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La imagen como unidad minima del drama.

Introduccion.

(Se puede hablar de imagen*' sin dispersar sus significados y
referentes? ;Se puede hablar de teatro y no aludir a lo visual? No
quisiéramos adelantar respuestas, pero son obvias hasta cierto punto. La
imagen no es una sola cosa y no se refiere sélo a un objeto. El término teatro
no tiene siquiera que separase de su contexto literario para ser visual. As{
como la imagen, el teatro no es una sola cosa, aunque tal vez podamos
sintetizar diciendo que es un proceso, y en ese proceso lo visual tiene mucho
que decir.

En esta tesis trataremos de exponer qué son y cémo funcionan las
imégenes, porque las imagenes también tienen y pueden mostrar un proceso,
un proceso que en muchos aspectos estd vinculado a la epistemologia y por
supuesto a la semidtica. Es indispensable tocar algunos puntos al respecto
de cémo aprehendemos el mundo puesto que las imdgenes en muchos
sentidos son precisamente eso. No por nada decimos que se tiene una
imagen del mundo a partir del conocimiento del mismo. No obstante, nuestra
herramienta de trabajo serd la semidtica pues el conocimiento estd
codificado y lo que descodificamos son signos*, los signos que componen al

mundo.

' Los asteriscos refieren al glosario al final de esta tesis.



A partir de esta ciencia joven podemos dar muchas respuestas a las
preguntas que nos haremos porque ella ha estado estudiando nuestros
objetos de estudio por un buen tiempo. Hablaremos de la imagen, primero,
como un hecho de la percepcidn, su vinculo con el pensamiento y con la
creacion de sentido. De codmo se significa y qué cédigos maneja. Veremos su
relacién con las palabras desde una perspectiva antropoldgica y simbdlica y
sobre todo como objeto artistico como signo, como sistema de signos.

Pero no la dejaremos descontextualizada sino por el contrario
continuaremos su estudio como texto y reconociendo que como signo puede
ser fundamental en el teatro; no sélo eso, sino que para acercar mas aun al
teatro con la semidtica de la imagen hemos escogido al cine como objeto
comparativo. La imagen, el cine, el teatro. Si a primera vista el cine y el
teatro se parecen, y si el primero dice usar imigenes por antonomasia para
hacer lo que hace, habremos de preguntarnos qué hace el teatro con las
imigenes. Tal vez ahora, dentro de la era de la comunicacién, la sociedad
globalizada, la era de las imédgenes, etc., no cueste tanto trabajo pensar en el
teatro como una sucesién de imagenes, pero hace algunas décadas todavia se
anteponfa la palabra a la imagen en el teatro. Este es otro punto de contacto
entre la semidtica, la imagen y el teatro. La semiética (la que nos compete)
nace de la lingiifstica (y del pragmatismo inglés, Charles Sanders Peirce y
ain cuando pretende ser la madre de todas las ciencias que pueda abarcar
todos los signos de todos los ramos del pensamiento y la cultura humana, se
apoya sobre todo en el lenguaje y en el estudio del mismo. Pero esto no es ni
gratuito, ni se muestra como una incapacidad de generar su propias
estructuras o metodologias, por el contrario, se abastece del estudio del
sistema de signos més complejo y estructurado, el lenguaje. El teatro por su

lado también se ha estudiado sobre todo a partir de su base lingiiistica, y por



otro lado la semidtica ha estudiado la imagen como si se tratara de un
fonema, o una frase, o todo un texto. La semiética ha dado luz a muchos
paradigmas* del texto dramatico y teatral, o sea, no sélo como una entidad
literaria sino como acto preformativo e incluso como lenguaje en si. A este
respecto el cine ha sido mds afortunado siendo un arte con menos afios y
tradiciones (estigmas) que necesitaba de una forma de estudio competente
para darle una estructura teérica.

El cine y el teatro son, o pueden ser, ambos formas narrativas, pues
cuentan una historia. Hablar en estos términos resulta dificil ya que hay
muchas cosas que acotar en la teoria y en la praxis. Pero su capacidad de
contar historias no es exactamente lo que nos interesa, esto lo tomamos
como axioma. Nos preguntamos en qué medida esas historias son contadas a
través de las imagenes. Después de habernos adentrado en el mundo de la
imagen en el primer capitulo y sus consecuencias tedricas y semiéticas, nos
aventuraremos a discurrir sobre varios puntos del arte cinematografico. En el
segundo capitulo no intentaremos definir de ninguna manera al cine, mas
bien expondremos temas claves de su proceso de significacién y su
organizacioén (o composicién). No tocaremos cuestiones técnicas que no
incumben al teatro al menos que se refieran a temas de cardcter tedrico
similares a los que nos interesan en él. Por consecuencia tampoco trataremos
todos los temas relativos al teatro que no apunten claramente a la
problemética que para nosotros presenta la imagen como unidad minima del
drama.

Y aqui e] punto medular. Drama implica accién y debatiendo lo que se
dijo arriba sobre el teatro y el cine, ambos también son relatos dramaticos,
no solo narrativos. Serfa muy complicado y confuso abarcar a ambos a

través de una comparacién directa habiendo que especificar puntos



inherentes a los dos a cada paso. En cambio, en el segundo capitulo nos
enfocamos s6lo sobre el cine para dar paso a discusiones tocantes a ambos
medios de representacién pero més accesibles por medio del arte
cinematografico. Por ejemplo, el tema de la diégesis y de la lectura de la
imagen en movimiento, dramatizada, han sido temas culminantes de la
semidtica de este arte y creemos que son absolutamente adjudicables al
teatro. Sobre todo hemos confiado en el anilisis de Gilles Delleuze y su
Imagen Movimiento, para explicar el cine como un texto, y optamos por el
punto de vista de Christian Metz en lo que se refiere a lo que €l propone
como sintagmadtica del cine, en oposicién a gramética o lenguaje, términos
prestados de la lingiiistica.

En el tercer capitulo discutiremos temas tan importantes como la
relacion entre el texto y la representacién ya que la teoria teatral ha dedicado
muchas de sus paginas a descubrir qué es lo que puede convertir un texto
literario en un especticulo. Gracias a la semidtica podemos ver el
espectdculo teatral como un texto en si que engloba todo un sistema de
signos o c6digos que llevaron a Roland Barthes a decir que el teatro es “un
espesor de signos”, y a Charles Baudelair que era como una “araiia de luces
de cristal”. La pregunta bésica es si se tiene realmente que pasar por un
proceso literario antes de llegar a la representacion que en sf valga como un
hecho artistico. El problema, claro, radica en que uno es perdurable y el otro
efimero. Cuestionamos, entonces el rol de dramaturgo y de la dramaturgia.

(Se puede considerar a la imagen como unidad minima del drama? En
el cuarto capitulo a manera de conclusion, se presenta una disertaciéon que
trata de componer los elementos extraidos de la investigacion en los
capitulos precedentes para responder a esa pregunta. De antemano debemos

advertir que este trabajo propone muchas lineas de investigacion mds



profundas y complejas que podrian llevar a responder de manera mds
especifica distintos cuestionamientos que pueden surgir de aqui, pero
tampoco presentamos un esbozo solamente. Intentamos sistematizar a partir
de los planteamientos de algunos autores el proceso de traduccién del texto
dramdtico al texto de representacion por vias de entender la imagen en
varios niveles que se entrecruzan, se transforman y se complementan.
Atendiendo al teatro como un hecho transhistérico y cultural que de todas
formas no se puede fijar en muchos aspectos, no obstante pensamos que es
la imagen precisamente lo que si se inserta como el quid del arte dramético.
Pues finalmente al teatro se va a ver.

Todo esto nace de una inquietud personal como dramaturgo. Apenas
unos afios dentro de la Licenciatura en Literatura Dramdtica y Teatro, me
encontré con un ejercicio que llevé a cabo con un compafiero que cursaba
sus estudios en cinematografia durante los veranos en NYCU, (New York
City University); me hizo pensar en que mucho del “lenguaje”
cinematografico se podia utilizar en el teatro para dar dinamismo a la
dramaturgia, contar historias mas complejas en el teatro que no se basaran en
las reglas aristotélicas (que, por cierto, poco tienen de aristot€licas), de
unidad de accidn, lugar y tiempo; sobre todo luego de conocer a dramaturgos
como William Shakespeare y Bertolt Brecht. Ademds las imédgenes, su poder
sintético y extremadamente significativo me atraia (atin lo hace) més que el
didlogo por si mismo como en el teatro cldsico francés. Sin criticar éste en
demasia ya que se trata mas de una cuestién de gusto, a la fecha parece que
el publico no estd interesado en grandes didlogos en verso, sin embargo, si
estd interesado en algo rdpido, intenso y visulaizable. En el curso de mis
elucubraciones personales llegué a toparme con el aclamado libro de Italo

Calvino, publicado péstumamente, Seis propuestas para el préximo milenio.



En él el concepto de visualizacién me sujeté y me dio pie para pensar que no
se trataba solamente de una propuesta aislada de las demds y que no se
trataba solamente sobre la novela, sino que debia sobretodo que aplicarse al
texto dramdtico y su caricter narrativo.

Me parece ahora, muchos aios después, que la semi6tica ha sido sin
duda el elemento més practico para desenmarafiar la madeja tedrica que
implica considerar la imagen como la cosa comunicativa mds eficaz, en
sentido artistico, para hacer teatro en un mundo postmodernizado que aqui
entendemos como un mundo que no quiere construir novedades sino
desconstruir lo que nos han heredado, y a partir de los fragmentos de esta
realidad que nadie entiende, reconfigurar un mundo que se quiere expresar
de manera distinta, como sucede en cada época.

Quizds se desconcierte el lector al descubrir muchos términos,
neologismos y conceptos de la semidtica y de algunos escritores en
particular, que no estén estandarizados. No quisimos comprometernos con
ninguno, de tal manera que la mayoria estin explicados o definidos en el
cuerpo mismo de esta investigacién y otros en notas a pie de pdgina o en el
glosario. Se podra comparar el uso que unos dan a un término y por nuestra
parte vamos utilizdndolos a medida que nos centremos en un autor,
conservindolos con ese sentido a lo largo del trabajo porque lo
consideremos mds apropiado o cémodos, o desechdndolos al comprobar que
s6lo complican més su uso. Parte crucial, entonces, es reconocer que ain
falta mucho por hacer en el terreno de la semiética, de la semidtica de la
dramaturgia y de la imagen teatral para llegar a acuerdos terminolégicos y
acercarnos m4s a una “ciencia” que delimite universalmente el quehacer del

teatro.



Hay que aclarar que esta tesis concluye con la fase formativa de la
carrera pero que al mismo tiempo es la culminacién material de un proceso
de trabajo intelectual y teatral personal. Por esto es que se nos permite jugar
con la persona, con la voz detrds de estas letras. Habrd momentos, como ya
se pudo apreciar, en los que pasaremos a la primera persona por hacer
hincapié en la diferencia de expresar una idea distanciada y objetivamente
por medio del nosotros o de la voz pasiva, y una subjetiva y personal que se
quiere compartir con el lector desde el yo, asumiendo la responsabilidad de
las palabras.

Por iltimo quisiera agradecer en estas paginas a quienes
contribuyeron de manera contundente a que se pudiera realizar esta
investigacién. Primero que nadie, mi madre, la Dra. Yolanda Lastra que, sin
caer en sentimentalismos, gracias a su apoyo intelectual y moral, tanto
econémico, habria sido imposible pensar en estructurar esta tesis de manera
coherente y alcanzar esta meta que considero fundamental en mi vida... no
s6lo en mi formacién académica sino en mi incipiente carrera artistica, y por
quién en ultima instancia he aprendido a investigar, a hacerlo con
entusiasmo y responsabilidad; y quien es mi modelo a seguir en general.
Agradezco a mi hermano, el Mtro. Manuel Suérez igualmente por su apoyo
moral y sus consejos técnicos tanto en metodologia como en computacién.
La Dra. Mercedes Garzén quien fue la primera en donar un libro a la causa y
hacer que emprendiera la bisqueda con el pie derecho. A Honorato
Magaloni quién sin su amplio acervo bibliografico no sélo cooperé dando
sus libros en comodato sino que fue a su vez una guia indispensable
especialmente para el capitulo segundo; por su amistad y entendimiento. Al
Mtro. Tibor Bak- Geller pues fue en gran parte debido a su curso en

Introduccion a la escenografia y produccion que me acerqué de manera real
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a la semidtica y al estudio de la imagen. Especialmente agradezco con
mucho afecto a mi director de Tesis el Mtro. Lech Hellwig-Gorzynski, que
sin mas, ha sido clave en mi formacién teatral, es de quien he aprendido, sin
exagerar, la mayorfa de las cosas que considero més importantes en mi vida
artistica dentro y fuera del teatro. Finalmente, a todos quienes en mi paso por

este mundo hasta el momento han sido padres, guias y amigos.
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Capitulo 1

La imagen.

De la imagen parece que se ha hablado en demasia. En un centenar de
disciplinas y ramas del conocimiento humano, las imigenes se utilizan, se
investigan y se producen. Se ha llegado a considerar nuestra era como la era
de la imagen, donde el predominio de ésta en las formas de comunicacion es
contundente. Nadie puede descartar a la imagen como una cosa que
transmite un saber. Pero inmediatamente salta a nuestra atenci6n la razén
por la que se ha tratado el tema de tan variadas maneras, ;jqué es esa cosa? Y
las respuestas no tardan en llegar, aunque de primera instancia algunas se
antojan contradictorias y distantes entre si.

Imagen publica, imagen empresarial, imagen televisiva, publicitaria,
cinematografica, documental, cientifica, artistica, retérica, poética; imagen
visual, auditiva, sélida; imagen mental; imagen real, imagen virtual,
accidental, fisica... jEl mundo est4 lleno de imdgenes! De hecho muchas de
las actividades que realizamos en la vida cotidiana nos serian ahora
imposibles sin ellas, (medicina, navegacién, comercio, etc.); y es que las
imégenes han estado mucho tiempo entre nosotros por el simple hecho de
tener ojos, sin embargo no es exactamente lo mismo ver el mundo que
contemplar una imagen que ha sido producida. De esto no llevamos tanto
tiempo; segiin Roman Gubern, el hombre lleva sélo una cuarta parte de su

existencia produciendo y admirando imégenes, siendo las pinturas rupestres
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de las imdgenes bidimensionales m4s antiguas.® El estudio de las imdgenes
asi como su producci6én han avanzado mucho mds desde el invento de la
fotografia desde el siglo XIX hasta nuestro dias y luego con la imagen
electrénica y digital pues se han alcanzado niveles de uso e importancia y
prestigio comunicativo sin precedentes.

Quien haya plasmado esas pinturas rupestres tuvo primero que haber
observado la caza, por ejemplo; tuvo que haber recordado aquello que vio
para luego regresar a su cueva con el pelo del animal, que ya se habian
comido, y algo (tal vez con un poco de la sangre) para trazar en las paredes
€so que quienes tenian acceso a ellas las vefan. Si atendemos a este relato
imaginario de la pintura, podemos reconocer que las imdgenes tienen una
materialidad (son producidas), que representan algo (intencién) y que son
contempladas (espectador). Pero ;son todas iguales?

Ha habido muchas formas de acercarse a la imagen, entre ellas la
estética, el estudio del arte y la percepcién del mismo, preocupéndose por la
manera en la que le afecta al hombre, tomando en cuenta la manera en la que
es creada. Recientemente la fotografia y el cine han hecho que la imagen se
vuelva a considerar de modos distintos: por su produccién, su forma y su
materia; por su afectacion, el efecto psicolégico; por su transmision, por sus
cualidades comunicativas; por el modo de representacién y significado, la
Semiosis.

Para los propdsitos de esta investigacién, es la semiética la que nos
ofrece mejores resultados para descubrir qué son y cémo funcionan, pues no
ha dejado de lado el conocimiento previo de las imédgenes que la ciencia y la

estética han brindado, pero proporciona un sistema y un método que aunque

? Amén de las imagenes sélidas y tridimensionales ain mds antiguas descubiertas en
cavernas también que parecen mas instalaciones.
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sigue desarrolldndose como ciencia, y parece que apenas sale de su primera
infancia, nos permite adentrarnos en las distintas relaciones existentes entre
las diferentes instancias que habrd que considerar sobre la imagen. La
ciencia de los signos quiere entrever el complejo sistema que se configura
ante nuestros ojos y viéndolo como tal es imposible no hacer apuntes

cientificos, filoséficos, estéticos, retéricos, historicos, etc.

Ver... El ojo.

Comencemos, pues, por aclarar algunas nociones interesantes sobre la
visién humana. “La visién resulta de tres operaciones distintas (y sucesivas):
operaciones Opticas, quimicas y nerviosas”. Es importante notar que
nosotros tenemos injerencia en lo que vemos de maneras distintas; una es
involuntaria (fisiologica), y otra es voluntaria, su interpretacion (cultural);
pero el ojo actia primero que nada sobre lo que vemos, asi como lo que
vemos actiia sobre el ojo y de ahi hasta el término de la percepcion, hacia la
cognicién.

El ojo es un 6rgano no muy grande que consta de siete partes
indispensables para la percepcién: la capa esclerética, el cristalino, la cornea,
el iris, la pupila, la retina y el nervio Gptico. La capa esclerdtica es opaca en
su mayor parte, similar a una caja negra, y en su parte frontal es transparente
para dejar pasar la luz. Esta es la cérnea, que es una especie de vidrio
convexo, que ayuda a convergir los rayos luminosos. La iris es un misculo
regulador del tamafio de la apertura por donde pasa la luz: la pupila. Una vez
que ha pasado la luz por alli, se topa con el cristalino que también regula la

convergencia luminosa de manera variable porque es biconvexo. Asi llega al

* Aumont, Jaques. La Imagen, Ed Paidds. Col. Comunicacién. #48. Tr. Antonio Lopez
Ruiz. Barcelona, 1992, p. 16
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fondo del érgano a la retina, andloga a la placa fotosensible de una cdmara, y
de alli finalmente pasa por el nervio 6ptico al cerebro.

Lo que sucede en la retina es de particular interés para nosotros, alli se
proyecta ya una imagen. Antes que nada se producen dos tipos de
percepcién luminaria: la fotépica (en el dia), y la escotépica (en la noche).
La primera es cromdtica porque es captada por los conos y la segunda es
acromética porque los bastones la captan. Estos dos son receptores de luz
que cubren la retina y que contienen una sustancia llamada rodopsina, esta
sustancia estd contenida en moléculas de pigmento que descomponen partes
de la luz, asi que estas moléculas no funcionan por un tiempo mientras se
recompensan. Tenemos que de alguna manera la antigua idea de que al mirar
un objeto, éste viajaba hacia adentro de nuestros ojos haciéndose cada vez
maés pei]ucﬁo, es, en efecto, una buena metéfora; la luz que el objeto refleja
penetra nuestros ojos para proyectarse y transformarse en impulsos
nerviosos. Y por supuesto esa imagen no es del mismo tamafio que el objeto
real. Aun con la reduccién fisica del objeto en su representacion retiniana,
tenemos conciencia del tamaiio de la cosa y también se toma por alto que el
tamaiio de los objetos varia a medida de que nos alejamos o nos acercamos a
ellos, y de todas formas sabemos que tienen un tamafio que por razones
culturales llamamos de cierta manera, aunque se basan mds bien en
preceptos muy sencillos y comparativos. Grande / pequefio; ancho / delgado;
alto / bajo...Y en realidad distinguimos el tamafio por razones quinésicas de
las que hablaremos adelante. Pero esa imagen retiniana no es como las
imégenes de las que se discutird, (aunque sobre esa imagen se han hecho los
célculos pertinentes para desarrollar la perspectiva), diferencia que es
importante a varios niveles puesto que esa imagen es codificada como

informacién, pero antes la codificacién natural sucede por necesidades
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fisiolégicas, es una codificacién quimica y nerviosa, luego se da una
codificacién que tiene que ver con el pensamiento, la cultura ya no sélo con
la percepci6n, serfa pues la codificacién del sentido.

Asi que siguiendo la légica de Jaques Aumont también debemos
preguntarnos por el qué percibimos con la vision. En términos llanos:
tamafio, forma, ubicaci6n, color, brillantez y movimiento. Pero utilizando
términos bioldgicos y fisicos vemos: la intensidad de la luz, la longitud de
onda y la distribucién en el espacio. Por medio del 6rgano ocular
distinguimos los objetos ya que las propiedades luminicas y las materiales
del objeto diferencian a unos de otros. Los tipos de visién que habiamos
mencionado antes, fotdptica y escotépica ayudan a distinguir la brillantez y,
en parte, el color o los matices. Propiedades del objeto mismo son las que
hacen que ciertos rayos luminosos se reflejen de €l y otros no, asi es como
vemos un color u otro. Por dltimo, también somos capaces de distinguir
“bordes visuales”. La manera en que hacemos esto es muy compleja y estd
asociado a ciertas células excitadoras e inhibidoras agrupadas en distintos
niveles por columnas que se encargan de diferenciar la informacién luminica
de una especie y de otra, permitiéndonos observar ranuras, angulos,
segmentos, etc. Jaques Aumont, el autor de La imagen explica cémo es que
el ojo tiene no sélo estas capacidades sino muchas més para hacer inteligible
lo que miramos. Por un lado podemos mover los ojos y asi seguir un objeto
en movimiento, o moverlos de manera ‘sacddica’ como cuando buscamos
algo; ambos son voluntarios, pero también hay dos formas involuntarias: El
de compensacién, para mantener la mirada fijada en algo que vemos cuando
movemos la cabeza; y a la deriva que mantiene al ojo en su fijacién

constantemente.
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Pareceria que hemos dejado de lado algo que nos incumbe de sobre
manera: el espacio. Pero es que como explica Aumont, no hay un 6rgano
dedicado a la percepcién de la distancia y el tamano. Estas dos estdn
relacionadas inmediatamente con la experiencia y por tanto con un ‘saber’.
“El concepto mismo de espacio es, pues, de origen tdctil y kinésico tanto
como visual™, Percibimos el espacio gracias la constante perceptiva y la
estabilidad perceptiva (cf. Aumont, La Imagen) “interpretamos nuestra
visién como la de una escena estable y continua”, pero acudimos a la teoria
de la geometria monocular y de la perspectiva para aclarar nuestra
percepcion de la profundidad. Mientras mds alejado esté un objeto parecerd
mds chico y en efecto la imagen proyectada en la retina es menor. La
gradiente de textura (dependiendo del dngulo de la superficie del objeto con
respecto a nuestra visién es que existe una variacion en la textura-imagen
proyectada en la retina) y las variaciones de la iluminacién, (como la
oscuridad entre los objetos nos indica la distancia entre los mismo), son

otros indicadores de profundidad.

Mirar

Al origen visual de las imagenes Gpticas toca la constancia perceptiva,
es decir que mantenemos nociones del mundo que sabemos invariables
como el tamafio de los objetos. Rudolf Amheim en su libro, al que nos
referiremos en seguida, El pensamiento visual, expone de manera muy clara
cémo funciona el ojo humano ante el mundo visible, pero nosotros no
podemos extendernos en todas sus peculiaridades pues hemos tocado el

principio por el cual la imagen se vuelve un objeto tan complicado de

* Ibid. p.38
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analizar, y necesario para nuestros propdsitos; bastenos con afirmar que la
imagen es un objeto que es percibido por los ojos pero que una vez que ha
sido codificada la informacién luminica, se entreteje con el pensamiento y se
eleva al rango de lo visual. La perspectiva es ya el primer acercamiento a

nuestra injerencia cultural sobre lo que vemos.

Lo que afirma Amheim es que el ojo mismo es un 6rgano inteligente.
Mucha de las cosas que hacemos, por la manera en la que se procesa la
informacidn, resuelve muchos de nuestros problemas cognitivos. Es decir
que la divisién entre pensamiento y sensacion se hace menos clara, de hecho
se vuelve una relacién indivisible, “pensamos con los sentidos” y por los
sentidos. A nuestra mente llegan las cosas procesadas sensorialmente como
conceptos pero no pensamos “en bruto” pues, dice, no pensariamos sino que
seriamos estimulados solamente. Asi como niega la separacién entre la
percepcién y el intelecto, también niega a los fildsofos sensualistas que las
funciones més altas del intelecto como comparar, acumular o relacionar
sean exclusivas del pensamiento y la razén, aunque ellos acepten que
necesitemos de los sentidos para pensar.

En sus primeros capitulos explica lo que nosotros a grosso modo
hemos dicho sobre el ojo poniendo especial atencién en lo que hace la vision
igual al pensamiento: que es selectiva, voluntaria, que se completan las
imagenes, que abstrae, relaciona y compara. Y del mismo modo llega al
punto crucial.’ El pasado en el presente es el titulo del capitulo quinto en el
que finalmente tiene que hacer las referencias pertinente al trabajo que no se

lleva acabo en el ojo por si s6lo. Habldbamos arriba sobre el espacio, no s6lo

*Para ampliar sobre el asunto se recomienda “La inteligencia visual” de Donald Hoffman,
traducida por Daniel Menezo para Piados (Transiciones), Barcelona, 2000.
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percibimos éste por un sentido sino por la relacién con otros (esto es cierto
para muchas otras funciones), y su relacién con un saber. No me topo la
cabeza con el travesafio de una compuerta porque visiblemente estd a la
altura de mis ojos (visual) cuando mi cuerpo esta cerca (tdctil). Pero mds alld
de la logistica orgénica: “Un acto perceptual no se da nunca aislado; es sélo
la fase mds reciente de una corriente de innumerables actos similares, se ha
llevado a cabo en el pasado y pervive en la memoria.”® Pensemos que vamos
caminando por la calle y delante de nosotros un amigo que se esconde detrés
de un 4rbol, supone que no lo vemos y nos quiere hacer una broma, pero
podemos ver su brazo saliendo de un lado y su zapato del otro. Un objeto
opaco nos bloquea un ochenta por ciento del objeto de interés, sin embargo
nuestro amigo no nos podria espantar; en primera, porque sabemos que el
arbol no tiene brazos, y por supuesto que no usa zapatos; y en segunda,
porque con la poca informacién con la que cuenta nuestra percepcion, €sta
hace uso de la memoria y completa la imagen. “No hay limite claro que
separe una imagen puramente perceptual —si existe tal cosa— de una
imagen que complete la memoria o no sea percibida en absoluto, sino

7 Entonces no sélo hay

formada enteramente por residuos de la memoria.
imdgenes en el exterior sino en el interior de nuestra mente que estdn
almacenadas, aunque no se sabe y tal vez no se pueda saber con exactitud
de qué estdn compuestas estas imdgenes, aunque es innegable que las vemos
y que mediante perceptos éstas ayudan a la visién misma que ya es en si un

juicio sobre la realidad.

\/_ ¢ Amheim, Rudolf. El pensamiento visual. Ed.Pidos. Col. Estética. #7. Tr. Ruben Macera.
lera reimpresion, Barcelona 1998. p.93
7 Ibid. p. 97
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Armheim usa el ejemplo de un artista que dibuja a un animal sin el
objeto, sin la imagen perceptual ante €l solo con la memoria. ;Con base a
qué hace el dibujo? Pues es evidente que debe saber la forma que tiene. Si
yo le dijera a un nifio, que en su vida ha visto a un ornitorrinco, que dibuje
uno, podria dibujar cualquier cosa, pero antes tal vez me preguntaria cémo
son. Si yo le respondiera que tienen forma alargada curvilinea y tienen un
pico como de pato, su dibujo no se acercaria a nuestra idea de un
ornitorrinco. Por un lado, el artista debe conocer de alguna forma lo que va a
pintar si es que quiere mostrarnos cémo es, por otro lado, las palabras no
contienen en si (excepto las onomatopeyas y otras) todos los atributos y
caracteristicas de lo que nombran, es necesario hacer uso de muchas para
describir, de forma veraz al animal, para poder reproducirlo, para ser
visualizable. El artista hace uso de su memoria y de su conocimiento visual
y el nifio (que si conoce a los patos) también; aunque esa visulaizacion haya
sido provocada por las palabras, éstas apelan a la visién, a la poca o mucha

informacién acumulada.

Contemplar el mundo, nombrar el mundo.

Hasta aqui es necesario detenernos un instante para hacer hincapié en
que hasta el momento no hemos diferenciado entre las imégenes del mundo
real y las imdgenes que el hombre ha producido y es que éstas imagenes a
nivel perceptual son un objeto méds del mundo real y que por tanto
percibimos de la misma manera. Sin embargo, si volvemos a la fibula del
pintor rupestre recordaremos que las imdgenes son producidas por el hombre

asi que hay una intencién en el acto de producirlas. jPara qué creamos
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imégenes? Es lo mismo que preguntar para qué hacemos arte, digamos por el
momento, que existe algo que queremos expresar.

Este es el gran problema de la imagen: se ha llamado la doble
realidad. Las imédgenes no s6lo son un objeto sino que representan algo. Asi
que cuando miramos una imagen vemos dos cosas: la imagen como materia
(un cuadro, una fotografia), y lo que representa (el objeto). “Hay ciertamente
una reduccién al pasar del objeto a su imagen. Pero de ninguna manera esa

" La manera de ver tal vez no

reduccion llega a ser una transformacion.
cambia pero si cambia la relacién del espectador con lo que mira ya que
asigna a lo que ve un valor. Ain las ‘imdgenes reales’, el mundo objetual y
sensible, funciona para nosotros de ésta manera pues en algunas ocasiones lo
que vemos estd alli “en lugar de algo mds”, no porque se haya suplantado
una cosa por otra sino porque dada nuestra aprehensién del mundo lo hemos
nombrado y simbolizado. El actor que llega a su camerino y encuentra unas
flores sobre la mesa con una tarjeta, seguramente se emociona y piensa en
algin admirador. El admirador no estd alli, ni tampoco su aprecio por el
actor, estdn las flores en su lugar. La persona identifica el objeto primero
perceptiblemente y luego esa imagen, ayudada por la memoria, refiere ésta a
un percepto que da lugar al concepto que tenemos de las flores, (su
significado*) y asi provoca la excitacién; evidentemente estd vinculado al
lenguaje*.

Ernst Cassirer dio nueva luz a la inquietud de varios fildlogos y
filésofos sobre c6mo pensamos y cémo llegamos a desarrollar el lenguaje.

Analiza el proceso mental no racional, que conforma la cultura. Demuestra

® Barthes, R. La escritura de lo visible. p.13
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que por debajo del lenguaje y el mito subyace una gramética inconsciente de

la experiencia.

The structures of the mythic and linguistic realms, respectively, are determined
and guided through long periods of their development by the same spiritual motive.”

Las estructuras de los reinos mitico y lingiifstico, respectivamente, estdn
determinados y guiados a lo largo de perfodos de su desarrollo por la misma motivacién
espiritual.

Y destaca que uno de los motivos més importantes es el del ‘pensamiento
metaférico’. Pero para ello el hombre primero tuvo que haber creado el

lenguaje de la mano del mito.

Before the intellectual work of conceiving and understanding of phenomena can
set in, the work of naming must have preceded it, and have reached a certain point of
elaboration. For it is this process which transforms the world of sense impression, which

animals also posses, into a mental world, a world of ideas and meanings'

Antes de que pueda asentarse el trabajo intelectual de concebir y entender los
fendémenos, el trabajo de nombrar debié haber procedido de éste, y debié haber
alcanzado un cierto punto de elaboracién. Pues es este proceso el que transforma el
mundo de la impresion de los sentidos, que el animal también posee, en un mundo
mental, un mundo de ideas y de significados.

Teniamos que dilucidar que la imagen es a su vez un objeto cognitivo
no sé6lo cognoscible: en sentido etimolégico vemos una imagen del mundo,
pero antes de hacerla un objeto cultural, es un instrumento para configurar
ese mundo y ‘poseerlo’. El hombre en su paso por la historia fue nombrando
lo que vefa, tanto objetos como fenémenos naturales y al nombrarlos el
pensamiento mitico se desarrollaba a la par. Cassirer se pregunta qué parte

de la imagen, que tenga ante €] un hombre, se presentard para si. Existe un

? Cassirer, Ernst. Language and Myth. Dover publications Inc. Tr. Susanne Langer.
Harper and Brothers, 1946, EEUU. p.83

NB. En atencién al lector monolingiie o ignorante del inglés me he prestado a traducir
directamente las citas en este idoma. Se mantiene el original pues vienen de la fuente
directa ya que gran parte de estos libros no se encuentran traducidos en México.

"% Ibid.p. 28
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principio de diferenciacién, dice, y alude a un ensayo por Herder sobre el
origen del habla donde da el siguiente ejemplo sobre las primeras formas de
nombrar. No era lo mismo para un hombre estar ante un leén que ante un
borrego. Al leén no se le podia acercar. El borrego... no le ha de haber
causado mucha impresién; no a este hombre primitivo, como la que hubiera
causado un leén. Entonces, dado un impulso interior, (una pulsién) busca
‘nombrarlo’, trata de encontrar la diferentia que explicarfamos como el
punto de comparacién. Ve y selecciona, en las mismas caracteristicas del
objeto. Los dos tienen cuatro patas, son lanudos, pero... uno bala! (y otro
ruge) asi que probablemente le habri atribuido un nombre como: “el que
bala”. Para diferenciarlo del otro.

Maés adelante, el autor discute la relacién entre metdfora y mito,
habiendo antes aclarado el concepto de mana," y ‘daemon’. Se nombra al
sol, por ejemplo, metaféricamente; para los egipcios el sol era un dios y a
este le atribuyeron caracteristicas y cualidades de un halcén y no sélo
conceptualmente sino iconicamente, gracias al pensamiento metaférico que
se opone al pensamiento l6gico. Y es alli mismo dénde se puede ver con
claridad la hermandad de la palabra y la imagen. La metéfora es una forma
retérica muy antigua, que no tenia ningtin sentido poético en un principio,
basicamente se trata de ‘la parte por el todo’ en un sentido mégico. Una
metdfora. El fil6sofo alemdn da el ejemplo de una cultura en la que en un
rito propiciatorio para la lluvia se vierte agua. El agua representa la lluvia,
no sélo por sus cualidades sino porque en ella se encuentra el ‘daemon’ de la

lluvia. Asi como el agua que vierten tiene el mismo ‘poder’ que tiene la

** El mana es una especie de espiritu del objeto que es el objeto y su funcién al mismo
tiempo pero que no pertenece exclusivamente a un objeto, es digamos el poder inherente
a ello que puede pasar de uno a otro y que es venerado por ese poder y temido por los
peligros que pueda presentar, esta fase negativa la llamamos tabi.
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lluvia, y por eso se piensa que va a llover, en la palabra también estd
contenido ese poder, porque asi se le llama. Es el caso de muchos otros ritos
maégicos en los que la sola enunciacién de una palabra provocard lo que esa
palabra refiere.

Indeed, even the most primitive verbal utterance requires a transmutation of a

certain cognitive or emotive experience in sound, i.e., into a medium that is foreign to the
experience, and even quite dfspamfe.”

Efectivamente, aiin la emision verbal mds primitiva requiere de una
fransmutacion de una cierta experiencia cognitiva o emotiva a un sonido, por ejemplo, a
un medio que es ajeno a la experiencia y aiin bastante dispar.

El lenguaje asi como el mito son una ‘concentracién’ (concentration)
y elevacién (hightening) de experiencias sensoriales simples. Ambos son
resoluciones de una tensién interior, son la representacion* de estimulos e
impulsos subjetivos en formas y figuras. Sin embargo, esa relacion espiritual
existente entre las palabras y lo que representan, se ha vuelto, segin
Cassirer, menos evidente y se ha transformado, por el mismo mundo de
ideas que hemos creado, en computaciones mds bien 16gicas, convirtiéndose
en meros ‘signos conceptuales’. Es por esto que el arte también estd ligado
al mito, pues busca esa relacién espiritual liberdndolo de esa constriccién
légica. Esto es de suma importancia para nuestra disertacion, pues dice para
terminar, que la misma energia que motiva a las palabras es la que
“originalmente fue impuesta a las imdgenes.”"> Pensemos en un rito en el
que se hacen las tareas dentro de un circulo rodeado de velas. La imagen es
una abstracciéon geométrica, antes que nada, y una representacion figurativa
de un concepto, pero aiin cuando no sepamos qué es o cémo explicarlo lo

percibimos en si mismo.

2 Casirer, E. op. cit. p .70
' Ibid. p. 98
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Contemplar el mundo y nombrarlo son actos asociados, es el caso de
las imdgenes mentales que se han discutido por filésofos desde Platon,
pasando por Locke y Hegel, hasta que recientemente los psicélogos, y otros
cientificos, también, han intentado descifrar primero, si es que en verdad
existen. Se ha intentado definirlas como objetos del espiritu, como producto
de nuestras sensaciones, 0 como concepciones lingiiisticas. El ejemplo del
artista y el nifio deberian bastarnos para entender que sean lo que fueren
estdn alli y sin ellas no podriamos pensar. Estdn también ligadas a la
imaginacién y a la imagineria. La capacidad de imaginar es parecida a la de
la memoria, sin embargo ésta parece tener un sentido mds bien expresivo y
creativo (no sélo comprendido artisticamente), para transformar de modo
mental el mundo que nos rodea. La imagineria por su parte es el resultado de
la relacion entre las distintas imigenes que preceden de una cultura, de un
modo de vida y de la historia.

Si las imdgenes son representaciones, es preciso que deliberemos
acerca de la representacion; cada vez nos adentramos mds en la semiética de
la imagen y es necesario hacer cada vez mds vinculos y conexiones entre las
distintas maneras en las que se entienden y se han tratado de definir los

conceptos que hemos de manejar a lo largo de esta tesis.

Representacion y expresion.

Reconocemos una necesidad por nombrar el mundo, y hemos visto
que dentro de nuestras funciones perceptivas existen procesos que
podriamos llamar racionales o l6gicas pero que, tanto como en el lenguaje
como para las imdgenes, la experiencia del mundo exterior no basta, sino
que la acumulacién de esa experiencia nos lleva a codificar el mundo y a

expresarlo. El mundo es palabra e imagen pues no percibimos las cosas tal
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cual son, tal vez no las transformamos como dice Barthes,' pero si las
transmutamos. “La transposicion de la interioridad en imdgenes le es posible
[al hombre] gracias a un don visionario, por una tendencia ambigua a
divulgar lo mistérico. Con la distorsién literaria del mito promete la
repeticion de estas experiencias a quienes se dejen conducir.”"

Todo arte es representacién'® del mundo interno y externo; volviendo
a la idea de doble realidad, podemos descubrir un rasgo compartido en €l
por las artes y en general por cualquier tipo de expresién; aiin la ciencia, la
historia, dice Colli, no pueden transmitir o mostrar la cosa o el fenémeno en

si, recurrimos a la representacién para poder expresarnos.

El efecto de la representacidn no tiene sustancia, es una simple relacién, una
conexion fluctuante entre dos término (sujeto- objeto) inestables, cambiantes,
continuamente variables, transformdndose el uno en el otro, de modo que en una
representacion ese sujeto serd objeto en otra."”

(Hasta qué punto soy sujeto, cuindo dejo de serlo? o mejor
preguntariamos, cudndo deja de ser el objeto, para volverse sujeto para ser
aprehendido? No podemos asirnos al mundo, el problema que plantea Colli
compromete la realidad de nuestro pensamiento. Debe discernir entre objeto
y sujeto, aunque no busque escindirlos sino fundirlos, (mds adelante
veremos por qué). El objeto no conduce a la representacién, “no es un

ingrediente”, sin embargo, “es algo cuyo significado o cuya realidad sélo se

' Cfr. Barthes, Retérica de la imagen.

"% Colli,G; Filosoffa de la expresién. Ed. Siruela. Col. Biblioteca de ensayo. Tr. Miguel
Marey. Espaiia, 1990. pp. 242, 243

*®En el presente trabajo se utilizard la palabra representacién en dos sentidos
basicamente. Por un lado hacemos uso del sentido epistemolGgico, el pensamiento es
representacion del mundo. Por otro lado nos referiremos a la representacién teatral como
el hecho escénico.

" bid. p.13.
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”1% Siendo esto cierto

puede esclarecer si se presupone la representacién.
nos inclinarfamos a pensar que es el sujeto, entonces, quien ‘crea’ la
realidad. Mas cuando dejamos de ser sujeto para ser objeto, de la mirada de
alguien mds, supongamos, ;dejamos de existir por nosotros mismos, nos
convertimos en la realidad creada de alguien mds? Colli explica que “no es
el sujeto quien crea la realidad, no es el ‘yo’ quien crea al ser, ya que cada
representacion contiene el sujeto, o mejor lo implica, pero no estd creada por
el sujeto.”"?

Seguimos ampliando el concepto de la doble realidad pues en la
expresion, contenidos sujeto y objeto, estd la representacion de la
inmediatez, y ésta entendida por Colli, es el momento verdadero en el que
objeto y sujeto se conectan, antes de ser expresado. Aunque finalmente lo
inmediato no se puede representar. Ese contacto es un nexo que “atestigua
entre el sujeto que representa y lo que era antes, como también entre el

"™ Debemos aclarar que

objeto que representa y lo que era antes.
andlogamente a la percepci6n y la cognicién, la filosofia de la expresion
distingue dos tipos de expresién. La primera es una representacion,
“entendida como sustancia cuyo objeto sea singular’, y la segunda, una
representacién  “cuyo objeto sea plural”. Notemos que la primera estd
referida a la sustancia, al objeto en si mismo (parecido entonces a la
percepcién), y la segunda a la abstraccién, al significado, el “motivo

mistérico”, (parecido a la cognicién). Pero resulta que el conocimiento que

" Antes Colli admite: “En tanto que expresion significa también perder algo de
inmediato, deberd decirse que la abstraccién no empieza solamente con las expresiones
segundas|...] Objetivar ya es abstraer™. p 79

1iglbid .p. 37

*Ibid. p. 87
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emana de aqui es sélo memoria, en palabras del autor, pero no son
inmediatez.

Si expresar quiere decir “manifestar qué era la inmediatez a través de
series de representaciones”, entonces lo que busca el arte es recuperar lo
inmediato y esto, concluye Colli, “se desarrolla con la clarificaci6n, con la
separacién de lo que estaba unido, y no solamente en el interior de los
objetos sino también en el significado de los nexos.”'

Hasta aqui las apreciaciones de la representaci6n y la expresién desde
un punto de vista filoséfico que nos previene de las subsecuentes
representaciones y grados de representacién que hacemos del mundo.
Llegamos a la representacién como fenémeno no sélo conciente y por ello
mediato, sino como mediacién entre lo que aludimos como real y un
espectador.

Por su parte Aumont dice esto al respecto de la representacién:

La representacidn es el fendmeno mds general, el que permite al espectador ver
‘por delegacion’ una realidad ausente que se le ofrece tras la forma de un representante.

Tal vez la realidad no esté ausente sino que sea el objeto, porque la
realidad es que lo que se ve es la representacién de ese objeto y quizés el
sujeto. Esto dltimo nos lleva al plano de la enunciacién de un mensaje,
cualquiera que este sea,”” es decir que saltamos de las representaciones que
hacemos para nosotros mismos para pasar a las imidgenes producidas para
provocar algo en otros. Ademéds nos referimos a los esquemas de
comunicacion en los que se ha propuesto un enunciador y un enunciatario o
destinador y destinatario, que el primero codifica un mensaje, lo transmite

por un medio o un canal para ser percibido y descodificado por el segundo,

 Ibid. p. 58
* Goodman citado por Aumont manifiesta que “una imagen puede representar cualquier

"

cosa .
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englobados por un contexto socio histérico y cultural. Es decir que hay
comunicacién, es decir que el mundo como lo pensamos, no como sustancia,
sino como representacién lo comunicamos y para esto hemos creado
distintos c6digos y sistemas de comunicacién, para representarlo y
expresarlo.

Se dice que el lenguaje es representacion del pensamiento y
entendemos que en efecto es una representacion en un grado elevado en el
sentido que da Colli. Ademds “No se trata tinicamente de decir que la
palabra es signo, sino también de que es espejo y comporta una analogia
interna con el contenido que transmite.”* El contenido que transmite es una
representacién. Pero cuando hablamos de representacién en el sentido de las
artes de representacién, se corlmmpe para aludir mds a la puesta en escena.
Bien dice Pavis que en el teatro no existe en realidad ningin hecho pasado
que se esté re-presentando pues la representacion es un hecho tinico siempre,
que es esto mismo lo que lo diferencia de las demds. Justamente luego de
revisar el Diccionario del Teatro no resulta muy convincente utilizar la
palabra representacion en espafiol para la representacién escénica al menos
que nos refiramos mds al sentido de la representacién del mundo como
pensamiento, como algo ya codificado y no la cosa en sf.** El teatro es mds
bien expresién, asi como la pintura o el cine y por ello quieren desnudar lo
inmediato.

La imagen es representacién, aun cuando sea objeto del mundo

exterior es expresion en tanto que estd formada de representaciones.

*Ducrot, O. y Todorov, T. Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje. Ed.
Siglo XXI Editores. Tr. Enrique Pezén. 22da edicién, México, 2003.

** De cualquier forma, a lo largo de este trabajo seguiremos utilizando el termino, pues
es el que la mayoria de los autores utilizan para referirse a “performance” a presentacién
de una obra en el escenario.

29 29



Ilusion, analogia, similitud, imitacion, copia...

La enumeracion que da titulo a este apartado pretende apuntar a la
estrecha relacién que hay entre los conceptos, a los cuales estd cernida toda
representacion icénica. Iremos haciendo un scanning de diferentes
definiciones y puntos de vista al respecto de la naturaleza imitativa de las

imdgenes. Ya que en:

...toda imagen, sobre todo si es fuertemente representativa, entra una parte, a
menudo consentida y consciente, de ilusion aunque no fuese mds que en la aceptacién de
la doble realidad percibida de las imdgenes.”

...Sabemos que hay una necesidad referida a lo que Bazin llamé la
“supervivencia de la mentalidad mégica” y la necesidad de expresar el
mundo, que nos lleva a producir imédgenes en las que podamos ver el mundo:

Eco, a su vez, decia que

La imagen era un signo parecido al objeto que representaba, sefialando que en
todo caso el parecido no es con el objeto sino con el percepto visual del objeto.

Es decir que se hace una analogia de las caracteristicas perceptuales con las
del sistema isomérfico®. En semiética, dice el Diccionario de Retdrica y
Poética de Helena Beristdin, la analogia es “la correspondencia estructural
[...] el tipo de relacién que se da en una correlacién entre partes de dos
sistemas semiGticos de diferente naturaleza”. Por la similitud que se
establece a través de un razonamiento analdgico derivado de la observacién
de las partes. (AesaBloque B’ esa A’).

Para ahondar en la naturaleza anal6gica de las imdgenes debemos

tener en cuenta que:

¥ La ilusién es el fenémeno perceptivo y psicolégico que provoca la representacién en
ciertas condiciones psicolégicas y culturales muy definidas. (Aumont, J. op. cit. p. 115)
* Este término lo tomamos de Roman Gubern que definiremos un poco m4s adelante.
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Hay grados de analogia segiin la importancia del primer término, pero la
analogfa nunca estd ausente de la imagen representativa.”’

El término de grados de analogia se refiere a un concepto acufiado por
Christian Metz, afamado semidélogo del cine, que puede entenderse como los
niveles de significacion que ante una imagen son interpuestos por el
espectador (codificacion — descodificacion).

Mas arriba habldbamos de la conexién entre el sujeto y el objeto, si el
punto de encuentro (el nexo) era el instante, y que la expresién (artistica)
busca ese instante gracias a la competencia de separacién entre sujeto y
objeto a través de la representacién, creemos que el arte, y en especial la
produccién de imégenes, se ha abocado en lograr confundir el sujeto con el
objeto, esto es lo que hace la ilusién realista, (aunque no todas sus
expresiones lo intenten).

Gombrich, se centra, precisamente, en esta ilusién, esta necesidad de
la apariencia. Parafraseamos una anécdota de un pintor de la antigua Grecia.
Uno critica al otro por la pintura de una escena en la que un nifio sostiene un
racimo de uvas, era tan similares las uvas que habfa pintado aquel, que las
aves se acercaban para pizcarlas. La moraleja no es clara ;esto es una virtud
o no? “la simulacién puede pero no necesariamente recae en la imitacién del
gatillo”.” Sabemos tanto, pero el Arte, segiin Gombrich, intenta crear la

ilusién para reproducir nuestra actividad fisica y mental

Si la analogia se refiere a lo visual, a las apariencias, a la realidad visible, el
realismo se refiere a la informacién transmitida por la imagen y por lo tanto, a la
comprension, y la inteleccién.”

# Ibid. p. 214

* Simulation can be, but need not, rely on the imitation of the trigger

* Gombrich, cfr. op. cit.

NOTA. Existe una confusién por parte del traductor, o de la misma interpretacién de
Aumont, sobre lo dicho por Gombrich. En la sintesis del articulo [llusion and Art,(en
“The essential Gombrich”, Phaidon 1996), el autor no usa la palabra analogia sino
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Mis alld del bien y el mal entonces, la ilusion es un efecto, un
instrumento para lograr su intencién, aunque Bazin no estuviera complacido

por esto

Las dos necesidades [la duplicacién del mundo y la de expresién del mundo]
estaban armoniosamente conjugadas en el arte pre-renacentista pero la invencién de la
perspectiva “pecado original de la pintura occidental” las separd llevando
excesivamente el arte hacia el aspecto de la ilusion.*

Finalmente toda imagen representativa estd condenada, como dice
Gubern, a una ambigiiedad esencial que compromete al observador. Para
mirar una imagen existe una Convencion pldstica que es motivada, ésta
combina isomorfismo y aportaciones simbélicas por el contexto. Lo
repetiremos de mil maneras: no miramos ‘tabula rasa’.

La lectura de una cosa —continiia Gubern—es de tres: su productor,
del texto icénico y el lector.

La méds grande de las convenciones pldsticas es el realismo que Aumont

define como un:

...conjunto de normas sociales que pretenden regir la relacién de las
representaciones con lo real de modo satisfactorio para la sociedad que establece las
Ed]
reglas.

Por lo que inferimos que toda representacion es un acto social, atn
cuando representemos para nosotros mismos porque lo hacemos con base en
la expresion mds privilegiada de todas, el lenguaje o por medio de los

cédigos visuales, ligados estrechamente con el lenguaje, también.

ilusion, (illusion), que en inglés denota engario (1o deceive). Y tampoco usa inteleccidn
sino introspeccion (introspection) “Observar v accidn interior de los propios actos o
estados de dnimo o conciencia” que nada tiene que ver con “acto y efecto de entender”.
* Ibid. p. 211

*' Aumont, J. op. cit. p.203
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Plasticidad y espectador

Ya vimos en reiteradas ocasiones que la imagen necesita una
sustancia, una materia, no son s6lo configuraciones mentales sino que tienen
una forma, un significante* material, para poder mirarlas y ver mds alld de la
propia materia (significado). De hecho, Aumont establece que “su relacién
con la realidad sensible, los valores expresivos, [son] los que pueden
considerarse como atin més “propios” de la imagen.””

En general podemos sintetizar que los valores expresivos “propios” de
la imagen son los elementos plésticos: color, forma, y valores; las relaciones
geométricas, es decir la composicién, la gama de luminosidad de los
elementos grificos y la materia (la pincelada en la pintura, el grano en la
fotografia, el movimiento del cuerpo en la danza).

La plasticidad de la imagen depende de la posibilidad de manipularse ofrecida
por la materia de la que se extrae y si el arte de la pintura ha podido ser considerada

como un arte pldstico, es en primer lugar pensando en los gestos del que extiende la
pasta sobre la tela”

Pero esto sigue presentando el tan mencionado problema de la doble realidad

La singularidad de la imagen icénica reside en que es una representacion que se
ofrece a su espectador de dos manera simultaneas transitiva y reflexiva: transitiva
porque representa algo con sus formas y colores, y reflexiva porque se representa a si
misma representando algo.”

Afadiriamos que es reflexiva en tanto que produce una reflexion.

Aumont expone dos puntos de vista para explicar como es que resolvemos

este problema:

*2 Aumont, J. op. cit. p. 208
¥ Ibid. p. 217
** Gubern. op. cit p. 59
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Segtin Brodwell el espectador tiene una doble actitud hacia las imédgenes,

por un lado es racional y por otro cognitiva

Pone en funcionamiento actitudes perceptuales y cognitivas que le permite
comprender la imagen, pone en funcién un saber y modos de saber, incluidos, de alguna
forma en la obra misma.”

Esos ‘saberes’ son en este caso los elementos plasticos de la misma materia
con las que se produce la imagen aunque también, claro, apelan a otros
saberes a partir de ellos, que son mds bien psicolégicos y simbélicos (que
trataremos en el siguiente apartado).

Para Metz hay una “Identificacién espectatorial” en dos niveles: una
‘primaria’ que se hace del sujeto espectador con su propia mirada y la
“secundaria” a través de los elementos de la imagen.*

De alguna manera nos dejan en las mismas porque no existe aiin
claridad en cuanto a cémo es que esos elementos pldsticos, que son
claramente analdgicos (no tienen la misma sustancia que el objeto),
provocan esa identificacién. El concepto de Competencia debe ayudarnos
[Para Greimas] La competencia es el conjunto de condiciones necesarias para la
realizacién de la performance, es decir para que se efectiie la operacién de hacer
encaminada a realizar una transformacion de estado, ya que la realizacion de la
transformacidn presupone que el sujeto operador es capaz de llevarla a cabo. La

competencia del sujeto operador consta de cuatro elementos; el deber-hacer, poder-
hacer, querer-hacer y, saber-hacer. :

La competencia es un programa -narrativo (PN) de uno en el que los valores son

modales. Hay dos tipos de competencia: cuando el ser modaliza al ser se trata de
cognocitiva; cuando el ser modaliza al hacer, se trata de competencia pragmdtica.”’

O sea que una de estas relaciones se deben de poner en prictica tanto

como para producir las imdgenes como para leerlas. Esto presupone que la

* Aumont, op. cit. p. 225
% Ibid. p. 174

*" Beristdin, H. Diccionario de Retérica y poética, Ed. Porria, 1995. p. 104
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misma imagen cuenta con modos de representacién pero no tiene muchos
medios intrinsecos para significar. Asi que los ‘saberes’ pldsticos no
resultarfan muy pragméticos. Dependerd, empero, del proceso de
transformacién del que habla Greimas. Al ver la forma (el contorno, la
sombra) reproducida de un objeto, aunque sea una representacion, una
ilusién, la vemos como ese objeto.

La forma es una abstraccién que hemos identificado precedentemente con la estructura
de los elementos visuales que componen al objeto visible. Segiin se piense que la forma

es un campo vivo ‘orgdnico’ cuya expresividad serd comparable a la de todo organismo
3 38
vivo.

Le asignamos, pues, un valor, de lo real a lo ‘imaginario’.”® Pero aiin
asi hay una disyuntiva, no en tanto a la representacién de la realidad y su
percepcién, ni siquiera de su inteleccién, sino del significado. Si nuestra
experiencia no es exactamente la misma para todos, entonces ;c6mo es que
entendemos la imagen mds alldi de la materia? Barthes, paladin de la
semidtica de la imagen, insiste en la relaciéon que hay entre la imagen y el
lenguaje y llama anclaje a la ayuda que el sistema lingiifstico nos
proporciona para descodificar una imagen. Mds atin en comparacién con el
lenguaje las culturas han creado un ‘Iéxico’ de la imagen:

Un léxico es una porcidn del plano simbélico (del lenguaje) que se corresponde con un

corpus de prdcticas y técnicas, éste es exactamente el caso de las diferentes lecturas de
la imagen, cada signo se comprende con un corpus de actitudes.®

Tanto Aumont como Barthes coinciden en que cada imagen en su

materia lleva implicita el saber, Barthes dice que es el estilo de la

* Aumont. Op. cit. p.185

* Para Lacén la palabra imaginario debe tomarse como estrictamente ligada a la palabra
“imagen”; las formaciones imaginarias del sujeto son imédgenes no sélo en el sentido de
que se encarnan eventualmente en imdgenes materiales.

“ Barthes, op cit. p. 62
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reproduccion; y Aumont pone énfasis en el dispositivo, la cosa con la que se

presenta la representacion:

El dispositivo es lo que regula la relacién del espectador con sus imdgenes en un
cierto contexto simbdlico. [...] No hay dispositivo fuera de la historia.

Es decir que en los elementos pldsticos estin comprendidas esas
actitudes que dependen de un contexto histérico y cultural. Como deciamos
antes, contemplar una imagen es un acto social que requiere la
circunscripciéon del espectador a un tiempo y espacio. Hay ademds una
tradicién artistica y una evolucién de la misma, en occidente por lo menos,
que tiende hacia el realismo, hacia la mimesis y la reproduccion imitativa de
la realidad. Francastel afirmé que “el arte objetivo fundado en una
concepcién realista del objeto no resulta s6lo de la especulacién intelectual
sobre las percepciones visuales sino de la combinacién de éstas con las
sensaciones téctiles”.*' Recordemos que nuestra percepcién ocular cuenta
con pocos elementos para distinguir cuestiones espaciales por si mismo, que
requiere de la experiencia téctil y cinética. Para Worringer la ‘Identificacién
empética’ (Einfiihlung) provocada por el realismo se desprende de una

“necesidad de compensacidn de la angustia existencial”.

Y para Oudart “El efecto de lo real es un juicio de existencia: lo que
es representado como lo que ha existido o ha podido existir en lo real”. Lo
que demuestra, aunado a lo anterior que no podemos ‘leer’ la imagen sin que
choque con ‘el imaginario de redes identificatorias.’** Al mismo tiempo que
la superficie, es decir el dispositivo y lo que se encuentra en ella, permite al

espectador poner en marcha todos los procesos psicolégicos para

*! Aumont, op. cit. p. 231
2 Aumont, op cit. p. 126
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descodificar la imagen ya que es esa, precisamente, la nueva sustancia, la
que marca el limite entre el espectador y la imagen. (entre un objeto y un
sujeto de la expresion tanto dentro de la imagen como en la relacién entre
quien mira y lo que es mirado). Y esos elementos contenidos promueven la
pulsién, una necesidad por satisfacer la percepcion, donde la fuente es el
sistema visual, el fin es ver, y el objeto es la finalidad. (cf. Psicologia

freudiana).

El Simbolo*.
La imagen ha sido producida siempre para
utilizarse con fines del orden de lo simbdélico (es
decir ligado al lenguaje)

. Roland Barthes,
Barthes, en La Retdrica de la imagen, supone que existe una sola

retérica que constituye el ‘saber’ para descodificar las artes. Recordemos
someramente como se conforma un signo segiin la semiologia saussureana.
El signo [S] estd compuesto de significado [So] (la expresién, o contenido),
y de un significante [Se] (materia de la expresion, o materialidad), este signo
tiene un referente [R] . Ademds hay una relacién entre el So y el Se que se
llama significacién. La relacién entre el So y el R es la denotacién, mientras
que la relacioén entre el S y el R se llama connotacién. La connotacién y la
denotaci6n entonces estén sintetizadas en unos o varios cédigos®

Lo iinico que podemos hacer es prever que en todos estos artes imitativas desde

que son comunes el cddigo del sistema connotado estd constituido visiblemente

bien por una sistema de simbolos universales, bien por una retdrica de una
época, en definitiva por una reserva de estereotipos.”*

** Apuntes personales sobre la cdtedra de Tibor Bak-Geler. Introduccién a la escenografia
y produccién. Colegio de Literatura dramitica y teatro, F.F. y L. UNAM. 2001
*“ Barhtes. op. cit. p. 14
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En lo que cabe el imaginario y la iconésfera,” el autor francés
continda explicando de qué manera desciframos todo lo que la imagen nos
quiere decir. Por un lado estd la imagen denotada, es decir lo que vemos
inmediatamente y que reconocemos, pero también estd la connotacion que
no es tan evidente; cada una de éstas se refieren a lo que llamé sentido obvio

y obtuso, respectivamente porque:

La imagen denotada (a medida que no implica cddigo alguno) vuelve natural al
mensaje simbélico.
Y asi

La naturaleza parece haber producido de forma espontdnea la escena
representada.

Mientras que la connotacién enlaza un:

significante tipico de acuerdo con las sustancias wtilizadas (imagen, palabra,
objeto conducta) tiene significados comunes: Este terreno comiin de los
significados de connotaciones [corresponde] al de la ideologia que sélo puede
ser una y la misma.*

Cuestiones que lo hacen concluir que los connotadores son un sistema
de significantes, y que la retérica entonces seria el conjunto de significantes.
Si la connotacién es esa referencia al R por parte del S, y sabemos que hubo
siempre una transmutacién (fue codificado) entonces es la retdrica el sistema
de connotadores que captan la ideologia.

Pero también distingue entre los niveles de sentido que una imagen
pueda tener con respecto al uso y la intencién de su produccién, uno es el
infermativo que se basard mds en la denotacién y el otro es el simbédlico que

se reserva principalmente el sistema connotativo.

* La iconésfera constituye un ecosistema cultural basado en interacciones dindmicas
entre diferentes medios de comunicacion y entre estos y sus audiencias. (Gubern, op. cit.
p. 103).

‘S Barthes. op. cit. p. 44
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Basémonos en la definicién (parcial) que escribe Gubern sobre el simbolo

para apuntar éste paradigma de la imagen:

El simbolo es [...] una unidad significante definida por su dualidad semdntica
solidaria e indivisible basada en la asociacion de ideas por analogia”.

El mismo dice que existe un simbolismo nativo que estd insertado
siempre en nuestra lectura que va mds alld de lo ideoldgico. Esto es, que los
seres humanos atribuimos cierto sentido a abstracciones universales como lo
horizontal esta asociado con la calma, lo pasivo, la muerte; lo vertical con lo
contundente, con el poder; el circulo con lo imposible, lo perfecto, el todo;
el dngulo con lo agresivo; la elipse con lo femenino, etc. De alguna manera
y gracias a esto, es que se ha ido conformado la iconésfera, de la que nos
asistimos para la lectura. No obstante ésta no es en ningiin momento algo
puro y nativo pues estamos condicionados al paso de la historia, al trasfondo
ideolégico y al poder que siempre ha intentado utilizar cualquier medio
expresivo para el control de los seres humanos, ya sea el poder religioso
(pensemos en toda la iconicidad de la edad media), ya el politico
(renacimiento), o econémico (de la revolucién industrial) y tal vez ahora
comunicativo (quien tenga poder de los ‘medios’...).* Y gracias a este
cambio social y al reconocimiento de cada nuevo grupo gobernante de la
necesidad simbdlica, es que las imédgenes plésticas se han re significado. Asi

la imagen de Hermes se convirtié en la del Buen Pastor.*

" Gubert. op. cit. p. 86

* S6lo basta ver el manejo que se ha hecho de la politica a través de la propaganda (desde
Hitler) y los grandes emporios con la publicidad, pero en la politica hemos llegado a ver
casos en los que la guerra se hace gracias a la imagen televisiva y otros medios de
comunicacién masiva: la guerra del golfo, el EZLN, la supuesta renuncia de Hugo
Chévez, las torres gemelas y el “peligroso™ terrorismo. (;Quién seri el terrorista? )

“ Ibid. p. 53
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Asi es pues que la materia del signo, simbolo o imagen no termina de
constituir el soporte para descubrir el sentido obtuso, sino que se logra s6lo
mediante el ‘trauma’ que esa materia provoca en mi que soy parte de un
momento histérico y social.

Mis alld de la plasticidad y la representacién del mundo en los
términos que hemos usado la palabra representacién, existe el fenémeno de
la simbolizacién inherente al ser humano. Los simbolos no son
transhistéricos cada cultura en cada época prefigura los propios pero es claro
que una gran cantidad de imdgenes (de distintos tipos) se han producido con
una intencién simbdlica, pues la imagen como el lenguaje son sensibles a

este proceso.

Imagen y Lenguaje.

Ya hemos adelantado el discernimiento que se hace sobre la relacién
del lenguaje y la imagen, habiendo considerado algunas nociones
importantes como la expresién y el simbolo. En este apartado tampoco
resolveremos todo lo que se debe elucubrar al respecto puesto que este punto
conforma parte central del trabajo que nos proponemos, pero es necesario
esclarecer algunas opiniones que luego retomaremos y en las que
ahondaremos en los siguientes capitulos. Asi que de antemano se piden
disculpas por la reducida cantidad de comentarios por mi parte pues al
momento estorbarian para entender las dos posturas prevalecientes en el
listado de citas que se pone a disposici6n del lector que han sido extraidas de
las mismas fuentes a las que nos hemos referido con antelacion.

Comencemos por Metz:
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La imagen utiliza y se comprende en virtud de convenciones sociales que
descansan todas en iiltima instancia en la existencia del lenguaje.”

Sin embargo,

[el] Status de la imagen en relacién con la realidad- la obra figurativa no es
equivalente a su traduccion verbal que lo elementos de representacion derivan en
ella un sistema original.

Esto lo dice Aumont. Mientras que Amheim piensa que “lenguaje e
imdgenes se apoyan” porque “la enunciacién verbal solidifica a la imagen
mds precaria y abstracta”. Pero finalmente, “las formas del lenguaje verbal
estdn hechas para la evocacién masiva de imdgenes cuya individualidad se
induce indirectamente por la combinacién de los rétulos normalizados™.*

Lo que sucede es que se ha tratado de nombrar a la imagen como un
lenguaje y los puntos de vista al respecto no estdn conciliados porque no se
entiende la naturaleza semidtica, el crear sentido a través de la imagen. El

mismo Arnheim explica:

La parte del concepto que los ojos pueden ver directamente, es cierto, se limita en
la representacion verbal a un signo o complejo de signos casi completamente
arbitrario, mientras que la imagen visible contiene mds elementos metafisicos™.

Podemos rescatar, por ahora, que el debate estd realmente centrado en
prejuicios de orden racionalista que no consideran otro tipo de conocimiento
que el 16gico, epistemoldgico moderno y despreciativo de lo ontolégico.
Finalmente Barthes lo pone de este modo:

Los lingiiistas no son los winicos que desconfian de la naturaleza lingiiistica de la
imagen. También la opinidn comiin considera vagamente a la imagen como un retrato de

resistencia del sentido, en nombre de cierta idea mitica de la Vida: la imagen es una
representacion, es decir, en definitiva, resurreccién y ya se sabe que lo inteligible tiene

* Metz, Ch. op. cit. p. 62
*' Arnheim. op. cit. p. 243
** Amheim. op. cit. p. 274
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Jama de ser antipdtico, con respecto a lo vivido. Asi pues, la analogia estd considerada
por ambos bandos como un sentido limitado; unos piensan que la imagen es un sistema
muy rudimentario en comparacion a la lengua, y otros piensan que la significacién no es
capaz de afrontar la inefable riqueza de la imagen. Ahora bien, incluso si consideramos
a la imagen, en cierto modo como limite del sentido precisamente por esa razdn ésta nos
permite remontarnos hasta su auténtica antologia de la significacién®.

Tomando en cuenta el concepto del sentido obtuso que no estd
articulado pero si estd entre la interlocucién, es que Barthes afirma que no
necesitamos acudir a la palabra para ver la significacién y sentido de una
imagen.

Lo cierto es que tanto imagen como palabra son representacién y
expresion a la vez, que existe una similitud entre ellas porque son capaces
justamente de expresar el mundo interno o externo de las sociedades
humanas. El sistema del lenguaje, estd obviamente méds depurado pero este
también recurre a la imagen (me refiero tanto a las distintas escrituras como
al comportamiento fisico de una persona cuando habla) para apoyarse. Pero
hoy en dia vemos que el sistema de cédigos utilizado por la imagen se ha
desarrollado a tal grado que es comparable ya con el lenguaje. Por lo mismo
es que los teéricos han insistido tanto en desarrollar teorias alrededor del
problema basadas en la comparacién con el lenguaje al que se ha atendido
mas.

No hemos cubierto todo lo que hay que decir sobre la imagen pero
muchos de los elementos que no hemos tocado se refieren ya no a la imagen
en sf sino al uso de las imagenes, los habremos de tratar por separado pues
son factores condicionantes de ciertas artes, y que por lo mismo los diversos

autores han tratado de formas distintas por medios analiticos distintos

* Barthes, R. op. cit. p 159
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correspondientes a cada disciplina. Demos ya paso a otras discusiones que
nos irdn acercando mds al uso de la imagen y su potencial narrativo,

diegético y dramdtico.
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Capitulo II

Imagen en movimiento, la imagen dramdtica.

Lo que nos atafie presentar en éste capitulo no es sencillo de ninguna
manera. Cuando hablabamos de la imagen per sé contdbamos con
conocimientos cientificos que nos guiaron hacia la descripcién y andlisis del
funcionamiento de las imdgenes como objetos producidos, bidimensionales
y estéticos. Ahora el cine nos pone entre la espada y la pared. La historia del
cine es muy reciente, situdndonos en una perspectiva incémoda para hablar
con soltura sobre este arte tan controversial en los circulos tedricos y
criticos. Al mismo tiempo los estudios alrededor del cine son tan extensos y
variados que seria imposible e innecesardo incluir todos los enfoques y
teorfas aqui. Sin embargo, serd necesario introducir algunos conceptos
derivados de muchas de las tendencias con las que nos enconiramos.
Principalmente hay una teoria psicoanalitica, otra narratolégica, una de
genero y una semidtica. Por supuesto que aqui uno se inclina méas por la
visién semidtica.

Se vera a grosso modo qué constituye al cine como tal y de qué manera
el cine utiliza la imagen como su unidad minima de expresién. No podremos
-profundizar en muchos puntos que sélo pertenecen al cine porque desviarian
del enfoque central que es el de delimitar las funciones de la imagen en el
drama. Haremos un repaso de las teorfas cinematogrificas centrandonos en
los conceptos que los autores manejan y definen para aplicarlos al drama
teatral a través de la comparacidn a nivel semidtico en el capitulo tercero con

el teatro. No obstante, existen muchas discrepancias en tomo a algunos de
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los temas discutidos, y parece no s6lo interesante presentarlas sino Gtil para
aclarar algunas ideas. Asi que sirva esto como advertencia, pues no es
necesario llegar a una conclusién acerca del cine en su totalidad sino
entender lo que sucede con la imagen en el cine y lo que esto provoca en el

drama.

El Cine.

El cinematografo aparece en 1895, en Francia. Los avances
tecnoldgicos se ufanan de sus alcances con el aparato, pero nadie sabe con
absoluta certeza para qué es eso que tienen en sus manos y anie sus 0jos, ni
mucho menos qué repercusiones tendréd en las artes y la cultura en general.
Ahora se ha consagrado como el séptimo arte, como epitome de la era de la
imagen; puede ser una exageracién, perc de hecho quizés ya venga otra
novedad més que suplante el reinado del cine; puede ser la realidad virtual o,
en el cine mismo, ya la imagen digital, ya los actores virtuales, comienzan a
tomar cancha. En un periodo de tiempo no muy lejano se podra hablar de
esto con precision, por el momento nos conformamos con saber que
Hollywood, la “meca del cine”, propaga la cultura norteamericana con un sin
fin de producciones filmicas al afio, Europa cuenta con unos de los mds
afamados y refinadoes artistas del celuloide, v La India por su parte es el
mayor productor de pelicnlas al afio, haciendo una industria sélida pero
regional, mientras que los pafses del tercer mundo envidian las facilidades
de financiamiento de estas industrias pero con tesén dan al mundo su visién
del mismo.

Amiba se adelantan las primeras nociones que se deben tomar en
cuenta, Primero es que el cine es s6lo un eslabén mds en los avatares de Ja

imagen, es en efecto uno de los medios visuales mds reconocidos y veremos
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por qué. La realidad virtual y la imagen digital son imagenes producidas de
mayor calidad que las de la pantalla de plata, pero sus usos no han rozado
siquiera los que el cine sostiene en su técnica, o lenguaje, como algunos
quieren Jamarlo. Y la segunda, mds importante, es la diferencia entre cine y
film.

Film se refiere a la pelicula en si como un objeto que servird para
proyectar las imdgenes contenidas en él que cuentan una historia. Cine se
refiere al cimulo de films, su critica, la teoria, y el concepto de la
cinematografia. Pero serd mejor hablar en los términos en los que habla

Christian Metz:

Lo cinemdtico representa ya no la industria, sino mds bien, a la totalidad de
peliculas. Del mismo modo que una novela es para la literatura o una estatua para la
escultura asi es el filme para el cine, el primero se refiere al texto filmico individual
mientras que el Ultimo se refiere a un conjunto ideal, la totalidad de las peliculas y sus
rasgos. Por tanto, dentro de lo filmico uno encuentra lo cinemdtico™.

Podemos decir que lo filmico se refiere a un discurso especifico, a un
contenido; y lo cinemdtico es la gran forma en la que se construyen los
contenidos. La diferencia es la misma que habria (en inglés) entre drama y
theatre, film es a drama lo que cine es a theatre. Y de igual manera el cine
se ha constituido como un lenguaje pero, como dice el propio Metz, sin
lengua. Llegaremos a discutir el planteamiento de Metz més adelante. Antes
tenemos que comenzar a delimitar el cine.

Como se advierte con esta diferencia, el proceso del cine hacia un film

es muy largo y consta de varios pasos que hay que considerar en su

** Metz, Christian, Ensayos sobre la significacién del cine. Ed. Tiempo contemporaneo.
Ciencias Sociales Col. Signos. Tr. Marie Terréese Cevasco. Buenos Aires, 1972, p. 85
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andlisis”. Dicen Aumont y Marie que no es lo mismo cuando un critico
cuenta con e] original ¢ una copia mala de una novela, digamos una copia
deshojada de Cien afios de soledad de Gabriel Garcfa Marquez a que un
critico de cine obtenga una copia en video pirata de un film de Lang o Ford;
la obra quedarfa irremediablemente transformada; y es que no hay un
original propiamente dicho al que se pueda acceder, salvo el negativo y éste
sin proyectar, no es exactamente lo que se verd en pantalla. Es un rasgo muy
particular del cine, lo que estd contenido en la cinta no existia ninguna
manera como lo estd en ella. Nadie regularmente vive todo el proceso
cinematografico, se hace en distintos espacios en distintos tiempos y luego
todo eso se integra en el filme que se proyecta y parece que estamos in
presentia. Sin duda es dificil decidir qué medios debe utilizar el analista para
juzgar correctamente una pelicula, quizas combindndolos todos lo tinico que
se conseguiria es no terminar. Por esto los mismos autores sugieren muy al
principio de su obra que la agudeza visual, auditiva e interpretativa de un
critico al mirar la pelicula es el mejor instrumento. Aunque también existe el
découpage, que es una especie de guién escena por escena en el que todo
esta descrito, o casi todo, pero se entiende que no es el mismo lenguaje y que
sélo ayuda a apuntalar rasgos de la pelicula que la memoria no haya
retenido. El enfoque que tome un critico luego, tendra sus fines particulares
y oscilard entre las tendencias que enumeré al principio (narratolégica,
textual, de género, psicolégica, semidtica).

En el afdn realista del hombre, las imdgenes se han vuelto mds
quisquillosas en la re produccién del mundo. El medio por excelencia de la

reproduccién fiel era la pintura y cuando logré un realismo exacerbado por

* Aumont, I, y Marie, M. Anpalisis de] film, Paidos comunicacién. Vol 24. Tr. Carlos
Losilla, 2da edicién. Barcelona, 1993. p. 51
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ahi de la segunda mitad del siglo XIX, nacié la fotografia y entonces la
fotografia fue declarada como “més perfecta” que la pintura®. La céimara, un
instrumento mecénico, optico, retrata lo visible imitando el mecanismo de
un ojo al disparar, y la impresién quimica en la retina al imprimirse. Menos
exacta era la reproduccién de un pintor, pero asi esta arle viré hacia otros
objetivos que los llevaria del impresionismo hasta el expresionismo
abstracto. De esta manera incluso Bazin afirma que el cine “has freed
Western painting from its obsession with realism and allowed it to recover

"7 Adn cuando no tuviera color, la impresién de

its cesthetic autonomy
realidad era avallasadora. De la misma manera los viejos nordicos se
sorprendian ante la magia rinica y €sta realmente consistia en conservar en
una imagen (la runa) un sonido, una imagen y un significado: El milagro de
la escritura.

La escriture cinemdtica se refiere al proceso mediante el cual la pelicula
trabaja con y contra los vanos cédigos (del cine) para constituirse a sf misma
como texto. Claro que el cine no cuenta con una escritura sistematizada tan
bien como la lengua pero si puede recurrir al lenguaje iconico y con éste
CONSIIUir sus propios procesos sintagmaticos y significantes.

La necesidad de realidad era imperiosa y antes de que la fotografia
descubriera el color, la cmara cinematografica quiso captar mds que una
imagen y reproducir el movimiento de ésta. Este es un avance tecnoldgico
basado en un principio muy antiguo. Se puede realizar el siguiente ejercicio,
que alguna vez cuando chicos hicimos seguramente, por decir, en el

cuaderno de civismo:

*5 Kracauer, Teoria del Cine. la redencion de Ia realidad fisica Paidos comunicacién.
#81 Tr. Jorge Homero. lera reimpresidn, Barcelona, 1996. p. 22

** Bazin, A. What is cinema? p. 27 Ha liberado la pintura occidental de su obsesién por
¢l realismo y le ha permitido recobrar su awtonomia estética.
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Torme una libreta. En la orilla derecha de la primera hoja dibuje un
hombrecito de rayitas parado. En la siguiente hoja dibuje una vez mds al
monito pero esta vez con una pequena variacién en la posicién de un brazo,
que esté desprendida del cuerpo un poco. Haga lo mismo con el siguiente
dibujo, un poco mds separado, y nuevamente la misma operacidn hasta que
el brazo haya subido y vuelto a su posicién original. Presione el canto del
cuaderno con su pulgar dejando que se deslice hoja por hoja con cierto ritmo
y verd que el monito lo estd saludado, parece que se mueve.

Sabemos que el monito no es lo que se estd moviendo, sino las hojas,
pero la rapidez en la que se perciben las imdgenes aisladas en cada una
permite que nuestro ojo se confunda y de continuidad al objeto representado
como una sola imagen. Lo mismo pasa con una pelicula, no se estd
moviendo la imagen sino que se suceden las imagenes (24 por segundo, es al
parecer la medida justa) a una velocidad que parece que los actores en efecto
se mueven.

La diferencia con este proceso es que el film, las imdgenes impresas
como nuestro monito, no se ven en el film sino en la pantalla, se& proyectan.
Asi que la comunicacién estd aplazada, “doblemente aplazada, primero a
través del lapso de tiempo entre la produccién de un {ilm y su recepeion, y
segundo, a través del lapso de tiempo entre su recepcion y la respuesta
filmica seguida a tal recepcién.™®

Si sumamos las dotes de la reproduccion fotografica de las imagenes
con el movimiento aparente, entonces tenemos la idea bésica del cine. No
hay mayor pretension que captar la realidad tal v cual es, desde su forma y

color hasta la cualidad de los movimientos de la materia.

p.- 54
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El movimienio.

El espacio recorrido es pasado, el movimienta es presente, el acto de recorrer. El
espacio recorrido es divisible, ¢ incluse infinitamente divisible, mientras que el
movimiento es indivisible, o bien no se divide sin cambiar con cada divisidn de la
naturaleza®.

Con esta tesis sobre el movimiento, tomada de Bergson, comienza el
singular y controvertido libro de Giles Delleuze. Un libro criptico en tanto
que propone su propia metodologia e interpretacién del cine, de hecho
pretende una clasificacién semiol6gica de las imégenes con un enfoque algo
filoséfico pero basado en esta apreciacion fundamental: EI movimiento es
imagen. El movimiento es un cambio en el estado del ser y de las cosas, asi
que cada vez que hay un movimiento hay una imagen distinta.

La cdmara cinematografica, fotografia una y otra vez, esas imdgenes
impresas en el film, organizadas de manera distinta a la que fueron
‘grabadas’ originalmente por medio de la edicidén y el montaje y son
proyectadas, pasando por la luz a la velocidad necesaria para que no se
advierta la diferencia entre un cuadro y el siguiente y sin cortes en el
movimiento natural, ayudando al ojo para que vea una imagen continua
mientras que nuestro érgano ocular ayuda con el principic de continuidad (y
la constante perceptiva Cfr. Cap I). Delleuze argumenta que la cdmara no es
un ojo humanc pero también esta limitada por “su propia condicién de
posibilidad: su inmovilidad relativa como érganc de recepcién que hace que

todas las imdgenes varien para una sola en funcidn de una imagen

*Delleuze, Giles, La _imagen-movimient studios sobre el cine-1; Paidos
Comunicacion. #16. Tr, Irene Agoff. 3* edicién, Barcelona, 1994, p. 13.
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privilegiada.”® El cine no es sélo la cdmara sino también el montaje y visto
por el espectador “es la pura visién de un 0jo no humano, de un 0jo gue se
hallaria en las cosas.” El movimiento puede generarlo la cdmara, la lente, lo
que se filma y la accién.

Montaje es un termino que se debe usar con cautela pues tiene varios
usos y significados. Por principio de cuentas lo comparien el cine y el teatro
y no se refieren a lo mismo en cada caso, dentro del cine también tiene dos
usos. Por un lado se refiere a la edicién de toda la pelicula, “...simply the
ordering of images in time”.* Pero se entiende de manera méds profunda
como lo propuso Sergei Eisenstein “The rhetorial arrangement of shots in
Juxtaposition so that the clash between two adjoining images creates a third,
independent entity and a whole new meaning” % Ademds es un recurso, casi
una convencién, que marca el paso del tiempo o el desarrollo de una
relacion. Si recuerda, en El Ciudadano Kane, de Orson Wells hay una
sucesion de imagenes en el desayunador, a cada imagen crece la distancia
entre el matrimonio, aparecen mas cosas en la mesa y €l lee el periédico,
significando el deterioro de su relacién a medida que pasa el tempo. Un
ejemplo méds sencillo de montaje en este sentido son los fundidos
encadenados de los encabezados de los periddicos, tipicos en los filmes de
los afios treinta, Como se verd en cada caso, el paso del tiempo no es lo
tinico que se puede entender o significar pues lo que capie cada imagen, lo
que diga el periédico en cada ocasidn, la informacién escrita, la forma del

encuadre, el ritmo de la edicidn, los cambios en el vestuario y cualquier otra

0 Thid, p. 122

% Simplemenie la ordenacion de imdgenes en el tiempo. Bazin, André, What is cinema?
Vol. 1 p.24

® La organizaciGn retérica de los tiros en yuxtaposicion asi que el choque entre dos
imdgenes adyacentes crean una fercera entidad independiente y un nuevo sentido. Katz,
Ephraim, The film Enciclopedia. Ed. Putnam, Nueva York, 1979, p. 820
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variacién afiadird sentido, aunado al paso de la accién. Visto asi, la
definicién de Eisenstein engloba bien a lo que me referiré como montaje.
Pero hablaremos un poco mds extensamente sobre este respecto cuando
hablemos de la pelicula como texto.

Regresamos entonces a la explicacién del movimiento como precursor
del cine; atendiendo a lo dicho arriba, Delleuze pone a Vertov como
ejemplo, sostiene que quiere plasmar en sus peliculas lo fielmente
ciematogrifico, toma como principio la fotografia, la imagen que habla por
si misma, enunciada por si misma. “El fotograma no es un simple retorno a
la fotografia”. Leemos una fotografia sin el prejucio del cine, no la juzgamos
segiin la historia y no esperamos que se mueva... ‘si pertenece al cine, es
porque conmstituye el elemento genético de la imagen y el elemento
diferencial del movimiento.”® Delleuze hace diferencia entre el fotogrma y
la imagen porque la primera es una imagen también pero que en proyeccién
sélo dura un segundo aunque sea igual a la que le sigue, la segunda, una sola
es la que percibe el especiador. La cinta consta de miles de fotogramas,
cientos para mantener una imagen estitica por unos momentos, si el
proyector se quedara iluminando un solo fotograma lo perforaria. Si no
hiciéramos ninguna diferencia entre los dibujos en nuestro cuaderno, no
habria movimiento mds que el de las hojas, la impresién de movimiento
cesaria. Sin embargo, alli permaneceria la imagen: en el tiempo. Un
hombrecito parado, e inanimado. Pero para Vertov, lo importante aqui seria
preguntarse ;quién mira a ese hombrecito?

Al hablar de imdgenes en movimiente no sélo me refiero a lo que se

mueve dentro del marco, en la pantalla. Todo tiene movimiento. La imagen

& Delluze, G. op. cit. p. 123
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percibida es movimiento, pues no alcanzamos a fijar cada cuadro sino la
imagen privilegiada. Esta depende del centro, donde fijamos la mirada y
donde apunta la cdmara. La imagen privilegiada ante mis ajos, mientras
escribo eslo, es el monitor de la computadora, este lo recorro poco a poco y a
cada golpe en el teclado Ia imagen va cambiando. Hay varias imdgenes, que
me rodean y que percibo porque cambio el centro de atencién. Dentro de la
imagen cinematografica algo parecido sucede, pero en vez de que haya
movimiento real como con mis dedos y los grafos que van apareciendo, las
imigenes se van sobre poniendo una a otra, creando la impresion del
movimiento y generando una imagen en continuidad, y aunque ésta sea
estatica los ojos pueden recorrer el ‘cuadro’. El movimiento estd también en
los signos plasticos de la composicion que casi obligan a los ojos a

deambular por la imagen.

Tres tipos de Imagen movimiento.

Si un hombre no se mueve, si no me saluda el monito, entonces mis
0jos  buscan algo mds que “leer”. Un hombre sin movimiento llama la
atencion quizéds por su inmovilidad, quizds por su actitud, su gesto. Sabemos
de antemanc que las imdgenes provocan sensaciones, pueden generar
sentimientos y todo tipo de afecciones. Pero mucho antes de que el cine
pretenda siquiera conmover, quiere hacer ver, Una de las grandes diferencias
con la fotografia es que la huella de quién mira (o miré) lo que se ve en la
foto no cambia constantemente como lo hace el cine. La cAmara es un ojo, y
otra vez preguntamos: ;de quién es el ojo? Aunque hablaremos con

detenimiento del problema del punto de vista* més adelante, Delleuze insiste



en ublcar la distincién que hay entre una imagen percepcion y una imagen
afeccidn; ambas pueden ser muy refinadas en su significacion pero la
primera implica la percepcidn en s de una cosa, el come del qué, y l1a otra
denota la recepcidn psicoldgica y emotiva de alguien mas que mira el gesto
del que se ve; aqui el qué sobre el cémo. Bajo el paradigma del movimiento,
la imagen movimiento se divide en tres tipos: la imagen percepcion, la
imagen afeccién y la imagen accién.

Sintetizando brutalmente se entenderia la primera como el estatuto de
la imagen como cosa en si; puede ser objetiva o subjetiva pero mds bien es
semisubjetiva. Siempre hay alguien que ve pero no siempre estd anclado.
Vilches distingue entre Ver y Mirar de esta manera: “Ver comresponde al
observador quien como en el cuadro de Mesina queda fuera del espacio
representado en la perspectiva mientras que Mirar es una mirada al interior
del espacio pero desde el interior del mismo.”® En una pelicula de Andrei
Tarkovski, no se establece quién mira los pastizales que se mueven en el
viento durante prolongados minutos. Esa imagen no es descriptiva tampoco,
simplemente interesa revelar el movimiento, el color, la textura... nadie lo
mira. Pensarfamos que para tener nna mirada objetiva el que mira tendria
que ser ajeno al conjunto pero en el cine podemos ver al que mira mirando al
conjunto, asi que ;quién lo mira a éi? La cdmara. La c4mara tiene este punto
de vista anénimo.

La imagen pasa de una subjetividad a una objetividad. En algunas
escenas de campo conira campo, A estd frente a B. La camara en A toma a B

{campo), luego la cdmara en B toma a A (contra campo), cTeemos que se

" Vilches, Lorenzo. La Jectura de la imagen, p. 104

¢ Aunque Tibor Bak-Geler considera que no se trata de distintos tipos de imdgenes,
porgue habla de imigenes que tienen una misma estruclura retérica.
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establece la subjetiva de un personaje cuando la cdmara ve lo que el
personaje ve, la entrada de su casa después de anos de estar ausente, {A)
pero luego la cdmara toma la cara del hombre mirando la casa desde la casa
(B). (Lo estd viendo la casa? Luego el hombre sonrie y fa camara del mismo
punto original: cbserva alguien que sale de la casa (A’). La toma se volvié
objetiva por un memento, la subjetividad no estd anclada a un ente que ve.
La imagen percepcién implica la conciencia-cdmara, que corresponde al
Cogito “un sujeto empirico no puede nacer al mundo sin reflejarse al mismo
tiempo en un sujeto trascendental que lo piense y en el cual es este.”

La imagen percepci6n se parece al “discurso indirecto libre” que para
Pasollini es una especie de mimesis* dentro del discurso aunque en realidad
se trate de una “correlacién entre dos procesos asimétricos funcionando en la
lengua.”” [Me tengo que comer la sopa. (directo) Tuvo que tomarse la sopa
(indirecto) Habia que comerse la sopa. (indirecto libre)]

Partiendo otra vez de Bergson, “la imagen es materia”, Delleuze
propone tres tipos de imagen percepcion en los distintos estados de la
materia: s6lido, liquido y gaseoso. La mayoria de los ejemplos de imagen
percepcidn arriba son imégenes solidas. En las liquidas el movimiento es
més liberado, pueden ejemplificarse con imédgenes de agua corriendo. El
principio de este tipo de imdgenes cumple con el suefio cinematogrifico de
un drama sin personaje, que vaya de la Naturaleza al hombre. El tercer
estado es uno aldn m4s liberado gue no depende ya del movimiento de la
cosa fotografiada sino del movimiento que la cdmara le da al objeto (la
imagen misma) y la mirada de los objetos sobre el sujeto. Cualquier

“trucaje” como la cdmara lenta, la sobreimposicion, etc., deja de imitar el

% Deleuze, G. op. cit. p.106
 Ibid. p.112
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ojo del hombre y en definitiva no quiere retratar el movimiento mismo, mds
bien tienen la intencién de hacer un comentario sobre lo que se ve ¢ lo que
se siente, dejando siquiera de designar a su enunciador, este es inmaterial.
“La conciencia cdmara se eleva a una determinacién, no ya formal o
material, sino genética y diferencial.” *

Enseguida se explica la imagen afeccién de manera muy sencilla: la
imagen afeccién es el primer plano y el primer plano es el rostro. Advierte
que el primer plano “no es un aumentacién” sino que desprende del tiempo y
del espacio lo que retrata y lo vuelve potencia o cualidad, es decir, afeccion.

La imagen afeccién puede ser reflexiva o intensiva.

Asf como el rostro intensivo expresa una potencia pura, es decir que se define por
una serie que nos hace pasar de una cualidad a otra, el rostro reflexivo expresa una
Cualidad pura, es decir, un “algo” comin a varios objetos.%

Por lo mismo se puede hacer un primer plano de un objeto, o un
suceso y ser también expresivo. Un cuchillo resplandeciente alzado, por
ejemplo, o la lluvia sobre un lugar. En el caso de la lluvia el autor francés
aplica el termino Cualisigno, una cualidad que es un signo. Las imdgenes de
la lluvia no son la lluvia en si sino 1a manera en la que aparece, normalmente
cae en algo y asi que se contextualiza en un espacio y tiempo y lo que
importa es qué significa, la cualidad de la lluvia, no la lluvia en si ni lo que
cuenta (que llueve). Ahora es importante entender que el rostro es dividual
{en la terminologia de Peirce, lo que no es ni indivisible ni divisible sino que
se divide cambiando de naturaleza. Es el estatuto de la entidad, es decir, de
lo que se manifiesta en la expresién)m. El afecto por si mismo no se ve,

siempre necesita un significante aunque el significante sea el signo en si. De

¢ Ibid. p. 128
® 1did p.134 N, Las negritas son mfas.
"0 Ibid. 139 cfr. Glosario “plano del contenido, plano de la expresion”.



aqui que €l rostro sea un leono*, o sea, un signe que remite a su objeto por
caracteres internos (semejanza). En los pliegues de la piel ni en el la luz que
caiga sobre ella estard el afecto, pero al mismo tiempo, no ponemos atencion
en los rasgos del rostro en si sino en el afecto que se expresa.

.

No cuenta ni describe, sélo ‘muestra’ la cualidad y la potencializa. Sin
embargo la imagen afeccidn, en oposicién a la imagen percepcién, se mezcla
con la imagen accidn ficilmente. La imagen afeccién, de hecho, no tiene
cabida sin la imagen accidn pues finalmente es la gque actualiza esas
emociones. Va de un polo a otro provocando accidn y recibiéndola. Y
aunque dentro de Ja imagen accion es indispensable que los personajes
tengan emociones, éstas pueden estar distribuidas en la accién. La imagen
afeccién se mantiene a s{ misma porque se expresa a si misma, arrancada por
un instante de la accidn y hasta del personaje.

Muchas de las primeras y mds importantes teorias sobre el cine, como
la de Bazin, comparaban al cine con el teatro. Partiendo del especticulo
escénico, de representacién como el cine, estos tedricos indagaban en lo que
le era especifico al nuevo arte; les era I6gico para enaltecer al cine sobre del
teatro, sobre todo cuando la cdmara ya se habia liberado y ya habfa integrado
la banda sonora. Entonces el primer plano, el close up, se convirtié en el

paladin del cine pues:

No sdlo nos permite observar de cerca imdgenes aisiadas del conjunto..y
vislumbrar las entranias de una vida que nos muestra asi sus mds recénditos e
intimos misterios, sino que conserva iambién el sentide de lo profundo e
impenetrable.”’

"' Baldzs, Bela. El Cine, Nuevo Lenguaje. en Antologla. Textos de estética y teoria del
arte. Adolfo Sinchez Vizquez, Col. Lecturas universitarias. Vol 14, 5ta reimpresion,
UNAM, 1996, p.203



Historia, fdbula, cuento, relato...

Ahora uno se puede preguntar qué tiene todo esto que ver con lo que
es ¢l cine. Claro que ya sugerimos brevemente lo que es pero seguramente
no concuerda con la visién del sentido comtin: Una pelicula cuenta una
historia. El cine es el cimulo de todo lo filmico, pero no todos los filmes
cuentan una historia. La Gltima escala, en efecto, de la imagen en el cine,
segin Delleuze es la imagen accién. Y es con esto con lo que comienza el
verdadero debate; de aquf en adelante tendremos que surcar por los senderos
tedricos que penetran en las nebulosas de términos y concepciones que ya no
son absolutamente intrinsecas al séptimo arte, sino que mas bien ha tenido
que compartir con otros medios de representacidn, y que sus estudiosos han
contribuido a clarificar, como: el montaje, la historia, el tiempo, la narracion,
la diégesis*, y para retornar en su momento a la obsesién mundana del
realismo de lo que toda esta marafia se desprende.

El autor que ya hemos citado en abuso, formula la imagen accién
alrededor de la férmula SAS’, es decir Situacién- Acciéon- Nueva Situacion
y la llama la gran forma. Y una vez mds usa un término de Peirce para
explicarlo mejor. La imagen accién es un synsigno, es decir “un conjunto de
cualidades potencia en cuanto actualizadas en un medio, en un estado de
cosas 0 en un espacio tiempo determinado.”” La accién es determinada por
la historia en la que hay personajes que existen en un tiempo espacio y que
tienen relaciones afectivas entre si. De hecho Metz se pronuncia asi: “El
reino de la historia llega hasta tan lejos que, segin ciertos andlisis, la imagen

es considerada como instancia constitutiva del cine, se desvanece detrds de

 Ibid p. 205
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la intriga urdida por ella misma, y el cine s6lo en teoria es el arte de las
imégenes.””

Eisenstein explica en La estructura del film que el cine debe lograr
una composicién orgdnica”. Plantea que lo que se busca es “ilustrar una
actitud hacia lo que se ilustra” y esto estd principalmente en la composicién.
La actitud de los personajes, gracias a la identificacién del espectador con
otros seres humanos y sus afectos, conducen mucho al espectador a tener la
misma actitud que el autor tiene hacia lo que se muestra, (mostrando
también el hecho en si). En efecto, el cineasta ruso dice que toda buena
composicion estd basada en “la estructura de la emocién humana”. Comenta
la composicién de Nana de Emile Zola, que se abanderaba como naturalista,
cientifico en las letras, pero Eisenstein nos llama la atencién sobre cémo
estdn ordenados los hechos: Los hechos no estdn narrados por Zola tal cual
sucedieron, o podrian haber sucedido, sino que han sido seleccionados por
€l, y no sdlo eso, sino las imdgenes poéticas o similes visuales que aparecen
entre los sucesos, no son sélo descriptivos sino actulaizantes de la actitud
del autor hacia los mismos. De esta manera, dice, estd construido el
Potemkin o cualquier composicién pues “En todos los casos es la accidn del
hombre y la estructura de las acciones humanas las que prefiguran la
composicién”. Aclaremos que no se refiere nada méds a la composicién
pictogréfica sino a la de todo un espectdculo que incluye imagen, sonido,

ritmo, tono, tiempo...

" Metz, Ch. op. cit, p. 72

™ La organicidad puede ser definida por el hecho de que la obra como un todo es
gobernada por una cierta ley de estructura y de que todas sus partes estdn subordinadas a
este canon. Eisenstein, S. La estruciura de! film en La Forma del Cine. Siglo XXI, 5ta
edicién, Tr. Maria Luisa Puga, México, 1999, p. 151
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Hay aqui tres conceptos que se entrelazan: montaje, histonia, y
diégesis. Estos dos dltimos estdn asociados obviamente a la narracién, pero
también al cine y por supuesto al teatro. Aunque Metz insiste en que no
existe la diégesis propiamente dicha en el teatro, argumento que
discutiremos en el tercer capitulo, Aristdteles introduce el término en su
Poética donde habla de teatro, claro, del poema trigico y sus diferencias con
la epopeya, o sea, la diferencia entre drama y narrativa. Lo que compete
extraer de las ideas aristotélicas, por ahora, es la diferencia que se hace
precisamente entre ¢l relato en si mismo como historta y su modo de
enunciacién. Para simplificar anticipadamente; no es lo mismo : “jQue a
Chuchita la bolsearon!” a leer: “El pasado martes, Jesusa Rodriguez (23

L]

ailos) fue violentamente asaltada...” o “Déme la cartera 0 me la quiebro.” (el
hecho mismo). Diégesis es el relato sin ser modalizado por el discurso. Para
Genette:

Es la oposicidn enire el relato como material y el discurso como wutilizacidn
individual de este relato, construccion que deja siempre la huella de la instancia
enuncigtiva.”

Se puede decir, simplificando que la diégesis estd del lado del
significado, mientras que el discurso, (el récir para Genette), tiene mds
vinculos con el significante.” Siempre habrd que materializar este
significado en el significante para configurar el signo, la historia que
cualquiera puede contar se matiza en el significado que se extrae de ella,
{que adquiere cuando se cuenta y es escuchado); ain para quien la cuenta, la
materialidad del signo cambia desde que se da como hecho narrativo y se

cuente en un estado distinto, o tiempo y lugar diferente, ergo se le da un

> Pavis, Patrice, Diccionario de Teatro. Paidos Comunicacién. #10. Tr. Fernando de

Toro.
* Yéase Metz, Ch. p. 223
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significado distinto. Entonces, la diégesis estaria por encima del significado
de la misma historia, es m4s como una pulsién que provoca una historia que
puede ser recontada, re conferida. La diégesis ya es una representacion del
hecho en si y no es hasta que es expresada, (adin antes de ser comunicada)

que se la da un significado.

El cine no tiene en si nada que corresponda a la segunda articulacion....Esta
articulacién opera en el plano del significante pero no en el del significado....el .
significante es una imagen, el significado es lo-que-representa-la-imagen.. .es
imposible recortar el significante sin cortar el significado .”

Habremos de aclarar esto. No habiendo doble articulacién* en el cine porque
la imagen se delata—se ostenta— la diégesis s6lo estd implicita en el
significado de ese signo que es la imagen. Si retomamos los ejemplos del
asalto, todos los parlamentos se refiéren a un mismo evento que los une pero
la expresion es muy distinta. La primera seria apropiada para una comadre
que va con el chisme de que a su vecina le robaron la bolsa; la segunda
- corresponde a la nota periodistica del asunto; y la Gltima, una transcripcién
de lo que el asaltante le dijo a la tal Jesusa (la victima). O sea que la primera
puede pertenecer a una narracion, la segunda un comunicado gréfico y el
tltimo a un sketch televisivo, la historia es 12 misma pero el significado de
cada uno no y por lo tanto la diégesis de cada una no es igual pues expresan
una situacion comunicativa diferente y cada una apunta hacia distintos
referentes; para explicarlo de manera més cercana a la jerga teatral, el
subtexto es distinto para cada enunciacién de un solo hecho que es
reconferido a partir de experiencias distintas y con fines distintos: chismear
y mostrar asombro, informar y conservar la objetividad, o conseguir dinero.
Ademds en cada caso hay una temporalidad distinta. La primera presupone

una inmediatez y un pero alejada del momento exacto en la que sucedi6 el

7" Metz, Ch. op. cit. pp. 99-100



hecho, la segunda ejemplifica la permanencia de la informacién y la
distancia temporal con el hecho y la Gltima pretende alcanzar el momento
mismo aunque podria estar aplazado porque no sabemos si es una
transcripcion real y simult4nea o un parlamento teatral.

Paul Ricouer, en su libro Tiempo y Narracién, nos ofrece una lectura
innovadora de la Poética que junto con las Confesiones de San Agustin
formula un an4lisis teérico de la manera en la que el tiempo se construye en
una narracién, para ello tiene primero que esclarecer la forma como se
elabora un texto. Al igual que el filésofo griego comienza por la mimesis,
que debe entenderse no como una copia fiel sino como imitacién. Re crear
un evento lo deforma y en las deformaciones encontramos la diégesis. Existe
un proceso mimético segiin Ricoeur y este proceso es dindmico y se divide
en tres. La mimesis I engloba los mecanismos por los que el autor incorpora
a su forma la trama, imita la accién de los hombres: el gué. La composicion
de la trama requiere del conocimiento de las estructuras narrativas. Entre
este qué y el como si (mimesis II) se necesita saber mas que los hechos
mismos, una “mediacién simbélica”, para su recepciébn o su lectura,
(mimesis ITI). Se decia arriba que el significado tiene que materializarse, en
la mimesis 1 sucede esto pero sélo en la mente. Tendremos que recordar lo
dicho en el Capitulo uno acerca del simbolo y lo que Cassirer decia del
lenguaje para entender el paso II de la mimesis. Sencillamente no hay otra
manera de aprender el mundo mas que por medio de simbolizar el mundo
(nombrarlo). Asi que se necesita ser competente en el conocimiento de los
hombres, de las estructuras para contar sus actos y la tercera competencia: el

caricter temporal de los sucesos.

Se puede explicar la relacién enire la red conceptual de la accidn y las reglas de



la composicién narrativa recurriendo a la distincion entre orden paradigmdtico y
orden sintagmdtico.”®

Con ‘la red conceptual de la accidon’, Ricoeur quiere referirse a las
maneras en las que se pueden entender las acciones del ser humano que
pueden ser vertidas en una narracion por medio de las reglas de
composicion, la trama. Para pasar de la mimesis I a la mimesis II habrd que
entender que las acciones en cualquier orden, digamos, pertenecen al orden
paradigmatico que es sincrénico. Pero luego deben ser actulizadas dentro de
un discurso en el plano sintagmatico, que es diacrénico.

...Términos que sélo tenian una significacion virtual en el orden paradigmdtico —

simple capacidad de uso- reciben una significacién efectiva gracias al

encadenamiento a modo de secuencia que la intriga confiere a los agentes, a su
hacer y a su sufrir. "’

Las tramas, descubren nuevas formas de ser contadas. Pero antes casi
todo tiene varias posibilidades de ser significado de un orden paradigmaético
a uno sintagmdtico. El autor regido por su momento historico y una
tradicién, (narrativa, literaria, artistica...cultural) configura lo que tiene en
mente a partir de formas esquematizadas con las que, sin embargo, juega,
rompe y crea nuevos esquemas. De lo contrario, sin c6digos comunes a una
sociedad, la mimesis II serfa fiitil y la mimesis Il serfa imposil;le. En el
tiltimo paso de la mimesis Ricoeur ubica el papel del lector, del receptor.
Pero no hay que dejar de lado ésta precisidn, y es que “Antes de someterse a

2280

la interpretacién, los simbolos, son interpretantes internos de la accién”,

dentro de la narracién los simbolos son asentados alli por el autor con una

® Ricoeur, Paul. Tiempo y Narracién, configuracién del tiempo en el relato histético.

Vol. I Ed. Siglo XXI. col. Lingiiistica y teoria literaria. Trd. Agustin Neira. 2da ed.,
Meéxico, 1998, p. 112

” Ibid. p. 119

¥ Ibid p.121
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intencion atendiendo a lo que dice Ricoeur sobre la tradicion y la
esquematizacion. Si la mimesis Il se puede entender como el rol que un
tercero tiene sobre un texto, que su inferencia e injerencia en €l determinan
al texto mismo, entonces se puede decir que esto ocurre en la mimesis 1
también, hasta el grado en el que el propio autor sea el primer lector.

“Seguimos el paso de un tiempo prefigurado a otro refigurado por la
mediacién de uno configurado”, en la mimesis I se prefigura un tiempo (en
el tiempo, las accicnes de los hombres que idean este tiempo), en la mimesis
I se configura este tiempo para que alguien mds lo refigure en la mimesis
M.

Revisemos una vez mds estas diferencias: la historia como mimesis 11
y la diégesis como la mimesis I. Lo que interesa aqui es las implicaciones
que el proceso de seleccion, discriminacién, jerarquizacién, etc., de los
eventos en la mimesis Il tiene sobre lo prefigurados en la mimesis I y en la
mimesis I por consecuencia. En términos cinematograficos nos topamos
con el montaje, el responsable de los que se determina para contar la
historia, para configurarla.

Pongamos como ejemplo Romeo y Juliera, dos versiones
cinematogrificas de la misma fidbula. La primera la de Zefirelli, (1976) y
existe una version mds reciente estelarizada en 1996 por un actor de moda,
Leonardo Di Carpio, y dirigida por Baz Luhrmann. Pues ambas comparten la
misma diégesis que la obra original para teatro. Algunos fandticos del
dramaturgo isabelino prefieren la version “puritana” de Zefirelli sobre la de
Luhrmann por muchas razones, y es que las diferencias son abismales, pero
sobre todo porque en principio de cuentas la del florentino es mds teatral, o
bien, méds apegada a las expectativas de un piiblico conocedor del repertorio.

Las dos peliculas cuentan la misma historia, pero definitivamente no es el



mismo discurso. La version de Luhrmann estd recargada de imagen
percepcién e imagen afeccién actualizadas en una continuidad de imagen
accién desenfrenada, con un ritmo frenético, con una pldstica estridente,
chillante. Subrayando el elemento “odio” entre las familias Capuleto y
Montesco. En cambio, Zefirelli, en un tono mds melodramético que trigico,
sitia a sus personajes en un ambiente cortesano, de buenas maneras,
elegante; su iluminacidn es mds lirica, el paso de la accidn es més ligero,
haciendo hincapié, justamente en la imagen accién, cémo se desarrollan las
escenas y los personajes dentro de éstas, subrayando finalmente el amor por
encima del odio.

El paso de la mimesis 1 a la mimesis II es casi opuesto en los dos
casos, Zefirelli prefigura la historia a partir del reconciliamiento romdntico
mieniras que Luhmmann lo hace desde la postmodernidad. Narracién y
dramatismo se configuran de maneras muy distintas en un mismo medio.
Piense en la escena del baile donde se encontraran los dos muchachos por
prmera vez. En la primera versidn, la misica de Nino Rota acompaifia un
travelling circular de la cémara, tomando la perspectiva de todos los
asistentes a la fiesta, mirando al refinado cantante. Entre tanto, y entre la
gente, Romeo es extasiado por otra razén: una muchacha hermosa del otro
lado del circulo. En la de Luhrmann, la cdmara y la edicién juegan por todas
partes de la locacién, sobre rostros, acciones y cosas que algunas se
desfiguran. Un rasgo diegético que se puede advertir en la segunda versién
es que durante la misma escena, Romero estd en un viaje de lo que se puede
suponer es éxtasis (MDMA) o un 4cido, inclusive. Sabemos bien que en el
renacimiento inglés no existia esta droga, este detalle representa un punto de
contacto entre el mundo extradiegético, nuestra actualidad, y la realidad de

la ficcién. Esto no afecta la diégesis salvo que pensemos que bajo el influjo
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del estupefaciente el personaje no se enamora sino que se sugestiona. Aqui
el impacto que tiene la mimesis 11T sobre su primera etapa y en la segunda
que ya no le pertenece a Shakespeare sino a cualquiera de los dos directores,
pues es de suponer que la intencién de Luhrmann es afectar esa primera
mimesis por medio de la reconfiguracién en la segunda, (la marca de las
pistolas que usan en vez de espadas se llaman SWORD [espada en inglés]).
En el caso de entender el enamoramiento como un estado alterado de nuestra
percepcién y distinto al amor, parecido a una droga, entonces se reconcilian

la mimesis Il de Luhrmann con la diégesis de Romeo y Julieta.

Asi las imigenes seleccionadas por el director para transmitir la
historia acumulan sustancia connotativa y denotativa y generan otro texto,
uno diegético. Se construye a través del montaje, “es decir el ordenamiento
de las tomas aisladas. No sélo se trata de una sucesién de escenas
completas”, explica Bal4dsz, “sino del encuadre de los pequeiios detalles de la
misma escena”.*' Entendemos que esto provoca un ritmo gue como ya vimos
es necesario también para la significacion en (anto que es parte de la
composicidn. “El ritmo estructura nuestra percepcion del universo diegético
en funcién de la accion”®. El universo diegético, compuesto y depurado, es
eminentemente significativo y todo lo que aparece, lo hace en caricter de
simbola.

A todo esto queda hacer una pregunta simple pero indispensable,
Ricouer habla tan sdlo de la diferencia entre la novela y la historia (partiendo

de la diferencia que hiciere Aristételes entre poema trigico y epopeya).

®! Baldsz. op. cit. p. 378

* Martin, Marcel. La especificidad del cine. en Antologia. Textos de estética y teoria del
arte. Adolfo Sdnchez Vazquez, Col. Lecturas Universitarias Vol. [4, 5Sta reimpresion,
UNAM, 1996, p.380
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(Coémo cuenta una historia una pelicula? Las anteriores lo hacen con
palabras. El cine com imdgenes. Discurramos de nuevo sobre las
controversias entre imagen y palabra para ajustar las apreciaciones del autor
para la creacion cinematogrifica. En el planc de la mimesis 1 donde se
prefigura la narracidn, se prefigura a manera de imdgenes, ;0 de palabras?
De ser las primeras, para la transformacion de esa esencia a la mimesis II, el
antor hace caso de formas especificas de contar la historia y para afiadir una
dificultad al cine, cualquier posibilidad que la creacion de nuevas
tecnologias abra, cosa que a la literatura le importa poco en este sentido,
(qué importa si escribimos en una pantalla o en un papel). Pero
probablemente sea la segunda; se piensa en palabras cualquier
representacion anterior porque se tiene que comunicar casi todo en palabras
a todo el equipo antes de poder hacer cualquier intento de filmar. Y antes de
pasar definitivamente a la mimesis III se transforman los contenidos de
manera singular. Lo que estaba contenido en un cédigo comtin (lengua) en el
guidn, explotard y se expandirda al momento de la pre produccidn, la
filmacién y la actuacion, y en la post produccidn hasta que pueda ser
resignificada en la mimesis I por el espectador.

Sin embargo en el momento de la configuracién de una obra filmica
que integraria al guidn, la filmacién y la edicidn, la gran mayoria del cine, el
de ficci6n, funciona bajo los mismos principios de estructura narratolégica
que cualquier otro relato. Se habia dejado de lado por un momento a Guilles
Delleuze para referirnos a los términos que manejamos ahora, pero aqui nos
toca volver al dltimo punto que necesitamos explicar y es lo relativo a Ia
imagen accion.

En realidad no varia mucho de cualquier otra explicacién de la accién

dramadtica. Hay dos grandes formas de estructurar una historia, una es la
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Gran forma y otra la Pequeiia. La primera Delleuze la sintetiza en la férmula
SAS’ (situacién —accién- nueva situacién). Mientras que la pequefia se
puede ver asi: ASA’ (accién —situacidn- nueva accion). Preguntaba cémo
contar una historia con imdgenes, pues la sucesién orgdnica de éstas
estructuran un suceso. Una imagen por si misma puede como ya vimos,
decir, significar, apuntar, provocar cualquier cosa pero cuando ésta estd
dispuesta intencionalmente antes de una y luego de otra, no tenemos mds
que empezar a contar algo. Ahora bien, se puede comenzar por plantear una
situacion significada ya por una sucesién de primeros planos ya por una
escena (plano secuencia) completa que nos presente los personajes, lo que
sienten y piensan, entonces sucede algo, una accidn capturada por la cdmara

que modifica la situacidn por el simple hecho de haber sucedido.

SAS’ se divide en tareas locales, sucesivas y discontinuas cada secuencia tiene su
.

geografia, su sociedad, su tonalidad, su sitmacion que depende de la  accidn

precedente y que va a suscitar una nueva accién. ¥

Por supuesto que no hay gran diferencia entre ana situacién y una
accion, si es que una accion produce una nueva situacién que es en si otra
aceibn que provocard otra....o sea que todo es lo mismo, una situacién y una
accién (como el movimiento de Bergson) son imégenes todas. Todo se
mueve, al moverse cambia. Sin embargo, tiene un efecto distinto un film
concebido bajo la “pequeiia” forma que va de una accién particular a una
situacion, a una “grande” que percibe el mundo de un manera distinta siendo
las situaciones las que detonan las acciones de los hombres para restaurar las

situaciones constantemente. Se generan otras.

Pequeno y Grande no designa dnicamente ramas de accidn sino concepciones,
maneras de concebir y de ver un “tema”, un relato o un guién. ™

® Delleuze, G. op. cit. p. 223
* Ibid. p. 228
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Cuando Metz puso en entredicho el gran atributo del cine, restindole
importancia a las imagenes, lo hizo con el afin de que se pusiera atencién a
mds cosas que la imagen por si sola. La accién es el cambio, al poner las
imdgenes en movimiento y perteneciendo todas al mismo “universo” de
ficcidn, éstas deben organizarse en |a manera en que decia Einestein. Hay
una légica en el transito de una imagen a otra o en la sucesién de varias a
otra sucesién que se llama secuencia. En todo esto hay accién, accién
dramdtica que atendiendo a la teoria de Delleuze es la que actualiza en
muchos sentidos la imagen pulsién y la imagen afeccidn, insertadas en el
hilo conductor de la historia; la imagen accién es la “representacion
orginica en su conjunto”. Es lo que podemos contar.

Especulemos sobre una pelicula ficticia en la que por no sentirse
competente para la sociedad un hombre decide marcharse de su casa dejando
a sus dos hijos y su esposa. El hombre se esconderd en algin sitio para
morir. L.a mujer habr4 de buscar a su marido a pesar de la nota que deja el
marido “No me busquen” sélo para encontrarlo muerto cuando al fin da con
su paradero. Y descubrir que en el estudio habia dejado un cuento para sus
hijos y los papeles de una cuenta en suiza que proveerd a sus hijos por el
resto de sus dias.

Digamos que el film empieza asi: por unos segundos se presenta una
habitacién. La cdmara capta el estudio en un plano de conjunto, en el piso un
papel. Luego la cdmara empieza a viajar por el escritorio y vemos todos los
objetos, entre ellos: un cenicero, un teléfono, varios papeles desorganizados
escritos a mano; también hay una fotografia donde vemos una mujer y dos
nifios. Hay un corte y vemos los rieles de un tren que pasa y barre la imagen

hasta que se estabiliza viendo a las ventanas del tren. Corte de nuevo y
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vemos la sombra de un hombre escribiendo sobre papel sentado en uno de
los vagones. Corte. Ahora la cdmara toma la cara del hombre, de unos
cuarenta afios, sus ojos llorosos mirando al techo para contener el llanto.
Corte y vemos como se aleja el tren. Corte a una cama matrimonial donde la
mujer de la foto se despierta sola. Presiente que no hay nadie y luego de
buscarlo empieza a gritar un nombre. Se levanta, lo busca en el baio, sale al
pasillo y la cdmara enfoca en su cara. Entonces abre una puerta y es el
mismo estudio vacio del principio. La cara de la mujer que suspira y mira
hacia el piso; subjetiva de ella sobre el papel en el piso que dice “No me
busquen”.

La accién “organiza el paso de S a S’”. En nuestra pelicula hipotética,
la situacién se revela cuando termina la escena. La primera imagen no es una
situacién ni tampoco es una accién, en si misma no es mas que una imagen
descriptiva. En cuanto la cdmara se acerca al escritorio algo pasa; la accién
es de la narrativa de quién o qué cuente la historia. Nada se ha ajustado aqui
todavia, el espectador sabe hasta el momento, que en el universo que se le
estd revelando existe un cuarto con estos objetos ansiosos por ser mostrados,
de antemano sabemos que un humano habita o habité alli, que la mirada
dentro del cuarto de alguien nos proporciona mucha informacion sobre ese
alguien; el tipo de objetos que se muestren, la composicién pldstica de la
imagen provocardn en el espectador una lectura sobre el posible habitante de
ese lugar, y el ambiente. El autor hipotético de esta cinta querr4 tal vez que
se especule sobre la persona. Imagen-Percepcion, convencién del cine que
somos nosotros quienes estamos fisgoneando en ese cuarto: tal vez es
escritora, depende de lo que se vea escrito en los papeles, quizas estuvo un
nifi¢ alli, o un fumador empedernido si el cenicero esté retacado de colillas y

cigarros a medio consumir o si estd vacfo... Finalmente llegamos a una
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imagen — pulsién y afeccién, La foto de la mujer y lo nifios dan muchas més
pistas sobre X, el espectador pensard —quizd éste que no vemos es el
padre—. Las imdgenes siguen jugando con la narrativa de la historia,
imagen percepcién de nuevo: la via del tren v luego el movimiento del tren
que da paso al descubrimiento de un personaje, por fin una persona y sus
afecciones. Las imdgenes se van sumando para leer hasta aqui que este
personaje se encuentra friste por alguna razén, seguramente por irse de
donde ya nos han presentado o por ir hacia alld. Y quizds aqui ya esid
resuelta nuestra pelicula hipotética, sencillamente no tenemos los suficientes
elementos para determinar desde esta breve secuencia que la imagen de la
mujer y los nifios ya conforma la familia feliz que resultaria al final sin el
padre que no quiere que lo busquen.

Asi observamos que la imagen accién no es otra cosa que la estructura
que se le da a todo los medios integrindolos, “es estructural porque los
lugares y momentos estdn bien definidos y sus opciones vy
complementariedades. [...] Organiza la manera en que el medio efectia

varias potencias.”

Lenguaje

Nos hemos acercado a uno de los temas mds controvertidos del cine,
el lenguaje v su méximo exponente, Christian Metz. Mientras que la
clasificacién de Delleuze explica contundentemente e} manejo conceptual de
la imagen en el cine, deja al mismo tiempo una serie de ambigiiedades muy
dtiles para el entendimiento de la imagen en uso, sin embargo Metz en
diferentes articulos y escritos ha dejado varias propuestas de clasificacion

que son mds claras y que entre ellas es mas facil de distinguir entre una y

* Ibid. p. 240
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ofra, ya que como hemos visto Delleuze permite y descubre c6mo cada una
de las que él propone “infectan” a la otra y van desplazando sus usos y
significados a medida que va cobrando sentido cada imagen con respecto a
las otras. Expondremos y analizaremos aqui para finalizar las ideas centrales
de Metz. Ademds de integrarlas con las de Lorenzo Vilches, viendo la
pelicula y la imagen como un texto.

El lenguaje cinematogrifico no es equiparable con el lenguaje en el
sentido que no tiene una unidad minima como el lenguaje tiene al fonema.
Sin embargo, es traducible a estos términos si consideramos la unidad
minima del cine a la imagen que “equivale a una o varias frases y la
secuencia [...] un enunciado complejo.”*

Abora hay que considerar que hay dos grandes clases de
organizaciones significantes: una son los cddigos culwrales y otros los
cddigos especializados, esto en cualquier acto comumicativo, pues estard
insertado tanto en una cultura y un momento histérico como en una tradicién
o incluse podriamos decir “jerga” del contexto especifico de la expresion.
Los cédigos culturales son expresivos y afectivos mieniras que los
especializados usan signos que son codificables y artificiales. Quizds los
especializados pueden ser transculturales pero los culturales corresponden a
un tempo y a una cultura en particular.

La Grand sintagmatique realmente sélo toma en cuenta al cine
narrativo; es la “unidad de accién” la que ayuda a delimitar un sintagma* de
otro, asi como el tipo de demarcacién y la estructura sintagmadtica. De nuevo,
hay un plano auténomo y otros segmentos auténomos que no son sélo una

imagen sino varios planos, es decir; sintagmas.

% Metz,Ch. op. cit. p. 109
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Un plano por si mismo expone un ‘episodio’ de la intriga. Como en
cualquier imagen habrd un contexto, o digamos una diégesis, también
encontramos indices de temporalidad, de espacialidad etc., no por esto se
considera a los sintagmas, o a éstos, como “una subdivisién de segundo
rango.”® El primer sintagma seria el plano secuencia que contiene un
accion, en éstas hay interpolaciones sintagmdticas que se llaman inserciones,
habiendo cuatro tipos de éstas:

1) insercién no diegética: una imagen con valor puramente comparativo. Un
objeto exterior a la accidn.

2) insercién subjetiva: no es considerada como presente sino como ausente.
Las ejemplifican los recuerdos, las ensofiaciones.

3) insercién diegética desplazada: es al mismo tiempo plenamente real.
Sustraida a su emplazamiento filmico normal y enclavada a voluntad en el
interior de un sintagma en el cual resulta extrafia.

4) insercidn explicativa: es un detalle aumentado de su espacio empirico a
uno abstracto.

Los siguientes sintagmas estdn clasificados bajo criterios
comparativos u oposiciones binarias,*® acronol6gicos / cronolégicos,
consecutivos / discontinuos. Los acronolégicos son dos: el sintagma
paralelo y el sintagma seriado. Uno se basa en la presencia y otro en la
ausencia. El sintagma paralelo se Ilama también secuencia de montaje
paralelo pero Metz prefiere reservarse el término secuencia. Dos motivos
son asociados “los acerca y los entremezcla”. De cualquier manera no tienen
una relacion directa al menos no en el nivel de la denotacién, tienen

entonces mas bien una relacién a nivel simbélico. El sintagma seriado es la

¥ [bid. p. 190
% Stam Robert, et al. op. cit. p. 59
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presencia o ausencia de una alternancia sistematica de las imdgenes
mediante series entremezcladas. Series que si estdn directamente agrupadas.
Hay una relacién obviada, normalmente por medios técnicos, entre las
imagenes seriadas dando un significado global a la misma.

Ahora bien, los sintagmas cronoldgicos comprenden otro par de
categorias pues existe una consecuencia 0 una simultaneidad. El primer
sintagma en el que hay relacién de simultaneidad aqui es el descriptive,
recordando que la pantalla es el espacio del significante y la diégesis el del
significado, lo que se cuenta en la diégesis siendo lineal se reproduce de este
modo en la pantalla. Lo que redne a las series aqui es una “coexistencia
espacial”.

Siguen los sintagmas narrativos lineales que se dividen en dos
sintagmas narrativos lineales continuos y discontinuos, en los primeros no
hay hiatos® o elipsis*, acaso habrd hiatos de cdmara, el encuadre siempre
restringird la vista de lo mostrado pero no hay hiatos diegéticos. El caso mas
parecido es la escena teairal en donde se ven significantes fragmentarios
pero un significado unitario. Los sintagmas discontinuos comprenden otros
dos sintagmas, ambas son secuencias por su caracter discontinuo, la primera
es una secuencia ordinaria y las segunda una secuencia por episodios. Lo
que caracteriza a la primera es su unidad narrativa aunque pueda
desarrollarse en multiples lugares. Y la segunda “se emcuentran hiatos
diegéticos (y ya no sdlo hiatos de cdmara).”

Resumiendo: tenemos ocho sintagmas dentro de la banda de imagenes, el
autor s6lo se enfocé en esa banda dejando de lado las otras bandas, (didlogo,
ruido, misica, materiales escritos):

L.- plano auténomo, un plane: todos los demas sintagmas serdn secuencias

de plancs o series, siendo auténomos en su conjunto:



a) plano secuencia.

b) insertos: no diegéticos, diégesis desplazada, subjetivos, explicativos.

2.- (paralelo) dos motivos que se alternan sin una clara relacién temporal o
espacial.

3.- (entre paréntesis) escenas breves mostrando como tipicos ejemplos de un
cierto orden de realidad pero sin secuencia temporal.

4.- (descriptivo) objetos mostrados sucesivamente sugiriendo una coherencia
espacial, utilizado, por ejemplo, para situar la accién.

5.- (altemante) namrativa en paralelo que implica simultaneidad temporal
{perseguidor perseguido).

6.- (escena) continuidad espacio temporal tomada sin defectos o rupturas (la
diégesis implicita) es continua [...] como la escena teatral, pero el
significante estd fragmentado en varios planos

7.- (epis6dica) un resumen simbdlico de estadies dentro de un desarrollo
cronoldgico implicito, normalmente implica una compresidn del tiempo.
8.-(ordinaria) la accidn tratada de forma eliptica para eliminar los detalles
“no importantes” con saltos temporales y enmascarados por la continuidad

del montaje.®

Dentro de la semidtica cinematogrifica la sintagmatica de Metz es de
las categorias y sistemas de andlisis del texto filmico mds estructurado y
coherente que se tiene a la fecha, por supuesto que deja de lado muchas
partes que también integran al film pero es una base contundente sobre la
cual ofros tedricos han trabajado, muchas veces con otras intenciones que el

del andlisis semiético pero aclara y estructura el lenguaje cinematogréfico.

* Ibid. p. 61



Metz no confiaba mucho en que hubiera unidades discretas propias del la
cinematografia, de hecho pensaba que los cddigos culturales perneaban mas
la significacién de las estructuras intemas que serian “afilmicas™ En
Lenguaje y Cine Metz atribuye a la pelicula el cardcter de texto, como una
sola cosa coherente y analizable por su propia estructura.

Lorenzo Vilches a su vez retomar4 esto y procurara plantear la imagen
como un texto que merece una lectura y por tanto requiere de una
competencia del lector,

Primeramente hay que considerar de nuevo la terminclogia de Peirce,
(icono, Indice* y simbolo), por otro lado tomar de Wittgenstein las
proposiciones. Si tomamos un objeto como iconc ese objeto también
contiene “todo el estado de cosas”, un objeto no es por si mismo.” Asi que
no hablamos de “icono como objeto sino como proposicion pues “la
proposicidn no es un enunciado ni un acontecimiento subjetivo, sino que es
un término que nos ayuda al significar un estado de cosas” y a su vez “los

"9 Como los iconos no muestran nada

iconos son proposiciones de imégenes.
por impulso natural, la imagen tiene que llenarse de contenido, debe haber
semiosis y esta radica en las reglas de semejanza. —Hay una relacién entre
lo que se me muestra y lo que yo conozco del mundo— La imagen tiene una

funcién semiética “que se manifiesta en forma de textualidad dentro de un

* Metz, Ch. op. cit. p. 218

°' 2.0121 “Al igual que no podemos en absoluto representamos objetos espaciales fuera
del espacio, ni temporales fuera del tiempo, tampoco podemos representamnos objeto
alguno fuera de la posibilidad de su conexidn con otros.” y 2. 0201 “Cualquier
enunciado sobre complejos puede descomponerse en un enunciade sobre sus partes
integrantes y en aquellas proposiciones que describen completamente los complejos”
Wittgenstein, L. Tra gico-Philosophicus. Ed. Alanza. Col Filosofia y
Pensamiento. tr Jacobo Mufioz e Isidro Reguera. 3era reimpresién 2002, Madnd. p.17

” Vilches, L. op. cit. L. 1988, p. 25
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contexto comunicativo.” Vilches reafirna que la imagen es un texto
polisémico, como afirmara Barthes; siendo asi puede entonces leerse cada
imagen en el film como un texto si. Es por esto que introduce el término de
isotopfa®, las marcas que el lector de la imagen distinguird para dar
significado a lo que ve. Coincide en que el texto visual tiene un significante
0 plano de la expresion visual y un significado visual y que ambas concurren
como isotopias* para construir un significado sintético, que en otras palabras
podria denominar el significado de la imagen.” Hay dos tipos de imédgenes
que pueden ser isotopicas o alotépicas. Las primeras serian ‘la
descodificacién que se detiene sobre una figura u objeto representado que
aparece de forma més o menos homogénea y estructurada como un todo”, un
rostro, por ejemplo. Las alotdpicas se dividen en dos 1) imagenes de alotopia
proyectada, las alegorias por ejemplo y 2) las imdgenes de alotopia dada, de
estas: unas no significativas, parecido al ‘ruide’ en la comunicacién, y otras
significativas que pueden sumar significado a la imagen = polisemia.
Elementos que pueden parecer extrafios al campo semdntico de lo que se

muestra y por ello obliga al lector a ampliar el significado.

El lector, (espectador) descubre una coherencia en el texto. Los textos
visuales se crean a partir de tres mecanismos (reglas de coherencia textual)
sencillos: a) supresion, toda imagen es un fragmento de la realidad. El

significante tiene partes “suprimidas” pero el lector completa el significado.

” Ibid. p. 28

* La nocién de isotopia fue propuesta inicialmente por el semidlogo A.J. Greimas (1966)
para definir la repeticidn, dentro de las unidades sintagmaticas (frases y/o textos), de
varias palabras con tratos semdnticos comunes. ( cfr. http://www.tlab.it/es/)

* Tbid p. 65
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b) adjuncién, que serfa parecido al Punctum de Barthes™, pues Vilches habla
de algo, un elemento, que afade sentido a la imagen que “obligard al lector
a redimensionar su competencia.” c) supresién-adjuncién; que de todas las
partes del texto ninguna se muestre como icono del significado, y a la vez
varios se unan para leer ese significado.

Hasta ahora, Vilches s6lo se referia a la imagen fija. Es claro que debe
haber un anclaje de las imégenes ante un texto méas complejo, uno logrado
por imdgenes fijas puestas en secuencia, en el cine intervienen estos
mecanismos para situar la imagen dentro de un discurso regido por algo que
las organiza. Aquf cabe una vez mds la diégesis “‘al englobar {a descripcidn
de estados y cualidades del objeto iconogrifico lo convierte en un objeto
narrado, y ambos, descripcidn y narracién se hallan vinculados a la forma de
presentacion o discurso”™” .

De acuerdo a Einsestein cada secuencia es un choque de contrarios, o
sea que no s6lo se arma el texto filmico a partir de las secuencias de
imagenes fijas sino que las secuencias forman estructuras de otro orden, “No
se puede estudiar el film en sus partes como sintaxis sino como Seméntica”,
porque la semdntica trata el sentido y de aqui que se esté de acuerdo con
Metz en llamarles sintagmas a las imdgenes, atendiendo a que existe
necesariamente una relacion sintagmdtica entre lo elementos, develado por
las isotopias y que parte fundamental de la estructura del texto sea el

montaje, no sélo puede recaer en el plano diegético “sino también por la

* “Habla de dos formas de aprehender el mundo en la misma foto: el Studium se basa en
signos objetivos e informacién codificada, mientras que el Punctum dispara el juego del
azar y la asociacion subjetiva, proyectando en Ia foto el deseo personal.” Stam. R. et al,
op cit. p. 49. Cfr Barthes, R. La cdmara licida. Nota sobre la fotografia Ed. Paidos
Comunicacion. #43 tr. Joaquim Sala-Sanahuja. lera ed., Madrid, 1990

7 1bid. p. 71
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representacion icdnica dentro de cada plano: personajes, objetos y espacios

fisicos™%

y en es estructura radica la coherencia.

Hay entonces tres tipos de reglas iconosintdcticas que son isotopias de
la expresién filmica:

a) Coherencia espacial, dada por la puesta en escena (dentro del plano) y su
relacion con las reglas de montaje (fuera de plano).

b) En la alternancia de planos, cada uno de los actantes debe realizar
acciones que lo transformen en personaje que cumple con funciones
narrativas que interaccionan entre ellos segin el criterio de (a).

¢) La unidad secuencial no es coherente si no se da relacién entre el espacio
y el tiempo de la narracién.”

Hay cuatro tipos de coincidencia temporal entre el plano del contenido
y el de la expresién: ruptura, tiempo acelerado, cdmara lenta y detencion del
fotograma, y elipsis temporal. Estos pueden coincidir también con diferentes
técnicas de montaje, emplazamientos, movimientos y efectos de cdmara que
funcionan de tal manera que afectan el plano del contenido.

De los temas desarrollados por el autor de La lectura de la Imagen el
que més conviene resaltar es el marco*, pues nos llevard de nuevo al
problema de quién cuenta la historié. El sentido que da al marco es parecido
al de sceneggiatura de U. Eco, (guién) que es comparable con el del término
“senario”, es decir que no s6lo habrd de tomarse como el marco fisico “la
caja de representacién material”, sino también tedricamente; el marco
encierra el conjunto de experiencias y expectativas del espectador, es la
situacién de )a representacién, corresponde al plano del discurso. O sea en el

cine no sélo los limites de la pantalla. “El marco representacion,[...]se

* Ibid p. 68
” Ibid. p. 87
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refiere al discurso como puesta en escena, acto preformativo de todos los
elementos escritos, verbales o no verbales que entran a formar parte del
“acto” teatral o filmico.”'® Se tiene por fuerza que diferenciar de lo que
dentro del marco se “enmarca”. Toda accién de creacién de un significado,
el acto comunicativo, conlleva una intencién, el enunciatario escoge, ya lo
hemos dicho, qué se va a mostrar. El enfoque puede considerarse como el
como ver del lector. “Si el marco correspondia con la accién de mostrar, el
enfoque se relaciona con el Ver y fundamentalmente con la actividad del
enunciatario.”'® Como cualquier accién de este tipo es propensa a “ruidos”.
Si se trata del nivel de la expresion donde el lector también tiene injerencia,
se puede afectar la nitidez en la enunciacién como en la recepcion, “suciedad
de las lentes, movimientos de la cdmara o del espectador”. Pero también
pueden ser utilizados de manera que afecten el nivel semdntico. Vilches
describe tres tipos de enfoque:

1) Fotogrifico: Hacer nitido el sujeto que se quiere fotografiar.

2) Perceptivo: El enunciador no s6lo muestra sino que también ensefia a ver
lo que el enunciatario debe — o — puede leer. El enfoque revela la
intencionalidad tanto para el AUTOR como para el LECTOR.

3) Retérico: Enfasis: para la retérica cldsica el énfasis es una especie de

alusién subentendida en las palabras pronunciadas.

Por idltimo hablaremos otra vez de la relacién entre el plano del
contenido y del plano de la expresién*, pero esta vez a través del personaje.
Vilches prefiere acudir al termino narratologico de Greimas, de actante

simplemente porque esto puede englobar tanto a humanos como animales u

' Ibid. p. 111
""bid. p. 117
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objetos. Reconoce que son las personas y sus gestos quienes toman los
papeles protagénicos en el cine narrativo, pero no se puede excluir, ni
documentales, ni animaciones (y no excluimos cualquier forma de
prosopopeya; algunas peliculas en las que un animal verdaderamente no sélo
es la expresion significante de un rol o una fuerza dentro del cuadro
actancial sino que son simbolo o metdfora de una “fuerza humana”; virtud o
vicio) pero tampoco se puede excluir al epunciatario que no es el personaje
ni el actor. Unos son los sujetos de la comunicacién (actores-espectadores) y
otros los sujetos de la narracién (personajes-actantes). En los primeros
encontramos los actantes de la enunciacién en el nivel del discurso, en el
plano de la enunciacién (expresién); y en los segundos, los actantes del
enunciado en el nivel de la historia narrada, en el plano del enunciado
(contenido).

Siendo que estd claramente delimitado en el cine el problema de la
doble articulacién —segin Metz no hay una segunda articulacién'®*— no
influye tanto pero promueve un problema que ya habiamos tratado también,
el del Punto de vista. Es necesario ahora introducir el concepto de
focalizacion* que ayuda, contrastado con el Punto de vista, para explicar el
asunto. Las marcas extradiegéticas pueden ser facilmente reconocidas por
puntos de vista anénimos, es decir que algo se sale de la ficcidn, el ojo en la
cerradura de pronto se revela. Dado que se narra algo, estamos sumergidos
siempre en el mundo dual (binario) del enunciador y el enunciatario. Dentro
de la misma ficcién funciona también el sistema, un actor de pronto es el

enunciatario en un conversacién pero es enunciador de su propio mensaje (el

"2 “Los planos cineméticos e incluso los encuadres significan ya de forma separada sin
depender de la combinacién” como hace la lengua a partir de unos cuantos fonemas.
Stam, R. et. al, op. cit. p. 52
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personaje) para el espectador. El punto de vista es un tanto deictico pues no
solo informa sobre lo que se ve enfocado sino que se sabe de quién es (aun
cuando se mantenga en secreto el “verdadero” punto de vista de una mirada
sobre la accién dentro de la narracidn), quien narra (quien Ve) dentro de la
ficcidn. La focalizacion, por otro lado, corresponde més al enunciatario. Lo
que se observa es necesario para la narracién, no es la actividad del
personaje sino del narrador (para Mirar).'"

Es de notar que en el cine el personaje no es visto con gran dificultad,
es meramente un objeto mas de la narracion, uno muy til porque también

sirve de parrador :

[...] en el cine el personaje-narrador siempre tiene su historia inseriada dentro
de la narracion mayor producida por el conjunto de codigos cinemdiicos, el
discurso inclusivo del narrodor cinemdtico impersonal externo, que presenta el
texto bajo una forma no verbal."™

Nos parece evidente que ademds haya una relacion intrinseca ente el
punto de vista, la focalizacidn, la narracidén y los narradores, y los
personajes. Ellos pueden contar una historia y esa historia es la que se nos
cuenta en la narracion mayor, o deniro de €sta se cuenta una historia que
mueve algo dentro de la grande y desde luego se puede ir contando una
historia que lleve a otra, hay tantas categorfas de narracién como funciones
en el plano de expresion y el contenido.

¢ Qué podemos decir del cine? No hay manera de concluir nada, pero
podemos rescatar para el teatro maneras de acercarse a la historia a partir de

la imagen, el movimiento, la realidad, la transformacién de la misma por

*** Jost llama ocularizacién a lo que nosotros llamamos aqui punto de vista. Cfr. Jost en
Stam, R. et. al. op. cit. pp. 115 -118. Nosotros no podemos indagar mas en las distintas
especificaciones y controversias terminolégicas que hay al respecto, nos conformamos
con entender que hay muchos enunciadores y enunciatarios deniro y fuera de la narracion
y del sistema de comunicacidn.
'™ Stam R., et. al. op, cit. p. 121
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medio de los dos primeros, para expresarse de manera textual y recibir una
lectura. El cine tiene sus propias reglas que ird4 adaptando a su contexto a
medida que vaya progresando en todos sus dmbitos y probablemente, como
ya se puede ver, se generen unas series de concepciones y practicas que
puedan llegar a ser diametralmente distintas, no obstante habra cine, asi
como hay teatro a pesar de los milenios. En este capifulo vimes cémo el cine
no se considera terminado hasta que se proyecta la cinta y ese es el texto que
se analiza. En el siguiente capitulo veremos cémo existe una gran discusion
alrededor de qué es lo que contiene a la totalidad en el teatro, si el texto

escrito (la obra literania) o la representacién (el hecho escénico).

=)
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Capitulo 11

El teatro, del texto a la re-presentacion.

Por lo general y hasta la fecha, la obra de teatro es considerada una
obra de la literatura dramdtica, sin embargo en nuestros dias a la obra

'y uno distinto

representada también se le ha atribuido el cardcter de texto
para cada espectador, ya no pertenece al reino de la literatura sino que es un
texto de representacién, texto escénico. Esto es un tanto paraddjico y
constituye la basedel problema principal que se desarrollard en este
capitulo. ;Para qué escribir un texto si sobre el escenario, y sin la necesidad
de escribir nada, se puede configurar un texto representacional? Se puede
suponer que trascender y permanecer son anhelos y costumbres muy
antiguas retlejados en los textos escritos, y aun cuando toda obra de teatro
estd sujeta a cambios y a una evolucién del texto al escenario, el teatro se ha
escrito desde que es teatro. Pero se cae en una equivocacion: es.el drama* lo
que se ha escrito desde tiempos muy remotos. Es por eso que también podria
inclinarse por la idea contraria que tendria a Tespis como su héroe y
benefactor. Fue él quien alrededor del afio 600 antes de Cristo se diferencia
del resto del grupo ditirambico, entablando asi una forma de didlogo similar
a lo que posteriormente se escribiria. Luego entonces, podemos sugerir que
Tespis es el primer dramaturgo s6lo que no escribié un texto literario sino
uno escénico. Y aun asi estarfamos cayendo en un equivoce también porque

seguramente no tenia en mente “la escena” como luego se tendria, ya sea en

' De Marinis, “Le espettacolo come testo.” (1978-1979) citado por Carlson, Marvin.
Theories of the theatre. p. 499
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bruto (Commedia dell’ Arte) o sumamente sofisticada (Beckett). La historia
antigua del teatro evidencia su ignorancia y especulacion a todas vistas, asf
que no tenemos mds que atenernos a la informacidn general que se tiene
acerca de este periodo de gestacidn y de su desarrollo por antonomasia'®.
Esquilo es el primer dramaturgo pero parece que su arte nace de la
nada, (unos 150 afios, al menos, después de Tespis) como si un buen dia en
la tina contigua a la de Arquimides, hubiera dicho — jEureka! Voy a
escribir un poema dramdtico.— y en un lapso no mayor a los treinta afios ya
se hubiera ideado toda la parafernalia que se describe en los libros de
historia, ademads de haber perfeccionado el sisiema de produccidn, contando
entre ello las competencias dramdticas, y necesariamente entonces, un buen
numero de colegas (3 en cada Dionisiaca) que compitiesen contra él. “[...]
vale decir del escritor asociado a la clase dominante en el derecho de
utilizar instrumentalmente el trabajo de otros, de pretender que una méquina
social entre en funcionamiento y le rente una plusvalfa artistica sélo porque
¢l contribuye con el capital de su escrito. De acuerdo con esta concepcidn
todos los otros trabajadores del especticulo pertenecerian a clases
subalternas.” El coro fue tan subalterno que para cuando Euripides
escribia ya no era parte indispensable de la accién dramatica, el individuo
(actor-personaje), y no el grupo (el ritual tampoco), tomd el  escenarno.
Después de que el teatro cldsico cayera en la ruina igual que su democracia,

luego de que Aristételes que segiin se informa no conocid en vida el teatro

"% Cfr. Oliver Taplin Greek Theatre, pp. 13-22 en The Oxford Ilustrated History of
Theatre. Ed John Russel Brown, Oxford University Press, 1995,

"7 Rossi Landi Ferruccio, Semidtica_y_gsética. Ediciones Nueva visién. Sol. Semidtica
y epistemologia. Tr. Juan Antonio Vasco y R. Graciela Manzini, lera edicion, Buenos
Aires, 1976, sp. 42
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)'® 'y no el dramaturgo es el que cobra

que describe, el actor (the performer
fuerza para continuar la historia del teatro; lo que la iglesia catélica prohibié
no fueron las obras de literatura, a eso la gente no tenia acceso de todas
formas porque no tenian acceso a Ja lengua en la que estaban escritas, lo que
prohibieron fueron los ‘espectéculos populares’ {después, como seguro no
pudieron, se los apropiaron). Es evidente que no hay necesidad para
proseguir por estos rumbos. Necesitariamos de mucha mds informacidn, y

los métodos adecuados para describir de qué manera, el autor dramético es

el escritor, el actor o el piblico.

A todas vistas el teatro no es uno y no ha sido uno sélo en todo lo
largo de los anquilosados 25 siglos que tiene, de existir como tal. Y aqui la
segunda paradoja. La primera es el teatro mismo pensado como lo pensamos
en el ideario occidental, texto — re-presentacion, literatura — especticulo.
Como una obra bifacética'®. Si los orientales, ya sean los chinos o los
hindies tenfan ya formas de representacién antes que los helénos, no
importa para la historia del teatro occidental, puesto que su desarrollo fue
muy distinto y el contacto se dio mucho mas tarde. En general se puede
afirmar que en los dos primeros casos se mantuvo una finalidad religiosa
por muchos afios méds que en el caso del teatro occidental; sin ir més lejos,
los Romanos ya no tomaban en cuenta su origen ritual, aunque no le quita su
cardcter de ceremonia social, acto religioso, civico-religioso, civico, popular,

cultural.

"% performer en inglés es uno que se para en un escenario para hacer algo que divierta a
la gente asi un actor, un cémico, un mimo, un cirquero, incluso, son performers.

1% De Toro, Fernando, Intersecciones. Ensayos sobre Teatro. Ed. Frankfurt/M M. Col.
TPT, Vol. 10, Madrid, 1999

86 86



s k¢

La obra literaria permanece alli “intocable” por el tiempo en el papel
pero su fin dltimo no es llegar tan sélo a las manos de un lector sino al
escenario donde serd presenciado por un piblico; atin cuando la norma en
algtin tiempo no muy remoto y guizds atn en la perspectiva de muchos
creadores, se debe ser fiel] al texto, ello es francamente imposible, ya que
cada uno tiene su propia lectura determinada por una psicologia, una
sociedad, un momento histérico y una ideologia (o falta de ella) asi que por
el contrario, aceptar la fragilidad del texto dramdtico como canon para la
representacion, deberia ser considerada una virtud libertaria del arte teatral.

El dramaturgo, fuere quien fuere, ingenia algo que serd pervertido, en
primera instancia por el lector, no un espectador, este puede ser un
espectador en potencia o un director, 0 un actor. Es conveniente asentar de
una buena vez que en esta investigacién en adelante no podemos tomar
partido realmente de ninguna doctrina o tendencia mas alld de las que vayan
invadiendo por necesidades referenciales y “cientificas” o por osmosis.
Habremos de tomar partido digamos por lo que se vaya desenvolviendo en
estas pdginas creyendo de antemano que existe inevitablemente una
necesidad visual desde el mismo texto “literario” al hacer teatro, partiendo
de la base consabida de que la palabra misma quiere decir “ir a ver’ o
“contemplar”.'® Y recordando que desde la primera critica dramética se
establece el especticulo como una de las partes esenciales de esta arte.

(Anstételes, Poética)

Existe un considerable niimero de teéricos del teatro que han querido

no sélo definir al teatro, sino descubrir cuil es el elemento (tedrico o

119 Esslin, Martin, The Anatomy of Drama, Ed. Hill and Wong, 14 reimpresién, Nueva
York, 1995. p. 10
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practico) que lo distingue de las demas artes. Aunque ninguno estd del todo
de acuerdo con los otros, la mayoria coincide en que el teatro abraza dos
caracteristicas (que por cierto comparte a su vez con otras artes): el texto
(literatura) y la representacién (danza); luego, todos ponen énfasis en una
particularidad de cada uno o en su relacién. Es por ello que en este trabajo
no se saldrd, en general y en cuanto sea posible, de este esquema. Y por lo
que aludimos a que es la imagen su unidad minima. No obstante hay que
hacer una aclaracién y es que no sélo como dice Lotman “si nos volvemos
hacia la historia relativamente reciente del teatro, nos convenceremos de
cudn grande es la medida en que la mimica y el gesto [imagen] se orientaban
hacia formas de expresion estables, discretas.”''' Y es que las teorias mds
modernas (o debemos decir post modernas) también ponen el énfasis del
lado de la representacién y de los signos espectaculares (determinados por el
texto o0 no) que del literario (y verbal). Tampoco nos saldremos de esta
tendencia. Aunque trataremos de hacer una sintesis de algunas posturas en
cuanto a la relacién que se establece entre texto y representacion ya que el
propésito principal que nos convoca es el uso de la imagen en la
dramaturgia. Hay que diferenciar de antemano entre representaciéon y
espectaculo, para nosotros la representacién implica al texto y es una forma
de espectdculo, mientras que un especticulo no siempre es una

representacién. '

"! Lotman, Y. La Semigsfera Vol IIl. Semiética de las artes y de la cultura. Ed. Cdtedra
Tr. Desiderio Navarro., Madrid, 2000, p. 84. Considerando que para Prochdzka, uno de
los “componentes mds estables” es “la comunicacién visual”. Naturaleza del texto
dramético, en Teoria del Teatro, ed cit. pp. 58-79

"'? Esta precisién es necesaria por las acepciones de la palabra en espaiiol. En inglés es
facil diferenciarlas; representation y performance. Por lo que ahora se ha acufiado Artes
preformativas (performing arts) (Cfr. Fernando de Toro, Intersecciones) que puede incluir
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La discusién principal radica en que el texto dramdtico (escrito)

pertenece a dos érdenes, por un lado es parte de la literatura y por otro es
; ; . , i2 113 : :

una especie de plano arquitecténico para la representacion.’” A diferencia
del cine (como deciamos en el capitulo anterior) en el que sélo tenemos la
pelicula como testimonio y es lo Unico que se necesita para su analisis, la
representacion teatral es efimera y es dificil sostener todo lo que hay en ella
en la memoria, sin embargo existe el texto, la mayorfa de los trabajos

tedricos se basan en €l por su accesibilidad.

“the literary part of drama, the script, is fixed, a permanent entity, but each
performance of each production of that text is different”™"

La parte literaria del drama, el guién, estd fijado, es una entidad permanente,
pero cada presentacion de cada produccion hace un texto diferente.

Asi que el texto ha sido a lo largo de la historia mucho més
beneficiado por la teorfa que el espectéculo, al punto que Veltruski, sostiene,

al igual que Aristételes que:

“El teatro entra entonces en relacién con la literatura en toda su extension, no

solo con el drama, y el drama es una obra literaria integral cuya realizacion

. s
suficiente es la lectura.

Pero no ocurre lo mismo en cada obra literaria que se lee. No se lee de
la misma manera un poema a una narracion. Si se leyera una obra teatral
como se lee una novela, entonces el texto dramético no tendria sentido, pues

hace lo mismo (cuenta una historia), y no tendria sentido el formato en el

algo que no tiene texto (en el sentido que tiene en el teatro). Mientras que se dice que “A
drawing is a representation of a thing”.

' Stage directions: “impart to the printed text the status of a blueprint for theatrical
production. Aston and Savana, Theatre as a Sign system. A semiotics of text and
performance. Routledge, 1991 p. 73

" Esslin, M. op. cit. p. 33

'S Veltruski, J. en Bobes Naves. ed. cit. p. 39
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que se escribe una obra de teatro ya que estd destinada a la escena. Es decir,
lo que pudiera narrar, en el nivel lectura, es para ser representado bajo el

sistemna espectacular. ; Sin el escenario no hay por qué hacer drama?

[El] libreto teatral entra en la sintesis teatral sélo como une de los elementos
constitutivos; es un esqueleto que se recubre de carne s6lo mediante el concurso
de los elementos restantes, una cosa muerta que dnicamente revive en el
espectdculo.’

Sin embargo, como veremos el texto sigue siendo innegable. En el
teatro, cuando nos queremos referir a buen teatro indudablemente acudimos
al autor de Stratford upon Avon, un dramaturgo, un poeta. Asi que alguna
importancia debe de tener. El texto dramético es el documento aprioristico
del o de los acontecimientos que se suscitardn después de él, y ja partir de
é1?

El texto, si lo hay, tiene una estrecha relacidn con la representacion, o
al menos los que participan en ella la tienen con el texto. Hay que distinguir
las partes de un texto dramdtico, y qué funciones tiene dentro del sistema
teatral. Para algunos que siguen a grandes rasgos la nomenclatura de
Ingarden,"” hay un texto principal y uno secundario, haupttext y nebentext,
para Gutierrez Flérez no es suficiente separar el texto escrito solamente y
observar que hay una fase textual y otra espectacular (el texto y la
representacién)'’®, habiendo correlacién entre ambas y denomina al texto

principal textual diegético pero también considera uno rextual mimético o

"% Rossi Landi p.40 Betteti y Esslin estén de acuerdo con esto. “Whar makes drama
drama is precisely the element which lies outside and beyond the words and which has (0
be seen as action or act to give the author's concept its full value. Esslin, op. cit. p. 14

En consecuencia el texto es utilizado como un esquema proyectual (Betletini) y
la puesta en escena camo un proceso de descodificaci6n y reescritura. Tordera Saéz, p.
176
"' Cfr. Ingarden, R. La_obra de ate literaria. Ed Taurus. Col. Pensamientc. Tr. Geral
Nyenhuis H. México, 1998, pp. 371-399
" Gutiérrez Flérez, op. cit. pp. 61-63



sea que se relaciona directamente con la fase espectacular. El mismo define
para sus propdsitos la diégesis como lo narrativo (lo propio de la historia) y
la mimesis como lo representacional, ergo lo espectacular, no lingiiistico.
Dicho de manera simple, tenemos las palabras que seran dichas, didlogos
que estan destinados a contar algo exclusivamente, las que son dichas pero
también indican algo que serd traducido materialmente y que se ve
(didascalias), signos infradialégicos, como un gesto que acompafia un
saludo o para sustituir algo que no se ve como el clima, algo que de manera
verbal actualice lo que vemos, y finalmente las palabras que no serdn dichas
sino que estdn escritas para dar indicaciones sobre lo que si se verd, o sea, la
acotacién'”. Ingarden también detecta tres formas lingiiisticas en el teatro,
realidades objetivas'*® mostradas, a) fisicamente, b) fisica y verbalmente, c)
verbalmente.

Las que graficamente estdn diferenciadas en el texto son los didlogos
y las acotaciones, (para-texto)'*' lo que precisamos aqui es la funcién que
cada parte del didlogo tiene, Gutiérrez Florez dice que se pueden clasificar

las funciones del “dialogo textual dramatico” asi:

“funcién primaria, crear la accién dramdtica; funcién secundaria, complementar
la configuracién de los personajes (1ambién encomendada a las acotaciones, y
Sfuncion terciaria, informar sobre el espacio y el tiempo textuales, para completar
sus respectivas construcciones (que fundamentalmente el autor realiza con las

. » 122
acotaciones)”.

W Por didascalia entendemos las indicaciones impficitas en el texto principal y
‘acotacién’ como las indicaciones que se separan de los didlogos normalmente por
paréntesis o letra itdlica.

' Por realidades objetivas Ingarden enliende tanto los objetos o los actores como las
acciones o situaciones.. Urrutia, J. De la posible imposibilidad de la critica teatral y de la
reinvindicacion del texto literario. en Helbd. . .p. 272

'"! Thomasseau, Jean Marie. Para un anélisis del para-texto teatral. en Bobes Naves, ed.
cit. pp. 83-118

"2 Gutiérrez Flérez, op. cit. p. 66
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Por el momento dejaremos de lado a las acotaciones. El didlogo es lo
que nos interesa porque asi como se le ha dado importancia al texto escrito,
al didlogo més porque es la marca més clara del texto en el especticulo.'”
Cuando asistimos a una obra de teatro y mds en la actualidad, no sabemos a
ciencia cierta qué es lo que determind el texto excepto por la accién general,
las situaciones, la historia, esto estd contenido en el didlogo principalmente.
Es para este trabajo dificil delimitar con exactitud hasta dénde son los
didlogos por si mismos los que nos cuentan la historia, s6lo que pensemos
que quienes dicen el didlogo textual dramaético son los personajes. Mientras
que en la novela la historia se reparte en todas las letras que hay, incluyendo
los didlogos, el caricter de los personajes es relatado en ocasiones desde
diversos puntos de vista, cuantos quiera el autor/narrador. En el teatro, en
cambio, necesitamos que los personajes realicen sus propias acciones
progresivamente ddndonos una idea de quiénes son y cémo son, gracias al
intercambio dialdgico de algunos personajes sobre otros. En la novela se
suele jugar entre los distintos tipos de discurso: directo, indirecto ¢ indirecto
fibre, mientras que en el teatro se utiliza el discurso directo solamente, si se
considera sélo el didlogo. También hay que tomar en cuenta el nombre de
los personajes que lo antecede, que siempre es una acotacién, y también las
acotaciones o didascalias entreveradas en los didlogos, no sélo por deixis,
sino por funcién directa sobre la accién, ello ird construyendo la accién
misma y por ende el caricter o rol de los personajes. Ademds, para su
andlisis se puede considerar las notas escenogréficas, o las indicaciones

brevisimas del lugar donde se realiza la accidn, notas sobre los personajes y

"' “Whatever its stylistic, poetic and general ‘aesthetic’ functions, the dialogue is in the
first place a mode or praxis which sets in opposition the different personal, social and
ethical forces of the dramatic world”. Elam, op. cit. p. 159
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hasta introducciones del autor, hay que localizar el tipo de acotaciones, o las
llamadas didascalias. Hay que preguntarse, qué es el personaje en el texto,
porque un nombre y todo lo gque nos puedan decir de €l no es una persona,
un ser un ente real, lo que constituye al personaje como representacion
potencial de una persena es fo que hace, lo que siente, y ¢6mo reacciana ante
distintas situaciones y otros personajes, como se sitia, finalmente como
signo, en el drama. Asi que por encima de la configuracidn literaria estard lo
que la exégesis del actor haga sobre ésta y su reconfiguracidn sobre el

escenario.

Antes de continuar tendremos que establecer unas nociones con
respecto  al didlogo. En el curso de este texto iremos descubriendo su
funcién semdntica, sintdctica y paradigmadtica, y pragmdtica dentro de la
historia y para generarla, Habr4 que definir qué es accidn, qué es situacion,
qué es caracter, qué es historia.

En el Diccionaric de Pavis encontramos “La accidn es [...Jel
elemento transformador y dindmico que permite pasar ldgica y
temporalmente de una situacién a ofra. Es la ilacién légico-temporal de
diferentes situaciones”."™

Bajo este precepto la accién es entonces una “fuerza” en si y no la
vemos si consideramos que sélo la expresamos a través del cambio de una
imagen a otra, es decir gracias al movimiento que como hemos visto: es
imagen y la imagen, representacion.

Mientras que para Honzl; “la accién hace fusionar la palabra, el actor,

el figurin, el decorado y la musica al actuar la primera como una corriente

. Ed. Paidos. Col.
a, 1990. p. 5

¥ Pavis, P. Diccionario del Tea aturgia estética i
Comunicacién. Vol 10. Tr. Fernando de Toro. lera reimpresion, Espa

[=TIR s
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linica que atraviesa a los segundos (conductores de esa corriente) pasando de
uno a otro o por varios a la vez.”'* La definicién de Pavis es bastante llana
y no se completa sin lo propuesto por Honzl en cuanto al paso de un
conductor a otro o por varios a la vez. As{ la accién dramética no se le puede
asignar simplemente a los didlogos porque estos estdn inmersos en la accién.
Por otro lado, cémo se sustrae la accién dramidtica de los didlogos.
Fundamentalmente porque son la expresién de los actantes de Greimas que
Ubersfeld luego puliria, y al que atenderemos después.

G. Florez veia una fase textual y otra representacional, en la primera
incluye en sus tres pasos al autor mismo. Definitivamente el texto serd
escrito bajo los mismos cdnones que Ricoeur postula (mimesis I, II, III)
pero esto se verd mds adelante. Entonces, la historia, o mejor dicho la
fabula'®, se condensa y se distribuye en los elementos que hemos
enumerado arriba. La accidn precede 2 la intriga, ésta se configura segiin el
orden de las acciones, luego una situacién enmarcard las acciones que se
realicen. El término situacién es bastante comiin a las personas de teatro, un
actor necesita de ésta indicacién para poder realizar su acciones, para
ajustarlas al momento, el lugar y las personas con las que esas acciones se
relacionan. No es lo mismo gritar “;Gooool!” después de que un futbolista
patea la pelota a la porteria que gritar lo mismo en medio de una misa
cuando el sacerdote consagra la ostia. En la primera situacién nadie voltearia
a ver al gritén (la mayoria gritarian con él), en la segunda todos lo voltearian

a ver y no con buenos ojos. Este ejemplo es util para afirmar unas cosas més.

' Gutiérrez Florez, op cit. p. 71

"6 |a fabula —para Garcia Bemio, —en los formalistas rusos es “el conjunto del
contenido independiente de su concreta organizacién estética en al obra literaria; es pues
el resultado arrojado por las operaciones de la inventio en la retérica clasica. G. Florez,
op. cit. N. p. 103
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Las situaciones estdn ya dadas, el primer caso se trata de un partido de futbol
en el que esperarfamos la reaccidn de nuestro personaje, en particular no
tenderia nada de especial el individuo, hablariamos més de un personaje-
grupo /los espectadores/. Aqui no hay intriga, abria més en el momento antes
de la anotacion. La accién de gritar gol, trae consigo la implicacion de la
situacion: el partido de fitbol. En cambio en el segundo ejemplo, la
situacion no esta dada por el didlogo en lo mas minimo pero si hay intriga.
La accién es un elemento extrafio a la situacién que causa una reaccién'”’
(igual que el gol): seguramente lo correrian del templo. Entonces lo que pasa
conel ejemplo es que se debe tomar en cuenta las situaciones a partir de una
iniriga 0 no, es decir de su posicién sintictica en el drama. Si supiéramos
mdés del personaje que dice en la primera, es decir si ya se hubieran indicado
ciertas acciones previas al evento, entonces entenderiamos que el pobre
estaba ovacionando el gol del equipo contrario. En cambio ¢l que grita gol
en misa, nos dice algo sobre el personaje, sabemos cudl es el protocolo de un
rito de estos y su accién contrasta con ello: es un blasfemo.

Mas si transcribiéramos el didlogo por sf sélo tendriamos esto:
Hombre: jGol!

A simple vista la informacién que podemos exprimir de esto seria

parecido a nuestro primer ejemplo. Sabemos que es una exclamacion y que

7 2. . - . .z
127 “En la accién de un poema, entendemos por intriga una combinacién de

circunstancia € incidentes y caracteres que, en la expectativa del acontecimiento
ocasionan la incertidumbre, la curiosidad, la impaciencia, la inquietud (...) [Marmontel,
17871

[...] La intriga, en oposicién a la accién, es la sucesién detallada de los
resurgimientos de la fibula, el entrelazamiento y sucesién de los conflictos y de
obstaculos y de los medios puestos en marcha por los personajes para superarfos.

[...] Modelo actancial, accién e intriga son tres etapas de abstraccién diferentes
que muestran la transicin entre sistema de personajes y de accién y realizacién concreta
de la obra en la intriga.” Pavis, P. op. cit.
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un hombre (entendemos del sexo masculino) exclama gol, de lo que
podemos intuir que ‘grita’ y que probablemente esté viendo un partido de
fiitbol. Bien, pero qué hay de todo lo demds que se contaba. Y qué pasa con
el personaje. En esta trascripcién cualquiera dirfa que se trata del
comentarista, o una persona que ve la television o quizds esté escuchando la
radio. No podemos atribuirle un cardcter a un nombre (hombre) que exclame
eso al menos que sepamos la situacién. Claro estd que de agregar mds
didlogo a esto, obtendrfamos una situaci6n pero esos didlogos no acarrearian
su sentido completo sin la situacién. Que estd predeterminada por la histonia.

Jansen dice que:

La situacién seria definida como el resultado de una division en el plano textual
en segmentos que correspondan a grupos delimitados del plano escénico. De este
modo la caracteristica fundamental de la situacion serd el formar en el texto
dramdtico una unidad coherente, es decir, indivisible en los dos planos, tomados
conjuntamente, ya que en la situacion una parte ininterrumpida de la linea
textual corresponde a un grupo de elementos escénicos que no cambia.'™

Para no darle mads vueltas al asunto, el diflogo hace més por el didlogo
mismo que cualquier otra cosa. Y es que hay que traer a colacién el concepto
radical de J. L. Austin, hablar es un acto en s{ y los actos* no se dan por si
mismos. Consideremos que para que se realice una accién debe de haber un
ente que, consiente de su hacer, provoca, intencionalmente un cambio de
algin tipo que llega a un fin en un contexto (Van Dijk).”” Contamos
entonces con un agente, una intencién, el acto, el modo, el lugar y un
propésito. Refiriéndose s6lo al lenguaje Austin divide los actos del habla en

fres:

78 Japsen, S, Esbozo de una teoria de la forma dramatica, en Bobes Naves, ed. cit.
p. 176
¥ citado por, Carlson, M. ed. cit. p. 502



1) locucién: articular sonidos significadores ordendndolos segin cédigos
determinados.

2) ilocucién: el acto de la locucidn, constituye él mismo una accién. Como
alguien que promete algo, el hecho de prometer no significa que se cumpla
lo prometido pero el hecho de decirlo es el acto mismo de prometer.
3)perlocucién: el acto de locucién que por producirse propicia y espera
determinadas acciones en el que escucha.'™

Idealmente todos los didlogos en un texto dramético son los tres tipos
de actos de palabra, pero sobretodo son prelocutorios pues todos esperan una
reaccion, tal vez no todos sean ilocutorios pero de frases como éstas se
producen situaciones dramdticas muy variadas.

Se hila lo que se acaba exponer con las acotaciones. Una historia bien
puede ser relatada por medio de puros didlogos, este es el caso en gran parie
de las obras clasicas. Sin embargo éstas obras contienen instrucciones para
su representacion. Y es que si la accién como dijo Aristételes es lo que
determina al poema trigico es porque los didlogos nos expresan el cardcter
por las decisiones y pensamientos de quienes las realizan, los personajes. Asi
sabemos qué personas son las que estdn hablando no sélo que son personas.
Antes de adentrarnos mds en los haberes del texto dramético debemos
caminar hacia lo que en ellos se relaciona con el escenario como ‘una unidad
coherente’. Sencillamente que no se puede tener a umas personas solo
hablando, ddndole importancia sélo al signo lingiistico, verbal, sonoro, en la
representacién. Si el nombre del personaje no nos dice nada en el texto
dramitico, en el texto espectacular lo hard por fuerza, pero no el nombre

solo sino Ja presencia del personaje a la que ese nombre esté asociado.

¥ Urrutia, J p. 287
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In general the extra dialogic directions which frame the dramatic dialogue serve

variously 1o explicate andior atherwise reinforce and or position the reader in

relation to that dialogue.’ H

En general las indicaciones extradialdgicas que enmarcan el didlogo sirven para
explicar ylo de reforzar y o situar al lector en relacidn con ese didlogo.

O dicho de otro modo las acotaciones contextualizan al didlogo.

Si al principio de un texto un personaje dice: ;O qué hermoso prado
nos invita a cabalgar para llegar a ti!”, y no tenemos ninguna indicacidn
extradialdgica, de todas formas tenemos una vasta informacién, porque es un
acto prelocutorio, estd previendo una accién concreta. Y hay mds
informacion: Primero sobre el fugar (prado), nos sitda. Luego nos revela
algo sobre su caricter, lo que le gusta, que probablemente sepa cabalgar,
quizéds traiga el caballo o a un acompaiiante (nos), y que busca a alguien
(llegar a ti), esto sintagmaticamente y semdénticamente. En el plano
sintdctico del propio enunciade podemos intuir ya su clase social, y hasta
situarnos en el tiempo. Un hombre del S. XX, al menos que fuera una
especie de Don Quijote postmodemo, no se expresaria asi. Ahora bien, en el
plano paradigmdtico de este texto hipotético no nos enteraremos si viene
acompanado ¢ no hasta que aparezca otro indicio en el didlogo, tal vez un
“ven, fulanito, busquemos un caballo”. En el texto espectacular (pragmética)
ya sabriamos que no trae un caballo y que si va acompafiado. Por esto las
acotaciones son indispensables o en su defecto, para que se cumpla la
relacién entre texto y espectdculo, el didlogo debe estar plagado de

didascalias o de elementos deicticos. Uno que ejemplifica bien esto es el

B! Aston and Savana, op. cit. p. 131
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pronombre /ti/ o el verbo /ven/ ambos nos indican (esto es lo que quiere

decir deixis en griego)'™

a quién o qué va referido el didlogo que en
términos del especticulo determina las relaciones de los personajes en
distintos niveles y con otros elementos mds, espaciales, temporales y de
movimiento, quinésica y proxemicamente,

Entonces procedamos a analizar el texto espectacular, es evidente que
no podemos continuar si no asentamos cuiles son los signos en el iexto que

tienen un referente y fin en el escenario.

El espectdeulo y el texto

El espectdculo cuenta por principio con un lugar y en ese hay al
menos dos sitios: el escenario y el espacio que ocupen los espectadores. Es
determinante que cualquier ente teatral sepa que todo va dirigido hacia
un(os) espectador(es). Sobre el escenario aparecen los actores'”, que
representardn a unos personajes, los personajes son los que hablan,
ransmiten el didlogo y realizan acciones que alguien predeterminé para
contar una historia, asi que de alguna manera el texto estd alli como un

elemento del espectéculo.
“El texto de teatro estd presente en el interior de la representacidn bajo la forma

de voz, de foné, tiene una doble existencia, precede a la representacidn y la

<134
acompaha.’ !

En realidad no siempre se puede hablar de que haya un texto en el

sentido que lo hemos utilizado, (representacién grafica). No todas las

2 vid. Pavis, P. Diccionario_del Teatro. y Elam, K, The Semiotics of Theatre and
Drama, Routledge, 1994

"* Varias comparacicnes enfre el cine y el teatro estdn de acuerdo en que la principal
diferencia entre ambos especticulos es la presencia del actor, su cuerpo vive, de esto se
desprenden muchas dtras diferencias, algunas esenciales a sus estructuras otras a
diferencias estilisticas solamente. Cfr. Bazin.

" Ubersfeld, A. Semidtica Teatral. p. 16.
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producciones hoy en dia, si pensamos en el teatro de creacidn colectiva,
cuentan con uno. Ubersfeld hace la diferencia entre el texto T (el de un
autor) y el T* que es el texto producido especialmente por el director como

).'¥ Podemos pensar en una

mediacién entre T y R (representacion
representacion que no obstante cuente con muchos T (y estos pueden no ser
textos dramdticos sino narrativos o poéticos, referenciales o informativos,
poemas, articulos de un diario, diarios personales) que s6lo en T” ¢ atin sélo
hasta R se articulara como una unidad. O bien podria no haber ningin T (en
el caso de una creacién colectiva que parta de improvisaciones basadas en
acontecimientos particulares de la vida de los integrantes). Pensemos en el
caso de Jezry Grotowski, 0 mejor en su propuesta revolucionaria Hacia un
teatro pobre. en el intenta excluir de facto el texto del teatro, no sabemos si
lo lograria o no, se trate mds de un caso en el que T~ es una reconstruccidn
absoluta del T puesto que es cierto que de alli partia por ejemplo E! principe
constante'®. Lo que lograria excluir en R son los signos lingiifsticos, (no los
sonoros) y asi hacer una relectura (T°) para el espectador de obras clésicas
las que encontrarian desnudadas de los sentidos convencionales para darle
importancia a la expresion no lingiiistica revelada ante el actor de un T.

En cambio, de haber renunciado al texto, y no por ello al didlogo, el
teatro no puede renunciar a todos los elementos que lo pueden constituir en
el plano espectacular; Tadeuz Kowzan propuso 13 cddigos con los que

"7 Abajo reproducimos la tabla completa en la que

cuenta el especticulo.
refiere cada cédigo o conjunto de cddigos a un sistema de signos, (texto

pronunciado, expresién corporal, apariencias del actor, del espacio escénico,

' Ibid. pp. 18-19

"““Cfe. Grotowski, 1. “El principe Constante” por Ludwik Falszen, en Hacia un Teatro
pobre. Ed S.XXI. Tr. Margo Glantz, 16ava edicion, México, 1992, p. 75

Y7 Kowzan, Tadeusz. El signo en el reatro. en El teatro y su crisis actual. pp. 25 -60
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y efectos sonoros no articulados), los primeros ocho ¢édigos son emitidos
por el actor, los otros quedan “fuera del actor”, luego €stos son reunidos a
partir de su percepcidn (visual auditivo), la siguiente clasificacion toca al
tiempo y al espacio, en los que unos son exclusivamente temporales o
exclusivamente espaciales y otro tanto se manifiesta en ambos. Por dltimo
vuelve a reagrupar los cddigos segin sean signos auditivos emitidos por el

actor o signos visuales “fuera del actor”.

Fig. I Tabla de Codigos y signos escénicos, de Tadeusz Kowszan.

. signos
| palabra texto SIgNos “ Eno
. . Tiempo auditivos
2 tono pronunciado auditivos
{actor)
3 mimica expresion Espacio
4 gesto cop cal Actor lieg‘l ¥
5 movimiento fpa po signos visuales
6 maquillaje apariencias (actor)
7 peinado exteriores  del signos visnales | Espacio
8 traje actor
9 accesorios aspeclo del . . .
peet Espacio Signos visuales
10 decorado espacio -
e o Tiempo fuera del actor
11 jluminacién | escénico
Fuera del actor ;
. . Signos
12 muisica efectos sonoros S12n0s “ P
N . o Tiempo auditivos
13 sonido no articulados auditivos
fuera del actor

Se entiende que no existe entonces un cédigo teatral sino una convergencia
de cédigos (en el tiempo y en el espacio). Asi que ;qué es eso que organiza a

los cédigos para que signifiquen de tal o coal manera?

;Cddigo* o sistema?
Desde una perspectiva informativa y de comunicacion, otros autores
no estdn tan seguros de llamarles a los elementos enunciado por Kowzan

como cédigos. En definitiva Keir Elam hace su critica a esta tabla partiendo




de la definicidén que Umberto Eco diere de cédigo diferencidndola de lo que
es un sistema.

“"Una regla que asocia algunos elementos del sistema (a) con elementos del
sistema (b) o del sistema (c){...] establece que determinada serie de sefales
sintdcticas se reflerée a determinada segmentacién pertinente del sistema
semdntico —y mds adelante explica: —los s-cédigos {a, b y, ¢] son en realidod
Sistemas o estructuras que pueden perfectamente subsistir independientemente del
propdsito significativo 0 comunicativo que los asocie entre sf.” donde el sistema
(a) es sintactico, el (b) semdntico y (¢) una serie de posibles RESPUESTAS DE
COMPORTAMIENTO.” '®

Asi que los trece de la tabla realmente serfan sistemas y el teatro un
sistema de sistemas Elam afiade que los c6digos en el teatro serian
realmente dos: los teatrales y los dramdticos pero estos estdn supeditados a
los cédigos culturales, entonces los sistemas serfan convenciones
apuntaladas por cédigos culturales. Los subéodigos a su vez son producto de
un conjunto de reglas que se establecen por encima de los propios cédigos
(sobrecodificacion, “overcoding”).'*

Podemos recurrir de nuevo a las precisiones de Gutiérrez Florez al
respecto. Partiendo de la misma tabla reconoce las justificaciones que el
mismo Kowzan hace sobre su propuesta, esto es; “transformabilidad”
“redundancia” y “‘densidad” del signo. Un signo puede transformar su
significante y tener el mismo significado, un significado puede estar
‘contenido’ en varios significantes as{ como un significante puede tener

varos significados, y al mismo tiempo un signo puede acumular sentido.

“La posibilidad de que el sentido de estos elementos cambie de un uso a otro, gue
no seq estable, que la vinculacidn de su significado y sus significante no sea
precisa y permanente, nos lleva a admitir, en principio, la no pertinencia de la

¥ Cfr. Eco, Humberto. Tratado de Semidtica General. Ed. Nueva Imagen + Lumen, Serie
Semiologia y lingiistica. 2da edicion, pp. 77- 81, México, 1980.
" Gutiérrez Flérez. op. cit. p. 88
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utilizacién del concepto cédigo para denominar las agrupaciones de elementos o

no verbales.”"

(Entonces llamaremos sistemas (s-cddigos, segin Eco) a los
elementos que conforman el espectdculo? Pareceria raro llamar al vestuario
un sistema cuando en este puede haber contenidos varios cédigos, por
ejemplo, si hablamos de una representacién contempordnea y el texto fuera
medieval podriamos ver un vestuario que combinara elementos de un cédigo
cultural, el de la moda actual y otro, con el cédigo herdldico o de la
jerarquia eclesidstica. No todos los cddigos aqui utilizados estarian
funcionando todos a la vez, ni al mismo tiempo, mi todo el tiempo
necesariamente, aunque estarian fusionados en un mismo traje. En el caso
especifico del vestuario, éste puede ayudar a darle una posicién social
/econémica al personaje, su sexo, puede ser un signo metateatral, Bottom al
vestirse de pared, en Swefio de una noche de verano de W. Shakespeare.
Muchas veces sirve como elemento diegético, en el caso de ver representado
el episodio cuando muere la nueva mujer de Jasén, en Medea; mostrar esto
no hubiera sido propio en la representacion tragica, pero es, ain cuando no
esté presente en la representacion, un elemento diegético. Algo del vestuario
podria indicar o ser simbolo de un aspecto especifico del caricter del
personaje, o simplemente ser muy bello. Todos estos bien pueden ser
subcédigos entrelazados, para producir un significado por el sistema
vestuario, en el sentido de que un sisterna subsiste por si mismo, o quizds sea
el sistema del lenguaje el que introduce los cédigos culturales al codigo de la
representacion y que actualice los signos del vestuario en ese codigo

particular de la representacion. Si en la representacién hipotética expuesta

"“OTbid. p. 88
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arriba no hubiera didlogos, estariamos sujetos como espectadores tan solo a
los signos visuales (incluido lo quinésico y proxémico) mucho del
entendimiento que pudiéramos tener de lo expresado seria a través del
proceso semiético mds elemental y en algin momento hariamos uso de la
palabra para traducir eso que vemos en nuestro pensamiento. El vestuario no
seria el dnico codigo y tendria que forzosamente vincularse de algin modo
con el resto de los cédigos. Seguramente, en la misma 16gica que el cine
estarfa plagada de isotopfas. Dentro de los cédigos intrinsecos a dicho
espectdculo se generarian convenciones que establecerian la manera de
interpretarse. Es decir que si uno de los personajes visitera una armadura
medieval, y sus movimientos fueran refinados, figuras de ballet
constantemente, sabrfamos que no se trata de un personaje histérico o
cuando menos que la nocién de precisién histérica no aplicaria pues el ballet
nace en el siglo XVII. No obstante lo que se pueda expresar a través de la
relacién entre movimiento y vestuario creard sentido, y asi distintas
combinaciones irdn significando distintas cosas.

Una oposicién més a la tabla de Kowzan y otras semiéticas del teatro
es que busquen una unidad por cada c6digo y mensaje estable, es como dice

Elam:

The problem with this sugestion is that discrete units of each individual message,
the linguistic ones apart, are not easily defined in themselves, so that the duration
of given signals is ofien difficult to determine.""’

El problema con esta sugerencia es que las unidades discretas de cada mensaje

individual, los lingiiisticos aparte, no son definibles facilmente en si mismos, asi
que la duracion de dichas serales es por lo general es dificil de determinar.

Si un cédigo utiliza diversos elementos estructurales de distintos

sistemnas es por que tienen una correspondencia. Es lo que la mayoria de los

141 Elam, K. op cit. pp. 47- 48
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tedricos dicen que sucede en la comunicacion teatral, al respecto de la
declaracién que hiciere G. Mounin en 1970 que en el teatro no habia
comunicacién porque dificilmente podria responder el piiblico con el mismo
cédigo que el actor."” Como deciamos el espectdculo va sugiriendo y
estableciendo su manera de entenderlo con base a una tradicién y a la
situacion particular. El piblico recibe un mensaje y responde al menos con
la ovacion, el aplauso, el silbido, el abucheo o verdura pasada. O més lejos
aun teniendo en si una anagnorisis o una catarsis. Como los actos
prelocutorios, el teatro y el drama tienen una intencién de provocar una
reaccién en el espectador y ese es el hecho escénico en si, que se lleven a
cabo esas reacciones 0 no no quiere decir que no haya comunicacién o
semiosis. El espectador y el escenario comparten el c6digo que se establece
mediante la representacién. Y depende tanto de la habilidad técnica del
especticulo como de la competencia de los espectadores para codificar y

descodificar eficazmente.

Por su lado Gutiérrez Florez propone que todos los elementos-signo
pueden ser detectados a través del texto dramdtico y que existe entre estos y
los del texto espectacular una “complementariedad” asi que reorganiza los
elementos en cuatro cédigos (que nosotros llamarfamos sistemas) no
lingiifsticos que son complementarios “a los cuatro grandes elementos de la
Fase textual”.

a) complementario de los personajes: "Contiene este primer cédigo no verbal los
subcddigos: i) para lingiifstico, i) kinésico-proxémico, iii) de elementos auxiliares del
aspecio como magquillaje, peinado y vestimenta.

b) complementario del didlogo: “lo caracteriza la "materialidad” de sus elementos
deductibles del propio didlogo: a) decorado y b) objetos teatrales.

142

Cfr. Carlson, Marvin. op. cit, p. 494
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c) complementario de la accion: [...] situar a la accidn en un espacio determinado.(...]
se caracteriza por su inmaterialidad: a) la luz, b) la nuisica y otros ruidos.

d) complementario del cédigo lingiiistico general: “sus elementos pueden completar el
significado del didlogo o el de la acciénl...]"”Que pude ser cualquier otro sistema.

Podemos entrever ahora que el teatro efectivamente utiliza una serie
de codigos algunos estandarizados y otros determinados por la
representacion, pero que es a través de uno o varios sistemas que entrelaza
esos codigos. En cualquier caso el T’ requiere de una codificacién que
verfamos expresado en R. Que T y, T’ como lo es R cada uno son un
sistema asi como también aquello que lleva de T a R y que todos usan sus

propios cédigos.

Transformacion

Poco a poco hemos pasado de la diferencia entre el texto y el
espectdculo. Ambas comparten las acciones, la historia, los personajes y los
didlogos pero no estan presentes de la misma forma. En el texto todo se
presenta por medio del cédigo lingiiistico, y este estd dividido en Jo que serd
dicho solamente y lo que en el especticulo se transformard en otro c6digo
por medio de un sistema de transformacién, las correspondencias de las que
habldbamos al principio del apartado anterior. Atn cuando téngamos un
texto que maneje un cédigo lingiiistico, este cédigo lingtiistico aprovecha su
“visibilidad” o materialidad, en su correspondencia escénica (espectacular)
O como Gutiérrez Florez expone aprovecha e indica de distintas formas la
utilizacién de distintos c6digos complementarios. De alguna manera a esto

se refiere Elam cuando explica (a partir de las funciones del lenguaje de

' Gutiérrez Flérez, op. cit. pp. 92
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Jakobson) que el texto dramatico tiene una funcién* poética en la medida en
la que proyecta el sintagma sobre paradigma.'** Como habiamos visto en un
ejemplo anterior, muchas de las informaciones que se encuentran en un texto
(lineal, como la narrativa) aparecen unas detrds de otras. Nosotros podemos
decir que Hamlet es un personaje, inteligente, apasionado, noble, joven,
indeciso, por las distintas claves que se nos dan en el texto y que vamos
acumulando. Sin embargo, en el espectdculo todas estas caracteristicas
quizds las encontremos no dispersas sino contenidas en un solo signo, el
actor. El actor hard su trabajo de perscnificacion a partir, al igual que el
lector, de la acumulacién de signos en el texto pero el espectador se puede
dar una idea del cardcter del personaje antes de que pase el primer acto. Por
otro lado si el mensaje o el significado de una obra en su totalidad no la
infuimos hasta haber terminado de leerla, en el espacio escénico se puede
significar en correlacién simultdnea con otros elementos del especticulo por

su funcién copativa y por supuesto poética.

Espacio y Tiempo

Antes de pasar a la historia y personaje, al agente, hablemos del
contexto en el que este realizard sus acciones. Es muy importante senalar
que el verdadero punto de encuentro entre lo textual diegético y
representacional mimético es el espacio, el lugar de una accién es
tundamental, siempre estaremos situados en algin lugar (aunque en Ja

ficcién sea indeterminado, eso es un recurso sclamente, la indeterminacidn

' Ubersfeld cree en esto fervientemente; ...el conjunto del proceso de comunicacidn
puede explicar la representacion como prictica concreta; la funcidn poética, que remite
al mensaje propiamente dicho, las relaciones entre las redes sémicas textuales y las de
la representacion. El funcionamiento teatral es, con mayor razon que cualgquier otro de
naturaleza poética. .. p. 32
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serd lo determinante de ese lugar; un limbo, el vacio o “cualquier lugar”)
Gutiérrez Flgrez'* distingue cuatro tipos de espacio; 1) espacio textual
diegético, 2) espacio textual mimético, 3) espacio espectacular escénico y 4)
espacio espectacular teatral. El primero pertenece a la historia, el segundo al
texto en su modalidad de pre-texto, prevé en la medida lo que debe verse en
el escenario, el tercero corresponde al escenario ya en la representacién, “Es
la plasmacién concreta que el espectador percibe visualmente en la
representacion, es el significante, cuyo significado es el espacio sugerido o
simbolizado” y el dltimo es el lugar que abarca la representacion y al
piiblico, que “a su vez condiciona al autor en la prevision de espacios
textuales”.

Lo mismo pasa con el tiempo, hay cuatro tiempos y uno estd
contenido en la historia, otro en la forma que éste es articulado en el texto,
uno més que actualiza éste al de la representacién y finalmente uno que
engloba el hecho teatral (tiempo espectacular teatral).

Ademas del espacio per sé, el decorado, que un especticulo
presenta no es lo vinico que nos puede indicar donde sucede la accion. Por
economia es muy probable que el escendgrafo cree un espacio en el que
pueda ocurrir todo lo que estd predeterminado por la historia pero que no por
esto se pueda distinguir a simple vista qué es 0 qué represenia, seguramente
lejos de como se veria en la realidad. Asi que la escenografia solamente
serfa un signo que espere a que otros elementos del especticulo lo
signifiquen o lo actualicen: la luz, un objeto, el movimiento de los actores, el

vestuario, la musica incluso, o normalmente una combinacion.

'* Gutiérrez Flérez, op. cit. pp. 114-115

108 108



Y no sole hablemos de escenografia que nos tendria que llevar a
los distintos estilos y convenciones; un espacio teatral como el isabelino que
estaba bien codificado y que carecia de decorado muchas veces. Pensemos
en el teatro a la italiana con sus magnificas escenografias en perspectiva que
tuvo que construir teatros con la isdptica necesaria, o las limitaciones del
teatro griego y en cambio la amplitud y diversidad de la escena miltiple
medieval. El escenario circular y tantos espacios mds que pertenecen a una
época y una forma de hacer teatro ajustada a las necesidades espectaculares

y dramdticas del momento histérico que las generd.

La historia

Ya vimos la interdependencia entre accidn, situacién e intriga, pero
éstas estdn planteadas a partir de una historia. Se puede adelantar que la
narrativa y la dramaturgia comparten esta caracteristica. Por tradicién era
fécil distinguir entre un texto namativo y uno dramdtico, deniro de la
tradicién artistotélica lo sigue siendo, pero ya Shakespeare y Brecht
comprobaron que hay diferencias mds sutiles entre ambas. Shakespeare hace
caso omiso de la unidad de tiempo y de lugar, grosso modo, Brecht hace
caso omiso del estatus del personaje para darle importancia al sentido de la
historia, fragmentada o mejor dicho episédica, haciendo caso 6miso de la
unidad de accidn. Y hay mds, muchos pueden pensar que si no hay historia
no hay drama, ;drama de qué? Una historia es el relato de unos
acontecimientos. Adentrémonos, una vez més en el problema. Esto quiere
decir que se hace una abstraccidn de la realidad, por mds realista que se
quiera ser, una historia siempre serd un segmento de la realidad. Ya sea la

historia natural o la historia de fulanito de tal, no se puede contar todo.
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Cuando un detective pide que se le cuente todo lo que pasé respecto a
un crimen, el que relate y dependiendo de su competencia narrativa, no
relatard realmente todo, sino que se centrard en los hechos que éste piense
que son relevantes, los encadenard para organizarlos de manera légica y
normalmente en un tiempo de enunciacién mds corto que los hechos
mismos. Su competencia narrativa radica precisamente en su grado de
conocimiento de las reglas y convenciones de un relato, del conocimiento
del suceso y utilizard Jo que convenga segin la intencién o la motivacién. Si
se tratara de divertir como en el caso de Muerte Accidental de un Anarquista
de Dario Fo, la funcién del relato del emisor es muy distinta a la del testigo.
De este modo la historia contiene un mensaje pero éste mensaje puede tener
distintas funciones, en el caso del que relata un crimen a un detective en la
vida real la funcién del mensaje serd referencial y factica. En el caso del
teatro nos encontramos con una cuestién peculiar. Primeramente la
representacion incluye al detective, es decir que éste es parte de la historia
que se cuenta y dentro de ésta se cuenta una historia que debe estar ligada de
alguna forma a la diégesis, lo que pasa con el relato de Tiresias en Edipo
Rey, lo que cuenta no es 1a historia de Edipo Rey de Séfocles sino la historia
de el Rey Edipo hijo y marido de Yocasta, asesino de su padre. Lo que
vemos es una conversacién o un relato que de alguna manera mueve la
accién. Es decir que estd situada en algtin lugar especifico de la dramaturgia,
o0 sea en un momento de la historia que le dara sentido a la totalidad y a la
parte en si. Por un lado tenemos el mensaje de la situacién y por otro e] de la
historia relatada allf, y finalmente ¢l mensaje recibido por el que escucha
esta historia dentré de la obra (el detective). Lo que se llama la doble
articulacién y enunciacién en el teatro, debiéramos decir doble recepcién

pues, dentro de la escena la cosas significan algo para los personajes (y
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entonces supuestamente significan algo para el actor) y otra para los
espectadores. Los actores emiten Jos signos con una doble intencidn,

Sabemos ya de sobra que una obra de teatro cuenta una historia y
que el estagirita ya ha hecho su diferenciacién entre la manera épica del
relato y la trdgica (considerada por la mayoria como dramdtica). Y la
diferenciacion bésica no estd en que el poema trigico relate las acciones de
unos hombres sino que los hombres las realizan para contarnos la historia.
“los personajes no actdan para imitar los caracteres sino que reciben los
caracteres COmao accesorio, a causa de las acciones.”"* Para discutir un poco
a distancia con el maestro de Alejando el Magno, citaremos Jo que dice
antes: “la tragedia es imitacién no de hombres sino de accién, vida, felicidad
e infelicidad, pues la felicidad y la infelicidad estdn en la accién y el fin es
una accién, no una cualidad”, "’

Bien, pero las acciones, estaremos de acuerdo, las conocemos
por lo gue enuncian estos personajes, y digo enuncian no s6lo por las pocas
acotaciones con las que cuentan los textos griegos sino porque €l mismo
reniega del espectdculo (y eso lo rebatiremos después). Las acciones de las
que habla no vienen del personaje sino que el personaje deviepe de la
accién, jde dénde viene la accién? De la diégesis, es decir de 1a historia, de
la fdbula: “la imitacion de la accion es la fdbula, pues Hamo fédbula en este
sentido a la composicion misma de las acciones.”"*

Entramos a los problemas terminolégicos. (A qué llamamos accién,

fabula, diégesis, argumento...?

" AristSteles, Poética, Ed. Emecé, Tr. y notas de Eilhard Schlesinger, Buenos Aires,
s/afig. p. 51 '

" 1bid. p. 51

S Ibid, p. 50
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It is only at the level of the fabula thar the series of distinct actions and

interactions of the plot are understood to form coherent sequences governed by

the overall purposes of their agents. 199

Es solo al nivel de la fdbula que la serie de acciones especificas y la interaccicn
de la trama son entendidas para formar secuencias coherentes gobernadas por el
propdsito total de sus agentes.

Elam usa el término fabula para hablar de lo que nosotros nos
referimos como diégesis, y se refiere a las acciones como tales no como
situaciones que se organizan en la intriga,” sino a acciones como
situaciones y plot para referirse a la trama.

La sugerencia de Honzl entonces es:

{...] distinguir emtre accidon y un mensaje acerca de la accidn que es una

distincién funcional si tenemos que hablar en esta relacidn de accién en su

sentido mds estricto, porque en el teatro toda expresion tiene cardcter de accidn,
incluso, por ejemplo, la narracion. ™'

Veltrusky por su lado llama accién al argumento, lo que en inglés se
llama plot. Si podemos afirmar, por el momento, que antes de que haya texto
dramético existe una ordenacién de unos acontecimientos, estos estdn
conformados por distintas acciones gue también pueden ser organizadas de
diversas maneras, (en secuencias o en escenas). Podemos enterarnos de
acciones por lo que se indica en las acotaciones (la peculiar, “se vuelve loca”
en La tragedia espafiola, de Thomas Kid, por ejemplo) o por el didlogo, un
personaje puede relatar algo que sucedid, (claro ejemplo de ilocucidn), o un

personaje puede indicarnos el arribo de alguien. Ahora, no todas las acciones

" Blam. op cit. p.123

' (de aqui en adelante preferiremos el término trama debido a que esta palabra lleva el
sentido de imbricar, de.urdir, acciones, que nos parece mds apropiado para lo que hace un
dramaturgo, a diferencia de intriga que tiene una connotacion de misterio y un toque de
suspenso de expeclativa, que me parece mas propia para asignarse a la recepcidn del
piblico de la trama; éste ve la intriga que tramd el dramaturgo.)

" Gutiérrez Flérez, op cit. N. p. 73
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de un drama y mucho menos las acciones del espectdculo estdn en la historia
que se cuenta, entendiendo que no todos los elementos de esa historia
forman parte de la diégesis. La historia ya modalizada cuenta muchas cosas
més. Es notorio que algunos tedricos insisten que hay un alto grado de
narracién en un texto dramdtico si consideramos precisamente las
acotaciones como descripciones y los didlogos como narracién pura, en la
que cada personaje es un yo distinto, y los didlogos narran por si mismos.
De otra manera no ven diferencia mas que en la manera en la que el texto
estd distribuido gréficamente, pero reconociendo que finalmente también
cuenta una historia. Cualquier lector puede relatar lo que sucede en un texto
dramdtico, lo que cambiarfa con respecto a una novela, por ejemplo, es el
tiempo verbal. En esto debemos estar de acuerdo con Aristételes, en que la
historia debe ser sobre cosas que pueden suceder, no las que sucediercn,
pero en un sentido distinto, dado que lo que se cuenta en el texto dramaético
no ha sucedido hasta que esté representado y en ese instante se vuelve en
presente. “The present passes effecting a change, and from its antithesis,
there arises a new and different present, The passage of time in the drama is
an absolute succession of presents” (Szondi)'*

Ain o que se supone que pasé hace muchos afios es contado en
presente, simplemente porque es mostrado, pero nos pueden situar en un
pasado ficcional, como diciendo “esto que ven aqui, pasé antes de los que ya
vieron o de lo que verdn”. En La muerte de un viajante, de Arthur Miller, no
es muy claro que se suscite toda la historia como un presente, estid en

presente porque lo vemos suceder alli (en el escenario) pero de ser leido

"% Bl presente pasa efectuando un cambio, y desde su antitesis, alli surge un nuevo y

distinto presente. El paso del tiempo en el drama es una sucesién absoluta de presentes.
citado por Elam op. cit. p. 118
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claro que se puede tomar como algo que pudo haber sucedido y dentro de
este pasado otro pasado que se muestra en el presente de la ficcién (en la
mente de Willy Loman) y de la representacién {en el presente del publico).
Una vez mds dentro de la diégesis, unas cosas vienen antes que otras
cronol6gicamente, en la trama pueden estar invertidas, desfasadas,
enclavadas, o secuenciadas.

La historia es parte del especticulo, aunque el especticulo devenga de
una organizaciéon dramética previa, ain en la improvisacién se fijan al
menos unas reglas, historias por pequefiitas que sean o situaciones por si
solas que pueden desencadenar acciones que sobre el escenario y ahora si en
presente configuren un relato. A nuestro parecer tenemos que insistir en el
proceso mimeético que Ricoeur describe en su Tiempo y Narracién. Pensando
que teniendo un texto o no este proceso se da en el teatro también, pero la
mimesis II y la mimesis III se repiten. Una vez que el autor dramitico ha
pasado de la mimesis I a la II tenemos un texto dramdtico. Este se convierte
en parte de la tradicidn teatral y una expresién mds de la cultura, es en si una
idea. De ella partird el director y el actor para montar la obra. Claro estd que
quien lee la obra escrita es el fin del proceso mimético, pero en el caso del
teatro, esa lectura lleva al director a la misma primera instancia de la
mimesis, configurard el drama figurado en la primera fase por el autor para
que tenga una lectura escénica donde serd reconfigurado por el espectador.
O bien podriamos decir que el director codifica el texto dentro de los
cénones del escenario para que sea descodificado por el publico. Sugerimos
pues, que en el teatro se darfa este proceso mimético (diegético-mimético)
pero en dos fases que se sobreponen ese punto de contacto quizés esté en el

director o quién realice el T".



Fig 2. Modelo del proceso mimético del teatro a partir del proceso mimético propuesto
por Paul Ricoeur
lera fase:

(autor dramdtico)

Mimesis I --> Mimesis Il --> T (texto dramatico)
2da fase:

(autor escénico)

T <-- Mimesis Il (Lectura) = Mimesis I'

Mimesis I” --> Mimesis II' = T" (lexto espectacular)

Jera fase:
(espectador)
T - R = Mimesis I[IT’

La primera fase se caracteriza por un trabajo tradicionalmente literaric
e individual, como hemos observado en otros lugares. Sin embargo
admitimos que el autor dramdtico puede ser colectivo y que el texto
dramdtico puede ser comprendido sélo por el grupo que lo genere para
satisfacer sus necesidades creativas. Ahora bien el autoren la fase | yenla2
pueden ser el mismo ya sea individual o colectivo. Del mismo modo que €l
autor dramdtico individual se puede integrar al autor escénico, considerando
que el director no es necesariamente el autor escénico sino los aclores en
conjunto con éste, y qué decir de los otros integrantes de un montaje. Hay
que notar que luego de la primera fase el texto es interpretado con una
intencién clara por parte del autor escénico de generar un discurso, no es la
lectura amable de un lector, sino el escrutinio de un creader que recodificard
el texto una vez mas a partir de esa lectura. De la semiosis de aquello que

estd configurado en la Mimesis Il no se escapa y se lleva a cabo el tercer



paso de este proceso de Mimesis pero no es la dltima que se dard en un
proceso teatral. A partir de aqui lo que abarcaria el proceso de ensayos, de
montaje, se lleva a cabo el mismo proceso que el la primera fase, esta vez
con mds participantes para llegar finalmente a la tercera fase que es la

representacion y su recepcién donde se concreta finalmente la Mimesis II1.

Accion

Una historia, o fabula o relato, de todas formas crean un contexto, no
son las acciones por si solas, ni éstas pueden darse por si mismas, alguien las
realiza, en algin lugar y duran tanto tiempo. Volviendo a lo que decia Elam
apoyéandose en Van Dijk, hay acciones que son complejas y otras que son
simples, también hay secuencias y series. Recordemos que los actos no estdn
descontextualizados, que tienen un propdsito. Una accién como “vestirse”
implica varios actos que sus propdsitos no son necesariamente 10s mismos
que el de no quedar desnudo, sino que ayudan a realizar la acciéon completa,
abrochar las agujetas no se hace con el mismo propdsito que ponerse €l
zapato, el primero ayuda al segundo a servir su funcién. Es 16gico, entonces,
que haya series de secuencias que podamos llamar, o ‘leer’ como una sola
accién. Ademas cuando en el texto se describe una accién por lo general en
la cabeza del lector se reproducira algo semejante a la accidn real, pero sobre
el escenario los actores solo realizardn algunas partes de las acciones, ciertos
elementos complementaran la accién como indices o simbolos de la misma.
Vamos, no es necesario quitarle la vida al companero cuando el texto dice
que muere. Entendemos que muere por ciertos signos: uno arroja un cuchillo
de plastico, el otro se congela con un gesto desencajado, se queja y cae al

piso con una cara sin expresién, no vuelve a aparecer en escena = ha
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muerto.” Una sola accién por minima que sea contiene mucha informacién,
€s un signo, o una conglomeracion de signos escénicos que confirman,
determinan, y figuran la accién. De primera intencién podriamos sugerir las
posibles relaciones entre el andlisis de la accién de Van Dijk, con los
cddigos o signos de la representacion que se pueden inferir o que pueden
temer injerencia en la produccién de la accién y la creacién de sentido:

a) un agente: ¢l personaje, el actor b} intencidn, su rol, sus objetivos,
corporalidad, gesto, paralingiiistica; ¢) el acte, habla, kinésica y
proxemia* "™, objetos, cardcter (por la relacién que se cree entre los actos del
agente con cada uno de los otros personajes); d) modo, kinésica, gestus,
paraliniifstica, cardcter (por la relacidn entre el cddigo del modo de la accion
y lo que se sabe de antemano sobre el agente y la situacién, los codigos
especificos); e) lugar, objetos y espacio/tiempo, escenografia, f) propdsito,
accién dramdtica, los resultados de la accién pueden cumplir la intencién o
no.

Al hablar de la historia, de la acciones y de las situaciones no
dejamos de lado el concepto de secuencia que Ubersfeld introduce en su
Semidtica Teatral. Primero que nada reconoce que el tiempo en el teatro
también estd sujeto a una volatilidad impresionante, no es lo mismo el
tiempo de una accién en la diégesis que en la trama y este no coincide con
el de la representacion {igual que el espacio)'. Para ella hay una relacion de
continuidad y discontinuidad que produce las marcas necesarias para

diferenciarlas materialmente o para su andlisis. Ubersfeld observa tres

'* ofr. The Semiotics of Theatre and Drama, de Elam donde da ¢l ejemplo de “sword
fighting” p.125
' Cfr, Gutiérrez Flérez.

' Ubersfeld, A. Semiética del Teatro. p. 144

=
[
o]
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momentos'*® de una trama: tendr4 un punto de partida, un texto accién y un
punto de llegada. (comparable al aristotélico, principio, medio y fin). En
Machketh Escocia termina una guerra por los aciertos de Macbeth Thane of
Glamis, quien es condecorado; su ambicién lo lleva a convertirse en Rey de
Escocia y termina una vez mas envuelto en una guerra por su corona y
muere, corondndose al fin el legitimo Malcom. Consecuentemente describe
tres medidas de secuencias’ de las que distingue en las grandes secuencias
de dos tipos de dramaturgias: en actos o cuadros de funcionamiento distinto,
una como las cartas de una baraja que no cambiardn de acto en acto sino que
se reconfigurardn; en la segunda, cada cuadro es auténomo. La secuencia
media serfa en realidad la escena que en el caso de la dramaturgia en actos
esto se analiza a partir de la configuracién de los personajes en el espacio
(presencia — ausencia) mientras que en la segunda serian marcadas mds por
los intercambios entre los personajes; por ultimo las micro secuencias,
admitiendo la dificultad para describirlas, acude a Rolando Barthes para
partir de su clasificacion del las funciones narrativas en un relato, cardinales
y catalisis'®, Una secuencia cardinal (o nicleo) es aquella que es
indispensable para la historia y la catdlisis no es que sea innecesaria sino
que puede haber informativas o indiciales pero si se alteran éstas no alteran
en gran medida la historia, por el otro lado las cardinales son las.que abren o
cierran una posibilidad determinante en el curso de la accién. De cualquier
manera en el teatro funciona un poco diferente porque no se le puede restar
importancia realmente a ninguna accién que se muestre porque sea indicial

o icénica (ya sea verbal o visual) siempre serd informativa y tendrd una

156 Tbid p. 161

7 Ibid. pp. 163- 173

' Roland Barthes, La_aventura semioldgica. Bd Paidos, Col. Comunicaciones, 2da
reimpresion , Barcelona, 1997, p. 175

118 118



funcidén conativa, osiblemente todas las demés gracias a la forma en la
yp

que los distintos sistemas de signos trabajan para dar sentido.

Fig.3 Cuadro Actancial segiin Anne Ubersfeld®.

Dl S . Dz

Ay -+ Ob < Op
D, =Destinador 8= Sujeto Ay=Ayudante
D, =Destinatario Ob=0bjeto Op=0ponente

Este cuadro registra las fuerzas que mueven internamente, en su estructura profunda, al
drama. Se lee de la siguiente manera: D, impulsa, o, lleva a S a desear, alcanzar, lograr,
buscar, conseguir, etc. Ob. En beneficio de D, ; es ayudado por Ay y se le opone Op. Se
pueden distinguir tres 'ejes’ o parejas. La primera es Destinador—destinatario, la
segunda Sujeto—Objeto y la tercera Ayudante—Oponente; la dos dltimas son claramente
oposiciones, pero la primera se irata de un caso de voluntad del § inherente a las
condiciones o moviles que lo caractericen. Casi todas las parejas pueden ser
intercambiables, en tanto que las fuerzas son moviles a lo largo de wna obra o una
escena. Asi el destinatario puede convertirse en ayudante o el oponente en destinatario
{...de la accidn),

Para Anne Ubersfeld como para Greimas éste cuadro revela (y
posibilita el andlisis) de lo que subyace a la accién dramdtica. El aspecto que
toman aqui las acciones y los personajes es de un sistema de combinaciones
posibles para conformar un drama. Hay que aclarar que no todas las casillas
estdn siempre llenas y que no son los personajes ni las acciones en si las que
acomodan sino fuerzas y roles. Asi Othelo en ciertas casillas (exceptuando a

la de sujeto), en ciertos momentos de Ja accién puede aparecer como “celos”

%9 Ubersfeld, A. op. Cit. p. 49
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pues esa puede ser la fuerza que él encarne. Una fuerza tal puede entrar
vinculada con muchos personajes, especialmente en la casillas de abajo (Ay
y Op). Y hay mds de un cuadro actancial por obra teatral dependiendo del
enfoque que se quiera tener. ;Qué pasa si hiciéramos una especie de la
vision de los vencidos? Sospecho que Twelfth Night, or what you will de W,
Shakespeare pueda contener un cuadro muy complejo si se tomara al
“antagonista” Malvolio por Sujeto de la accidn, cuando en el caso contrario
probablemente lo encontrariamos en la casilla de Op. y no por su nombre
sino en un desplegado de qué personajes contienen esa fuerza contra el
objeto del deseo del sujeto (Viola). De cualquier forma, al nivel de la
estructura del relato todo lo que se vea en el escenario se puede referir a su
posicién dentro del cuadro dependiendo de la relacion que tenga con el
personaje que se tome por Sujeto de Ja accidn, (en quien recae y nace la

accion).

(Quién es el emisor?

Por fin hemos llegado a este punto que es crucial para el teatro como
para esta investigacion. No creemos que sea efectivamente el personaje per
sé el que lleve la batuta de lo espectacular sino el actor pensando que “...el
actor seria la particularizacién de un actante; serfa -la unidad
(antropomorfica) que pone de manifiesto, en el relato, la nocion (o la fuerza)
que abarca el término de actante.'® El personaje estd determinado por el
actor en tanto que el aspecto fisico del personaje serd el que se pueda lograr
con la corporalidad del actor. Evidentemente la apariencia del personaje no

es lo més importante pero en esto consiste bdsicamente el arte del actor. Las

'% Ubersfeld, A. op cit. p. 78
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nociones de caracterizacion y personificacidn aluden claramente a ello;
entendemos que el principal instrumento del actor es su cuerpo que incluye,
motricidad, emotividad y mente. Ademds participa con todos los otros
elementos de la representacion que no estén vivos y éste es quién les puede
dar vida. Simplemente hay que contar cudntos cédigos en la tabla de
Kowzan recaen sobre el actor para entender cuén importante es que el actor
conozca bien las herramientas con las que cuenta para crear. Aunque es claro
que la eleccién del actor estard determinada por las denotaciones y
connotaciones que puede contener los signos que crean su mensaje, la
apariencia fisica del personaje, sin embargo existe la posibilidad de una
transformacion de los significantes por mediacion del director para ajustar la
apariencia del personaje, o su sentido, al cuerpo del actor en el contexto de
la puesta en escena. Hablariamos de una diferenciaciéon como la que hace
Gutiérrez Florez sobre el tiempo y el espacio, para el personaje. Uno es el
diegético otro el mimético, ambos en el texto, y otro muy distintos el de la
representacién y (pues somos seres humanos) uno mds, el “mero mero”, el
que se actualiza gracias a la presencia de los espectadores y a la repeticién
nache tras noche durante las cuales el actor perfecciona al personaje. El
personaje es una acumulacion de signos que se sintetizan en el cuerpo del
actor, serfa un elemento estable'®' dentro de la representacién. Porque en el
texto, dice Veltrusky, “el personaje resulta un componente de la expresion
verbal y no la expresién verbal un componente del personaje.”’® Sin
embargo, en la representacién (y antes en los ensayos) el actor dard materia

a todo lo que la expresion lingiiistica (parece mas exacto este nombre)

'! La estabilidad de los signos teatrales se produce a base de aumentar su potencial
significativo de revestirse de relaciones complejas. Séez. p. 23 »
"2 Veltrusky, J. en Bobes Naves, ed cit. p. 39
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indica, y todos los demds elementos que €] utilice o no, darén sentido a lo
que en efecto dice, dentro de lo que Ja representacién misma marque (T”).

En el espectdculo realmente nada estd indeterminado, mientras que en
el texto habrd muchas cosas que no estén determinadas, pensemos en las
mismas partes de una accién, el autor dramdtico por lo general no escribe
acotaciones muy complejas en las que describa con toda minuciosidad las
acciones fisicas del personaje, estds son las labores de director y actor. Una
obra como Final de partida, de Samuel Beckett en la que en el principio de
todo se da un recuento de todas las acciones que realiza Clov antes de que
exista intercambio dialégico, que en general el movimiento fisico de los
actores es parte fundamental de Ja “accién dramdtica”, las acotaciones se
remiten a cosas como “(empieza a andar de arriba abéjo, la mirada baja, las
manos a la espalda)” o “(Clov ve el cuadro, lo descuelga, lo coloca en el
suelo vuelto del revés, cuelga el despertador en su lugar)”. [...] “(Pausa. La
tapadera del cubo de la basura de Nagg se levanta. Aparecen la manos
aferradas al borde. Después surge la cabeza. La galleta, en una mano. Nagg
escucha).” Ninguna es umna descripcion detallada de las acciones, sin
embargo son mdas que suficiente para provocar su realizacidn y que éstas
estén cargadas de significacién y de sentido y por supuesto de emocion.
Fernando de Toro, al analizar la teatralidad de un especticulo dramdtico
concluye que “la teatralidad del especticulo estd sobrestimada por el texto,
de manera que existen tantas teatralidades como obras de teatro” mientras
que “Lo que si existe son matrices de teatralidad en el texto dramatico, esto
es, blancos textuales, lugares de indeterminacién.”'® Asf que de alguna

manera se tienen que llenar esos baches y esto es lo que da permiso a los

' Fernando de Toro, op. cit. pp 47 - 49

[\S]
[\S]
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interpretes para construir un mundo especifico particular a la representacion.
Y es por esto que el autor, o mejor dicho su discurso, no tiene participacion
directa en la escenificacién sino sélo por la intermediacion de alguien. El
problema es saber quién es el autor.'™ ;Quién es el emisor? El emisor del
texto T es el autor dramdtico y el que realice el T’ serd el emisor de este,
autor teatral, lldmese director, productor, compaiiia, sin embargo ain queda
la pregunta jen R? ;quién es el emisor del mensaje en el hic et nunc de la
representacion? Es probable que nadie pueda asumir en su totalidad tal
responsabilidad y que probablemente el piblico tenga alguna injerencia en
ello, pero si el actor es el que emite el texto, y ya hemos visto que el didlogo
puede contener una enorme cantidad de signos que con su debida
transformacién son indices de lo que se verd en la representacion, entonces
tendriamos que responder que es el actor el emisor del mensaje. Pero el
mensaje debe llevar una intencién y el actor no tiene la intencién del
mensaje de la misma manera que el autor dramético, o el director. Por el otro
lado, el actor tendré algo que afiadir al mensaje del autor y si consideramos
que “The spectator will interpret this complex message —speech, gesture the
scenic continuum, etc- as an integrated text.”'®® Evidentemente no se trata

s6lo de un emisor ni de un solo mensaje'®, justamente la mayoria de los

18 E| escritor no interviene ni en la actuacién ni en el especticulo, si entendemos por tal
lo que hay en torno a la actuacién; es su obra la que filtrada por el estatuto funcional
intermedio ~director, escenogrifo- es utilizada por el doble actor/ptiblico formando parte,
pero sélo después de dos transformaciones funcionales del teatro. pp. 281-282 Garcia
Barrientos p. 114 Cfr. Elam p. 84

'S El espectador interpretard este mensaje complejo—palabra, gesto, el continum
escénico, etc,—como un texto integrado. Elam, K. op. cit p. 38

' Theatrical messages are non -redundant 1o the extent that, even where the direct
semantic information is low, each signal has ( or supposedly has ) an aesthetic value and
the reduction of signals will drastically alter the value of the ostended messages and
fext. Ibid. p. 43
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emisores se encuentran escondidos detrds de los objetos, el objeto de la
representacion incluye, entonces, no sélo a los diseitadores, lldmense
escenogréfo, vestuarista, etc., sino a los técnicos del teatro como parte de los
emisores, con el mismo estatuto que el actor. Pues todo objeto excepto por el

actor mismo es expresion de alguien mis.

Si el didlogo es ]a marca del texto dramatico en la representacion y asi
se podria decir que el autor dramdtico es el autor de la obra que ve el
espectador ;qué pasa cuando el texto escrito no contiene un solo didlogo?
Es el clasico caso de Act sans paroles, también del irlandés Beckett. Es un
texto que da indicaciones de las acciones que el actor y el escenario deben
realizar. Cesar Serge hace un andlisis de esta obra en la que observa que la
expresion lingiiistica sirve s6lo como base para la representacion, puesto que
en la representacion no existe la expresion lingiifstica ;y ain asi pretende el
texto estar en la escena? Por supuesto. Serge también cree que hay varias
indicaciones, especialmente sobre el pensamiento, que no son traducibles tan
facilmente al escenario pero concluye que luego de usar verbos como
“reflexiona” vienen verbos que demuestran la reflexién materialmente, como
“mira”, aunque haya verbos como “querer” totalmente intangibles.'” Estos
para un texto asi representaria los blancos de los que se hablaba arriba que
1n0 s6lo toca a quién realice el T” sino a los espectadores también pues:

El modo de participacion del espectador es doble; por una parte participa con su
sola presencia compartiendo el espacio con los actores, siendo un actor mds en la

Los mensajes teatrales son no redundantes en tanto que, aun cuando la informacidn
semdntica es baja, cada serial tiene(o se supone que tiene) un valor estético y la
reduccion de sefiales alterard drdsticamente el valor ostentado del mensaje y el texto.

"7 Cesare Serge, La funcién del lenguaje en el “Acte sans paroles” de Samuel Beckett. en
Semiologia del Teatro, Selecc. José Marfa Diez- Berque y Luciano Garcia Lorenzo. Ed.
Planeta. Col. Ensayos de lingiiistica y critica literaria, Barcelona, 1995, pp. 209-216
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inmovibilidad; por otra parte, participa con la mirada que es su tinico modo de

penetrar y descodificar el es,z)ec!(icz,tlo.'68

(Podriamos hablar de un texto teatral que no fuere dramético?
Gutiérrez Florez incluye esta reflexién en su investigacion que parece un
tanto peculiar;

En el caso de que el texto dramdtico no sea dialogado y por ello no genere
accion de ningiin tipo, las situaciones planieadas en él pueden ser secuenciadas,
aungue resulten ser cuadros mds o menos estdticos... por el contrario los datos
indfciales (y tal vez los icdnicos y simbdlicos), ademds de las informaciones

abundardn en el texto, por lo que la significacién de la obra podrd ser

determinada a pesar de la carencia de estructura y de didlogo. 169

No se entiende por qué juzga de carente de estructura algo que no
contenga didlogos y mucho menos que por esto no genere accion. Asi como
hablar es un acto, las acciones son también movimientos, el mismo hecho de
pensar conlleva un movimiento aunque no sea visible al exterior. Si se esta
pensando en un texto realista chejoviano entendemos que sin el didlogo
serian verdaderamente indistinguibles los simbolos que se presentan porque
la accién estd “dentro” de los personajes, pero qué decir de un texto como £/
piiblico de Federico Garcia Lorca que admitiria mucha més artesania visual
que los cuadros chejovianos. (Cfr. el analisis de Antén y Savana) de los
distintos cambios escenogréficos del Jardin de los cerezos. La obra de Lorca
incluso ha sido un pre-texto solamente porque muchas veces ha permitido
cortes en el didlogo y rara vez se ha representado completa. De hecho y por
no ir més lejos, sin el movimiento de la boca no habria palabra. Por esto que
“no sea dialogado y por ello no genere accion de ningtin tipo™ parece raro. Si
sobre el escenario se proyecta la luz de un reflector de color dmbar

gradualmente con mas intensidad y el actor bosteza, y se estira podemos

'% Fernando de Toro. op. cit. p.43
' Gutiérrez Flérez op. cit. p. 67
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amanece” y si del otro lado del escenario un hombre de corbata y
maletin toca la puerta frenéticamente, no sélo leeremos eso sino que
supondremos otras cosas, jes el casero? jes un médico? ;Un amigo en
urgencia? Lo siento pero no veo que no haya accién aqui, por el contrario
veo un sin fin de posibilidades draméticas.

El problema sigue siendo que la representacién es efimera, mejor
dicho tnica. Si para investigar hay que acudir a las criticas de una
representacion, estaremos sujetos la subjetividad absoluta. Tal como sucede
cuando leemos un poema, esa experiencia serd unica. Entonces quizés el
texto representacional si esté escrito pero cambie de noche a noche de la
misma manera que cambia el texto dramético de lector en lector “Lo
peculiar de la escritura [es que] produce algo independientemente de quien
lo produce, y capaz de trascenderlo en el espacio y el tiempo.” "'

Lo cierto es que los actores y los técnicos repiten noche con noche lo
que se establecid en los ensayos, habrd que estar de acuerdo con Rosi-Landi
en que “cuando los hombres de teatro se lamentan de lo dificil que es

conservarlo documentado, lamentan la irrepetibilidad de la vida™."”

Cine y teatro.
Hemos de tratar aqui que es la comparacién, por breve que sea, del

teatro con el cine.

" Desde este punto podemos utilizar leer en el mismo sentido que lo utiliza Vilches
respecto a la imagen bidimensional, para referimos a las imégenes solidas
tridimensionales que se crean en el escenario.

"™ Garcia Barrientos. p. 213 ’

'™ Rossi- Landi. op cit. p. 40
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Por principio de cuentas sus nombres: uno quiere decir ir a ver y el
otro movimiento.

LLos dos comparten el hecho social y espectacular, los dos son medios
de comunicacidn masiva (claro que la escala y proporcién es inmensa).
Ambos pueden ser artes. Las dos son representacidn. Los dos, y esto es el
punto en el que empezardn las diferencias, cuentan con muchos estilos y
géneros pero no se pueden contar entre los géneros cinematogrficos los
mismos que en el teatro. En el cine podemos hablar de western, road movie,
accidn, sci-fi {ciencia ficcidn), etc. y en el teatro hablamos de tragedia,
comedia, melodrama, farsa, etc. Visto asi nos referirnos al drama no al teatro
y, en cuanto al cine, no nos estamos refiriendo al género dramdtico sino a
unas categorias que se van mds por el tema que por el génesis del conflicto.
Podriamos encontrar un western que fuera una tragedia y facilmente otro que
fuera un melodrama. Segiin F. M. Monrroy, la mayoria de las peliculas de
accién son tragicomedias,'” aunque también hay muchas que son
melodramas, en el sentido de la 6ptica paranoica que propone Bentley.'” El
cine también usa el drama para configurar sus historias. Lotman piensa que
la diferencia entre ambos es comparable con la que hay enire drama y
novela. Esto llevaria a la novela a formar parte del cine como si fuera el
texto de donde procede el hecho cinematogrifico. As{ que tenderiamos que
aceptar que los dos también usan un texto escrito que se convertira en el
hecho representacicnal. Pero ya hemos visto que ni el cine ni el teatro tienen
la imperiosa necesidad del texto para configurar un drama. “Compared to the

play, the novel is only one of the main possible syntheses derivable form the

'™ Notas de clase de la asignatura Teorfas Dramaticas 1 y 11, impartidas por Fernando
Martinez Monroy. Colegio de Literatura Dramdtica y Teatro. F.Fy L. UNAM, 1999

" Cfr. Bentley, Eric, La vida del drama, ed. Piados, Col Esludios. #23, Tr. Alberto
Vanasco. México, 1995, pp. 185-204
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simple dramatic element” A fo que se refiere Bazin es que el drama es una
forma de sintesis de una diégesis, que de la novela efectivamente se puede
sustraer un elemento dramético del cual se puede conformar un guidn
cinematogrifico y viceversa.

El siguiente punto deviene del tipo de cine y teatro en el que estemnos
pensando, parece ser que Christian Metz sélo conocia el teatro realista y que
solo le interesaba el cine realista. Su insistencia en que el efecto de realidad
que evoca el cine es mucho mayor al del teatro. Sin necesidad de
profundizar mucho, es evidente que la actuacidn realista en el cine lo es
mucho mds puesto que la cdmara puede acercarse al actor y los micréfonos
pueden subir el volumen y la nitidez con la que se susurra, mientras que en
el teatro el actor tenderia que realizar alguna accion hiperbélica y afectar su
voz de tal manera que no susurrard realmente sino que hard que se entienda
que esta susurrando. Bien, pero qué nos diria el afamado tedrico en cuanto al
close-up. Ver una cara del tamafio de la pantalla no me parece muy real, la
realidad fragmentada de la que se ufana el cine tampoco es un handicap para
el teatro, pues de nuevo, como aclara Lotman no es una problema de técnica
y da el ejemplo de detallar algo en la escena con Ja iluminacién (esta pude
fragmentar la escena de un sin fin de maneras), sino que el meollo del asunto
se encontrard en la “poética del cine”'”. Pero insiste Metz en que la ilusién
de realidad del cine no estd basada en la convencionalidad que existe en el
teatro sino que por el contrario estd basada en su “inalienable realismo” de
aquello que muestra. De todas formas antepondria el hecho de que en el
teatro vemos las cosas realmente como Jas vemos en la realidad, no son

mostradas quizds como tal, mientras que el cine puede afectar la imagen, en

' Lotman, op. cil. p 73, n pp.
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el teatro vemos las cosas con nuestros propios 0jos como un incidente en la
calle. Son objetos reales con espacio real entre ellos, estas cosas en el cine
son percibidas gracias a la dramaturgia de la cdmara y aunque el ojo pueda
deambular por una imagen cinematogrifica lo mismo que en un cuadro, en
el teatro deambula con mayor libertad, pues la imagen no estd tan
preestablecida. Es decir que el cine concentra un solo punto de vista frente a
la accién mientras que en el teatro cada espectador ve algo distinto por su

relacién espacial con el escenario. Volvamos a Lotman:

Mientras que el cine, en su funcién “natural”, tiende a ser percibide como
documento, como episodio de la realidad, y se requieren esfuerzos artisticos
especiales para comunicarle la apariencia de un modelo de la vida como tal, el
teatro, de una manera no menos “natural”, es percibido precisamente como
encarnacién de la realidad en una forma extremadamente generalizada, y se

requieren esfuerzos artisticos especiales para comunicarle el aspecto de ‘escenas
de la vida' documentales. '’

En cuanto a su produccién, por un lado, €] teatro tiene que pasar por
los estados de transformacién que hemos analizado arriba, y el cine también
tiene su proceso de transformacion. Antes de que sea proyectada tiene que
haber sido filmada y antes de haber sido filmada tuvo que haber sido
planeada; el guién literario, el découpage, el story board son elementos
texto casi imprescindibles para cierto tipo de cine, pero el punto mas
importante es que en efecto los hechos tienen que suceder y luego ser
transformados, pues en la post produccién, en la edicién, y gracias al
montaje, se configura la obra cinematogrifica que serd proyectada. El
ptiblico presencia algo que puede ser leido como presente pero en realidad es
el pasado. El teatro puede aparentar un pasado pero estd en presente, tan
presente que ésta es una de las caracteristicas fundamentales del teatro

conira el cine: la presencia fisica del actor. La escena responde a una

" Lotman, Y. op.cil. p. 74
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comunicacién in situ mientras que |la pantalla no lo hace. La pantalla media

entre el discurso cinematogréfico y el espectador .

In theatre, there is no such mediating device. Everything is put before us and we
have a panoramic as opposed 1o a partial and pre-selected view on srage. Signs

operating within the theatrical frame need to be hierarchized in such way 1o help

Ty
‘fix’ meaning.’

En el 1eairo, no hay tal cosa como un dispositive de mediacion. Todo estd puesto
ante nosoIros y lenemos una vision pancrdmica en oposicion a una vision parcial
y preseleccionada sobre el escenario. Los signos operando dentro de el marco
teatral necesitan ser jerarquizados de tal manera que fijen el significado.

No creo que podamos ser tan tajantes y jerarquizar pues para “fijar” el
significado en la escena, también hay elementos que median entre el
discurso y el espectador, siendo el actor el principal vehicule de la accién,
como en el cine la cdmara.

En el capitulo anterior habfamos observado que el ideal del cine es
que la natoraleza fuera su esencia, Bazin, de nuevo, es quien recuerda que la
dramaturgia del teatro es en esencia humana “El hombre es a la vez su fin y
su causa.” Y no es que no estemos de acuerdo sino que el cine, al menos la
mayor parte se centra como el teatro en el ser humano y sus pasiones, y el
que no ande por estos caminos tiene de todas formas una intencién humana,
al hombre no le interesa otra cosa que su relacién con la naturaleza pues es
parte de ella.

Estamos de acuerdo con Gutierrez Barrios en que si nos situamos en
un acto de comunicacién “diremos que en el cine se cumple un proceso de
‘lectura’ (de algo previamente escrito) mientras que en el teatro se cumple
un proceso de escritura (al que el espectador asiste y en el que participa

necesariamente)”'” El cine es reproducible en toda su extension, se puede

' Aston and Savana, op. cit. p. 101
"Gutierrez Barrios, op. cit. p. 285- 287.
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pasar de un formato a otro y se puede copiar la misma cinta y verse en mil
lugares distintos al mismo tiempo, la puede ver una persona o varias a la vez
y hasta ninguna. El Teatro es dnico.

Tenemos que hacer obvia la diferencia entre escenario tridimensional
y el espacio bidimensional, la pantalla. En el teatro la imagen sale del
escenario hacia el espectador mientras que en el cine va de la cinta por ¢l
proyector a la pantalla y de alli al espectador. Ubersfeld lo explica bien:
*[...] contrariamente a lo que ocurre en pintura o en cine, el signo escénico
no tiene necesidad de un “soporte” material—tela o pelicula—; aqui, el
soporle material es, si asi podemos expresarnos, el objeto mismo, el espacio
mismo”.'”
Pero también comparten muchas cosas, entre las que ya enumeramaos resta:
la manera en la que se leen, desde que se conocen, es muy parecida, sin
contar las convenciones e ideolectos (estilos). El cine copié al teatro por
mucho tiempo. Pensemos que la cdmara no se movia, se movian los cuadros
y el punta de vista pero era solamente frontal durante cada escena como un
escenano en el que entran y salen los actores, el cine no conforme con la
imagen, se hizo de sonido, luego también se hicieron obras de teatro en
“lenguaje cinematografico” (Cfr. Bazin), y qué decir de los musicales. En
ese momento el teatro se iba alejéndo del realismo, o bien un tipo de teatro
lo hizo. Hay algunos teatros que quieren copiar al cine, (no podemos dejar
de lado que hay una diversidad teatral ad hoc a las circunstancias socio
histéricas de cada obra). También es cierto que el cine ha educado al
espectador, y la competencia semidtica del espectador teatral, es decir su

spectatorship (Cfr. Aston y Savana), el conocimiento de los c6digos que

"™ Ubersfeld, A. op. cit.. p.116
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tiene un espectador para leer lo que ve, ha sido adiestrada por el cine y
enajenada también por la T.V. El teatro y el cine no son iguales, no son la
misma cosa, nadie podria confundirse, pero son muy parecidos en otro nivel,
funcionan pricticamente de la misma manera, sélo que la sustancia de la
expresion, (a esto podriamos afiadir la literatura también), es distinta, aunque

"0 Aprenden y se prestan

no del todo, son como dos lenguas en contacto
cosas enire si peroc para comunicarse en Sus respectivas situacienes, con su
propios codigos culturales. “El lenguaje del teatro se forma de las
tradiciones culturales nacionales, y es natural que el hombre inmerso en esa
misma tradicién cultural sienta en menor medida la especificidad de ese

lenguaje”.'™

Teatro e Imagen

El teatro también funciona gracias a la imagen. No es,
definitivamente, la manera cldsica de abordar el teatro y sin embargo es
innegable cuando hablamos de la representacion escénica.

Empecemos por recordar la odiosa aseveracién de Aristételes:

El espectdculo aunque transporta los dnimos, es muy poco artistico y menos
propic de la poesia; la fuerza de la mragedia, en efecto se da también sin

represeniacion y sin actores. Ademds el arte de quien hace el aparato es, respecio

de los efectos visuales, mds importante que el arte del poema.‘lsz

Por més que el texto pueda informar con respecto de la representacion
hoy en dia no tiene sentido leer la obra de teatro o tal vez, el espectador no

espera lo mismo de ambas formas en las que se manifiesta un drama. Por

0 Cfr. Thomason, Sarah G, Language Contact. An introducrion. Georgetown University
Press, Washington, 2001

! Lotman p. 63

¥ Aristoteles, op. cit. Cp. V1. Ed. BEmecé, Tr. y notas de Eilhard Schlesinger, Buenos
Aires, s/afio. p. 43
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otro lado, habria que reconocer con Frenando de Toro que el teatro poco a
poco ha tendido a “eliminar o cuestionar una marca precisa de lo que ha sido
el teatro hasta ahora: la palabra.”'® Mas ain pedemos unimos a la voz del
filésofo espafiol Ortega v Gasset cuando dijo que “en el teatro no sélo oimos
5ino que, més aGn y antes que oir vemos”,

Si damos un recorrido por el teatro nos daremos cuenta facilmente de
qué estatuto guarda lo visual como medio comunicativo y de significacién.
De los elementos que lo componen no hay uno que no sea o produzca una

.
imagen: ¢l decorado, el vestuario, el maquillaje, la iluminacién, los objetos,
y el actor, su gesto, proxemia, kinésica, sobre todo son imagen, son iconos,
porque se representan a si mismos primero; v los sonidos no articulados, la
nuisica y la palabra por lo general procuran “ayudar” a producir 0 completar
una imagen.

Dice Tordera Saez al respecto de La casa de Bernarda Alba de

Federico Garcia Lorca, que

“f...] como toda obra de teatro, es decir, destinada a lo visual, LCBA articula su
significacidn  mediante mecanismos que pueden ser explicados segiin la
clasificacién fundamental de los signos de Peirce: Indice, Iconos y Simbolos."*

Varios estdn dirigidos directamente a Jos signos visuales de la
representacion, el decorado y el movimiento, también el gesto, pero hay
otros que son traducidos o traducibles a ellos o que por reproducirlos, como
la palabra, implican una imagen. Pensemos en el acto de palabra que
conllevan “gestos fisiolégicamente necesarios sin valor significativo que
acompanian al didlogo o bien sustituyen un didlogo (portadores de un

significado auténomo) (Larthomas).”"™

*** Fernando de Toro. op. cit., p. 171
¥ Saez, p. 86.
% citado por Gutiérrez Flérez, op. cit. p. 98
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El gesto es entonces uno de los elementos visuales mds importantes
porque en ellos se ve representado el estado animico, mental y psicolégico
de los personajes.'™ Tenemos entonces que contarlo como parte integral de
la accién, de hecho podemos decir que sin estos elementos, con los que se
crea la imagen en la escena no podriamos decodificar la accidn. Pensemos
en una lectura dramatizada, si la imaginamos como una lectura en voz alta
de una obra teatral, no tendrd el mismo efecto que si se reparten los
personajes, y que los actores no sélo dieran intencién con la voz sino que
respondieran y discurrieran con gestos con sus otros compafieros, si
estuviesen distribuidos en el espacio de cierta manera (los personajes
principales al centro), de hecho muchas acotaciones, de tono de voz, de
estados animicos o ciertas respuestas corporales podrian ser elididas de la
lectura en voz alta y ser representadas, entonces no estarfamos dando lectura
al texto dramético sino estarfamos ya presenciado una representacion donde
todo lo més teatral (y menos literario pues igual se le puede dar lectura a un
poema donde lo que més importe sea el texto), fuera lo que no es la palabra.

En ocasiones simplemente se ha comparado al teatro con la pintura 0
con alguna de su caracteristicas y Gutiérrez Barmrios se pregunta si
verdaderamente podremos analizar un decorado como hacemos un cuadro, y
se responde de inmediato que lo que se daria es el andlisis de un cuadro
dentro de una obra teatral." Sin embargo hay uncs como Aston y Savana
que explicitamente observan el hecho teatral como una serie de imdgenes

que llaman stage pictures (pinturas escénicas, literalmente) y dicen:

" Ver todo lo que se ha dicho al respecto, Cfr Guiiérrez Florez op. cit., Ubersfeld, op.
cit. Elam, op. cit.
™ Gutierrez Barrios. op. cit p. 86 (npp)
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Stage pictures operate on four distinct, if potentially interdependent levels, that
discrete elements in a single picture may operate differently, and that an
individual element may be invested with a range of character-specific values. 188

Las imdgenes escénicas operan de cuatro formas distintas, si potencialmente
interdependientes a distintos niveles, que ciertos elementos en una sola imagen
pueden operar de diferente manera y gque un elemento infividual puede ser
utilizado con un rango de valores de caracter especifico.

También estdn de acuerdo con el pensador ruso Yuri Lotman y nos
recuerdan lo que dijo el gran dramaturgo y tedrico alemdn W. Goethe “Hay
que considerar la escena como un cuadro sin figura, en el que éstas son
» 189

sustituidas por actores.

Y anade:

For una parte, se distingue del cuadro y se aproxima a la vida por el cardcter
inimerrumpido y el movimiento; por otra, se distingue de la vida y se acerca al
cuadro por la divisidn del torrente de la accidn en segmentos, cada uno de los
cuales en cada momento particular tiende a estar composicionalmente
organizado deniro de todo corte sincrénico de la accién’™

Antes de terminar es pertinente recurrir al diccionario y recordar en
€505 términos qué es una imagen: por un lado es una figura, representacién,
semejanza y apariencia de una cosa (esta es la primera acepcién en el
DRAE)— signe—“2) Estatua, efigie [...] 3) fis. Reproduccitn de la figura
de un objeto por la combinacién de los rayos de luz” y 4) “rer
Representacién viva y eficaz de una intuicién o visién poética por medio del
lenguaje”.

Lo que no es, es la cosa misma y algo que podemos afirmar es que el

teatro no es la cosa en si pues bien le lamamos representacion.

"% Aston and Savana op. cit. p. 156

" “In this capacity of picture maoker, the dramatist sets figures (characters) in a
slagescape precisely as the painter may see figures (subjects) in a landscape’ Aston and
Savana op. cit.. p. 156 Cfr Lotman op. cit. p. 75

' | otman, op. cit. p. 92
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Pensamos que los aspectos narralivos en el texto dramatico, 1o que
comesponde a los personajes, sus acciones, la historia en si, son
indicaciones, por no decir indices, de la secuencia, en el tiempo vy en el
espacio, de las imdgenes producidas por el didlogo y la acotacién. Si hay un
texto, éste predetermina de esta manera el texto espectacular.

Si el gesto no se puede desprender de su contexto, ni mucho menos el
actor recordando la méxima de Gouthier que la especificidad del teatro es la
imposibilidad de separar la accidn del actor, tampoco puede desprenderse el
teatro de la imagen. Para finalizar quisiera citar a la Dra. Ana Goutman
cuando dice que el teatro “es un hecho estélico que despierta en el
espectador multiplicidad de imdgenes soldadas a un proyecto dramatirgico

organizado por el director.”"*

! Goutman, A. op. cit. p. 9
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Capitulo IV

Imagoteatro, a manera de conclusiones.

Hasta no ver no creer.

Dicho popular.

El orden mismo de los temas expuestos en los tres capitulos
precedentes, nos da una idea de las intenciones de éste. Pasamos de la
percepcion, a lo que el hombre ha desarrollado a partir de esta base
fisiolégica. Por una necesidad psicolGgica, luego ontolégica, el hombre
construy6 una relacién con el mundo, con su mundo y media entre los dos
por distintas vias. Comprendemos que lo que engloba de manera
contundente estos caminos de aprehension es la lengua, sin ella no
podriamos transmitir de la manera en la que queremos todos estos
conocimientos sobre algo (todo) que no es lengua; esta paradoja le
corresponde también intrinsicamente al lenguaje, por ello la semiética nace
de este entendimiento, la cosa no es la cosa, sino un signo de lo que
verdaderamente es. El todo es mds que la suma de sus partes, y ain en
nuestro afdn por comprender esta totalidad, permanecemos en el andlisis, en
nombrar y encarcelar las partes lejos del todo que podemos imaginar. Asi
también tenemos la necesidad de haber creado entidades que signifiquen esa
posibilidad de verlo y serlo todo. Y a ese nivel, retérico, el texto dramético
quiere igualmente ser dentro y fuera, participar y preverlo todo. La vision,

una distorsién del mundo en si, nos permite construir mucho o casi todo lo
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que es lenguaje. Solo que en el mundo del teatro el proceso de creaci6n es a
la inversa, porque va del hombre al mundo; el lenguaje se convierte en cosa
perceptual, se vuelve mundo.

El escenario no es la iltima parada del drama sino el piblico que
observa lo que sucede en él. La accién finalmente no transcurre en y gracias
a los actores, sino a los espectadores que perciben y descifran todos los
signos que se van presentando, configurando el sentido que se les de en su
conjunto, 0 sea, una vez que terming.

El discurso artistico comprende no sélo la transformacién de la
realidad a partir de una serie de medios y herramientas que utiliza el artista,
también es indispensable que alguien ‘lea’ lo que el artista ha plasmado. Si
pensamos en la pintura, el objeto artistico estd alli siempre que haya sido
realizado; sin embargo el arte no se lleva acabo atin sino hasta que alguien
lo mira y se conmueve; si lo deja de ver, el discurso artistico no estd en la
pintura sino en el espectador que se lleva con él esta imagen y sus
sensaciones en la memoria. Es evidente que lo que ha percibido el -
espectador no es lo mismo que ha plasmado el artista pero de todos modos €I
lo ha provocado. Diria Heidegger que el arte pretende alcanzar una idea y
mientras més cercano a esa idea sea la materia del arte, mds artistico serd.
Pero ;puede el espectador llegar a esa idea a través de la obra que mira?
(Puede alcanzar la inmediatez, el nexo entre el sujeto y el objeto, o sélo la
representacion que atestigua este en la expresién?

No pretendemos responder esta compleja pregunta controvertida de la
teoria de la ontologia, la percepcién y de la estética mas que precisar que
pensamos en que gracias al contexto que engloba la obra, al artista y al
espectador, la percepcion de la obra serd mds legible en tanto que se acerque

cultural, ideoldgica o espiritualmente cada una de esas formas del arte.
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Ahora bien, la escritura dramdtica no tiene la misma calidad
comunicativa que una pintura, la obra dramdtica estd escrita y mds que
cualquier otra literatura serd reinterpretada. Por un lado estdn los lectores de
una obra que (si son adiestrados e imaginativos) visulizardn la obra sobre el
escenario y listo: habrén ido virtualmente al teatro (aunque hayan ido solos).
En este nivel es muy parecida la obra a una pintura o una novela, un sélo
espectador ha generado el texto a partir de su lectura. Por el otro lado estin
los profesionales del teatro que leerdn una obra para escenificarla. En ambos
casos el problema del que hablamos arriba se manifiesta. La obra estd alli
escrita, encriptada en las memorias del hombre, y como apunta Veltrusky es
pricticamente inmutable, como una pintura. La pintura, para seguir con el
ejemplo, serd descifrada cada vez por alguien mds que aportard su bagaje
cultural y contextual a esa obra; la presencia hace que suceda el arte. Pero la
obra dramadtica serd transformada en un acto visible, encarnado, con
movimiento. Es que no es como la pintura que se hizo y alli estd, y estd cada
vez que la observamos; el teatro sucede en presente y alli es y luego ya no,
aunque la obra dramdtica sigue alli pero no es lo que fue visto por un grupo
de gente, no sélo por una inevitable cuestién temporal, sino por la
transferencia que hubo antes, de la obra escrita al hecho escénico.

Entonces tenemos que la obra dramiética como objeto artistico estd
dispuesto a ser leida por alguien quien desarrollard un discurso propio para
generar un hecho que comenzard y terminard al mismo tiempo ante los ojos
de los espectadores quienes a su vez van generando el metadiscurso a partir
de su lectura. La obra dramitica finca una idea y espera que el director la
construya y la ponga en escena para que el piiblico haga lo mismo con su
percepcién. No obstante las buenas intenciones del director y el actor por

poner en escena lo que el dramaturgo quiso, es claro que lo que éste hace no
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es lo mismo que los segundos. Uno trabaja con las palabras para lograr
sumar y lanzar todos los elementos del drama, mientras que los otros
trabajan con espacios reales, con voz, con movimiento, con imdgenes.

Tadeusz Kowzan, habla de los elementos constitutivos del teatro que
podrian conformar una especie de lenguaje de los cuales todos los elementos
visuales son més que los auditivos. Atin el habla de un actor es un hecho que
primero es imagen antes que sonido, y que antes de que ese sonido tenga
significacién, la luz viaja mds rdpido y percibimos alguien que habla antes
de que sepamos lo que se dijo. Serd un édpice de segundo tal vez, no tan
perceptible para un piblico pero es un hecho que determina mucho del
teatro, pues la accién de un hombre es mds contundente que sus palabras.

Atin cuando el texto dramdtico tenga el respaldo consumado de la
literatura y del lenguaje, el dramaturgo, no creemos que pueda ni que deba
escribir todo lo que va a suceder en el escenario por varias razones. En
primera instancia su arte se acerca a la poesfa por su economia, se deduce de
varios indices las consecuencias fisicas, auditivas, significantes y
significativas en la representacién de lo que si escribe. Como hemos visto el
texto dramético contiene en si un sin fin signos (lingiiisticos), propensos a
una modificacién o transmediacién. El autor de ese texto tiene la opcién de
indicar claramente a través de las acotaciones lo que pretende, ya sea a nivel
auditivo, para lingiiistico, o visual. Puede también dejar a que sea
“inevitable” que algo se haga de tal manera o que se identifique el modo de
un personaje por la manera en la que habla. Pero sobre todo el autor
dramidtico no debe dejar de lado todo lo que tiene a su disposicion para
que...;para qué?

i Qué es en efecto lo que hace un dramaturgo? ;Cuenta una historia?

prescribe un acontecimiento? jEs poeta y recrea en su ser un episodio
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esquizofrénico, pluripsiquico que deja en la escritura? Podemos decir que
hace una combinacion de éstas. Aunque la dltima sugiere algunas
consideraciones. El poeta tiene una comunicacién muy clara de su interior
con el lector en potencia, el poeta tiene una relacién con la poesia misma asi
como su lector la tiene con esa poesia. El dramaturgo no necesariamente
proyecta su intimidad en el texto, mds bien pone un tema sobre la mesa, lo
desglosa y asigna roles para desarrollar el tema. De todas formas
psicolégicamente hablando, algo de si deja en el escrito, aunque eso en el
teatro a nadie le importa, pues en general, los personajes no son leidos como
partes de una psique sino como personas diferenciadas precisamente por su
aspecto y sus acciones, porque sencillamente estd representado por actores
distintos. Porque corresponde a la mimesis més que a la diégesis. Y son las
relaciones que establecen o que rompen, las que, estd por demds decir,
construyen un discurso acerca de los seres humanos. El discurso dramaético
es, pues, esencialmente social, serd porque en la vida cotidiana no sé6lo
interpretamos  papeles distintos y asumimos roles en determinadas
circunstancias y situaciones sino que “leemos” y asi juzgamos los
acontecimientos que vemos en la calle, o que experimentamos en el
mundo.'”

Ahora, el dramaturgo es una figura que ya dijimos estd asociada a la
escritura, pero también sabemos que la escritura no necesariamente se trata
de escribir palabras sobre un papel. La escritura (escriture) es la
organizacién de ciertos saberes con una intencién para crear sentido. Si lo
que afirmdbamos en el capitulo tercero en cuanto al proceso de

configuracién y reconfiguracién en la segunda y tercera fases de la mimesis,

2 Véase al respecto Delhumeau, Antonio. El hombre Teatral. Ed Plaza y Janes. 2da
edicidn, México, 1986.
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entonces el dramaturgo no es necesario, si lo consideramos un escritor en el
sentido usual. El director que en si manipula todos los elementos del drama
tangiblemente y realiza un texto, es, entonces, dramaturgo también. Sin
embargo, no escribi6 la obra necesariamente. Y el actor por supuesto que
hace su propia dramaturgia pues él dinamiza todos los elementos y es uno en
si. Es, en efecto, el mds afortunado en la inmediatez, es el que recibe la
ovacién y los ramos de flores, pero proporcionalmente es olvidado por la
historia; en cambio, el escritor de dramas que tendria que ser el hereje de la
sustancia (hic et nunc) teatral se erige como el representante trascendente
ante la historia del teatro. El dramaturgo trabaja con la muerte y resucita en
cada lectura, el director es la médium y el actor, un nigromante.

La relaci6n entre las palabras y las imdgenes es un paradigma que se
expande paralela y exponencialmente. Cada vez que se genera una imagen
habrd palabras para expresar lo que esa imagen significa, y lo mismo pasa a
la inversa, pues si una palabra se crea, habra una imagen que pueda referir a
esa palabra por abstracta que sea. Entendiendo que no sélo hablamos de
imagen como un objeto bidimensional, ni como un objeto del mundo nada
mds. De cualquier manera, ambas pueden funcionar, a nivel tedrico cuando
menos, por separado. Las imdgenes se hacen pensamiento (estigma de
nuestra experiencia) y son ideas expresadas en palabras. Las palabras
pueden expresar una idea sobre la imagen aunque la imagen a ese nivel no
sea mds que una abstraccién, una entidad codificada y significativa, pero
descodificable (desconfiable) de la manera como codificamos las cosas en
el mundo que son imdgenes.

El lenguaje ha transmitido y proyectado ese cédigo sobre lo que se ve.
Es decir que sobre los signos naturales ante los cuales a nivel perceptivo

nuestro cuerpo responde, hemos sobrecodificado esos signos por medio del
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lenguaje, arbitrario; es por esto que a través de la lengua se puede descifrar
una cultura de manera excepcional. Las imdgenes, muchas veces acarrean
palabras del mismo modo que éstas acarrean imdgenes, una produce a la otra
a la menor provocacién. Entonces, ain cuando puedan ser tomadas por
separado, serd muy dificil que las palabras no nos evoquen ciertas imagenes
y que una imagen no nos suplique que la nombremos. Esto equivaldria a
decir que el ver es nombrar, y mirar reconocer. Uno a nivel perceptivo y el
otro a nivel racional. Nos interesa esta relacién porque justamente existe un
nexo en el que una puede representar a la otra, o pueden modificar su
sentido, o crear uno nuevo a partir de su sintesis.

En el texto dramdtico ese nexo es evidentisimo, lo que en €l es signo
lingiiistico en el texto representacional serd visual. Pero en la hecho escénico
la palabra no pierde su fuerza, sélo basta pensar en que nombrar un objeto de
tal manera puede convertirlo en otra cosa. Se podria criticar a un actor por
no usar de manera correcta ese objeto para significar otra, en ese caso la
palabra no bastaria para darle el significado deseado sino que requerirfa de
mds signos, extra lingiiisticos, para convencer a un piiblico de que tal cosa
es otra. Podriamos incluso apelar a la nocién stanislavskiana de “creencia
escénica”. Si yo creo que una escoba es una escopeta, no bastard con que la
nombre, visualizaré, a partir de la semejanza (usando la memoria de lo que
es una escopeta), o sea, el largo de la escoba, que es cilindrico, que una parte
es mds ancha que otra, que eso es una escopeta y de esa manera se usard. El
signo lingiiistico no tuvo nada que ver con esa metdfora, en cambio los
signos visuales lo hicieron todo. Es necesario resaltar que el movimiento es
una serie de imdgenes que percibimos en estabilidad por su transformacién.
Si la imagen se transforma, algiin tipo de movimiento hubo, o sea, cambio.

Lo que hace el espectador es darle validez a lo que el actor estd viendo y
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como en la vida misma, después de verlo, lo nombra. Pues comparten el
mismo contexto y el cédigo. El espectador no es iluso y sabria que lo que ve
es un hombre apuntando con una escoba, mas por esa imagen quizds
admitird llamarle escopeta.

Asi llegamos al meollo de esta disertacién y es que debemos aceptar
que la accién entendida como un acto es antes una imagen. Las fuerzas que
componen el movimiento dramdtico son significados abstraidos de sus
significantes. El significado de ‘manzana’ es el mismo que al ver una
manzana (si imaginamos que la vemos sola en un escenario vacio),
evidentemente el significante es distinto, la materialidad del mismo. Ahora
bien el significado de manzana no es el mismo que el de una manzana real
insertada en un contexto o una situacién. Lo que ocasiona un problema, pues
hablar de estas fuerzas es regresar al hecho teatral a su estado invisible. Lo
que creemos es que el teatro y no lo dramatico estd sujeto a su materialidad,
a su doble articulacién que es similar a la doble realidad de la imagen. El
personaje es un ente invisible en la literatura dramdtica pero en el teatro es
un signo visible, pues su significante estd en el cuerpo del actor, éste se
ostenta y luego significa al personaje y éste es expresion de la fuerza detris,
es un elemento de la realidad pero también es un signo de la ficcion. En la
terminologia de Peirce es icono de si mismo pero también puede funcionar
como sefial* y como simbolo. Ahi la doble articulacién: digamos la primera
tedricamente un elemento sinsentido para la obra, el actor como persona real
y la segunda articulacion en la manera en la que se desenvuelve para crear el
personaje. Y la doble realidad, en el mismo sentido, es objeto del mundo
pero también es sujeto de la imagen escénica en la que esté insertado. Todas
las acciones que se realicen tendrdn una materialidad pues para ser acciones

requieren de los elementos descritos por Van Dijk. O sea que nos quedamos
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muy lejos todavia de la realidad teatral en un texto dramdtico, los elementos
que componen la accidn estdn sélo indicados; diremos que son visualizables,
mientras que en el escenario son presentados visiblemente (aunque no todos)
y asi se sucede una imagen tras otra para crear la accién. Tantas obras en las
que algo se sabe que ocurre pero no lo vemos con nuestros propios 0jos y
que nos son indispensables para seguir la historia. Muchas veces hay un
elemento narrativo y lingiifstico que sustituye la accion, no la elimina sino
que la cambia por otra, por un discurso indirecto que a su vez es una accion,
o bien un acto de habla, o sea una serie de imdgenes, que dan la informacién
necesaria para su comprension e hilacién con el resto. Asi que el marco del
escenario cuenta en ese momento a un hombre que relata algo, eso serd
indispensable para el discurso del texto escénico. Y la palabra no es lo tinico
que puede sustituir a una accién, pensemos en los “pensamientos” del
personaje, estos pueden estar sustituidos, (y de hecho siempre lo estédn
porque un personaje no puede tener pensamientos), por gestos u otras
acciones que denotan o connotan lo que el personaje se supone que piensa.
El actor por su parte no piensa necesariamente los pensamientos del
personaje sino que construye un discurso que lo delimita como €l, pudiendo
asi codificar que “piensa”. O digdmoslo asi, un pensamiento no piensa, es
pensado; el personaje es un pensamiento que se piensa por estar estructurado
con base en una serie de conocimientos culturales, preceptiales y especificos
al discurso en el que estd generdndose.

Los personajes realizan acciones, ergo crean imagenes. Deciamos que
el actor es el elemento que dinamiza a los demds en el escenario, pues el
personaje es una imagen y no sélo en el sentido visual sino poético.
Habremos de separar las imdgenes en el teatro en tres tipos para sistematizar

un poco lo que venimos discutiendo. La imagen visible, la imagen visual y la
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imagen visualizable. Por la primera entendemos todo aquello que es
perceptible, orgdnico. Todo lo que veamos en el escenario es una imagen
visible pero ya que esperamos que tenga una razén de estar alli, se convierte
en una imagen visual. Si hay semiosis entonces tenemos imégenes visuales,
es decir que lo visible apela a un conocimiento a priori que se proyecta sobre
la simple percepcién. El icono ya no es; hay, lo dijo Bogatyrev, signos de
signos. El teatro es visual, pero también, se insistird, es auditivo.'”
Sencillamente la mayor parte de lo que es auditivo en el teatro provoca, o
actualiza, imdgenes que no estdn alli, asi como a las que estdn alli. Si
habldsemos de teatro aural querriamos decir radio, si decimos Teatro visual
creo que caemos en un pleonasmo. Aqui cabria abrir toda una serie de
clasificaciones teniendo en cuenta el medio del que procede la imagen
visualizable porque gracias a signos auditivos, el didlogo por excelencia, se
pueden atraer imdgenes, aquellas que vemos pero no percibimos por los
ojos. Se puede atraer una imagen con otra imagen, y aqui también
tendriamos que crear nuevas categorias que incluyeran supresién de
elementos, como en el caso de la lluvia que no cae sobre el escenario pero
visualizamos gracias al paraguas, al gestus, a la postura, a la luz... Las
imégenes creadas por adjuncién o por yuxtaposicion, si se quiere ver as,
como por ejemplo, cualquier evento que suceda fuera del marco del
escenario, lo visualizamos por las dos o mds imégenes que en secuencia irfan
una de tras de otra: El personaje sale por una puerta, desaparece el personaje,

lo visualizamos en el bario; esa imagen se modificard con la informacién que

12 Y de todas maneras hay que recordar que en el esquema de la comunicacién existe el
concepto e imagen auditiva (segin Saussure) que el receptor genera para recibir
totalmente el mensaje.
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de al salir de allf, si tiene la cara mojada o si sale secdndose las manos. Una
imagen puede ser visual sin ser visible.

No hay manera de comunicarse de no ser por los saberes
compartidos, desde los universales y transhistéricos hasta los muy
particulares a un grupo en un tiempo especifico, los que estén inscritos en el
cddigo que ellos mismos crean. Nos referimos a la diferencia entre visual y
visible, el mundo material y objetivo (subjetivo) es visible, s6lo hay que ver,
pero el mundo que hemos creado o vamos creando alrededor para
aprehenderlo es eso, un constructo que vemos y miramos; representamos. El
mundo se vuelve un signo y creemos que nos estd diciendo algo porque
nosotros le suscribimos una idea, finalmente en el teatro pasa que el
constructo (todo el proceso de mimesis) mismo es sobre lo que construimos
otro, la lectura. Hay en efecto una intencién de comunicarse. No obstante, el
mensaje no es igual para el emisor y destinador que para el receptor y
destinatario'. Pensemos en el nivel mis bajo de la comunicacién, una
orden: “trdeme un vaso de agua.” acompafado de un gesto leve con la mano.
Los significantes no son los mismos para el que da la orden (emisor), que
para el que la escucha (receptor). La sustancia de la expresién es sonora y
quinética para el primero mientras que para el segundo es aural y visual, esta
transubstanciacion es lo que es s6lo a nivel tedrico porque ya en el nivel de
la comprensi6én para el receptor puede querer decir algo muy distinto esa
orden por la situacién en la que se dé. Para el destinatario el sentido estard
fijo pero para el segundo receptor (el piblico) podrd querer decir otra cosa

mds aun cuando la convencién, situacién y contexto interno de la escena esté

" Notese que hacemos distincion entre términos correspondientes del esquema de
comunicacién y el cuadro actancial; justamente porque se dan ambos tipos de
comunicacién, doble emisién y recepcién pero a distintos niveles de significacién y con
distintos codigos.
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dado, el piiblico hace uso de sus saberes para interpretar dicha accién tal vez
mds alld de la simple intenci6n de pedir un vaso de agua de parte del emisor.
En este caso el leve gesto con la mano, anclard o actualizard esa orden tan
sencilla, le imprimird hasta un tono. Qué distinto seria para la imagen que se
configura ante el espectador si el emisor hace un gesto con el brazo
extendido, la palma hacia arriba sin mirar a su interlocutor que si apenas
mueve el brazo y la mano la deja colgando hacia abajo. Si esta diferencia se
hace en el texto dramético escrito tendremos un signo visual, visible que en
efecto actualice al didlogo, de no tenerlo estarfa abierto a la interpretacién
echando mano de las isotopias del caricter del personaje que le “obligarfan”
ha hacerlo de un modo o de otro haciendo de este un signo visual y
visualizable.

Lo visible crea lo visual y éste: lo visualizable; lo visible puede crear
algo visualizable, pero siempre por mediacién de lo visual; y lo mismo en
sentido contrario. El nexo, pues, entre las tres es la imagen visual y su
relacién con las palabras. Como ya afirmdbamos, mucha de la imagen en el
teatro, y debido al apego con el texto dramético, es visualizable. El teatro
donde en la representacién no se usa ningiin elemento escenogréfico, el
espacio es virtual, imaginado. Pero también lo es en el teatro de vanguardia
en el que los elementos escenogrificos juegan un papel importantisimo no
s6lo estética sino significativamente, porque no son sélo un espacio
visualizable sino visible y visual al mismo tiempo, y cada imagen tendrd su
propio peso. Estamos en una casa pero sélo vemos dos enormes muros
triangulares, no hay una casa ahi, el elemento visible no es lo que nos indica
lo que en la ficcién es sino talvez, la composicién, los movimientos, la
actitud, los objetos y el didlogo, juntos o por separado, nos puede fijar esa

idea que a demds por semejanza aceptemos: dos muros, el minimo
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indispensable para ver la imagen ‘casa’ y sobre esto el elemento visible se
transforma en visual para significar algo mds. Tamafio, forma y color nos
dirdn algo, podria ser agresividad o conflicto, en este caso. Entonces
combinamos las tres formas de imdgenes para formar nuevas y mds
complejas, claramente, creando sentido...una multiplicidad de sentidos.

Lo mds curioso es que esto es mucho mds fécil de reconocer en el
texto dramético que en el texto de la representacién. Cuando se lee el escrito
formamos imégenes mentales, el objetivo de un director serd que esas
imégenes se plasmen en el escenario y més alld en la retina y la memoria de
los espectadores. Entendemos que el dramaturgo “visualiza” su obra, no la
imagina tal vez como el novelista puede imaginarse en lugares “reales”, el
dramaturgo imagina que pueda suceder en un espacio real que dard forma a
un espacio ficcional. Para el lector comiin una obra dramética y una novela
no tienen mucha diferencia, el lector probablemente imaginara el espacio
“real” en ambas. Un lector especializado atenderd a las marcas de
teatralidad, es decir, lo que para él haga de lo que lee una obra de teatro en el
sentido de que se pueda representar. Hablamos de un director; en su contexto
hurgard en los cédigos culturales y teatrales, resonancias de lo que propone
el texto y asi, atando las correspondencias, lleva el texto a la escena. Encima
de eso el actor es autor de su propio texto. Lo que el espectador ve estd muy
lejos de lo que pudo haber visualizado el autor dramdtico y sin embargo
sucede probablemente lo que quiso que sucediera, pero sélo hasta el punto
en el que es un provocador. El autor en ese sentido no puede fijar gran cosa
porque el velo que lleve su discurso siempre serd distinto. Al contrario, el
dramaturgo debe abrir sentidos para permitir sus distintas lecturas,
inevitablemente estd destinado a crearse limites y asi en la posteridad ser

infringido para cargarle a “su” obra una significacién distinta. A diferencia
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de la poesia o la novela en la que las interpretaciones se dan a nivel personal
y critico, el teatro es una praxis critica y social sobre un texto, y luego recibe
otra lectura social (comprendiendo a los individuos). Por ello los sentidos se
amplian mds porque se generan una mayor cantidad de textos en el mismo
lugar al mismo tiempo.

Hay que recordar que una imagen es un texto y que como en el cine se
van sumando los significados para crear un sentido y un texto en su
totalidad, asf el teatro con sus inﬁgenes eldsticas, por pocas o muchas que

' va configurando una gran imagen. De la misma manera en la que es

sean,
equiparable al tema de la obra, una imagen puede sintetizar todo un drama.
Ya que en si una imagen es un conjunto de signos. Como si del cuadro
actancial refigurdramos una imagen haciendo una alegoria de las fuerzas que
intervienen. Pero esto es lo mismo que decir que el odio maté a Mercucio
cuando, en realidad no culpamos al sentimiento porque ese no lo vemos,

culpamos a quién lo contuvo, a la materia: Tybalt, una imagen.

;Por qué llamarle a un personaje imagen si lo que vemos es una
persona? Pues porque el mundo en si no es mds que imdgenes y

sentimientos y la persona que vemos no aparece en caricter de si mismo sino

' Pensemos en el teatro de estaciones medieval, en el teatro cldsico francés, en el teatro
simbélico, el chejoviano, incluso el clisico, como ejemplos de estatismo aparente, (pocas
imdgenes en escena) en todos ellos las imdgenes que se van evocando son visualizables,
poéticas pero realmente sostienen todo el dinamismo de las obras. Sin embargo, estdn
sintetizadas en una o pocas imdgenes visibles y sf muchas veces inméviles. En el caso de
un teatro donde la sucesién de imdgenes visibles es mayor, se puede pensar en el teatro
isabelino y del siglos de oro espaiiol, el teatro épico, el de Lorca, y por supuesto el
contemporéneo. La gran imagen que puede formar este tipo de teatro es, al contrario del
“estdtico” una imagen visualizable complejisima, dispersa en un montén de imdgenes
visibles.
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en cardcter de representacién figurativa de una idea.'" Se le da una
apariencia, un movimiento. El actor hace su propia edicién de las imdgenes
que puede crear con su cuerpo, tanto como para anclar una idea sobre su
personaje como sobre el resto del mundo, el espacio en el que estd. Es una
imagen auténoma que se inserta en otra para transformarla y asi se agrega y
agrega sentido a esa imagen nueva.

Y hasta qué punto es una figura auténoma. Hasta el momento hemos
dejado de lado aquello que adjudicamos por excelencia al dramaturgo. La
historia. Sabemos de ante mano que la historia es un complejisimo haber del
hombre. Es discurso, relato y diégesis. El tipo de relato se moldea a través de
lo que el discurso hace sobre la diégesis. El relato es la forma que adquiere
la diégesis resignificada por el discurso, por lo que quiere decir alguien con
el relato. La diégesis es el relato puro sin discurso, pero esto dificilmente
existe. La historia que cuenta el dramaturgo no sélo sufre esta
descomposicién, sino que ademds se le trepan discursos distintos en el
proceso mimético del que hablamos en el capitulo tres. A diferencia de
Gutiérrez Flérez que divide entre diegético y mimético en sus dos fases del
teatro, nosotros advertimos tres fases y todas miméticas que ademds
contienen una diégesis. Si no creemos que en verdad exista un relato puro,
sino solamente como elemento tedrico que estd implicito en cada paso de la
mimesis, pues estd en el pensamiento como representacion aunque no como
sustancia, como dirfa Colli, de la historia ya modalizada. En el teatro,
insistimos, la historia es contada por varios elementos de distinta

materialidad pero en su mayoria visuales, lo que se trata de visualizar es la

1% Cosa que deberian hacer verdaderamente los politicos y asumir sus roles como lo hace
un actor en su personaje cediendo su ser a un objetivo y cumpliendo con plena conciencia
de que no es €l (el rol) sino el otro (su persona) quien en efecto realiza ese objetivo.

151 151



diégesis, hacer un relato visual que nos conecte con esa representaciéon que
es testigo del nexo entre sujeto y objeto, en tanto que la R es un discurso a
partir de imdgenes. La diégesis no es auténoma porque lo que consideremos
diegético puede no serlo para otra entidad dentro del mismo discurso, el
personaje entra dentro del discurso pero también es discurso de si mismo,
por esto es auténomo, més no independiente ya que para formarse como tal,
la diégesis debe haber sido transferida a él, debe haberse sucedido del
proceso mimético en sus tres fases. Todo cuenta la historia aunque no sea la
historia en si y la historia no necesariamente cuenta visualmente con esas
cosas que la acaban por transmitir en el escenario.

Asi podriamos decir que vamos de la diégesis al hecho escénico por
medio de la mimesis, el texto escrito es s6lo un vinculo entre el objeto y el
sujeto. La dramaturgia y no el autor dramdtico, es lo que prevalece en el
proceso teatral. El dramaturgo como escritor hace la dramaturgia (proceso
mimético) de la diégesis, el director hace la dramaturgia a partir de la
historia del dramaturgo, la pone en escena, y el actor hace su dramaturgia al

imponer su discurso sobre el relato del director.

A diferencia del cine, el teatro no parece haber demostrado manejar
un punto de vista, o mejor digamos que no estd anclado del tode. Hablemos
primero del recorrido de la vista sobre la imagen escénica. Por lo general
llamard nuestra atencién el centro. El poder del centro en realidad es una
focalizacién natural. El manejo compositivo de la imagen sobre el escenario
desplazard o concentrard este punto y se construird alrededor de €l. Hasta
aqui podemos hablar de los elementos de la composicion plastica, volumen,
forma, tendencia, peso, color, saturacién, equilibrio, etc. todos ellos

elementos también significativos y por ende draméticos, en tanto que

152 152



comuniquen algo relevante al discurso, son parte de la accién porque la
abrazan, la contextualizan, la permiten o la impulsan. En seguida tenemos
que incluir los elementos méviles. A diferencia de la pintura los elementos
plésticos (escenograficos, y luminicos) del teatro pueden tener su propio
movimiento hasta el punto de cobrar vida y realizar su propias acciones.
Recuerdo un espectdculo teatral en homenaje a Matias Goeritz, con
escenografia de Jorge Ballina y Alejandro Luna en la que el personaje
principal era la reproduccién de una pieza del homenajeado, “La serpiente”,
escultura de Goeritz que se encuentra en el jardin a la entrada del Museo de
Arte Contempordneo de la Cd. de México. En esa puesta en escena'”’ la
escultura se movia por el escenario y contenia la accién a tal punto que era el
objeto el que atrapaba a los personajes y por si mismo realizaba acciones
ademd4s de crear espacios nuevos. Tal como el cine, el teatro puede focalizar,
encuadrar'®, enmarcar por supuesto y hasta realizar una especie de
acercamiento, no solo con la luz, o con el movimiento fisico del actor o de
un objeto hacia el piblico, sino por los gestos y los parlamentos de la acci6n.
La composici6én entonces, ya que ahora también incluimos a los actores, es
absolutamente mévil. Aun cuando se tenga un espacio vacio o una
escenografia inmovil otros elementos se moverén, articulando asf una nueva
imagen, una composicién distinta, pues a cada idea, a cada accién
corresponde una imagen, esta debe ser significativa o cuando menos

apropiada. En el caso del espacio vacio la cuestion de lo visulaizable se

' Utilizamos este término porque por principio de cuentas habia un texto a priori que
fue puesto junto con el otro texto, visual: la escultura, reproducida y representada en este
escenario para conformar un texto de representacion ulterior. Esto es precisamente lo que
llama nuestra atencién.

' En la misma representaci6n se usaban cuatro pantallas opacas, negras, que reducfan el
marco del escenario para encuadrar la accién en un espacio mds pequefio. La luz
ficilmente realiza esta operacién,
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vuelve contundente. La plasticidad radicard principalmente en el actor, lo
visual estrictamente se concentrard en el espacio vacio que tendrd una
significacion precisamente por la afectacién que sufrird por la presencia del
actor... por mas negro que esté, algo distinto se vera.'”

Como el cine tiene la capacidad técnica (y como dice Lotman,
poética) de crear una subjetividad que fija para su representacion, nos puede
presentar distintos puntos de vista, lo mismo seria decir que hay distintos
narradores y que pueden narrar cémo ve la mirada a quién le pertenece esa
subjetividad. Por otro lado, también puede crear imdgenes objetivas, que no
estdn siendo, por convencién, miradas mas que por el espectador, momentos
en los que el espectador es parte de la narracién. Mientras tanto a menos que
se establezca una serie de narradores como personajes, en el teatro siempre
hay una imagen objetiva. No nos cuenta c6mo mira alguien sino cémo se ve
lo que sucede, el punto de vista le corresponde al publico solamente. A lo
que més llega el teatro es lograr una empatia del espectador hacia uno o
varios personajes, acercdndose a una visién subjetivada de todo lo que
sucede. Esto nos remite ademds a lo que deciamos arriba sobre el recorrido
de la mirada sobre la imagen. El director y los actores a través de los
distintos recursos a su alcance, pretenden llevar la atencién del piblico a
cosas especificas, sin embargo por lo general, no desaparece el resto de la
imagen. En un cuadro en el que miramos a los ojos primero y luego distintos
elementos nos guian para leerlo, no desaparece la frente o la barbilla sélo

porque no estamos focalizando en ellos. En el cine no sélo focalizamos a un

' El trabajo de Peter Brook es respetado por esto. Antecediendo a éste, el trabajo de
Jerzy Grotowski, que a mi parecer, sélo erré en despreciar el texto por no entenderlo
como una unidad de sentido con una estructura, que puede ser escrita 0 no, ya que
precisamente lo que creaba era un texto muy aparte del texto literario sobre el que se
basara, sus actores se involucraban en la dramaturgia de manera ejemplar.
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punto determinado por la composicion de la imagen sino que esa
focalizacién puede venir desde la pelicula ya encuadrada para los
espectadores, y si desaparecen todos los otros elementos ya que quedan
fuera de campo. De regreso al escenario y atendiendo a lo que afirmamos
acerca del encuadre y el marco, hasta ahora no conocemos la maquinaria que
nos permita la eficacia y eficiencia de la cdmara para transformar la imagen,
pero como en el cine ello parte de la dictaminante historia. Las elecciones
materiales que se hagan estardn en relacién a la diégesis y asi creardn el
discurso. El discurso en el teatro no puede negar su materialidad y su
cardcter polisémico pero sobre todo mimético. Ello no va en detrimento
suyo, sino por el contrario lo enriquece incalculablemente. La posibilidad de
la simultaneidad, por ejemplo, es determinante en el teatro y penosamente
poco utilizada. La simultaneidad en el cine es s6lo una convencién que, otra
vez, parte de la historia y s6lo se puede hacer si se separan las imdgenes en
un gran marco, la pantalla, encuadradas distintas imédgenes (véase, por
ejemplo, The Pillow Book (1999) de Greenaway, o recientemente Kill Bill
(2003) de Quentin Tarantino), en el teatro en el mismo marco (el escenario)
suceden, como en la vida, las cosas simultineamente. En ese sentido es mas
econ6émico y da mayor libertad. Un over shoulder cinematografico pretende
instalar al espfa del espectador situdndolo del lado del receptor sin perder la
referencia del emisor o viceversa, imita el movimiento de la cabeza de quién
mira a los que conversan y actualiza el didlogo de quien se encuadra, en el
teatro el espectador decide mantener su mirada en el que escucha o en el que
habla, puede tratar de concentrar su mirada en ambos, fijarse en las manos y
no en la cara o atender algo de la escenografia mientras escucha. El cine por
su parte imita la simultaneidad del teatro con la profundidad de campo y los

distintos planos en los que se puede dividir su imagen, pero lo hace de forma
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lineal. Por otro lado el teatro tiene que atender a la isdptica si quiere
estandarizar una mirada para todo el piblico.

Finalmente podemos incluir en la imagen teatral la division que
hiciere Delleuze acerca de la imagen movimiento, sin la apariencia de
movimiento sino con el movimiento real. La imagen pulsién, afeccién y
accién concurren en el teatro bajo un marco distinto y un paradigma mds
amplio. Lo que enmarca la imagen teatral no sélo es la boca escena de un
teatro a la italiana, las posibilidades espaciales del teatro son miiltiples y
desde alli se enmarca el espacio representacional, dentro de ese marco, claro
que se van construyendo marcos por todas partes: anclados algunos por el
texto dramético, otros por el director en el texto teatral, y otros por los
actores en el texto representacional. Ademés, no podemos olvidar aquellos
que “hace” el piiblico. Ellos enmarcan con sus ojos y con su atencion,
debido a su necesidad de comunicarse con lo que ve. Primero focaliza y
luego, a través de su conocimiento (el bagaje cultural, conocimientos
especificos y otros que alli aprende) da sentido a esa imagen dentro del
discurso que va generdndose. Los marcos pueden estar distribuidos en el
tiempo y el espacio. Cuando observamos el primer cuadro de una obra todos
los elementos querrdn probablemente crear una atmdsfera que luego ird
cobrando otros significados, esas imdgenes que nos presentan mds la
plasticidad y materialidad del &mbito escénico son equiparables a la imagen
pulsién. Y por supuesto que podemos incluir las subdivisiones delleuzinas
al respecto. Los estados de la imagen, sélido, liquido y gaseoso son posibles
en el teatro también. Nos parece muy justo pensar en que la imagen
afectiva, como en el cine, se refiere al gesto y al gestus* del actor, siempre
con la posibilidad de ir ligada o inscrita dentro de otras imégenes o efectos

de la imagen, hablamos de los otros elementos escénicos desde el didlogo
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hasta la iluminacién. La imagen accion tiene su referente en la diégesis y se
va dando de momento a momento, es el cambio de una situacién a otra,
entendida, por supuesto, como un marco no fisico sino como un scenario.

Es muy claro que un director puede crear las distintas imdgenes de las
que hablamos pero no es tan evidente qué hace el dramaturgo. Ante todo
éste provoca la necesidad en el discurso escénico. En el mayor de los casos
los dramaturgos se dan por satisfechos con que se cuente una historia, que
los didlogos se digan de la manera adecuada para dar el cardcter légico al
personaje que desencadenard las distintas acciones que promuevan el
desarrollo marcado por el texto hasta su culminacién, que el director maneje
las tensiones que provocan la intriga y el suspenso y en iltima instancia que
el piblico reaccione de la manera esperada. Sin embargo, en estos tiempos
postmodernos desconstructivos y hermenéuticos donde dios ha perecido, el
estado se tambalea y la axiologia es una marafia, no nos parece conveniente
que el autor dramatico solicite que se le “respete” cuando el lenguaje visual
lo ha superado. Sin ser deterministas el piiblico no parece interesarse por los
grandes temas de la filosofia de manera abierta y entusiasta y mucho menos
que le delimiten un punto de vista sobre cualquier tépico por medio de
palabras que no entiende, sino por el contrario parece querer dar su punto de
vista y sentirse igualmente desconcertado como en la vida mecanizada, estd
dispuesto a sacrificar el simulacro que vive de lunes a domingo por una
nueva realidad, y no se puede ser realista.

A mi parecer nos hemos acercado a linderos similares a los de la
Roma decadente y la vulgaridad de la Edad Media. El pueblo, lejos de esa
utopfa marxista en la que puede dirigir su vida, se ha sumido en una
expectativa pasiva, donde los poderosos tienen acceso a la alta cultura y

éstos determinan qué pueden o no saber sus subalternos. Como en el
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medioevo, no se ha paralizado el teatro, el discurso escénico se ha
alimentado del desmt‘erés por la palabra y ha generado un sin fin de medios
audiovisuales espectaculares para divertir a la gente; y como en el fin del
imperio Romano, Séneca lefa sus obras a un reducido niimero de “famas”,
todos los “crondpios” se esconden al no poder comunicarse con nadie y estar
amenazados por la incomprensién de los que no ven mds que la apariencia
del simulacro, los leones comiéndose a los cristianos.

El dramaturgo debe comprender su situacién mévil y anénima; por un
lado puede convertirse en dramaturguen, esa figura alemana que se vuelve
gendarme de la dramaturgia en todas las fases del proceso teatral. Por otro
lado puede convertirse en actor y a partir de su cuerpo, de su imagen, crear
el discurso teatral. Pero también puede volver a ser poeta, dejar de escribir
guiones, asumir que su trabajo se disipard en el tiempo y en el espacio, y
permitir que la(s) lectura(s) de lo que escriba sea la complecién de su sentir
y de su visién del mundo. Si es cierto lo que afirmamos sobre los tres tipos
de imagen (visible, visual y visualizable) el autor dramético puede dejar de
lado el formato habitual del texto que promete lo visible para hacer las veces
de close caption del texto auditivo (literario) y crear uno nuevo visual y
visualizable que no echa la literatura a los leones y mejor se vuelve el
rugido que actualiza al leén. Un texto que en vez de alejar el discurso del
director del texto autoral para dejar sélo algunas de sus marcar en el texto
representacional, que lo acerque con la absoluta certeza de que lo que ha
escrito no tiene sentido alguno al menos de que cobre vida, de que en la
postrimeria de la semiosis no importa la forma en la que ha hecho su texto
sino el contenido, y tal vez si el contenido estd bien delimitado por su forma
entonces ese contenido textual serd la forma teatral. El texto dramético no

tiene por qué escribirse antes del texto representacional ambos pueden irse
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configurando para terminar en la mimesis Il sin intermediacién de la
mimesis II'. Yo apostaria, a su vez, por la ambigiiedad del contenido, (no
del tema) porque al decir que éste esté delimitado no queremos decir fijado.
Si las imdgenes son claras en su forma no quiere decir que el significado sea
obvio, por el contrario, si los significados de los signos textuales se
convertirén en significantes del signo espectacular, lo que se debe procurar
es crear las mismas denotaciones y expandir las connotaciones, y regodearse
en la polisemia; el significado no se puede atar tan facilmente y por eso el
dramaturgo debe ceder la poesia a los creadores escénicos.

Hay cosas que vemos en el cine que el teatro no puede hacer pero eso
s6lo si hablamos nada més de los aspectos que tienen que ver con la estética,
el problema del dispositivo y su copia o reproduccion integra y material,
pero hay otras muchas que el teatro no estd haciendo o adoptando, si
consideramos los avances del cine con respecto a la narracién, la concepcion
diegética, la imagen, que tiene la fuerza para disparar un sin fin
posibilidades de recursos propiamente teatrales y dramatirgicos novedosos,
eficientes y eficaces.

Para finalizar hay que advertir que por lo extenso del tema este
trabajo por méds que quisiere convertirse en una propuesta formal para que
los artistas teatrales busquemos en la imagen el sema de la teatralidad, atin
quedan muchos cabos sueltos que el lector probablemente echard en cara, y
quizds serd mejor decir que hemos expuesto tan sélo un esbozo del las
latitudes a las que se pueden llegar. En definitiva, traeré a colacién una
anécdota que me conté mi hermano mayor, que por su cardcter personal me
obliga una vez més a pasar a la primera persona. No s€ si sea veridica pero
lo que importa es lo que significa y significé para un servidor. Braulio, mi

hermano, estudiaba Filosofia en la misma facultad de la que ahora espero
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recibirme, y yo seis afios menor que él me interesaba mucho en las
cuestiones filoséficas del arte a causa de mis inquietudes y mi precocidad.
Ademds era divertido discutir con €l porque yo por lo general me limitaba
tan solo a contradecirlo y asi €l entraba en una especie de trance apasionado
por hacerme entender la verdad de las cosas. En fin, en medio de una de esas
acaloradas discusiones al ritmo de The Greatful Dead, me contaba que Frank
Zappa, famoso rocanrolero alternativo, y excéntrico guitarrista, dijo una vez
para responder a una pregunta acerca de su misica (no sé la pregunta
especifica): “To talk about music is like dancing about architecture™, Esa
frase se me qued6 grabada por el resto de mis dias y me parecié anos
después que era aplicable casi a todas las artes excepto por la literatura. Sélo
podemos descubrir la verdad de las cosas, y mds en el teatro, haciendo las
cosas. Lo que podamos descifrar en la teoria no serd més que la verdad de la
praxis de haber desarrollado esa teoria. La teoria en el teatro debe de ser la
praxis. No puedo hablar del teatro solamente asi como no puedo sélo escribir
teatro, hay que vivirlo, hay que actuarlo y alli comprobar este estudio que no
puede, sobretodo, pretender tener la tltima palabra. Por tltimo, el teatro, y
antes que nadie la figura del dramaturgo, debe entender y asumir sus limites
y aunque tenga que hacerse a un lado por un tiempo en el que la sociedad
consume para no aburrirse, (no consume literatura pero si especticulos),
también debe mantenerse en contacto con aquello que enajena al hombre y
conservarse siempre como bastién de la naturaleza humana, como artista y
cientifico integral considerando que toda teoria artistica (por mds cientifica

que se suponga) nace de una visién personal, de una necesidad interna y

" Hablar sobre misica es como bailar sobre arquitectura.
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espiritual, por lo que su subjetividad se enaltece y pertenece, no obstante, a

un sentimiento universalista donde se puede ser verdaderamente libre.

Como colofén quisiera hacer un llamado a todas las instancias
académicas pertinentes y en especial al comité académico del Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro para que se ponga en marcha el nuevo plan de
estudios que hemos esperado tantos afos, en el que debe incluirse los
estudios sobre semiética y antropologia teatral; entendiendo que ambas
ciencias son indispensables para comprender y expandir los conocimientos
sobre nuestra préctica como proceso de significacién y comunicacién en
estos tiempos; entendiendo que el teatro no es una préctica transhistéica o
transcultural y que a partir de estas reflexiones abarcaremos mds del
conocimiento del hombre y podamos producir més, conciente y libremente.
Ademds de instar a los altos mandos de esta Universidad a abrigar mds el
estudio del teatro en ella, designando mds recursos a €ste colegio para
instalaciones dignas y maestros totalmente capacitados recordando, y que
este trabajo sirva de ejemplo, que no se trata del estudio literario solamente
de un género en particular, sino de una prictica artistica milenaria y
complejisima que s6lo abarca a la literatura desde el punto de vista mas
prictico que es la re-presentacién y que sin texto puede nacer un trabajo
escénico, un hecho cultural de gran complejidad que requiere de un estudio
especifico no solo en las letras sino en todo lo que compone al especticulo

dramatico, sus creadores y la sociedad de donde nace y a la que va dirigido.
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Glosario

El presente glosario contiene algunos de los términos y conceptos utilizados
con mayor frecuencia en este trabajo, no los incluye todos, en particular los
que especificamente se definen en el cuerpo de la tesis, y los que aparecen
solo con los fines que le corresponden a la argumentacion de ese concepto o
término en su momento pero que no forman parte fundamental de este
trabajo. Sin embargo creemos que seran de gran utilidad estas definiciones y
apuntes sobre los temas mas complejos al que el lector puede referirse para

recordar, actualizar o ampliar su entendimiento de ellos.

Actos de habla: “Al enunciar una frase cualquiera, se cumplen tres actos
simultdneos:

un acto locutorio, en la medida en que se articulan y combinan sonidos, y
también en la medida en que se evocan y combinan sintdcticamente las
nociones representadas por las palabras.

Un acto ilocutorio, en la medida en que la enunciacién de la frase constituye
de por si un determinado acto (una determinada transformacién de las
relaciones entre los interlocutores; cumplo el acto de prometer al decir:
“Prometo...”

Un acto perlocutorio, en la medida en que la enunciacién sirve a fines mds
lejanos y que el interlocutor puede no comprender, aunque domine
perfectamente la lengua. Asi, interrogar a alguien podemos tener la intencién
de ayudarlo, de peﬁurbarlo, de hacerle creer que apreciamos su opinidn,

etc.” (Austin en Todorov).
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Cédigo: Es el conjunto de signos o sefiales creadas por el hombre con el fin
de comunicarse. Parte del esquema de comunicacién planteado por
Jakobson; en lo que estd codificado el mensaje.

“Es un sistema de significacién que reiine entidades presentes y ausentes.
Siempre que una cosa MATERIALMENTE presente a la percepcién del
destinatario REPRESENTA otra cosa a parir de reglas subyacentes, hay
significacién”. (Umberto Eco, TRATADO DE SEMIOTICA GENERAL, p.
25).

Diégesis: Es un término de origen griego (diégesis) cominmente emparejado
con el de mimesis. Significan, respectivamente, relativo e imitacion y se
emplean hoy en la estilistica y, por supuesto, en teoria de la literatura para
designar grados diferentes de distancia narrativa. En su Republica, Platén
diferencia tres tipos de discurso: el diegético, el mimético y el compuesto.
En el primero de ellos, el poeta habla en su propio nombre; en el segundo, el
poeta habla pero haciéndonos creer que oimos la voz de sus personajes; y en
el tercero se da una combinacién de ambos.

“es la oposicién entre el relato como material y el discurso como utilizacién
individual de este relato, construccién que deja siempre la huella de la

instancia enunciativa.”(Genett).

Doble articulacién: “Articulacién se refiere a cualquier forma de
organizacion que engendra distintas unidades combinables”... “El habla
puede ser analizada en morfemas, es decir unidades significantes o unidades
de sentido que constituyen la primera articulacion. Estas unidades son

ademas analizadas dentro de lo sinsentido, es decir las unidades puramente
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distintivas del sonido o fonemas que constituyen la segunda articulacién”.

(Martinet en Stam et al).

Drama: En griego drama accién. “En el sentido general, el drama es el
género literario compuesto para el teatro, aunque el texto no sea
representado. Obra dramdticas solamente la denominacién para este tipo de
texto” (Pavis)

Opuesto a teatro que incluye el drama, no como texto escrito sino como el

contenido. El drama sucede en el teatro y en la obra escrita.

Elipsis: Figura de construccién que consiste en omitir en la oracién una o
mds palabras, necesarias para la recta construccién gramatical, pero no para
que resulte claro el sentido.

“El tiempo pasa en la historia mientras que no transcurre tiempo en el
discurso. Las elipsis permiten a los realizadores cinematogréficos eliminar
por montaje hechos que carecen de importancia, para seccionar
dramaticamente relaciones causa efecto, y cubrir de forma econdémica

amplios periodos de tiempo de la historia.” (Stam, et al.)

Focalizacién: El término fue introducido por Gérard Genet para diferenciar
la actividad del narrador que relata los hechos del mundo ficcional de la
actividad de los personajes desde cuya perspectiva los hechos son percibidos
o focalizados. La distincién entre el narrador y el focalizador es
cominmente descrita en la teoria literaria como una distincién entre el
agente “que habla” y el agente “que ve” (Stam et al.)

Insistencia del autor en una accién o un carécter particular para subrayar su

importancia. Este procedimiento se aplica también en el teatro: el
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dramaturgo, teéricamente ausente en el universo dramdtico, interviene de
hecho en el desarrollo de conflictos y en la singularizacion de los personajes

principales, subordinando el resto de los elementos focalizados. (Pavis)

Funcién (segin Jakobson): Jakobson termina la exposiciéon de su teoria
recordando que la funcién principal del lenguaje es la de comunicar y que
los actos comunicativos no tienen por qué manifestar una unica funcién, sino
que lo normal es que aparezcan varias mezcladas, aunque en cada caso

pueda predominar una sobre las otras.

Funciones Lingdisticas (valido para todas las formas de comunicaci6n)
Roman Jakobson

. FUNCION REFERENCIAL.- Define las relaciones entre el
mensaje y el objeto. Formula a propésito del referente una informacidn
objetiva, observable y verificable.

. FUNCION EMOTIV A .- Define las relaciones entre mensaje y
emisor. Es la actitud con respecto del objeto. Deseable, detestable,
respetable, ridiculo.

. FUNCION CONNOTATIVA.- Define las relaciones entre el
mensaje y el receptor, pues toda comunicacién tiene por objeto.obtener una
respuesta de este dltimo. Puede dirigirse a la inteligencia o la afectividad del
receptor.

. FUNCION POETICA O ESTETICA .- Define la relacion del
mensaje consigo mismo. En las artes, el referente es el mensaje.

J FUNCION FATICA.- Tiene por objeto afirmar, mantener o

detener la conversacién. Ej: Chats, Ritos solemnes, Ahd.



. FUNCION METALINGUISTICA.- Define el sentido de los
objetos que corren el riesgo de no ser comprendidos por el receptor. Ej: Pies
de pédgina, comillas, etc.

(Luis Martinez)

Gestus: “La expresién mimética y gestual de relaciones sociales entre

personas en un periodo”. (Brecht, en Stam, et al.)

Hiato: Disolucién de continuidad, interrupcién o separacién espacial o

temporal.

Icono: Un signo es icénico cuando “puede representar a su objeto sobre
todo por semejanza. Decir que un signo es semejante a su objeto no es lo .
mismo que decir que tiene las mismas propiedades. En cualquier caso
existes el concepto de semejanza que tiene un cardcter cientifico mis preciso
que el de tener las mismas propiedades o de parecerse a é1.”

“La forma mds directa de hacer conocer un objeto a otro es presentarle el
propio objetol[...]En su defecto, se puede presentarle una “imagen”, es decir
otro objeto que se parezca al primero lo més posible y despierte los sentidos

de la misma manera.” (Martinet, p.61)

Imagen: Conjunto de signos que expresan un significado en su totalidad,
interpretada como un texto.

A propésito de la imagen el Diccionario de Pavis dice que “se a ha erigido
en nocion que se opone a las de texto, fébula o accién. El teatro, habiendo

reconquistado completamente su naturaleza visual de representacion, llega
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incluso a invocar una sucesién de imédgenes escénicas y a tratar los
materiales lingiifsticos y actanciales como imédgenes o cuadros...”

“...]la puesta en escena es siempre una puesta en imdgenes, pero es
relativamente imaginada e “imaginante”: el sujeto del discurso, el mundo
representado son figurados por una produccién de imdgenes que cifien de
una manera relativamente préxima las realidades de las cuales el texto habla
o sugiere.”

“...]a dimensién fantdstica y desmaterializada de la imagen, renueva el
estatuto de la representacién y del texto dramdticol...] Ia imagen no llega sin
embargo a ser inmediata e indistinta; continiia siendo una construccién de la
maquinaria teatral y posee su propia organizacién formal, que un

observador avezado recorre sin problemas.”

Indicio o indice: “Para Peirce, es un signo “en conexiéon dindmica”
(comprendida la espacial) con el objeto individual por una parte, y por otra

con el sentido o la memoria de la persona par que sirve de signo.” (Pavis)

“Casi todos los autores estdn de acuerdo en dar, como ejemplo tipico del
indicio, el humo—perceptible —que manifiesta la presencia o la existencia
de un fuego no perceptible, ya que es de dominio ptiblico que no hay humo
sin fuego.” (Martinet p. 57)

Este mismo autor diferencia entre la sefial y el indicio con el ejemplo de la
tos, una sintoma y otra fingida. Es indicio de una enfermedad o un suceso
biolégico que no puede controlar el emisor y que en si no lleva la intencién
de emitir un mensaje. La tos fingida en cambio es una sefial, pues tiene la

intencién de comunicar y provocar en el receptor una respuesta favorable.



Isotopia: (iso = igual; topos = lugar) se refiere a un concepto de significado
como "efecto del contexto", es decir, como algo que no pertenece a las
palabras consideradas aisladamente, sino como resultado de sus relaciones
en el interior de los textos o de los discursos.

La funcién de las isotopias es la de facilitar la interpretacién de los
discursos o de los textos; de hecho, cada una de ellas detecta un contexto de
referencia comiin a varias palabras, que no derive de sus significados
especificos. Esto en la I6gica de que el conjunto es algo més que la adicién
de sus elementos.

La deteccion de una isotopia, por lo tanto, no es la mera observacion de un

"dato", sino el resultado de un proceso de interpretacion. (F. Rastier)

Lenguaje: “[...]El lenguaje se caracteriza por su aspecto sistemdtico. No
puede hablarse de lenguaje si no se dispone mds que de un signo[...] se

entiende habitualmente un sistema complejo. (Todorov)

Marco: “La inmensa mayoria de las imigenes se presentan de forma de
objetos aislables perceptivamente, si no siempre materialmente, y este
cardcter limitad, muchas veces separable, o incluso movilizables de la
imagen es también uno de los rasgos esenciales que - definen el
dispositivol[...] El marco es ante todo el borde de este objeto su frontera
material, tangible.” [...] “lo que manifiesta la clausura de la imagen, en otro

sentido no tangible; es un limite sensible.” (Aumont)

Mimesis: “Mimesis significa en Aristételes conjuntamente reproduccién

imitativa, es decir: una sintesis de acciones artificiales y artisticas, de
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modo que las artificiales se ordenen a las artisticas y en ellas llegue la obra

a su término...”(Barthes)

Segin Garcia Bacca, la operacion de la mimesis incluye, desde un punto de
vista moderno, por un lado operaciones técnicas, artificios peculiares, y por
otro operaciones artisticas.

La mimesis es la imitacién o la representacion de una cosa. En un comienzo
la mimesis era la imitacién de una persona por medios fisicos y lingiiisticos,
pero esta “persona” podia ser una cosa, una idea, un héroe o un dios. En la
Poética de Aristételes, la produccion artisitica (poesis) se define como

imitacién (mimesis) de la acci6n (praxis). (Pavis)

Paradigma: Consiste en un grupo de unidades virtual o “vertical” que tienen
en comtin el hecho de mantener relaciones de similitud y contraste (es decir
de comparabilidad (y que pueden elegirse para combinarse con otras
unidades). (Satm et al.)

“En sentido amplio se llama paradigma toda clase de elementos lingiiisticos,

sea cual fuere el principio que lleva a reunir esas unidades.” (Todorov)

Plano del contenido y Plano de la expresion: Corresponden, en la teoria de
Hjemslev, al significado y al significante en la teoria del signo de Saussure.

“Mientras que, de acuerdo al primer punto de vista [el del sentido comin y
tradicional del signo], el signo es una expresidn que apunta a un contenido
fuera del signo mismo, de acuerdo a la secunda vision (la cual fue propuesta
en particular por Saussure seguido por Weisberg) el signo es una entidad

generada por la conexidn entre una expresién y un contenido.” (Hjemslev)
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Proxemia: En el teatro, la puesta en escena toma partido por cierto tipo de
relaciones espaciales entre los personajes en funcion de la obra (ideologia),
de sus relaciones sociales, sexo, etc. Cada. estética escénica tiene por tanto,
una concepcidn implicita de la proxsémica y su visualizacién influye mucho

en la recepcion del texto.” (Pavis)

Punto de vista: “Generalmente entendido como la perspectiva dptica de un
personaje cuya mirada o visién domina una secuencia, o, en su sentido m4s
amplio, la perspectiva general del narrador hacia los personajes y los hechos

del mundo ficcional.” (Stam, et al.)

Representaciéon: “La representacion teatral o la puesta en escena de la obra
de teatro es una manifestacion estética que se halla estructurada de manera
ambigua, es decir, que presenta multiples alternativas de interpretacién y es
autorreflexiva, pues atrae la atencién del destinatario sobre su propia forma.
(Eco)

[...]Estas artes se caracterizan por un doble nivel: lo representante—Ila
pintura, la escena, etc.—y lo representado —Ila realidad figurada o
simbolizada. La representacién es siempre una reconstruccién de algo
diferente; acontecimiento pasado, personaje histérico, objeto real. (Pavis)
“La palabra ‘representacion’ usada aqui no debe entenderse como traduccion
de la alemana Vorstellung, término que hecho fortuna en la filosofia
moderna, sino' mas bien con el significado primitivo de un ‘hacer reaparecer
delante’, es decir una ‘revocacién’. Asi pues, el acento no cae sobre el
‘objeto para un sujeto’, sino sobre la funcién ‘representante’, que implica

memoria y tiempo.” (Colli)
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Seiial: Es una sefia o signo emitido por un emisor o remitente para indicar
algln otro objeto, persona o lugar a un receptor, especialmente en cuenta de
la accidn a ser realizada por un receptor. Senalar con el dedo es una sefial
caracteristica, la sefial de peligro de un animal es otra. Una luz roja en un
seméforo sefiala atencién a un cédigo de tréfico en vista de un peligro
posible a futuro, pero como otras sefales, no dice qué peligro. Las sefiales
implican significados situacionales pero no referenciales. (Hunter y Whitten,
1976, ENCYCLOPEDIA OF ANTHROPOLOGY, Harper & Row)

No tiene capacidad significante alguna: s6lo puede determinar el

destinatario. (Eco)

Signo: “Un signo es algo perceptible que hace manifiesta otra cosa que, de
otro modo, no lo seria.” (Martinet) Por esto en la semidtica saussurreana el

signo se descompone en significado y significante.
Para ampliar la idea de signo segin Peirce Cfr. Beuchot, M. Elementos de Semidtica
ppl137-153

Significado: En este sentido el significado es aquello que est4 ausente.

Significante: Y el significante la materia en la que estd representado el
significado. “La parte que puede hacerse sensible se llama, para Saussure,

significante.” (Todorov)

Simbolo: Cualquier cosa —objeto, gesto, palabra— que esta en lugar de, o

represente alguna otra cosa, con la cual no tienen conexion intrinseca.



“El simbolo es un signo ‘convencional’ o dependiente de un habito
(adquirido o innato), que consiste més bien en una nueva significacion que

es un regreso a la significacién original.” (Peirce en Pavis)

Sintagma: “...Y relaciones sintagmadticas tienen que ver con las
caracteristicas secuénciales del habla, su disposicién “horizontal” en una
totalidad significante ordenada.” (Stam et al.)

“...u y v forman un sintagma en E no sélo si ambos estdn presentes en E,
sino también cuando se conoce —o se cree que poder descubrir— una

relacién sintagmatica condicionante de esta co-presencia.” (Todorov)
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