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HACIA UN
MODELO TEORICO

Analisis del texto, analisis de la representacion*.




Desde el punto de vista
del espectador, existe una con-
tinuidad, mas o menos marca-
da, entre vida social y especta-
culoteatral. El papel del espec-
tador es, en efecto, una simple
formalizacion de ciertos pape-
les que asumimos en la vida
social , tanto si nos encontra-
mos implicados en la accién
COmo Si permanecemos como
pasivos observadores. En su
excelente libro Theatricality,
Elizabeth Burns relata el si-
guiente suceso:

Hace algunos arios tuvo lu-
gar, en pleno dia, el robo de
un banco situado en una
céntricacallelondinense. Un
transeiinte, testigodel hecho,
declaré ante el tribunal
encargado del proceso no
haber intervenido porque
pensé que la escena que esta-
ba viendo formaba parte de
un filme.

Un caso obvio de razona-
miento inductivo, una explica-
cion dirigida a mostrar “la
nueva experiencia 0 nueva ac-
cidnsocial dentrodel campode
lastipificaciones”, perotambién
una justificacion para la
inactividad. El problema del
transetnte pudo haber sido el
pénico engendrado por la re-
carga sensorial, pero es mas
probable que su huida hacia ia
explicacién fantdstica deloque
estaba ocurriendo a su alrede-
dorestuviera , simplemente,en
funci6én de su excepcionalidad
y su caracter sorpresivo: el robo
del banco no entraba dentrode
ninguno de los esquemas de
aprehension de la conducta
social que leeran normalmente
confiables; asi emplea un es-
quema que, a la vez que pro-
porciona una explicacién, una
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lectura de la acci6n, tiene la
ventaja de autorizar su propia
inactividad; si todo ocurria en
un filme, él podia permanecer
como espectador.

La accidon social, dice
Burns, “codifica informacion, que
debeentonces ser interpretada. Las
reglas mediante las cuales se reali-
za este proceso constituyen con-
venciones” . Estas convenciones
0 “modos comunes de llegar a la
coordinacion de la conducta so-
cial” sirven como una “gramti-
ca paradigmiatica de los principios
del pensamiento y el sentimiento
quesubrayan la accion social” y
proveen a los miembros individua-
les de la sociedad con los cédigos de
comportamiento y las reglas gra-
maticales para comprender el
comportamiento de los otros” .

El comportamiento social
ordinario entonces solo puede
ser leido como una manipula-
cién individual de las conven-
cionesque looriginan y confor-
man. La convencion surge de
la accién por si misma, permi-
tiendo su descodificaciona tra-
vés de un contexto de previas

interacciones. Las convenci
nes estan constituidas por es
proceso dinamico de surg
miento referido tanto al génen
delasinteraccionescomoa

particular “regularidad de &
conducta repetida”. De esta fot
ma, una interaccion individud

_ es vista como una variacion§

un reforzamiento de un tip
particular de conducta convel
cionalizada.

Asi, el mecanismo prima
invocado es la oposicion bind
ria entre lo esperado (de acuef
do con las convenciones pertt
nentes) y lo inesperado. E
contraste menor es el que $
produceentrelaaccionyloq
se espera convencionalmenté
lo més facil y autométicamen
descodificable; mientrasel co
traste mayor es el que se e
dencia entre la mayor difi
tad de aplicacion de un esqueé
ma pertinente y, en general,
mayor concientizacion del pro
ceso de produccion de sentid
que sobreviene (comoen el cas
delderobodel banco). Laenof
midad de tal tarea interpré
tativa, que abarca cada acciof




esobvia. De aqui la necesidad
de un comportamiento institu-
cionalizado, rutinario, que
aligere el peso de la inter-
pretacion:

El comportamiento institu-
cionalizado es simplemente
el patron de conducta formal
quenosaligeradelaabruma-
dora tarea de decidir cons-
cientemente cada uno de
nuestros actos, tal y como si
estuviera totalmente despro-
vistode precedentes y prenia-
dodetrascendencia(...) Cada
elemento aislable de este
aparato institucional es pro-
bado, reeditado, fortalecido o
debilitado, cada vez que se
invoca o utiliza (1)

Si bien constituye una es-
quematizacion de un sistema
validado, la oposicion binaria
es c-le vital importancia: cada
accion singular, o refuerza las
conveciones o es antitética con
respecto a ellas. Adn cuando
hay grados de conformidad y
grados de antitesis, es el basico
y binario “conflicto entre confor-
midad y violacién de los patrones
sociales”, el que facilita la com-

Prension de las acciones huma-
nas.

. Son obvias las ramifica-
clones que tal gramética de las
acciones binarias posee dentro
de la representacién dramati-
€a. La representaci6n es una
forr'na particular de interaccion
Social y como tal esti basadaen
fonvencionessociales. El espec-
I Or, como receptor, puede

eerla, al menos en parte, sobre
labase de la gramatica interac-
tional constituida por las con-
Veciones, en tanto la represen-
tacién activa el mecanismo ha-
g;ﬂal dedescodificacion social.
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Examinemos con mas
detalle las caracteristicas de la
representacion como discurso,
esdecir,como comunicaciénen
un contexto social especifico.
En anios recientes los estudios
teatrales se han movido desde
un analisis cerrado, estructura-
lista del texto, hacia un acerca-
miento pragmatico y abierto
queexamina el trabajodel texto
como un discurso. Asi, la re-
presentacion puede ser exami-
nada como un macro-arte lin-
glistico con su propia y parti-
cular fuerza elocutiva; como
una construccion retorica con
un propdsito: el de la manipu-
lacién y la seduccion del puabli-
comedianteelempleodeestra-
tegias retoricas.

Elizabeth Burns haacuiia-
do el término convenciones re-
téricas para describir unaspec-
to de la representacion, y usa
retrica en un amplio sentido,
para denotar la “totalidad del
complejo fenomeno de la comuni-
cacion a través del lenguaje, la
intrincada red de relaciones que

uneaun orador oaun escritor con
aquellosaquienessedirige”. Para
Burns, las convenciones ret6ri-
casson aquellas que gobiernan
“la intencion persuasiva de la ac-
cidn en el teatro”, las “convencio-
nes gue el dramaturgo toma en
cuenta al escribir la obra, el direc-
tor al dirigirla y los actores al ac-
tuarla “.

La retérica es vista enton-
ces, no como simple embelleci-
mientodel discursoteatral, sino
como una estructura intrinse-
ca. Como sugiere Paolo Vale-
sio, la retorica es co-extensiva
coneldiscursoy, en efecto, cons-
tituye su dimension funcional.
Labase ontologica delaretérica
es la utilizacién, ya que “pode-
mos expresar la realidad solo a
través de la seleccion y la estiliza-
cién” vy, por esta razon, el dis-
curso esta basado en una selec-
ciénformal. Estos procedimien-
tos son, por supuesto, el tamiz
simplificado y simplificante a
través del que filtramos las
complejidades de la realidad.



Por esta razon, Valesio
afirma que el discurso mani-
fiesta una continua batalla en-
tre sus componentes, en tanto
la estilizacion retorica del dis-
curso inevitablemente pone en
relieve contrastes y tensiones:
la dialéctica de los contrastes
realizados sienta las bases so-
bre las que la gente piensa. De
esta forma, la retdrica-deviene
dialécticainevitabley el discur-

e

soel lugar donde el coincidentia
oppositorum tiene lugar. Vale-
sio propone, entonces, una teo-
riadela ret6ricacomounainte-
raccion dialéctica entre la orga-
nizacion especifica de un texto
y sus estructuras generativas.

La convergencia de esta
teoria con la que yo he perfila-
do en relacién con las conven-
ciones, nosorienta haciaunana-

‘una teoria de la recepcion tez

lisis en términos retdricos de
representacion como dlscu
y hacia unintentode exa
“las figuras retdricas que re,
la produccion de sentido como
sultantes de sistemas signicos”.

La estructura dela re
sentacion aparece abrumad
ramente abierta al analisis (di
léctico). Como discurso, es!
construidasobrelabasedeo
siciones dialécticas en cada
concebible y constituida co
una coincidentia oppositorum
excelencia. Hay tres ejes
oposicién dialéctica de parth
cular interés para la presente
discusion:

1. Larepresentaci6n y
su género

Marco de Marinis sugieré
que unadefinicion ampliadadé
género deberia ser la llave d

tral, y que la asignacion a
género de una representacion
particular “es de primera i
portancia en el sentido de
comprension”. Cada texto si
gular, para ser entendido o
terpretado (correctamente) de
beser (y en efecto es) localizade
en un género.

Resulta obvio el vmculo
de nuestra observacién previa
con las relaciones entre accic
nesy convenciones. El proce
de ubicacién de una repre
tacién en un génerodeterminad
do involucra la percepcién dé
las relaciones dialécticas entré
la representacion y las conf
venciones pertinentes; la no
cion de género constituye si
plemente un corolario de Iz
nocién deconvenciones: ungé
nero esta constituido por un
grupo de textos textos (o, en



estecaso, representaciones) que
poseen relaciones dialécticas
similaresa un grupo particular
de convenciones. En otras pa-
labras, es la necesidad de una
relacién dialéctica entre la re-
presentacion y la expectacion
generada por las convenciones,
la que capacita al espectador
para interpretar la comuni-
cacién y la manipulacién de
que es objeto en la represen-
tacién teatral.

Esta tension dialéctica
resulta de la presencia de la
Oposicion binaria entre antite-
sis y elaboracién: una repre-
Sentacién particular elaborara
ciertas caracteristicas conven-
cionales que le permitan ser
reducidaa convenciones. Cada
répresentacion individual esta
constituida sobre la base deesta
tension dialéctica entre antite-
Sisy elaboraci6n conrespectoa

convenciones del género;
381'-’1 siempre inevitablemente,
una desigual variable mezcla de
hievo y viejo, de lo que nunca
antes ha sido dicho y lo que se ha
dicho ya” . (3)

2. El  mundo real del
Pablico y el mundo
dramj tico de la obra

. El mundo de la obra, re-
. 'camente sustentado por el
director y Jos actores esta en
OPosicién dialéctica con el mun-
do del piblico. La capacidad
Publico para introducirse
en la dialéctica de la represen-
0n, para descodificarla, de-
Pendedesu capacidad de perci-
Ir las regularidades conven-
Clonales,

La interpretacion de la obra
por el piblico depende de su
necesidad de comprender y
de su habilidad para rela-
cionarla con su propia ex-
periencia, su conocimiento
de normas, roles y reglas de
conducta en un medio social

pasadoo contempordneo .(4)

Como la representacion
progresadiacronicamente, nos
encontramos de nuevo ante
una cuestion de oposicion dia-
léctica entre el mundo drama-
tico y el mundo real del publi-
co. Loselementos semibticoso
sus combinaciones facilitaran
al priblicola realizacién deuna
serie de inferencias acerca de
las cuales caracteristicas parti-
culares del mundo dramético
elaboran (repiten) caracteristi-
cas del mundo real, y cudles
son antitéticas a aquéllas.

Un proceso asi es un pro-
ceso de semantizacion de los
elementos semidticos, de in-
terpretacion a travésdelaopo-
siciéndialéctica, y comotal esta
al mismo nivel del primer pro-
ceso analizado: la asignacion
delarepresentaciona un géne-
ro. Eltercer eje por ser conside-
rado, sinembargo, esta al nivel
semidtico, aquel en donde los

signosestin combinados y con-
trastados: en consecuencia, este
nivel sirve de base para las in-
ferencias que constituyen los
anteriores como operaciones
semanticas.

3. Dialéctica intra-c6di
go y dialéctica inter-
c6digo

Las oposiciones dialécti-
cas analizadas en las dos sec-
ciones precedentes se refieren
a las asignaciones de sentido a
través del piblico: la ubica-
ciondelarepresentaciénenun
determinado género y la rela-
cién del mundo ficticio de la
obra con el mundo real. Estas
inferencias son posibles debi-
doalasoperaciones semi6ticas
de la representacién como tex-
to, ya sea enreferencia a signos
aislados, 0a combinacionesde
signos que provocan inferen-
cias y construcciones semanti-
cas. En este punto, necesita-
mos examinar mas profunda-
mente las combinaciones de
signos que constituyen la re-
presentacién y examinar esta
representacion como un com-
plejo semidtico que forma las
bases para las relaciones se-
ménticas entre representacion
y género, mundo ficticio
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y mundo real. Con este fin es
necesario analizar las activi-
dades semiéticas del piiblicoy
las condiciones de recepcion
enlas quetrabaja para producir
el sentidodelarepresentacién.
En particular, debe destacarse
que la participacion en una ex-
periencia teatral essmuchomaés
cercana a la participacion en
situaciones dela vidareal oen
la lectura de textos literarios.

El teatro representacio-
nal simula laexperienciadirec-
ta, pero toda experiencia tea-
tral, como representacion, es
directa, es una experiencia
sensorial que provee estimu-
los tales que, simplemente, no
pueden serenmarcardos porel
c6digo simbdlicode la palabra
escrita.

Lasimultaneidad de pro-
duccién y comunicacién, la co-
presencia fisica del emisor y
receptor, y la irrepetibilidad
contextual de las condiciones
pragmaticas de enunciacién
establecen limitessignificativos
alacapacidad del publico para
leer la representacion. El pa-
blico tiene solamente el espa-
ciode tiempo dela representa-
cion para integrarse al mundo
delaobra, y es imposible para
€l detenerlo para releer una
parte de determinada impor-
tancia, interés o dificultad.

Este espectador, alrede-
dordel cual todo se desarrolla,
posee una importancia vital a
pesar de las severas limitacio-
nes antes mencionadas que
lastran su rol: “Sujetode la inte-
racion teatral, co-productor de la
representacion, constructor acti-
vo de sus significados, el inico y
definitivo realizador del potencial
semdntico comunicativo de la
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representacion como texto”, se-
gin apunta De Marinis.

No debe subestimarse la
complejidad de las funciones
del piiblico durante la repre-
sentacién. En cada momento,
a parte de atender al complejo
deinformacién queseledirige
en el eje sincrénico, a través de
miiltiples canales y una enor-
me cantidad de co6digos, el
publiconecesitalocalizarensu
memoria las unidades previas
de informacién que constitu-
yen el marco de referencia de
este punto dado, y al mismo
tiempo adelantar inferencias
hacia el posible desarrollo fu-
turo.

La complejidad dela tex-
tura sincrénica de la represen-
tacién y su progreso inexora-
blea través del eje diacronicoa
una velocidad casi fuera del
control del piblico, constitu-
yen los dos elementos mas es-
pecificamente diferenciadores
del teatro frente al texto escrito.
La representacién es fnica,
vinculaalos actores con un pi-
blicono necesariamente homo-
géneo en un lugar especificoy
en un tiempo determinada-
mente limitado.

Por esta razon, la aten-
ciény la concentracion del pi-
blico tienen un carécter critico.
No puede esperarse mantener
una concentracién total y
absoluta frente a un constante
flujodeinformacion: se oscilara
entre momentos de tensién y
momentos de relajamiento.

Es en realidad sorpren-
dentequeestas limitaciones no
sean tomadas en cuenta y uti-
lizadas (dialécticamente) porel
directoren funcién delasestra-

tegias estructurales y ge-
nerativas de la representacion.

Lo que sugiero es que, en
correspondencia con las osc
laciones inevitables de la ate
cién por parte del piblico, la
representacion sea retorica
mente articulada sobre oscila-|
ciones de informacion y , cot
este fin, sobre los patrones de
signos que ella contiene. En
otras palabras, la representz
cién, en tanto discurso retorico|
en que la emisién de informa-|
cién debe ser manipulada a fin
de optimizar las respuestas
emocionales y cognoscitivas,
debe ser estructurada en el
nivel semiético ( es decir, enel
nivel de combinacién de sig-
nos) con el fin de concentrar la
atencion del prblico sobre los
momentos de mayor potencial
semibtico. Desde el punto dé
vista emisor del receptor aler-
tado (consciente o inconscie
temente) por determinada co
figuracion semidtica, hay “nd-
cleos seménticos” hacia loscua-
les es dirigida su atenci6n ¥
que, por tanto, requieren espe-
cial cuidado en la elaboracién
de las inferencias seméanticas
iniciales.

doquelarepresentacionse
enunmodeloretdricomuy si
ple:queelnivel semidtico, co
tituido por la combinacién d
unidades de signos se base en
las tensiones dialécticas entre
elaboracion y antitesis.

Ademds, estoy sugirti:‘r%

Para el espectador, en
cualquier momento de la re:
presentacion los sistemas sig;
nicos y sus codigos trabajan
porantitesis o por elaboracion.



A nivel semi6tico, en las pri-
meras formulaciones de sen-
tido, el espectador manipula y
esmanipulado porlaoposicién
binaria antitesis-elaboracion.
En cierto sentido, nos estamos
refiriendo a la unidad minima
de comunicacion teatral, pero
esta es una unidad semidticao,
lpEjor, retorica, no una unidad
lingiifstica. (5) Estamos en el
puntoen queel espectador per-
cibedeterminada configuracién
designos con los que traza infe-
rencias, pasando entoncesal ni-
vel semantico.

La caracteristica distinti-
vade este niicleo es su presen-
Claen el nivel semiGtico de ela-

oraciény /oantitesis. Unana-

lisis de las combinaciones po-
tenciales de signosalo largode
los dos ejes de la representa-
cién (el sincrénico y el diacréni-
€0) nos brinda el postulado de
Cuatrodiferentes configuracio-
nes:niicleos queresultan de una
elaboracién o antitesis sobre el
€jediacrénico.

a.  La antitesis sincrénica ge-
Neéra un niicleo seméntico a tra-
Vésde la manifestacion de una
tensiéndialéctica, bien entre va-
roscodigos de un mismo siste-
™Ma, bien entre los sistemas pa-
elos que constituyen la re-
Pl'e-‘i.entacién. Por ejemplo, en
Unsistema simple, una antitesis
g!-lecle ser creada entre un c6-
E:go social y un c6digo teatral.
Sistema gestual, por ejemplo,
Puede evidenciar una antitesis
entre el sub-c6digo de una ges-
: dad altamente utilizada y
€lcodigo gestual dela vida dia-
"3; la antitesis puede ser se-
g‘anhzada porel piiblico. AGn
de“tl‘o de unsistema simple, la
< IVision del espacio teatral en
Ubunidades diversas e incom-
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patibles (como por ejemplo en
Simultaneita, de F. T. Marine-
tti), convierte el espacio en una
especie de atmosfera densa de
potencial seméantico.

Entre sistemas diferentes,
el més amplio de la antitesis se
daenel casoenelqueel sistema
gestual o proxémico contradice
el lingiiistico, de modo tal que
se lleva al publico a inferir que
el sistema lingiiistico estd su-
ministrandoinformacion falsa,
mientras los otros revelan las
verdaderas emociones del per-
sonaje en cuestion. Otros ejem-
plos podrian ser las antitesis
entre el sistema escenogréfico
(naturalista) y el complejo de
sistemas que determinan el
estilo de la actuacion (altamen-
te estilizado); o la antitesis en-
tre los sistemas lingiisticos y
paralingiiisticos.

Esta configuracion semi6-
tica representa una practica
teatral basada en la tendencia
del piiblico de semantizar cada
antitesisdela vidasocial. Pavis
subraya: “Muy frecuentemente,
es en la ausencia dearmonia entre
sistemas escénicos paralelos quese
produce el mayor placer estético y
el mayor significado” .

b.  Laelaboracion sincrénica es
obviadentrodeunsistemassig-
nico como el escenogréfico, el
queestd compuestode una mul-
tiplicidad de objetos vincula-
dos para crear un conjunto sig-
nificativo (Ubersfeld habla de
“montajes sincrénicos”)donde
la mayor parte de los objetos
pierden su autonomia y sirven
simplemente para elaborar o
corroborar ( o colaborar con)
cadaunodelosotros. Enlame-
didaenqueunobjetoindividual
no estd fuera de lugar, oesen-

fatizadoa travésdeotrocédigo
(se piensa en lasbotas del Con-
de en La Senorita Julia, de
Strindberg), no puede ser re-
gistrado en el nivel consciente.
La elaboracién a lo largo de
varios sistemas signicos opera
a través del significado de sig-
nos complementarios o redun-
dantes, quecreanunabase

la accién dramética. Esta base,
establecida por la relacion nor-
mal entre varios sistemas , el
c6digo pertinente y los signos
individuales, sirve como una
normaa travésdela cual esim-
puesta la antitesis.

Pero, por otra parte, la
elaboracion por si misma pue-

de ser acentuada, puede deve-
nir en semanticamente sobre-
ca?ada por sobrecodificacion,
esdecir, porelaboraciénexage-
rada , como ocurre frecuente-
mente en la vida social, por
ejemplo, en unaactividad cere-
monial. Hemos vistoquela an-
titesis entre codigos paralelos

uede significar, por ejemplo,
a hipocresia. La elaboracion
exagerada puedecrearel mismo
efecto.

C. La antitesis diacronica es,
simplemente, cualquier transi-
cidn, cambio o desarrollode un
estadoa otro. Cualquier transi-
cionde un gesto al proximo, de
una palabraa lasiguiente,enla
cadenasintagmética, represen-
ta una transicion que crea un
estado antitético con respecto

al precedente.

Es obvio, pienso, que al
formar este conjunto de transi-
ciones, algunasseran de mayor
importancia que otras, tanto
cuantitativamente (recordemos
que es una cuestion de es-
quematizacion binaria de un
sistema gradual: existen grados
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antitesis), o cualitativamente
(unfactor que cociernealacom-
plejidad delas transicionesque
ocurren en varios sistemas si-
multdneamente).

Esta forma de antitesis es,
en efecto, constitutiva de algu-
nos sistemas individuales. Las
luces, ejemplo, tienen un
contenido semantico minimal;
es sOlo a nivel de las combina-
cionesy antitesissinticticas que
su trabajo adquiere la categoria
de sistema.

La entrada de un nuevo
personaje en escena es una
antitesis diacrénica de primera
importanciaenlaestructurare-
toricadelarepresentacion. Las
entradas son, posiblemente, el
elemento méas facilmente ma-
nipulado por el dramaturgo o
el director, a pesar de ser inde-
pendientes delamotivacién psi-
colégica y, en general, de
restricciones temporales y
espaciales (ver como Peat y
Fizpatrick enfocan las limita-
ciones impuestas por las dos
puertasde entrada dela escena
isabelina). En general, el area
escénica, el universodramatico
del cual la escena representa
s6lo un indice, esta poco deter-
minado y, por lo tanto, el dra-
maturgo es libre de seleccionar
el momento de entrada de un
personaje a fin de lograr el
maximo efecto retdrico.

Este ejemplo particularde
antitesis diacrénica es un pode-
roso concentrador de atencion,
un momento clave en la medi-
da en que implica inferencias
semanticas -esto se corrobora
por la préctica escénica normal
(por 1o menos en la tradicién
inglesa): entrarenunalinea. Esta
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es una técnica direccional que
permiteuna elaboracion sincr6-
nica dentro de la fuerte antite-
sis diacrénica creada por la
entrada.

Muy frecuentemente la
representacion estd basada en
una serie de antitesis diacroni-
cas, esdecir, en los parlamentos
alternos de los personajes que
articulandialécticamente y dia-
crénicamentelas posicionesre-
toricas asumidas: cada parla-
mento representa una respues-
ta retérica a la expresion anti-
tética previa.

Deesta manera, esta anti-
tesis tiende a trabajar en siste-
masindividualesomediante la
creaciondeantitesisentredoso
mésestados sucesivos desarro-
llados por la representacion.
Como tal, una antitesis puede
ser ubicada, por ejemplo, entre
dos diferentes elaboraciones
sincronicas: en cierto punto de
larepresentacion el pﬁglico per-
cibe una constelacion particu-
lar de signosen contraste con la
constelacion precedente. Note-
se que en este caso el momento
precedente ya ha sido semanti-
zado, al menos parcialmente
(comouna elaboracionsincréni-
caoantitesis) (6), mientrasen el
caso del sistema simple (como
lailuminaci6n) el primerestado
sOlo es semantizado retrospec-
tivamente, a travésdel desarro-
llo antitético de otros estados.

d. La elaboracion diacrénica
genera nucleos semanticos por
repeticion. Pienso obviamen-
te, que no es una cuestién de
simple repeticién, ya que la
unidad que se repite estd en un
contexto diferente, y la repeti-
cién es también elaboracién ,
complemento de una unidad
semantica previamente bos-
quejada.

En un sistema simple, 13
repeticiénde un gestoouna pa
labra clave (como, por ejemplo;
el repetido acercamiento a
ventana de Mrs. Alving en ES
pectros, de Ibsen) induce al pit
blico a realizar inferencias se
manticasal respecto; quizas pol
su analogia con la vida social
es mas obvia la significacion
ceremonial o ritual que se atri
buye a un cierto tipo de coms
portamientodistinguido porst
naturaleza repetitiva y simé
trica. 1

Entre diferentes sistema:
paralelos, la elaboracién diacré
nica opera esencialmente pof
repeticion de estados ya regis
trados sincronicamente B
diante elaboracién o antitesis
en este caso, es un problema de
repeticion deuna configuracion
particular de signos. Debe ré
cordarseque laelaboracion dia
cronica es de importancia pri
maria para el establecimie
de la continuidad de la repre
sentacion; sirve como una pla
taforma desde donde se aco
mete la antitesis diacronica.

Aqui estdn , entonces, 1o
cuatro tipos de configuraci@
nes signicas que dan origen @
nucleosemantico. Heintentad
describir la manera en que 10
signos se distribuyen estratég
camente en la representacion]
sugerir que Su uso, como u
estrategia para focalizarla atef
cién del publico, se relacio
con ciertos patrones basicos d
percepcion que el publicoapor
ta a la representacion a part
de su experiencia de interac
cibnenlavidasocial y,deigu
forma, que estas estrategias e
tén basadas en las condicioné
limitantes de emision y
cion de la representaciof
misma.




S6lo a través de un mode-
lo tedrico de este tipo, que con-
diciona las respuestas prima-
rias del piiblico y se basa en los
intentos iniciales de hallar el
sentido de las configuraciones
signicas, es que podemosirmés
alla de las clasificaciones posi-
tivistas de signos basadas en
esquemasde segmeritacion, pa-
ra “aclarar el acto constitutivo del
conocimiento del espectador” . De
esta forma, podemos examinar
un conjunto de signos, respe-
tando las condiciones de emi-
sion y recepcion y reflejar el
proceso mediante el cual el pi-
blico comienza a formar sus
patrones.

Pavis y Ubersfeld hablan
delos “momentos claves” (key
moments) y “momentos impor-
tantes en los significantes”, res-
pectivamente, pero es sdlo a
través de un proceso que enfa-
tice la relacion dialéctica entre
“lacoherencia inter-codigo” (in-
ter-code coherente) que esté en
lasuperficie de las interrelacio-
Nes entre signos; y el primer
salto hasta el nivel seméantico,
que podemos establecer sobre
Una base algo més que intuiti-
Va, cudles son exactamente los
Mmomentosclaves, y comoy qué
Pueden significar los mismos.
Cualquieranslisis que vayamés
all, hacialos nivelesabstractos
de paradigmas eisotopiasdebe
hacerlo sinos parametrosesta-
blecidos porlas cioneses-
quemdticas iniciales (simplis-

¥ simplificantes) llevadas a
€@bo por el piiblico que debe
confrontar dialécticamente los
SIgnos de la representacién y

el salto hacia la seméntica.

La demostraci6n practica
h'algajo de los diversos sis-
Signicos y dela relacion

del
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de éstos con el niicleo seménti-
coestda masalla del alcancede
estearticulo; requiere unanali-
sisdelarepresentaciona través
de la experiencia directa (pre-
senciando varias veces la re-
presentacién) y, de ser posible,
el registro de algunos aspectos
de la misma mediante graba-
ciones de video-tape, etc., con
el finde profundizar el analisis.

Sin embargo, es posible
aislar manipulaciones signicas
atin en la obra escrita, especial-
mente si el dramaturgo es de
inclinacién preceptiva. En el
anexo, puede verse como
Federico Garcia Lorca, en los
momentos iniciales de Bodas
de sangre, trabaja dentrodelos
limites de un contexto
imaginariodela representacion,
programa ciertas combinacio-

nes signicas y provoca ciertas.

inferencias semadnticas en
momentos especificos (7)

Pero si un anélisis del tex-
to conduce inevitablemente a
la cuestion de la relacion entre
textos y representacion, ;la
posibilidad de trazar inferen-
cias semanticas sobrelabase de
combinaciones signicas perci-
bidas como posibilidadesde re-
presentaciénen el texto, im-
plicariael dominio del texto
sobre la representacion? Mas
bien, pienso, implica la depen-
dencia del texto de su contexto
deexpresion; unadependencia
quese manifiesta precisamente
a través de los parametros ge-
nerales inscritos en €l -pardme-
tros que reflejan las condicio-
nes de su generacion como tex-
to en un contexto especifico de
representacion, y la condicion
de su representacion eventual.
No sostengolanociéndequeel

textoencierta forma contienesu
representacion (8)

Obviamente, hay una re-
lacién entre texto y escena -el
texto es usualmente destinado
arepresentarse y asume un va-
lor escénico, ya que esta orien-
tado pragméticamente hacia la
representacion. Su andlisis es,
en consecuencia, imposible sin
tomar en cuenta su representa-
ciéneventual. Perolanaturale-
za precisa de la relacién texto-
escena ha creado gran confu-
sién debido, se sospecha, prin-
cipalmente a una vaga e inde-
terminada percepcion de la
naturaleza esencialmente dia-
léctica de esta relacion (9).

Eslarealizacion delaopo-
sicion dialéctica lo que lleva a
intentar resolver la antitesis a
través de un recurso altamente
sintetizante, talcomoel “traba-
jo dramético” (dramatic work)
de Jansen o el “proyecto pro-
textual” (pro-textual project) de
Gulli Pugliatti.

Valesio apunta, bastante
acertadamente, que la bisque-
da obsesiva de la concilizacién
de elementos antitéticos, el es-
fuerzo para proyectar cuida-
dosas construcciones, conduce
aunasituacionenqueladialéc-
tica “deviene la victima de la
ideologia”. Eneste caso, la vic-
tima historicamente ha sido la
representacion; laideologiado-
minante privilegia la palabra,
la antitesis texto-escena existe y
debe ser aceptada y confronta-
da, sinrecurriraelementosalta-
mentesintetizados. Laclavede
la discusion es la posicion del
director: su trabajo de descodi-
ficar el texto, y las relaciones de
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esta descodificacion conel tra-
bajo creativo, constituyenel nu-
dodialécticodetodalacuestion.
dodialécticodetodala cuestion.
Eldiagrama que mejor muestra
esta relacion es el siguiente:

DRAMATURGO-TEXTO-DIRECTOR

DIRECTOR-REPRESENTACION-PUBLICO

El dramaturgo realiza la
obra: una serie de instruccio-
nes, un tipo de receta cuyo Lec-
tor Modelo es el director, emi-
nentemente capaz, debido a su
especial competencia, de des-
codificar las indicaciones con-
tenidas en el texto. El director
entoncescrea la representacion
(segunda linea del diagrama)
parael piblico. Notese queesta
segunda linea esta desplazada
hacia la derecha, para indicar
que no puede haber sentido de
comparacion directa entre dos
fenémenos radicalmente dife-
rentesy dialécticamente opues-
tos: el texto y la representacion.
Esimposible hablar de fidelidad
al texto escrito, como si hubiera
alguna relacién directa entre
texto y escena, ya que una ca-
racteristica especifica y muy
importante del trabajo del di-
rector radica en su elaboracién
de la representacion. Este tra-
bajoes frecuentemente califica-
docomouna transcodificacion,
pero este término debe ser usa-
do con precaucion.

Laautonomiadelaescena
en relacion con el texto esta ba-
sada en la irreversibilidad del
proceso de transcodificacion, y
larazondeesairreversibilidad,
y, por tanto, de laautonomiade
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la representacién (y de lo ab-
surdode cualquier nociondefi-
delidad) es que los codigos co-
rrespondientes a los sistemas
signicos no verbales de la re-
presentacion (paralingiiisticos,
proxémicos, etc.) son codigos
binarios del sistema verbal de
la representacién y de los del
texto. Ninguna indicacién es-
cénica en el texto provee una
base adecuada para ningin
argumento a favor de la fideli-
dad. Una indicacién escénica,
como por ejemplo: “tocd en la
puerta “ puede indicar simple-
mente, por oposicion binaria,
que en un momento determi-
nado, un cierto personaje (an-
tesqueotro) tocdacierta puerta
(antesque aotra,0a una venta-
na, etc).

Sobre esta base, el director
debe seleccionar entre una se-
rie mds o menosinfinitade ges-
tos, cudl gesto particular de to-
carauna puerta se corresponde
mejor con el conjunto total de
los otros signos, tanto sobre el
eje diacrénico como sobre el eje
sincrénico, y la apropiaciéndel
gesto seleccionado (su certeza o
fidelidad) sblo puede medirse en
términos de estos otros signos,
no en términos de indicaciones
escénicas en el texto. Es impo-
sible, dada la oposicion dialéc-
ticaentre texto y escena, discutir
sobre la base del texto la apro-
piaciény adecuaciéndelaselec-
ciones hechas por el director
paraunarepresentacion actual.
Comparar las antitesis
elaboraciones especificas a las
que se articula una representa-
cién particular, conlasantitesis
y elaboraciones percibidas en
los textos, es infructuoso como
analisis sistemdtico. El texto
quedacomo uncodificador par-

cial y transicional de elemen
tos a ser descodificados y reco
dificados totalmente en la re
presentacion.

La representacion es au
ténoma, puede ser leida porel
publico sin la ayuda del tex
en la que estd basada. Por otra
parte, el textono tiene la misma
autonomia. Parasu coherencid
depende en gran medida dé
muchos otros textos, de su
contexto de expresion y de los
c6digos pre-existentes que for-
man la base de su generacion,
los que gobiernan, no al texto
mismo, pero si sus condiciones
deexpresion y representacion.

Ubersfeld adopta la n
cién de genotexto (génotextel
de Kristeva, para describir los
codigos pre-existentes, a tra:
vés, cony contra los cualesé
autor escribe, peroloque deb¢
enfatizarse es que estas so
convenciones primarias rela
tivas a su enunciacién en la es
cena, més bien que a su enu
ciacibn como texto escrito. Es:
tas convenciones capacitan a
dramaturgo para dar una ides
maso menos precisa, del mo
do en que el texto puede se
eventualmente representadoj
asi, el dramaturgo puede
incluir en el texto indicacio
nes concernientes a la disposif
cibnde ciertos signos especifi
cos,comoun modo de gara
tizar ciertas operaciones
ménticas en el piblico. Perd
debe entenderse que estas in
dicaciones para el director so
generales e incompletas: el di-
rectorlas transforma en nuevas|
y mas complejas relaciones de
signos en la representacion.



Pero, ;cudl es, entonces, el
valor del andlisis del texto por

ien que no sea el director?
{Elexamen del texto como una
matriz de la que el director se-
lecciona, puede conducir hacia
“tendencias normativas” o lle-
gar a ser un “proposito direc-
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lisis del texto, revelan al lector,
tanto como al director, la anti-
tesis y las elaboraciones sobre
las que se estructura la obra, li-
mitada por un contexto espe-
cifico de expresion. El andlisis
delaobraenestos términos, sin
los limites especificos impues-

tructura textual a la que la
representacion seoponedialéc-
ticamente. Es, entonces, en un
andlisis dela estructura, donde
el director interacciona dia-
lécticamente conel dramaturgo:
unandlisis querefleja el estudio
de la representacion, es decir,

cional”? tosporsustatustextual peculiar, de la estructura a través de la
sirvesobretodoparaestablecer cual el director entra en inte-
No lo creo. El niicleo se- el otropolodelaoposiciéndia-  racciéndialécticacon el piblico.
méntico generado por un an4-  léctica, como anélisis de la es-  (Trad. Silvia A. Ramos Cerial).
ANEXO
ES = Elaboracién sincrénica
FEDERICO GARCIA LORCA ED-= Elaboracién diacrénica
AS= Antitesis sincronica
BODAS DE SANGRE oy L A
. AD-= Antitesis diacronica.
ACTO PRIMERO
Cuadro primero.
(Hal n pintada de amarillo).
NOviO: (Entrando) Madire.
MADRE: Qué
NOVIO: he voy
MADRE: (A dénde?
NOVIO: if ;
MADRE: &';e‘,'f'a il fopi ES:  Elgesto refuerza el discurso.
NOVIO: {Quiere algo? ED: Series de preguntas/respuestas que generan una
continuacién
AS:  Infieren tension entre los dos personajes.
;?&?I%}E Hij 3 el éémuem F
- jelo. Comeré uvas. Deme la navaja.
MADRE: ;_Pa'era qué? "
NOviO: (Riendo) Para cortarlas. AD:  Larisa, la resistencia infieren tension.
MADRE: (Entre dientes y buscdndola). Lanavaja, la  AD:  Lavision practica vs. la visién simbélica del cuchillo
navaja... malditas sean todas y el brib6n infieren su funcién central.
que las inventé.
NOvIO: Vamos a otro asunto. AD:  Intento de cambiar de tema.
MADRE: Y las escopetas  las pistolasy el cuchllo  AD:  Rechazo al cambio de tema
mas pequefio, y hasta las as y los ble-
dos de la era.
Novio: Bueno. AD: Tomando particigadlm en el discurso ;infiere
despreocupacién
MADRE: Todo lo que pueda cortar el cuerpodeun ~ AD:  Contintia inmévil
hombre.(ﬁ‘n K:mhe hermoso c:)llio suflor ED: Lapartidadel N“‘:;lio hacia las vifias se localiza en
enlaboca, quesalealasvifiaso vaasusoli- un patr6n ampliado.
vos propios, porquesonde él heredados....
. AD: Intento de detener el flujo de palabras.
NOvio: (Bajando la cabeza) Calle usted. AS:  Elgesto contradice hﬂp‘;’ﬂbm?
ED: Sosped\a rimariade incomodidad reforzada: infiere

idad debajo de una fachada informal.
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MADRE:

NOVIO:

MADRE:

... Y ese hombre no vuelve. O si vuelve es
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encima o un plato

e no se hinche. No sé

le
s

atreves a

var una navaja en tu

cuerpo, nicomo yodejo laserpiente dentro

del arcén.
¢Esta bueno ya?

otra cosa. Primero tu

una cosa
navaja pu

Cien afios que yo viviera, no hablaria de
padre, que me oliaa
clavel y lo disfruté tres afios escasos. Lue-
go tuhermano. ;Y esjustoy puede ser que
como una pistola o una
acabar con un

AD:  Adnotro intento de detener la conversacién.

, que

esun toro? No callaria nunca. Pasan
meses y la desesperacién me pica en los
ojos y hasta en las puntas del pelo.

AD:  Desequilibrio por el intento de cambiar de tema.

ED: Larga elaboracion de una serie de E&;ﬂones
generales de AS, creados por AD, entredos
najes: infiere tensién bastante alta; el mundo de
obra es el de la lucha interpersonal

(1

sociallife. LONDON 1912, CUSGE RO

p- 35. Ic;l:)tggaég;l;l:f& ';e'i%m (7) Engeneral, el texto ofre
e g e s grandesevidenciasdeun
(2) El conocimiento de una Eptan s nkioar I ve pr: naturaleza diabdlica qt
segunda clase de conven- sentagién enel contextg de e SincrOiN,
ciones, aquellas especifi- su experiencia (es decir, de ausencia en el texto ¢
camente teatrales, facilita olras representaciones)'. muchos de los sistem

al publico la lectura de la signicos de la represe
representacion como un (s) Los limites impuestos por ci6n (paralingiiistico!
fenémeno especificamen- una aproximacién dema- proxémicos, etc.), signifié
te teatral, perteneciente a siadorigidamente lingiiis- quelaobranoesrica (com
un cierto género. ticaa larepresentacién, han la representacion) en el
LA conducido a una serie de boraciones, sincrinicsgy
(3) DeMarinisacertadamente vanos intentos de descu-
anota que la conformidad brir la unidad bésicadela (8 Ver al respecto las teorié
con las convenciones tea- representacién, anloga a de Serpieri y Pagnini; €
trales es necesaria, perono la unidad lingiistica probablemente una

NOTAS

Burns, Elizabeth: Theatri-
cality, A study of conven-
tion in the theatre and in

es un mal necesario (De
Marinis: 127,129). En con-
traste , las vanguardias
historicas desde el Futu-
rismo en adelante, han su-
brayado fuertemente las
antitesis de las convencio-
nes, el “shock” engendra-
doen el publico como con-
tentivo de importancia
semantica.

@)

Burns habla aqui del
mundo de la obra repre-
sentacional; pero también
de las convenciones pre-
sentacionales, las conven-

basica. Intentos tales como
la segmentacion del texto
representado tienen, sin
embargo, el mérito de con-
centrar la atencion sobre el
momento de discontinui-
dad entre unidades-mo-
mentos que, COMO vemos,
son ejemplos importantes
de antitesis diacrénica.

(6)

)

Elusodelaironia perspel
tiva en Casa de Muiiec
de Ibsen es un ejemploé€
celente de antitesis diacrd
nica de este tipo.

tion de aplicacion de ;
siado rigida de model
lingiiisticos.

Pavis es la excepcion. D
termina muy claramentel
naturaleza dialécticadel
relaciones. |

* ESTE ARTICULO FUE
PUBLICADOEN LA j
REVISTA TABLAS No. 3
88. LAHABANA, CUBA.|
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