d'altra banda—,
intenta estar lligada a la practica escenica i ser util a I'hora de 1'analisis del teatre. (...) Tenint en
compte la dimensié espacial i la percepcié visual de part dels materials, podem plantejar-nos
aspectes com la morfologia, el color, el material, etc. Si prenem en consideracié la dimensid
temporal i la percepci6 auditiva d'altres materials, veurem els canvis, les modificacions, la durada,
etc". Propone los siguientes elementos: "Els materials expresius del teatre (I): els objectes i
moviments: Els objectes escenografics; els objectes de 'actor/actriu; el moviment. Els materials
expresius del teatre (II): la paraula; lingiifstica (verbal) i paralingiiistica (paraverbal); les formes
dels parlaments, el dialeg, el monoleg, funcions i estil de la paraula".

¥ De la misma opinién participa Antonio Tordera (1983: 172-3): "A pesar de las desventajas
de ser un proceso inductivo (... la propuesta de Kowzan, T., nos parece la mds prudente y
operativa actualmente para un estudio "casi" exhaustivo de los "cédigos" teatrales... Como se ve,
los criterios utilizados son eminentemente teatrales, desde el punto de vista tedrico y de la practica

escénica: visual-auditivo, tiempo-espacio; actor-no actor. E implicitamente el espectador".
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Otro de los campos donde la semiologia ha producido nuevas perspectivas
vélidas para la exploracion de las pricticas escénicas ha sido la distincién entre
texto dramdtico vs texto espectacular. El texto dramético, como texto literario,
tiene muchos aspectos comunes con otros géneros: es una fdbula, la viven unos
personajes en un tiempo y en un espacio, y tiene un discurso lingiiistico. La
semiologia del teatro puede estudiar estas categorias de la misma manera que
las estudia en la narracién. Pero, ademds, en el texto dramdtico hay otros
aspectos sobre los que una semiologia del relato no puede dar cuenta, caso de
las de las acotaciones y didascalias.

Por tanto, nosotros proponemos un estudio del texto dramdtico, si éste se
conserva, desde una perspectiva de la critica literaria actual para el andlisis de
la fabula, entendiendo ésta como una sucesion diacrénica de los sucesos
presentados en el texto dramdtico, cualquiera que sea su orden de aparicion.

- El primer procedimiento puede ser determinar el estado de las cosas en el
momento en el que se inicia la accién y el estado al final de ésta; lo que
permitird determinar el cambio que aporta la accién dramadtica.

- Otra posibilidad, productiva pedagdgicamente, es la del resumen de la
accién en una frase.

- Finalmente, las estructuras actanciales. Un posible modelo actancial podria
ser el de Greimas (modelo sintictico procedente de la gramdtica y de la
antropologia). Hace suponer que hay un sujeto de la accién, cuyo deseo le
lleva a conquistar un objeto (estructura sintictica: sujeto, verbo, predicado). La
accién puede ser auxiliada por un ayudante, o contrarrestada por un opositor
(el cual puede tener tal importancia que llegue a convertirse en el sujeto de
otro modelo actancial). En este andlisis encuentro en falta contextualizar el
receptor, asi como las caracteristicas complejas de las motivaciones socio-
politicas, etc.

También pienso que el texto literario se puede analizar segiin la historia
literaria, contrastdndolo con las poéticas de le época en que fue escrito, viendo

hasta que punto modifica o sigue fielmente la norma estética de su tiempo, asi
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como las posibles fuentes imitativas. Por supuesto, el texto dramdtico forma
parte de una sociedad, de una cultura, de un momento histérico, por lo que la
comprensiéon de todos estos factores favorecerd una mejor percepcién de la
fabula. También algunos estudios psicocriticos contribuyen a un mejor
entendimiento de la evolucion de los personajes.

Por tanto, podemos determinar que la tarea de un estudio histérico del
teatro orientado a la semidtica debe aclarar en qué forma y bajo qué
circunstancias funciona el teatro de una cultura en un determinado momento
como un sistema especifico para crear significado. Como bien indica Erika
Fischter-Lichte (1983: 297):

Un estudio histdrico del teatro dirigido a la semidtica parte de esta forma de
la condicién previa de que existen unas relaciones especiales entre el teatro,
como un sistema productor de significado, y la cultura de su entorno, como una
préctica productora de significado, que tienen que descubrirse tanto en el plano
de estudio sincrénico como en el diacrénico, ademas de aclarar su efectividad.

Si se estudia el cddigo teatral en el plano de la norma, se tiene que
considerar que son validos los mismos principios para las normas dramdticas
que para las estéticas. A una norma teatral sélo le puede corresponder una
cierta validez, porque ésta se encuentra limitada o por la validez social
simultdnea de otras normas o por el nacimiento de una nueva norma. De esta
manera pueden coexistir en una sociedad varios cédigos teatrales. Es lo que
hemos denominado nosotros pricticas escénicas, que coexisten
simultdneamente y se interrelacionan entre si (Oleza et alterii, 1984: 9y ss.).

Pero la caracteristica del texto dramdtico es su especificidad. Sea o no
representado, dicho texto tiene la potencialidad virtual de poderse poner en
escena (de ahf la casi obligatoriedad del didlogo, y de ciertas indicaciones en el
interior de la fibula sobre el espacio escénico, y por supuesto el uso de

acotaciones).” Estos elementos especificos del texto dramdtico son los que

° Anne Ubersfeld (1977: 303) llega a la conclusién de que el texto dramdtico incluye

virtualmente la representacion; es decir, lo teatral no puede reducirse a los signos no verbales que
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llevaron a Ingarden (1997:155) a diferenciar entre fexto principal y texto
secundario. Al texto principal corresponderfan las palabras dichas por los
actores, al texto secundario las acotaciones para la puesta en escena dadas por
el autor. Las acotaciones o didascalias desaparecen cuando la obra se
escenifica: s6lo se perciben y ejercen su funcién de representacion en la lectura
de la obra. Carmen Bobes (1997: 296-7) prefiere diferenciar entre:

Texto Literario, constituido fundamentalmente por el didlogo, pero sin
excluir las acotaciones (que pueden ser literarias), y Texto Espectacular
constituido por el conjunto de indicaciones (estén en las acotaciones o en el
mismo didlogo) que permiten la puesta en escena del texto dramdtico y
adquieren en el escenario expresién en signos no verbales. El Texto
Espectacular hace posible la puesta en escena del Texto Literario y ambos estdn
en el texto escrito, y ambos estardn en la puesta en escena, aunque bajo sistemas
sémicos diferentes: verbales el texto literario, paraverbales o no verbales el
texto espectacular...

Quizd quien mds ha explotado las posibilidades del texto espectacular, o
texto secundario, sea Jean-Marie Thomasseau (1997: 84), quien lo denomina
para-texto:

El para-texto es el texto impreso (en cursiva, o en otro tipo de caracteres,
que le diferencien, siempre visualmente, de la otra parte de la obra) que

envuelve el texto dialogado en el discurso de la obra teatral.

Para que el teatro como espectdculo exista, al menos tienen que haber dos
elementos minimos: el actor y el piblico. Si se separan dichos componentes no
queda nada. No son los lugares separados del actor y del piblico los que
configuran el teatro, sino su confrontacién. Para que dicho enfrentamiento se

produzca, es preciso que el actor y el publico estén fisicamente presentes. En

la puesta en escena afiade al texto escrito, sino que el mismo texto escrito es ya teatro, como
didlogo preparado para una realizacién escénica y como conjunto de signos que pueden ser

realizados en la representacion.
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esto se diferencia el teatro de otros medios audiovisuales del siglo XX (cine,
television, video...).

Cada cultura tiene su propio sistema para organizar el espacio. La historia
de la significacién del espacio escénico serd en gran parte una historia que
estudie como las diferentes culturas han modificado la localizacion, el tamafio,
la forma y la relacion exacta de los espacios de la representacién y del piblico,
siguiendo una diacronia de las ideas sobre la funcién del teatro y segtin sus
relaciones con otros sistemas culturales (Graells, 1977).

Debemos, pues, a la Semiologia espectacular la diferenciacién entre
espacio de la arquitectura, es decir, el edificio fisico de los teatros, del espacio
escénico, o lugar de la accién dramdtica. Antonio Tordera (1978: 174),
siguiendo a Honzl, define "la escena como una realidad que sugiere un lugar
dramdtico, ya que la funcién del teatro consiste en situar un drama en el
espacio, lo que es posible por medio de signos no necesariamente espaciales.
De este modo un subterrdneo, la plaza del mercado, la calle o un almacén
pueden convertirse en espacio escénico, gracias, por ejemplo, a la voz del
actor".

Asfi pues, tan importante es el estudio del espacio fisico como el escénico, o
lugar donde se desarrolla la accién dramdtica. En el espacio fisico es donde se
ubican los actores y el publico, los dos elementos imprescindibles para la
representacion escénica. Sobre el piiblico hemos comentado ya algunas cosas
al hablar anteriormente de las aportaciones socioldgicas a las précticas
escénicas. Ademds de lo alli expuesto, podemos completarlo con otros
aspectos procedentes de la Sociologia de la Lectura y de la Estética de la
Recepcion.

La Sociologia de la Lectura se ocupa fundamentalmente de la edicidn,
difusién y recepcién de la obra literaria. Trabaja con encuestas y datos
estadisticos a fin de clasificar la funcién desempefiada por la literatura en una
sociedad dada, la difusién del hecho literario y el destino y efecto de las obras.

El pidblico tiene aqui importancia como grupo social que lee. Su
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comportamiento es empiricamente estudiable, pudiéndose determinar desde los
grupos sociales que lo configuran hasta la politica de publicaciones de las
editoriales, la de adquisiciones de las bibliotecas, los comportamientos de los
mercados, etc. Uno de los principales exponentes de esta tendencia es el
francés Robert Escarpit, creador de un activo centro de investigacién en
Burdeos —el ILTAM (Institut de littérature et de techniques artistiques de
masse)—.

Esta sociologia de la lectura puede ayudarnos a conocer mejor el gusto
estético predominante en una época determinada. Gusto que no es mas que un
fenémeno social e histérico, siendo posible que en cada época puedan
desarrollarse simultdneamente gustos estéticos diferentes. En Alemania, donde
esta linea de investigaciéon habia suscitado ya mucho interés entre los
cultivadores de la critica estilistica, sobre todo gracias a la labor de Erich
Auerbach y sus extraordinarios y conocidos libros Mimesis y Literatura y
Piiblico en la Baja Latinidad y en la Edad Media, se ha desarrollado una teoria
de la recepcion o Estética de la recepcion ligada a las recientes proposiciones
de la hermenéutica. La estética de la recepcion, tal como la practica la llamada
Escuela de Constanza y la define su mds eminente representante, Hans Robert
Jauss, concede al lector la primacia en el proceso de la comunicacioén literaria.

La historia de la literatura ha sido tradicionalmente una historia de autores
y de obras en la que se ignoraba al lector y/o al piiblico teatral, cuando es él
quien, en su funcién de receptor, realiza una verdadera tarea de discriminacién
siempre que adopte una actitud critica; pero lo hace siempre —a menos que
permanezca sordo a los significados—, porque es inevitable que el lector,
incluso inconscientemente, compare sus propios sistemas de valores con los
del texto que estd leyendo. Y en esto consiste sustancialmente el acto critico.
En la estética de la recepcion la nocién de horizonte de expectativas es capital.
El propio Jauss (1976: 169) lo define como un:

sistema de referencias objetivamente formulado el cual, para cada obra en el

momento histérico en que aparece, resulta de tres factores principales: la
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experiencia previa que el publico tiene del género al que pertenece, la forma y
temdtica de obras anteriores cuyo conocimiento presupone, y la oposicién entre
lenguaje poético y lenguaje préctico, entre mundo imaginario y realidad
cotidiana.

Al contrastar la obra que lee con todo su propio bagaje cultural o al
presenciar una representacion teatral, el lector/ptiblico puede percibirla como
una desviacién o como una transgresiéon de la norma. Se opera siempre un
doble movimiento, sincrénico y diacrénico: el primero, en relacién al conjunto
de reglas existentes y aceptadas en un momento dado; el segundo, vinculado a
la evolucién de las normas de una época a otra. La estética de la recepcion
aparece, en definitiva, como un intento de reunir una sociologia de la literatura
de signo no marxista con una historia de la literatura remozada.

Aun cuando las teorfas de Jauss han alcanzado una gran difusién, el critico
alemdn no ha sido el dnico en preocuparse del lector, en insistir sobre el papel
primordial del destinatario de la obra literaria. Hay que recordar, por ejemplo,
el concepto de narratario, definido por Gerald Prince como la persona a la que
el narrador dirige su discurso; o el de lector implicito —de Wolfgang Iser,
colega de Jauss en Constanza— como ser distinto del lector real; o el lector
modelo de Umberto Eco, o los estudios sobre psicologia del lector de N.
Hollan y D. Bleich. Muchos de estos nuevos aspectos se pueden trasladar

perfectamente del lector al espectador.

Sin publico no hay espectdculo teatral, hemos venido insistiendo, pero
tampoco ocurre éste sin el/los actor/res. De ahi que para nosotros sea
imprescindible también el estudio de los comediantes, su sistema organizativo,
el estatus social, leyes y reglas que los rigen, etc. El comediante no es
simplemente el "canal" o "material" por el cual se transmite el personaje del
texto dramdtico, sino la encarnacién del personaje, con su multiplicidad de

signos —entre otros, las palabras— (Ubersfeld, 1981).
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Quizd lo més dificil de analizar sea el propio cémico, porque en €l residen
a la vez la fabula y el didlogo, ficcién y actuacidn, de las que es el mediador.
Lo mas complicado, la movilidad de los signos sémicos, la inestabilidad de
una representaciéon a otra, la pluralidad de los cddigos simultdneos (voz,
diccién, prosodia, entonacién y gestualidad). El actor es el enunciador del
discurso, con lo que su estudio tiene que tener en cuenta no sélo los elementos
permanentes de lo paralingiiistico (es decir, todo lo que se relaciona con el
enunciado, su significacién y su sentido), sino todos los elementos mdviles: la
pronunciacion, el ritmo, la entonacién, la intensidad vocal, el timbre, el acento,
etc. El andlisis deberd desentrafiar primeramente los diferentes cddigos,
verbales y no verbales, y mostrar su articulacién. El trabajo del actor permite
en la paralinguistica especificar el sentido del enunciado, asegurar el efecto
perlocutorio del discurso (emocional, cémico) y exhibir la fuerza ilocutoria de
los enunciados (orden, promesa, etc., lo que se entiende por la palabra-acto de
Austin). Queda claro que es lo paralingiiistico lo que permite entender una
representacion en lengua extranjera que desconocemos.

Ademis de estos c6digos, el actor posee una serie de signos permanentes
procedentes de su fisionomia: la forma de su cuerpo, los rasgos de su cara,
timbre de su voz, etc. (hay que tener en cuenta también otras connotaciones,
dependiendo si es conocido o no; si ha sido visto ya en muchas actuaciones
anteriores, con lo que el espectador ya lo reconoce en su ser fisico, etc.). Los
otros signos se construyen para una representacion determinada: actitud fisica,
traje, modo de actuar, que nos darén el significante. No es ficil diferenciar los
signos entre el primer y el segundo grupo de signos.

La gestualidad es uno de los aspectos mds dificiles de analizar. Se han
intentado diferentes métodos: Kinésica, el estudio de la continuidad de los
movimientos; mimica, las expresiones de la cara; proxémica, las posturas que
toman los seres humanos en relacion con los otros; métodos que adn estdn en
desarrollo, pero que no podemos olvidar. Si reagrupamos todos los actos

escénicos desarrollados por un actor, podremos reconstruir tanto su trabajo en
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una representaciéon determinada como una mejor comprensiéon del personaje
que encarna.

Pero también me interesan los datos histdricos para entender la evolucién
de las practicas escénicas a través de los tiempos. No es lo mismo una
representacion en €pocas donde el actor o comediante era un diletante, un
aficionado, bien sea escolar, literato o noble, a las realizadas en épocas
posteriores por profesionales (Canet, 1997); también es interesante conocer su
estatus social, que puede ir desde la marginalidad a la mds alta profesionalidad
y aceptacioén. Por otro lado, es necesario conocer en cada época histdrica su
educacién y formacidn, bien sea dirigida casi completamente a la recitacién de
un texto, donde lo mds importante es la diccién poética, o la dirigida hacia una
teatralidad no vinculada dnicamente al texto (Stanislavski, 1963 y 1983). De
ahf la importancia en las poéticas del Siglo de Oro del gesto, o en otros
momentos histéricos de la elocuencia y retdrica, a imitacién del desarrollo de
la nueva predicaciéon (Rodriguez, 1998). Finalmente, retomar aquellas
aportaciones de la sociologia, que hemos referido supra, que abarcan desde su
sistema organizativo en compafifas hasta la legislacion estatal sobre su modo
de vestir o de representar.

Otras ciencias humanas también pueden aportar sus pequefios signos o
pixeles de informacion a las précticas escénicas, caso de la Filosofia, de la que
parten algunos grandes tedricos del espectdculo, o simplemente rastreando las
propuestas filoséficas inmersas en infinidad de obras teatrales desde el Siglo
de Oro hasta la actualidad (la teologfa en Calderén, el marxismo en Brecht, la

filosofia burguesa en el teatro realista y naturalista, etc.).

Pero dentro de esta teoria propuesta (la que venimos denominando
pixeliana) no sélo nos serdn de gran utilidad los datos positivos, sino también
los negativos (es decir, la ausencia de datos). Por ejemplo, si analizamos la
obra de un autor como gran innovador teatral y de la praxis escénica, pero nos

damos cuenta que no ha aparecido en su tiempo ni en épocas posteriores en



Reflexiones sobre teoria teatral 21

ninguna cartelera teatral y que ademds su obra impresa se edité en muy pocos
ejemplares, dichos datos son muy significativos, teniendo que buscar otros
posibles cauces de transmisién de sus textos y representaciones para poder
afirmar tal influencia.

Pero todos estos datos pueden, sin estar bien procesados y/o codificados,
deformar la realidad pasada o presente. Por ejemplo, tomar un texto de
cualquier autor de épocas pasadas como punto de partida para establecer una
cronologia sin recurrir a la critica textual y a los estudios sobre la imprenta,
puede dar como resultado errores en el proceso de transmisién y datacion de la
produccién (como han demostrado Jaime Moll y J. Norton para muchas de las
ediciones del siglo XVIy XVII).

Por tanto, los significantes sobre la praxis escénica deberdn ser
contrastados, procesados con otros datos provenientes de las mds diversas
disciplinas para poder darle un valor positivo y significado vélido. Esto es lo
que he intentado mostrar en la segunda de las premisas de mi teoria pixeliana.
Los datos, los signos deben procesarse e incluir en su significante la
contrastaciéon de los datos aportados. Ello se puede conseguir, dentro de la
cadena de digitos de cualquier pixel significante, incluyendo una pequefia
cadena META, que nos indicaria el grado de importancia de dicho dato, la
fuente consultada y su fiabilidad, y si ha sido procesado y verificado con otras
fuentes.

Una vez aceptada la pertinencia del dato, del pixel, del signo, bien
aisladamente, bien codificado y agrupado con otros en el interior de una
imagen mds o menos nitida, y a su vez configurando una capa y/o subcapa de
informacién con significante y significado propio (pero con capacidad de ir
amplidndose y modificdndose segin nos vayan llegando mds datos primarios),
es cuando podremos, mediante la fusién de las diferentes capas, tener una
vision lo suficientemente nitida del texto final significativo, es decir, de una

representacion escénica.
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Creo que ha llegado el momento de delimitar una serie de capas
funcionales, compuestas a su vez de subcapas. La division que propongo
siempre es perceptible de incorporar otras nuevas o modificar y variar las ya
existentes. Estas podrfan ser dos, inicialmente, partiendo de la lingiifstica
textual:'

A) La produccion o generacion:

— El trabajo del autor: el texto dramdtico, transmisién textual, personalidad
del autor, estudios, ambiente, etc.

— El trabajo del comediante: sus contratos, su manera de vivir, su manera
de actuar, aprendizaje, etc.

— La puesta en escena: ensayos, propuestas del director, etc.

B) Larecepcion ylo interpretacion:

— El montaje, el escenario, el decorado.

— La relacioén leer-ver.

— Las emociones."

— La enunciacién del espectador."

' Dentro de la lingiiistica textual son ya varios los modelos operativos que se han ido
proponiendo, siendo quizds uno de los mds elaborados el de Janos Sdndor Petofi y A. Garcia
Berrio, conocido por T.E.T.E.M. (Teoria de la Estructura del Texto y la Estructura del Mundo). El
modelo que plantea pretende explicar los procesos de generacién (produccién del texto) e
interpretacién (comprension), y tiene en cuenta en su formulacién factores de dos tipos: (1) Con-
textuales, externos al texto mismo (situaciéon de enunciacion, recepcion, realidad, etc.); (2) Co-
textuales, internos al texto (gramdtica, semdntica, ritmica, etc.).

! Tema controvertido en la investigacién y en la realidad. En el Teatre Nacional de Catalunya
hay cdmaras para el estudio posterior de las emociones del publico. Vid. también, Anne Ubersfeld
(1981: caps. 7-8): "Le travail du spectateur y Le plaisir du spectateur". También hay que tener en
cuenta la psicologia del gesto; vid., por ejemplo: Charlotte Wolff (1996).

2 Marco De Marinis (1994: 29 y 32) distingue entre Competenza teatrale y Sistema teatrale
di precondizioni ricettive, decantdndose por ésta ultima: "Per Sistema teatrale di precondizioni
ricettive si intendera, invece, l'insieme strutturato di tutti i fattori, cognitivi e non, psicologici e non
(culturali, ideologici, affetivi e materiali) che influenzano il comportamento cognitivo, emotivo e

pragmatico dello spettatore teatrale, fornendolo di una determinata Competenza e mettendolo,
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A estas dos grandes capas de informacién yo afadiria una tercera: EIl
Contexto, donde incluirfa todos los aspectos que hemos nombrado
provenientes del campo de la sociologia, teniendo en cuenta ademads el edificio
teatral o el espacio fisico de la representacion, los estudios arquitecténicos y
pictéricos (las técnicas constructivas de edificios y decorados), la misica
(elemento clave para el andlisis del drama lirico), etc. Bajo este aspecto,
estarfamos en la tercera premisa de la teoria pixeliana. Es decir, el espectdculo
escénico no existe aislado, en s{ mismo es una realidad social y cultural, por lo
que los mecanismos para su andlisis tienen que fusionarse con el contexto que
lo ha producido.

Como podemos comprobar, cada vez que vamos subiendo hacia estadios
superiores de informacién y capas significativas se complica mds el andlisis de
las practicas escénicas. Hasta ahora hemos ido viendo signos (pixeles) que
conforman el espectdculo teatral, combindndose e interrelaciondndose para
formar imdgenes parciales (mediante capas y subcapas), explicativas de un
proceso, bien sea creativo del hecho teatral, bien de su recepcion, bien del
contexto. Por tanto, una gran parte de las propuestas aqui presentadas servirian
perfectamente para el andlisis de las practicas escénicas dentro de la Historia
de la Literatura o la Historia del Teatro, entendiendo éstas desde un punto de
vista diacrénico, y sobre todo partiendo de la primacia del texto escrito que ha

llegado hasta nosotros.

cosi, in grado di eseguire le varie operazioni ricettive. (...) Per risultato (o risultati) dell'atto
ricettivo a teatro deve interdersi, ovviamente, la comprensione che lo spettatore 'construisce’',
rispetto a un certo spettacolo, sulla base dei dati testuali e contestuali dello spettacolo stesso e del
propio Sistema di precondizioni, mediante la varie operazioni ('fare') che la sua competenza
(‘'sapere' e 'saper-fare') lo abilita a compiere... Si puo comunque parlare di almeno tre aspetti
principali della comprensione intesa come risultato ricettivo: un aspetto semantico, un aspetto
estetico e un aspetto emotivo..." Véase también el cap. XI: "Interpretazione ed emozione

nell'esperienza dello spettatore” (pp. 222-232).
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Sin embargo, el especticulo escénico obliga a la copresencia de actores y
espectadores en un contexto socio-cultural. En efecto, los actores en la escena
y la gente en la sala intervienen en el hecho teatral no solamente por la
simultaneidad de su presencia fisica, sino porque la interrelacién entre ambos
hace del especticulo teatral un texto. Y es que un enunciado puede entenderse
de muy diferentes formas por la gente que asiste a una representacién, y al
contrario, un actor puede modificar su actuacién segiin vea el estado animico
del ptiblico receptor. Por tanto, en el didlogo escénico se pueden tener en
cuenta los aspectos implicitos del lenguaje (las presuposiciones, los
sobreentendidos, etc.) siempre y cuando se establezcan en el didlogo entre
escena y sala.

De ahf las posibilidades cambiantes de las interpretaciones teatrales, tanto
para los actores como para los espectadores. La dualidad especifica de la
palabra escénica es el punto de partida necesario para un andlisis de la
enunciacion teatral.

Asi pues, entrarfamos en la cuarta premisa. La/s imagen/imédgenes (de
nuestra teoria pixeliana), creadas mediante las diferentes capas, que hemos ido
definiendo (desde la produccién textual y/o la puesta en escena, hasta las
procedentes de la recepcidén), tienen que sobreponerse y fusionarse para
producir el texto final, el significado global de la representacién. Pero este
significado no serd uniforme para todos por igual. Cada actor, director de
escena, espectador tendrd su propia visién global del texto dramaitico
representado, como hemos definido en nuestra cuarta premisa, dependiendo en
la mayorfa de los casos de la capacidad de asimilacién de las diferentes capas
de informacién, pues sabemos que si se envian demasiados pixeles y capas
informativas simultdneamente puede llegar a impedir una percepcion global de
los hechos y su procesado inmediato (caso por ejemplo de una representacion
escénica en varios espacios diferenciados simultdneamente, o de un texto con
referencias internas intertextuales visto por un publico sin dichos referentes

histdricos, sociales, culturales, politicos, etc.).
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Hemos dicho que el texto final serd comprendido de diferentes maneras
dependiendo del receptor, de su capacidad de andlisis, de su nivel cultural, de
su estado animico, de su posicién en la sala, de su capacidad auditiva y visual,
etc. Ademds, en cada representacién habrd una comunicacion especifica entre
actor y publico, por lo que ésta serd tnica en el tiempo, jamds repetible. Si
juntamos la suma de posibilidades, tanto desde el acto de la recepcién como
del de la produccién, tendremos tantos textos o interpretaciones del
especticulo como nimero de espectadores multiplicado por el nimero de
representaciones, lo que de momento es impensable poder fusionarlo todo para
llegar a ese TEXTO o IMAGEN global de cualquier representacién escénica.
Si a ello afiadimos el nimero de capas y subcapas necesarias para poder tener
un texto significativo de una representacién escénica, el nimero resultante
serfa excesivo para fusionarlas y analizarlas simultdneamente, al menos en la
actualidad.

Por tanto, un andlisis del hecho teatral debe quedarse en la virtualidad.
Trabajaremos siempre con un significado global virtual, es decir, con un texto
significante que serd el resultado de fusionar, combinar y organizar los
diferentes signos, cddigos, textos (pixeles, imdgenes, capas), mediante unas
determinadas reglas, procesos o sistemas, siendo todos ellos virtuales, que no
deberemos confundir nunca con la realidad, puesto que ésta es siempre

irrepetible."

'3 Jean Clair (1997: 113-4) opina sobre la virtualidad aplicada a las artes plésticas: "Las
apuestas intelectuales y epistemoldgicas pero también las grandes cuestiones metafisicas de
nuestra época se encuentran en la fisica, en la biologfa, y no en la préctica errética de los estudios.
No es ya en galerfas ni museos de arte contempordneo donde se pueden medir las grandes
revoluciones formales de nuestro tiempo, sino en esos laboratorios y talleres donde se desarrollan
técnicas nuevas de fabricacion de imdgenes, los que han tomado el relevo de los grandes
problemas que el arte de pintar aun sabia plantearse y resolver el siglo pasado, y ademds con una
fiebre creadora que recuerda lo que fue la actividad de la botteghe. Por no coger mds que un
ejemplo, el desarrollo de la imagen virtual, puede pensarse que supone en el orden de la vision,

entendida como reflexion y maestria en el arte de representar el mundo sensible, una revolucion
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Nos queda para finalizar este apartado, la quinta premisa. Para que todo
este proceso se dé, se necesita de una voluntad, tanto por parte del receptor
como del emisor. Lo que nos llevaria a problemas ontoldgicos y de teoria
econdmica.

Desde un punto de vista ontoldgico y/o metafisico entrariamos en aspectos
relativos a la esencia del teatro. Hemos dicho a lo largo de este articulo que el
teatro es una forma de espectdculo. Y yo afiadiria de "espectdculo de masas",
que tiene que cumplir una serie de requisitos. Pero lo que resulta
verdaderamente interesante es que, si bien el teatro puede existir bajo una
férmula minimalista, como lo definié Eric Bentley,: "A interpreta el papel de
B, mientras C mira", sin embargo la finalidad desde sus inicios fue la de
representar ante las masas, ante el nimero mayor de espectadores posibles.
Véase, si no, los anfiteatros griegos y romanos, uno de los edificios mads
importantes de la ciudad, con capacidad superior a los teatros del Siglo de Oro
y de nuestro siglo.

Siendo un espectdculo de masas, dependerd de las leyes de la oferta y la
demanda, a no ser que sea considerado como un elemento cultural necesario
para la educacién civica y apoyado por las instituciones politicas (como
ocurria en el mundo griego y romano). También, el ser un espectdculo de
masas incide de forma directa en la colectividad, y de ahi el intento de los
gobiernos pasados de controlarlo, y si no pueden hacerlo, de prohibirlo durante

grandes periodos de la historia.

comparable a lo que fue la invencion de la perspectiva cientifica en tiempos de Durero y Pelerin
Viator. Una revolucion que prosigue y remata aquélla". Y en nota afiade: "El director de la mayor
sociedad de herramientas informadticas destinados a la fabricacién de personajes virtuales puede
decir asf de su actividad lo siguiente: 'En la bisqueda del realismo hay atin numerosos desafios a
los que responder. Por ejemplo, el agua; se puede crear un océano virtual bastante convincente,
pero siguen habiendo problemas para crear olas. Lo mismo con los seres humanos, nos
enfrentamos atn a terribles dificultades para representar los cabellos [...] aunque los progresos
sean rapidos no hay que perder de vista que nuestra industria es atin muy joven' (David Morin en

el periddico Liberation, 26-27 de julio de 1997)".
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Un teatro no subvencionado o apoyado por las instituciones publicas se
rige por la ley de la oferta y la demanda. Por tanto, entra aquf la voluntad del
autor y director de escena para escoger una determinada obra y que ésta
alcance el beneplécito de un ptiblico cuando mds numeroso mejor. Y lo mismo
ocurre con el espectador. Este utiliza su voluntad para ir o no al teatro, de
hacer que los mecanismos teatrales actien o no sobre €l.

Bajo este punto de vista, se puede analizar el teatro desde un proceso
cultural donde intervienen factores de economia de mercado, buscando agradar
al destinatario mediante una oferta de su gusto, claro estd, si se busca un
beneficio econémico; o bien contentar a un gobierno, a una institucién, a un
magnate, a un noble, para que patrocine el especticulo.

Finalmente, como especticulo de masas, el teatro ha ido perdiendo su
funcién en el siglo XX. Su estructura ha sido asimilada y superada por otros
nuevos sistemas audiovisuales (sobre todo el cine y televisién), buscando un
publico mds mayoritario, perdiendo la necesaria interaccién entre el actor y el
publico para poder ampliar el nimero final de espectadores. El cine y la
televisién trabajan en su proceso constructivo con un espectador virtual, que
podrd ser de uno, miles o millones, pero que no dependerd de factores
intrinsecos a la puesta en escena. El proceso constructivo de la obra
cinematografica es mas cara (se necesitan mds especialistas y materiales mas
complejos y con mayor coste econémico), pero el resultado final es un mejor
dominio de la verosimilitud y del efecto realidad, ya que se puede reproducir
una escena tantas veces como se quiera hasta dar el significante y significado
querido por el director. Una vez terminada la obra, esta serd valida durante un
grandisimo espacio temporal, pudiéndose reproducir cuantas veces se quiera y
ante millones de espectadores potenciales simultdneamente. Pero, sobre todo,
porque ha ampliado el campo de la fabula y las posibilidades narratolégicas.

Estas variaciones espectaculares del siglo XX nos deberian hacer

reflexionar sobre la funcién de las précticas escénicas dentro de una sociedad
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dominada por el espectdculo,' en donde el teatro tiene que entrar en clara
competencia con los media, cada vez mds poderosos con su nueva tecnologia
digital, y con los grandisimos espectidculos de masas dominados por
sociedades anénimas y gestores que buscan ante todo la rentabilidad de las

sumas de capitales invertidos (fiitbol, toros, recitales musicales, etc.).
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