Gaston Gainza

1. En mis afios de estudiante me
enfrenté al término “somatolalia™ que,
con el significado de ‘el hablar del cuer-
po’, utilizaba uno de mis profesores de
gramatica, quien pudo haber sido, tam-
bién, su creador. El hecho es que lo em-
pleaba para denotar los gestos que, nor-
malmente, acompaifan la comunicacion
verbal, sin ir mas alld de una clasificacién
general de los mismos que le parmitia
distinguir entre visajes (gestos faciales),
ademanes (gestos manuales) y gestos en
general. Han pasado mds de treinta anos
desde entonces y, por supuesto, también
en este lapso se ha enriquecido la com-
prensién acerca del valor comunicativo
de los movimientos corporales; ha contri-
buido a ello, de mocdo decisivo, el desa-
rrollo de la_semidti , en general, de
todas las disciplinas originadas alrededor
del proceso de la comunicacion.

En _Ig_gc:_tualigl_zi_ql_ se tiende a valo-
rar la somatolalia como un complejo lin-

—giifsticonio verbal en el que intervienen,
por lo menos, tres lenguajes definidos y
autonomos, sin_perjuicio de la interrela-
cion existente entre ellos; se trata del
[enguaje CiNesico (Escrito d veces quinési-
<o o kinesico), cuyos signos son los mo-
vimientos corporales (del 1ostro, de las
manos, de las extremidades, del torax, de
1a cabeza, de los hombros, etc.); del len-
guaje postural, constituido por signos cu-
‘ya manifestacion son Ias actifiides corpo-
rales (v. la redundancia para evitar la
significacién metaférica usualmente atri-
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buida a la palabra actitud), y del lenguaje
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prosemico (tambien escrito proxermco),
cuyos signos son las distancias entre los
cuerpos. _

~ Movimientos, actitudes y distancias
constituyen, en consecuencia, signos de_
lenguajes no verbales empleados cotidia-
Tamente en la interaccion humana. Mas
alin, representan una etapa primordial
del proceso de hominizacion, toda vez
que sus raices se hunden en la zoosemio-
sis. En efecto, en las mas diversas espe-
cies zooldgicas, los gestos, las posturas y
las relaciones de aproximacion-separa-
cién de los cuerpos forman parte de sus
recursos fundamentales de comunica-
cién.

Por otra parte, si bien es cierto que
estos lenguajes no verbales concurren
con el lenguaje verbal en el coloquio, no
lo es menos que es ilegitimo sacar como
consecuencia de ello que sean meros
complementos del hablar. Otra cuestion
muy distinta es la de evaluar su rendi-
miento comunicativo en comparacion
con el que tiene el lenguaje verbal, pues
el resultado mostrard una diferencia que,
por la manifestacion cuantitativa de ras-
gos, se convierte en cualitativa. En con-
clusion: los lenguajes no verbales soma-
tolalicos son sistemas de comunicacién
autonomos, independientes del lenguaje-
verbal (aunque, en el hablar cologuial, se.
Interrelacionen); ademas, el rendimiento

ajes no verbales en la econo-

de los len

mifa semiotica es cualitativamente distin-
,jmia semiotica es mente

to del que le comesponde al lenguaje
verbal. Estas observaciones son impres-
cindibles para abordar el problema de la
utilézacién de la somatolalia en el trabajo
escénico.

2, El teatro es un proceso simboﬁ

lico artistico caracterizado por el simul- |
tineo empleo de sistemas de comunica-
cion verbal v no verbal; en esto reside,
justamente, su diferencia con la produc-
cion literaria (GAINZA: 1979; 30), Por
su condicion de produccion simbdlica, el
trabajo teatral es, asimismo, un proceso
histérico-social, Esto significa que emer-
ge condicionado por las determinaciones
economico-politicas de la formacion so-
cial que lo produce. Tales determinacio-
nes son, a su vez, productos historicos de
las relaciones de produccion vigentes en
Ta tespectiva formacion social, y se mani-
fiestan como programas de comporta-
miento._
*—  Todo proceso de produccion supo-
ne la existencia de una programacion so-
cial: los miltiples programas que regulan
la conducta social de los miembros de
una comunidad se ordenan en torno de
tres ejes fundamentales: los modos de
produccion, las ideologias y la comuni-
cacién, pero su accion siempre es con-
junta; de modo que la emision de mensa-
jes, regulada preferentemente por progra-
mas semioticos, implica, igualmente, pro-
gramas originados por el modo de pro-
duccién y la ideologia (ROSSI-LANDI:
1972. También ROSSI-LANDI: 1980;
271-294).

3 necesario, en consecuencia, se-4
fialar el vinculo que existe entre la pro-
duccién teatral y la estructura ideologica.
de la formacion social en que aquélla se
verifica. Ambos referentes: produccién
teatral e ideologia, exigen una delimita-
cién conceptual minima de caricter me-
todolégico. Como ya se indicd, la pro-
duccion de objetos susceptibles de ser
clasificados como teatrales, responde a
procesos sociales que se desarrollan en la
historia. Por su parte, la ideologia corres-
ponde conjunto_de representaciones,
creencias y valores que, mediante un pro-
Teso de legitimacion social, se interpone 'y
entre 1a conciencia de los hombres y la_
Tealidad, como un lente que distorsiona,
oculta e, incluso, niega la realidad. Este
sistema socialmente legiimado consti-
fuye una suerte de espectro cuya base es
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designada como “ideologia dominante
en las sociedades de clases, base sobre la
que se superponen ideologias particula-
res surgidas como efecto del desgarra-
miento que provocan las confradicciones
entre clases y fracciones de clases socia-
les (GALLARDO: 1981; 159 y ss.).

Examinaré dos aspectos de la rela-
cién que existe entre la produccion tea-
tral y la ideologia, a nivel del trabajo que
la realiza; en mi opinion, tales aspectos
inciden de manera importante en la’su-
perestructura de las formaciones sociales
econémicamente dependientes. Desde
luego, no son los inicos ni mucho me-
nos; por el contrario, son miltiples los
aspectos que atestiguan la existencia de
la relacion.

3, Ideoldgicamente, se ha circuns-

crito el ‘trabajo_teatral “al ambito de Ja



produccion literaria, no obstante que el
teatro occxdenml supone, a lo largo de su_
historia, raices _populares_ determmantes
desu. valor s raices contienen
texto y gesticalacion como ingredientes
homologos de la produccion teatral: esto
es, el trabajo que originalmente puede
ser identificado como teatro, apela a la

somatolalia para su ejecuciéon. En cam-

_bio, la ideologia dominante restringe la
estética teatral al texto literario que fija
Tos s comporta rtamientos verba,les
téraccion dramitica.

~ Este ecto ae la relacion entre
produccmn Cion teatral e ‘ideologia, se apoya
en el “mito de la “individualidad creado-
tan caro a las pretensiones de domi-
mcmn de la burguesia. Segiin este ideo-
_logema, la_autoria del producto teatral
corresponde al individuo-esgritor del tex-
to dramitico; tal adica del
‘anaﬁis los f: factores ﬁlog_enetncos que

I_Ez;laqmg; atn, mas significati-
vo- relega a niveles de valoracion subor-
dinados, la_participacion que ¢ se cabe a di-
rectores, actores. y—pennmu:cmco ene el
progeso de produccion.

Esta representacién ideologica—

tiene su correlato en el dmbito de la pro-

duccién de mercanciasy de relaciones de
mercado, en las que la extrapolaci ion_de
lo individual —en desmedro del ser social
quc es la historia— ﬁnmh: justificar, in-
cluso, la explotac:m del hombre por el
_hombre. La _percepcion que agrchende
un producto como resultado de la accion
de un solo mdmdun niega las relaciones

“sociales impuestas por la necesidad de /

~producir la vida matenal es, por consi-

“guiente, una percepclm metahsnca, el re-
sultado de una aproximacién puramente
ideologica a la realidad.

Lo dicho no niega, sin embargo, la
existencia de “textos dramadticos” cldsi-
cos; tampoco cuestiona el quehacer qué
los identifica como ‘‘productos litera-
rios”” a partir de su formalizacion me-
diante la escritura. Lo verdaderamente
1mgortante es reconocer que el ‘valor de
uso’ de dichos textos es cualitativamente
disnnto del_que_corre: de a textos

vos o “liricos”, tiendase en
lo que afirmo —al tomar como funda-
mento la nocion de ‘valor’-, una dife-
rencia tanto de materia expresiva como
de mercado, y no la mera distincion de
modalidades literarias tradicionalmente
concebida como anilisis en “géneros lite-
rarios”. La dnica posibilidad que permi-
tiese justificar la incorporacion de los
textos dramiticos en lo que llaman “lite-
ratura”, consiste recurrir a la forma
semiotica significante; pero con este mis-
mo criterio habria que incorporar, en lo
literario, todos los textos: desde un tra-
tado de alquimia hasta un codigo penal,
desde un tratado de historia universal
hasta un manual de ecologia. Desfle lue-
go, rechazo tal posibilidad. Las historias

de la literatura que subsumen formal-
Thente en una misma cafegoria 108 teX{os
arrati dramiticos, eluden

narrativos, liricos y drar
ideo te la nsién econé-
mica de la cion li i

El trabajo productivo teatral posee

lam-_

un ambito especifico, no compartido por
la literatura: el especticulo. Esto signi-
fica que su realizacion estética estd go-
bernada por la percepcion visual; claro
estd que dicho asi no pareciese distin-
guirse demasiado de la produccion litera-
ria, toda vez que en nuestro tiempo, gra-
cias alaimprenta, ésta es consumida me-
diante percepcion visual, Es preciso sefia-
lar, por tanto, que las artes 'espectacula-
res son aprehendidas con la vista preci-
sanamenteenlo que a los lenguajes no
verbales que las codifican se refiere, y
que la eventual participacion del lenguaje
verbal en el mensaje exige una aprehen-
sién auditiva y no visual. Esto supone,
asimismo, la existencia de un espacio pa-
ra el especticulo: el escemario, imbito
waterial del teatro.

El escenario es, por consiguiente,

el espacio en que se transmiten [os men-
sajes codificados a base de lenguajes no

Yerbales; entre estos, justamente, Tos
comprendtdos en la somatolalia: presen-
cia y movimiento de los “‘cuerpos”. El
movimiento del cuerpo humano —o gesti-
culacién, en sentido amplio—, adquiere,
por tanto, una dimension relevante en la
produccion teatral.

En un examen elemental de la so-
matolalia, pueden reconocerse dos tipos
de formalizacion semiotica concomitante
en el proceso de comunicacién: uno de
ellos es subsidiario de la comunicacion
verbal, y supone la realizacion de movi-
mientos adjuntos a los que efectia el sis-
tema muscular de los organos que inter-
vienen directamente en el hablar; el otro,
en cambio, se inscribe en un sistema es-
pecifico de comunicacién mediante mo-
vimientos, actitudes y distancias corpo-
rales, incorporado en el programa semio--
tico de cada formacion economi-
co-social. ultimo sentido, la so-
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matolalia es un factor Hutm'twqmabj]_a:
yable o de las formas literarias;
S A
cia entre el teatro y la literatura. Esta
afirmacion puede ser corroborada por el

rechazo que provoca la recitacion con-
vencional de poemas en todo consumidor
de literatura lirica;en efecto, el recitador
(y, de algin modo, “intérprete” del poe-
ma) afiade a los gestos normales de apo-
yo a la expresion verbal, movimientos,
actitudes e, incluso, distancias propias de
la comunicaci6n teatral; esto produce un
desconcierto proveniente del desajuste
entre un objeto literario —el poema-— y
otro espectacular —Ja somatolalia teatral—
y afecta, en consecuencia, el sentido del
mensaje.

Por otra parte, la existencia de
teah'o-para-ser-leldo” (v, por_consi-
iente, N0 _Ser_repre : esto

forma de espec-
ticulgl. en lugar d.e constituir una prue-
ba de la ‘literaturidad’ de la produccion
teatral, confirma la diferencia que existe
entre ésta y la literatura.

Un ejemplo actual de lo que pre-
tegde comunicar, es la ‘actuacién’ de
Gustavo Rojas en EI hombre elefante,
desempefio que, con absoluta justicia, le
valié el premio nacional al mejor actor
de 1981. Al par de la dificultad impuesta

por la voluntad de Pomerance, el autor
del texto, en orden a impedir que el ac-
tor se valga de elementos auxiliares (mas-
caras, maquillaje especial u otros aditi-
vos) para caracterizar al monstruo, estd
la dificultad derivada de la ‘personalidad’
del personaje, construida tanto por el
discurso dramaturgico como por las rela-
ciones escénicas. Es aqui, precisamente,
donde el celo y la constancia de Rojas
lograron formalizar somatohhcamente
un personaje dificil, cuya marcacion di-
rectiva exige una postura agotadora, ges-
tos cuidadosamente realizados y aproxi-
maciones de notable contenido signico.

4. El otro aspecto que he creido
digno de examen en el campo de las rela-
ciones entre la produccién teatral y la
ideologia, consiste,en la creencia & la
existencia de un “‘gusto’ colectivo.

Contribuyen a su difusion las opi-
niones de los criticos adscritos a la ideo-
logia ogia dominante. Por supuesto, el sopor-
te de- las valoraciones con que ellos
miden cada producto teatral es metafisi-
co: la estética idealista informa sus ob-
servaciones e impide las consideraciones
destinadas a poner-en-la-historia el obje-
'to de sus reflexiones. La manifestacion
“mas acusada de este fendmeno es la exi-
gencia, por ejemplo, del cumplimiento
de pautas “consagradas” en cualquiera
de los mecanismos de una puesta en es-
cena; esas normas no tienen otra consa-
gracién que la de haber sido acogidas por
la sensibilidad de quienes poseen el po-
der econémico-politico.

Este aspecto del problema que exa*™
mino, tiene que ver con el consumo. de la
Eoduccmn teatral; en_cam-
bio, se refiere al caricter del producto
Nadie pude negar, sin embargo, el paren-
tesco inmediato que los une;no tan sélo
por el hecho de manifestarse a través de
mitos profusamente difundidos, sino por
la acentuacion que ponen en lo indivi-
dual y ahistorico del lente con que obser-
van el teatro. )

La creencia diseminada a través de
los artfculos periodisticos de critica tea-
tral, parte del supuesto establecimiento
“de up ‘valor’ estético inmutable, perma-
nente y universal. Desde luego, la _supo-
sicién_de su existencia proviene ' del afan
que tiene el sector social dominante en
foda Tormacion caracterizada a por contra-
dicciones de clases, en orden a im
un :nstema de relaciones global, tam 1en

entemente ite_unive manente ¢

utable Por tal motivo, el correlato
de este 1deoloy:ma en las relaciones de
produccion de mercancias, es la per-
cepcion de la existencia como un simple
mercado, en el que todos somos igual-
mente (en apariencia, por cierto) consu-
midores, en virtud de estereotipos prove-
nientes de una organizacion humana
ideal (por lo mismo, fuera-de-la-historia),
constituida por hombres justos, cultos,
“libres”, para cuyo acceso basta con la
“educacion” (programada, obviamente,
por la clase dominante).

Desde esta percepcion ideold gica,
el cardcter de la produccion teatral —vale
decir, su importante diferencia con res-
pecto a la producmon literaria en lo que
a su difusion toca—, exige el empleo a
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fondo de opiniones que procuren neu-
tralizar los contenidos de productos tea-
trales que cuestionan la realidad social.
Dichas opiniones consagran un tipo de
productos y descalifican otro; oponen lo
clasico a lo panfletario; diferencian el
“buen gusto™ a partir de lo que reputan
“valores universales” representados en
las obras. De esta manera influyen ten-
denciosamente en los consumidores, ado-
cenandolos en la aceptacion mistica de
aquellos productos que ellos califican co-
mo “bellos, diddcticos y valiosos”. En
ningiin momento definen con rigor onto-
logico sus nociones de lo cldsico o de los
panfletario, de lo bello o lo didactico; ni
muchos menos, la de “buen gusto”. Por
el contrario, las elevan a la condicion de
abstracciones metafisicas, exclusivas (es-
to es, propias de entendidos entre los
que se cuentan, por supuesto), generosa-
mente mostradas (con condescendencia)
al publica que los lee.

’l_ll_prestigio social —otra estructura
de caracter ideologico— de los Organos
periodisticos y, en_muchos casos, tam-
bién el de los criticos, contribuye a deso-
rienfar a grandes masas de consumidores
de productos teatrales, a base de mitos

como los examinados aqui. Originada la
distancia entre un modelo de produccién
y la produccion misma, los esfuerzos co-
munitarios -y, por lo mismo, populares—
organizados en torno de proyectos como
el teatro de “‘aficionados”, suelen ser tan
efimeros como entusiasticos.

Con_todo, el caricter popular in-
serto en los origenes mismos del teatro
sigue alentando en diversas conductas so-
ciales. No existe, en efecto, auténtico
ambiente de fiesta —sea en un “tumno’o

ada”, en Tin, en cualquiera de

des que la comunidad asume

como festivas—- que no implique desarro-
llo de lenguajes teatrales; en especial, de
~10s que constituyen Ia somatolalia. -
— La necesaria ruptura de las atadu-
ras ideolégicas que propician un trabajo
de produccion teatral ligado fuertemente
o a la dramaturgia o al “buen gusto”
-Tupturaque supone tanto el reconogi-
miento_de la autonomia de los lenguajes

no verbales en la codific teatral, co-
— = e - g
mo la adecuacion de la produccion dra-

fic cales, histori-

L‘Es: l_;;ucblo— permit ar el r
dimiento_social de este ipo_de_trabajo
simbdlico 1lamado teatro.®
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Observacion:

Las siguientes notas son algunas reflexiones sobre
el problema del personaje en el teatro, surgidas de unas
conversaciones que man tuvimos con Ricardo Blanco Oli-
vares, a partir de una serie de lecturas sobre semiotica
teatral que se realizaron en el pasado curso lectivo
de licenciatura en teatro en la Universidad Nacional. No
constituyen un corpus organizado, ni un intento sistemd-
tico. Incluso no pasan de ser escarceos de valor heuris-

tico.

Sin embargo, creo que basta como justificacion pa-
ra hacerlos publicos el hecho de que la semidtica teatral
es apenas una disciplina en gestacion, y que ya parece
ofrecer algunos frutos utiles en la prdctica escénica. Ade-
mds, en la actualidad, el realizar tales publicaciones no
busca estatuir verdades inconmovibles, sino ofrecer a la
discusién colectiva el desarrollo de criterios que podrian
brindar herramientas tedricas un poco mds cientificas,
sobre todo en un campo como el teatral, donde campean
alin categorias poco rigurosas y definidas, fijadas mds
por la tradicion que por la eficacia.

Uno de los mayores obsticulos para el desarrollo
de las ideas que siguen, es lo indirecto del apoyo biblio-
grdfico. También ocurre que los.autores que han abordado
estos problemas se ven mds atraidos por la dimension
puramente teorica que por la praxis creadora, y el abor-
dar el teatro desde una perspectiva externa entrana el
riesgo de minimizar los aspectos especificos de la escena,
v traducirlos a términos literarios, atn cuando se declare
el deliberado proposito de sortear este escollo.

4.+ anmnriendo el riesgode la imprecision. evitare-
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