SEMIOTICA ¥ TEATRO®

Cesare SEGRE
Universidad de Pavia

Las particularidades que han hecho del teatro un lugar privilegiado
de aplicaciones dc teorias semifiticas son numerosas. Me detendré a
comsiderara aqui las siguientes: T) La naturaleza signica de los mismos
elementos que fundamentan el teateo; II) Las caracteristicas de la ¢o-
municacidn teatral; 1) La pluricedigocidad de 1a representacidn; IV) La
relacidn entre ¢l modelo espacio-iemporal de la escena y el tismpao-es-
pacio del espectador. Offezeo una breve discusidn de estas cuatro parli-
cularidades, remitiendo por 1o demds 3 los textos recogidos en 1a bi-
bliografia.

[. En una representacidn cualquiera, desde el comienzo, se panen
en escena expedientes signicos: el actor esid en lugar de un personaje;
la escena ¢std en lugar de un lugar diverso; el tiempo de la representa-
cidn estd por aguello en lo que los actos se habrian o se han desen-
vuelto, Esta signicidad tiene como clemento caracteristico ¢l hecho de
estar institeida provisionalmente, a tiempo definido, sobre 1a base de
un contrato entre los emisores (autor, director, empresario, eic.) y los
receptores (el pablico). Este contrato es bastante complejo desde el
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punto de vista epistémico. Entre las ¢ldusulas, destacaré al menos es-
tas: 1) La representaciSn ha sido predispuesta y organizada por un con-
junio de personas cotivergentes sobre ¢] texto y sobre si puesta en es-
£ena, que no aparecerin sohre la escena vy de las que, por lo que respecta
a la funcidn, se puede precindir, y muchas veces se precinde total-
mente; 2) Las fonciones escénicas actores, acciones, ambiente, eic.
tienen una duracidn limitada, que puede ir desde un maximo (toda 1a
picza) 2 un minimo (una scla escena). El mismo actor puede, por
ejemplo, impersonar sucesivamente més personajes, la escena frecuen-
temente varia de un episodio a owro, o incluso, durante ¢l desarrollo de
un episodio; 3) La signicidad de los discursos es diversa de la de las
acciones, en el sentido de que, si 1a referencialidad de los discursos es 1a
invencién misima, 1a relacin entre discurso y referente es 1a misma de
cualquier discurso corriente; las acciones, por el contrario, con una
imitacién de acciones reales, hasti el tmite de lo simbdlico: sobre la
€scena no se mata, sino que se finge matar, o se hace s6lo el gesto de
malar,

Se deberd confrontar este contrato con el vilida para cualquier pro-
ducto literario. Es un conirato en ¢l goe se estipula el valor humana-
menite real de personas y motivacicnes simuladas de cualquier modo en
la obra de arte, y que no se corresponden con personas que hayan exis-
tido de hecho o con acciones verdaderamente llevadas a cabo, que co-
rresponden sélo parcialmente si el texto tiene un fondo histdrico,

En el 1eatrg 1enemos, en definitiva, dos niveles de ficgidn super-
puestes, El primero es el de 1a invencitn, comiin a cada obra narrativa;
¢l seguno es el de la represeatacién, que es una ficcidn de segundo
grado respecto de la primera. De ahi deriva el cardcter proteico de la
mimesis: que da a la ficcidén la corporeidad de lo real, pero una
corporeidad que constituye ella misma una ficcién, La materialidad de
personas y sucesos, simulados en Ia invencitn narrativa, se encama en
una materialidad distinta, que es, respecto de la inveacidn, un artificio.

El reatro puede resultar desconcertanie para el que ignora su con-
trate fundante, o para el que, incluse conociéndolo, lo olvida, arras-
trado por la participacidn (como Don Quijote). Por tanto, puede ser
desconcertante para todos. Este desconcertar depende de la puesta en
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Juego de nuestros mecanismos epistémicos, en particular de la dificol-
tad para distinguir entre los elemenios completamente ficticios
(relacidn actor-personaje, relacidn imitacién-accién) y los sdlo
simulados (relacidn accidn-realidad).

Los dramaturgos se sitian con frecuencia en esta frontera ventonosa
que existe entre creer y no creer. Recuerdo, por ejemplo, el evidencia-
mienio de la ficcidn, desvelando el artificio de la puesta en escena o
hasta la no correspondencia de la representacion con la realidad; o tam-
bién, insertanda, dentro de 1a escena, otra escena (escena en abyme), en
la que sean enfatizados los aspecilos artificiosos ocultados por el
contrario en la escena continente. En primera instancia, esta écnica
refuerza la ficcionalidad de 1a representacidn: se puede colocar una es-
cena distinta en 1a escena, porgue la escena continente se aproxima a la
realidad, Pero en segunda instancia, ¢s 1a ficcionalidad escénica la que
s¢ destifie sobre la totalidad de lo representado, y que enfatiza su artifi-
cio.

II. Aristdteles ha hablado, para el teatro, de mimesis, y para la
epopeya, forma narrativa fundamental tomada por €l en consideracién,
de difgesis. En Aristéieles 1a palabra mimesis, ‘imitacién’, subraya Iz
alusién de realidad que nos dan los actores en came y hueso represen-
tando los individuos de la ficcién, prestAndoles su propia voz y los
propios gestos. En el caso de las formas diegéticas, en cambio, Tas
historias nos Hegan por medio de un narrador, personalizado o no, Esta
cposicidn entre mimesis y diégesis puede ser reconsiderada y ampliada,
con la condlicidn de definir el tipo de comunicacidn que el teatro maliza
en relacidn con el de los géneros diegéticos como la epopeya y, hoy,
el romance, la novela, elc.

En el caso de la digesis, €l sujeto del enunciado (YO emisor o au-
lor), mediante un YO namador o personaje namador, refiere en tercera
persona (EL/ELLOS) los actos concemientes a los personajes
(excluido el YO personaje narrador eventnal): es en el interior de este/
o8 EL/ELLOS tomados a cargo del emisor donde aparecen los YO de
los discursos directos de los personajes. En cambio, estos YO cons-
tituyen ¢l texto teatral, dado que en €I el sujeto del enunciado es cance-
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lado (si hay un prélogo o un epflogo ¢l ejercila al mdximo unz
instancia narrativa colateral, suspendida en un espacic distinto al de la
representacién), dado que la mediacitn de un YO narrador es eliminada
(el estatuto del persenaje narrador introducido tal vez en los textos no
difiere del de los otros personajes) y dado que la exposicidn diegética
tomada & cargo del auter estd ausente. Esto no significa que el teatro
esté desprovisto de ¢lementos diegéticos; sino gue £n cualquier caso el
YO estd alli subordinado al EL, mientras que en la diégesis el EL est
subordinado al YO.

La mimesis nace de la ausencia de una gestién centralizada de los
aclos, de los pensamientos, y tal vez de los discurses, por parie del
narrador; el YO, o mds bien los varios YO, son presentados al receptor
(el paiblico) sin ninguna mediacién: cada YO representa un punto de
vista —y es raro que uno de ellos coincida exaciamente con el del autor;
su diilege no produce sdle una serie de suceses, sino también un
conjunto de opiniones (y, para el piblico, de juicios sobre estas
opiniones), de las cuales s¢ pueden extraer morales no explicitadas o
explicitadas sdlo parcialmente,

Puesto que las situaciones no son elaboradas por el antor en un
discurso diegético que €l tome directamente a cargo, ¢s preciso hacer
intervenir a la imitacién de la realidad, Evideniemenie, se trata de una
realidad indice, instituida ¢x presamente (el actor que representa un per-
sonaje, la escena que representa un interior ¢ un exterior, tal vez loca-
lizado desde el punto de vista geogréifico; sobre todo el gesto, que pro-
longa Ia palabra en accibn, quizds en accién decisiva: desde ¢l apretén
de manos al golpe de pufial). Los elementos miméticos son equivalen-
tes funcionales de los diegéticos.

De aqul los caracieres especificos de la comunicacion teatral. Ante
todo la comunicacin teatral corta verticalmente {linea emisor-recepior)
aquella, horizonal, entre los persenajes. En otras palabras, el emisor
{0 mis bien los emisores, ya que ¢l autor hay que afiadir el director, el
productor, los costumbristas, los escendgafos, eic., responsables, en
diversa medida, del conjunto def mensaje teatral) estd cancelado, en el
sentido de que no aparece sino eventualmente sobre el Utulo de las pu-
blicaciones en prensa o en los manifiestos; €l no dirige la palabra a los
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destinatarios y puede incluso ser desconocido. Andlogamente, al desti-
natario no se e tiene en cuenta, a parte de los casos arriba ciiados dei
prélogo, del coro y del epilogo, o log de los apartes y de las raras
apdstrofes af piblico: una exclusién inversamente proporcional al ca-
ricter inmediato de sus reacciones psicoldgicas y pasionales, que en el
caso del teatro son normalmente més intensas que en el de los textos
narmativos.

Se podria, por tanto, representar ¢l modelo de 1a comunicacién tea-
tral del siguiente modo:

Yo emisor

Yo persomaje  ———ie~ £l namado —a

Tii destinatario

T personaje

El esquema pone en evidencia el hecho de que sobre 1a escena do-
mina una relacién YO-TU, en 12 que, como en la conversacién ordina-
ria el YO se convierte en TU, y el TU deviene YO, dependiendo de
quién envia La palabra a quién; y pone en evidencia el hecho de que los
eventuales trozos diegéticos en tercera persona (EL/ELLOS) se
inlercalan en los discursos de los varios YO, y por consiguiente en el
interior de la dialogicidad de base.

Por el contrario, la comunicacion diegética, la cual expliciia el tra-
yecto de la comunicacidn partiendo del emisor y akanzando al destina-
tario y, por tanto, los varios grados de mediacitn, podria ser represen-
tada por ef siguiente esquema:
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Yol __-_I’n-ﬂn&? ——— Elpersonaje —1 o Ty o N

La narracidn diegética esti, por tanto, caracterizada por el predomi-
nio de EL/ELLOS, es decir, por una tercera persona de la gue habla la
historia. Las eventuales partes dialégicas (YO-TU) estédn insertadas en
el interior de las diagéticas en tercera persona, y constituyen un aflo-
ramiento parcialmente mimético dentro de un conjunto sustancial-
mente diegético, Mimético para los discursos, no para las personas y
las escenas.

Las diferencias ¢atre los dos modelos de comunicacidn tienen un
particular relieve si se ticne en cuenta el papel del punto de vista y la
focalizacién. En 1a diégesis, el narrador desplaza constantemente el
punto de vista: desde Lz demora descriptiva y desde las integraciones
miméticas {dialdgicas), formuladas en el presente o equivalentes a un
presente, hasta los pasajes de enlace que dejan entrever los mecanismos
de la intriga. Lo que s¢ pone en acto €S, en este caso, un ‘operador
prospéctico’. En el teatro, el presente domina incontrastado, y esto
constituye una puesta en escena de la intriga en una forma dialégica,
Un ‘operador escénico’ define el espacio de todo cuanto puede ser dicho
y represeniade. Los espacios no controlables, los momentos vacios,
las referencias a advenimicntos no representados, son remitidos al tra-
bajo de reconstruccién del espectador. El receptor debe, por consi-
guiente, completar una historia a partir de los afloramientos del pasado
en un presente al que puede asistir. En el 1eatro, los deslizamientos de
la di¢gesis desde un pasado ya elaborado a un presente 'narrativo’ sen
sustituidos por un presente ficticio' en el que el pasado o las transi-
ciones, son confiades a la intervencidn activa del receptor,

Situacién andloga en 1o que mira a las relacioncs entre la accidn y
sus motivaciones: en el texto diegético, estas relaciones son elaboradas
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parcial o otalmente por el escritor: 1a exposicion de los hechos puede
también ser su explicacidn. El EL sobreordinado es también yna ins-
tancia que juzga, o pucde juzgar, las afirmaciones de los varios YO. En
el teatro, en cambio, ne conocemos sino lo gue vemos y lo que los
personajes afirman pensar o querer. El esfuerzo de restablecer un orden
y distinguir entre las varias motivaciones posibles recae, por tanio,
esencialmente sobre el espectador, también si el autor puede haber uli-
lizado expediente de naturaleza connotativa o un portavoz {coro, pré-
logo personificado, etc.) para sugerir una cierta interpretacién. Se
puede, por tanto, decir que el texto teatral estd centrado sobre los per-
sonajes en cuanto soporte de motivaciones, sujctos de contrasies ¥
puntos de unidn, desencadenadores de sucesos. La ficcidn escénica no
hace mas que subrayar, con sus “efectos de realidad’, un partido ya to-
mado al nivel de la invencidn de 1a intriga, Ahf radica el cardcter enig-
matico y seductor del acto teatral vy el conflicto apasionade de las in-
terpretaciones,

El modo de comunicacidn teatral esbozadoe arriba se confirma por el
cardcter excepcional de una transgresidn: 1a "fuga de noticias’ a benefi-
cio del piblico representada por los mondlogos y por los apartes.
Efectivamente, ¢llos rompen la coberencia de la comunicacién diald-
gica {pseudo-comunicacién, para los personajes), transmitiendo ¢le-
mentos 3 nivel de pensamicnto, de reflexidn, de comentario, que com-
pletan, o al menos contradicen, 1as enunciaciones explicitas. Pero
tampoco esta situacidn manifiesta la linea YO (autor)-TU (destina-
tario): es mds bien YO (personaje) que hace suceder alternativamente la
comunicacién YO-TU con los demds personajes y la comunicacitn
entre YO {personaje que se desvela como invencién del autor, el cual
descubre por su trimite algunos de sus procedimientos) y TU (destina-
tario). En cualquier case, lo que se revela al espectador no es el men-
saje del autor, sino algunos elementos de su invencidn, que son co-
municados anticipadamente independientemente del juego de la infor-
macién realizade ¢con la ficcidn dialdgica. A la comuricacién ho-
rizontal, entre los personajes, y a ta vertical, entre el autor y especta-
dar, se afiade por consiguiente una comunicacidn 'oblicua’, entre per-
sonajes y espectador,

333



RILCE, VI, 2, 1990 C.SEGRE

III. Se ha buscado censar los cddigos presentes en el teatro.
Kowzan individua cinco categorias: 1) texto hablado; 2) expresidn cor-
pdrea; 3) apariencia exterior del actor {mimica, gesmal); 4) escenogra-
fia; 5) sonidos inarticulados. El texto escrito contene solo la primera
categoria, aunque las didascalias, particularmente en los textos recien-
tes, dan instrucciones para los otros. De cualquier modo, 1as categorias
de codiges diversos de la primera puden ser clasificados bajo dos
etiguetas: como elementos de la interpretacidng como elementos escla-
recidos en base a instrucciones contenidas en el (exto. La primera
eliqueta se explica por s sola. La segunda requiere profundizacicnes,
que estAn en camino. Puedo recordar por ejemplo que 1z enunciacidn
dialégica revela con frecuencia un uso particular y particularmente in-
tenso de la deixis; las palabras se organizarfan implicando los movi-
rientos reciprocos de 1os personajes y suginiendo el espacio escénico y
las relaciones entre esto y los personajes.

Gracias a la deixis se supera Ia antinomia entre texto teatral v re-
presentacidn, dado que Jos deicitos son el soporte preciso de la gestua-
lidad y de la puesta en escena, constituyen en suma la inmanencia del
especticulo en el seno del texto. El resultado es importante porque se
ha discutido largamente acerca de la validez y, en geaeral, acerca de las
relaciones entre el iexto verbal teatral v ong semidtica de la representa-
cion. Una semidtica del texto verbal estriba sobre algo s6lido ¢ inva-
riable, eso es el texto mismo, considerando todos los elementos de la
puesta en escena, de las costumbres, de 1a gestualidad, del juego de las
actores, eic. Como virtualidades cuya realizacién varia segin el direc-
toe, Jos actores, gic, Este tipo de semidtica teatral confiere en definitiva
el 1exto verbal una prioridad absoluta. Y al revés, la semiética de la
representacién ticne en cuenta todos los elementos extratextuales, cada
ono con sus codigos; esta semidtica intenta definir de nuevo €l texto
como exto plural que contiene todos los codigos de 1a representacido.
Sin doda, la semidtica de la representacidn corresponde en modo més
completo al tipo de comunicacitn social realizado por el teatro; ella
puade, por tanto, acercarse mayormente a la especialidad del teatro vy a
lag emociones que ¢l suscita. S¢ sabe que, con raras excepeiones, el
teatro teawal no estd destinado a la lectura sileticiosa, como los oros
textos literarios; y e otra parte, su naturaleza de enunciado lingllistico
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estd predispuesta como elemento de una textualidad més amplia. Es
necesario adn sefialar el inevitable desmanuzamiento de la representa-
cidn como objeto: una pieza puede ser puesta en escena innumerables
veces en el curso del tiempo, y hasta la misma puesta en escena puede
suftir retoques en las sucesivas representaciones, cada una de las cuales
exigird por tanto una andlisis a se. Eventualidad que no tiene nada de
escandaloso: ¢ anflisis puede hacerse sobre una representacicn esco-
gida por el estudioso, y puede tener gran interés en el estudio de la vida
teatral, Pienso, sin embargo, que s mejor considerar la pluricodicidad
en sus aspectos potenciales o virtndes, asf como sugiere ¢l estudio de
log deicticos; sélo de este modo el anilisis semidtico puede aspirar a
un valor general y genexalizable,

IV. El teawro es, pues, un sisiema modelizante secundario
completamente distinto del del texio diegético. Es un sistema que re-
curre 2 la materialidad de los actores, de sus voces y gestos, de sus
costumbres; a la materialidad de la escena y, sobre todo, a la de la du-
racidn. Porque el pidblico asisie a sucesos cuya duracidn corresponde a
su desarrollo sobre 1a escena; sdlo durante los Gempos muerics, espe-
cialmenie en los intervalos, es cuando se pueden producir salies tem-
porales también conspicuos. Se trata tambin en £ste caso de un ele-
mento mimético: el espectador no puede recorrer 1o que s¢ ha desamo-
Nlado vy ante sus ojos, ni colmar los eventuales vacios de atencion, si
no asistiendo una segunda vez al especticulo.

En téminos generales, 1a representacion realiza el modelo cuadri-
mensional implicito en ¢l texto: en suma, un modelo espacio-tempo-
ral. Las medidas temporales son dadas por la estructura misma del
iexto (segmentacion en actos y en escenas) y por las indicaciones méis
o menos explicitas de los discursos pronunciados {(gue informan sobre
1a distancia cronoldgica entre Jos sucesos de una escena y de la otra),
Mis sotiles son las indicaciones espaciales suministradas por Ios deic-
ticos que constituyen en el texto un esbozo de puesta en escena. Es
sobre estos elementos sobre los que se funda la ‘traduccidn' en repre-
sentacion de un texto teatral. Pero estos elementos nos revelan otro
caricier todavia peculiar del teatro: el hecho de que la accidn se con-
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centre sobre pocos personajes. Y es facil deducir de¢ ¢llo que la
distribucién espacio-temporal de la accidn escénica comresponde a fos
pasajes s decisivos de 1os personajes desde un campo seméntico al
otro. Se trata todavia de signos: el espacio y el tiempo bien concretos
¥ convencionales de la escena se articulan segun el diagrama de la ac-
cidn nariada, es decir, de la trama. La historia ya es analizada, o més
bien visualizada, en ¢l momento en el que se la lleva a escena,

Estias observaciones nos autorizan a enunciar una Gltima propiedad
del tzatro: el hecho de que las palabras y las acciones poseen en él una
densidad excepcional. La frecuencia de historia complementaria, que
acompalian a la princiapl o se alternan con elfa, redobla o multiplica,
por asi decir, el tiempo utilizado. Los impulsos de cardeter dindmico,
que sobrecargatian intalerablemente un entrarmado unilineal, se equili-
bran sobre la linealidad plural de un entramado a mis niveles. En el
teatro, tenemos un universo uniformemente acelérado, en el que los
suCesos toman un ritmo ‘irresistible’ no sole por la accidn principal
sino por todas las secundarias. La 'densidad’ s, por tanto, al mismo
tiempo concentracion y aceleraciGr.
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