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0. INTRODUCCION

El presente trabajo de investigacion se propone ubicar el método dramatoldgico
elaborado por José Luis Garcia Barrientos, asi como el modelo tedrico que lo sustenta,
dentro del panorama de la investigacion semiotica teatral espafola orientada al desarrollo
de una metodologia critica teatral con estatuto cientifico.

Esta investigacion persigue los siguientes objetivos:

- Ubicar sincronica y diacronicamente la aportacion de José Luis
Garcia Barrientos en el ambito de la investigacion semiodtica teatral espafiola;

- Ofrecer una vision de conjunto acerca del modelo dramatoldgico de
José Luis Garcia Barrientos y de sus bases epistemologicas;

- Evaluar el alcance y la operatividad del método dramatoldgico en
relacién con otros métodos criticos desarrollados en el &mbito de la investigacion

semidtica teatral espafola.

En primer lugar, diré que la eleccion de este tema para realizar este Trabajo Fin de
Master tiene origen en un interés personal y continuado en mis afios de formacion hacia la
semiotica teatral, como disciplina orientada al estudio y la sistematizacion cientifica de un
objeto dificil por su caracter efimero y cambiante como es el hecho teatral.

La decision de centrar el trabajo de investigacion en la obra de Garcia Barrientos
surgio de la propuesta inicial de mi primer tutor, el prof. Dominguez Caparrés, pero en vez
de optar exclusivamente por aplicar el método dramatoldgico al estudio de un texto
dramatico, me animé a ahondar en cuestiones mas tedricas surgidas de la observacion, en
una primera inspeccion bibliografica, de las diferencias entre los planteamientos de Garcia
Barrientos y los de otros autores con los que habia entrado en contacto en los estudios de
este Master. Necesitaba profundizar en sus presupuestos tedricos, entender como se
ubicaba en el amplio campo de la investigacion semidtica y de la teoria literaria en general,
y al no encontrar un manual, libro o articulo en el que se resumiera en un Unico lugar esta
informacion, decidi emprender el camino de investigarla yo misma y reunirla en este
escrito.

De este modo, considero que podra aportarse informacion de interés a la
investigacion en Teoria Literaria en general y semidtica en particular, ofreciendo una
exposicion global de los presupuestos tedricos de este autor que de otra manera se

encuentran especificados en diferentes lugares de su vasta bibliografia, a la vez que su se



pone en relacion su teoria con otros autores fundamentales en la investigacion semidtica
espafola, comparacion que no se encuentra recogida en ninguna fuente hasta donde ha
alcanzado mi investigacion. Por otro lado, constituye la oportunidad de ofrecer una vision
de conjunto sobre un aspecto concreto de la teoria teatral espafiola, como es la creacion de
un método analitico, que tampoco he encontrado reunida en una unica fuente, y asi también
ubicar a las diferentes metodologias de analisis teatral a las que puede acceder el estudiante
o el investigador en una perspectiva historica, dentro de su paradigma tedrico.

El método elegido para lograr este resultado ha sido el de una comparacion
sistematica entre el modelo y método dramatologicos de Garcia Barrientos y algunas de las
principales aportaciones para el desarrollo de una metodologia critica, considerando sus
bases epistemologicas, enfoque, estructura y operatividad.

Para ello, ha sido necesaria en primer lugar una investigacion exhaustiva acerca del
autor, llevada a cabo a partir de una seleccion de sus monografias, articulos y aportaciones
en obras colectivas, que se encontrard recogida en la bibliografia final de este trabajo.
Dichas obras se encuentran facilmente accesibles en bibliotecas tradicionales y digitales.
Al mismo tiempo, ha sido necesario obtener una vision de conjunto de la evolucion de la
investigacion semiodtica teatral en Espafia y de su estado actual, en relacién con otros
ambitos de la investigacion en Teoria de la Literatura. Para ello, he recurrido,
principalmente, a monografias y articulos del prof. Romera Castillo, asi como al
fundamental Estilistica, poética y semiotica literaria de Alicia Yllera (1986), que junto con
La semiologia del teatro de Antonio Tordera (1988) y Elementos para una semiotica del
texto artistico de Talens, Romera Castillo, Tordera y Hernandez Esteve (1980) han
constituido las referencias mas importantes para obtener informacion general sobre el tema
hasta la década de los afios ochenta. Para su evolucion a partir de finales del siglo pasado,
he seguido el panorama trazado por De Marinis en su Comprender el teatro. Lineamentos
de una nueva teatrologia (1997). Para una vision general en ambito espafiol, me he
remitido sobre todo a la descripcion de las grandes tendencias que vertebran la
investigacion en Teoria Literaria y Teoria Teatral contemporanea que encontramos en el
capitulo “Los afios de la teoria” de Jos¢ Maria Pozuelo Yvancos, inserto en el octavo
volumen de su Historia de la literatura espaniola (2011), y en Las ideas teatrales en
Esparia (2015) de Mariangeles Rodriguez Alonso.

A partir de este estudio general ha sido posible seleccionar aquellos autores que de
manera mas concreta han realizado aportaciones significativas orientadas al desarrollo de

una metodologia critica: primeros entre todos, por nivel de desarrollo, los estudios de M.*



del Carmen Bobes Naves, y después los métodos elaborados por Fabian Gutiérrez Florez,
Ana Patricia Trapero Llobera, Manuel Sito Alba, Jorge Urrutia, Antonio Tordera y José
Romera Castillo.

En segundo lugar, ha sido necesaria una investigacion mas especifica sobre estos
autores, llevada a cabo a partir de sus obras y articulos publicados, también de
relativamente facil acceso en bibliotecas municipales o provinciales y, sobre todo, en
bibliotecas universitarias especializadas, como la Biblioteca del Centro Asociado UNED
de Cdrdoba, la Biblioteca de la Facultad de Filosofia y Letras y de la Facultad de Ciencias
de la Educacion de la Universidad de Cordoba y la Biblioteca de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Malaga. Esta segunda investigacion estaba enfocada
especificamente a extraer la informacion necesaria para realizar una comparacion entre el
modelo dramatologico de Garcia Barrientos y los modelos teéricos desarrollados por los
autores citados. Para ello, se seleccionaron previamente algunos aspectos que serian
objetos de comparacion en uno y otros: la definicion del objeto teodrico, el enfoque
semiodtico, el corpus de analisis abarcado por el método critico, su estructura y referentes
principales.

Paralelamente, ha sido necesario un estudio en profundidad de la propia teoria
formulada por Garcia Barrientos, para comprender sus principios epistemologicos y asi
poder llevar a cabo la comparacion propuesta. Conforme avanzaba en el estudio teérico del
modelo, se hacia evidente la necesidad de completarlo con una aplicacion practica del
método, no finalizada al comentario sino a proporcionar material Util para el trabajo
comparativo con las otras metodologias.

Para ello, existian varias opciones: escoger un Unico método alternativo como
término de comparacion y llevar a cabo el andlisis completo de una obra con ambos para,
después, sacar conclusiones sobre sus ventajas y desventajas, similitudes y diferencias;
trabajar con varios métodos sobre diferentes obras que pusiesen de manifiesto éste o aquél
aspecto significativo para la comparacion; analizar una obra concreta con el método
dramatologico y, alli donde fuera relevante, hacer referencia a los aspectos
complementarios, opuestos o similares de las demés metodologias.

Finalmente, tras comentar todas estas opciones con mi actual tutora, me he
decantado por la ultima opcidn: analizar con el método dramatoldgico una obra dramatica
y, en paralelo, una puesta en escena de la misma, haciendo puntualmente referencia a las
otras metodologias en algunos aspectos relevantes para una comparacion. Esta opcion no

solamente permitiria experimentar con la aplicacion del método dramatoldgico tanto al



texto dramatico como a la puesta en escena, sino también abarcar el trabajo comparativo de
una manera global, sin necesidad de cefiirse exclusivamente a un uUnico término de
comparacion.

La obra elegida para el analisis ha sido E/ Caballero de Olmedo de Lope de Vega,
obra dramatica compuesta en 1620 y publicada por primera vez en 1641. La eleccion de
esta obra se debe a que, al tratarse de un texto cldsico y conocido, con abundante
bibliografia de referencia, permitia centrarse mas en el proceso de andlisis en si y en la
evaluacion de las herramientas utilizadas que en el comentario del significado del texto,
que no era el objetivo final del analisis. Por otro lado, el propio Garcia Barrientos, en una
entrevista concedida a la UNIR (2015), senalaba como, en ocasiones, el analisis de los
textos clasicos pueda desentrafiar un reto aun mayor que algunas obras consideradas
‘posdramaticas’.

El texto de referencia para el analisis ha sido la edicion de El Caballero de Olmedo
de Francisco Rico, de la editorial Catedra (2021). Para ¢l estudio se ha utilizado también la
grabacion audiovisual de El Caballero de Olmedo en la version producida por la Joven
Compafiia Nacional de Teatro Clasico en 2014 bajo la direccion de Lluis Pasqual,
disponible para su visionado en la plataforma de préstamo de contenido digital

especializado Teatroteca, dependiente del Centro de Documentacion Teatral del INAEM

(www.teatroteca.teatro.es); asi como los recuerdos personales de la asistencia a una
representacion de dicha produccion que tuvo lugar el 1 de agosto de 2015 en el Teatro alle
Tese de Venecia en ocasion de la Biennale Teatro 2015.

El andlisis se ha conducido principalmente siguiendo las pautas expuestas por
Garcia Barrientos en Como se analiza una obra de teatro. Ensayo de método (2017),
aunque también se han tenido presentes Anatomia del drama (2020), Como se comenta una
obra de teatro. Ensayo de método (2017) y, en menor medida, Andlisis de la dramaturgia
espanola actual (2016), compilacion de comentarios de dramaturgias contemporaneas
escritos por varios autores bajo la direccion del propio Garcia Barrientos.

La propia estructura de la investigacion ha determinado, en ultima instancia, la
estructura misma de la exposicion. El trabajo se divide en tres capitulos, precedidos por la
presente introduccion y coronados por una conclusion mas una bibliografia final.

El primer capitulo, de caracter introductorio, pretende ofrecer un estado de la
cuestion acerca de la evolucion de la investigacion semiotica teatral en Espafia y del
desarrollo de una metodologia critica teatral, necesario para la correcta ubicacion de la

dramatologia en la teoria teatral espafiola. Tras ofrecer una panoramica historica de la



disciplina semidtica teatral, la exposicion centra su atencion en la investigacion espafiola,
trazando sus avatares desde los primeros atisbos a finales de la década de los sesenta hasta
las tendencias contemporaneas en el estudio del teatro. Después, el capitulo profundiza en
un aspecto teoérico concreto de la investigacion semidtica del teatro como es la creacion de
un método de andlisis como herramienta para alcanzar una teoria cientifica del arte, asi
como en algunos de sus problemas epistemologicos mas relevantes, como son la licitud del
enfoque semidtico sobre el teatro, la definicion del objeto tedrico y el problema de la
segmentacion y la unidad teatral. Este capitulo se cierra con la exposiciéon de siete
metodologias de andlisis semioldgico del teatro formuladas en el &mbito de la teoria teatral
espafiola entre 1978 y la actualidad, destacando de cada una sus presupuestos tedricos
fundamentales y sus pasos, etapas o fases para el andlisis.

El segundo capitulo, tras presentar al lector la dramatologia tal y como la formula
Garcia Barrientos, se centra en describir el modelo dramatoldégico y sus bases
epistemologicas: la definicion de teatro como espectaculo y de drama como teatro. En un
epigrafe aparte, se tratara concretamente el problema de los documentos para el estudio del
drama, debido al caracter efimero del hecho teatral, describiendo las opciones propuestas
por Garcia Barrientos. Finalmente, el capitulo aborda el propio método dramatoldgico
presentando su estructura, categorias de analisis y fases o etapas.

El tercero y ultimo capitulo se dedica a la aplicacion practica del método
dramatologico a la obra escogida como base para realizar comparaciones puntuales con
aspectos de otras metodologias relevantes por ser opuestas, complementarias o similares a
la de Garcia Barrientos. En el analisis llevado a cabo sobre la obra de Lope y sobre el
montaje de Lluis Pasqual se siguen los pasos y categorias del método dramatologico en el
orden en los que los presenta su autor, pero se prescinde del analisis semantico pues
constituye una categoria para la cual tanto Garcia Barrientos como otros autores no ofrecen
pasos a seguir o herramientas de clasificacion, sino mas bien sugerencias para guiar la que
en ultima instancia es una actividad subjetiva del comentarista: la interpretacion del
significado de los datos recogidos mediante el andlisis anterior.

El estudio se completa con una conclusién y una bibliografia final, organizada en
articulos y monografias, paginas web y recursos audiovisuales.

Siguiendo las recomendaciones de la RAE y de la ASALE, y en aras de una mayor
claridad en la redaccion y lectura del texto, se hard un uso genérico del masculino para
hacer referencia a cualquier conjunto de individuos, por lo que todas las denominaciones

en masculino referidas a personas deben entenderse como validas para cualquier sexo.



1. CAPITULO 1: MARCO TEORICO Y ESTADO DE LA CUESTION

Antes de exponer el método y modelo dramatoldgicos elaborados por José Luis
Garcia Barrientos, es oportuno, en primer lugar, definir brevemente la semidtica o
semiologia del teatro, considerando, aunque de manera necesariamente resumida, su
evolucion histoérica y su estado actual en el contexto del estudio del hecho teatral; en
segundo lugar, ofrecer un panorama de la evolucion de esta disciplina en el contexto de la
investigacion tedrica teatral espafola.

Independientemente de que el término ‘semiologia’ suela asociarse a la corriente
saussureana de la disciplina y el término ‘semiotica’ a la corriente peirceana, en este
escrito se utilizaran independientemente los dos términos para referirse a un mismo

enfoque para el estudio del hecho teatral.
1.1. Semidtica (o semiologia) del teatro

La semiologia del teatro —o semiologia dramatica— es una disciplina cuyo objeto es
el estudio de los signos verbales y no verbales del teatro, o el hecho teatral como “conjunto
de signos actualizados en simultaneidad en escena” (Bobes Naves, 1988: 13). Pavis (1998),
por su parte, ofrece en su Diccionario del teatro una definicion de semiologia teatral como
método de andlisis del texto y/o de la representacion enfocada al estudio de la organizacion
de los sistemas significantes que los componen asi como en el proceso de produccion y
recepcion del sentido.

Sus objetivos son establecer la esencia de lo teatral (Romera Castillo, 2012) y
explicar el “funcionamiento del teatro como fenémeno de significacion y de
comunicacion” (De Marinis, 1997:17).

Entre las cuestiones o planteamientos fundamentales de esta disciplina podemos
sefialar: la licitud de un enfoque semiotico del hecho teatral, el problema de la teatralidad o
esencia del hecho teatral, la cuestion de las relaciones entre texto literario y texto
espectacular, entre otras.

Lejos de ser una disciplina homogénea, la semiologia (o semiotica) teatral recoge
diferentes orientaciones incluso divergentes entre si, a partir de las distintas posturas por la
que optan los investigadores acerca de las cuestiones que se han enunciado.

La incorporacion de la semiodtica como disciplina para el estudio del hecho teatral

supone una importante revolucion en este &mbito, paralelo, segiin Romera Castillo (2012) a



la revolucion del teatro de comienzos del siglo XX. La semiologia del teatro se inicia en
los paises centroeuropeos en el periodo de entreguerras, con estudios pioneros como la
Estética del arte dramatico (1931) de Otakar Zich, quien sienta las bases para la
investigacion semiotica teatral que eclosionard en los afios treinta y cuarenta en el contexto
de la Escuela de Praga.

De manera pionera, y desde un punto de vista espectaculista, Zich ofrece una
descripcion de la representacion teatral como conjunto dindmico y jerarquizado de varios
sistemas de signos, cuyo sentido no necesariamente se organiza a partir del sistema
lingtiistico. La simultaneidad de signos visuales y auditivos constituye para Zich la
especificidad del arte teatral. Su atencion se centra también en el aspecto de la recepcion
teatral, para la cual desarrolla el concepto de ‘representacion semantica iconica’, mediante
el cual se refiere a la operacion mental interpretativa llevada a cabo por los espectadores al
superponer la imagen del personaje a la imagen de la ‘figura actoral’ creada por el actor.

Entre 1931 y 1941, el trabajo de Zich constituye la principal referencia para los
estudiosos de la Escuela de Praga, cuyas preocupaciones mas destacadas seran la
identificacion y clasificacion de los diferentes tipos de signos teatrales y el estudio de la
manera en la que éstos se integran en la puesta en escena. Por su parte, ésta sustituye al
texto escrito como auténtico objeto tedrico de una semidtica del teatro; asi los estudiosos
checos amplian el estudio de la obra de arte a su aspecto relacional y comunicativo. En este
contexto se sientan las bases para una semiologia del teatro, de raiz estructuralista, que
seria determinante para el desarrollo de la teoria teatral europea a partir de los afios sesenta
y setenta.

En la némina de investigadores vinculados a la Escuela de Praga y dedicados al
estudio del hecho teatral, deben citarse principalmente a Petr Bogatyrev, Roman Jakobson
y Jan Mukarovsky, ademas de una segunda generacion en la que destacan los nombres de
Jiri Veltrusky y Jindrich Honzl, entre otros.

Ya en es su comunicacion al VIII Congreso Internacional de Filosofia celebrado en
Praga en 1934, publicada como articulo con el titulo de “El arte como hecho semiolédgico”,
Mukarovsky plantea los principios generales que organizan el funcionamiento semidtico
del arte y del teatro, definido como un sistema artistico que integra un conjunto de artes.
Sienta asi las bases para una fértil investigacion, que, entre 1937 y 1948, abarca algunas
cuestiones fundamentales para el desarrollo de una semiologia del teatro, como son el
cuestionamiento de la superioridad del componente lingiiistico verbal dentro de la

estructura teatral (“El lenguaje escénico en el teatro de vanguardia”, 1937) o la relacion



dialéctica y dinamica entre los componentes de la estructura compleja que caracteriza el
teatro (“Sobre el estado actual de la teoria del teatro”, 1941). Por otro lado, en “Un ensayo
de analisis estructural del fendmeno del actor”, de 1931, donde realiza una minuciosa
clasificacion de los signos kinésicos de Charles Chaplin y sus funciones significativas,
Mukarovsky ya plantea la necesidad de un método critico especificamente teatral no
limitado al aspecto verbal.

Si con los escritos de Zich y Mukarovsky se perfila una teoria semiologica y
estructural del teatro, en las obras de Petr Bogatyrev esta adquiere un matiz mas completo
y sistematico, pues se debe a Bogatyrev una primera clasificacion de los signos teatrales y
la formulacion de los principios que describen su funcionamiento, como la polisemia, la
polivalencia funcional o la movilidad. En el fundamental articulo “Los signos del teatro”,
de 1938, Bogatyrev traduce al fenomeno teatral la teoria del signo madurada en el campo
del estudio etnografico y del folklore, para formular el concepto, aplicable al objeto teatral,
de ‘signo de signo’: en la escena, el signo teatral (todo objeto en la escena, voluntario o
involuntario, adquiere caracter de signo) no remite a la realidad empirica sino a la realidad
escénica la cual, a su vez, funciona como signo en relacion con la realidad empirica.

La atencion de la segunda generacion de estudiosos praguenses se centra con mas
atencion en los signos relativos a la interpretacion actoral y al espacio escénico, aspectos
que seran especialmente desarrollados por Jindrich Honzl y Jiri Veltrusky.

A partir de los conceptos asentados por Zich y Bogatyrev, en su ensayo “La
dinamica del signo en el teatro”, de 1940, Honzl (1976) se centra especialmente en la
movilidad del signo teatral, es decir, en su capacidad de transmitir un mismo significado
mediante signos procedentes de sistemas diferentes. Prestara especial atencion al fendmeno
de la metonimia. Las teorias de Honzl estan fundamentadas en el andlisis del espectaculo,
proporcionando los fundamentos de un sistema de signos basado en la puesta en escena y
no en el sistema lingtistico.

Por su parte, Veltrusky (1976), en el articulo “El texto dramatico como uno de los
componentes del teatro”, publicado en 1940, se propone analizar el texto dramadtico en
cuanto componente verbal del fenomeno teatral, definido como estructura de signos
lingiiisticos y extra lingiiisticos que conforman a su vez sistemas de signos jerarquicamente
organizados y estructurados, siendo el conjunto de signos que corresponden a la
interpretacion actoral el unico que no puede reducirse a su grado cero. El estudio de
Veltrusky se concentra especialmente en la relacion entre el actor y el objeto en la escena y

el funcionamiento significativo de este tltimo.



A pesar de la diversidad de fendémenos investigados, las mas importantes
aportaciones de la Escuela de Praga a la semiologia del teatro pueden, segin De Marinis
(1997), condensarse en los siguientes tres aspectos: la hipotesis de que la escena
‘semiotiza’ (es decir, convierte en signo) cualquier tipo de elemento, intencional o no; el
caracter connotativo del signo teatral, por el cual la simple ostension de cualquier elemento
de la puesta en escena les otorga un significado ulterior con respecto a su significado
denotativo; la movilidad y polivalencia del signo teatral que puede no solamente adquirir
diferentes significados, sino también asumir distintas funciones dentro de la significacion
de la puesta en escena; y, por ultimo, la intercambiabilidad funcional entre signos de
sistemas significantes diferentes.

Paralelamente al desarrollo de las teorias de los estudiosos praguenses, el filosofo
polaco Roman Ingarden también contribuye al desarrollo de una teoria cientifica del teatro
desarrollando su teoria de las funciones del lenguaje en el teatro en obras como La obra de
arte literaria (1931) o el estudio “Las funciones del lenguaje en el teatro” (1971).

Después de estas aportaciones pioneras, el recorrido de la semiologia del teatro
parece estancarse durante dos décadas, y hasta sufrir una “regresion tedrica y
metodologica” (De Marinis, 1997: 20), fundamentalmente debida a la reduccién del hecho
teatral al texto dramatico. Esta postura adoptada por numerosos estudiosos, que ha sido
definida como ‘reduccionista’, ‘dramaturgista’ o ‘logocéntrica’, se debe en parte a la
importancia adquirida en esos afios por la lingiiistica entre las ciencias humanas. No
obstante, se mantiene vivo el interés hacia las cuestiones ya planteadas por los estudiosos
checos.!

La segunda mitad de los afios sesenta y los primeros afios setenta son los afios clave
para el desarrollo y difusion de la semiotica en todos los ambitos de estudio, incluido el
estudio del teatro, gracias también a la traduccion de los trabajos de la Escuela de Praga,
hecho que permite su difusion en el mundo académico europeo. Elementos de semiologia
(1965) de Roland Barthes, Problemas de semiologia teatral (1976) de Patrice Pavis y
Semiotica teatral (1977) de Anne Ubersfeld son algunos de los trabajos mas importantes
que acompaian el redescubrimiento de la semiologia del teatro en Europa.

Por su repercusion en los estudios de semiotica teatral en Europa y en Espana (que
es el ambito que aqui nos interesa), no puede dejar de citarse también entre las

aportaciones fundamentales de este momento el ensayo del polaco Tadeusz Kowzan,

' Por ejemplo, la adaptacién al teatro de la metodologia de Propp realizada por Souriau en 1950
(Tordera Saez, 1988).
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titulado “El signo en el teatro. Introduccion a la semiologia del arte del espectaculo”.
Publicado en 1968, podemos decir que este ensayo marca un hito en el renacer de la
semiotica teatral en Europa, y rescata los planteamientos de la Escuela de Praga acerca de
la concepcidn del teatro como espectaculo, compuesto por lenguajes heterogéneos y por lo
tanto irreductible a un modelo lingiiistico.

Segun el propio Kowzan (1997), el afio 1970 constituye un hito en la historia de la
semiologia del teatro, ya que a partir de aquella fecha esta disciplina se establece
ampliamente en el campo académico y se multiplican los articulos, libros y estudios sobre
el tema, en Europa como en el resto del mundo. Sin que desaparezcan las posturas
logocéntricas sobre el teatro, a partir de los planteamientos de Kowzan aparecen
numerosos estudios que toman como objeto central el espectaculo. Estudios y aportaciones
como las de Umberto Eco, Franco Ruffini, André Helbo, Gianfranco Bettetini, Marco de
Marinis o del ya citado Patrice Pavis (pero también posturas ‘dramaturgistas’, como la de
Alessandro Serpieri) se enfrentan a cuestiones planteadas por el analisis del hecho teatral,
como son las relaciones entre el texto y la puesta en escena, los tipos de signos y codigos
teatrales y sus relaciones, el problema de la unidad teatral o signo minimo teatral y de la
produccion de sentido. También debe citarse la fundacion, en 1980, de la Asociacion
Internacional para la Semiologia del Espectaculo, asi como el multiplicarse de coloquios y
encuentros internacionales dedicados a esta parcela de estudios.

En la segunda mitad de los afios setenta, De Marinis (1997) sefiala dos lineas
principales por las que se desarrolla la semiotica del teatro. Por un lado, la performance
analysis, o descripcion semidtica de hechos espectaculares individuales; por el otro, la
elaboracion de modelos teoricos y métodos de analisis del espectaculo entendido como
‘texto’.

En este momento, la semiologia del teatro se presenta muy vinculada al modelo
estructuralista y saussureano e influenciada en sus métodos por el analisis estructural del
relato. Gracias a su enfoque sistematico, ofrece un acercamiento productivo para
comprender la estructura y jerarquizacion del teatro, entendido como objeto autéonomo e
aislado, desde un acercamiento de tipo inmanente. Pero ya el afirmarse de nuevos marcos
conceptuales, que cuestionan las categorias tedricas del estructuralismo, abren el camino
para nuevas tendencias semioticas que se desarrollaran a lo largo de la década siguiente
(Cabo Aseguinolaza y Rabade Villar, 2006).

En efecto, a partir de los afos ochenta, y en paralelo con la semiologia general, la

semiologia del teatro se interesa cada vez mas en el aspecto pragmatico del hecho teatral,
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en sus relaciones con el contexto cultural y el contexto espectacular (circunstancias de
produccion 'y recepcion), principalmente como consecuencia de dos importantes
influencias: los resultados de la investigacion llevada a cabo por la semidtica soviética y el
desarrollo de la pragmatica literaria.

La primera de estas influencias procede de la escuela semiotica de Tartu, en cuyo
seno el semidlogo ruso Jurij Lotman formula el concepto de ‘semiosfera’, concepto que
incide significativamente en un acercamiento al fendémeno teatral desde un punto de vista
contextual por parte de la semiologia del teatro. El estudio de Lotman trasciende los limites
de los estudios literarios para situarse en el estudio de la cultura. La cultura es entendida
por Lotman como un complejo sistema de signos, en el cual se dan los procesos de
comunicacion e intercambio de informacion de un determinado colectivo humano. Dicho
sistema, complejo y heterogéneo, puede definirse asimismo con la nocion de ‘semiosfera’.
En tanto sistema organizado de signos, la cultura en si misma puede considerarse como un
lenguaje, que posibilita la comunicacién y funciona como sistema modelizante, que
reproduce y al mismo tiempo moldea una determinada vision del mundo. Simplificando
mucho la teoria de Lotman, diremos que cultura es a su vez recorrida por multiples
sistemas de signos, o lenguajes, que se manifiestan como textos, o estructuras
jerarquicamente organizadas. El arte seria asi uno de los lenguajes que recorren el espacio
de la cultura, y el texto artistico su manifestacion. Este modelo sistematico de cultura
implica necesariamente un acercamiento contextual a cualquiera de sus textos, en relacion
con la compleja jerarquia de lenguajes de los cuales forma parte.

Contemporaneamente, la pragmatica literaria se abre camino como forma de
acercamiento al hecho literario en tanto acto de comunicacioén y, como tal, irreductible
exclusivamente a la funcion poética y definible en base a su situaciéon comunicativa. La
adopciodn de una perspectiva pragmatica sobre el hecho literario implica centrar la atencion
en el andlisis de los procesos de comunicacion, sus funciones, las condiciones de
produccion, elaboracion, recepcion, etc., en tanto acciones sociales cuyas propiedades y
convenciones estan socialmente delimitadas (Van Dijk, 1987). La pragmatica literaria
extrae sus presupuestos de la teoria de los actos de habla de Austin y Searle, en la
caracterizacion triadica de la significacion establecida por Charles Morris pero también de
los avances en la investigacion de la escuela semiotica rusa, y extiende su campo de accion
mas alla de los estudios lingiiisticos para abarcar el estudio de todo hecho artistico en tanto

acto de comunicacion, tal y como habia planteado Mukarovsky décadas antes.
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Con lo que De Marinis (1997) denomina como giro pragmatico-contextual, la
semiotica del teatro absorbe los planteamientos de la escuela semidtica rusa y de la
pragmatica literaria, se desliga paulatinamente de los métodos y modelos inmanentes de
raiz lingiiistica para abrazar un acercamiento de tipo contextual al fendmeno teatro; esto
significa también sobrepasar los limites del género teatral para, en ocasiones, abarcar todas
las manifestaciones espectaculares, insertandose asi en una mas general semiotica del
hecho espectacular y entrando en convergencia con algunos planteamientos de la
antropologia teatral. Como resultado, la semiologia del teatro de filiacion pragmatica
desplaza su atencion hacia el estudio de la situacidn comunicativa de la representacion
como elemento esencial en la definicion de la teatralidad. La doble enunciacion teatral o el
fenémeno de la denegacion, desarrollado por Anne Ubersfeld, o el cuestionamiento del
caracter mimético e inmediato del teatro y de la pertinencia de figuras autoriales en el
contexto teatral son algunas de las cuestiones centrales de esta perspectiva sobre el
fendmeno teatro.

De Marinis (1997) es quien sefiala como, después del gran impulso conocido en los
afos setenta, la semiotica teatral parece entrar en una situacion de estancamiento (el autor
considera que comparte esta condicion con otras semidticas, como la musical o la literaria),
renunciando a la ambicion de constituirse como ciencia total del teatro. Aunque a lo largo
de las décadas de los ochenta y los noventa la perspectiva semiotica sobre el teatro
mantenga una posicion central entre las ciencias del teatro, o enfoques sobre el teatro, va
paralelamente asumiendo un carécter claramente interdisciplinar —o transdisciplinar’— eso
es, sin aspirar a la exclusividad y englobando las contribuciones aportadas por otras
disciplinas, como marco tedrico global y coordinador de la que De Marinis (1997)
denomina como ‘Nueva Teatrologia’. Con este término, el tedrico italiano designa los
estudios teatrales europeos, que desde los afos noventa irian confluyendo en los que ¢l
denomina como Performance Studies, propios del area angloamericana. Pavis (1998)
también suscribe esta vision de la semiologia del teatro mas que como un campo de estudio
en si como una epistemologia de las ‘ciencias del espectaculo’.

En la andadura de la semidtica teatral mds reciente, destacamos dos rasgos

especialmente: la interdisciplinariedad y el enfoque sistémico y pragmatico acerca del

> Segn Alfonso de Toro, la aproximacion transdisciplinar al estudio del teatro implica “la
superacion de los limites de la propia disciplina y emplear otras disciplinas tales como las ciencias histdricas,
de la cultura, de los medios de comunicacion, la filosofia o sociologia como ciencias auxiliares” (2011: 111)
y también poner en didlogo cddigos culturales y estéticos de distinta procedencia en el analisis e
interpretacion del fendmeno teatral.
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hecho teatral. Ambos caracterizan una semidtica que aspira a recomponer la vision
fragmentaria que se ha ofrecido sobre el hecho teatral (considerado tradicionalmente en sus
componentes por separado: el texto, el publico, el actor etc.) en favor de una percepcion
global del hecho espectacular.

A esta reformulacion del quehacer de la semiotica teatral actual subyacen distintas
influencias. En primer lugar, podemos senalar la redefinicion del teatro como discurso, en
la que rastreamos influencias del enfoque lingiiistico post-estructuralista y de la teoria del
discurso (Garcia Barrientos, 2014). En segundo lugar, no podemos olvidar la importancia
de la influencia de las teorias sistémicas de la literatura, a partir de la década de los
noventa, para la constitucion de una nueva forma de interpretacion semidtica del
acontecimiento teatral. Las teorias sistémicas de la literatura, entre las cuales pueden
contarse la ya citada Semidtica de la Cultura de Lotman, el concepto de campo literario de
Bourdieu, o la Teoria Empirica de la Literatura, entienden su objeto de estudio como un
fendémeno comunicativo que se define a través de las relaciones que establece con los
demas elementos que componen el sistema de la cultura, de la sociedad, y por lo tanto
atienden especialmente a sus condiciones de produccion, distribucion, consumo o
institucionalizacion (Iglesias Santos, 1994). En particular, la Teoria de los Polisistemas de
Even-Zohar aplicada al estudio del teatro ha permitido atender al fendmeno teatral en toda
su complejidad superando el textocentrismo de los estudios literarios tradicionales, para
dar cuenta de las interrelaciones entre el sistema teatral y un marco cultural concreto
(Rodriguez Alonso, 2015).

Esta reformulacion del objeto tedrico y, en consecuencia, del enfoque y método
aplicado para su estudio, ha pasado necesariamente por una reconsideracion, por parte de
la perspectiva semiotica, de la dimension diacrénica del hecho teatral (practicamente
ausente en una semiotica teatral de raiz estructuralista) y un estrechamiento de lazos con la
historia e historiografia del teatro, asi como con un enfoque sociologico acerca de las
dimensiones de la produccion y de la recepcion teatral (De Marinis, 1997). No han sido
indiferentes, por otro lado, las aportaciones de una renovada Antropologia del teatro,
menos interesada en la ‘cuestion de los origenes’ y mds en la investigacion experimental de
las homologias entre practicas escénicas y practicas culturales, que logra, segin Cabo
Aseguinolaza y Rabade Villar (2006), analizar aspectos del hecho teatral tradicionalmente
inaprehensibles por los instrumentos de la semiologia teatral por su caracter efimero y

transitorio. También parece un enfoque operativo para dar cuenta de la confluencia de
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formas escénicas y de la interaccion entre teatro y nuevos medios que constituyen dos de
los grandes desafios de los estudios teatrales contemporaneos.

Ademas de estas disciplinas que hemos mencionado, la semiotica del teatro hoy se
nutre de la relacion con una amplia variedad de ambitos de estudio, desde la filosofia del
teatro hasta el psicoandlisis aplicado al teatro, desde la etnoescenologia hasta la teoria
cognitiva y las neurociencias aplicadas a la actuacion, para entender el proceso psicofisico
que interviene tanto en la performance como en la recepcion. Para todos ellos, la semidtica
teatral puede proponerse como marco tedrico unificador y punto de referencia
epistemologico.

Necesariamente, se trata de una semiotica teatral pragmatica que atiende al proceso
de significacion teatral en sus condiciones de produccion y recepcion, poniendo en relacion
el hecho teatral con el contexto cultural (constituido por el conjunto de textos culturales
que conforman la cultura sincrénica al hecho teatral examinado) asi como con el contexto
espectacular (circunstancias concretas de enunciacion y recepcion del espectaculo, pero
también procesos concretos de produccion, como ensayos, adaptacion dramatirgica, etc.)

(De Marinis, 1997).

1.2. La investigacion semidtica del teatro en Espaiia

Es ahora oportuno detenernos en ofrecer un panorama general de la evolucion de la
investigacion semiotica teatral en Espafia, ubicandola dentro de la historia de la disciplina
semidtica en el pais. Seguiremos el criterio de los principales estudios que trazan el
recorrido de la semidtica en Espafia y dividiremos esta exposicion en dos partes, anterior y
posterior, respectivamente, a 1983, afio de celebracion en Madrid del Congreso de
Semiotica e Hispanismo e hito que separaria la “prehistoria” de la “historia” de la

semidtica en Espaiia (Francescutti Pérez, 2020; Garrido Gallardo, 1996)°.

? Nos referiremos, en este punto, exclusivamente a la evolucion de esta disciplina durante el siglo
XX, sin tener en cuenta los que Romera Castillo (1986) denomina como ‘precursores’ o ‘estudios
prehistoricos’, pertenecientes a los siglos XIII, XVI y XVIIL.
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1.2.1. La semidtica del teatro en la ‘prehistoria’ de los estudios semioticos en

Espaia: de 1970 a 1983

Aunque podemos situar en 1970 el punto de inicio del interés, en el seno de las
Universidades, para el formalismo literario y la semidtica como teoria o como método
critico, para Yllera (1979) los “primeros atisbos” de semiotica en Espafia pueden
vislumbrarse ya entre 1967 y 1968. Por otro lado Francescutti (2020), siguiendo las
memorias de Miquel de Moragas, sitia el primer impacto de la semiotica en Espaia a
mediados de los afios sesenta, concretamente, en la visita realizada por Umberto Eco a
Barcelona, en 1966; en esta ocasion, se empieza a incorporar la semidtica inicialmente en
las areas de disefio y arquitectura y luego en la de los medios de comunicacion de masas.

En esta etapa temprana de la semidtica en Espafia podemos distinguir dos grandes
grupos, lineas o enfoques: la semiotica aplicada a la critica literaria, enmarcada en el
ambito académico de los estudios literarios y de Teoria de la Literatura, y la semidtica
aplicada al estudio de los medios de comunicacidon de masas, en el ambito académico de la
Ciencia de la Comunicacion. Fuera de estos contextos, el panorama espafiol adolece de una
semidtica solida del arte, del teatro o de la musica, areas que se nutren de contribuciones
esporadicas. Haria excepcion la semiotica de la arquitectura, que ya en 1972 celebraba en
la localidad catalana de Castelldefels el Simposio internacional sobre “Arquitectura,
Historia y Teoria de los Signos”, organizado por el Colegio de Arquitectos de Catalufia
y Baleares (Laborda Gil 2009). Solo posteriormente se difundira a otros campos de
conocimiento la semiotica entendida como metodologia para la investigacion (o semiotica
aplicada) (Rios, 2015).

El ambito de los estudios literarios constituye en este momento histérico el terreno
fértil para el nacimiento de los estudios de semiotica teatral en Espafia. Como apunta
Pozuelo Yvancos (2011), la explosion demografica de la universidad espafiola propicia
entre finales de los afios sesenta e inicio de los afios setenta una importante transformacion
que conducird al desarrollo de los estudios literarios en su dimension tedrica como area de
conocimiento independiente y a la institucionalizacion académica de la critica literaria
como Teoria de la Literatura. En este contexto, el paradigma de la estilistica cede terreno a
la hegemonia de la ciencia lingiiistica como forma de acercamiento privilegiado a los
estudios humanisticos y a la difusion de la semiodtica como derivada de aquella. En el
panorama espafiol predominan por encima de los estudios socioldgicos y psicocriticos los

acercamientos de tipo intrinseco al estudio de la literatura, adscritos especialmente a las

16



posturas del New Criticism o del formalismo y estructuralismo francés, que condicionaran
el caracter de la semiotica en sus primeros pasos.

Entre 1972 y 1975, junto con algunas aplicaciones practicas de modelos tedricos
extranjeros, aparecen las primeras contribuciones originales de semidtica, como los
trabajos sefieros de Maria del Carmen Bobes Naves, figura pionera sin duda en la
introduccion de los estudios semidticos de la literatura en Espafia en el equipo de Teoria de
la Literatura de la Universidad de Santiago”.

Siguiendo a Gonzalez (1977; 1986), podemos identificar tres grupos o corrientes
principales de critica literaria semioldgica en Espafia en este periodo: el grupo de Madrid,
el grupo de Oviedo y el grupo de Valencia’.

En el grupo de Madrid, heterogéneo e influenciado, segiin Gonzélez (1986), por las
escuelas italiana y francesa principalmente, pueden destacarse los nombres de Antonio
Prieto —profesor de Literatura Espafiola e Italiana de la Universidad de Madrid y uno de los
primeros cultivadores e introductores de la critica semiologica en Espafia, tanto con su
labor docente como con obras como Ensayo semiologico de sistemas literarios, de 1972—
Pilar Palomo, Jorge Urrutia, Francisco Rodriguez Adrados y Miguel Angel Garrido
Gallardo, asi como los de José Maria Diez Borque y Luciano Garcia Lorenzo, profesores
de la Universidad de Madrid y editores de Semiologia del teatro (1975), primer libro
publicado en Espafia sobre este tema.

Junto al grupo de Madrid debe destacarse el importante grupo de investigacion en
Semiotica literaria surgido alrededor de la figura de Maria del Carmen Bobes Naves,
primero en la Universidad Compostelana de Santiago y posteriormente en la Universidad
de Oviedo, que dara lugar al conocido como Grupo Semioldgico de Oviedo (Paz Gago &
Couto Cantero, 1999). Este grupo, mas homogéneo que el anterior, aglutina alrededor de la
figura de Bobes Naves a Joaquina Canoa Galiana, Alberto Alvarez Sanagustin, Rafael
Nufiez Ramos y Antonio Gil Herndndez como nombres mas destacados. Una de sus
contribuciones tempranas mas relevantes es la publicacion, en 1974, del volumen colectivo

Critica semiologica, en el que, siguiendo las teorias expuestas por Bobes Naves, este grupo

* Junto con el de Bobes Naves, no pueden olvidarse también los nombres de Antonio Prieto,
Candido Pérez-Gallego y Alicia Yllera como iniciadores en Espafia de la semidtica como método de critica
literaria (Gonzalez 1986).

> Mas alla de estos tres grupos principales, Gonzalez (1986) individua otros grupos menores como
serian el grupo de Malaga, muy heterogéneo, en el que destaca los nombres de Antonio Garcia Berrio y
Agustin Vera Lujan, o el grupo de Zaragoza, también pequeiio pero mas homogéneo, en el que, junto con
Alicia Yllera, destaca la figura de Candido Pérez Gallego, junto con esporadicas aportaciones individuales
fuera de estos grupos y universidades.
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aplica principalmente las teorias de Morris y la semiotica americana al analisis de textos
literarios (Gonzélez, 1986).

Finalmente, entre los grupos protagonistas, destaca el Grupo de Valencia, fundado
por Jenaro Talens y Juan Oleza, y también denominado ‘Escuela de Valencia’ por uno de
sus integrantes mas sefialados, como es Jos¢ Romera Castillo, por aquel entonces profesor
de Literatura Espafiola en la Universidad de Valencia y miembro del grupo junto con
Antonio Tordera y Vicente Hernandez Esteve. Este grupo se caracteriza por la
combinacion de semiodtica y marxismo y su aplicacion al andlisis de textos literarios
(Gonzalez, 1986). Frutos destacados de la labor investigadora de este grupo serian E/
comentario de textos semiologicos (1977), de Romera Castillo, y el volumen colectivo
Elementos para una semiotica del texto artistico (1978), bajo la coordinacion de Jenaro
Talens.

En esta primera etapa de la evolucion en Espafia de la semidtica como método de
critica literaria, Romera Castillo (1986) ha sefialado la importancia de tres influencias: de
la escuela semiotica italiana, de Lotman y la Escuela de Tartu y, sobre todo, de los estudios
franceses en general y del estructuralismo en particular, que habia sido introducido y
asimilado poco tiempo antes (Pulido Tirado, 2001; Romera Castillo, 1986; Gonzélez,
1986). Por ello, se habla en esta etapa de una semiotica de raiz estructuralista, o que
obedece a un paradigma ‘formalista-estructuralista’, que Garcia Barrientos (2006; 2014)
sintetiza en estos tres caracteres: creencia en la posibilidad de una ciencia de la literatura,
imbricacion con la lingiiistica (en particular la saussureana) y con sus modelos y practica
del analisis inmanente. En todo caso, no puede hablarse en este momento de una critica
semiologica original en Espaia, sino més bien de la importacion de teorias foraneas y su
aplicacion a la literatura espafiola (Gonzalez, 1986).

De manera paralela, como sefialan Velazquez Garcia-Talavera y Lacalle Zalduendo
(1999) al trazar el recorrido de la semiotica en Cataluia, con la creacion de la Facultad de
Ciencias de la Informacién (hoy Ciencias de la Comunicacién) de la Universidad
Auténoma de Barcelona, aparecen y se desarrollan los primeros grupos de estudio
especializados en semiotica aplicada al andlisis de los mensajes de los medios de
comunicacion de masas (peliculas, television, radio, publicidad y prensa) y semidtica del
discurso. En este ambito, siempre siguiendo al panorama dibujado por Cristina Gonzalez
(1986), destacamos dos grupos: el grupo de Barcelona y el grupo de Madrid.

El grupo de Barcelona, vinculado a la Universidad de Barcelona, seria el mas

antiguo y contaria entre sus integrantes a Roman Gubern y Miquel de Moragas Spa, entre
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otros; en este grupo se aplica la mirada semidtica a los medios de comunicacién de masas
como la publicidad, la radiofonia, la fotografia, la television o los periddicos.

Por otro lado, el grupo de Madrid, formado poco después y vinculado a la facultad
de Ciencias de la Informacion de la Universidad Complutense de Madrid, englobaria a
Mariano Cebrian Herrero, Luis Nunez Ladévez, Jorge Lozano, Gonzalo Abril o Cristina
Pefia Marin entre otros, y se centraria mas en el analisis del discurso, la moda o la teoria de
la informacion.

Como contribuciones individuales, no pueden dejar también de sefialarse aqui la
labor de Jenaro Talens en Valencia en el campo del cine, del graffiti y de la musica, y la de
Santos Zunzunegui en el Pais Vasco en los ambitos de la semidtica del cine y de la imagen
(Francescutti Pérez, 2020).

En esta etapa temprana de los estudios de semiotica en Espafia que hemos esbozado
debemos situar el volumen colectivo Semiologia del teatro, publicado en 1975 por José
Maria Diez Borque y Luciano Garcia Lorenzo, primera publicacion dedicada a la
aplicacion del enfoque semiotico al estudio del hecho teatral. En esta primera recopilacion
monografica sobre el tema intervienen investigadores tanto espafioles como extranjeros;
encontramos los nombres de Francisco Rodriguez Adrados, Pilar Palomo, Candido Pérez
Gallego y Jorge Urrutia junto con los dos editores, y entre los investigadores extranjeros
nombres tan destacados de la investigacion semiodtica como Cesare Segre, André Helbo o
Umberto Eco.

Como puede deducirse por los nombres de los investigadores espafioles que
intervienen en la obra, este interés temprano por una semiologia del teatro se gesta en el
ambito del que ya se denominé como Grupo de Madrid.

De esta temprana incursion en el ambito de la semiologia del teatro en Espafia
podemos destacar las siguientes caracteristicas. En primer lugar, su estrecha vinculacion
con el &mbito de los estudios literarios, que va a caracterizar la semiologia en general y la
semiologia del teatro en particular por lo menos hasta entrada la década de los ochenta. En
segundo lugar, la influencia de las escuelas italiana y francesa sobre este grupo, como
sefalaba Cristina Gonzalez (1986) en su estado de la cuestion de la semidtica espafiola. Y
por ultimo, la preeminencia de los métodos y planteamientos estructuralistas asi como la
centralidad otorgada al texto literario como objeto de estudio.

Paralelamente, se va gestando en el mencionado Grupo de Oviedo el interés por la
definicion de un método semioldgico aplicado a la critica del texto dramatico, a partir de la

teoria semiologica introducida por Bobes Naves en la Universidad de Santiago, primero, y
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en la de Oviedo, después, y recogida por miembros de su circulo académico, entre ellos,
Joaquina Canoa Galiana (Semiologia de las “Comedias Barbaras”, 1977, y Estudios de
dramatica (teoria y practica), 1989). El método propuesto por Bobes Naves y expuesto en
Critica semiologica, de 1977, se fundamenta en la clasificacion morrisiana de los tres
niveles del signo, sintactico, semantico y pragmatico, y desde el primer momento toma
como objeto de analisis el texto dramatico, literario, pero sin constituirse como un método
especificamente teatral, sino en teoria aplicable (con variaciones) a cualquier tipo de texto
literario.

Si tanto las experiencias madrilenas como las ovetenses apuntan hacia una
semiologia del teatro de raiz estructuralista y muy vinculada al texto dramatico, la
denominada Escuela de Valencia también manifiesta interés hacia el método semioldgico
para el estudio del teatro pero desde otros planteamientos; aun asumiendo la influencia
francesa, intenta superar el modelo del estructuralismo a partir de dos influencias
fundamentales: la de Lotman y la de la semidtica italiana. Desde la voluntad de integrar el
estudio semioldgico del teatro dentro de una mas general teoria del mensaje artistico,
asumen la definiciéon de Lotman de cultura como lenguaje y el concepto de texto artistico;
paralelamente, se hacen eco de una de las principales tendencias contemporaneas de la
semiotica italiana, donde autores como Gianfranco Bettetini (Produzione del senso e messa
in scena, 1975) o Ferruccio Rossi-Landi (// linguaggio come lavoro e come mercato, 1968
y Semiotica e ideologia, 1972) se enfocaban en los problemas de la produccion del sentido
y establecian una homologacion entre la produccion lingiiistica y la produccion material a
partir del marxismo. En vez de enfocarse en las relaciones signicas estables entre
determinados objetos, esta escuela semiotica “analizaba las condiciones precisas para que
una accion, hecho y objeto «funcione como signo»” (Pozuelo Yvancos, 2011: 694) y por lo
tanto tiene especialmente en cuenta el papel de la ideologia.

El resultado de estas circunstancias seria el volumen colectivo Elementos para una
semiotica del texto artistico, de 1978, en el que Antonio Tordera se hacia cargo de la
definicion de una propuesta metodoldgica para el andlisis teatral, utilizando como guia la
tipologia signica de Kowzan. Si bien con las debidas diferencias derivadas de estos
planteamientos iniciales que hemos sefialado, pueden observarse dos similitudes con la
propuesta metodologica del Grupo de Oviedo: por un lado, la construccion del método a
partir de los tres niveles del signo extraidos de Charles Morris; por el otro, la asuncion del
texto dramatico como objeto de estudio principal. Sin embargo, la relevancia asumida por

el contexto cultural y comunicativo (o pragmatico) en los planteamientos tedricos que
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sustentan este volumen constituye un caracter diferencial con respecto a las demads
propuestas contemporaneas. Tordera (1988) define la semiotica teatral espafola de la
década de los setenta como una semidtica teatral de orientacion estructuralista con una
fuerte orientacion taxondmica, que constituira la base para la semidtica teatral de la década

posterior.

1.2.2. La semidtica teatral en Espaiia después de 1983: eclosion e

institucionalizacion

En junio del afio 1983 se sitia uno de los hitos fundamentales para la investigacion
semiotica en Espafia —especialmente, la semiotica literaria— como es la celebracion, en
Madrid, del Congreso Internacional sobre Semiotica e Hispanismo, coordinado por Miguel
Angel Garrido Gallardo bajo el auspicio del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas (CSIC).

El mismo Garrido Gallardo (1996) destaca la importancia de este evento para la
difusioén del conocimiento de las distintas escuelas y lineas de investigacion semioticas a
nivel académico y para la constitucion de distintas asociaciones surgidas en el arco de la
década sucesiva, que propiciaran el florecimiento de estudios y revistas especializadas. En
ocasion del Congreso, en efecto, y por iniciativa de José Romera Castillo, se crea la
Asociacion Espafiola de Semiotica (AES), la cual sigue constituyendo el nicleo mas
importante de estudios semidticos a nivel nacional. En 1984, la recién fundada Asociacion
Espafiola de Semiotica organiza el que sera el primero de una larga serie de importantes
Congresos Internacionales con cadencia bienal celebrados en distintas localidades del
territorio espafiol: el I Simposio Internacional de la Asociacion Espafiola de Semidtica,
celebrado en Toledo en el mes de junio de 1984.

Entre 1983 y 1984, se crea también la Asociacion de Estudios Semidticos de
Barcelona (AESBA), hoy desaparecida (Romera Castillo, 2015), especializada en los
medios de comunicacion social. La AESBA impulsa la publicacion de la revista Estudios
Semidticos’, editada entre 1983 y 1988, asi como la realizacion de Seminarios de
Investigaciones Semidticas a partir de 1985 (Velazquez Garcia-Talavera & Lacalle

Zalduendo, 1999).

% Promovida, entre otros, por José Maria Pérez Tornero y Lorenzo Vilches (Garrido Gallardo, 1996).
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Solamente dos afos después, en 1985, se funda la Asociacion Andaluza de
Semiotica (AAS), también volcada en la celebracion de Simposios Internacionales anuales
y en la publicacion de la revista Discurso. Revista Internacional de Semiotica y Teoria
Literaria, dirigida por Manuel Angel Vazquez-Medel, y publicada entre 1987 y 2004. Le
sigue, en 1989, la Asociacion Vasca de Semiotica, de corta duracion, con su revista Era
(1991), dirigida por Santos Zunzunegui y Jos¢ Maria Nadal. Y finalmente, en 1993, a raiz
de la celebracion del V Congreso Internacional de la AES en la Universidad de La Coruia,
se crea la Asociacion Gallega de Semidtica. Paralelamente, destaca la actividad del
Instituto de Cine y Radio-Television de la Universidad de Valencia, inspirado por Talens
entre otros y que impulsa la publicacion de la revista semestral Eutopias.
Teorias/Historia/Discurso a partir de 1985.

El Congreso de 1983 marca el comienzo de la eclosion y difusion a nivel
académico de la semiodtica como herramienta metodologica para el analisis de diferentes
tipos de discurso. Ha de sefialarse por ejemplo el desarrollo de la semiotica aplicada
realizada en Catalufia por diferentes investigadores, y especialmente la semiotica aplicada
al analisis critico del discurso que lleva a cabo la Red de Estudios del Discurso coordinada
por Helena Calsamiglia desde la Universidad Pompeu Fabra de Barcelona (Velazquez
Garcia-Talavera & Lacalle Zalduendo, 1999).

Con el Congreso de 1983 se reafirma la prominencia de la semidtica literaria o, mas
en general, verbal, en buena medida atn vinculada al modelo y métodos estructuralistas y
afectada, segun Urrutia (VV.AA., 1993), por un acusado ‘sindrome taxondmico’. La
semidtica literaria (y dentro de esta ultima, las practicas analiticas sobre textos literarios,
especialmente narrativos), junto con la semiotica de la comunicacion, siguen siendo las
parcelas semidticas mas cultivadas, como apunta Romera Castillo (1988) al ofrecer un
panorama de la produccion semidtica en Espafia. Al mismo tiempo que reconoce la
eclosion de la semidtica —especialmente la semidtica literaria— en el ambito académico en
Espana, Romera Castillo también denuncia la falta o escasez de teorias originales frente a
la abundante produccion de précticas analiticas que aplican modelos y métodos extranjeros
con resultados desiguales. En efecto, otros autores como Pulido Tirado (2001) denuncian
cierta confusion e incluso abuso del concepto ‘semiotico’ para etiquetar cualquier enfoque
con aspiracion de novedad.

Pero a pesar de la centralidad revestida aun en este momento por una semidtica

muy vinculada al aspecto verbal y a un concepto de signo de tipo lingiiistico y dualista, el
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Congreso de 1983 ya contiene, in nuce, el germen de una nueva tendencia y mejora tedrica
de la semiotica (en concreto, de la semidtica literaria) en Espafia (Garrido Gallardo, 1996).

En efecto, a lo largo de la década de los ochenta aparece y se desarrolla con fuerza
pujante una nueva perspectiva dentro de los estudios literarios como es la pragmatica
literaria, orientacion que insiste en la importancia de tener en cuenta las relaciones del
texto con el emisor y el receptor y las peculiaridades y circunstancias de la situacion
comunicativa literaria. La influencia del punto de vista pragmatico se extiende
naturalmente a los estudios semidticos, que ponen la atencion en el receptor y en el proceso
de descodificacion. Para ello juegan un papel primordial dos influencias: por un lado, la
valoracion de la obra de Peirce y de un modelo ‘triddico’ de signo con respecto al modelo
saussureano; por el otro, la integracion por parte de la semiotica de conceptos socioldgicos
que desembocan en una corriente sociosemidtica de creciente importancia (Yllera, 1991).
Al mismo tiempo, distintos fenomenos (entre ellos, el teatro) se extraen de una
consideracion exclusivamente lingliistica para exigir la atencion hacia los lenguajes no
verbales. En definitiva, hacia finales de esta década parece consolidarse el ‘giro
pragmatico’ de la semiotica en Espana (Garrido Gallardo, 1996). También en esta década
se plantean las bases de una so6lida semidtica de lo visual.

En cuanto al 4mbito especifico de los estudios teatrales, habiéndose sentado desde
finales de los afios setenta las bases de un interés por el estudio semioldgico del teatro o,
por lo menos, del texto dramatico, para mediados de los ochenta la semidtica teatral en
Espafia conoce un auténtico impulso, en la estela de la eclosion y difusion de la disciplina
semidtica en el ambito académico. Romera Castillo (1988) se remite a dos hitos
fundamentales. El primero, el congreso celebrado en el Instituto Espafiol de Cultura, en
Roma, bajo la direccion de Manuel Sito Alba, en el mes de noviembre de 1983, sobre
teatro espanol e italiano del siglo XX. El segundo, el II Simposio Internacional de la
Asociacion Espafiola de Semidtica (AES), celebrado en Oviedo en noviembre de 1986,
sobre Lo teatral y lo cotidiano.

La semiotica teatral acusa también el ‘giro pragmatico’ que estaba interesando la
semiotica en general en Espafia a raiz de la renovada valoracion de la obra de Peirce. En
esta ocasion “se situaba un fendmeno «literario» en un conjunto de problemas que lo
apartan de su consideracion meramente lingiliistica para exigir inequivocamente un
tratamiento semidtico, el fenomeno de «lo teatral»” (Garrido Gallardo, 1996: 376). Para los
propositos de este estudio es especialmente interesante hacer hincapié en que justamente en

esta ocasion se presentaba la comunicacion de Garcia Barrientos sobre “Escritura y
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actuacion” (1988), en la que definitivamente se planteaba la necesidad de considerar el
teatro no como un texto literario sino como una categoria de espectaculo, al mismo tiempo
que se exigia un modelo tedrico y un método critico especificos para su situacion de
comunicacion, independientes de los literarios. Con intervenciones como esta, se va
anticipando una nueva direccién dentro de los estudios teatrales, orientada al polo de la
recepcion y de la dimension contextual del hecho escénico, que ya estaba gestandose a
nivel europeo pero que tardard en implantarse en Espaifia, donde se mantiene el predominio
de la semiologia literaria en los estudios teatrales.

Para finales de la década de los ochenta, la semiotica teatral tiene ya una presencia
destacada en Espafia, aunque las investigaciones se centran en su gran mayoria en el
analisis del texto literario mas que de la representacion, siendo las dramaturgias del siglo
XX y la del Siglo de Oro las mas estudiadas (Romera Castillo, 1988).

En la némina de los estudiosos dedicados a esta parcela de estudios semioticos,
destacan en este momento los de Bobes Naves, Manuel Sito Alba, Jorge Urrutia y Antonio
Tordera, ademas del propio Romera Castillo. Todos ellos manifiestan una misma inquietud
por la definicion de una metodologia de critica semidtica teatral, como demuestran las
abundantes publicaciones orientadas a individuar la unidad minima teatral y a establecer
unas pautas para el andlisis, entre las cuales podemos citar la ponencia sobre “El mimema,
unidad primaria de la teatralidad” (1972) de Manuel Sito Alba, la exposicion del ‘método
grafico’ de Urrutia en Semio(p)tica (1985) y en el articulo “El analisis grafico de la obra
dramaética” (1986) o el mas amplio Semiologia de la obra dramatica (1987), de M.* del
Carmen Bobes Naves.

Tal proliferacion de estudios semidticos teatrales se acompafia de una
diversificaciéon metodologica. En primer lugar, el paradigma estructuralista preeminente en
la década anterior, que otorga centralidad al texto dramatico como objeto de estudio,
cohabita ahora con un enfoque interdisciplinar, fundamentado en la nocidn de teatro como
clase de espectaculo, en el que se da importancia a la representacion escénica. Este se
configura como el rasgo definitorio de la semidtica del teatro en Espana a finales de los
afios ochenta.

En segundo lugar, coexisten metodologias que siguen aplicando el enfoque
lingtliistico bien al texto dramdtico, bien al momento de la representacion, también
considerada como ‘texto’, con nuevas lineas metodologicas atentas a la dimension
pragmatica del hecho de comunicacion cultural y a la recepcion de la obra artistica,

sintomatica de la valoracion de la semiotica peirceana con respecto al modelo saussureano
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que caracteriza la investigacion semiotica de esta década, a la que no es ajena la semiotica
teatral.

La década de los noventa se inicia con dos nuevos hitos en el recorrido de la
investigacion semiotica en Espafia.

El primero de ellos es la creacion, en 1991, del Instituto de Semiotica Literaria y
Teatral, en el seno del Departamento de Literatura Espafola y Teoria de la Literatura de la
Facultad de Filologia de la Universidad Nacional de Educacién a Distancia (UNED)'.

Solamente un afo después, siempre por iniciativa de José Romera Castillo, ve la luz
la primera edicion de la revista anual Signa. Revista de la Asociacion Espafiola de
Semidtica, especificamente dedicada a la investigacion semidtica, segundo hito
fundamental de esta década. Signa es, actualmente, la Unica publicacion consagrada a la
disciplina semiotica en Espafia (Francescutti Pérez, 2020). Un poco mas tarde empieza
también a editarse la revista Semiosfera de la Universidad Carlos III, publicada entre 1994
y 1998, y atn pervive la revista Discurso.

Con el comienzo de la década de los noventa, la investigacion semiotica adquiere
definitivamente un caracter interdisciplinar, como herramienta para el estudio de cualquier
acontecimiento social, politico, historico y cultural en tanto fendémeno comunicativo. En
Catalufa, especialmente, en consonancia con la tendencia de las décadas anteriores, se
consolidan los estudios e investigaciones en el drea de comunicacion, arte y disefio. La
semiotica literaria es desplazada en su centralidad a favor de la creciente importancia de las
semidticas no literarias y de la semidtica de las artes visuales y, en general, se manifiesta el
interés por el fendmeno de las nuevas tecnologias de la comunicacion y como influyen en
las modalidades de produccion y recepcion textual. Asimismo, la linea peirceana de
semiotica, introducida en la década anterior, conoce un desarrollo significativo, y hacia
finales de siglo autores como Vazquez Medel (2001) o Pulido Tirado (2001) consideran
que ya puede hablarse de la que etiquetan como una ‘Nueva Semiodtica’. Las influencias de
la “Nueva Semiotica’ proceden principalmente de dos fuentes: Lotman y su concepto de
Semiotica de la Cultura, por un lado, y la semiotica peirceana, por el otro.

Si bien no puede hablarse de una desaparicion del paradigma anterior, la semidtica

de fin de siglo pertenece ya a un paradigma postestructural, cuyos caracteres principales

7 Posteriormente (en 2001) englobado en el Instituto Universitario de Investigacion de la UNED
como Centro de Investigacion de Semiotica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias (SELITEN@T), y
reconocido por la critica especializada como la mayor aportacion realizada en Espaia para el avance de estos
campos de estudio (Romera Castillo, 2012). En el Centro de Investigacion SELITEN@T se llevan hoy a cabo
lineas de investigacion acerca de las relaciones de la literatura y el teatro con las nuevas tecnologias y del
estudio de lo teatral desde el punto de vista espectacular, entre otras.
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son la interdisciplinariedad, la orientacion pragmatica y la extension de su alcance a la
totalidad del discurso social, junto con el abandono del logocentrismo (Vazquez Medel y
Acosta, 2001).

La semidtica del nuevo milenio, continuadora y heredera de esta semidtica de corte
postestructural, habria superado el paradigma formalista-estructuralista y un concepto de
signo de tipo lingiiistico, en favor de un concepto de signo mas extenso, o ‘signo cultural’,
analizado de una manera interdisciplinar (Rios, 2015).

En la semiotica teatral de finales del siglo XX, mas concretamente, predomina ya la
dimensién pragmatica, socioldgica e histdrica para el estudio del fendmeno teatral inserto
en la sociedad, de acuerdo con las principales lineas de fuerzas que recorren los estudios de
Teoria de la Literatura a partir de los afos 90: la reflexion tedrica sobre los procesos de la
historia literaria, las relaciones entre literatura y cibercultura y sobre todo la teoria de los
polisistemas aplicada a la literatura (Pozuelo Yvancos, 2011) y al estudio del teatro, junto
con las aportaciones de otras teorias sistémicas como son la Teoria de la Cultura de

Lotman o la nocién de campo literario de Bourdieu (Rodriguez Alonso, 2015).

1.3. Hacia la construccion de una teoria cientifica del arte: la cuestion del método
analitico como herramienta critica en la investigacion semiotica teatral en

Espaia

El andlisis el hecho teatral busca comprender mejor su objeto, el teatro, y producir
nociones y estructuras que permitan capturar la construccion del sentido en la escena.
Herramienta al servicio tanto de la practica artistica, como de la practica de la critica y la
practica de la teoria, “busca, a su manera, reinterpretar el mundo, traducirlo segin
parametros que le son propios” (Féral, 20024: 50). El analisis semiologico del espectaculo

también es necesario para una

ensefianza sistematica dirigida a formar espectadores conscientes, lucidos,
advertidos, que tendria la finalidad de darles la competencia de recepcion y de asimilacion
del bagaje cultural expresado por las diferentes formas de espectaculo, es una necesidad, si
se quiere evitar andar a la deriva debido al sobreconsumo pasivo, no selectivo, a menudo
embrutecedor, que corre el riesgo de ser devastador, intelectual, moral y socialmente.
(Pavis, 2000: 252)
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La voluntad de analizar el hecho teatral con herramientas semioticas, con el fin de
describir su funcionamiento en cuanto fendmeno de significacion y de comunicacion, se
remonta a los origenes mismos de la semiotica teatral en el seno del Circulo de Praga (De
Marinis, 1997). En este contexto ya se manifiesta la voluntad de identificar y clasificar los
diferentes tipos de signos utilizados en el teatro, asi como de considerar la manera en la
que se integran en la puesta en escena, a partir del andlisis del espectaculo teatral,
constituido por primera vez como objeto de estudio autdbnomo (Toro, 2015).

Después de las primeras propuestas elaboradas por los estudiosos del Circulo de
Praga, los principales modelos de analisis semiotico teatral se gestan en el contexto del
auge de la lingiiistica y del movimiento estructuralista, que protagonizan las ciencias
humanas a partir de los afios cincuenta. Conceptos, términos y modelos que explican el
funcionamiento del sistema de la lengua natural se consideran aplicables a otros sistemas
de comunicacion, incluido el hecho teatral, concebidos de manera sincronica como una
totalidad funcional. La importancia del modelo lingiiistico como paradigma para el analisis
semiologico implica cierta tendencia por parte de la semiologia a centrarse en el aspecto
lingiiistico del objeto de analisis, de ahi que la atencion se centre inicialmente en el texto
dramatico.

Solamente a partir de la segunda mitad de los afios setenta, y con el auge del
performance analysis, es cuando empiezan a afirmarse modelos analiticos centrados en el
hecho espectacular, particularmente a partir de la introduccion del concepto de texto
espectacular —texto complejo compuesto por varios subtextos y regido por una pluralidad
de codigos heterogéneos— para referirse al espectdculo teatral, nociéon propuesta por los
italianos Franco Ruffini y Marco de Marinis.

En todo caso, el estudio del hecho teatral se nutre de los métodos de analisis
estructuralistas, que implican una determinacion y cuantificacion de unidades minimas de
analisis y el estudio de sus reglas combinatorias, muy influenciado por el método de
analisis estructural del relato; el tipo de andlisis es inmanente, bien al texto dramatico
(literario) bien al texto espectacular, considerado como un enunciado cerrado, un producto
terminado y autébnomo. De Marinis (1997) sefiala que la aplicabilidad de estos primeros
modelos estd practicamente restringida al espectaculo teatral occidental, pero excluye otros
fenomenos espectaculares.

Solo posteriormente, y en coincidencia con el ya sefialado ‘giro pragmatico’ de la
disciplina semiotica, el analisis del hecho teatral ha ido englobando el estudio del texto

espectacular en relacion con el contexto cultural y espectacular, eso es, un enfoque de tipo
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pragmatico, que ha provocado un cambio en el método de aproximacion al objeto de
analisis. El propio concepto de texto como unidad comunicativa intencional y de
interaccion conlleva la consideracion de que toda textualidad exige a su destinatario para
actualizar sus potencialidades significativas (Calsamiglia Blancafort y Tuson Valls, 2007).
Considerar el espectaculo teatral como texto espectacular, por lo tanto, ha implicado
desplazar la atencion del hecho teatral en si, considerado como objeto autonomo, a la
relacion teatral, es decir, al proceso productivo-receptivo completo, que ha exigido, segin
De Marinis (1997), un enfoque de tipo inter- o transdisciplinar. Este proceso no ha
implicado solamente un cambio o ampliacion del objeto de andlisis, sino un auténtico
replanteamiento de la consideracion del fenomeno teatral no ya como producto terminado
—analisis que opera un corte entre el trabajo preliminar a la representacion y la obra
acabada— sino como proceso productivo (Féral, 2004). En consecuencia, el analisis
semiotico teatral ha ido paulatinamente abandonando o integrando los métodos heredados
por el estructuralismo, en paralelo con la crisis de la creencia en la posibilidad de una
teoria ‘fuerte’, globalizante (Féral, 2004; Garcia Barrientos, 2016), a la vez que se ha ido
desligando de su vinculo con el aspecto verbal del hecho teatral, y ha ido incorporando
herramientas procedentes de otras disciplina, especialmente de la sociologia
(sociosemiotica) y de la antropologia.

En ambito espaiiol, ya en los estudios pioneros de semiotica literaria y teatral, como
los de Yllera (1979) o el volumen colectivo coordinado por Diez Borque y Garcia Lorenzo
(1975) se sefialaba la falta de sistematizacion de modelos y métodos propios de la
disciplina semiotica, y la necesidad de desarrollarlos con independencia de los que le
proporcionaban otras disciplinas, particularmente la lingliistica, con el propodsito de
desarrollar una auténtica ciencia de la literatura (pues el estudio semiotico del teatro se
enfocaba, como hemos mencionado, desde el ambito de los Estudios Literarios).

Romera Castillo (1980), también pionero en este ambito de estudio en Espaiia,
desde sus primeras publicaciones profundizaba en la importancia y necesidad de la
sistematizacion de un método de analisis como herramienta fundamental para la actividad
critica, entendida como el tnico terreno posible para establecer un estatuto cientifico del
estudio de la literatura, y, en ultima instancia, como actividad en la que el ser humano
“alcanza el punto maximo de su condicion” en el intento de esclarecer la esencia del
mundo y del hombre mismo (Romera Castillo, 1998: 45).

Asi también Bobes Naves (2008) ve en el enfoque semiologico la via para alcanzar

el estatuto de cientificidad de los estudios literarios y, mas en general, acercarse a la
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cultura humana, al estudio del objeto cultural en su sentido mas amplio, y Talens (1980)
considera fundamental el desarrollo de una propuesta metodologica como herramienta para
llegar a constituir una teoria cientifica sobre la produccion artistica, entendida como
modelo de lectura de la realidad determinado por cierto modelo de produccion y
organizacion social. Por su parte, Garcia Barrientos (2014; 2016) afirma que un método de
analisis no solamente puede permitir llegar a dilucidar cuestiones fundamentales de teoria
literaria, sino también llegar a un mayor conocimiento de la realidad.

Como estos autores que hemos citado, Garcia Barrientos también se sitlia en la
linea de la que el autor denomina como ‘“apuesta por una postura de optimismo
epistemologico” (2014: 38), en la conviccion de que un método analitico es la herramienta
primordial para la actividad critica, entendida como vehiculo para el conocimiento de la
realidad por parte del hombre.

En particular, por lo que se refiere a los estudios teatrales, las principales voces
criticas del ambito espafiol (desde diferentes puntos de partida tedricos) han sefialado la
falta de estudios especificos en el ambito de la semiotica teatral y la falta de instrumentos
criticos propios para un auténtico estudio semidtico del hecho teatral, sin dejar de subrayar
los problemas epistemologicos que entrafia el estudio de este fendmeno artistico. Desde
fechas tempranas, se lamentaba la falta de contribuciones originales en los estudios
semioticos espafioles, con preeminencia de aplicaciones practicas de modelos teodricos
extranjeros (Yllera, 1979), y la disparidad de desarrollo entre la semidtica teatral y otros
ambitos, como el estudio estructural del relato. Dichas aplicaciones practicas ademas
carecian en ese momento, segin Romera Castillo (1988), de un método sistematizado,
ortodoxo, y a menudo se centraban en aspectos parciales y a veces con dudosa calidad
investigadora. En los mismos afios, varios autores insistian en la importancia del desarrollo
paralelo de la vertiente tedrica (método) y practica (practica analitica) de la actividad
critica, para aportar cientificidad a la teoria de la literatura en general y al estudio del teatro
en particular, como es el caso de Gutiérrez Florez (1989).

Desde la perspectiva de los investigadores, los estudios semiologicos sobre el teatro
se ven como la posibilidad de construir una teoria cientifica del teatro insertada dentro de
una mas general teoria cientifica de la produccion artistica, mas alla de la consideracion del
teatro como género literario, tal y como plantea Bobes Naves (2004). Este enfoque
adquiere alin mayor importancia para estudiar la literatura y el teatro como fendémenos

comunicativos y metaforas sociales, en cuanto operaciones de textualizacion de la realidad
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en las que se manifestaria un determinado discurso social (Diez Borque y Garcia Lorenzo,
1975; Profeti, et al., 1993; Urrutia, 1992, 2007).

Desde una perspectiva menos vinculada al analisis literario, que otorga relevancia a
la dimension productiva del hecho teatral, autores como Trapero Llobera (1984; 1989)
sostienen la necesidad de elaborar un método de estudio del fendmeno teatral a partir de la
concepcion de este como ‘trabajo’ o proceso productivo, enfocado menos en la labor
critica del texto y mas en el trabajo de la practica escénica, actoral y del director, siempre,
en ultima instancia, como via para la adquisicion de rigor cientifico. Finalmente, el estudio
analitico y riguroso del hecho teatral se plantea también como una forma de “practicar la
pedagogia no como mera transmision de saberes, sino como un analisis critico de los
problemas existentes” (Tordera Saez, 1980:158) y una forma de estudiar el teatro de
manera operativa.

No solamente teoria, sino también base para la practica escénica: el estudio
cientifico del hecho teatral constituye también para muchos autores una base fundamental
para la calidad del trabajo actoral (Trapero Llobera, 1994) y de direccion escénica. El
propio Garcia Barrientos sefialaba en una entrevista concedida a la UNIR (2015) el interés
del trabajo de analisis para abordar la puesta en escena con una idea claramente
determinada del ‘drama’ a escenificar y de las mejores opciones para permitir que el propio
drama logre llegar al espectador.

Con su propuesta metodologica, Garcia Barrientos viene a colmar las lagunas
senaladas por los autores que hemos mencionado en los estudios de semidtica teatral en
ambito hispanico, con el objetivo de desarrollar un aparato teérico fuerte, homogéneo y
consistente que respalde la actividad critica, con la finalidad de proporcionar un
instrumento cientifico para la investigacion de problematicas propias de la teoria literaria
(géneros literarios, literatura comparada, historia de la literatura), y, en ultima instancia,
desde la firme conviccion que la practica critica sea uno de los instrumentos que permiten

acercarse al conocimiento de la realidad (Garcia Barrientos, 2014; 2016).

1.4. Problemas epistemoldgicos en la construccion de un método de analisis

semiotico

Desde sus comienzos, la busqueda de un método de andlisis del hecho teatral se ha

enfrentado con importantes problemas epistemologicos, de los cuales destacaremos tres
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principalmente: la legitimidad del enfoque semiotico aplicado al teatro, el problema de la
definicion del objeto tedrico y el problema de la unidad minima.

El primero concierne a la aceptacion o rechazo del teatro como fendémeno de
comunicacion y de significacion, puesto que, aunque la semidtica se postula inicialmente
como un enfoque exclusivo y totalizante para el estudio del funcionamiento comunicativo
del teatro (De Marinis, 1997), es preciso especificar que en ella pueden distinguirse
diferente perspectivas y que no todas ellas aceptan considerar el teatro como un acto de
comunicacion y, por lo tanto, incluir su estudio en el alcance de una disciplina semiotica,
ni tampoco todas aplican al hecho teatral el mismo modelo comunicativo.

En cuanto al segundo, hace referencia a la controversia entre enfoques
textocéntricos, o dramaturgistas, y enfoques escenocéntricos, o espectaculistas, por lo que
el método de analisis desarrollado se ve claramente condicionado por la eleccion de la
definicion previa de la naturaleza del objeto de andlisis. Cuestion corolaria a esta
controversia es la de la fijacion del objeto de estudio y el problema del estatuto efimero del
acontecimiento teatral.

Finalmente, el tercero se refiere a la dificultad para llegar a aislar la unidad minima
para el analisis en el caso del hecho espectacular y a la fragmentacion o descomposicion
del continuum espectacular que impide abarcarlo de una manera global, obteniendo analisis
parciales y separados o cayendo en el ‘sindrome taxondmico’ como ha sido definido por
algunos autores.

En la medida en la que estas cuestiones fundamentales constituyen algunos de los
puntos que diferencian o alinan las principales propuestas metodoldgicas concebidas en el
ambito de la investigacion semiotica teatral espafiola, no sera superfluo mencionarlas a

continuacion en sus lineas fundamentales.

1.4.1. El enfoque semiotico: teatro como fendmeno de comunicacion

El enfoque semiotico sobre el teatro pertenece, de acuerdo con las definiciones
dadas a este respecto por el propio Garcia Barrientos en su articulo “La teoria literaria en el
fin de siglo: panorama desde Espafia” (2006) y en el libro La razon pertinaz. Teoria y
Teatro actual en espariol (2014), a una situacion post-paradigmatica cuyo rasgo definitorio
puede cifrarse en la atencion hacia la dimension comunicativa de los fenomenos y los

procesos de recepcion e interpretacion.
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La concepcion del teatro como fendmeno de comunicacion y de significacion seria,
pues, el supuesto fundamental que subyace a las propuestas tedricas que se elaboran a
partir de los afos setenta, encaminadas a una refundacion el estudio del hecho teatral a
partir de nuevos pilares epistemologicos, entre las que se situa la teoria dramatologica de
Garcia Barrientos. Sin embargo, como menciondbamos anteriormente, no todas las
escuelas o perspectivas semioticas aceptan esta consideracion del teatro.

Desde la perspectiva de la llamada semiotica de la comunicacion, en efecto, se
cuestiona la posibilidad de considerar el teatro como un hecho de comunicacion. La
semidtica (o semiologia) de la comunicacidon centra su estudio en hechos de naturaleza
sustitutiva expresamente producidos para comunicar, o, lo que seria lo mismo, en
transferencias de informacion producidas con la intenciéon de modificar el comportamiento
de la instancia receptora (Martinet, 1976; Eco, 2000). Desde la perspectiva de esta
disciplina, se han formulado distintas afirmaciones que excluyen el teatro de los actos de
comunicacion, como por ejemplo: la instancia receptora (el piblico) no puede contestar a
la instancia emisora por el mismo canal, no es posible identificar las intenciones del
emisor, no es posible aislar unidades y reglas de combinacion estables que permitan
propiamente hablar de un ‘lenguaje’ teatral, entre otras objeciones (Yllera, 1986; Trapero,
1984; Vieites, 2016; Castellano, 1983).

Por el contrario, la denominada semiologia de la significacion plantea no solamente
distinguir el mero proceso fisico de transmision de informacién de un real proceso de
comunicacion en base al uso de un ‘vehiculo signico’ para dicha transmision (Eco, 1986),
sino también considerar como dos entidades separadas el proceso de comunicacion y el
proceso de significacion, o existencia de un codigo, apoyado en convenciones sociales,
asumiendo ademas como punto de partida que la significacion es condicidon necesaria para
que se produzca la comunicacion, pero no al revés (Eco, 2000). Por otro lado, esta
orientacion semioldgica asume que todo proceso cultural se identifica como proceso de
comunicacion (y por lo tanto de significacion) (Eco, 1986; Yllera, 1986), estableciendo asi
cualquier fenémeno cultural como susceptible de estudio semioldgico. Desde esta
perspectiva, no solamente se admite el estudio del teatro por parte de una disciplina
semiologica, sino que, ademas, se le considera como un acto de comunicaciéon como
cualquier fendmeno cultural.

Pero junto a este enfoque principal, podemos encontrar el punto de vista adoptado
por algunos autores quienes, enlazando con los planteamientos tanto de la semiologia de la

significacion como de la semidtica soviética, y, mas en concreto, con el concepto de
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cultura como sistema de signos, no solamente asumen que el teatro, en cuanto fenémeno
cultural, es susceptible de estudio por parte de la semiologia, sino que ademas dicho
estudio debe plantearse de acuerdo con estas dos premisas: adoptar un punto de vista
sistémico y pragmatico sobre el teatro en particular y la cultura en general, y considerar el
proceso de produccion de signos como un trabajo productivo de transformacion de la
realidad. Trapero Llobera (1989) denomina este enfoque como ‘semidtica de la
produccion’ en referencia a las propuestas avanzadas por la escuela semiotica italiana de
los afios setenta y ochenta. Desde este enfoque, se hace gran hincapié en la relacion del
sistema-teatro con los demads sistemas técnicos, econdmicos, politicos, ideoldgicos etc., en
ocasiones considerando que el enfoque de la semiologia de la significacion asume la
cultura como un sistema autonomo respecto al resto de manifestaciones humanas, y acaba
sufriendo de cierto ‘sindrome taxondémico’ que no enriquece el conocimiento del objeto
investigado (Trapero Llobera, 1989; Yllera, 1986; Lotman y Escuela de Tartu, 1979;
Profeti et al., 1993). De Marinis (1997) también observa que el teatro entendido como
fendémeno de significacion y comunicacion no debe entenderse como un producto o
resultado, sino mas bien como proceso, como hecho relacional, para el cual el enfoque
semiologico puede proveer un marco unitario de estudio, siempre y cuando no se limite a
una vision sincronica, ahistérica, del hecho teatral y preste atencion a las dindmicas
concretas, historicas, de produccion y recepcion del hecho teatral, es decir, a su dimension
contextual.

Las propuestas de estudio del hecho teatral como fendmeno de comunicacion que
se producen en la investigacion espafiola pueden adscribirse fundamentalmente a uno u
otro de estos dos ultimos enfoques que hemos mencionado. Todas, evidentemente, asumen
la posibilidad del estudio del teatro desde el punto de vista semioldgico en tanto acto de
comunicacion, siendo bastante homogénea la aplicacion de un modelo comunicativo
circular (que incluye el feedback del espectador) caracterizado por el fendmeno de la doble
enunciacion: la que se produce entre los personajes y la que se produce entre los intérpretes
y el publico. Sin embargo, pertenecerian mas especificamente al enfoque de una semiotica
de la produccion, de manera més o menos declarada, un importante nimero de estudios
que enlazan directamente con las teorias de Lotman y los presupuestos de la semiotica de
la cultura y la semiotica italiana, y que se identifican principal, pero no exclusivamente,
con la orientacidon marcada en los afnos ochenta por la llamada Escuela de Valencia
(Romera Castillo, 1980; Tordera Saez, 1988). Podemos decir que estas aportaciones en

buena medida responden al modelo de semiotica pragmatica e interdisciplinar que se ha
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venido afirmando en el clima de la investigacion semidtica espafiola a partir de finales de
la década de los ochenta, pues se basan en una idea de teatro como hecho relacional, y no

solamente como producto de la comunicacion.

1.4.2. La definicion del objeto tedrico: escenocentrismo y logocentrismo

La polémica entre partidarios del teatro-literatura, primordialmente literario y
verbal, y los del teatro-espectaculo, primordialmente espectacular y no verbal, es uno de
los grandes topicos de la reflexion semiologica acerca del teatro que vamos a resumir muy
brevemente siguiendo la exposicion del propio Garcia Barrientos (1991b).

Hasta finales del siglo XIX el pensamiento teatral se halla dominado por una
postura que Garcia Barrientos denomina como ‘posicion logocéntrica’ o ‘logocentrismo’,
la cual considera como elemento principal y autébnomo del arte teatral el texto escrito; por
el contrario, esta postura considera la puesta en escena como algo derivado del texto,
secundario y subordinado a éste. Principio fundamental del teatro seria la palabra, el
elemento verbal. Garcia Barrientos ha propuesto también aplicar a esta postura la etiqueta
(que hereda de Roberto Canziani) de ‘linea dramatoldgica’.

Dentro de esta linea, la relacion entre el texto dramatico y la representacion puede
darse en dos formas: considerando la representacion como reductible al texto dramdtico o
como derivada de éste, ‘traduccion’, ‘transcodificacion’ o ‘actualizacion’ de lo que ya es
contenido en potencia en el texto dramatico.

A partir de finales del siglo XIX, ha venido acompanandose al logocentrismo una
postura diametralmente opuesta, en tanto que invierte los términos de la relacion texto-
representacion, que Garcia Barrientos denomina como ‘posicién escenocéntrica’ o
‘escenocentrismo’. Esta postura defiende la prioridad de lo escénico sobre lo literario,
considerando el espectaculo o la puesta en escena como elemento primordial y principal
del hecho teatral, el cual no deriva del texto, sino al contrario puede (o no) integrar este
ultimo. Siguiendo siempre la terminologia de Canziani, Barrientos propone para esta
postura también la denominacién de ‘espectaculista’. Desde esta perspectiva, el teatro es
un sistema significante que se vale de multiples cédigos, de los cuales puede o no formar
parte el lenguaje articulado, verbal (el texto dramatico).

Como sefialan Cabo Aseguinolaza y Rabade Villar (2006), esta oposicion ahonda
sus raices en los origenes mismos de la semiologia del teatro, pues ya en el seno de la

Escuela de Praga Otakar Zich, en su Estética del arte dramatico (1931), cuestionaba la
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centralidad del texto dramatico dentro de los sistemas que interviene en la representacion,
mientras que Jifi Veltrusky defendia el cardcter determinante y auténomo del texto
dramatico lingiiistico.

Esta dicotomia de perspectivas se ha hecho patente en las propias investigaciones
semioticas teatrales, donde la opcion por uno u otro enfoque ha determinado dos lineas de
investigacion claramente determinadas. En cuanto a la investigacion semioldgica espafiola
en materia teatral, esta parece haberse decantado mayoritariamente por el enfoque
textocéntrico, especialmente en las propuestas metodoldgicas de mayor antigiiedad, aunque
no llegan a constituirse en una primacia absoluta y radical del texto por encima de la
representacion. Existen varias razones que motivan esta situacion, principalmente el
caracter de persistencia y preexistencia del texto con respecto a la representacion (Urrutia,
1985), o la tradicional ubicacion de los estudios teatrales en las areas académicas de la
Ciencia de la Literatura (Trapero Llobera, 2002). Sin embargo, las propuestas mas
recientes tienden hacia posturas espectaculistas, rechazando la centralidad del elemento
textual en favor de un analisis contextual del hecho escénico, en linea con las tendencias
actuales que abogan por una vision sistémica y pragmatica en los estudios teatrales.

En todo caso, el aspecto comun a todas las propuestas, tanto si orientadas al estudio
del texto literario como al estudio de la representacion, parece ser el acercamiento al
fenomeno teatral esencialmente como producto terminado, con algunas excepciones

destacadas.

1.4.3. El problema de la unidad teatral y la segmentacion

Segmentar no es una actividad tedrica perversa e inttil que destruye la impresion
de conjunto; por el contrario, es tomar conciencia del modo de fabricacion de la obra y
apropiarse de su sentido, preocupandose por partir de la estructura narrativa escénica,
ludica, y por lo tanto especificamente teatral. (Pavis, 1998: 436)

De la eleccion del punto de vista textocéntrico o escenocéntrico depende en buena
medida también la consideracién de la necesidad de la segmentacion en unidades del
objeto de estudio y el criterio adoptado para ello, cuestion para la cual se han propuesto
varias opciones desde diferentes presupuestos teéricos. Por supuesto, las obras dramaticas
pueden presentar una estructura externa en actos, cuadros o escenas, pero el analisis
semiologico se propone identificar sus unidades de sentido, internas, que pueden no
coincidir con las externas. Por su propia naturaleza heterogénea, ademads, el fenomeno

teatral parece exigir una doble segmentacion: horizontal y vertical. La segmentacion
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horizontal busca dividir el hecho teatral en unidades sucesivas, lineales, generalmente para
estudiar la forma en la que se distribuyen y entran en relacion reciproca; la segmentacion
vertical diferencia los signos superpuestos que pertenecen a diversos sistemas y permite
estudiar la relacion entre diferentes clases de signos que en el teatro se dan
simultaneamente (Bobes Naves, 1987). A continuacion, nos centraremos en comentar los
criterios de segmentacion que con mas frecuencia encontramos en el ambito de la teoria
teatral espafiola.

Entre los métodos de segmentacion horizontal, podemos situar en primer lugar a
aquellos que adoptan criterios narratologicos, o tematicos. Estos criterios se aplican con el
objetivo de determinar unas unidades de sentido equivalentes a las denominadas funciones
narratologicas, por esta razéon también podemos considerarlos como unos criterios
funcionales o situacionales.

En el analisis del relato, la funcion constituye la unidad narrativa minima,
determinada como un segmento de la historia que puede, o no, coincidir con algun otro
tipo de segmentacion (por ejemplo, una palabra), tiene unidad de contenido y es funcional
al propio relato, es decir, significativa en ¢él. Siguiendo este modelo, existen varias
propuestas de segmentacion del texto dramdtico segiin un criterio funcional, siendo las mas
destacadas la de Souriau y Jansen.

El principal, y quizas uno de los mas difusos por lo menos entre los métodos
analiticos de la teoria teatral espafiola, es el de la ‘situacion dramatica’ tal y como la
definié Etienne Souriau en Las doscientas mil situaciones dramdticas (1950). En palabras
del propio Souriau, una situacion es “la figura estructural disefiada en un momento de la
accion, por un sistema de fuerzas presenten en el microcosmos, centro estelar del universo
teatral, y encarnadas, soportadas o animadas por los principales personajes de este

., 8
momento de la accion™”

(1963: 46). Para definir una situacion dramatica es por lo tanto
necesario identificar qué personaje esta encarnando cada una de las seis fuerzas que
componen la situacion. Esta ultima es intrinsecamente inestable y contiene en si la
necesidad de resolverse en otra; el paso de una situaciéon dramaética a otra es determinado
por el momento en el que un personaje, mediante un resorte dramatico, altera el equilibrio
de la situacion creando un nuevo equilibrio de fuerzas.

Otro criterio muy utilizado en el andlisis semiologico es la unidad de situacion de

Steen Jansen, definida como “el resultado de una division del nivel textual en partes que

8 .
Traduccidn nuestra.
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corresponden a grupos completos del nivel escénico. Esto significa que en el analisis del
texto concreto estableceremos el limite entre dos situaciones en las que un personaje entra
o sale 0 en las que se produce un cambio de lugar en la escenografia’ (Jansen, 1968). Esta
segmentacion se basa menos en el contenido, como es el caso de la situacién de Souriau, y
mas en el aspecto formal o exterior, implicando la necesaria confluencia de los cuatro
elementos fundamentales del teatro segiin Jansen como son el didlogo, la acotacion, el
personaje y la escenografia; por un lado, evita la arbitrariedad que puede ocasionarse en la
lectura del contenido, pero por el otro puede llevar a una excesiva atomizacion del texto.

En algunos aspectos, el criterio de segmentacion propuesto por Jansen guarda
afinidad con la definicion de escena como segmento de la obra durante la cual no se
modifica la configuracion de los personajes, prescindiendo del didlogo, propuesto por
Solomon Marcus y Mihai Dinu, de la escuela semidtica rumana. En el seno de esta
orientacion semiologica, Solomon Marcus (1975) define la escena como una “silaba
dramatica”, caracterizada por una configuracion de personajes, que inicia cuando el
espectador “recibe una informacioén nueva importante” (Ubersfeld, 2018: 214), criterio que
no se cifie necesariamente al texto verbal sino que puede extenderse al estudio de la
representacion. Esta forma de segmentar el texto, advierte Bobes Naves (1987) corre el
riesgo de no reflejar adecuadamente la esencia de la accion dramadtica, ya que la
identificacion situacion-configuracion de personaje no es automatica, sin embargo se trata
de un criterio bastante operativo que encontramos en numerosas propuestas metodoldgicas.

La segmentacion del objeto teatral en unidades de sentido segiin estos criterios
funcionales es ttil para estudiar la obra como relato, para acercarse a la fabula, pero no
atiende a su dimension especificamente dramatica, especialmente en el caso de obras cuya
tension dramatica no se rige por el avance de la accion sino por la tension in crescendo
alrededor de un conflicto. Ademas, cuando las funciones narratologicas se forman
exclusivamente con signos verbales, las situaciones dramaticas deben dar cuenta también
de otros sistemas de signos que se emiten simultaneamente pero cuyas unidades no
siempre aparecen y desaparecen en correspondencia con el comienzo y cierre de los
didlogos, tomados generalmente como sistema de referencia; de ahi la gran dificultad en la
identificacion de las unidades dramaticas.

Una opcion frecuentemente adoptada es la el tomar el sistema verbal como

referencia y, una vez identificada una funcion creada por medio de la palabra y establecido
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su sentido, sefialar la convergencia con ella de los demds signos no verbales. Se trata de
una segmentacion que adopta un criterio semantico especialmente relevante para las
finalidades de un analisis semioldgico, pero cuyo defecto es negar autonomia a los signos
no verbales y otorgar clara preeminencia al sistema verbal (Bobes Naves, 1994).

Desde otro punto de vista, autores como Alessandro Serpieri, Paola Gulli Pugliatti
o Keir Elam han propuesto y desarrollado una segmentacion del texto en base a un criterio
lingtiistico. Otorgando prioridad al didlogo y al discurso, este criterio segmenta el texto en
unidades en base a la orientacion deictica asumida por el enunciante: cada vez que éste (el
‘yo’) se dirige a un objeto diferente (un ‘ti’ o un ‘él/ellos’) se establece una nueva
microsecuencia, permitiendo asi seguir de manera pormenorizada el desarrollo de las
relaciones dramaticas y las tipologias de discursos. En el ambito de la teoria teatral
espanola este criterio no lo hemos encontrado desarrollado exhaustivamente en una
metodologia de analisis y por ello no ahondaremos en sus caracteristicas.

Dentro de la perspectiva escenocéntrica, en la conviccion de que los criterios
tradicionalmente utilizados otorgan una injusta prioridad al sistema verbal, se ha intentado
una segmentacion que, poniendo al mismo nivel de importancia todos los codigos obrantes
en el hecho teatral, no se efectiie en funcion del texto, sino de las unidades observables en
la puesta en escena, cuyos momentos de cesura no tienen por qué coincidir con referencias
ancladas en el sistema verbal.

Por ejemplo, la propuesta de Tadeusz Kowzan (1969) de clasificar los signos de la
representacion en trece sistemas pretende dar cuenta de la heterogeneidad de la
representacion mediante una forma de segmentacion vertical, en la que la palabra asume el
mismo nivel de importancia que otros sistemas de signos. Una opcidon planteada por el
teorico polaco seria la de individuar la unidad minima por cada sistema de signos vy,
después, individuar segmentos del espectaculo a partir de la emision simultdnea de estas,
cuya extension temporal corresponda a la del signo de duracion inferior. Es evidente la
extrema dificultad de aplicar esta forma de segmentar el especticulo, ademas de la
excesiva atomizacion a la que conduce y al hecho de que se trata de una segmentacion
puramente formal, que no atiende a criterios semanticos (Bobes Naves, 1987). La mera
descripcion y clasificacion de signos en base a las categorias de Kowzan no deja de ser
justamente eso, una descripcion, aun asi se trata de una herramienta muy utilizada en
varios métodos analiticos como forma de recoger de alguna forma los signos teatrales no

lingiiisticos, a falta generalmente de una disciplina desarrollada para cada uno de ellos.
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Se han ofrecido otras propuestas de segmentacion realizadas a partir de la puesta en
escena para el andlisis del espectaculo, como por ejemplo la segmentacion a partir del
gestus de la obra (Pavis, 1998). El gestus social, concepto brechtiano, se define
inicialmente como una actitud que los personajes adoptan los unos respecto a los otros, en
la que se refleja una condicion social o un conflicto interno motivado por aquella, y se
manifiesta no solamente en el comportamiento corporal del actor sino también en otros
aspectos de la puesta en escena, como puede ser un objeto, un maquillaje o un vestuario.
Ademas de existir un gestus social global de la obra, cada personaje presenta un gestus
fundamental, asi como cada escena un gestus basico, de modo que la obra puede analizarse
y segmentarse siguiendo la evolucion y transformacion del gestus. Este criterio de
segmentacion parte necesariamente de un trabajo actoral y una puesta en escena concretos,
teniendo por lo tanto el mérito de ser un criterio especificamente teatral, pero no faltan
dificultades para su aplicacion vinculadas a los problemas de fijacion o notacion del objeto
de estudio.

Como ejemplo de criterio de segmentacion que pretende atender a la dimension
escénica del hecho teatral (aunque aplicable también al texto escrito) podemos también
citar la nocion de mimema propuesta por Sito Alba, para cuyos detalles remitimos al
apartado correspondiente en § 1.5.8.

La exigencia de segmentacion del objeto es fundamental en aquellos métodos que
plantean un nivel de analisis sintactico y semantico; pero su necesidad ha sido puesta en
tela de juicio por orientaciones de base pragmadticas, centradas en el aspecto de la
recepcion. Por ejemplo Batlle (2008), en vez de proponer unos criterios objetivos de
segmentacion, ofrece una serie de preguntas para el receptor, quien, a partir de su propia
representacion virtual del drama, puede arbitrariamente detectar o proponer las marcas que

abren y cierran los segmentos del texto.

1.5. Principales propuestas metodologicas de analisis semiotico teatral formuladas

en Espaina

A continuaciébn pasamos a presentar en orden cronoldgico las principales
propuestas metodoldgicas para el andlisis semiotico teatral formuladas por investigadores
espafioles a partir de 1978, afno de publicacion de Comentario de textos literarios: método

semiologico de Maria del Carmen Bobes Naves.
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1.5.1. Método de critica semiologica de la obra dramatica (Maria del Carmen

Bobes Naves, 1978-1990)

El método semioldgico para el andlisis de la obra dramatica elaborado por Maria
del Carmen Bobes Naves y desarrollado a lo largo de su carrera investigadora constituye
una de las mas tempranas aportaciones a la construccion en Espaia de una metodologia
analitica del teatro con instrumentos semioldgicos orientada a la practica critica, desde su
planteamiento en Comentario de textos literarios: método semiologico, de 1978.

Maria del Carmen Bobes Naves considera que el estudio del teatro, en tanto acto de
comunicacion, es susceptible de adscribirse a la semiologia, como disciplina que abarca
todo hecho cultural, por ser humano y, por ende, significante (Bobes Naves, 1987).
Considerando que la semiologia teatral no puede cedirse exclusivamente al aspecto
lingtiistico del hecho teatral, sino que debe abarcar todos los sistemas de signos que
participan de la representacion, Bobes Naves (1987) le otorga la tarea de estudiar el
fenomeno teatral en dos aspectos o momentos: en su forma literaria, como texto, dirigido a
la lectura (Texto Literario), y en su forma ‘representativa’, como puesta en escena, dirigida
a la representacion (Texto Espectacular). Ambas realidades se encuentran en el texto
escrito. Aun rechazando la postura de la critica ‘académica’ que considera la
representacion como mera traduccion del texto, para Bobes Naves el texto sin duda
precede logica y cronologicamente a la representacion.

Desde el punto de vista cronoldgico, apoyandose en los argumentos de Anne
Ubersfeld (Semiotica teatral, 1977), Bobes Naves afirma que el texto dramatico “contiene
virtualmente [...] otros sistemas de signos que tomaran realidad en la representacion”
(1981: 15), sea esta real o imaginada por un lector. Dichos sistemas de signos, incrustados
en el texto en forma verbal, se sustituiran en la representacion por sus equivalentes visuales
o auditivos, aunque no como mera traduccion, sino como lectura que afiade nuevo sentido.
Y desde el punto de vista 16gico, el planteamiento de Bobes Naves es que la representacion
implica el texto, como “centro de referencia y fuente de los sentidos” (1981: 15) de la obra
teatral, suerte de garantia de coherencia para una representacion con sentido. Y concluye:
“El teatro es texto inexorablemente y es representacion, virtual o de hecho” (1981: 22). En
Semiologia de la obra dramadtica también afirma: “pensamos que el teatro [que en otro
lugar ha definido como texto y representacion] comienza en la obra escrita, con didlogo o
sin ¢€l, generalmente con ¢él, para ser representada” (1987: 16). Y de hecho para Bobes

Naves (2006) es perfectamente plausible pensarse una representacion sin publico, del
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mismo modo que puede imaginarse la escritura de un texto sin lectores, situandose asi la
autora en el hemisferio opuesto de las posturas espectaculistas que definen esencialmente
el teatro a partir de su contexto comunicativo caracterizado por la presencia simultanea de
dos sujetos, publico e intérpretes. Asi pues el texto dramatico aparece como elemento
suficiente y necesario para la teatralidad, y en coherencia con este planteamiento la autora
dedica sus esfuerzos al analisis del texto dramatico esencialmente. La decision de ceiiir el
analisis al texto escrito también estd motivada por el hecho de que considera éste como
objeto “estable y asequible a un estudio cientifico” (Bobes Naves, 1982: 17).

Ya en Comentario de textos literarios: método semiologico, de 1978, Bobes Naves
esboza las lineas generales de un método de critica literaria semioldgica aplicable también
al texto dramatico, el cual sera posteriormente desarrollado y ampliado como metodologia
especifica para este género literario en Semiologia de la obra dramatica (1987), que
pretende ser al mismo tiempo una teoria del género dramatico y un modelo de anélisis de
obras dramaticas. En Lectura semiologica de Yerma (1990) podemos ver una aplicacion
practica ejemplar de dicho modelo, llevado a cabo por la autora. A proposito de esta
metodologia, debemos senalar que esta ha ido evolucionando a lo largo de los afos, desde
un modelo de andlisis estructural aplicado a la obra dramatica como relato,
fundamentalmente inmanente, inspirado en el esquema de andlisis del relato de Roland
Barthes (1978), hasta un método de andlisis del ‘signo lingiiistico en situacion’ y en
relacion con los dos sujetos que intervienen en el proceso semiodsico (autor,
lector/espectador) y sus respectivos factores y circunstancias (1990).

El método propuesto por Bobes Naves deriva sus principios fundamentales de la
orientacion semiotica norteamericana, en especial de los planteamientos de Charles Morris
y de Charles S. Peirce: la autora advierte la necesidad de considerar la obra a analizar no
como un producto acabado sino como signo en un proceso semiosico, en relacion con los
sujetos que intervienen en ¢l (Bobes Naves, 1990); dicho signo debe entenderse desde una
perspectiva triadica, es decir, como representamen (significante) que remite a un
denotatum (referencia, objeto) y a un designatum (o interpretante, lo que produce el signo
en la mente de la persona) (Bobes Naves, 1990); en consecuencia, el andlisis de las
unidades dramadticas se realizara tanto en su valor sintadctico como en su valor semantico y
pragmatico (Bobes Naves, 1978), de acuerdo con los tres niveles de estudio del signo
propuestos por el filésofo estadounidense.

La estructura de la metodologia de Bobes Naves prevé en primer lugar la

segmentacion del texto en unidades dramaticas, horizontales (sucesivas) y verticales (es
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decir, teniendo en cuenta todos los signos que en una unidad de tiempo tienen expresion
simultanea).

El problema de los criterios de segmentacion se analiza extensivamente en
Semiologia de la obra dramadtica; ni la segmentacion segun criterios narratologicos ni la
segmentacion segun criterios lingiiisticos ofrecen al parecer una solucion satisfactoria para
la determinacion de una supuesta ‘unidad dramatica’, similar a la funcion en el andlisis del
relato y capaz de dar cuenta tanto de los signos verbales como de los signos no verbales del
texto dramatico. La determinacion de esta unidad de sentido queda realmente sin
esclarecerse, aunque la autora parece inclinarse por la nocion de ‘situacion’, expuesta, por
ejemplo, por Souriau, que considera bastante operativa para la practica analitica.

Ademas de esta ‘unidad funcional’ o ‘situacién’, Bobes Naves considera que el
analisis del texto dramatico debe partir de la determinacion de otras tres unidades: el
personaje, el tiempo y el espacio. Cada unidad tendra que analizarse en primer lugar en su
valor sintactico (forma y distribucion), luego en su valor semantico (sentido lingiiistico,
literario y espectacular) y finalmente en su valor pragmatico (situando al texto en una
cultura y en relacion con los sujetos del proceso semiosico).

Asi el personaje se analizard como una unidad sintdctica, tanto en su dimension
sintagmatica (es decir, en las relaciones de oposicion, sincretismo o recurrencia con otros
personajes) como en su dimension funcional, en tanto sujeto, objeto o circunstante en las
funciones; se interpretara su valor semantico, en base a la caracterizacion que se da de ¢l; y
también se considerard su dimension pragmatica, en relacion con su creador, con sus
intérpretes y con las interpretaciones que se hayan dado de ¢l en un sistema cultural.

En cuanto al tiempo, se analizard la estructura temporal del drama considerando
elementos como el orden temporal, la duracion, el ritmo, su segmentacion, de los cuales la
autora ofrece algunas posibilidades, e interpretando su significado en el texto. En atencion
al aspecto pragmatico, sera relevante distinguir entre un tiempo de la historia, un tiempo
del discurso y un tiempo de la representacion, considerando la relacion que se da entre
estos.

Finalmente, en el caso del espacio, la autora recomienda distinguir entre espacios
anteriores a la obra y espacios creados por la obra. Entre los primeros estarian el edificio
teatral y el escenario, donde se estudiara la ubicacion del primero y su relacion con la
ciudad y la configuracion del segundo (dmbito escénico) y se interpretara su posible

significado. Entre los segundos se analizaria la creacion del espacio escenografico, la
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relacion entre espacios latentes y patentes y el espacio ludico creado por la ocupacion del
espacio por parte de los personajes.

Ademas de estos items, en Lectura semiologica de Yerma (1990), la autora amplia
el andlisis al estudio de la obra como ‘signo lingiiistico en situacion’: esto significa tanto
realizar un estudio del discurso de los personajes, del didlogo, como acto de habla y como
reflejo de determinados codigos ideoldgicos, sociales, culturales etc., como considerar las
relaciones externas que se dan entre las circunstancias del autor y las circunstancias del
publico y las posibles relaciones intertextuales o contextuales.

A pesar del amplio desarrollo de la metodologia, la propia autora afirma que

En la mayor parte de los casos los conceptos y principios semiologicos generales
no han sido aun verificados en un analisis de obras dramaticas; los analisis que se han
realizado sobre obras concretas no han probado aun su posible valor general; y, por otra
parte, no hay un acuerdo sobre lo que es la obra dramatica: si empieza en el texto escrito o
solo es la representacion (1987: 9).

También advierte que el analisis del texto escrito y de la representacion exigirian
modelos de andlisis diferentes por sus diferentes naturalezas, y que el estudio del texto
dramaético, aunque posible, no es suficiente para explicar el objeto ‘teatro’, con lo cual es
necesario estudiar, aparte, la puesta en escena, con su propio método.

Como aportaciéon pionera a la semiologia teatral en Espafia, las bases de la
metodologia elaborada por Bobes Naves tuvieron un caracter innovador que impulsé su
adopcion por parte de distintos investigadores, alumnos o doctorandos de la etapa
compostelana de Bobes Naves, que posteriormente constituyeron el nicleo del ya citado
Grupo Semioldgico de Oviedo. Entre ellos, podemos citar a Alberto Alvarez Sanagustin,
Dario Villanueva o Xosé Anxo Fernandez Roca, quienes desarrollaron el modelo de critica
semioldgica de Bobes Naves principalmente en el campo de la narrativa (Paz Gago &
Couto Cantero, 1999). En cuanto a la aplicacién de la metodologia de Bobes Naves a la
critica semiolodgica teatral, esta encuentra una destacada seguidora en Joaquina Canoa
Galiana, discipula de Bobes Naves e integrante del Grupo de Oviedo, después profesora en
la Universidad Autonoma de Barcelona, quien en sus primeras publicaciones (Semiologia
de las «Comedias barbarasy», de 1977 y Angelita de Azorin, de 1987, ambas publicadas por
la Universidad de Oviedo y bajo la direccion de Bobes Naves), realiza estudios
semioldgicos de textos dramaticos a partir de los fundamentos de la teoria de Bobes Naves,

aunque esencialmente desde un punto de vista lingiiistico y formal.
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1.5.2. Método y técnica del analisis teatral (Antonio Tordera, 1978)

En los mismos afios en los que se consolida la metodologia de critica semiologica
teatral de Bobes Naves, inspirada en la teoria semiotica norteamericana, el Grupo de
Valencia, con Jenaro Talens a la cabeza, lanza una propuesta alternativa para el estudio
semidtico del teatro, a partir de las ideas de Lotman y de la semidtica rusa y de la escuela
semidtica italiana.

Si la semiotica basada en los planteamientos de Charles Morris se concibe como
ciencia que estudia los signos como objetos dados y sus relaciones estables, la propuesta de
Talens entiende la semidtica mds como una disciplina volcada en el estudio de la
produccion significante, es decir, de “las condiciones precisas para que una accion, hecho u
objeto «funcione como signo» (segun el concepto de sistema de modelizacién secundario
definido por Lotman)” (Pozuelo Yvancos, 2011: 694). Aplicada especialmente al estudio
de la produccion artistica, una semiotica asi concebida no solamente no se limita al estudio
formal del producto artistico, incorporando el estudio de los elementos del modelo de
comunicacion clasico (emisor, receptor etc.), sino que ademas amplia su alcance a las
estructuras ideologicas que lo determinan, pues considera el producto artistico como
modelo del mundo:

Si el proceso de produccion de sentido se enfrenta como un trabajo, la
investigacion ha de remontarse criticamente a los sistemas culturales, politicos, ideologicos
que han hecho que ese proceso se dé asi. [...] En una palabra, no se trata sino de dar cuenta
del proceso concreto de produccion de sentido, en el que no sélo se aborden los elementos

propios del discurso objeto de andlisis, sino otros, como su relacion con otros discursos,
etc. (Talens, 1980: 46)

Por lo que el trabajo de analisis abordaria no solamente el texto o producto artistico
como elemento dentro del proceso de comunicacion, sino también como manifestacion
concreta de un sistema de produccion de sentido y en relacion con el contexto de objetos
culturales, desde un punto de vista multidisciplinar.

Dicha propuesta se concreta en la publicacion, en 1980, de la obra colectiva
Elementos para una semiotica del texto artistico, que constituye sin duda un hito en la
investigacion para la construccion de un método de andlisis teatral en Espafia. Como ya
seflalamos anteriormente, en este volumen confluian las propuestas metodoldgicas de
Jenaro Talens y José Romera Castillo para el analisis de la obra poética y narrativa, y de
Vicente Hernandez Esteve y Antonio Tordera Sdez para el andlisis de la obra
cinematografica y teatral, respectivamente, ambas consideradas como ‘espectaculos’. Si

bien ya en 1988 el propio Tordera consideraba esta propuesta como “algo envejecida”
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(Tordera Saez, 1988: 10), su planteamiento sigue siendo uno de los modelos mas
estructurados y completos a seguir para conducir un analisis de obra teatral, y aun es
utilizado a nivel universitario como base para el estudio de técnicas de analisis teatral
(Romera Castillo y Garcia-Pasqual, 2019).

Antonio Tordera parece situarse en el extremo opuesto de las posturas logocéntricas
al afirmar rotundamente que “El teatro es accion” (1980: 166). De acuerdo con los
planteamientos generales que rigen el volumen, Tordera (1980) no solamente considera el
teatro en particular, y el arte en general, como un fenémeno de comunicacion, sino también
como un proceso concreto de produccion de sentido, que necesariamente debe estudiarse
en relacion con las demas practicas significantes del entorno en el que se despliega, y
adquiere su sentido definitivo solo en relacién con el contexto.

Tordera pretende estructurar un método orientado al andlisis del teatro como
espectaculo, accion sobre la escena, cuyo caracter propio es dado por la situacion
comunicativa determinada por el encuentro del actor y el espectador y por una concreta
combinacion de sistemas de signos, o codigos, heterogéneos (del tiempo, visual, espacial,
del sonido, del gesto etc..) y simultaneos. En cuanto conjunto de codigos que actiian
simultdneamente, el estudio de la palabra o del texto y de la representacion quedan en el
mismo plano de importancia. Ahora bien, a pesar de este rotundo planteamiento inicial, el
propio autor se ve obligado a admitir la dificultad que presenta el estudio de la
representacion debido a su cardcter efimero e irrepetible, y, en Gltima instancia, a limitar el
estudio del hecho teatral una vez mas al sistema verbal y a la manera en la que los distintos
codigos de la representacion quedan inscritos en el texto dramatico.

Su modelo general de andlisis se basa, esencialmente, en la descripcion de cada uno
de estos sistemas, a partir de la clasificacion de Tadeusz Kowzan, colocando asi
idealmente en un mismo plano la palabra y los restantes sistemas. Aunque tedricamente,
segin el autor, el método seria aplicable a la representacion escénica, en la practica
Tordera admite la dificultad que conlleva el acceso al evento efimero de la representacion
y que “conviene por tanto volver sobre el sistema verbal y clasificar las diferentes
funciones e utilizaciones del lenguaje en el teatro” (Tordera Saez, 1980: 173). El analisis
pues se dirige al lenguaje verbal (texto) como sistema en el que se encontrarian inscritos
los demas sistemas de signos, idealmente, como hemos visto, trece.

A nivel metodologico, Tordera sigue el esquema triadico elaborado por Charles
Morris para el estudio de los tres niveles de funcionamiento de los signos, sintactico,

semantico y pragmatico, que se ha visto como referencia también en la metodologia de
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Bobes Naves. El aspecto pragmatico es para el autor sin duda decisivo para la explicacion
del sentido definitivo de un fendmeno estético como es el teatro.

De acuerdo con dicho esquema de partida, el método de andlisis propuesto por
Tordera presenta tres etapas sucesivas: el analisis de la dimension sintactica, de la
dimensidn semantica y de la dimensioén pragmatica.

La primera etapa consta del andlisis de la dimension sintactica de los diferentes
sistemas de signos, lingiiisticos y no lingiiisticos, a partir de su inscripcion en el texto
dramatico. Dentro de dicha etapa, Tordera distingue el estudio del sistema lingiiistico
verbal, es decir, el sistema de la palabra, del estudio de los sistemas no-lingiiisticos.

Para el primero, Tordera recurre a algunos de los instrumentos para el estudio del
texto dramatico sintetizados por Solomon Marcus, representante de la escuela semiotica
rumana, en su articulo “Estrategia de los personajes dramaticos” (Marcus, 1975). En este
articulo, Marcus considera el personaje dramatico como criterio fundamental para la
segmentacion y el estudio del texto dramatico. Para Tordera también el personaje es el
elemento organizativo del sentido de la obra. El modelo de Marcus propone estudiar el
texto dramatico a partir de una matriz que describe la relacion entre presencia/ausencia de
los personajes (cuyo estatuto se define en base a once criterios, como seria por ejemplo la
presencia o ausencia de réplicas por parte del personaje, su naturaleza humana o no
humana etc.) y escenas o situaciones dramadticas, donde se entiende por escena el
“intervalo maximo de tiempo en donde no haya cambio por lo que se refiere al decorado o
a la configuracion de personajes” (Marcus, 1975: 87). El estudio sobre la estructura
sintactica del drama se conduce a partir de la informacion extraida de este cuadro. Marcus
sugiere en su articulo otros parametros de estudios que Tordera no incluye en su
metodologia.

En cuanto al estudio de los sistemas de signos no lingiiisticos, Tordera se remite a
la clasificacion de Kowzan, describiendo esencialmente la forma en la que los signos no
lingiiisticos se inscriben en el texto verbal. A los sistemas descritos por Kowzan Tordera
considera apropiado afiadir el del tiempo.

La segunda etapa abarca el andlisis de la dimensién semantica, asi como la
inscripcion de la obra en una tradicion, si es posible. Para desentrafar el significado del
texto, Tordera apunta a la necesidad de ponerlo en relacion con el resto de ‘textos’ de su
universo de significacion, o, podriamos decir con otra terminologia, de su semiosfera.

El analisis de la dimension semantica incluye un estudio especifico del significado

de los personajes, elemento vertebrador y organizador del sentido de la obra como ya ha
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declarado el autor en otro lugar. El referente metodologico de Tordera para el estudio del
personaje es el critico francés Philippe Hamon (“Para un estatuto semiologico del
personaje”, 1972). De acuerdo con la propuesta de Hamon, el significado del personaje se
puede estudiar a partir de la elaboracion de unos ejes semanticos que permiten establecer
las relaciones de semejanza o diferencia a nivel de significado entre los personajes y, a un
nivel de mayor abstraccidon, segiin una perspectiva funcional, como actantes. Finalmente,
esta etapa no puede prescindir del estudio del eventual caracter simbodlico de la obra.

La ultima etapa seria el andlisis de la dimension pragmatica, segun los dos ejes de
la relacion Autor-Texto (intenciones) y el eje de la relacion Texto-Receptor
(interpretaciones). Para ello, Tordera afirma verse obligado a recurrir a métodos
pragmaticos desarrollados en otros ambitos por falta de estudios especificos en el campo
de la teoria teatral.

En relacion con el eje Autor-Texto, Tordera afirma que no se trata de identificar las
intenciones subjetivas y voluntarias del autor del texto dramatico sino mas bien la
modelizacion social de las mismas. Por otro lado, considerar la dimension pragmatica en el
eje Autor-Obra significa estudiar las diferentes puestas en escena o montajes de una misma
obra, entendidas como procesos de descodificacion y nueva codificacion del texto
dramatico, donde deben tenerse en cuenta distintos elementos que entran en juego, como
pueden ser los actores, el director, la censura etc. Cada puesta en escena se considerard en
relacion con los condicionamientos semanticos-sintacticos del texto estudiados en las
etapas posteriores.

En relacion con el eje Texto-Receptor, y siempre haciendo referencia al montaje o
puesta en escena, el estudio abarcaria la significacion de la obra en términos de su
influencia sobre la conducta social del espectador (lo que el montaje ‘desea conseguir’) y
en relacion con las reglas de interpretacion que, segin una época y una sociedad
determinada, condicionan la lectura de la obra por parte del espectador. Para ello, segun el
autor, puede recurrirse a medios de recogida de informacion cuantitativos y cualitativos.
Entre los primeros, se contaria por ejemplo el estudio de la taquilla, la asistencia de
espectadores, incluso la ubicacion del edificio, y entre los segundos la recogida de
informacion a partir de las criticas y en general de la huella dejada por la obra en los
medios de comunicacion. En este aspecto, podria recurrirse a métodos procedentes de la

semiotica de la comunicacion.
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1.5.3. Método grafico para el analisis de la obra dramatica (Jorge Urrutia,

1985-2007)

Pocos afios después de la publicacion de Elementos para una semiotica del texto
artistico, y durante toda la década de los afios ochenta, la semiotica teatral en Espana
conoce un periodo de difusion y asentamiento en el ambito académico que, en
consecuencia, propicia el multiplicarse de las propuestas tedricas para un modelo de
analisis de la obra teatral.

Algunas de ellas se configuran como herederas de la actitud fundamentalmente
textocéntrica de las décadas anteriores (a pesar de su punto de vista espectaculista, el
propio Tordera planteaba un analisis centrado esencialmente en el texto), asumiendo con
mayor o menor contundencia la preeminencia o prioridad del texto con respecto a la
representacion. Es el caso, por ejemplo, del modelo de analisis semiotico teatral elaborado
por Fabian Gutiérrez Florez, muy vinculado a la lecciéon de Bobes Naves y al estudio
literario del teatro, o del método grafico para el andlisis de la obra dramatica de Jorge
Urrutia, mas abierto a sugerencias pragmaticas. En ambos casos, el objeto de analisis es el
texto escrito, verbal, en el cual se encuentran cifradas las marcas de los sistemas de signos
no verbales.

Otras propuestas que surgen en la misma década centran al contrario su atencion en
la representacion, poniéndose a prueba con el andlisis de puestas en escena concretas. Es el
caso del andlisis mimematico de Manuel Sito Alba, que se propone definir una unidad
minima valida para el estudio tanto del texto escrito verbal como de la puesta en escena
entendida como texto (y denominada ‘texto teatral’), o del modelo de analisis del
espectaculo desde un punto de vista procesual propuesto por Ana Patricia Trapero Llobera.

A diferencia de los métodos propuestos por Bobes Naves y por Tordera, que ain
constituyen una referencia en el estudio semiologico teatral, lamentablemente observamos
que las demas propuestas que vamos a reseflar a continuaciéon no han tenido una
continuidad y resonancia significativa en la disciplina, con la excepcion, quizas, de la
nocion de mimema de Sito Alba.

La mas tempranas de dichas aportaciones es la del poeta, traductor, critico y tedrico
Jorge Urrutia, quien en Semid(p)tica (1985) esbozaba un planteamiento metodologico para
la critica del texto dramatico que, posteriormente, desarrollaria en un método de analisis
grafico de la obra dramadtica en un articulo publicado en 1987 en la revista Tornavoz,

titulado “El analisis grafico de la obra dramatica” (Urrutia, 1986), que no ha tenido
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continuidad significativa en la practica analitica. En obras posteriores, como Sobre teatro y
comunicacion (1992), Literatura y comunicacion (1992) y, esencialmente, Teatro como
sistema (2007) Urrutia desarrollaria su teoria teatral de manera independiente con respecto
al método planteado en los afios ochenta.

Por la relativa autonomia del método con respecto a la teoria teatral de Urrutia,
solamente haremos referencia a esta de manera general en el siguiente parrafo.

El planteamiento de una teoria sistémica del teatro por parte de Urrutia llega en
efecto veinte afios después de la publicacion del método grafico. En ella, parece coherente
reconocer la influencia de las teorias sistémicas que se afirman definitivamente como
tendencias en los estudios literarios en la década de los noventa.

En Sobre teatro y comunicacion (1992), Urrutia define al teatro desde una
perspectiva pragmatica como fendmeno comunicativo caracterizado por emplear mensajes
multiples, es decir, que utilizan para comunicar varios canales, cuya organizacion y
jerarquia internas dependen esencialmente de la intencion, de la reaccion del receptor que
se pretende motivar.

El teatro es para Urrutia un sistema dindmico, heterogéneo y abierto. Ahondando
mas en una definicion sistémica del teatro, en Teatro y sistema (2007) plantea la necesidad
de realizar una distincion entre el teatro y demés formas espectaculares. Si bien el teatro,
como espectaculo, se definiria segin Urrutia en base a un determinado contexto
comunicativo (espectaculo como actividad que el receptor estima que se realiza con la
finalidad primordial de ser contemplada) manifestado en una situacion espacial, esta
caracteristica es necesaria pero no exclusiva para definir lo teatral. El espectaculo puede
definirse como teatral solamente a partir de su relacion con un contexto socialmente
determinado como ‘institucion teatral’ —complejo entramado ideoldgico en relacion con las
demads instituciones sociales y conjunto de practicas— identificado a partir de una
determinada semiosfera, nocion que Urrutia extrapola de la teoria de Lotman. De acuerdo
con este planteamiento, podriamos decir que el acuerdo social sobre lo que es o no es
teatro es lo que define el teatro en si; las instituciones sociales, ideoldgicas, juegan un
papel preponderante en esta definicion que parece asi asumir un cardcter historico. Fuera
de un determinado sistema, las practicas teatrales carecen de significacion. Estas, a su vez,
se integran en un sistema espectacular superior: “El teatro es una maquina integrada en una
maquina de mayores usos” (Urrutia, 2007: 32).

El enfoque sistémico sirve al autor también para explicar las relaciones entre texto

y puesta en escena como elementos enlazados pero integrados en series y sistemas distintos
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(sistema espectacular, sistema literario). En tanto espectaculo, el teatro es primordialmente
una forma de ocupacion del espacio, elemento central dentro de la reflexion teatral de
Urrutia, que se constituye en metafora social. Las marcas de espacialidad del espectaculo
se integran en el texto dramatico.

Para Urrutia, la puesta en escena deriva esencialmente del texto dramatico, por lo
menos dentro de nuestra cultura. Desde 1975 Urrutia reivindicaba el texto dramadtico
literario como unico objeto posible para una auténtica critica teatral, ya que el caracter
efimero de la representacion solamente conduciria a “consideraciones impresionistas,
subjetivas, insuficientes” (1985; 75). Admitiendo la posibilidad de la representaciéon sin
texto, surgida exclusivamente a través de la accion en escena, considera imprescindible que
esta alcance algin tipo de escritura, de fijacion permanente, que permita su
reproducibilidad y por lo tanto la convierta en teatro, extrapolandola de su naturaleza de
acto efimero, de vida.

Asi es como la metodologia propuesta por Urrutia se centra particularmente en el
analisis del texto dramatico, literario, cuyo estudio el autor considera esencial para un
posterior planteamiento de una puesta en escena. Dicho analisis estaria fundamentalmente
orientado a individuar las marcas formales del texto que constituyen las huellas de las
condiciones de una posible representacion delineada por el autor, eso es

intentar someterlo a un examen que nos haga ver si, en el discurso, existe
incongruencia con su destino aprioristico de vivir sobre un escenario. Nuestra intencion

sera descubrir, en ultima instancia, si existen en la obra los gérmenes precisos de
teatralidad para posibilitar una representacion. (Urrutia, 1985: 58).

El método esbozado por Urrutia toma la denominacion de ‘método grafico’ por
hacer uso de diversos tipos de graficos para manifestar distintos aspectos del texto que
deberian permitir lograr una mejor comprension de la estructura del drama, aunque dichos
graficos necesitan completarse con “un desarrollo verbal de lo sistematizado y de su
ampliacion, a través de referencias a los aspectos lingiiisticos, sociales, miticos, espaciales,
etc...” (Urrutia, 1986: 64). Su finalidad es, esencialmente, la de apoyar el analisis
dramatirgico para la puesta en escena mas que el de conducir una critica sobre el texto
desde un punto de vista literario.

El método grafico se inicia con el analisis del titulo de la obra, por ser
especialmente importante en el drama para motivar o dirigir el espectador. Posteriormente,

se pasaria al analisis de las dramatis personae, del posible valor significativo de los
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nombres, para acercarse a algunos temas del drama. También se debe realizar un analisis
del contenido de las acotaciones, especialmente de la descripcion del decorado, y de su
posible valor simbolico en relacion con el tema de la obra.

El analisis grafico propiamente dicho precisa de una segmentacion del texto en
escenas, cuestion sobre la cual el autor no se detiene asumiendo el concepto tradicional de
escena como segmento limitado por la entrada y salida de los personajes.

Las escenas pueden estudiarse de forma cuantitativa (su distribucion y agrupacion
por actos) y cualitativa, en base a los personajes que aparecen en ellas y su funcion dentro
de la trama, distinguiendo entre escenas ‘conflictivas’ (se plantea o se avanza el conflicto)
y ‘situacionales’ (descriptivas).

Una vez obtenida la segmentacion del texto en escenas, Urrutia recurre a un grafico
de frecuencias de personajes, tal y como aparece en Tordera (1980), gracias al cual puede
esquematizarse la relacion entre personajes ‘dominantes’ y ‘dependientes’ o
‘concomitantes’ e ‘independientes’. Por claridad, es posible también representar los
aspectos cuantitativos de la presencia de los personajes mediante un grafico del tipo del
diagrama de red, que permite extraer observaciones cualitativas sobre la estructura del
drama. El personaje sigue estando en el centro del andlisis del texto ya que el método
incorpora también el andlisis actancial. Desafortunadamente debemos reconocer que el
método esbozado resulta incompleto y carece de desarrollo posterior consistente por parte
del autor por lo que solamente podemos describirlo aqui de manera somera como hemos

hecho.
1.5.4. Analisis mimematico (Manuel Sito Alba, 1987)

En 1982, pocos afios antes de que Bobes Naves elaborara su Semiologia de la obra
dramatica, Manuel Sito Alba presenta a la comunidad cientifica la nocién de ‘mimema’
como propuesta de unidad minima teatral esencial. Posteriormente, en Andlisis de la
semiotica teatral (1987), Sito Alba plantea un método para el analisis del texto teatral en su
realizacion escénica basado en la unidad mimematica, método que el propio autor ha
puesto a prueba en algunos ejemplos practicos a lo largo de la década de los ochenta.

Manuel Sito Alba (1982) ve en el teatro un fendomeno de comunicacion que, por lo
tanto, seria susceptible de ser estudiado por una disciplina semiologica. Su nocion de
mimema toma como referencia inmediata la ponencia de Umberto Eco “Elementos
preteatrales de una semidtica del teatro”, aparecida en el volumen colectivo Semiologia del

teatro, publicado en 1975 bajo la coordinacion de Diez Borque y Garcia Lorenzo.
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El mimema surge de la necesidad de definir una unidad esencial dramatica
basandose no en criterios narratoldgicos sino en criterios dramaticos, valida principalmente
para la representacion y que permita salvar la dificultad esencial del teatro como fenomeno
comunicativo: la heterogeneidad de codigos que intervienen en él. Nucleo esencial del
mimema es el personaje teatral, parte visible de lo que Sito Alba (1985a) denomina como
“el iceberg mimematico”, resultado de la conjuncion del personaje del texto escrito con el
cuerpo del actor:

Es decir, el personaje teatral se crea aplicando un texto dado a un cuerpo, que
deviene por ello personaje. La presencia del cuerpo es imprescindible, pero ha de ser, en
general y salvo excepciones, un cuerpo vivo, un ser humano, que, por el hecho de

interpretar personajes, denominamos actor. [...] El cuerpo humano es el centro de todo
teatro. (152-153)

y con ¢l colaboran los demas signos, verbales, escenograficos etc. El cuerpo
humano se constituye en signo sobre el escenario en el momento en el que es mostrado por
alguien con una intencidon comunicativa (Sito Alba, 1982).

El mimema es definido por Sito Alba como una situacion comunicativa en la que
confluyen seis elementos, que en el caso del teatro podrian denominarse
convencionalmente 1) autor/director, 2) texto'’, 3) actor/personaje, 4) espacio, 5) tiempo y
6) publico. El criterio que define un mimema es tematico (por ejemplo: mimema del amor,
mimema de la amistad, mimema de la traicién, etc.) y funcional (su importancia y
funcionalidad para la accién dramatica). El andlisis del mimema en sus elementos
concretos permite una comprension del mismo y su funcion para el drama, y el sentido del
mimema se debe a la combinacion de unos elementos concretos. Al cambiar uno de estos
elementos (el actor que interpreta un determinado personaje, o el publico ante el cual se
hace la representacion, por ejemplo), cambia radicalmente el sentido del mimema aun
manteniendo el mismo texto.

Deben distinguirse fundamentalmente dos clases de mimema: el mimema-nucleo,
que constituye el origen de una escena u obra, y los mimemas complementarios,
circunstanciales y subsidiarios de aquél.

Los mimemas pueden, a su vez, descomponerse en secuencias en base a un criterio

de unidad tematica, y estas ulteriormente en diegemas y sintagmas teatrales. Una misma

' El texto entendido no solamente como texto escrito, verbal, sino como aquello que se pretende
transmitir. En este sentido, Maria Grazia Profeti (1992) proponia sustituir la nociéon de texto con la del ‘para
qué’ o, qué se pretende decir y qué se dice efectivamente: este seria en sentido del mensaje que brota de la
confluencia de los otros cinco elementos.
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situacion puede participar de varios mimemas, es decir, ser funcional al desarrollo de
diversas unidades tematicas.

El mimema presenta componentes constantes y variables (Sito Alba, 1985b). El
componente ‘texto’ constituye la constante, los demds componentes serian variables. En el
caso de la representacion, el publico también constituye un elemento constante, ya que
todos los mimemas de una puesta en escena se dan delante de un mismo publico. La
alteracion de cualquiera de los elementos variables (el actor o actriz que interpreta el texto,
por ejemplo) afecta completamente a la significacion del mimema y de todo el conjunto de
la obra.

El mimema es, por lo tanto, una unidad que pretende ser independiente de la
dimension verbal del texto literario y, en efecto, aplicable segun el autor tanto al teatro
como a otros géneros literarios o incluso de artes plasticas. En el caso del teatro, Sito Alba
(1985b) considera posible estudiar la funcionalidad del mimema tanto en el texto teatral
como en pre-textos o en post-textos.

Por texto teatral, Sito Alba entiende el momento de la puesta en escena. En ella se
encuentra el mimema completo y en acto.

El pre-texto es un tipo de texto escrito, el cual constituye una partitura o proyecto
para la realizacion en la que se inscriben los codigos no-verbales o complementarios: “El
director de escena realiza la proeza de hacer teatro lo que solo era un proyecto (el texto
escrito). [...] El texto escrito por el autor es una partitura teatral que ¢l ha de interpretar”
(Sito Alba, 1987: 87). El pre-texto es, en definitiva, la obra escrita antes de estrenarse.

En cuanto al post-texto, en su Analisis de la semiotica teatral (1987), el autor
parece abrazar la propuesta de Paola Gulli Pugliatti de considerar la existencia de un
“proyecto escénico pretextual” (podriamos decir una representacion virtual preexistente al
texto escrito) del cual el texto no seria mas que una transcripcion lingiiistica a posteriori, la
cual puede (o no) dar lugar a una representacion, y ambos a su vez se integrarian en lo que
el autor denomina como un metatexto teatral: “texto en el que el semidtico integrase, con
traslacion descriptiva, en codigo lingiiistico, las caracteristicas de los codigos no verbales
del espectaculo” (1987: 72). Un post-texto seria una obra dramadtica publicada después de
una escenificacion o una transcripcion de la misma.

En ambos casos, el texto escrito constituye un elemento auxiliar para el analisis del
texto teatral (la representacion), junto con otros materiales como las notas del director y de

los actores, las criticas de prensa, la grabacion videografica, testimonios del publico y
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cualquier otro medio que permita reconstruir la representaciéon de manera exacta. El
mimema estudiado en el texto escrito seria un mimema en potencia e incompleto.

El andlisis mimematico, conducido bien sobre la representacion bien sobre la obra
dramatica, empieza por establecer la estructura mimematica; esto significa inicialmente
individuar los mimemas de la obra, fijar su funcidon y determinar las relaciones jerarquicas
que se dan entre ellos. La individuacion del mimema se realiza de acuerdo con un criterio
tematico. Una vez individuados los mimemas, se establece cuales son los mimemas-
nlcleos, 0 mimemas principales, y los mimemas complementarios. Algunos mimemas
estan condicionados por otros o se repercuten en otros, siendo asi que puede establecerse
una estructura jerarquizada de los mimemas en base a sus respectivas interrelaciones.

Al mismo tiempo, cada mimema puede ser examinado en sus componentes'', y
después ser ulteriormente segmentado en las secuencias teatrales que lo componen, o
etapas de su desarrollo, identificadas por un titulo, teniendo en cuenta que una misma
secuencia puede formar parte de varios mimemas, y que las secuencias pueden distribuirse
a lo largo de la accion dramatica.

A su vez, toda secuencia puede ser estudiada como conjunto de diegemas, o
unidades de accién dramatica, delimitados por una iniciacién y un término. AUn mas, el
diegema puede dividirse en sintagmas escénicos, o componentes de la realizacion de una
accion dramatica.

Establecida la estructura mimematica del texto, el analisis abarca también el estudio
en profundidad de todos los elementos que intervienen en los mimemas de la obra, por
ejemplo estudiando el espacio (en el caso de la representacion, el escenario y el decorado),
el tiempo (tanto la hora de la representacion como la duracion de cada mimema concreto),
el publico y sus circunstancias etc., y como estos afectan a la significacion de cada

mimema.

' Para explicar el sentido del mimema, puede verse el ejemplo aportado por el propio Sito Alba en
su analisis de El esclavo en grillos de oro (1989), donde se identifica el mimema nucleo correspondiente al
tema central de la obra (el Poder), y tras considerar los datos concretos de los seis elementos (sobre todo, la
nacionalidad espafiola de los elementos 1, 3 y 6, la lengua del texto, el castellano, y el lugar de
representacion, Espafa), deduce que el sentido de este mimema es poner en conexion el concepto de poder
ligado al mundo romano con el contexto contemporaneo espafiol y, concretamente, con la descendencia al
trono de Carlos II.
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1.5.5. Modelo-propuesta de analisis semiotico teatral (Fabian Gutiérrez

Florez, 1989)

Fabian Gutiérrez Florez, de la Universidad de Valladolid, desarrolla, entre finales
de los afios ochenta y principio de los afios noventa, una propuesta metodologica para el
analisis semidtico teatral cuyos fundamentos tedricos se hallan recogidos principalmente
en dos publicaciones, el articulo “Aspectos del anélisis semidtico teatral” (1989) y el libro
Teoria y praxis de semiotica teatral (1993), donde sin embargo no encontramos
aplicaciones practicas de la misma.

Fabian Gutiérrez Florez (1989) pone bajo el dominio de la disciplina semioldgica
(que denomina ‘semiologia general’) todo sistema de comunicacidn y/o significacion, toda
forma de comunicacion no necesariamente sujeta al modelo lingiiistico. Haciendo
explicitamente referencia a las teorias de Bobes Naves, pero posicionandose con mayor
contundencia, Gutiérrez Florez sitta el estudio semidtico del teatro indiscutiblemente bajo
el dominio de la semiotica literaria, y toma como punto de partida la definicion de teatro
como “género literario cuyo fin es su representacion ante unos espectadores en un
escenario, durante un tiempo y en un espacio concretos” (1989: 78). Cada uno de estos
aspectos coincidiria, segin el autor, con una ‘fase’ del proceso comunicativo teatral. Aun
reconociendo la existencia de dos componentes en el hecho teatral, un componente
espectacular —representacion— y un componente literario —texto— correspondientes a dos
fases del proceso de comunicacion teatral, el autor concede claro privilegio al componente
del texto, el cual contendria su propia representacion. Por lo tanto, seria posible, segin
Gutiérrez Florez (1989: 84) “efectuar la aprehension y sistematizacion de los elementos del
hecho teatral analizando el texto escrito”, en el cual se inscriben verbalmente todos los
codigos obrantes en el hecho teatral. Més concretamente, su propuesta pretende cefiirse al
hecho teatral occidental, textual, excluyendo tanto el teatro musical, como el arte escénico
basado en el movimiento (circo, danza, etc.) u otras manifestaciones parateatrales. En
definitiva, la propuesta de Gutiérrez Florez se atiene al estudio del texto dramatico,
literario, entendido como “proyecto escénico que contiene ya virtualmente su propia
representacion” (Gutiérrez Florez, 1993: 80) y que siempre precede y sustenta la
representacion, ya que en ¢l se inscriben ya todos los elementos verbales y no verbales del

hecho teatral.
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El método propuesto por Gutiérrez Florez pretende dar cuenta de un modelo del
hecho teatral en tanto conjunto heterogéneo y complejo, compuesto de dos fases sucesivas:
la fase textual y la fase espectacular.

La fase textual implica tres elementos: el autor y sus circunstancias como productor
de un texto literario destinado a la representacion, compuesto por didlogo y acotaciones. La
fase espectacular también se compone de tres elementos que reproducen los tres
componentes de la fase anterior: un director teatral como segundo autor y coordinador de
los elementos humanos (accion dramadtica y didlogo actoral) y materiales (decorado,
luminotecnia etc.) de la puesta en escena, los cuales son una directa transposicion del
didlogo y de las acotaciones de la fase anterior. Por claridad, podemos esquematizar el

modelo de Gutiérrez Florez a través del siguiente grafico (Esquema 1):

DIALOGO
o
E gg AUTOR ——> TEXTO LITERARIO
)
ACOTACIONES
ELEMENTOS
3 AUXILIARES
S
= E’ DIRECTOR——> REPRESENTACION
=~
= O
a TEXTO
% DIALOGADO

Esquema 1. Modelo teatral segin Gutiérrez Florez. Elaboracion propia.

Gutiérrez Florez propone acercarse al texto teatral, dramatico, utilizando las
herramientas desarrolladas en el campo del andlisis estructural del relato, con la intencion
de describirlo como sistema en sus relaciones internas y externas (Gutiérrez Florez, 1989).
La referencia a Bobes Naves es explicita también la estructuracion del analisis del texto
teatral en los tres niveles propuestos por Charles Morris (sintdctico, semantico y
pragmatico); abarcaria por lo tanto la determinacion de los elementos estructurales del
texto y las relaciones entre ellos y entre sus significados, como el estudio de las relaciones

entre el texto, el emisor y el receptor dentro de unas determinadas coordenadas historico-
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sociales. Por otro lado, integra los planteamientos de Bobes Naves con la referencia ya
clasica a la clasificacion de los codigos teatrales elaborada por Tadeusz Kowzan, aunque
enfocada exclusivamente al texto.

A partir de estos presupuestos, Gutiérrez Florez propone un modelo de analisis
teoricamente aplicable al hecho teatral en su conjunto pero en principio, por la dificultad
de acceder a un documento fiable de la representacion, limitado al estudio del texto. Este
método de andlisis comprende, de acuerdo con la citada clasificacion morrisiana, tres
niveles: sintactico, semantico y pragmatico.

En el nivel sintactico se realizaria un estudio descriptivo de todos los elementos que
pertenecen al cédigo verbal-lingiiistico, por un lado, y al c6digo no verbal-no lingiiistico,
por el otro. Atendiendo al cddigo verbal-lingiiistico, dicho estudio descriptivo analizaria el
dialogo, la accion, las acotaciones y los personajes, desde una perspectiva diegética (es
decir, como relato) y desde una perspectiva mimética (como elementos que sustentan la
‘dramaticidad’ de la obra). Para el estudio diegético, Gutiérrez Florez remite a la
metodologia del andlisis estructural del relato (determinando las funciones, secuencias,
relaciones etc.) y del estudio actancial de los personajes. Para el estudio de la obra desde
un punto de vista mimético, se necesita una secuenciacion de la obra en escenas o
situaciones y un estudio de las relaciones cuantitativas y cualitativas entre las mismas y los
personajes. Para la secuenciacion de la obra, Gutiérrez Florez sugiere la adopcion del
criterio de ‘situacion dramatica’ segin la definen Souriau y Jansen (véase §1.4.3). En
cuanto al estudio cuantitativo y cualitativo de la configuracion de personajes de la obra,
Gutiérrez Florez remite directamente al método de Tordera que ya hemos comentado en el
epigrafe correspondiente.

Por lo que respecta a los cddigos no lingliisticos, que Gutiérrez Florez clasifica
como codigos complementarios del personaje, del didlogo y generales, segiin su relacion
con los aspectos correspondientes del cdédigo lingliistico, el autor hace referencia de
manera general a un estudio descriptivo de los mismos de acuerdo con el sistema de
Kowzan.

Pasando al analisis semdantico, se realizaria una interpretacion del significado de los
elementos identificados y relacionados en el paso anterior, poniéndolos en relacion con su
referente.

Finalmente, en el nivel pragmatico, se determinarian y describirian las relaciones
entre autor-texto y entre texto-receptor, asi como los condicionantes determinados por el

espacio y el tiempo de la representacion.
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Observamos claramente que el nivel sintactico de los codigos lingiiistico es, sin
duda, el nivel mas desarrollado del método, y que el método mas que ser una aportacion
original constituye una sintesis de propuestas ya elaboradas anteriormente por otros

estudiosos.

1.5.6. Propuesta de analisis del espectaculo (Ana Patricia Trapero Llobera,

1989-1995)

La propuesta metodologica de Patricia Trapero Llobera (Universitat de les Illes
Balears), planteada inicialmente en su tesis doctoral Andlisis del espectaculo: ‘La vida del
Rey Eduardo Il de Inglaterra’ de Christopher Marlowe y Bertolt Brecht (1986), y
posteriormente desarrollada en Introduccion a la semidtica teatral (1989) y Bases para el
analisis del espectaculo (teoria y practica) (1995), se diferencia radicalmente de las
propuestas contemporaneas por situarse en el polo extremo del escenocentrismo.

La postura de Ana Patricia Trapero Llobera se construye alrededor de la
consideracion de teatro como “un arte esencialmente humano que implica la participacion
de dos grupos humanos, el de actores y espectadores” (2002: 3030), es decir, como
representacion teatral en esencia, en la que intervienen simultaneamente distintos sistemas
de codigos (1984). A diferencia de otras propuestas con las que comparte ese punto de
partida, Trapero Llobera pretende enfocar el estudio del teatro desde el punto de vista de la
semiotica de la produccion.

El objetivo de una semiotica de la produccion es ir mas alla del estudio del signo
como producto y abarcar el estudio de la produccion social del significado. El principal
referente para este enfoque semidtico es la escuela semiotica italiana de los afios setenta,
especialmente las aportaciones de Franco Ruffini, Gianfranco Bettetini (Produzione del
senso e messa in scena, 1975) y Ferruccio Rossi-Landi (// linguaggio come lavoro e come
mercato, 1968), pero también la Semidtica de la Cultura de Lotman, enlazando asi
directamente con la semiotica de la comunicacion artistica expuesta por Talens en la obra
colectiva Elementos para una semiotica del texto artistico (1978). Este enfoque semiotico
excede los limites de lo lingiiistico y de lo literario para dirigir su atencion hacia un estudio
socio-semiodtico de las condiciones de produccion del sentido del fendmeno comunicativo,
operacion que podemos entender tanto desde el punto de vista del emisor (organizacién
productiva del discurso) como del receptor (lectura productiva) (Bettetini, 1977). De
acuerdo con la nocién de ‘programacion social’, acufiada por Rossi-Landi, existe un

vinculo entre los fendmenos comunicativos que se dan dentro de una cultura concreta y sus
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ideologias y modos de produccion, en tanto aquellos pueden asimilarse a un trabajo de
construccion del conjunto social (Méndez Rubio, 1998). Asi pues

Si el proceso de produccion de sentido se enfrenta como un trabajo, la

investigacion ha de remontarse criticamente a los sistemas culturales, politicos, ideologicos

que han hecho que ese proceso se dé asi. No se trata, pues, de definir codigos sino de

investigar las matrices (con sus dependencias y sus contradicciones) que los han producido
y rigen su funcionamiento. (Talens, 1980: 46).

Estudiar el teatro en tanto fendmeno comunicativo desde este punto de vista
significa, en definitiva, contextualizar la obra poniendo en relacion el teatro con los demas
sistemas que componen la ‘semiosfera’, punto de confluencia entre una socio-semidtica y
una renovada antropologia teatral, cuyo objeto privilegiado de estudio es el cuerpo humano
en situacion de ‘representacion’ (De Marinis, 1997).

Asi planteada, la semidtica teatral solamente puede ser una semidtica del
espectaculo. Trapero Llobera pretende rechazar el estudio de la representacion como
producto de la comunicacion, segiin el modelo lingiiistico, y proponer un acercamiento
desde el ‘trabajo’ de transformacion de la realidad que implica la significacion: esto, en la
practica, se traduce en un seguimiento en profundidad del trabajo de montaje del
espectaculo, incluida la dramaturgia, la direccion de escena, el trabajo del actor/actriz, el
publico, sin limitarse al estudio del momento de la puesta en escena. Mas que un analisis
teorico, el estudio del espectaculo se convierte en un trabajo de practica escénica desde el
interior mismo del proceso de produccién de la obra (1989). Esto no significa, por
supuesto, obviar el elemento textual, sino estudiarlo en relacion con la adecuacion del
montaje con respecto al texto, como trabajo previo al analisis del espectaculo propiamente
dicho (1984).

Para la autora, el analisis del espectaculo debe realizarse desde el interior del
espectaculo, atendiendo a todas las fases de produccion de la representacion teatral y no
solamente al ‘producto final’, y debe desarrollarse en dos niveles, dramatirgico (como
analisis del texto finalizada a su posterior tratamiento escénico) y del espectaculo.

A nivel dramatirgico, el método de Trapero Llobera no elude la necesidad de
segmentar la accion dramatica de la obra/espectaculo a estudiar, de acuerdo con un criterio
cuyo eje fundamental es el personaje dramatico. Toma como referencia la centralidad
adquirida por el personaje dramatico en la teoria teatral praguense, especialmente en la
Estética de Otakar Zich, para el cual el trabajo actoral constituye la piedra angular de la
puesta en escena y creador del espacio mediante su gestualidad y movimiento (Slawinka,

1977), y también la importancia del gestus brechtiano en tanto revelador de las condiciones
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en las que los personajes se relacionan entre ellos. Siguiendo dicho criterio, se define la
situacion dramdtica como ‘“un personaje en un medio determinado relaciondndose con
otros personajes para enfrentar, resolver o no resolver un conflicto de poder — en su
acepcion mas amplia — a través de acciones” (Trapero Llobera, 1989: 106). El criterio de
segmentacion no es la entrada/salida de los personajes sino el cambio de objetivo de estos.

Cada situacion es analizada en su estructura de presentacion, desarrollo y final y en
sus elementos constitutivos, que son la ‘voluntad’ (motivaciones evidentes de los
personajes), el ‘obstaculo’ y el ‘objetivo’. El andlisis de la situacion dramatica permitiria,
segun la autora, discernir la evolucién de los personajes, sus relaciones reciprocas y los
conflictos que sustentan la accion dramatica, asi como establecer la estructura de la obra en
su conjunto.

Dentro del estudio dramatirgico se englobarian también el estudio actancial de los
personajes, el estudio de su significacion mediante la elaboracion de ejes semanticos y el
analisis a nivel cualitativo y cuantitativo de la configuracion de personajes en relacion con
las secuencias dramaticas, de acuerdo con las herramientas extraidas de Philippe Hamon o
de Solomon Marcus que ya comentamos en relacion con la metodologia de Antonio
Tordera.

Para el andlisis a nivel del espectaculo, se exige la asistencia directa a las
representaciones, que se complementa con la utilizacion de registros audiovisuales (video,
fotografias, etc.) y la transcripcion del texto pronunciado por los actores en el escenario.
También es necesario recoger cualquier opinidon o cuestion relativa a la puesta en escena
por parte del director y escendgrafo, asi como su eventual decision de hacer referencia a
determinadas coordenadas estéticas o ideologicas.

El analisis del espectaculo propiamente dicho consta de dos niveles. Por un lado, la
descripcion exhaustiva del espectaculo utilizando un sistema simultaneo de notaciéon que
siga como eje principal la construccion del personaje llevada a cabo por un actor concreto
en relacion con los demas elementos de la puesta en escena. Por el otro, el trazado de
esquemas que reflejen los desplazamientos del mismo actor para dar cuenta de su
utilizacion del espacio y de las relaciones que, a partir de ésta, se establecen entre
personajes.

Finalmente, este tipo de andlisis no puede prescindir de estudiar el nivel de la
recepcion, para el cual se valdra de las criticas aparecidas en los medios de comunicacion

para completar la lectura del montaje escénico.
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Toda la informacién asi recopilada, servira para elaborar unas conclusiones que

manifiesten la lectura del montaje concreto objeto de anélisis.

1.5.7. Metodologia para la reconstruccion de la vida escénica (José Romera

Castillo, 2011)

En una linea parecida a la de Trapero Llobera —aunque con mas fértiles resultados—
se sitia la propuesta de José Romero Castilla para un estudio semidtico de las puestas en
escena del teatro espafiol, particularmente desarrollada en Pautas para la investigacion del
teatro espariol y sus puestas en escena (2011). Frente a la abundancia de estudios sobre el
texto dramatico, Romera Castillo se ha propuesto subsanar la falta de investigaciones
acerca de la representacion de obras dramaticas en sus circunstancias histdricas y
geograficas, prestando por lo tanto extremada atencion al aspecto contextual de la puesta
en escena, a partir de asumir que el dominio de la semidtica seria cualquier practica
significante siempre en relacion con sus condiciones de produccién y recepcion. La
metodologia elaborada por Romera Castillo, ademas de colmar una importante laguna en
los estudios teatrales, y a diferencia de otras propuestas metodoldgicas, tiene el mérito de
haber producido a través de los trabajos realizados en el SELITEN@T un abundante
caudal de aplicaciones practicas del propio método en numerosas tesis doctorales y
Memorias de Investigacion.

El método para la reconstruccion de las puestas en escena parte “de un axioma
basico de que el teatro no es otro género literario sino otro arte” (Romera Castillo, 2011:
17), en el que también participa el aspecto textual, postura que Romera Castillo (2002)
seflala como tercera via, de conciliacion, entre la reduccion del teatro al ambito literario y
su separacion radical de éste. Asi, el texto teatral, literario, perteneceria al dominio de la
literatura, pero solamente seria uno de los elementos que articulan la representacion, al
mismo nivel de importancia que los demas.

Su propuesta metodologica se centra en el estudio pormenorizado de las
circunstancias de recepcion de las puestas en escena del teatro espafiol desde la segunda
mitad del siglo XIX hasta el siglo XXI, desde una perspectiva pragmatica que atiende tanto
al aspecto del emisor (estudio de las compaiiias) como del receptor (estudio del publico)
como de las situaciones contextuales como serian las coordinadas geograficas, temporales,
sociales, ideoldgicas etc.

Una vez elegido el punto geografico y el periodo determinado de afios que abarcara

la investigacion, el método se basa en primer lugar en un estudio minucioso del panorama
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historico, literario y teatral de la época y lugar elegidos para el andlisis, y en segundo lugar
en una recopilaciéon exhaustiva de todas las fuentes documentales disponibles para la
investigacion. Junto con el estudio de los espacios teatrales de la localidad escogida, estos
estudios constituyen la base preliminar para la investigacion propiamente dicha,
delineando un estado de la cuestion.

El nucleo fuerte de la investigacion de la puesta en escena esta constituido por el
establecimiento de la cartelera teatral de la localidad elegida, mediante una relacion
exhaustiva tanto de las obras representadas como anunciadas, sus titulos, autores,
compafiias, actores, lugares, fechas y horas de las funciones, organizadas por orden
cronologico.

Posteriormente, la investigacion se centra en facilitar una relacion completa de las
obras y su clasificacion por géneros y en el estudio de los autores. A continuacion, se
estudian las compaiiias, sus componentes, repertorio y giras, lo cual permite reconstruir el
itinerario de las compafias del territorio nacional. Después, la investigacion se enfoca al
estudio de los distintos lenguajes escénicos (escenografia, musica, vestuario, luminotecnia,
etc.), apartado de especial relevancia por ser un aspecto tradicionalmente descuidado en la
historiografia del hecho teatral.

Finalmente, se analiza el aspecto de la recepcion, tanto desde el punto de vista de la
critica, como desde el punto de vista de la sociologia del hecho teatral: reglamentaciones,
censura, organizacion de las temporadas, precios de las representaciones, costumbres del
publico etc.

La rigurosa y minuciosa recopilacion de datos sirve, en Ultima instancia, para
realizar un andlisis valorativo y comparativo de la vida escénica del lugar y periodo
escogidos en relacion con la vida escénica espanola. Los resultados de la investigacion no
se limitan a esto, sino que, ademas, constituyen la base para un estudio cruzado entre
diferentes tesis de doctorado de algin aspecto en concreto de la puesta en escena, como
podria ser, por ejemplo, el estudio del personaje en el escenario (Romera Castillo, 2000).
El objetivo es lograr un mejor conocimiento del papel artistico, cultural y social jugado por
el espectaculo en la sociedad espafiola pero también por el teatro espafiol en lugares
extranjeros.

Como colofon de esta exposicion, aportamos un cuadro sindptico que busca ubicar

las propuestas mencionadas dentro de los enfoques escenocéntricos o textocéntricos (Tabla

1):
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POSTURAS
TEXTOCENTRICAS

POSTURAS ESCENOCENTRICAS

El texto precede logica 'y
cronoldgicamente a la
representacion. Mediante el
estudio del texto es posible
aprehender la representacion
que se encuentra ya
virtualmente inscrita en €l.

El texto constituye uno de
los elementos que integran
el conjunto de la puesta en
escena, pero en ultima
instancia resulta ser el
unico documento fiable
para el estudio.

El texto constituye uno
de los elementos que
integran el conjunto de la
puesta en escena, la cual
exige un estudio
diferenciado que atienda
a la dimension
pragmatica, contextual y
procesual para ser
entendida.

Bobes Naves
Gutiérrez Florez

Urrutia
Tordera

Romera Castillo
Trapero Llobera
Sito Alba

Tabla 1. Posturas textocéntricas y escenocéntricas en la teoria teatral espafiola. Elaboracion propia.
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2. CAPITULO 2: EL METODO DRAMATOLOGICO

En este capitulo presentaremos la teoria dramatologica elaborada por Garcia
Barrientos para describir el fendémeno teatral, sobre la cual se fundamenta su método de
analisis, y describiremos sus pilares epistemologicos en relacion de ruptura o continuidad

con las propuestas que pertenecen a la investigacion semiotica teatral en Espana.
2.1. Garcia Barrientos y la propuesta de una dramatologia

Garcia Barrientos es doctor en Filologia, licenciado en Filologia Hispanica y en
Filologia Francesa por la Universidad Complutense de Madrid, y actualmente Profesor de
Investigacion del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC) en el area de
Teoria de la Literatura y Literatura Comparada, donde ha dirigido la publicacion periddica
Revista de Literatura y la coleccion editorial “Anejos de Revista de Literatura” entre 2015
y 2019 y donde ha participado en mas de dieciocho proyectos de investigacion financiados,
entre los cuales destacamos desde 2009 el Proyecto de Investigacion del Plan Nacional de
[+D+i del Gobierno de Espafia “Analisis de la dramaturgia nacional en espafiol”. Es
ademads autor de mas de trescientas publicaciones (algunas de ellas traducidas al francés y
al arabe) y director de varias obras, entre las cuales cabe destacar los nueve volimenes del
proyecto ADAE dedicados al andlisis de la dramaturgia contempordnea. Su actividad
investigadora le ha valido el Premio Nacional Cultura Viva de Teatro 2018, otorgado por
el Conservatorio Superior de Musica de Madrid, el Premio Internacional “Chamaco” 2014,
del Instituto Internacional del Teatro (ITI) y Casa de la Memoria Escénica de La Habana
(Cuba), y el Premio Internacional Artez Blai de Investigacion sobre las Artes Escénicas
2013 por su libro La razon pertinaz (2014), entre otros reconocimientos.

A lo largo de su carrera investigadora, que se ha desarrollado principalmente en los
campos de la Teoria de la Literatura, la Critica Literaria, el Teatro, la Semidtica y la
Retorica, Garcia Barrientos ha dedicado sus esfuerzos a la definicion de una teoria
sistematica y especifica del modo dramdtico de representar universos de ficcion, para la
cual el mismo autor ha acuiiado el término de dramatologia, como base para fundamentar
una solida ciencia teatral.

Entre sus publicaciones, destacamos para el estudio de su metodologia analitica a
Como se comenta una obra de teatro (2001) y Como se analiza una obra de teatro: ensayo
de método (2007), ademas del resumen operativo que encontramos en Anatomia del

drama: una teoria fuerte del teatro (2020). Para las bases epistemoldgicas que sustentan su
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método, son imprescindibles Drama y tiempo: dramatologia I (1991b), La razon pertinaz:
Teoria y Teatro actual en espariol (2014) y el articulo “Escritura/Actuacion. Para una
teoria del Teatro” (1981). En cuanto a aplicaciones practicas, podemos remitirnos a los
diez volimenes de la serie Andlisis teatral publicada por la editorial Antigona, en los
cuales varios investigadores aplican el método de Garcia Barrientos al estudio de obras
significativas de las dramaturgias nacionales de sendos paises iberoamericanos.

La dramatologia pretende constituirse como instrumento para referirse de manera
rigurosa, precisa y especifica, al fendémeno teatral —que describe mediante un ‘modelo
dramatologico’— desde la conviccion de la posibilidad y legitimidad de un estudio
cientifico no solo del teatro en particular, sino del hecho poético en general, para llegar a
un mayor conocimiento del ser humano y de la realidad. Se concibe, para ello, como una
teoria con aplicaciones tanto conceptuales como empiricas, ya que en ella se pretende
fundamentar un método de andlisis que se configure como instrumento cientifico para la
investigacion de problematicas propias de la teoria literaria y, en ultima instancia, del
conocimiento en general (Garcia Barrientos, 2014; 2016).

El objeto de la dramatologia es el estudio de uno de los dos (inicos, segun el autor)
modos posibles de representar artisticamente universos ficticios, tal y como los describe
Aristoteles en su Poética: el modo de la actuacion teatral, el cual consiste en presentar el
mundo ficticio ante los ojos del espectador de manera no mediada. Se opone por lo tanto al
otro modo de representacion, el modo narrativo, caracterizado por la presencia de una
instancia mediadora, cuyo estudio perteneceria de lleno a una narratologia general de la
que la dramatologia quiere constituirse como teoria igual y paralela, pero autonoma. En
este sentido, ambas teorias parten de un planteamiento modal y por lo tanto prescinden del
aspecto tematico, del contenido en si.

A la base de la teoria dramatoldgica encontramos como postulado fundamental la
redefinicion del concepto de drama como teatro. Este es definido a su vez como fenémeno
comunicativo espectacular que se rige por la convencion representativa compartida por
publico e intérpretes.

De ahi que la teoria dramatologica rebase el campo de los estudios literarios para
insertarse dentro del marco conceptual de la estética, en general, o en la confluencia entre
una semiotica o semiologia del espectaculo y una poética entendida como teoria general de
la mimesis o representacion. A continuacion desarrollamos este enfoque, que hemos

denominado como enfoque semidtico-poético, atendiendo, en primer lugar, a la definicion
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de teatro como fendémeno comunicativo espectacular y, en segundo lugar, a la convencion

representativa por la cual se rige.

2.2. Dramatologia: modelo tedrico y bases epistemolégicas

2.2.1. La definicion del objeto teorico de la dramatologia: teatro como

fenomeno comunicativo espectacular y forma de imitacion representativa

En Drama y tiempo (1991b) el propio Garcia Barrientos citaba a Todorov y
anteponia la eleccion del ‘punto de vista’ como presupuesto fundamental para cualquier
exposicion teorica posterior. Toda investigacion que pretenda ser cientifica, por lo tanto,
no puede eximirse de una tarea epistemoldgica ‘a priori’ que implica una pregunta
ontoldgica insoslayable acerca de su objeto, que estard a su vez ligada a cuestiones de tipo
metodologico, axioldgico y teleologico:

Si lo que nos interesa es reflexionar sobre la posibilidad de un conocimiento
determinado, por ejemplo, la teoria literaria, la primera pregunta se formularia sobre su
objeto: ;qué es la literatura? A la que seguirian: ;puede ser conocida la literatura de un
modo cientifico?, ;qué métodos son adecuados para lograr ese conocimiento?, jpor qué el

hombre esta interesado en conocer la literatura?, ;para qué se busca o para qué sirve el
conocimiento de la literatura? (Bobes Naves, 2008: 25)

Definir y comprender el estatus ontologico del objeto de estudio es, pues, decisivo
para lograr algin tipo de conocimiento cientifico sobre €l y constituye el paso previo y
central de la investigacion. En el caso de los estudios teatrales, De Marinis reconocia en su
Introduccion a Comprender el teatro: lineamentos de una nueva teatrologia que la
pregunta ontoldgica seria si cabe ain mas necesaria por “la peculiaridad adversa de los
estudios teatrales de no saber alin exactamente gué es lo que estudian o deberian estudiar, y
mucho menos, por consiguiente, como estudiarlo” (1997: 7).

Elaborada con el objetivo de ofrecer una herramienta critica a la investigacion
cientifica del hecho teatral, con la finalidad ultima de ofrecer al hombre una mejor
comprension de la realidad que le rodea, la dramatologia no podia eximirse de una
cuidadosa definicion del objeto ‘teatro’, que constituye la base de su edificio tedrico.

Garcia Barrientos asume la consideracion, que se remonta a los planteamientos del
Circulo de Praga, del arte como hecho comunicativo y semioldgico, que legitima su

estudio por parte de una disciplina semidtica o semiolodgica, situdndose asi dentro del
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mismo paradigma epistemologico del que participan, con diversos matices, las demas
propuestas de método semiotico teatral.

Desde un punto de vista que, en base a lo expuesto en el capitulo anterior, podemos
calificar de espectaculista o escenocéntrico, Garcia Barrientos considera al teatro como una
manifestacion comunicativa espectacular, o “proceso significante cuyos productos (textos)
son «comunicados» en el espacio y en el tiempo, es decir, en movimiento” (1991b: 48),
definicidon que Garcia Barrientos extrapola de Tadeusz Kowzan (1970; 1975).

Su situacion comunicativa lo define, ulteriormente, como espectaculo de actuacion,
es decir, de fendémeno en el cual la produccion y la recepcion constituyen un acto Unico,
opuesto a los espectaculos escritos en los que la produccién y la recepcion se dan en dos
fases o momentos distintos del proceso comunicativo (véase Esquema 2). La oposicion
ente categorias de ‘escritura’ y ‘actuacion’ constituye una de las directrices fundamentales
de la teoria de Garcia Barrientos, desde su planteamiento en el citado articulo
“Escritura/Actuacion”, de 1981, y rebasa segun el autor los limites de los estudios teatrales
como categoria semiotica, siendo aplicable a otros fendmenos comunicativos (Garcia
Barrientos, 2020).

La situacion comunicativa del espectdculo de actuacion exige tener caracter
colectivo, eso es, requiere la intervencion de dos clases de individuos, actores y publico, a
los cuales se les atribuye el estatuto de sujetos plenos (complementarios, reciprocos y
reversibles) y cuya situacién de enfrentamiento es conditio sine qua non para hablar de
teatro. Otorgar a estas dos clases de personas el estatuto de sujetos plenos implica también
negar la existencia de un supuesto ‘autor’ unico responsable del espectaculo y por lo tanto
enfrentar a la nocién de ‘actuacién’ no solamente la de ‘escritura’ sino también la de
‘narracion’, eso es, situar al teatro entre las manifestaciones espectaculares sin mediacion
alguna, en oposicion a los espectaculos que presentan una ‘instancia mediadora’ o

narradora (Garcia Barrientos, 2012, 2020).
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Espectaculos: procesos significantes cuyos productos son 'comunicados' en el espacio y en el tiempo
(en movimiento)

Espectéaculos de escritura:
espectaculos cuyo proceso de
comunicacion se articula en dos
fases sucesivas con solucién de
continuidad

Espectaculos de actuacion: espectaculos cuyo proceso de comunicacion
prevé la simultaneidad de la produccion y la recepcion

CINE TELEVISION TEATRO CIRCO MUSICA EN COMPETICIONES
VIVO DEPORTIVAS

Esquema 2. Clasificacion de manifestaciones espectaculares entre especticulos de escritura y
espectaculos de actuacion. Elaboracion propia.

Justamente el planteamiento de un modelo conversacional, que exige la presencia
simultanea de dos sujetos para describir la situacion comunicativa teatral, permite a Garcia
Barrientos establecer el criterio para formular lo especifico del teatro frente a los demas
espectaculos de actuacion: la ‘convencion mimética’ o caracter representativo del teatro.

Dicha convencion, necesariamente compartida por actor y publico, consiste
concretamente en la simulacion del actor (su fingir ser ‘otro’) y en la ‘denegacion’ del
publico (denegacion de estatuto de realidad al acontecimiento que se produce en la escena,
concepto que Garcia Barrientos hereda de Anne Ubersfeld). Mediante esta convencion,
algo presente representa a otro algo ausente (Garcia Barrientos, 1991b). En virtud de esta
convencion mimética, se produce un desdoblamiento de todos los elementos constitutivos
del teatro como espectaculo de actuacion: el espacio, el tiempo y los sujetos de la
comunicacion, eso es, intérpretes y publico.

Aunque comparta presupuestos comunes, podemos sefalar dos diferencias notables
con las propuestas metodologicas que hemos venido mencionando. En primer lugar, al
considerar el teatro como espectaculo, Garcia Barrientos propone emancipar el estudio del
hecho teatral de la parcela académica de los estudios literarios en la que se ha ido
tradicionalmente englobando. En segundo lugar, al identificar en la oposicion
intérprete/publico la condicion esencial y exclusiva para poder hablar de teatro, excluye del
ambito de estudio el proceso productivo del mismo y todo aquello que ocurra antes o
alrededor del encuentro teatral propiamente dicho (Garcia Barrientos, 1981).

Por todo lo anteriormente expuesto, la propuesta de Garcia Barrientos parece situar

el estudio del hecho teatral fuera del dominio exclusivo de la semiologia literaria para
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englobarlo mas bien en el &mbito de una semiotica teatral encargada del estudio semidtico
del teatro como clase de espectaculo de actuacion, y que deberia diferenciarse claramente
de una semiotica de la literatura dramatica. Una semidtica de la literatura dramatica, en
efecto, se encargaria eventualmente del estudio semidtico del texto teatral como obra
literaria, mientras que la semiotica del teatro estudiaria el teatro-espectaculo como proceso
de comunicacién y de significacion caracterizado por una situaciéon comunicativa de tipo
conversacional.

Por otro lado, el estudio del teatro como fendmeno comunicativo mimético o
representativo se situaria bajo el dominio de una Poética general, entendida no ya como
estudio de la literaturidad, limitado al arte verbal, sino como estudio de la aprehension
simbdlica de la realidad extensible a diferentes tipos de practicas discursivas y estéticas.

Esta semidtica del teatro no perteneceria, pues, al campo de la semidtica o
semiologia literaria sino que se ubicaria en la confluencia entre una independiente
semidtica del espectaculo, cuyo objeto seria todo tipo de hecho espectacular considerado
como proceso de comunicacion y significacion en tanto proceso cultural, y una poética con
una fuerte orientacion retorica interesada en el estudio de las practicas estéticas y

discursivas que atraviesan la sociedad.

2.2.2. El modelo dramatologico y el concepto de drama

Como base para la concrecion de un meétodo analitico puesto al servicio de la
actividad critica para la investigacion de las problematicas propias de la disciplina
semiotica teatral en orden a su establecimiento como ciencia y, en ultima instancia, como
medio de conocimiento de la realidad, la dramatologia aspira a “un conocimiento técnico
(sic) del objeto y [...] identificar los elementos significativos del mismo” (Garcia
Barrientos, 2012: 22) y por ello necesariamente presupone no solamente una definicion
inequivoca del objeto de andlisis, sino también la existencia de un modelo teérico que
describa a éste en sus elementos. De ello, el método derivard los instrumentos para el
analisis, vinculados a la naturaleza del objeto en si, y los criterios para la organizacion y
sistematizacion de la informacion recopilada. Solo posteriormente esta informacion es
susceptible de transformarse en materia para la critica o el comentario, eso es, el intento de
dotar de sentido o valorar el objeto de analisis y, finalmente, producir un discurso sobre ¢l

(Garcia Barrientos, 2012).
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Veamos por lo tanto cudl es, en concreto, el objeto de analisis propio de la
dramatologia y como se describe en sus partes fundamentales de acuerdo con la propuesta
de Garcia Barrientos.

Hemos visto que Garcia Barrientos propone estudiar el teatro como un fenémeno
comunicativo espectacular de cardcter mimético, el cual puede (o no) incluir un
componente verbal, lo que tradicionalmente se ha dado en llamar ‘texto dramatico’. En
tanto que fendmeno comunicativo, también se ha hablado de espectaculo como texto, en
este caso ‘texto espectacular’, plantedndose diferentes relaciones entre estas dos entidades
segun se consideren desde un punto de vista logocéntrico o escenocéntrico. Garcia
Barrientos considera mas acertado reservar la nocion de ‘texto dramatico’ para una
transcripcion lingliistica a posteriori del espectaculo teatral, y el de ‘obra dramatica’ para
la obra literaria, verbal y escrita, siendo estos dos objetos diferenciados; asumiendo la
prioridad del espectaculo con respecto al texto lingliistico, ambos textos serian una
transcripcion del elemento dramatico de un espectaculo teatral anterior, bien real, bien
virtual o imaginado. Dicho elemento dramatico, o ‘drama’, estd inscrito y contenido en el
texto desplegado por la representacion que es el texto espectacular y, de acuerdo con la
convencién representativa propia de la situacion comunicativa espectacular, puede
definirse como “la forma en la que el universo ficticio es (re)presentado en el teatro”
(Garcia Barrientos, 1991b: 387) mediante un modo particular: el desdoblamiento de sus
elementos.

He aqui que Garcia Barrientos (1991b, 2006), tomando como punto de partida los
términos de la teoria semidtica de Hjelmslev, plantea la existencia, en el fenomeno teatro,
de un plano del contenido, en el que se ubica el universo ficticio representado logica y
cronologicamente ordenado, que también puede denominarse como fabula, y un plano de
la expresion teatral, o representacion, en el cual se situa la escenificacion, que puede ser
fisica o virtual (es el caso de la representacion virtual que precede la escritura de la obra
dramadtica, pero también de la representacion virtual que se despliega en la mente del lector
del texto dramadtico). En la interseccion de ambos se encontraria el plano del drama,
resultado de la estructuracion formal del universo ficticio mediante la forma artistica,
artificial, determinada por el modo peculiar del teatro de representar la ficcion: la imitacion
representativa no mediata por narrador alguno. Se trata de un modelo tripartido que
podemos enlazar directamente con algunas lineas en la investigacion sobre el signo teatral

ya planteadas en el contexto de la semiologia del teatro praguense, por ejemplo la nocion
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de representacion semantica iconica introducida por Otakar Zich en su Estética del arte
teatral (1931).

En coherencia con este planteamiento, el drama se presenta como un concepto
situado a medio camino entre la escenificacion y la fabula, propio tanto de la
representacion como del texto dramatico y exclusivo del teatro y, por lo tanto, objeto de
estudio de la dramatologia. De esta definicion Garcia Barrientos (1991, 2006) deriva el
siguiente modelo tedrico (‘modelo dramatoldgico’), que describe en sus planos

simultaneos al fendOmeno teatral:

MODELO DRAMATOLOGICO
ESCENIFICACION ——> DRAMA —> FABULA
Conjunto de elementos Argumento dispuesto para | Universo ficticio
reales representantes ser teatralmente significado (argumento)
representado.
PLANO ESCENICO PLANO DRAMATICO PLANO DIEGETICO

Esquema 3. Modelo dramatologico. Elaboracion propia

2.2.3. Los documentos para el estudio del drama y el texto dramatico

Siendo el drama el objeto propio de estudio de la dramatologia, y comun tanto al
texto escrito como a la representacion ¢ cudl seria el ‘documento’ para su estudio?

Habiendo identificado la obra dramaética con la codificacion literaria del elemento
‘drama’ de un espectaculo teatral real o imaginado, esta pierde para Garcia Barrientos el
estatuto de documento privilegiado para el estudio del teatro que asume para las posturas
de tipo logocéntrico. En tanto codificacion literaria, esta no siempre y no necesariamente
constituye realmente una transcripcion lingiiistica del espectaculo, en la medida en la que
puede distanciarse de los componentes dramaticos de este por exceso o por defecto. De
hecho, al abordar el estudio de una obra de teatro, Garcia Barrientos considera
imprescindible, siempre que sea posible, asistir en primera persona a la representacion
teatral (Garcia Barrientos, 2018).

Esto no implica excluir el texto escrito como documento para el estudio del teatro,
sino entender la imposibilidad de un texto tnico capaz de fijar, de ‘escribir’, la experiencia
efimera e intersubjetiva de la actuacion, tal y como se ha considerado tradicionalmente la

obra dramadtica (Garcia Barrientos, 2012). De manera més operativa, el estudio del teatro
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deberia contar, segin Garcia Barrientos, con diversos textos parciales capaces de fijar
diferentes aspectos de la representacion, pudiendo dichos textos ser de diferente naturaleza,

verbal o no, lingiiistica o no. Asi pues serian textos para el estudio teatral:

- dibujos, bocetos y maquetas de los elementos de la puesta en escena

- partituras musicales

- fotografias

- filmacion

- el texto dramatico entendido como transcripcion lingiiistica de la representacion

y que debe leerse dentro de la obra dramatica literaria

entre otros posibles. El texto dramdtico, por su naturaleza lingiiistica, sera
necesariamente parcial, y sin embargo ventajoso por su capacidad de textualizar, aunque
sea de manera imperfecta, las pertinencias del drama, verbales y no verbales, y por su
homogeneidad con el sistema utilizado por el propio discurso tedrico.

Sin embargo, ;como conciliar el estudio del drama a partir del texto dramatico con
la perspectiva escenocéntrica de partida? Esencialmente, reconstruyendo el texto dramatico
a partir de la lectura de la obra dramadtica y el reconocimiento en ella de lo que, por exceso
o por defecto, no pertenece estrictamente al drama, sino a la pura fabula o a la pura
escenificacion, y entendiéndolo siempre como una transcripcion parcial e incompleta de
una representacion virtual.

En cuanto al corpus de obras para las cuales seria aplicable este método de analisis,
el propio Garcia Barrientos insta a no dejarse engafiar por sus raices ‘clasicas’ y afirma
rotundamente su validez tanto para las dramaturgias de tipo aristotélico como para las
dramaturgias que pueden definirse como postdramaticas (Garcia Barrientos, 15 de abril de

2015).
2.2.4. Del modelo al método: resumen de las categorias de analisis

Veamos ahora, de manera general, los principios y estructura del método que
Garcia Barrientos construye a partir del modelo tedrico que hemos venido describiendo
hasta ahora.

De acuerdo con su definicion de teatro como espectaculo de actuacion, Garcia
Barrientos define cuatro elementos constitutivos e insoslayables del hecho teatral: el
tiempo, el espacio, el intérprete y el publico, efectiva y necesariamente presentes de

manera simultanea en el espacio y en el tiempo. La convencion representativa, tal y como
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la hemos presentado anteriormente, implica a su vez la aceptacion, por parte de ambos
sujetos que intervienen en el intercambio espectacular, del desdoblarse de cada uno de
estos elementos en otro elemento representado: tendremos asi un actor que, sin dejar de ser
¢l mismo, finge ser un personaje que actia en un escenario de teatro convertido en otro
espacio, sin dejar de ser escenario de teatro, en un tiempo ficticio que sin embargo se
desarrolla en el tiempo real de la escenificacion frente a un conjunto de espectadores que,
sin dejar de ser ellos mismos, admiten todos estos fingimientos y se desdoblan también
para entrar en la ficcion.

Garcia Barrientos plantea asi un andlisis del drama a través de tres grandes
categorias de andlisis (el tiempo, el espacio, el personaje) en sus tres planos de existencia
(diegético, escénico y dramatico) y de acuerdo con dos aspectos fundamentales, en rigor
exclusivos del plano dramatico de cada categoria: la estructura y el grado de presencia o
representacion.

El andlisis de una cuarta categoria precede y fundamenta el estudio de las tres
fundamentales en cuanto las engloba en cierto sentido y se construye a partir de ellas: la
accion dramatica, definida como “lo que ocurre entre unos personajes en un espacio y
durante un tiempo ante un publico (sic)” (Garcia Barrientos, 2017: 33). Esta se analiza
como ficcidon (que podemos entender en sentido aristotélico como composicion de los
hechos, desdoblamiento, imitacidon de la accidon) y como diccidn, es decir, como didlogo,
soporte de la ficcion y forma en si de acciéon'”. El aspecto de la estructura es el principal
aunque no exclusivo punto de analisis de esta categoria. En esta estructuracion del analisis
dramatico se reconoce el eco del planteamiento de Bobes Naves (1987) quien también
establece a la accion, el didlogo, el personaje, el tiempo y el espacio como unidades de
estudio.

Hemos dejado por ultima la categoria de andlisis que corresponde a la recepcion,
que Garcia Barrientos denomina ‘vision’, para subrayar el cardcter eminentemente visual
del teatro como espectaculo. El analisis del aspecto de la recepcion recorre de manera
transversal todas las demas categorias, hecho que de alguna manera subraya su importancia
a la hora de transformar los resultados del andlisis en base para el comentario critico. En
efecto, todos los aspectos analizados en las distintas categorias no hacen mas que confluir
en la forma en la que es afectada la recepcion del drama por parte del publico. La categoria

de la vision o recepcion se analiza de acuerdo con dos aspectos como son la distancia

12 =+ +r e ey, , . . . . ;. ..
Ficcion y diccidn, caracter imaginario del objeto y caracteristicas formales, son las condiciones
que determinan el objeto estético segiin Gérard Genette (Ficcion y diccion, 1991).
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representativa entre el plano representante y el plano representado y la perspectiva o
angulo de vision sobre la accion, aspectos por otro lado intimamente imbricados. La
importancia de esta Ultima categoria tiene que ver principalmente con el nivel de
identificacién o extranamiento provocado en el espectador y, en ultima instancia, con el
cumplimiento del caracter propio del teatro entendido como fendmeno de significacion: el
intercambio comunicativo.

Aunque la presentacion del método sea forzosamente, por razones didacticas,
linear, no debe entenderse como tal sino mas bien de manera simultanea, pues el autor
insiste en que la faceta semantica de cada aspecto de cada categoria, que acompana al
analisis y predispone al comentario, debe necesariamente considerarse no solamente en sus
relaciones internas, sintagmaticas y paradigmaticas, sino también en relaciéon con los
demas aspectos de las demas categorias.

Garcia Barrientos insiste en que el método pretende ofrecer un panorama
exhaustivo y rigurosamente ordenado de las posibilidades de manipulacion de los cuatros
elementos fundamentales del modelo dramatologico, sin tener ninguna pretension de tipo
preceptivo (Garcia Barrientos, 2015).

En el siguiente cuadro vamos a esquematizar los puntos de analisis tal y como los

hemos expuesto para intentar ofrecer una vision global de los mismos:
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ACCION DRAMATICA

FICCION

DICCION

Secuenciacion, forma,
estructura y jerarquia

Presencia, autoria y
distribucion del paratexto.
Numero, tipo y referencia de

de la accién. . ESTRUCTURA
Modelo actancial (si la§ acotac1ones.’
pertinente) T'lpO'S, frfz’cuenmax
distribucion del didlogo.
S::;zieop{;:::ﬁ;?he Estilo, decoro y funciones OTROS
la accion del dialogo. ASPECTOS
Categorias
TIEMPO ESPACIO PERSONAIJE
Planos
Tiempo Conjunto de Personaje ficticio
DIEGETICO natural' del lugares ficticios
contenido que aparecen en
(fabula) la fabula
) Tiempo real Espacio real de la | Actor real
ESCENICO dela escenificacion >
representacion | (escenario) =
Presencia, Visibilidad, Presencia, (€3
ausencia, contigiiidad, ausencia, 2
latencia del autonomia de los | latencia de
tiempo de la espacios de la personajes
fabula en fabula en ficticios
relacion con relacioncona su encarnados por GRADO DE
el tiempo real | escenificacion actores PRESENCIA
dela (espacios (personajes
representacion | dramaticos) dramaticos)
(tiempos Medios de Grado, evolucion
) dramaticos) significacion y técnicas de
DRAMATICO caracterizacion
Descripcion Numero, Numero,
dela frecuencia, tipo, | tipologia,
secuencia orden y relacion | jerarquia,
temporal de los espacios distribucion y
(mmero, tipo, | dramaticos funciones de los
orden, personajes. ESTRUCTURA
frecuencia y Numero,
duracion de tipologia,
escenas y extension y
nexos distribucion de
temporales) i configuraciones
VISION
DISTANCIA | PERSPECTIVA | NIVELES
Grado y aspectos | Grado de Numero y
(tematica, objetividad y tipo
interpretativa, aspectos (sensorial,
comunicativa) cognitiva, afectiva,

ideologica).

Tabla 2. Planos, categorias y aspectos de analisis del método dramatolégico. Elaboracion propia.
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3. CAPITULO 3: DE LA TEORIA A LA PRACTICA. VENTAJAS Y LIMITES
DEL METODO EN SU APLICACION AL ANALISIS DE UN TEXTO
DRAMATICO

Este ultimo capitulo estard dedicado a la aplicaciéon practica del método
dramatoldgico al andlisis del texto dramatico de E/ Caballero de Olmedo de Lope de Vega,
y del montaje de EIl Caballero de Olmedo en la version producida por la Joven Compafiia
Nacional de Teatro Clasico en 2014 bajo la direccion de Lluis Pasqual.

El analisis de la obra no se ha realizado con la finalidad de elaborar un comentario
critico de la misma, sino de proporcionar un ejemplo practico de aplicacion del método
dramatologico al andlisis de un texto dramatico, cuyos resultados proporcionen la base
para comentar sus ventajas y limites, también en relacion, en algunos aspectos relevantes,
con las demas propuestas metodologicas citadas en el capitulo inicial de este trabajo, de
acuerdo con una finalidad altima que podemos definir comparativa. Por este motivo se ha
escogido un texto clasico y conocido, con abundante bibliografia, y en el cual se
encontraran recogidos todos, o casi, los items de analisis, de forma que pudiera desplegarse
completamente la aplicacion del método dramatologico.

El texto de referencia para el andlisis ha sido la edicion de E/ Caballero de Olmedo
de Francisco Rico, de la editorial Céatedra (2021). Por razones de economia, todas las citas,
salvo indicacion, se entienden referidas a la edicion mencionada, indicandose entre
paréntesis la pagina (p.) o el verso (v.) correspondientes.

Por razones puramente operativas, nos detendremos en primer lugar en el analisis
de los diferentes apartados dejando para el final las consideraciones de tipo semantico que
se extraen de la observacion, en su globalidad, de los datos obtenidos, y que constituiria la

base para un eventual comentario de la obra.

3.1. Analisis de la accion dramatica. Diccion y ficcion

El andlisis de la accion dramética constituye el acercamiento previo y general al
texto dramatico, en su doble aspecto de ficcion y diccion. La importancia de este
acercamiento previo es especialmente relevante en el caso de conducir el analisis sobre un

texto dramatico, pues es el que permite aislar de manera més exacta las pertinencias
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dramaticas contenidas en el interior de la obra dramatica. Veamos como se ha conducido el
analisis sobre la obra que nos interesa.

En primer lugar, vamos a notar que, aunque por razones de claridad Garcia
Barrientos presente el analisis de esta categoria en dos subcategorias expuestas de manera
sucesiva, la diccion y la ficcion, la manera mas operativa de aplicarlo nos parece ser la de
considerar ambas subcategorias primero en el aspecto que en el resumen anterior hemos
definido como ‘estructura’, en segundo lugar en el aspecto del grado de representacion de
la accion, dejando por tltimo el aspecto mas cualitativo como es el estilo del didlogo, pues
en general la recopilacion y clasificacion de datos cuantitativos nos parece la operacion
previa necesaria para poner de manifiesto los elementos caracteristicos desde el punto de
vista cualitativo.

En cuanto al uso de la terminologia relativa a la diccion, nos hemos remitido a la
distincion entre didlogo y acotacion tal y como la expone Garcia Barrientos en las obras
que hemos tomado de referencia y a las que remitimos para un desarrollo exhaustivo del

argumento (Garcia Barrientos, 2017: 35-38).

3.1.1. Diccion. Estructura textual del drama

Empezaremos nuestra puesta en practica del método de anélisis por el estudio de la
estructura de la diccion.

El estudio de la diccion se conduce esencialmente sobre el sistema linglistico-
verbal de la obra. Claramente, el texto dramatico contenido en la obra dramatica sera, por
regla general, el documento de referencia para este tipo de estudio, pero en el caso de
trabajar sobre espectdculo en vivo o sobre grabaciones audiovisuales, nos parece
interesante rescatar la propuesta de Trapero Llobera (1989) de complementar el estudio de
la obra con la fijacion del ‘texto escénico’ o texto pronunciado por los actores en el
escenario, 0 ‘texto que se emite en escena’. Para Trapero Llobera, si el texto existe
previamente a la puesta en escena analizada en tanto obra literaria, la fijacion del texto
escénico consistiria en constatar qué partes de ella han sido suprimidas o modificadas en
tanto proceso revelador de la concepcion dramatargica que sustenta la puesta en escena.

Para establecer el estatuto del texto dramatico que percibimos en la puesta en
escena, hay que determinar primero si existe independientemente de ella como texto

publicado o publicable, es decir, como texto legible, o al menos audible, en forma distinta
de la oralidad escénica. (Pavis, 2000: 209)
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Esto serd especialmente relevante en el caso de querer realizar un estudio
comparativo entre la obra dramatica y la representacion. Como ejemplo de analisis donde
se aplica el método de Garcia Barrientos y se plantea el problema del texto verbal en la
obra publicada y en la representacion, puede verse el capitulo sobre la dramaturgia de
Rodrigo Garcia a cargo de Luis Emilio Abraham inserto en Andlisis de la dramaturgia
espanola actual (2016).

El estudio de la estructura textual del drama implica en primer lugar determinar los
limites textuales de la obra, operacion relativamente sencilla en el caso del texto dramatico
contenido en la obra dramatica, pero que puede poner cuestiones interesantes cuando se
trabaje con representaciones que, intencionadamente, decidan diluir los limites del
comienzo o final de la puesta en escena mediante marcas ambiguas. Después podran
analizarse aspectos textuales como la presencia, autoria o distribucion de un eventual
paratexto y el nimero, tipo, referencia y funcidon de las acotaciones asi como su relacion
con el didlogo, para evidenciar algun elemento significativo. Aspecto fundamental en el
analisis de la diccion dramatica serd por supuesto el estudio de los tipos de didlogos que
aparecen en la obra, su frecuencia y distribuciéon. De acuerdo con estas consideraciones,

veamos sintéticamente a continuacion los resultados del analisis:

- Limites textuales de la obra: los limites del texto dramdtico estan claramente
constituidos por el titulo al comienzo y por la acotacion “FIN DE LA COMEDIA DEL
CABALLERO DE OLMEDO”.

- Presencia, autoria y distribucion del paratexto: El texto carece de paratexto autorial
pero la edicion empleada para el analisis presenta paratexto critico tanto preliminar
(constituido por “Introduccion”, “Sinopsis de la versificacion”, “Prologo a la edicion”,
“Nota a la sexta edicion” y “Bibliografia”) como interliminar (notas al pie)

- ACOTACIONES. Numero, tipo y referencia: el texto presenta acotaciones escasas y
escuetas con un peso especifico muy inferior al del didlogo en el conjunto del texto
dramatico. Forman parte de las acotaciones de la obra: titulo de la obra, especificacion
del género, indicaciones de principio y fin de actos, dramatis personae, nombres de los
personajes que preceden a cada réplica, notaciones de los elementos extraverbales y
paraverbales del drama. En cuanto a su tipologia, reconocemos acotaciones
metadramaticas (indicaciones relativas a los actos y género) y propiamente dramaticas.
Podemos calificar de escénica la acotacion “Canten desde lejos en el vestuario” (p.
192) por la referencia expresa al edificio teatral de la época. Atendiendo a la referencia,
la mayoria de las acotaciones se puede clasificar como personal operativa, es decir, se
refiere a la esfera de la accion: principalmente se trata de escuetas indicaciones de
entradas y salidas de personajes (sale, vanse, se entran, etc.), y solo en menor parte de
otras acciones, principalmente la accion de leer, que se repite numerosas veces, y las
acciones puntuales Escondanse, Toca, Canten, Rifian, Disparen. Destaca, por su
extension y detalle, la acotacion de la p. 188: “Al entrar, una Sombra con mdscara
negray sombrero, y puesta la mano en el puiio de la espada, se le ponga delante.”.
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- DIALOGO (estructura). Tipos, frecuencia y distribucién: la obra presenta, en orden de
frecuencia, coloquios, soliloquios, aparte y monoélogos. Los coloquios son,
principalmente, conversaciones conducidas entre dos o tres, menos frecuentemente
cuatro personajes. Notamos que, aunque haya momentos en los que aparecen mas
personajes en escena, el didlogo siempre se establece entre dos o tres personajes. Las
réplicas suelen ser generalmente equilibradas. Desde ahora podemos sefialar que tanto
el soliloquio como el monoélogo son dos formas del didlogo reservadas casi
exclusivamente para dos personajes, don Alonso y Tello.

Pasemos ahora a comentar algunos aspectos relevantes que se pueden observar en
la aplicacion del método de andlisis a este aspecto.

Garcia Barrientos (2017) nos habla de la importancia del paratexto para el
comentario de la obra. En el caso de llevar a cabo el analisis en paralelo de la obra
dramatica y de la representacion, serd interesante notar eventuales desajustes entre uno y
otro y considerar su eventual valor significativo. Por ejemplo, en la grabacion del
Caballero dirigido por Lluis Pasqual, la obra no arranca con el famoso mondlogo de Don

2

Alonso (“Amor, no te llame amor...”, v.1), sino con un texto preliminar de la actriz
Carmen Machi seguido por una interpretacion coral a cappella de la seguidilla que inspira
la historia de Lope de Vega. Con las palabras de la misma seguidilla se abre también el
paratexto critico preliminar de la edicion escogida para el analisis. Sabiendo, como rezan
los créditos de la obra, que en la direccion del montaje Pasqual realiza una adaptacion a
partir de la version de Francisco Rico, autor de dicho paratexto critico preliminar,
observamos por un lado la importancia de contar con, al menos, dos soportes para el
estudio como son la obra dramatica y la grabacion del montaje, y por el otro la relevancia
del paratexto para el comentario de la obra.

El estudio de la acotacion como aproximacion general y orientativa al estudio del
texto es un elemento comun con otros métodos aunque desarrollado de manera desigual.
Tordera (1980) se remite a Roland Barthes para advertir de la necesidad de comenzar el
analisis de un texto a partir de una primera vision del contenido, visidn que en muchos
casos brota del propio titulo de la obra o de las dramatis personae. Asi leemos en Urrutia:

La lectura de nuestro drama debe comenzar por el titulo. Si siempre el titulo es
importante, en un drama lo es especialmente porque esta destinado a destacarse en los

carteles anunciadores del espectaculo o en las fachadas de los teatros. Podremos ya, a partir
de ¢l, marcar algunas lineas orientadoras. (1987: 58)

Al conducir el anélisis semioldgico de Yerma de Garcia Lorca, Bobes Naves (1990)
también enfoca la atencion en el titulo y nombre de la protagonista y su posible

significacion en la obra. También en Urrutia se concede importancia a la forma en la que
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se presenta la lista de personajes que suele encabezar la obra, pues esta “se plantea ya en
virtud de la funcién de éstos en el discurso teatral, en el escenario” (1985: 61). De los
autores mencionados, Urrutia (1985) especialmente se detiene en describir la importancia
del estudio de la acotacion, en absoluto y en relacion con el didlogo, y sus funciones. En
ninguno de estos estudios encontramos, de todas formas, una clasificacion tan rigurosa de

este apartado, capaz de dar cuenta del valor dramatico de la acotacion.

3.1.2. Ficcion. Estructura de la accion

Pasemos ahora al estudio de la ficcidén dramatica o accion, entendida, en sentido
aristotélico, como disposicion de los hechos segiin el modo dramatico de representacion.
Aunque los principios de andlisis que Garcia Barrientos expone se suponen aplicables
también a la fabula, es decir, a la obra entendida como relato, esta queda fuera del analisis
por su carécter extra-dramatico.

Con respecto a la nocidén de accion dramatica, Garcia Barrientos (2017) habla de
dos formas de abordarla para el analisis: accion en un sentido global, entendida como
drama, o accion en un sentido restrictivo, como actuacion del personaje que modifica
intencionadamente la accion.

Para un andlisis del drama interesa estudiar la estructura de la accion global o
drama tanto a nivel interno como a nivel externo, por lo que Garcia Barrientos (2017)
parece admitir dos criterios de segmentacion igualmente validos y operativos: el de
situacion de acuerdo con la definicion de Souriau y el criterio de entrada y salida de
personajes y cambio de decorado, mas parecido (aunque no aparece una referencia directa)
al criterio de Jansen o Marcus. A partir del establecimiento de la estructura de la accion, se
observaran otros aspectos como su forma de construccion (cerrada o abierta) y su jerarquia
(acciones principales y secundarias).

- FICCION (estructura). Secuenciacion, forma, estructura y jerarquia: La estructura
externa sigue la clasica triparticion en tres actos; en la estructura interna pueden
individuarse diecisiete cuadros determinados por la continuidad espaciotemporal y
cincuenta y siete escenas definidas por la presencia de los mismos personajes. A

continuacion, resumimos los resultados de la secuenciacion en un cuadro que sera util
para referirse a tal o cual escena en el transcurso del analisis:

ACTO | ESCENA | ACCION
I 1 Don Alonso informa al espectador sobre sus circunstancias y
sentimientos: esta enamorado pero no sabe si su amor es
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correspondido

Don Alonso cuenta a Fabia las circunstancias de su
enamoramiento y le encomienda que haga llegar a las manos de
dofa Inés una carta suya, prometiéndole a cambio una cadena de
oro.

Tello, por su parte, desconfia de Fabia como hechicera pero al
mismo tiempo codicia la cadena de oro que su sefior le ha
prometido.

Dorfia Inés confia a su hermana Leonor haberse enamorado de
un desconocido, sin tener la certeza de ser correspondida.

Ana, la criada, anuncia la llegada de Fabia, que se hace pasar
por una mujer que vende afeites y cosméticos.

Con su labia, Fabia primero se gana la confianza de las dos
jovenes, luego les instila el deseo amoroso, finalmente suscita su
curiosidad. Persuadida por Fabia, Inés acepta leer una carta
fingidamente dirigida a otra persona y escribir una respuesta en
lugar de ésta.

Fabia invoca al diablo para que encienda de amor a Inés

Don Rodrigo, pretendiente de Inés, interrumpe la escena con
Don Fernando, que intenta congraciarse el favor de Leonor.
Leonor finge que Fabia es la lavandera.

Inés, advertida por su hermana, entrega a Fabia la respuesta a la
carta fingiendo que se trata de la nota de la lavanderia.

Inés despide bruscamente a don Rodrigo, quien le declara su
amor y su sufrimiento por su rechazo antes de irse.

10

Inés confia a su hermana Leonor que sabe que lo de Fabia ha
sido un artificio para hacerle llegar la carta del desconocido, lee
a su hermana la carta que ha recibido y le explica que, para
asegurarse de la identidad de su autor, le ha citado para esa
misma noche a la reja del jardin.

11

Fabia finge haber sido echada de la casa de mala manera (;para
que Alonso le dé mas dinero?) pero finalmente entrega a Alonso
la respuesta de Inés, en la que le pide que por la noche vaya a la
reja del jardin y tome la cinta verde que ella atara a la misma
para que al dia siguiente la luzca en el sombrero y asi ella pueda
reconocerle.

12

Fabia pide a Tello que la acompaie esa misma noche a extraer
una muela de un ahorcado para realizar sus conjuros.

13

Rodrigo, acompaiiado por Fernando, merodea cerca de la casa
de Inés con la esperanza de entreverla por la reja del jardin.
Descubren la cinta y la cogen, pensando que ha sido puesta ahi
para ellos.

14

Llega Alonso a la reja y, al ver dos hombres, piensa que estan
ahi por voluntad de Inés, que ha querido asi burlarse de él.

Se enfrenta con Rodrigo y Fernando, quienes huyen, perdiendo
una capa.

15

Tello recoge la capa y Alonso y Tello se alejan para que no los
reconozcan los habitantes de la casa que se han despertado.

16

Inés confia a su hermana Leonor su creciente enamoramiento y
ansiedad por conocer la identidad del desconocido.

17

Don Rodrigo llega temprano por la mafiana para encontrarse con
Don Pedro y concertar con ¢l su casamiento con Inés, llevando
en el sombrero la cinta verde, provocando la desilusion de Inés.

18

Don Pedro invita a Don Fernando y a Don Rodrigo que se
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retinan con ¢l para hablar de casamiento. Inés, al ver también a
Fernando con la cinta verde, sospecha que los dos van a pedir en
matrimonio a las dos hermanas, aunque Leonor presenta un
amago de celos.

19

Inés deplora haberse dejado enredar por el engafio de Fabia.

20

En ese mismo instante llega Fabia, enterada de lo acontecido,
para aclarar el malentendido, desvelar a Inés la identidad de
Alonso y hablar de sus virtudes para alimentar atin mas su
enamoramiento.

II

21

Tello advierte a don Alonso de que sus frecuentes viajes entre
Medina y Olmedo delatan su amor por Inés y que Rodrigo ha
descubierto su identidad a causa de la capa, por lo que puede
correr peligro.

22

Tello llama a la casa de Inés y Ana, la criada, les abre.

23

Inés acude al encuentro con don Alonso para informarle de que
su padre esta determinado en casarla con Don Rodrigo y ya ha
dado su palabra.

24

Don Pedro interrumpe el encuentro pidiendo a Inés que le dé su
respuesta acerca del casamiento con Don Rodrigo. Para ganar
tiempo, Inés comunica a su padre que siente la vocacion
religiosa y ha decidido dedicarse a la Iglesia. Aunque afligido,
don Pedro decide respetar su decision.

25

A Tello se le ocurre que, con la excusa de la vocacion religiosa
de Inés, tanto ¢l como Fabia pueden lograr entrar disfrazados en
la casa, mientras pueden pedir que la Iglesia les ayude a liberar
Inés de su palabra de casamiento para que pueda casarse con
Alonso. Apremiado por el despuntar del dia y por tener que
prepararse para participar en las fiestas de la Cruz de Mayo que
se celebrara en breve, a la que asistira el Rey, Alonso se despide
de Inés.

26

Rodrigo confiesa sus celos de Alonso a Fernando, quien intenta
mitigarlos.

27

Don Pedro intenta convencer a Inés para que, por lo menos en
las inminentes fiestas, aparezca en publico vestida de manera
mundana y no como religiosa.

28

Fabia, disfrazada de mujer devota, se introduce en la casa con el
falso proposito de ser su guia espiritual, mientras que su
verdadera intencion es sacar a Inés de la casa para llevarla a
Olmedo.

29

Tello, disfrazado de estudiante pobre, llega para ofrecerse como
maestro de latin.

30

Tello y Fabia descubren sus identidades ante Inés y Leonor y
Tello entrega a Inés una carta de don Alonso.

31

Don Pedro anuncia que se le ha pedido que participe en las
inminentes fiestas que se celebraran en ocasion de la visita del
Rey e Inés, bajo indicacion de Fabia, accede a asistir a ellas.

32

El Condestable presenta al Rey Don Juan diversos asuntos de
estado, entre ellos la concesion a don Alonso de su inclusion en
una Orden Militar con las consecuentes tierras y rentas

33

Don Alonso se queja del sufrimiento que le produce estar lejos
de Inés.

34

Tello entrega a don Alonso una carta de Inés y una cinta para
que la luzca en las fiestas en su honor, no antes de lograr que su
amo le done una prenda de ropa. Antes de partir para Medina,
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Alonso cuenta a Tello un suefio premonitorio.

III

35

Rodrigo y Fernando se sienten avergonzados e indignados por la
suerte y el valor que Alonso esta demostrando en las corridas de
toros, su sentimiento es exacerbado por los vitores del pueblo.

36

Tello y Alonso celebran sus mutuas hazafas en la corrida,
mientras Rodrigo definitivamente cede a los celos y la envidia
hacia Alonso.

37

Tello advierte a don Alonso de los celos de Rodrigo. Alonso le
pide que se acerque a la casa de Inés y diga a Fabia que la avise
que ira a despedirse de ella antes de marcharse para Olmedo
para que sus padres no se preocupen por él.

38

De camino a casa de Inés, Tello plantea seducir y engatusar a
Fabia para engafarla y hacer que le entregue la cadena de oro.

39

Tello finge haber dejado a don Alonso por ver a Fabia y exagera
sus hazanas en la plaza para impresionarla, pero Fabia se burla
de él por cobarde.

40

Mientras tanto, espectadores comentan que don Rodrigo ha
caido del caballo y que don Alonso le ha socorrido salvandole la
vida.

41

Don Alonso saca a Rodrigo de la plaza.

42

Don Rodrigo deplora deberle la vida a su rival en amor y,
exacerbado en sus celos, amenaza con darle muerte.

43

Al terminar las fiestas, el Condestable convence al Rey para que
se quede en Medina dos dias mas, y ambos comentan la valentia
de Alonso.

44

Tello advierte a don Alonso de que la noche esta demasiado
avanzada como para ponerse en marcha, pero Alonso esta
decidido a marcharse.

45

Leonor sale al encuentro con Alonso informandole de que su
padre Don Pedro le aprecia mucho y que, si se propusiera para
casarse con Inés, sin duda le aceptaria. Tello entra en la casa

46

Inés sale al encuentro con Alonso y Leonor se despide de los
dos amantes.

47

Los dos amantes se despiden.

48

Leonor interrumpe el encuentro avisando a Inés que don Pedro
pregunta por ella. Alonso se despide.

49

Alonso se encuentra con una Sombra desconocida, que le causa
gran turbacion, pero pensando que es una artimafia de Fabia
para retenerlo en Medina, y confiando en que, habiéndole
salvado la vida, Rodrigo ya no representa un peligro para él,
decide ignorarla y salir para Olmedo.

50

Rodrigo, habiendo descubierto el engano de Fabia y Tello para
que Inés no se case con €1, y movido por los celos, tiende una
emboscada a don Alonso por el camino.

51

Mientras Alonso confiesa cierta inquietud, se oye una voz
cantando desde lejos una cancidon que hace referencia a la
muerte del "caballero de Olmedo".

52

Alonso descubre que la cancidn la esta cantando un Labrador
que le avisa de que vuelva a Medina para después desaparecer
en la nada. Alonso decide ignorar las advertencias.

53

Rodrigo y Fernando salen al encuentro de don Alonso, le atacan
y don Rodrigo da orden que un criado escondido en un arbusto
le dispare.

54

Tello, que ha salido para alcanzar a su amo, encuentra a don
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Alonso moribundo, y este le pide que lo lleve a Olmedo para
despedirse de sus padres.

Ante la noticia de que tendran que mudarse a Burgos porque
Don Pedro ha sido nombrado Alcaide de la ciudad, Leonor
decide desvelar el amor de Inés por don Alonso. Don Pedro
accede a que se casen.

El Rey pide a don Pedro que case a sus dos hijas con Rodrigo y
56 Fernando pero don Pedro declara, por asombro de los dos, que
ya ha prometido Inés a Don Alonso.

Tello interrumpe la conversacion relatando el asesinato y muerte
57 de don Alonso, acusa a Rodrigo y Fernando y pide justicia al rey
quien se la concede condenando a muerte a los dos.

55

El nimero de escenas (57) nos indica un continuo cambio de configuraciones
de personajes y por lo tanto nos da la idea del dinamismo de la accion.

La accion presenta cardcter de unidad e integridad, distinguiéndose claramente
una accidn principal, organizada segiin un principio, medio y fin (enamoramiento y
muerte de Don Alonso), y una accion secundaria (codicia de Tello). La estructura es
cerrada y se identifica con la tipologia del drama de accion.

La estructura interna del drama se compone de una sucesion de situaciones
dramaticas (constelaciones de fuerzas), acciones o resortes dramaticos, donde los
personajes actuan para alterar intencionadamente la situacion e impulsan el progresar
del conflicto, y sucesos, que no modifican las situaciones. Estructura de la accién
principal (entre corchetes, las acciones ausentes; entre paréntesis, el nimero de escena
tal y como las hemos determinado en el apartado anterior; en cursiva, los sucesos que
no alteran las situaciones dramaticas; subrayados, sucesos que no alteran el curso de la
accion pero si intensifican el conflicto):

Situacion inicial: [Enamoramiento de Alonso.]

Resorte: Envio de la carta a Inés. (1-2)

Situacion dramatica I: Enamoramiento de Inés. (3- 6)

Resorte: Estratagema de la cinta. (7-11) Anécdota del ahorcado (12)

Situacion dramatica II:  Enfrentamiento de los rivales
en la reja. (13-15)
Resorte: Propuesta de matrimonio. (16-18)

Situacion dramatica IT1I: ~ Amor obstaculizado. (19-23)
Resorte: Artificio de la vocacion religiosa. (24- 25)

Situacion dramatica IV:  Celos de Rodrigo. (26) Tello y Fabia infiltrados (27-31)
Asuntos de estado. (32)
Envio de la carta a Alonso. (33-34)
[Suerio lugubre]
Triunfo de Alonso en la corrida. (35-37)
Intento de seduccion de Tello. (38-39)
Alonso salva la vida a Rodrigo. (40-42)
Elogios del rey a Alonso. (43)
Despedida de Alonso e Inés. (44-48)
Encuentro con la Sombra. (49)
Encuentro con el Labrador. (51-52)

Resorte: Asesinato de Alonso. (50-54)
Desvelamiento de los sentimientos de Inés y
consentimiento al matrimonio con Alonso. (55-
56)
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Situacion final: Castigo del crimen y clausura
de doiia Inés. (57)

La cuestion de la segmentacion del texto dramatico puede considerarse una
constante en todas las metodologias que hemos mencionado y que obran bien sobre el texto
bien sobre una representacion concreta. Este, en efecto, suele ser el punto de partida de
todos los métodos de analisis semioldgico, si bien, segin el punto de vista adoptado, el
criterio utilizado y el tipo de unidad definido sean diferentes.

Como hemos visto, Garcia Barrientos (2017) parece admitir la aplicacion de los dos
criterios mads comunes para la segmentacion de la accion, como son el de la salida y
entrada de personajes para determinar las escenas y el criterio de la situacion dramatica
como constelacion de fuerzas tal y como lo define Souriau.

El criterio de entrada y salida de personajes es sencillo pero muy operativo y resulta
aplicable tanto a la obra dramatica como a la representacion; ademas, prepara el terreno
para el analisis de las configuraciones de personajes, de la que trataremos en el epigrafe
correspondiente. Su defecto es aislar unidades definidas por entradas y salidas fugaces o de
personajes secundarios cuya relevancia puede ser discutible. Véase, por ejemplo, la escena
22 (Tello llama a la casa de Inés y Ana, la criada, les abre), donde el cambio de escena es
determinado por la fugaz entrada y salida de Ana, la criada. Ciertamente, hay un cambio de
configuracion, pero el breve intercambio de réplicas no basta para constituir una escena
auténtica; este tipo de escenas son definidas por Ubersfeld como ‘bisagras’ o escenas de
transicion (Spang, 1991: 128).

Si el criterio de entrada y salida de los personajes, aun con sus defectos, resulta
relativamente sencillo de aplicar a la obra dramatica, su uso para el analisis de la puesta en
escena puede levantar algunas cuestiones:

En cuanto a la representaciéon contemporanea, hace aun mads cuestionable tal
definicion de una secuencia media: [...] Cuando en Arlecchino servitore di due padroni
(Goldoni-Strehler) [...] todos los personajes estan siempre presentes en escena incluso
cuando no les toca actuar, ;jhay que contarlos o no? [...] En cuanto los personajes en escena

tienen diferentes estatus, un mayor o menor "grado" de presencia, ;qué hacer con la nocion
de configuracion de personajes?"” (Ubersfeld, 2018: 213)

Por ejemplo, en el montaje de Lluis Pasqual, los personajes nunca salen realmente
de escena: las salidas y entradas se sustituyen por la accion de levantarse o sentarse en las

sillas dispuestas en el escenario y los actores estan siempre presentes en escena, todos. En

1 s
® Traduccion nuestra.
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este caso ;deberiamos sencillamente sustituir el criterio de entrada/salida por el de
levantado/sentado? ;O deberiamos considerar toda la representacion como una uUnica

macroescena?

Figura 1. Lluis Pasqual, El Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure

Por otro lado, la secuenciacién del texto en base al criterio de la situacidon
dramatica/resorte dramatico es mucho mas interesante para entender la manera en la que ha
sido construida la accién dramadtica y permite extraer algunas conclusiones interesantes.
Por ejemplo: si entendemos que hay un cambio de situacion cuando un personaje actia
para modificarla intencionadamente, vemos que el progresar de la accion dramatica se
concentra en la primera mitad del drama, mientras que toda la segunda mitad est4 enfocada
a la intensificacion del conflicto sin que, realmente, ninguna de las acciones llevadas a
cabo por los personajes modifique radicalmente el equilibrio de fuerzas. En el momento en
que don Rodrigo es consciente de la presencia de don Alonso como su rival y asoma a su
mente la idea del asesinato, se establece un equilibrio de fuerzas que solamente se rompe
con el cumplimiento del proposito de don Rodrigo. Entre la idea y la ejecucion del
asesinato, no ‘ocurre’ propiamente nada, pero si hay una progresiva polarizacion de las dos
fuerzas enfrentadas.

Queda asi confirmada la reserva expresada por Bobes Naves acerca de este criterio
de segmentacion:

Esta concepcion «narrativa» de la obra dramatica es, sin embargo, muy discutible,
porque la mayor parte de los dramas no atienden tanto a la historia [...] como a la tension
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entre dos posiciones encontradas, o al enfrentamiento de modalidades entre los personajes,
[...]. (1987: 177)

Como término de comparacién, veamos ahora una posibilidad alternativa de

secuenciacion en base a un criterio tematico y no narratologico, como es el mimema de

Sito Alba.

Para un analisis mimematico, individuariamos en primer lugar los mimemas de la

obra, correspondientes a los temas principales. Por ejemplo en nuestro caso:

Ma

Muerte

Amor

Celos

Destino

Reconocimiento del honor
Cobardia

Magia

Codicia

Carpe diem de la juventud
La adolescencia del poder
La diferencia de clases

Entre otros posibles. Entre estos mimemas, reconocemos algunos como mimemas-

nucleos por la importancia que revisten dentro de la obra, como, por ejemplo, el mimema

Ma de la muerte. El mimema puede ulteriormente descomponerse en todas las situaciones

o secuencias en las que se desarrolla, por ejemplo:

MaA
MaB
MaC
MaD
MaE
MaF
MaG
MaH

Primer presagio de muerte: el encuentro en la capilla

Segundo presagio de muerte: la comparacion con Leandro

La concepcion de la idea de asesinato

Tercer presagio de muerte: el suefio

Cuarto presagio de muerte: la tiltima despedida de los amantes
El encuentro con la Sombra

El encuentro con el labrador

Asesinato

Y a su vez, una secuencia puede descomponerse en acciones concretas o diegemas.

Tomemos como ejemplo la secuencia MaG (EI encuentro con el labrador):

MaGa
MaGb
MaGce
MaGd
MaGe
MaGf
MaGg

Percepcion de la atmosfera sombria de la naturaleza
Acercamiento de una voz que canta

Formulacion de dudas sobre si seguir o volver atras
Entrada del labrador

Advertencia del labrador

Desaparicion del labrador

Resolucién a continuar el viaje
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Finalmente, de cada diegema puede describirse la estructura tripartita, compuesta
por un inicio, un desarrollo y un término, siendo este el ultimo nivel de descomposicion
cuyo grado de detalle hace ya referencia a la forma en la que se lleva a cabo la acciéon en
una puesta en escena. Por ejemplo, si quisiéramos descomponer ulteriormente el diegema
MaGb (acercamiento de una voz que canta) en el montaje de Pasqual (Vega y Pasqual,
2014, 1:14:55):

MaGb; Cantaor entona la cancién (inicio)

MaGb, Cantando, cantaor se levanta de la silla y se acerca a don Alonso y
se coloca en el mismo circulo de luz (desarrollo)

MaGb; Cantaor canta a don Alonso (desarrollo)

MaGb, Pausa en la cancion. Se oye un murmullo indescifrable (desarrollo)

MaGb;s Cantaor cantando vuelve a sentarse en la silla saliendo del circulo
de luz (término)
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MaGb, MaGb,

MaGb, MaGb,

MaGb,

Figura 2. Lluis Pasqual, EI Caballero de Olmedo (2014). Fuente: Teatroteca. Diegema MaGb

Posteriormente, el significado concreto de cada mimema serd desentrafado
mediante el analisis de sus componentes.

Esta forma de secuenciacion se diferencia radicalmente tanto de la segmentacion
propuesta por Garcia Barrientos como de las que utilizan los demds investigadores. Una
ventaja que presenta es la de utilizar un criterio tematico que no vincula la secuenciacion al
texto verbal; de hecho, si bien es posible realizarla sobre el texto, el alto nivel de detalle de

la accion que impone solamente puede alcanzarse haciendo referencia a una representacion
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real (o virtual, aunque la interpretacion en ese caso seria enormemente subjetiva). El nivel
de analisis del diegema impone ciertamente salir de la abstraccion para considerar la forma
en la que, de manera concreta, se ha representado dramaticamente un motivo; de hecho,
justamente por su capilaridad, invita a tener muy en cuenta todos los signos que confluyen
en la dramatizacion de un tema en sus unidades de desarrollo. Y al revés, al proceder por
grandes unidades tematicas, podria ser particularmente util a la hora de verificar la
coherencia dramatica de una puesta en escena o, al revés, para trazar una idea de montaje
con unidad y continuidad estéticas y tematicas. Otro mérito seria el de ofrecer un tipo de
secuenciacion horizontal, lineal en la secuenciacion de cada mimema pero transversal con
respecto a los temas y su realizacion dramatica.

Como inconveniente, por el alto grado de detalle en la segmentacion de la accidn,
nos parece un sistema que, al tiempo que afiade detalle, resta agilidad y nos parece mas util

para el analisis del espectaculo que de la obra dramatica.

3.1.3. Ficcion. Grados de re-presentacion de la accion

Aun mas que la estructura de la accidn, interesa el estudio de sus grados de
representacion, aspecto que solamente hemos encontrado mencionado parcialmente en
Bobes Naves (1987) y en Tordera (1980) al hablar del espacio y que constituye un punto
diferencial importante del método dramatologico con respecto a otras metodologias. Este
aspecto nos parece especialmente relevante en un analisis finalizado no solamente al
comentario critico sino por ejemplo a la concepcion de una puesta en escena, por atender
mas a un elemento estrictamente dramatico como es la presencia/ausencia en el espacio,
tan condicionante para la significacion teatral, y menos a un elemento narrativo.

En orden a su grado de representacion, la accion es definida por Garcia Barrientos
(2017) como ausente, o aludida, latente o sugerida y patente o efectivamente escenificada:

- ACCION. Grado de representacion: se observa un claro predominio de las acciones
patentes por encima de las acciones latentes, limitadas y no relevantes para el avance
de la accion dramatica; asimismo, la Unica accion ausente, por situarse claramente
antes de la accion dramatica propiamente dicha, seria el primer encuentro de don
Alonso con dofia Inés en la feria de Medina y posteriormente en la iglesia. Este

predominio de la accion patente nos lleva a hablar para esta obra de un teatro de
accion.
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3.1.4. Diccion. Dialogo y estilo

En el método dramatoldgico, se analiza el estilo del didlogo como recurso
dramadtico, especialmente como forma de caracterizar al personaje pero también en sus
posibles finalidades pragmaticas o argumentales, especialmente con miras a detectar la
adecuacion del didlogo a los demas factores dramaticos, como puede ser la situacion o el
efecto que se pretende lograr en el espectador. En particular, se pretende observar cudles
son las funciones teatrales del dialogo en relacion con el publico, especialmente el didlogo
como forma de accidn (hacer a través de la palabra) y como medio de caracterizacion del
personaje, pero también como vehiculo de transmision de un mensaje (funcion ideoldgica).

- DIALOGO. Estilo, decoro y funciones: sefialamos el uso del verso (aunque en este

lugar no cabe su analisis, que perteneceria mas al ambito del estudio de la obra como
obra literaria) y un registro generalmente culto y poético, con matices de comicidad
especialmente en el personaje de Tello. Claramente, predomina la funcidon poética del
lenguaje que se neutraliza en la dimension interna. En el didlogo destacan la funcion
diegética (narrar o dar informacion al publico sobre acontecimientos que ocurren en el
tiempo o espacio no escenificados) y caracterizadora de los personajes. Pero sobre

todo, el dialogo cumple con una funcidén dramatica: mediante la palabra los personajes
se enfrentan, amenazan, presionan, engafian, seducen, acusan etc.

En Bobes Naves (1987) podemos encontrar también un amplio desarrollo del
aspecto del didlogo en tanto conjunto de actos manifestados con palabras, intento de
transformacion reciproca de los personajes, por lo que a través del estudio del didlogo
entendido como palabra en accidn es posible estudiar el conflicto dramético. Bobes Naves
propone también una posible clasificacion de las obras dramaticas por la forma de utilizar
el didlogo en obras con didlogo de situacion, con didlogo como desarrollo de un tema
segmentado, con didlogo previamente orientado, con didlogo independiente de la accion,
con didlogo que narra, desvinculado totalmente de la situacion o indiferente a la situacion.
Este planteamiento no lo hemos encontrado en otras metodologias y del mismo modo en el
que Garcia Barrientos propone una tipologia de drama segin el elemento estructural
subordinante (accion, ambiente o personaje) podria afiadirse al analisis la tipologia segin
el didlogo propuesta por Bobes Naves, sobre todo como forma de entender la relacion entre
el personaje y la accion a través del didlogo. Asi, el estudio del didlogo como forma de
accion del personaje nos permitiria clarificar aun mas el conflicto que sustenta la accion
dramatica.

En el caso de la obra que nos ocupa, por ejemplo, podriamos clasificarla como obra

con didlogo de situacion, donde las acciones y reacciones en escena de los personajes se
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traducen en palabras. La vinculacion entre palabra y accion es evidente: el didlogo no
discurre de manera independiente o indiferente a la accion, ni es un mero comentario a la
accion, ni tampoco constituye una argumentacion, sino que a través de la palabra la propia
accion va avanzando y el conflicto se va creando y resolviendo.

Con respecto al estudio estilistico del didlogo, su unidad o heterogeneidad de
registros y el aspecto del decoro, a la hora de trabajar tanto con una obra dramatica como
con una representacion en vivo o una grabacion audiovisual, puede ser muy interesante
realizar un estudio comparativo cuando proceda si se detectan diferencias significativas.
Solamente a titulo de ejemplo, podemos citar la manera en la que el director Lluis Pasqual,
en la puesta en escena del Caballero que estamos teniendo presente, ha decidido
caracterizar al personaje de Tello con un registro marcadamente diferenciado mediante el
uso del acento andaluz, o reforzar los momentos coémicos en los que los personajes se

disfrazan de otros mediante el recurso de diferentes dejes.

3.2. Tiempo

El andlisis del tiempo de acuerdo con el modelo propuesto por Garcia Barrientos
presenta la siguiente dificultad que, como veremos, afecta también a las categorias del
espacio y del personaje, y se debe a la naturaleza del propio texto dramatico como
documento para el estudio de la obra.

En las tres categorias, Garcia Barrientos propone el estudio de los tres niveles que
corresponden a sendos planos del modelo dramatologico: el nivel diegético, escénico y
dramatico propiamente dicho. Pues bien, el andlisis de los niveles diegéticos y dramaticos
no supone un problema insoslayable, salvo en el caso del personaje, como veremos mas
adelante. Es en efecto relativamente sencillo individuar y describir en el texto dramatico
tanto el plano temporal y el conjunto de espacios en los que se ubica el universo ficticio, y
los personajes que lo habitan, como su estructuracion formal. En el caso del tiempo, no
habra dificultad, salvo casos muy concretos, en ubicar el tiempo de la ficcion y estudiar su
estructura y ordenacion como tiempo dramdtico. Més dificil, sin embargo, serd hablar de
aspectos como la velocidad externa, estrictamente relacionada con el tratamiento del
tiempo en la dimension escénica, al estudiar el drama a partir del texto dramatico, pues en
rigor el tiempo escénico vivido simultdneamente por los actores y espectadores, propio de
la actuacion, deja inevitablemente paso al tiempo de la lectura solitaria que genera la

representacion virtual. Toda consideracion acerca del tiempo dramatico, cuando se
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conduzca exclusivamente sobre el texto, debera por lo tanto inexorablemente entenderse
desde la perspectiva subjetiva del lector del texto dramdtico y su percepcion propia,
interior, del tiempo de la representacion virtual generada por la lectura. Podemos
considerar esta una consecuencia inevitable de la parcialidad del texto dramatico como
documento para el estudio de un fendémeno espectacular, que deberia por lo tanto
complementarse con otros tipos de textos, como ya apuntabamos al hablar de los
documentos para el estudio del drama.

La solucion propuesta por Garcia Barrientos para el personaje, que nos parece
viable de aplicarse también al tiempo y al espacio, es la siguiente:

Esos vacios textuales, caracteristicos del género, se llenan (diriamos
automaticamente) con la presencia del actor en la representacion. ;Y en la lectura? ; Tendra
que llenarlos cada uno de los lectores con su “libre” imaginacion? Solo hasta cierto punto.
Pues, aunque parezca que al hablar de Hamlet o Segismundo nos referimos solo a la
persona ficticia, al papel, lo cierto es que en ellos, como en cualquier personaje dramatico,
no digamos cinematografico, ha quedado la impronta de sus encarnaciones o

interpretaciones mas significativas, directa o tradicionalmente recibidas [...]. (Garcia
Barrientos, 2017: 131)

Es decir, el lector del texto dramatico, a falta de un tiempo, un escenario o un actor
real, llenard necesariamente el vacio producido por la ausencia de la puesta en escena real
con los referentes que le son legados por la tradicion y por su experiencia personal en
relacion, en el caso especifico del tiempo, con la duracion media de una representacion. Se
entiende asi atin mas el papel determinante jugado por las “cualidades del comentarista”
(en este caso, el analista) a las que hace referencia Garcia Barrientos en Como se comenta
una obra de teatro (2012: 26).

Finalmente, sefialamos que, de acuerdo con la naturaleza transversal que hemos
otorgado a la categoria de la vision, todas las consideraciones relativas a la distancia y a la
perspectiva se trataran en un epigrafe aparte, y asi se hard también en el caso del espacio y
los personajes.

Después de estas consideraciones previas, vamos a exponer sintéticamente los
resultados del analisis:

- TIEMPO DIEGETICO. La accion se ubica en el siglo XV (presumiblemente alrededor

de 1420, aunque las indicaciones temporales del autor son contradictorias entre ellas).

El tiempo total de la accion ficticia es indeterminado, pudiendo abarcar entre un
minimo de cinco dias, con sus correspondientes noches, hasta varias semanas.

- TIEMPO ESCENICO. Al trabajar exclusivamente sobre la obra dramatica, sera la
percepcion subjetiva del lector del texto dramatico del tiempo de la representacion
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virtual o imaginada a partir de la lectura. Para la representacion concreta que estamos
utilizando de ejemplo, el tiempo escénico es de 85 minutos aproximadamente.

TIEMPO DRAMATICO. Grados de representacion: el tiempo ausente o aludido y el
tiempo latente tienen un peso tematico minimo en relacion con el tiempo patente. Los
momentos decisivos, mas importantes para el avance de la accion dramatica ocurren en
escena y son mostrados al espectador; por lo tanto hay un predominio evidente del
tiempo patente por encima del tiempo latente, que corresponde principalmente a elipsis
temporales que vienen luego resumidas para el espectador por los propios personajes
en sus dialogos. En estas elipsis temporales ocurren esencialmente eventos menores o
menos importantes para la accion dramatica.

TIEMPO DRAMATICO. Estructura: La obra sigue en su estructura la alternancia
clasica de escenas temporales y elipsis progresivas. Distinguimos 13 escenas
temporales y 12 nexos (elipsis) de extension variable (desde unas pocas horas hasta
algunos dias) y duracidon indeterminada, en las que ocurren principalmente eventos
irrelevantes, como simples desplazamientos, o sucesos que seran luego narrados por los
personajes en los didlogos. Las escenas temporales se presentan de manera
cronologica, aunque en ocasiones, por falta de referencias, puede surgir la duda de si
dos escenas son sucesivas en el tiempo u ocurren casi simultaneamente. Es el caso de
las escenas 27, 32 y 28-31, o de las escenas de la 38 a la 42, que bien podrian ocurrir de
manera simultdnea. En cuanto a la frecuencia, se presenta la opcién no marcada de la
construccion singulativa: se presenta una vez en escena lo que ocurre una vez en el
argumento. Atendiendo al aspecto de la duracion, las escenas temporales presentan
fundamentalmente la posibilidad no marcada de la isocronia, con una excepcion. En las
escenas 21-25 podemos observar una condensacion temporal ya que la duracion
atribuida a la fabula resulta ser mayor que la representada: en la escena 24, don Pedro
interrumpe el encuentro entre los dos amantes dando a entender que es la hora de
acostarse — es decir, por la noche, pero no altas horas de la noche — mientras que en la
escena 25 Tello afirma que ya es de dia, ya esta amaneciendo; se supone que en el
espacio de dos o tres escenas, cuya duracion en escena es, en el montaje de Pasqual por
ejemplo, de apenas diez minutos, ha transcurrido el tiempo de la fabula de una noche
entera hasta el amanecer. En la puesta en escena, este efecto de condensacion temporal
se representa claramente mediante el uso de la iluminacion (Figura 3).

Si se esta conduciendo el analisis sobre el texto dramatico, el ritmo es un
elemento cuyas consideraciones en parte haran referencia subjetiva del sujeto que
analiza. Ateniéndonos estrictamente a la accion dramatica patente y latente, sin tener
en cuenta las acciones meramente aludidas o mencionadas, podemos observar que en la
obra se pretenden condensar un lapso de tiempo indeterminado de, al menos, una
semana o diez dias, en un tiempo escénico de 85 minutos, en este montaje concreto.
Esto se consigue esencialmente mediante las elipsis temporales, ya que las escenas
temporales presentan isocronia entre la duracion de la fabula y la escenificacion. El
ritmo seria por lo tanto intensivo y de intensidad creciente.
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Figura 3. Lluis Pasqual, E! Caballero de Olmedo (2014). Fuente: Teatroteca. Escenas 21-25,
cambios de iluminacion que sefialan el paso del tiempo y subrayan la condensacion temporal: en

menos de diez minutos, la iluminacion indica el paso del atardecer a la noche al amanecer del dia
siguiente.
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El aspecto temporal del drama parece ser, sin lugar duda, el menos desarrollado por parte
de las metodologias de andlisis semidtico que estamos teniendo presentes en este estudio.
Esto se debe en parte a la tradicional preeminencia del espacio como rasgo fundamental de
la teatralidad (Garcia Barrientos, 1991b), lo cual ha llevado a menudo a la semiologia a
otorgarle un puesto privilegiado en la investigacion del fendémeno teatro. Asi también lo
apuntaba Tordera (1980). De este elemento podemos esencialmente subrayar el
paralelismo entre los puntos de analisis planteados por Garcia Barrientos y los que esboza,
aunque sin entrar en detalle, Bobes Naves en su Semiologia de la obra dramdtica (1987),
donde se sugiere el estudio del orden temporal, la sucesividad, la simultaneidad, la
circularidad etc., asi como las posibles opciones de intension o extension del tiempo
diegético con respecto al tiempo escénico. Debemos aqui necesariamente destacar la
rigurosidad que ofrece el método dramatologico como herramienta para el anélisis textual,
frente a las otras metodologias donde el analisis del tiempo aparece, si, en el comentario,

pero no con este nivel de desarrollo y estructuracion en su consideracion.

3.3. Espacio

Valgan para el espacio algunas de las consideraciones que ya hicimos acerca del
tiempo. Al conducir el andlisis sobre el texto dramatico, careceremos de ese elemento
contextual tan determinante para la recepcion de una puesta en escena como es la
configuracion del espacio escénico. En este caso concreto, nos preguntamos si procederia,
como indica Garcia Barrientos, echar mano de los referentes individuales para hacer una
doble consideracion: el espacio dramatico en referencia al espacio escénico para el cual
originalmente fue creada la obra, es decir, el espacio que el autor tendria en mente al crear
el drama, marcado por la tradicion de la época e inscrito virtualmente en el propio texto
dramadtico, pero también el espacio dramatico en referencia al espacio escénico mas
comunmente experimentado en el contexto del teatro clasico europeo, es decir, el teatro a
la italiana. Seria por ejemplo el caso de esta obra concreta, concebida para un espacio
escénico determinado pero puesta en escena en otro diferente.

Veamos a continuacion los resultados del anélisis del espacio:

- ESPACIO DIEGETICO. La accién estd ubicada con exactitud en varios lugares de

Medina del Campo (principalmente, la calle, el interior y exterior de la casa de dona

Inés, los espacios habilitados para los caballos durante las fiestas anexos a la plaza y la
posada de don Alonso) y en el camino entre esta y Olmedo, aunque no faltan algunos

96



lugares indeterminados: ;donde se desarrolla la conversacion entre el rey y el
Condestable de la escena 327

- ESPACIO ESCENICO. La referencia al ‘vestuario’ que aparece en la acotacion de la
pagina 192 y el conocimiento de las condiciones de representacion propias de la época
nos deben remitir al tipo de espacio escénico del corral de comedias, entre cuyas
peculiaridades debemos sefialar: la configuracion en ‘U’, con el publico rodeando el
espacio de la accion por tres lados, la estructura escénica fija que constituye la fachada
situada al fondo del escenario, compuesta por tres pisos (vestuario, corredor primero y
corredor segundo) y horadada por tres aberturas que convencionalmente indican las
entradas al interior de los edificios, la ausencia de telon de boca y practicamente de
cualquier decorado construido, principalmente. En la representacion, el espacio
escénico es el escenario de la Sala Principal del Teatro Pavon de Madrid, el cual mide
11 m de ancho y 6 m de fondo, y esta aforado a la italiana (camara negra). Tenemos
por lo tanto que subrayar el hecho de que se trata de una obra escrita para un ambito
semi-envolvente a un ambito de enfrentamiento.

ESPACIO DRAMATICO. Medios de significacion: Al conducir el andlisis sobre una transcripcion
lingiiistica como es el texto dramatico, debemos hacer referencia a la construccion del espacio por
medio de los signos lingiiisticos y las convenciones de la época en materia de significacion del
espacio. En base a ello, podemos hablar de un espacio dramdtico de naturaleza esencialmente
verbal y corporal, secundariamente escenogradfico y sonoro, con un tratamiento principalmente
convencional y parcialmente indicial. En el montaje de Pasqual, el espacio dramdtico se crea en un
escenario vacio aforado de negro, con un panorama blanco en el fondo que hace de pantalla tanto
para la iluminacion como para distintas proyecciones audiovisuales; en escena, aparecen varias
sillas de madera que los actores desplazan en varios momentos, desde el peine cuelgan unas
grandes lamparas negras. Al referirnos a la representacion, notamos que el espacio se significa
principalmente mediante la expresion corporal de los intérpretes, especialmente el gesto y el
movimiento, en segundo lugar mediante los signos del decorado (disposicion de sillas), de la
iluminacion (incluidas las proyecciones) y de los accesorios, parcialmente a través de los elementos
de vestuario y objetos del personaje (en el texto: el “aderezo de sereno”, v. 588, “entren con
lacayos y rejones ”, v. 1814, en la puesta en escena, Figura 4,

- Figura 5, Figura 6 ) y efectos sonoros (minuto 35, Tello simula con la boca y las manos
el ruido del picaporte). Asi que el espacio dramatico puede definirse como
principalmente corporal y verbal y secundariamente escenografico y sonoro.

- ESPACIO DRAMATICO. Grados de representacion: son espacios patentes los tres
espacios mas importantes de la accion: la casa de dofa Inés (espacio del amor), espacio
para los caballos anexo a la plaza (espacio de muerte y de celos) y el camino entre
Olmedo y Medina (espacio de muerte). Salvo algunos espacios indeterminados (por
ejemplo, escenas 1-2: calle?; escenas 11-12: posada?, escena 26: casa de Don
Rodrigo?; escena 43: balcon que da a la plaza?), los espacios dramaticos estan
claramente sefialados y son reconocibles. La casa de dona Inés es sin duda el espacio
que alberga el mayor numero de acciones y el mas “explorado” en sus diferentes
estancias. Serian espacios latentes o contiguos a la casa de Inés la entrada, las estancias
interiores, el estudio, a los que se hace alusion con las entradas y salida de personajes y
se evocan de manera verbal. También serian espacio latente la plaza, significada
mediante las voces de dentro, y los espacios sugeridos por el disparo “desde dentro” y
las voces que se oyen “a lo lejos” en el camino. Los espacios ausentes 0 meramente
aludidos serian la capilla o el jardin, y puede notarse que solo existen en relacion con
acciones también ausentes o de todas formas situadas fuera de la accion dramatica
propiamente dicha y por lo tanto no relevantes. En la representacion, donde los actores
nunca salen propiamente de escena sino que se quedan, sentados, a la vista del
espectador, cabria hablar de la importancia de esa forma de espacio autébnomo o
ausente, invisible o mejor inexistente para el personaje.
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- ESPACIO DRAMATICO. Estructura: Claramente estamos ante un ejemplo de
espacios multiples, ya que la accion dramatica se desarrolla en diferentes lugares. Estos
en principio se suponen representados en un solo espacio escénico de manera sucesiva
(drama de espacios multiples sucesivos). En relacion con la estructura espacial
podemos apuntar como relevante la existencia de tres ‘tipos’ de espacio: interior (casa),
exterior urbano (plaza y calles), exterior natural (camino), que protagonizan
respectivamente los Actos [ y II el primero y el Acto III los tltimos dos, es decir, se
van sucediendo entre ellos de acuerdo con una progresion que va desde el interior hasta
el exterior. Apuntando a las relaciones paradigmaticas con otros signos de la obra, no
podemos no sefialar la vinculacion del personaje dramatico de dona Inés con el espacio
interior de la casa (en los espacios exteriores Inés esta presente solo a través de la
‘narracion’ de otros personajes, véase por ejemplo el encuentro de don Alonso y dofia
Inés en la feria de Medina narrado en la escena 2 o la narracion de la reaccion de dofia
Inés ante las hazanas de don Alonso en las fiestas). También podemos reconocer la
vinculacién del espacio interior con la accién amorosa y los espacios exteriores con la
accion competitiva, belicosa y, en tltima instancia, mortal.

Figura 4. Lluis Pasqual, El Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure. Significacion del espacio mediante vestuario y movimiento.
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Figura 5. Lluis Pasqual, EI Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure. Significacion del espacio mediante vestuario (“aderezo de sereno”, v. 588)

Figura 6. Lluis Pasqual, EI Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure. Significacion del espacio mediante signos del vestuario.
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En Bobes Naves (1987) encontramos el mayor desarrollo del analisis de la unidad
espacial. Realmente, existen numerosos puntos de contacto con el método dramatologico:
la consideracion de los grados de representacion del espacio (espacios presentes y espacios
latentes), de los medios de significacion, el valor significativo de las oposiciones binarias,
la significacion de las relaciones escenario-sala.

La autora propone ampliar el estudio del espacio a los espacios que denomina como
anteriores a la obra, que son el edificio teatral y el escenario propiamente dicho. Este se
convierte en espacio dramatico por medio del espacio escenografico (decorado), que puede
ser iconico o simbolico. Para interpretar el sentido del espacio escenografico se analizan
los objetos que lo componen y las distancias entre ellos y en relaciéon con los personajes,
para poder hablar de espacios abiertos o cerrados, amplios o pequefos etc. Un concepto
interesante expuesto por Bobes Naves es el de espacio ludico, con el cual hace referencia al
espacio creado por medio de la palabra, el movimiento y la proxémica de los personajes, su
modo de ocupar el espacio. Podemos decir que el espacio escenografico y el espacio
ludico, en la terminologia de Bobes Naves, corresponden al espacio dramatico
escenografico y al espacio dramatico corporal/verbal del método dramatolégico, pero
Bobes Naves profundiza mas en la forma de determinar este Ultimo, no solamente
observando la kinésica y la proxémica, sino también analizando los deicticos del didlogo.
Este es un aspecto cuyo estudio se incluye también en el método de andlisis del
espectaculo de Trapero Llobera (1989), que exige estudiar la utilizacion del espacio por
parte de los actores trazando sus desplazamientos mediante unas hojas de movimiento o
forma de notacion mas complejas heredadas del cine o de la coreografia.

Con respecto al edificio teatral, se trata de un elemento que Garcia Barrientos
excluye del andlisis dramatoldgico por extrinseco al drama y que Bobes Naves decide
incluir por la relacion que establece entre edificio, construccion draméatica y sociedad. En
efecto, si quisiéramos analizar este aspecto, nos llevaria a un estudio historico, sociologico,
de la forma de entender y vivir el teatro en las distintas épocas y sociedades y de como esto
influye en las obras y su recepcion y es, a su vez, reflejo de una determinada vision del
mundo. En este aspecto concreto, nos parece pertinente hacer referencia a la metodologia
para la reconstruccion de la vida escénica desarrollada por Romera Castillo (2011), la cual
se centra en las circunstancias de recepciéon de la puesta en escena, muy atenta a
situaciones contextuales como es el edificio teatral y su funcionamiento. Este método
prevé el estudio minucioso de los espacios teatrales de la localidad escogida para el

analisis, su cartelera, las costumbres del publico, su asistencia etc. para poder formular
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consideraciones de tipo valorativo sobre la recepcion. Esta dimension mds contextual,
sociolodgica, no la encontramos en el método de Garcia Barrientos, suponemos que por su
caracter esencialmente extrinseco al drama en si.

De la propuesta de Bobes Naves (1987) podemos extrapolar el analisis del espacio
ludico y escenografico como una forma de profundizar y especificar el aspecto de los

medios de significacion que ya encontramos en el método dramatoldgico:

- ESPACIO ESCENOGRAFICO (escenografia, iluminacion, accesorios). Descripcion
de los elementos, distancia entre ellos y con respecto a los personajes: El espacio
escenografico se compone de 13 sillas de madera, del tipo de la silla sevillana, algunas
con asiento de paja; suelo escenografico en madera clara (madera OCB); pantalla de
retroproyeccion negra; 7 lamparas negras que cuelgan desde el peine.

A nivel escenografico, las sillas son el elemento mas relevante. Se colocan de
manera asimétrica en una linea que cruza horizontalmente el escenario generando asi
dos espacios, un “dentro”, el del proscenio, espacio de la accidon dramatica, y un
“fuera”, espacio ausente de donde los personajes proceden (es el lugar donde los
actores cantan la cancion inicial). En cuanto a la iluminacidén, notamos un ambiente
calido, abierto y uniforme para todo el primer acto (Figura 7); en el segundo acto, se
introduce el uso de pantalla retroiluminada con una funcion referencial (significar el
paso del tiempo) y podemos observar una cesura en el uso de la iluminacion a partir de
la escena 31: para todas las escenas anteriores se mantiene una temperatura de color
calida, a partir de la escena 31 y en todas las escenas posteriores de este acto se usa una
temperatura de color fria (Figura 8); se utiliza la luz de forma abstracta para marcar las
transiciones entre actos acompanadas de musica; a partir del tercer acto, es uso de la
luz obedece claramente a un uso simbdlico: se introduce la proyeccion (una forma
circular retroproyectada en el centro de la pantalla, que representa primero un circulo
azul, luego una luna llena grandisima que incumbe sobre la escena, finalmente un
(planeta?), observamos el uso de colores primarios (el rojo, el azul) y complementarios
(azul/naranja), utilizacion de puntuales para crear zonas y espacios dentro del escenario
dejando el resto en la oscuridad (Figura 10, Figura 11). Mediante este recurso se logra
crear espacios suspendidos y simbolicos. En el uso de la iluminacion podemos leer la
intensificacion del conflicto a partir de la mitad del segundo acto, asi como de la
importancia de los temas de la muerte y del destino.

- ESPACIO LUDICO: Los personajes utilizan todo el espacio a disposicion y
contribuyen con su movimiento a generar los espacios de la obra. El recurso mas
utilizado es la entrada y salida del espacio patente mediante el recurso de la accion del
levantarse y sentarse de las sillas. Para generar niveles, los actores se mueven no solo
en sentido perpendicular a la boca de escenario sino que también ocupan
ocasionalmente el espacio del patio de butacas. Veamos dos ejemplos significativos de
creacion de espacios mediante el movimiento. En la escena 31, la accion de los actores
de levantarse y quedarse de pie es el elemento corporal que significa el espacio de la
corte del Rey (jError! No se encuentra el origen de la referencia.); en las escenas
35-37, las dos parejas de personajes que representan a las dos fuerzas en conflicto se
sitian en los dos extremos del escenario, creando un espacio simbdlico (Figura 12).
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Figura 7. Lluis Pasqual, EI Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure. Acto I, escena 5. [luminacion abierta y calida.

Figura 8. Lluis Pasqual, EI Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure. Acto II, escena 26. [luminacion abierta y fria.

Figura 9. Lluis Pasqual, EI Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure. Acto II, escena 31. Todos los actores se levantan y quedan de pie.
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Figura 10. Lluis Pasqual, EI Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure. Acto III, escena 57. Colores complementarios, puntuales.

Figura 11. Lluis Pasqual, E/ Caballero de Olmedo (2014). Fotografia: Josep Ros Ribas. Fuente:
Teatre Lliure. Acto III, escena 55. Colores complementarios, proyeccion.
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Figura 12. Lluis Pasqual, El Caballero de Olmedo (2014). Fuente: Teatroteca. Acto III, escena 36.
Oposicion de grupos de personajes.

3.4. Personaje

Para el andlisis del texto dramatico, valen para el personaje las consideraciones que
ya apuntamos para el tiempo y el espacio acerca de la construccion del personaje dramatico
no mediante un actor real sino mediante las referencias del lector.

En el analisis del personaje, podemos decir que Garcia Barrientos (2017) propone
proceder de lo general a lo particular, es decir, del conjunto de personajes, dramatis
personae o reparto de la obra, hacia el personaje individual. Garcia Barrientos hereda de la
tradicion semidtica anterior el concepto de configuracion de personajes, entendida como un
conjunto de personajes presentes en un momento dado. El nimero y tipo de
configuraciones de personajes que se dan en la obra es uno de los aspectos mas pertinentes
a analizar, pero también sus caracteristicas cualitativas. Para ello, Garcia Barrientos rescata
la matriz de Marcus que propone Tordera (1980) y que sera utilizada también por Gutiérrez

Florez (1989) y Urrutia (1986) (véase Tabla 3; Tabla 4; Tabla 5).
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Escena 1 7 8 9 10 11 12 13
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20

Personajes

Don Alonso X
Tello

Fabia

Dofia Inés

XX
=<~
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Dona Leonor
Ana

Don Rodrigo X X X X
Don Fernando X X X X
Don Pedro

Tabla 3. Configuracion del primer acto de £/ Caballero de Olmedo.

X

Escena 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34

Personajes

Don Alonso X X X X

Tello X X X X

Fabia X
Donia Inés X X X X
Dona Leonor X X
Ana X

Don Rodrigo X

Don Fernando X

Don Pedro X X X X X

>~

XK KX
T
T

El Rey Don Juan X
El Condestable X

Tabla 4. Configuracion del segundo acto de E/ Caballero de Olmedo.

X

X
X

ol

ol

Escena 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55

<

56

T

Personajes

Don Alonso X X X X X X X X X
Tello X X X X X X

Fabia X

Dofia Inés X X X
Dona Leonor X X X
Ana

Don Rodrigo X X X
Don
Fernando X X X X

Don Pedro

El Rey Don

Juan X
El

Condestable X
Criado

Mendo

Una Sombra X

Un Labrador
Tabla 5. Configuracion del tercer acto de E/ Caballero de Olmedo.
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Como los demas elementos de andlisis, también sera pertinente el estudio de los

grados de representacion del personaje.

- PERSONAJES DIEGETICOS. Estos coinciden con el reparto de personajes
dramaticos.

- PERSONAIJES ESCENICOS. En rigor, los actores que interpretan los papeles de los
personajes diegéticos; en este caso, un actor/actriz por cada papel. Para este método, no
parece relevante aportar informacion biografica. En el caso del trabajo sobre la obra
dramatica, término de referencia construido a partir de los referentes previos para la
construccion subjetiva, interior, virtual de los personajes dramaticos por parte del
lector.

- PERSONAJES DRAMATICOS. Grados de representacion: La latencia o ausencia de
personajes no parece relevante para esta obra. Predomina lo patente como ocurre con la
accion, el espacio, etc., mientras que no hay personajes latentes y podemos considerar
como unicos personajes ausentes de la obra los padres ancianos de Don Alonso.

- PERSONAIJES DRAMATICOS. Estructura: el reparto se compone de 14 personajes,
siendo un reparto relativamente reducido. La estructura personal del drama se
compone de siete tipos de configuraciones diferentes que otorgan dinamismo a la
accion. Sobre el total de escenas de la obra, mas de la mitad presenta una configuracion
a 2 personajes; un cuarto, a 3 personajes; una quinta parte aproximadamente,
configuracion a 4-5 personajes; 4 soliloquios (configuraciones a 1 personaje), 2
escenas corales (9-10 personajes) y 1 escena configuracion 0. Esta lltima es muy corta
(6 versos). Podemos considerarla casi como una transicion mas que como una escena
propiamente dicha. Podemos destacar que, ademds de ser las configuraciones
predominantes de la obra, las configuraciones a 2 y a 3 personajes se asocian también
con las escenas mas largas, y que, como es costumbre la escena con configuracion
‘plena’ esta entre las mas largas y se situa al final del Gltimo acto, mientras que las
escenas mas numerosas, de 4 o 5 personajes, se concentran en la parte central de los
dos actos primeros y al final del acto tercero. Don Alonso es el tnico personaje que
protagoniza las configuraciones a 1 (soliloquios), con la excepcion de la escena 38
(soliloquio de Tello). No es un caso que también sea el personaje mas caracterizado.
Inés nunca aparece a solas en escena. Casi siempre aparece acompafiada de Leonor,
con la excepcion de la escena 24 (con Don Pedro) y de la escena 47, Ginica escena en la
que esta a solas con don Alonso. Por otro lado, las escenas a 2, tan frecuentes en la
obra y distribuidas a lo largo de todas ellas, establecen claras correspondencias entre
los personajes: Rey y Condestable, Tello y Fabia, Inés y Leonor, Rodrigo y Fernando
y, sobre todo, Alonso y Tello, lo cual viene a reforzar la caracterizacion de los
personajes a través de los dos ejes semanticos. Por su unicidad podemos destacar el
unico encuentro a 2 de Alonso e Inés y el tnico encuentro directo y a solas de Rodrigo
y Alonso durante las fiestas, destacables si tenemos en cuenta que este tipo de
configuracion es el mas usado para la intimidad pero también para el enfrentamiento.
La importancia de las configuraciones a 2 nos parece mas relevante aun si
consideramos que muchas de las escenas a 3, bien por el caracter secundario bien per la
corta extension de las réplicas del tercer personaje, acaban siendo asimilable a
configuraciones a 2 personajes, asi como el hecho de que las configuraciones a 4 estan
en su mayoria construidas mediante coloquios entre dos personajes distribuidos en dos
parejas (por ejemplo Inés/Leonor y don Rodrigo/don Fernando, o don Rodrigo/don
Fernando y Alonso/Tello).
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(Como deberiamos entender la presencia en escena de todo el reparto durante
toda la obra en el montaje de Pasqual? Se trata de la duda ya expresada por Ubersfeld
(2018) acerca del criterio para la definicién de las configuraciones de personajes. ;Si
todo el reparto esta, fisicamente, en escena, y no interviene con ninguna réplica,
deberan considerarse todas las escenas como corales? Sin duda la peculiaridad de la
‘configuracion plena’ hace que nos interroguemos sobre el posible significado de esta
decision artistica, siendo el mas probable la voluntad de dotar a la obra de una
dimension coral. Por otro lado, esta decision de direccion nos plantea otro interrogante.
En el final de la escena 9, vemos a Don Rodrigo, supuestamente solo en escena,
interpretando su monologo; Inés esta ausente del espacio de la accion dramatica, mas
alla del circulo de sillas, pero al mismo tiempo presente, pues Rodrigo claramente se
dirige a ella con la mirada y la intencion y ella a su vez responde con la atencion fijada
en su parlamento. Mas aun, justamente al final de la escena, Leonor, ya sentada en su
silla y por lo tanto “fuera de escena”, quien ha estado siguiendo con atencion el
parlamento de Rodrigo, reacciona con la mimica facial y el gesto a sus tultimas
palabras. Situaciones como estas obligarian a replantear el concepto de personaje
dramatico en este montaje, el criterio y significacion de las configuraciones asi como la
significacion espacial.

Una vez estudiadas las configuraciones de personajes, se pasaria al estudio de cada
personaje, de sus funciones y de sus relaciones paradigmaticas y sintagmaticas, es decir,
con el resto de personajes y con los signos de los restos de sistemas que intervienen en la

obra.

- PERSONAJES DRAMATICOS: Grado, evolucion y técnicas de caracterizacion: la
caracterizacion de los personajes, en el texto dramatico, se hace sobre todo de forma
explicita y verbal, jugando en este sentido un papel fundamental la funcion
caracterizadora del dialogo. En la representacion, la caracterizacion es forzosamente
tanto explicita como implicita. La caracterizacion verbal sigue siendo determinante,
especialmente en los aspectos paralingliisticos (tono, timbre etc.); pongamos como
ejemplo la caracterizacion de Tello no solo por el acento, sino mediante un
caracteristico tono de voz. En la representacion, como es obvio, la caracterizacion se
enriquece de numerosos elementos no verbales. Reconocemos una clara unidad en la
caracterizacion de todo el reparto mediante el vestuario (prendas contemporaneas,
cotidianas y con un punto hasta desalifiado, en una misma paleta de colores terrosos y
grisaceos) en la cual se introducen algunos elementos significativos que caracterizan al
personaje individual: el uso de determinadas prendas, como el conjunto de falda y
camiseta de tejido liviano y elastico para los dos personajes femeninos aristocraticos,
que no solamente expresa su condicion social sino también su lazo familiar mediante el
uso de colores complementarios utilizados de forma cruzada (Figura 13); el uso del
color, por ejemplo el negro para Fabia, el azul para don Alonso; los accesorios, como
es el caso del turbante de Fabia o de la corona del Rey, etc. A la musica también se
asigna un papel determinante no solamente como acompanamiento de la accion sino
como expresion acustica de la idiosincrasia o condicion del personaje (como ejemplo,
podemos sefalar la asociacion de la guitarra con los momentos liricos-amorosos entre
Inés y Don Alonso y del cajon con los celos de Don Rodrigo). También podemos
senalar la caracterizacion mediante las técnicas del clown que se emplea en las escenas
27-31. Como ya se puso de manifiesto en el estudio de las secuencias, estas escenas no
son estrictamente funcionales al progreso de la accidn, pero si parecen cumplir con la
funciéon de “respiro comico”, funcion que la técnica del clown acompaiia
estupendamente.
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Debemos notar la abundancia de la caracterizacion transitiva (la de un personaje por
otro) — que es el tipo de caracterizacion mas usado — por ejemplo en el caso de la
caracterizacion por oposicion a don Rodrigo y don Alonso cuando hablan el uno del
otro. Don Alonso es sin lugar a duda el personaje mas caracterizado mediante el
didlogo, esencialmente en las dimensiones fisicas, social y moral, cualidades
inescindibles de acuerdo con la psicologia dominante de la cultura de la época en la
que se sitia la accion y se escribe la obra. Después de Don Alonso, los personajes mas
caracterizados son Tello, Fabia y don Rodrigo, seguidos por Inés. En el texto
dramatico, la caracterizacion fisica solamente es relevante en el caso de los personajes
femeninos y entendemos solamente como una consecuencia o manifestacion de su
condicion moral y social. También podemos observar que es en los personajes
masculinos donde se aprecia un mayor grado de caracterizacion psicologica (en efecto,
para estos personajes se reservan los monologos y soliloquios de la obra).

Una opcion es construir la caracterizacion de los personajes en relacion con
dos posibles ejes fundamentales: la edad (mediante la oposicion joven/viejo) y la moral
(oposicion nobleza/vileza), lo cual nos permite visualizar de esta forma la constelacion
de los personajes principales de la obra:

4,
Fabia 3 Don Pedro
[a)
m
" MORAL +
Don Rodrigo Don Alonso
Don Ferngndo Doiia Inés
Doiia Leonor
Tello

Esquema 4. Caracterizacion de los personajes segun ejes semanticos.

Dentro de la existencia, en la obra, de caracteres mas complejos (como seria
don Alonso, Tello, don Rodrigo, incluso Fabia) y caracteres mas simples (Inés,
Fernando, Leonor, la criada, el padre...), observamos que en general los caracteres de
esta obra no presentan un altisimo grado de complejidad, sobre todo desde el punto de
vista psicologico. También podemos calificarlos de caracteres fijos, pues su forma de
ser no evoluciona a lo largo de la obra, se mantiene en esencia constante. Estos
responden en parte a los personajes tipos, que constituyen generalizaciones de
cualidades morales y sociales, y asumen las funciones propias del género: el galan, la
dama, el gracioso etc.

Los personajes parecen mas funcionales que sustanciales, eso es, la accion
parece ser el auténtico motor del drama y el conflicto no se sitia en el interior del
personaje sino en la accion.
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Figura 13. Lluis Pasqual, EI Caballero de Olmedo (2014). Fuente: Teatroteca. Acto I, escena 5. La
composicion permite apreciar el uso cruzado de los colores complementarios en la caracterizacion
de las dos hermanas a través del vestuario.

- PERSONAJES DRAMATICOS. Funciones: Entendidas, sobre todo, en un sentido
pragmatico, es decir, en relacidon con el espectador. En el texto dramdtico, sin duda
es Tello, por su condicion de gracioso, el Unico personaje que logra realmente
establecer un puente con el espectador. Sin embargo, en la puesta en escena esta
condicion la comparte con el personaje de Fabia que asume la funcién de
personaje-presentador del universo ficticio y casi pseudodemiurga al dirigirse al
publico al comienzo de la obra. Por lo demas, como apuntdbamos anteriormente,
los personajes responden a las funciones que se les imponen por el género.

A diferencia del espacio y, sobre todo, del tiempo, que no reciben un tratamiento
exhaustivo y unas pautas de analisis rigurosas en la mayoria de las demas propuestas
metodoldgicas, el personaje no deja de ser un eje fundamental en el andlisis teatral,
probablemente por influjo de los modelos y métodos narratoldgicos. Ademas del estudio
del personaje desde un punto de vista actancial, que encontramos en Bobes Naves (1987),
Gutiérrez Florez (1989), Urrutia (1986) y Trapero Llobera (1989), encontramos propuestas
que pretenden profundizar en su dimension semantica o funcional con herramientas
especificas.

Desde un punto de vista sintactico, el personaje no solamente entra en relacion con
los demés personajes de la obra, sino también con otras unidades como por ejemplo la
accion. En su método grafico, Urrutia (1986) propone visualizar graficamente la estructura

del drama partiendo de la matriz de Marcus que relaciona escenas y personajes, para lograr
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un entendimiento de dicha estructura que no pase por el estudio del didlogo. El grafico
toma como e¢je fundamental el personaje dominante, es decir, el personaje con presencia en
el mayor numero de configuraciones, y traza el recorrido de los demas personajes en
funcion de éste. Tomemos como ejemplo la matriz que representa graficamente las
configuraciones de personajes del Acto II (Tabla 4). De acuerdo con este criterio de
frecuencia, el personaje dominante seria Dofia Inés, que aparece en ocho de las catorce
escenas del acto. El personaje dominante del Acto III, en cambio, seria Don Alonso, quien
aparece en trece de las 22 escenas (Tabla 5). Pudiera ser. Pero nos extrafia constatar que el
personaje dominante del Acto I, de acuerdo con este criterio, seria nada menos que Dofia
Leonor, por un total de trece escenas de veinte. Claramente esto se debe al criterio de
segmentacion, que solo tiene en cuenta la configuracion de personajes y no la
significatividad de la escena. Urrutia no propone un criterio restrictivo para salvar esta
situacion pero podemos aplicar algunos ajustes a nuestra anterior subdivision en escenas
para intentar representar la estructura del primer acto mediante el grafico de Urrutia.

Los ajustes que vamos a aplicar a la matriz de configuracion de personajes Tabla 3

son los siguientes:

- Suprimimos, como escenas independientes, las secuencias de escasa
relevancia dramatica y de muy corta extension, englobandolas en las
escenas de mayor envergadura inmediatamente anteriores o posteriores;

- Vamos a considerar las parejas de personajes Alonso/Tello, Inés/Leonor y
Rodrigo/Fernando como si fueran un tnico personaje ya que en este acto
aparecen casi siempre juntos. Esto nos va a permitir simplemente dibujar un
grafico mas limpio;

- No representamos el recorrido muy puntual y dramaticamente poco
significativo de Ana, la criada;

- Tomamos como eje central del grafico la pareja Inés/Leonor por ser la que
con mayor frecuencia aparece y también porque, si observamos el
transcurrir de la accion, todos los movimientos de los personajes realmente

se hacen hacia la casa de Inés y Leonor.

110



Aplicados estos ajustes, la Tabla 3 queda asi transformada:

Escena 1 23 45 6 7 8 9 1011 12 13 14 15 16
Personajes

Don Alonso X
Tello

Fabia

Dona Inés

Doia Leonor

Ana

Don Rodrigo

Don Fernando
Don Pedro

*

X
X

ol ol
ol
KRR
>o*
el
ol
ol

el
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ol
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ol
ool

ol
ol
ol
ol
ol
ol

Tabla 6. Configuracion de personajes del Acto I modificada

El grafico resultante es el siguiente:
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Esquema 5. Grafico del transcurrir de los personajes de una escena a otra (segin Urrutia, 1986).

A partir de este grafico construido segun el eje del supuesto personaje dominante,
podemos extraer algunas conclusiones sobre la estructura del drama y el sistema de
personajes. En primer lugar, al realizar el grafico, nos damos cuenta de que los personajes
principales siempre, 0 casi siempre, aparecen en escena acompafnados de otro personaje de
menor envergadura por clase social, edad o importancia dramdtica. Vemos al contrario que
el personaje de Fabia se mueve independientemente entre los dos personajes principales,
Alonso e Inés. Esta observacion puede ayudarnos a investigar la caracterizacion de los
personajes y sus relaciones sintdcticas. Podemos también notar la tardia incorporacion de
Don Pedro a la accion. También resalta la centralidad de todo lo relacionado con la figura

de Inés (o de la pareja Inés/Leonor).

111



Este esquema permite ulteriores manipulaciones, pero con los resultados obtenidos
podemos arriesgar una primera valoracion. A primera vista, el sistema grafico, aunque
tenga el mérito de no depender del aspecto verbal presenta algunos problemas
fundamentales que no aparecen resueltos, en primer lugar el de la correcta segmentacion de
la accion, que puede dar lugar a malentendidos. En segundo lugar, debido a los ajustes que
hemos tenido que aplicar, nos parece que no es tanto el grafico el que pone de manifiesto y
explicita la estructura de la accion sino mas bien al revés: es necesario tener ya una idea
clara de la accion y de los personajes para construir un grafico realmente legible.

Este sistema pudiera resultar de alguna utilidad en un trabajo de mesa sobre un
texto finalizado a la puesta en escena, por ejemplo, para ofrecer unos criterios de base para
la caracterizacion de los personajes, o para la configuracion de los espacios. Pero no nos
parece operativo para un analisis orientado al comentario.

Pasemos finalmente a considerar posibles términos de comparacion en el seno de
metodologias mas especificamente orientadas al aspecto de la puesta en escena, como
pueden ser las de Trapero Llobera o Sito Alba.

Para la primera, el estudio del personaje incluye algunos aspectos que hemos visto
comunes a otros métodos, como por ejemplo el de las caracteristicas, distribucién y
frecuencia de las configuraciones o la de la definiciéon del personaje como unidad de
sentido a través de ejes semanticos. A nivel del especticulo, el estudio del personaje
consiste, por un lado, en la descripcion del proceso de construccion del mismo por parte
del intérprete a lo largo de la puesta en escena, y por el otro en la notacion de los
desplazamientos de los personajes en unos graficos que llamaremos, con terminologia
luminotécnica, ‘hojas de movimiento’, para realizar un estudio proxémico de sus valores
significativos. Para lo primero, sugiere tomar como referencia el trabajo de Mukarovsky
sobre Charles Chaplin (“Un ensayo de analisis estructural del fenémeno del actor”, de
1931) pero también no limitarse al producto final del espectaculo sino estudiar todo el
proceso creativo y productivo que es la construccion del personaje por parte del actor.
Puesto que no poseemos herramientas validas de notacion ni dominamos los principios de
un andlisis proxémico, no aplicaremos este método al andlisis del montaje de Pasqual,
aunque si anotaremos que el uso de las que hemos llamado como ‘hojas de movimiento’
seria extremadamente Util para estudiar tanto el personaje como el espacio desde el punto

de vista del espacio ludico, asi como las relaciones entre ambos.
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3.5. Vision (recepcion)

Por su importancia y transversalidad, la categoria de la vision o de la recepcion
abarca todas las demas categorias e influye directamente en el analisis de estas desde el
punto de vista semantico. La atribucion de significado a los resultados del analisis en
coherencia con los propdsitos de la obra es, en efecto, una operacion con un importante
componente subjetivo que se ve notablemente influenciado por el grado de identificacion o
extrafiamiento provocado por la composicion dramatica.

Aqui, nuevamente, tenemos que hacer hincapié en que en el andlisis de la distancia
entra en juego el factor pragmatico del contexto y que en el andlisis del texto dramatico
carecemos del importante contexto fisico; en este caso, tendriamos que hacer referencia al
contexto entendido como “conceptualizaciones del mundo hecha por los hablantes, y
determinadas empirica, social o culturalmente” y a la “informacidon pragmatica” o
“conjunto de conocimientos, creencias, supuestos, opiniones y sentimientos de un
individuo en un momento cualquiera de la interaccion verbal” (Escandell, 2007: 32-33).

El concepto fundamental que rige el andlisis de la vision es la nocion de “distancia
representativa” (Garcia Barrientos, 2017: 164), o distancia entre el plano representante y el
plano representado, que es inversamente proporcional a la ilusion de realidad que una obra
suscita en el receptor. ;De qué factores depende la distancia representativa de una obra con
respecto al receptor? De la obra y del receptor, dice Garcia Barrientos. En efecto la
distancia esta condicionada, por un lado, por el grado de ilusion de realidad perseguido por
la obra (a través de la acumulacion de detalles), por el otro, de la predisposicion del propio
espectador. La distancia representativa puede ser tematica, interpretativa o comunicativa,
aspectos que suelen presentarse de manera interconectada. Una vez establecido el grado de
distancia representativa de la obra, hay que plantear de qué manera afecta a su recepcion.

Junto con la distancia, el otro factor que afecta a la recepcion es la perspectiva, que
puede ser externa (vision desde fuera de la accion, posibilidad no marcada) o interna
(comparticion de la vision subjetiva de uno o mas personajes), de la que depende el grado
de conocimiento, empatia e identificacion afectiva e ideoldgica con el drama.

Cuando pertinente, finalmente, se estudiaria dentro de este apartado los eventuales

aspectos metadramaticos da la obra.

- DISTANCIA. Grados y aspectos: La precisa determinacion histdrica y geografica
y la humanizaciéon de los personajes acortan por un lado la distancia tematica, al
tiempo que su ubicacion en el pasado define la obra como un drama histérico y por
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lo tanto exige bien una actualizacion a nivel escénico bien cierta riqueza de
referentes a nivel de lectura para salvar la distancia interpretativa. En cierto
sentido, se pide al lector que se desdoble asumiendo el papel de ‘persona
contemporanea a la accidon narrada’, puesto que en la lectura no puede haber una
‘actualizacion’ de lo dramatizado como puede ocurrir en la puesta en escena. Esto
nos parece ain mas cierto si consideramos que ya en época de su composicion la
obra se debia considerar como un drama historico, pues se ambientaba dos siglos
antes de su época de representacion. En el aspecto comunicativo, seria pertinente
por lo tanto medir la posibilidad de identificacion del lector con los personajes o
con la accion en base a la distancia cultural y temporal de lo narrado y también la
posibilidad de identificacion del espectador de la época de Lope, para reconstruir el
significado y proposito de la obra. Mas aun si tenemos en cuenta la tipologia
original de espacio escénico para la cual fue escrita, un espacio semienvolvente
que busca la identificacion del espectador con la “vision del mundo’ de la obra, que
pasa mas por la adhesion ideoldgica que por la empatia afectiva con el personaje
(como parece de hecho reforzar el cardcter secundario de la caracterizacion
psicolégica y como en su momento debia de subrayar la maxima distancia
representativa del espacio, ya que la significacion convencional del espacio se sitiia
en el rango de la menor ilusion de realidad, aspecto que propicia la identificacion
empatica del espectador). En esta clave podemos leer algunos aspectos de la puesta
en escena como, por ejemplo, algunas pequeias adaptaciones del texto para
hacerlo mas comprensible al ptblico actual o el criterio estético que subyace al
disefio de vestuario; la interpolacion de momentos musicales puede decirse que
también contribuye a salvar la distancia con el espectador contemporaneo (pero
siempre recordando que la practica de alternar actos con numeros musicales
procede del propio teatro clasico), en el momento en el que se escoge, por ejemplo,
transformar un monélogo de don Alonso en tango o un monologo de Tello en

PERSPECTIVA. Grado y aspectos. El claro predominio de lo patente por encima
de lo ausente y lo latente en todas las categorias analizadas nos habla claramente de
una perspectiva objetiva o externa sobre la accion dramatica. Harian excepcion en
este sentido las escenas 49 y 52 (encuentros de don Alonso con la Sombra y con el
Labrador), cuyo caracter ambiguo las sitGa en un lugar intermedio entre la
dimension real (del mundo ficticio) y la dimension onirica o interior, con un
cambio momentaneo hacia una perspectiva interna, subjetiva, mas ain porque
nunca se “contrastan” con otros puntos de vistas que representen la objetividad
externa (encuentros a solas con el personaje de don Alonso). No solamente ve, sino
también oye (cancidn), por lo que incluso podemos hablar de perspectiva auditiva
(identificacion con lo que oye el personaje, o endofonia). En esta obra nos parece
especialmente importante considerar la perspectiva cognitiva, o grado de
conocimiento respectivamente de cada uno de los personajes y del publico sobre lo
que acontece. Podemos efectivamente hablar de ironia tragica: el principio el
publico no sabe por la propia obra, en ese momento del desarrollo de la fabula, mas
que el personaje (don Alonso, Inés, etc.) — porque no se le da explicitamente mas
informacion — pero si sabe lo que va a ocurrir por el conocimiento previo del
argumento de la obra dramatica. El publico de la época (y, cuando debidamente
informado, el lector de ahora) posee un saber exterior y mayor con respecto al de
los personajes sobre como va a desenvolverse la accion, con la excepcion, quizas,
de Fabia, ya que el argumento de la obra es de sobra conocido de antemano. Este
conocimiento previo es utilizado a lo largo de toda la obra para tejer una serie de
ecos y anticipaciones que contribuyen quizas al distanciamiento afectivo en pos de
la identificacion ideoldgica, en el sentido de buscar provocar la conformidad con
una determinada “vision del mundo” sin pasar necesariamente por la identificacion
afectiva con el protagonista o el rechazo del antagonista, cuyas dimensiones
psicologicas (las mas susceptibles de crear la identificacion afectivas del
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espectador) estan fundamentalmente construidas a partir de sus dimensiones
morales y sociales. Podemos leer muchos de los signos de la puesta en escena,
desde la iluminacion, hasta el uso del espacio, como formas de reforzar esta ironia
tragica.

NIVELES DRAMATICOS. La busqueda de identificacién ideologica del
espectador llega a su maxima expresion justamente en la escena final, cuando se
hace evidente el desdoblamiento dramatico del publico, que sin dejar de ser él
mismo es llamado a convertirse en parte de la corte reunida alrededor del Rey y
que escucha el relato de Tello, es llamado de alguna manera a formar parte de la
sociedad simbolicamente representada en la ultima escena. Y a raiz de este
desdoblamiento podemos insinuar también un desdoblamiento metadiegético
aunque no esta claro el nivel de autonomia que se le deberia conceder, ya que no
parece suficiente como para determinar un plano diegético distinto.

La puesta en escena de Pasqual elige jugar con la creacion de un nivel
metadramadtico, o drama dentro del drama, inserto dentro del plano dramatico. La
accion de Fabia, personaje ‘dramaturgo’, mediante el artificio del aparte al ptblico,
hace visible la presencia de un drama segundo (en el que tiene efectivamente lugar
la accidon dramatica) engastado dentro de un primer nivel dramatico, que asi lo
relativiza y lo encuadra como mecanismo distanciador. La sustitucion del
dentro/fuera de escena por el dentro/fuera del circulo de sillas, el uso de recursos
musicales, el tratamiento esencialmente convencional del espacio o el tratamiento
hibrido, entre convencional y metonimico, del vestuario, son todos aspectos de la
puesta en escena que confluyen en la creacion de una distancia interpretativa entre
lo representado y lo representante. El tratamiento metadramatico de la accidn es en
parte consecuencia del propio principio de ironia tragica que ya veiamos al hablar
de la perspectiva, en parte artificio para resaltarla: no solamente el espectador;
ahora todos los personajes que integran el nivel del drama primero, que contiene al
drama segundo (la accion dramatica principal), contemplan la accion y los
personajes que ellos mismos encarnaran desde un conocimiento previo y exterior
sobre los acontecimientos, acentuando asi su caracter fatal e inevitable sobre el
cual incumbe el destino asi como los grandes astros que dominan la escena en el
Acto I1I.

Como colofon de este andlisis, podemos citar unas palabras del director
sobre el montaje: “En unos tiempos dificiles, tensos, unos tiempos que permiten
que existan hombres que dispongan de la vida de los demas, con la impunidad que
les otorga ser un reflejo de como se comportan todos los dias los poderosos de la
tierra.” (I'Arxiu Lliure del Teatre Lliure, s.f.).

El aspecto de la recepcion es, sin duda, el mas descuidado dentro de las

metodologias de andlisis semioldgico en la teoria teatral espafola. Frente a la atencion

consagrada al aspecto sintactico del analisis, muchos planteamientos metodologicos

dedican nada més que una referencia en passant al estudio de la dimension pragmatica de

la obra, generalmente sin especificar qué etapa o qué criterios deberian seguirse para un

estudio de este tipo. Tordera (1980) es quien dedica un tratamiento mas exhaustivo a la

relacion texto-receptor planteando el estudio de la coherencia de la obra con su intencion

para con el publico, mediante un estudio cuantitativo y cualitativo. El estudio cuantitativo

se plantea, como también en Romera Castillo (2011), desde el punto de vista de una
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sociologia de la recepcion del hecho teatral (De Marinis, 1997). Se trata de un tipo de
acercamiento no univoco al hecho teatral que abarca una dimension extrinseca a la obra
dramadtica en si, razon por la cual no procede usarse como término de comparacion con el
método dramatologico, con la excepcion del estudio de las estrategias productivas de los
emisores del espectaculo, de las que forman parte todas las estrategias de significacion y
comunicacion con el espectador, como pueden considerarse, por ejemplo, la manipulacién

de la distancia o la perspectiva que acabamos de considerar.
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4. CONCLUSIONES

Con estas conclusiones, ofrecemos un cierre a la investigacion llevada a cabo sobre
el método de Garcia Barrientos y su ubicacion en el panorama de la investigacion
semiotica teatral espafiola, estudio que, como comentdbamos en la introduccion, no nos
consta se haya llevado a cabo hasta ahora en estos términos.

El primer capitulo respondia al objetivo de ubicar la aportacion de Garcia
Barrientos en el ambito de la investigacion semiotica teatral espafiola. Para ello, ha sido
necesario un exhaustivo trabajo de busqueda a partir de varias fuentes para poder
reconstruir el devenir de la semiotica del teatro en Espafia, sus principales orientaciones y
tendencias. En este sentido, creo que puede considerarse llamativa la ausencia de una Unica
fuente de referencia general a la que recurrir para este tipo de investigacion, parecida a las
que existen, por ejemplo, para el estudio de la evolucion de la Teoria de la Literatura; no
existe en efecto (o no he logrado encontrar) una monografia que trace el recorrido de la
semiotica del teatro en Espafia y sobre todo que indique sus tendencias mas actuales,
aportacion que sin duda considero seria significativa y enriquecedora para todo
investigador en este &mbito.

Una publicacion de este tipo paliaria, ademas, otra dificultad con la cual yo misma
me encontré al comienzo de la investigacion: el estudiante e investigador principiante que
se acerque a los métodos y técnicas para el andlisis teatral puede encontrar referencias a
todas las metodologias que hemos analizado en este trabajo pero de manera dispersa, sin
una contextualizacion teodrica, debiendo por si mismo discernir sus posibles limitaciones
derivadas de la pertenencia a un paradigma intelectual especifico.

Por el contrario, el estudio del método dramatoldgico en si, que ha ocupado el
segundo capitulo, ha sido facilitado por la abundante bibliografia al respecto, hecho que
por otro lado ha demostrado su nivel de repercusion en la comunidad cientifica y su
actualidad. La gran diferencia que puede detectarse entre el método dramatoldgico y las
demas metodologias es, sin duda, el aparato tedrico ‘fuerte’ que lo sustenta, que quizas
encuentre un igual solamente en la muy desarrollada teoria semioldgica de la obra
dramética de Maria del Carmen Bobes Naves. Al contrario, podemos observar que las
demas metodologias o no se sustentan en un modelo tedrico sélido y original, sintetizando
principios ya existentes, o, cuando lo hacen, no lo han desarrollado de manera tan rigurosa

y coherente como lo hace la teoria dramatoldgica. Este sin duda es el principal aspecto
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diferenciador en la metodologia propuesta por Garcia Barrientos, y que le ha permitido
tener tanta continuidad y repercusion en la practica critica actual.

En cuanto al tercero y ultimo capitulo, €éste se proponia evaluar el alcance y la
operatividad del método dramatoléogico en relacion con otros métodos criticos
desarrollados en el ambito de la investigacion semidtica teatral espafiola, mediante una
aplicacion practica al andlisis de una obra concreta. Nuevamente, no podemos dejar de
sefalar las correspondencias que hemos detectado entre la estructura del método
dramatoldgico y las categorias del método semiologico de Bobes Naves, muy parecidas,
aunque menos desarrolladas o desarrolladas con menor exhaustividad las segundas y por
ello menos operativa para el analisis practico. A este nivel, y mas alla de las generales
caracteristicas de exhaustividad y rigurosidad que rigen el método dramatologico, es
posible identificar algunos aspectos concretos que permiten considerar éste ultimo como el
mas operativo de entre todas las metodologias analizadas.

En primer lugar, debe observarse el grado de complecion alcanzado por el método
en todas sus categorias. Alld donde la mayoria de metodologias analiticas suelen ser
bastante exhaustivas en el andlisis del sistema verbal lingiiistico pero se vuelven genéricas
a la hora de plantear el analisis de los demas signos escénicos, el método dramatologico
estructura con el mismo nivel de claridad y precision todas las categorias de andlisis.
Especialmente, debemos resaltar la importancia y desarrollo otorgados a la categoria del
tiempo dramatico, categoria por lo demas casi ausente en las demas metodologias.

En segundo lugar, la consideracion de los grados de representacion de las distintas
categorias analizadas es un elemento que no encontramos en otros métodos y resulta sin
embargo extremadamente util a la hora del anélisis practico, pues apela a una condicion
propiamente dramatica como es la semiotizacion de elementos dramaticos que se produce a
partir de la ‘puesta en espacio’.

Finalmente, debe destacarse la agilidad y operatividad general del método, que se
ha demostrado totalmente aplicable tanto al texto dramatico como a la puesta en escena. En
ambos casos, permite una recoleccion y clasificacion exhaustiva de las pertinencias del
drama, informacion valiosa y completa a partir de la cual puede sustentarse una
interpretacion critica de éste o un trabajo de comparacion entre drama contenido en el texto
dramdtico y drama contenido en la puesta en escena para una misma obra, como ha sido el
caso de la obra analizada en este trabajo.

Pero mas alla del comentario critico, finalidad para la cual ha sido elaborado este

método fundamentalmente, quisiera destacar que sus caracteristicas lo convierten en una
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excelente base para el desarrollo de un método de trabajo orientado al trabajo dramaturgico
para la puesta en escena. Esto se debe, en mi opinion, a dos razones principalmente. La
primera es su enfoque en el aspecto puramente dramatico tanto del texto como de la puesta
en escena, que consigue dejar a un lado, sin rechazarlo, cualquier aspecto extradramatico,
bien diegético bien estrictamente escénico, anterior o posterior al ‘encuentro’ entre
intérprete/s y espectadores. La segunda es el lucido desarrollo que se otorga al aspecto de
la vision (o recepcion). Este apela justamente a la finalidad comunicativa del hecho teatral
hacia la cual en definitiva confluyen los esfuerzos de todos aquellos que se dedican a la
préctica escénica.

Cualquier creador escénico, sea director, actor o disefiador, podria beneficiarse de
una metodologia de trabajo inspirada en los fundamentos del método dramatolédgico, y esta
seria a mi juicio una linea de investigacion fértil que seria recomendable explorar en un
futuro préximo, asi como estudiar su posible aplicabilidad a otras formas de arte escénico
como, por ejemplo, la danza, a partir ciertamente de un replanteamiento de los

presupuestos tedricos pero conservando sus categorias y forma de proceder.
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