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La concepcion tradicional del
teatro como género literario se halla en
crisis. Uno de los factores determinan-
tes de tal proceso es, sin duda, el
extraordinario desarrollo que ha expe-
rimentado la semidtica, particularmen-
te en los ultimos treinta afios. En
efecto, el esclarecimiento que dicha
disciplina ha conseguido en el analisis
de cualquiera realidad signica, ha per-
mitido identificar los componentes se-
mioéticos de la produccion teatral, no-
tablemente distintos de los que forman
el signo literario. Una abundante biblio-
grafia, en la que destacan —entre
otros— los nombres de Ferruccio
Rossi—Landi, Tadeusz Kowzan y Fran-
cisco R. Adrados, es ejemplar testimo-
nio del proceso clarificar practicado en
la dramaturgia. De todos los andlisis
emerge, con nitida precision, el cardc-
ter privativo de la estética teatral; esto
es, el conjunto de rasgos que la oponen
a la estética literaria. La reciente publi-
cacion en nuestro medio de Hacia un
nuevo teatro latinoamericano. Teoria
y metodologia del arte escénica, reali-
zada bajo el cuidado de Leonel Menén-
dez Quiroa (San Salvador: UCA/Edito-
res, 1977. Pp. 767), confirma el ante-
rior aserto y demuestra la extension de
la inquietud desde las metropolis hasta
nuestras realidades culturalmente peri-
féricas.

;Cudl es la razén por la que se
hace necesaria la distincion apuntada
arriba? Desde luego, en primer lugar,
es conveniente rectificar un error cuan-
do el instrumento gnoseoldgico lo ha
detectado con absoluta certeza. Ade-
mds, es preciso denunciar el error

cuando se hace uso ideologico de él; es-

decir, cuando se lo utiliza como meca-
nismo de mixtificacion y manipulacion
de las conciencias. En mi opinion, la
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confusion entre teatro y literatura ha
servido de nicho ideoldgico para las
clases dominantes de formaciones so-
ciales distintas desde el punto de vista
del modo de produccion. Pienso, en
consecuencia, que en las sociedades
capitalistas —especialmente, en las de
capitalismo dependiente—, se inhibe la
capacidad creativa popular, fecunda en
la dramdtica, con el fetiche de exigen-
cias ‘“‘literarias’ claramente discrimina-
torias.

Hacer teatro es; en definitiva,
codificar simultineamente un mensaje
constituido por signos de diferentes
sistemas, entre los cuales, desde luego,
debe reconocerse el sistema lingiifsti-
CO, aunque no su supremacia ni su rol
presuntamente hegemonico.

Cierto es, con todo, que la pro-
duccion literaria —el “hacer” literatu-
ra— también supone el manejo simulta-
neo de diversos sistemas signicos; en
tal sentido, creer que la diferencia

entre literatura y teatro se reduce a un
aspecto puramente cuantitativo —ma-
yor 0 menor numero de codigos o
mayor o menor grado de rendimiento
de esos codigos—, impide aprehender
el fundamento de la diferencia en
cuestion.

El producto literario materializa,
hace efectiva, realiza, la capacidad
signica de dos sistemas: el sistema de
“lo lingiiistico” ( = la lengua oral,
verbal, fonoacustica) y el de la “‘escri-
tura®; el primero de ellos aparece
“traducido” en el cédigo escritural,
pero debe entenderse que la escritura
no es un sistema subsidiario de la
lengua, ni mucho menos, un mero
recurso transpositor de lo acustico a lo
visual. La escritura posee las propieda-
des semiGticas comunes a todo sistema
comunicativo humano; esto es, repro-

duce las condiciones materiales de

desarrollo de una comunidad (en el
caso de la escritura, mds amplia, por
cierto, que una formacidn social espe-
cifica: considérese, por ejemplo, el
ambito de la escritura alfabética en
oposicion al de otras “formas” escritu-
rales; y, también, el dmbito de la
escritura de la lengua espafiola, en
oposicion al de la escritura de otras

lenguas que emplean también el codigo
alfabético).

El sistema de la escritura deter-
mina, entre otras manifestaciones
signicas, el potencial sintdctico de lo
lingiiistico, en virtud del empleo de
significantes percibidos visualmente y




no por el oido. Ya aqui —sin entrar,
por ahora, en mayores detalles— puede
advertirse la singularidad semidtica de
la escritura que no niega, desde luego,
la relacidn originaria que tiene con lo
linguiistico; pero que faculta para iden-
tificarla auténomamente.

Sin embargo, lo dicho hasta aqus
respecto del producto literario puede
remitir a la erronea concepcion de la
literatura como simple resultado de la
suma de dos sistemas comunicativos.
En térmunos estrictos, el significante
literario estd constituido por materia-
les de dos sistemas comunicativos ple-
na y simultaneamente realizados en el
mensaje que originan; pero el significa-
do, en cambio, articula el nivel semdn-
tico linguistico con el nivel de los
significados de multiples sistemas evo-
cados en la constitucion del “mundo”
del poema y del relato. Como no es
ésta la ocasion en que deba profundi-
zar las aseveraciones expuestas, me
limitaré a exponer dos notas explicati-
vas de mis puntos de vista; para facili-
tar la comprension de lo que me
interesa comunicar, me referiré, exclu-
sivamente, al relato literario.

En todo producto literario narra-
tivo —cuento, novela, “nouvelle”—, los
acontecimientos narrados suceden en
un “mundo” o ““universo”, también
narrado; es en ese mundo, justamente,
donde adquieren sentido los ejes de
orientacion propia de todo acontecer:
la persona, el tiempo—espacio y lo
consabido ( = experiencia historica).
Ahora bien, como ficcién de un uni-
verso humano, ese “mundo” narrado
S¢ manifiesta, también, como progra-
macion semiotica: esto es, como un
conjunto de sistemas signicos naturales
Yy sociales, antropogénicos y no—antro-
pogénicos, asumidos a partir del siste-
ma signico verbal que conforma el
significante del texto narrativo.

En otras palabras, todo universo
humano es, ab initio, social e historico;
por tanto, su organizacion es semiotica
(ROSSI-LANDI: 1972b; especialmen-
te, 20—22). La ficcion de un universo
humano —o antropomorfizado: como
sucede en la literatura gnémica y en la
literatura fantdstica, sensu stricto—,
exige, asimismo, reproducir la comple-
Jisima red de programas semidticos
que constituye cualquiera formacion
social; ciertamente, el narrador tiende

a reproducir la programacion de su
propia formacion social. A partir de
estas consideraciones, cuyo contenido
polémico no pretendo eludir ni ocul-
tar, es posible proponer una tipologia
de relatos que resuelva —desde mi
personal punto de vista, adecuadamen-
te— diferencias intuidas entre folletin
y novela, por ejemplo.

En conclusion, el universo evoca-
do por los significados linglisticos
dispuestos en todo relato reproduce, a
su vez, los multiples significados de

diversos sistemas signicos no verbales

propios del mundo historico—social de
los hombres. Mientras mayor sea la
capacidad narrativa de un autor, ma-
yor serd la cantidad de sistemas signi-
cos reproducidos miméticamente. Por
otra parte, mientras mayor sea la
experiencia historica del lector —esto
es, la capacidad “cultural” de leer que,

por desgracia, en las formaciones socia-
les de clases suele ser elitaria—, mayor
sera su capacidad de evocar sistemas
signicos no verbales constitutivos de
toda programacion social. Excuso en
este contexto una discusion acerca de
la traduccion de literatura narrativa;
valga como dato sefialar, sin embargo,
que la nocion de traduccion aplicable a
este ambito de la escritura no se agota
—ni mucho menos— en el problema del
paso de una lengua a otra, pues el
conflicto surge de la misma manera
entre las diversas lenguas historicas fun-
cionales de cualquiera “arquitectura de
lengua” (COSERIU; 1977; 11-86); es
el caso, por ejemplo, del espafiol,
arquitectura de lengua que supone una
variedad innumerable de lenguas fun-
cionales diferenciadas en el espacio
(dialectos), en la estructura social de
las comunidades en que se habla (so-
ciolectos) y en las peculiares condicio-
nes de desarrollo histérico—social de
las comunidades aglutinadas por un
proyecto concreto, normalmente ma-
terializadas en nacionalidades (estilec-
tos). Mds adelante, sin embargo, tendré
que volver al problema de la “traduc-
cion”, aunque enmarcado en el paso
de una estructura narrativa a una
estructura dramatica.

Con lo dicho hasta aqui, el pro-
ducto literario narrativo se presenta
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como una realidad semiotica constitui-
da, en el nivel del significante, por dos
sistemas signicos: el verbal y la escri-
tura; y, en el nivel del significado,
ademds del sistema signico verbal —so-
bre cuya semdntica cobra forma el
relato—, por las evocaciones de multi-
ples sistemas signicos no verbales pro-
pios de toda programacion social.

En cambio, el producto teatral
materializa, hace efectiva, realiza, la
capacidad signica del sistema verbal,
de la escritura, de sistemas cinésicos y
posturales, prosémicos y objetales, sin
perjuicio de provocar también, a nivel
del significado, evocaciones del com-
plejo semidtico de toda programacion
social. Pero lo distintivo —respecto de
lo literario— reside en que utiliza

muchos mds sistemas signicos a nivel
de significante.

Lo cuantitativo de la diferencia
se convierte en cualitativo si se consi-
dera que el resultado de la integracién
de los diversos sistemas signicos que
participan en la produccién teatral,
corresponde a una realidad diferente y
no a la mera suma de componentes
signicos. Los signos verbales y no
verbales que dan forma al “espec-
tadculo” teatral, se integran armodnica-
mente a la manera como lo hacen los
diversos instrumentos de una orquesta
sinfonica cuando es interpretada una
composicion musical. En la medida en
que tal integracion se efectie con
mayor perfeccion, mds dificil resulta
abstraer —en el esfuerzo analitico— la
funcion especifica de uno de los siste-
mas signicos coparticipantes: las bon-
dades de una puesta en escena consis-
ten en eso, precisamente.

Por otra parte, también el men-

M o o i

saje de todo producto dramatico remi-
te a un universo evocado; en este
sentido, teatro y literatura coinciden.
Pero no seria suficiente dicha coinci-
dencia para postular, sobre su base,
una identificacion absoluta: también la
pintura, en sus formas figurativas, re-
mite a un universo; sin embargo, nunca
s¢ ha pretendido identificarla con lo
literario (aunque muchos estudios
comparativos han permitido significati-
vos esclarecimientos sobre la indole de
ambas artes).

El universo evocado por el pro-
ducto teatral se presenta al espectador
como programacion social de sistemas
signicos; la evocacidn de estos Gltimos,
a diferencia de los mecanismos de que
se vale la literatura, se consigue en
virtud de la utilizacién de recursos
semioticos no tan sélo diferentes entre
s1, sino que, ademds, son productos del
quehacer de creadores (o, en ciertos
casos, recreadores) distintos.

La distincién que la semadntica
lingiiistica ha propuesto entre “signifi-
cacion” y “designaciéon (o denota-
cion)”, para afianzar metodoldgica-
mente el andlisis estructural del signifi-
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cado (COSERIU: .1977; 185-209),
parece ser eficaz, asimismo, para las
tareas de analisis teatrologico. Convie-
ne, sin embargo, situar el aparejo
metodoldgico simultdneamente en dos
perspectivas correlativas del mismo ob-

jeto: una, en la convergencia de los

distintos sistemas signicos constituyen-
tes del producto, y la otra, diversifica-
da, en el origen y desarrollo de cada
uno de los procesos de coditicacion
—correspondientes a cada uno de los
sistemas constitutivos del producto—,
cuya integracion permite el espec-
taculo.

En pocas palabras, la “‘significa-
cion” es la relacion de un significado
con otro u otros significados; se da
dentro de un sistema en el que todos
los significados poseen un lugar( = ad-
quieren valor —especificamente, valor
de campo); supone una relacion entre
elementos homoélogos. Asi en espafiol,
por ejemplo, el significado de la pala-
bra “ancho” existe sélo en la medida
en que se opone al significado de la
palabra “estrecho’; los hablantes em-
plearin una u otra palabra, seleccio-
nando la diferencia sémica que solo la
oposicion hace posible.

En cambio, la denotacion (o
““designacion”) es la relacion de un
signo (suma de significante y significa-
do) con un referente ajeno al sistema a
que tal signo pertenece; se produce
entre una entidad semidtica y una
clase de objetos, cualidades o aconte-
ceres de la realidad; supone una rela-
cion entre elementos no—homdlogos.
(EI caso especial del uso metalingiifsti-
co - relacion entre el significado 1éxico
y el significado ‘“‘gramatical” (COSE-
RIU: 1977; 99 y s.)—, rebasa la finali-

dad de este trabajo).
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Andlogamente, el significado del
signo teatral puede ser analizado y
aprehendido en relacion con los signifi-
cados de otros signos teatrales; asi
como, también, puede ser considerado
en relacion con su referente: esto es,
con la programacion social evocada. El
primer tipo de andlisis corresponde al
nivel de las “significaciones” teatrales;
el segundo, al de las “denotaciones”.
Pueden realizarse andlisis complemen-
tarios, relacionando ambos niveles en-
tre si; como asimismo, relaciondndolos
con el referente.

El estudio de la significaciéon de
los signos teatrales plantea, a su vez, la
cuestion de los limites de la nocién

“signo teatral”. Por lo hasta aqui
dicho, cabe la posibilidad de proponer,
a modo de hipdtesis, que el signo
teatral es la realizacién espectacular
( = mediante la ‘“torma” de espec-
taculo) de un texto. Esta proposicién
garantiza dos exigencias entrevistas en
las consideraciones que arriba hice en
torno a la diferencia entre teatro y
literatura: de un lado, la necesidad de
concebir el producto teatral como el
resultado de la integracion de diversos
sistemas signicos (y esto sélo lo permi-
te la “realizacion espectacular™), y, de
otro, la conveniencia de reducir el rol

del sistema verbal a su justa dimensién
de uno entre sus iguales.

El texto, por su parte, es una
presentacion temadtica; mediante la
conjugacion de dos sistemas signicos
—el sistema verbal y la escritura—, en
el texto se plasman el universo evoca-
do y las indicaciones escénicas que éste
le sugiere al “autor”. Con todo, el
texto es sélo una propuesta cuya
lectura permitird creaciones y recrea-
ciones en otros muchos “autores” del
éspectaculo: el director, los técnicos
(vestuario, escenografia, iluminacion,
etc.) y los actores. Cierto es, con todo,
que el texto es el fundamento de la
mimesis; pero no es menos cierto que,
a diferencia de lo que sucede en la
percepcion de lo literario, el mundo
évocado miméticamente por el produc-
to teatral adquiere realidad s6lo en el
espectaculo.

Los estudios literarios de la pro-
duccidn teatral sélo se han ocupado
del texto. En términos estrictos, son

estudios de la denotacion del texto;
adviértase que ni siquiera digo ‘““deno-
tacion del signo teatral”, porque se

limitan al aspecto de “literaturidad”

del texto. En tal sentido, son estudios
andlogos a los que tiemen por objeto
productos literarios: poemas, cuentos,
novelas. Mucho mayor pertinencia con
el cardcter semidtico del teatro, tienen
los articulos de critica teatral de rota-
tivos periodisticos; aunque predomina
en ellos el enfoque resaltante de la
denotacion del signo teatral. Los criti-
cos, normalmente, atienden al espec-
taculo, y, por consiguiente, evaliian el
rendimiento de los distintos sistemas
signicos materializados en la puesta.

La teatrologia procura, pdr su
parte, desarrollar un estudio de 1la
significacion de los signos teatrales.
Para ello ha de proponer, en primer
término, sistemas de significados de
signos teatrales; esta tarea sélo sera
posible mediante la identificacion de

criterios tipolégicos que permitan esta-
blecer afinidades entre signos teatrales.
Los signos afines presentan una mayor

base de comparacion —esto es: un
conjunto de*rasgos compartidos—, lo
que facilita el reconocimiento de ras-
gos diferenciadores que fundan la opo-
sicion entre ellos. Los sistemas consti-
tuidos, segun he dicho, agrupan signifi-
cados teatrales; no es ocioso insistir en
ello, toda vez que sélo al nivel del
significado se logra la integracién se-
miotica que denota un universo evoca-
do. Esto significa que en el estudio de
la significacion estd incluida la temdti-
ca del mensaje.

Una buena manera de hacer mds
concretas las observaciones que he
venido proponiendo, reside en el andli-
sis del proceso de traduccion que se
verifica cada vez que se monta un

texto originalmente literario. Es el

caso de Puerto Limon y, con las
caracteristicas de lo actual, de Murd-
monos, Federico: en ambos casos se

trata de novelas “"traducidas’’ al teatro.

;Conservan dichas novelas su ca-
racter de tales en el proceso de traduc-
cion? En otras palabras, ;pasan inte-
gramente a la condicién de “texto”
teatral? La respuesta es negativa. Un
proceso de ‘“lectura” muy especial
—enriquecido en el caso de las dos
novelas aludidas por la presencia del
novelista—, lleva al establecimiento de
aquellos rasgos del texto literario que
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constituirdn el entramado tematico del
producto teatral consecuente. Asimis-
mo, en la seleccion que esa “lectura”
especifica origina, participa la expe-
riencia semiotica multiple del lector
“especial”’ quien, por tanto, debe do-
minar los codigos del significante tea-
tral, dichos cdédigos actian, precisa-
mente, como selectores, y orientan

materialmente el proceso de traduc-
cion.

El ejemplo sirve, ademads, para
reforzar el planteamiento relativo a la
metodologia teatroldgica. Insisti arriba
en que el andlisis del signo teatral debe
fundarse en el cardcter privativo de lo
teatral (en otras palabras, en aquello
que lo diferencia de la literatura);
apliquese en el significante o en el
significado de dicho signo, el andlisis
ha de tener en cuenta las propiedades
peculiares de lo teatral. Por su interés
divulgativo, el andlisis del significado
del signo teatral provoca polémicos
debates; propuse, en consecuencia, una
metodologia que ha sido util para la
semantica lingiiistica. Tal metodologia
supone el estudio de la significacion de
signos teatrales integrados en un siste-
ma. ;Podria servir al conocimiento del
producto teatral Murdmonos, Federico
el andlisis “literario” de la novela
homonima? Segun lo dicho arriba, no.
Entre la novela y el producto teatral,
aparte de la coincidencia nominal, sélo
existe un vinculo tematico, cuya mani-
festacion material se percibe en se-
cuencias dialogicas transcritas desde la
novela. Como dichos subtextos —los
didlogos reproducidos en el texto tea-
tral—, no pueden materialmente servir
como soporte exclusivo de la mimesis,
la *‘traduccidén™ exige crear mnuevos
subtextos, cuya suma a los anterior-
mente identificados, originard el texto
definitivo, el texto teatral En este
proceso intervienen, ciertamente, fac-
tores semioticos multiples, y, por ello,
la eleccion de significantes es condicio-
nada por esos diversos sistemas signi-
COS.

S1 ingenuamente se estimase que
el producto teatral Murdmonos, Federi-
co es la novela, seria imposible dar
cuenta de la intervencion de sistemas
signicos no verbales que lo hacen
posible. Andlogamente, si la confusién
obnubilase al analista que quisiera es-

tudiar el significado del mismo produc-
to teatral, su estudio no trascenderia el
ambito de la investigacion literaria, vy,
lo que es peor, fundiria el significado
teatral con el significado literario, im-
pidiendo el conocimiento distinto del
objeto.

Pareciese ser que las reflexiones
sobre la “traduccion” de un producto

literario al “lenguaje” teatral, permiten
afirmar: 1) que hay diferencia cualita-
tiva entre teatro y literatura —o, como

lo propone ROSSI-LANDI: 1976, en-

KOWZAN:

tre estética del espectdculo y estética
literaria—, y 2) que se justifica una
metodologia especifica para el estudio
del significado del signu teatral, inde-
pendiente de las que puede requerir el
analisis literario.

Septiembre de 1979.
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