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Los autores del “Tratado de semiética visual®,
el Grupo Mu de Bélgica, acordaron investigar
la imagen visual como un sistema de
significacidén qgue posee una organizacion
interna auténoma y elaborar un modelo de la
manera mds explicita y general posible.



Dedicatoria

Psicoanaiisis Y cineun libro de Christian Metz ilustra
un camino diferente al que se habia recorrido hasta
entonces en los estudios sobre cine.

El cine, la lingliistica y el psicoanalisis consti-
tuyeron una alianza novedosa, que legalizé la
intuicién que el espectaculo teatral puede desem-
barazarse de los cuadros de la literatura y marchar
con otros aliados.



A Francisco Javier
Instituto de Artes del Espectdculo
Universidad de Buenos Aires

A los estudiantes de la Universidad
Nacional Autonoma de México



Prélogo

Acometer este trabajo sobre el espacio escénico que
une sala y escena, desde perspectivas diferentes que
no sdlo convergen, refuerzan sino lo ensanchan
requiere de la consulta a los tedricos.

Quienes se ocupan de la filosofia, las artes del
espacio, la comunicacién, la linglistica, el psico-
andlisis e incursionan lateralmente en el mundo del
teatro, permitieron elaborar un entramado que
sostiene esta semiética del espectéaculo.

Los creadores de espectaculos han escrito
observaciones y diarios sobre su labor yvalidanala
vez una visién integradora de lo sabido y lo no sabido,
lo sentido y lo no sentido, aqui consideramos lo que
ha sido dicho sobre lo que sucede y no sucede en la
salay la escena, aquello que se abre al presente del
espectador que soy yo misma.

“Semiologia de las culturas; significacion del
espacio escénico”, el nombre que acufid esta
investigacion es un tema mitad ajeno a los canones
académicos que esta sin embargo prefigurado como
semioclogia de las culturas, pero no como significacién
del espacio escénico.
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El lector no debe pensar que se trata de un
recetario para ver teatro o de un discurso acerca de
las artes escénicas y tampoco es una lecciéon sobre
1a critica teatral.

Se trata de proyectar una semidtica del
espectaculo, del espectaculo teatral pero también de
todo tipo de especticulos a los que da paso la cultura.

El lugar de trabajo es la tarea docente que
requiere del tiempo dedicado a la reflexién, a la
presentacién oportuna de algunos puntos de vistay
atiende el recorrido critico-histérico-cientifico que
acompafia la iniciacién de los estudiantes en la tarea
de investigacion:

Los asuntos siguen un orden que respondid a las
necesidades de la descripcién y el analisis, no a la
interpretacion de un espectiaculo que se presentd en
México a fines del afio 2001 con la obra del
dramaturgo alemén Bertold Brecht “Santa Juana de
los Mataderos”.

La Direccién General de Asuntos del Personal
Académico de la UNAM (DGAPA) aprobé y desde luego
apoyo el Proyecto PAPIT IN 400199 para la realizacién
de este trabajo. Lo que siempre es sorpresa ante lo
esperado-inesperado y agradecimiento que
reconforta.

Ana Goutman
MEéxico, agosto del 2002



Semiodtica delas culturas

Aparece como un tema asaz complejo en los estudios
de semiética o de la semiosfera en la etapa actual de
las investigaciones sobre el arte.

¢Es una disciplina o un proyecto intelectual que
redefine la especificidad de las ciencias humanas y
‘sociales? ¢No serd una ciencia de las ciencias?,
pregunta Francois Rastier.

La cultura, las culturas abarcan la totalidad de
los hechos humanos, la formacién de los
sujetos, lo que estimula la delimitacién de las
mismas y da por concluido el dualismo
tradicional que propuso Wilhem Dilthey con las
ciencias de la naturaleza, afirmma en “Arts et
sciences du texte” (2001: 282).

Finalmente mantiene una vocacién epistemo-
légica,

federar las ciencias de la cultura alrededor de
los conceptos del lenguaje y de la interpretacién;
desplazar la oposicién metafisica entre sujeto
y objeto en una distincién relativa entre la
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interpretacién y el signo, restituir la complejidad
radical de los textos y otras perfomances
semidticas sin buscar unificarlas.

La semidtica de las culturas no ha llegado a
término en varios autores ¥y no se ha constituido en
disciplina auténoma “lo que puede ser por otra parte
ni deseable, ni posible”. Pero es la tinica

que puede dar cuenta del cardcter semidtico
del universo humano.

Continda el escritor que la rigurosidad de las
ciencias de la cultura reside en la diversidad de las
culturas que las hace moverse en tiempos y espacios
diferenciados, y ademas cada objeto cultural dada la
multiplicidad de los parametros, impide teda
experimentacidon, razén de su distancia con las
ciencias fisicas.

La unidad de este proyecto semioldgico sigue el
modelo de la ciencia social que acufié Durkheim y
encuentra una posible confrontacién en la obra de
los estudios_bs estoniano-ruso luri Lotman y Boris A.
Uspenski.

La Semiosfera de Iuri Lotman se dedica a la
semiética de las artes y de la cultura publicada en
espafiol en el afio 2000 e incluye articulos de otros
autores y “Ricerche semiotiche” cuyo subtitulo es
“Nuove tendenze delle scienze umane nell"'URSS”
publicada en italiano en 1973 con Boris Uspenski
‘presenta la semidtica de la cultura y las aplicaciones
del sistema signico. Esta ltima es una primera
edicion mundial y el fruto de la colaboracién entre la
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casa editora Giulio Einandi y tn grupo de estudiosos
soviéticos unidos a la organizacién editorial de la
antigua URSS.

El tema es el método semiético, y la extensién o
progresion de una determinada esfera como objeto
de investigacion semiética para mostrar una
determinada lengua y los diversos modos de su
realizacién y de su funcionamiento.

Lotman y Uspenski opinan que frecuentemente
la inclusion del material nuevo en el ambito de la
investigaciéon cientifica tiene un significado
metodolégico inmediato porque un nuevo objeto de
bisqueda puede llevar a una revisién de los mismos
métodos de busqueda.

Por otra parte cumplida la investigacion semidtica,
no en la extensién, sino en la profundidad, esto es la
descripcién inmanente de un concreto sistema de
signos nuclea en la esfera estudiadaun determinado
complejo de signos, ya sea para analizar las relaciones
entre ellos en el texto-sintagmética- o en el sistema-
paradigmatica.

El grupo de participantes en el libro Ricerche
semiotiche trabaja sobre los problemas signicos
particulares, por cuanto es concreto el fin que
persiguen, orientados hacia la prospectiva general
de la construccién de una teoria sintética de la
cultura. Considerada la cultura humana como una
compleja jerarquia de lenguajes unifica desde el
punto de vista del fin cientifico las variadas
experiencias concretas. Algunos estudiosos no estan
interesados en la teoria abstracta de la cultura sino
en una busqueda vuelta hacia textos realmente
manifiestos en la historia del pensamiento humano.
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Lo que hace evidente la brecha entre la propuesta de
Francois Rastier y el grupo lotmaniano

En la Introduccién a la “Ricerche...” dicen los
autores:

La actual vision estructural hacia la siste-
matizacion y a la desistematizacion del objeto
de estudio tiene la tendencia reciproca a la
tensién y resistencia que determinan el
funcionamiento de los sistemas signicos.

En las mas variadas culturas surge peri6-
dicamente la consideracién del mundo, como
texto, mientras el conocimiento del mundo es
igualado al analisis filoldgico de este texto, ala
lectura, la comprensién e interpretacidn. Asi
como el libro se presenté, en el barroco ruso,
como el modelo del mundo de igual medida el
alfabeto llega a ser el simbolo universal de la
estructura del universo, segiin la cita de S.
Mathauserova.

La idea que el cientifico sea un lector impone
naturalmente la exigencia de saber una lengua, €l
conocedor de la lengua se pensaba como el poliglota.

La acumulacion del conocimiento en el campo
concreto de las investigaciones, asume la forma de
la cultura de su tiempo. Y la posibilidad de conocer
se ha vuelto un asunto del metalenguaje y de
problema filoséfico ha pasado a ser un problema
filosdfico lingtiistico.

Los autores presentan, en la obra citada, estudios
con los resultados y dificultades de la semiética
soviética aplicada al “teatro popular®, al “compor-
tamiento humano”, al “sistema espacial de la fabula
rusa” y en la “Semiosfera o semiéticade las artesy la
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cultura” estudian “el lenguaje teatral y la pintura®,

“semidtica de la escena”, “el lugar del arte cinema-
tografico en el mecanismo de la cultura”, “mito,
nombre y cultura”, “los mufiecos en el sistema de la
cultura” etcétera.

Rastier afirma que para Lotman la “semidtica de
las culturas” deviene “culturologia”, ya que reemplazd
en los cursos de ensefianza rusos al materialismo
dialéctico y los antagonismos de las culturas repiten
lo que sucede entre las clases y concluye:

las mentalidades estan formadas por la lengua
y la nacién, entonces un no ruso no podria
comprender un texto ruso.

Lo que dice Lotman es que la investigacién
semiodtica estd estrechamente ligada no sélo a la
cultura de su época, sino también a la cultura nacional
v a la tradicién cientifica, existen las culturas
nacionalesy en esa dimensién se inscriben los estudios
que presenta en el libro a que hago referencia.

La division en escuelas es el argumento que
justifica cada tradicién: la americana se retine en la
obra de Sanders Peirce, tendencia préxima a la légica
simbdlica y a los campos cientificos limitrofes y al
circulo linghistico de Viena.

La divisidén de la semidtica en semaéantica,
sintactica y pragmatica es herencia de los estudios
en investigaciones logicas.

Hay otras orientaciones en las escuelas francesas
con la obra de Levi Strauss y Roland Barthes,
determinadas por la exploracidn semidtica de las
diversas formas sociales, la antropologia, la
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etnografia, la mitologia y por otra parte los caminos
que recorren los problemas de la moda, de la
publicidad, etcétera.

Para Lotman y Uspenski muchos problemas que
sorprenden por su novedad y se revisten de la
moderna metodologia cientifica objetivan problemas
de tiempo intrinseco a la cultura. Por ejemplo la idea
fundamental de la semiética de la cultura como
sisterma de lenguaje y de sus concretas manifes-
taciones como texto, sentida a menudo como novedad
especifica de la semié6tica, ha sido adelantada mu-
chas veces en el curso de la historia del saber y
evidentemente es intrinseca al hombre.

¢La semiética de las culturas remite a “una sola
ciencia”? Es la pregunta inicial de Francois Rastier
por la ambigliedad entre disciplina y ciencia de las
ciencias. Podria Cassirer ser el autor de esa ciencia
al constituir la antropologia perec en definitiva no es
una ciencia o definir una variedad de ciencias afines
que constituuyan una ciencia.

JCliencias diferentes para cada cultura? ¢Por qué
no restituir launidad de las ciencias en la cual estaria
incluida la semiética en el dominio cientifico?

Arguye Rastier que la semiética de las culturas
se instala como una concepcion critica entre la “falsa”
unidad de Dilthey y la “instrumentalizacién” marxista.
Para seguir los rastros de la semiética se interna en
la nocién de génesis que se articula con la via
filogenética de lo humano.

Pero no hay consenso en la sintesis de la
evolucién, porque se ocultaria el concepto de control
genético en la categoria de causa que genera y
mantiene cerrados los cambios o procesos.

1
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Si asi fuera no entenderiamos los cambios
morfoldgicos, los cambios atribuidos a un azar evo-
Iativo, negando la necesidad de las formas al orden
y a las leyes de las formas.!

Lo cultural, unido a lo genético, en una génesis
de las culturas es la apuesta de Francois Rastier:

La diversidad de las lenguas, la distincién de
las formas simbdlicas, la de las practicas
sociales, la de las artes, todos estos procesos
persiguen la hominizacién por la humanizacién
pero toman su autonomia segiin el tiempo que
necesita la especie y la formacién del tiempo
histérico, sin “pourtant se laisser rapporter a
ses rapides scancions” (2001: 284).

Lo que lleva a comunicar el interés por la
epigénesis en el discurso del profesor Rastier:

se suele distinguir la filogénesis y la
ontogénesis, insistiendo en que la segunda re-
produce la primera, pero se olvida de la
epigénesis, no en el sentido antiguo,
embriolégico del término, sino en su sentido
reciente que se aplica a la maduracién psiquica
(F.R. 1991: 228),

Licito es sefialar que:

la experiencia del individuo modifica cons-
tantemente la estructura anatémica fina del

'Jean Petitot, investigador franeés de la Escuela de Altos Estudios en
Ciencias Sociales desarrolla en estos aflos las implicaciones de la nocibn de
forma en un articulo en la Encyclopedia Universalys.
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cerebro. Esa constatacién permite reconsiderar
a la luz de adquisiciones recientes de las
neurociencias las teorias innatistas sobre el
lenguaje.

Lo esencial redunda en que se puedan conciliar
las teorias de Lorenz y las de Freud y acordar con los
datos de la lingiliistica general acerca de las lenguas
para aceptar las hipdtesis sobre el caracter cultural
de la percepcidn.

Otro es el momento de los autores de la semiética
rusa en los volimenes que citamos.

Afirman que la teoria abstracta de la cultura no
les interesa, la experiencia cientifica muestra que las
construcciones culturales resultan semejantes, y la
duracién no es muy larga. La investigacién del texto
manifiesto figura en la historia del pensamiento
humaneo. Hay que sehnalar que en este libro de Lotmman
y Uspenski no hay un tratamiento singular de esta
modalidad de trabajo, pero esta presente como una
intencion en todos los trabajos, lo que confiere sin
duda unidad al planteamiento. _

Es conveniente destacar, dicen los autores, que
se refleja tal unidad de pensamiento en los estudios
americanos en cuanto a la referencia de los signos
infralingiiisticos, siguiendo la filiacion Locke, Peirce
Morris y desarrollada por Sebeok. El lenguaje
humano aparece como uno de tantos sistemas
biolégicos de comunicacion y de significacion.

'~ Ladireccién francesa representada por Abraham
Moles cuya obra esta poco divulgada entre nosotros
y la influencia de 1a ex Unién Soviética especialmente
en la escuela de Tartu, se sitiian en el dominio de los
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signos supra-lingiiisticos y el desarrollo de la
semiédtica de la cultura.

Jean Marie Schaeffer en el Nouveau Dictionnaire
(p-185) resume que la semidtica de las culturasola
correlacién funcional de los diferentes sistemas de
signos -que refleja Ivanov en 1973-, ha dado lugar a
estudios comparativos. Entre ellos figuran los
trabajos sobre literatura, el cine escrito por Lotman
o sobre el arte cuyo autor es Uspenski. _

Finalmente son dos tendencias sobre la semidtica
de la cultura para aquilatar una concepcidénque sea
el testimonio de la cultura, lo que sin duda alguna
se presenta como una divisién con las diversas
variaciones nacionales fijadas en una fecha
determinada.

Es posible que no se pueda ir mas alla. El tema
sera entonces, une mas de los asuntos para explorar
en las ciencias humanas y sociales al que habra que
referirse dejando de lado las pretensiones de unificar
“totalidades”, pero si encontrar la totalidad propia a
cada coyuntura, que es una fuente de riqueza,

Una ecuanime conclusion cierra por el momento
este discurso:

Una buena indagacidén se orienta a salir del
impasse, precisando un modo propio de
objetividad critica del objeto cultural y las
formas de su temporalidad. Las ciencias de la
cultura presentan en definitiva, “una especifi-
cidad que elude la falsa complementariedad

“entre las ciencias sociales y las ciencias
humanas” {F.R. “La accién y el sentido”).



La semiologia o la semiética

Volver a Saussure para recordar que la aparicién
de la semiologia se debia al deseo de dar estatuto
cientifico a la lingiiistica que no pertenece al orden
de las ciencias naturales, ni al de las ciencias
histéricas, sino a un orden “que si no existe debiera
existir con el nombre de semiologia®, en el momento
en que la nocién de generalidad es la primera apuesta
de pensamiento.

La autonomia de la semidtica/semiologia no
discute el problema de Ila estabilidad ¢ permanencia
del objeto de estudio, se aproxima con el nombre de
semiologia a las teorias del signo de los estoicos, a la
semeiotique del “Ensayo sobre el entendimiento
humano” de Locke y a la obra de Ogden y Richard
que en 1923 afirmaban que los enunciados literarios
son pseudo proposiciones que tienen una funcién
emotiva. Esta explicacién no se defiende hoy. La
concepcién del signo, préxima a la del Peirce y Frege
insiste en la distincién entre sentido y referente que
no esta en Saussure. Un signo no remite directamente
aun objeto sino Unicamente a través de un significado
que selecciona ciertos presupuestos pertinentes para
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la relacién vista a la que remite, afirma Oswald Ducrot
en el “Nouveau Dictionnaire” (p.217).

¢Es mas facil ahora determinar el objeto de la
semiologia?

La variedad de teorizaciones, las numerosas y
consistentes conceptualizaciones requieren atender
la relativa incompatibilidad entre ellas tan a menudo
medida y comentada. Porque la exigencia de una
ciencia fundamental y totalizante, por vocacion, sus-
ceptible de rendir cuenta a la vez del campo cultural
se sostiene en la diversidad de sus aspectos, los
signos y en la homogeneidad de sus manifestaciones,
las del signo.

El analisis lleva a desmembrar las nervaduras de
esta propuesta y uno tiende a averiguar para qué se
toma uno tal trabajo, y €s0 a su vez exige saber si el
objeto permite esa fragmentacién. Como anuncié, se
trata de la semiologia del espectidculo y parece
pertinente introducir esta manera de conocer que se
padece frente a un espectaculo.

Hasta la fecha en la semiologia del teatro se han
adoptado los lineamientos consoclidados en las lides
literarias y con el condimento de unallamada partitu-
ra que serviria para poner esa literatura en escena.
Partitura tiene resonancia musicaly el sujeto que la
ejecuta pretende unificar los elementos para crear
un mundo que sino no existiria.

Pero seguimos deudores de la escritura que es
justamente donde los estudiosos del tema marcan
los limites de un espectaculo. e

Estas son las razones que me impulsaron a traer
los sabores de las semiologias con las que se podra
construir un enfoque analitico, previo conocimiento
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de ese todo al que asistimos, elaboramos y disfru-
tamos que es un especticulo.

Lo que resulta curioso es que quienes trabajan
en estos temas del teatro y otros espectaculos
integran de manera oculta las fuentes que no estan
en la escritura y dedican monografias a la musica,
los gestos, la actuacion, el actor, la actriz, los colores,
el espacio, la visién, en fin toda suerte de colabo-
radores que residen en el espectaculo y de los que
no se puede prescindir.

Mi pregunta es ¢por qué no tomarlos en cuenta
en una investigacién desde el inicio? ¢Hasta cuando
seguir privilegiando la dramaturgia y codificarla como
la propia del actor y de cada uno de esos elementos
que integran el teatro? Es la via de una semiologia/
semiética la que lleva a unificar los elementos citados
al tiempo que centra en el sujeto espectador la
creacion de cada instante de una representacidn.

Por supuesto fue la intuicién de que esto es
posible, lo que me llevd a recorrer los “oscuros”
pasillos de la descripcién semiética y de esto voy a
dejar constancia.

La historia de la semiética/semiologia ha sido
presentada a veces como una relacién entre signo/ser,
semiologia/ontologia que cuestiona el valor de la idea
de semiologia/semidtica porque segiin Luis Prieto,
Buyssens, Algirdas Greimas, Roland Barthes es una
modificacién de la lingtiistica estructural, para cumplir
la misién que le espera. ¢gCual es? Ser modelo de
cientificidad en un ideal positivo de la ciencia, segiin

" dos investigadores J.-L Chiss y Christian Puech. Parece
que la propuesta de Saussure es la que se mantiene,
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Chiss y Puech afirman que la semiética no es una
disciplina asi como se entiende la nocién por la
imposibilidad de cerrar la productividad indefinida
del proceso semiético en un dominio estricto y con-
ciliar la exigencia de totalizacién y la de cientificidad.

Reciprocamente la idea de semiologia proporciona
a la linglistica estructural el horizonte en el que ella
puede atender su desarrollo. Ya sea por el uso de
procedimientos formales con los cuales el punto de
vista semioldgico/semiético reconduce al lingliista
al signo, Gnica unidad positiva, segin Saussure.

Entonces la semantica aparece como ciencia
bisagra cuyo estatuto dirige las relaciones entre la
lingtiistica y la semiologia y recuerda la paradoja de
lo arbitrario del signo que se refiere a la no relacién
entre significado y significante, sino entre signo y
referente.

El concepto o la nocitén de semiosis lleva en si
una historia a medias implicita pues hay una
diversidad del producto semiético que instaura una
unidad de operacién semiotizante. Pero no se dice si
la semiosis se puede atribuir a un sujeto o se debe
sobretodo imputar a un campo anénimo, una suerte
de agente operador sin nombre, ni rostro, ni ninguna
otra materialidad que la de la operatividad sin limites -
(Dicc. Greimas). _

Louis Hjelmslev llama semiosis a una operacién
de presuposicidn reciproca entre la forma de la -
expresion, y la del contenido, lo que atrae la
complejidad de la referencia del autor a la duplicacion
que ha'presentado cuando retoma las nociones de
significante o expresion y significado o contenido en
las que reconoce una forma y un contenido.
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Por lo cual la forma de la expresién es la ley que
rige la forma del contenido.

Hay una serie de paradojas o dificultades que
Chiss y Puech sefialan para ilustrar cuestiones
internas y no debatidas que llevan a preguntar si la
idea de semiologia no es, desde la orientacién
propiamente lingliistica, sobre todo un punto de
contradiccién o al menos de tensién y de encu-
brimiento de tensiones.

Por ejemplo;: ¢Cuél sera la suerte del sentido?
¢Cual la orientacidn semiolégica del meta-discurso
que aspira a romper lo que funda? La finalidad seria
proponer una declaracion de la autonomia de la
semidtica. Es una hipdtesis que sitlla a la semiologia
mas alla del proyecto y de la episteme semiolégica a
la que determina el sentido .

Para acordar alguna respuesta a estas preguntas,
es conveniente dar algin paso atras hacia la historia.
Chiss y Puech atienden tres asuntos que preocupan
al investigador.

<Qué distingue, seglin la historia, la idea de
una ciencia general de los signos articulada con
la. concepcién de la linglistica de la lengua de
una Filosofia de la Cultura que expuso Cassirer
o mas tarde Merleau Ponty cuando no podia
ser negada la existencia de una ciencia del
lenguaje? '
¢Qué es un proyecto semiolégico que rtgclama
positividad, autonomia y cémo se piensa en
..relacién con-la lingiistica y su autonomia
disciplinaria en funcién de qué representacién
de ciencia? '
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Finalmente:

Jqué es la episteme semiolégica y en qué medida
es una inauguracién. Qué tipos de relaciones
mantiene con lo que ella pretende o quiere
romper (filosofia, lingliistica, filologia)?

Siguiendo el articulo publicado en 1992, indica
que los tres asuntos sugieren dos enfoques. Uno
concierne la emergencia misma de la idea de una
ciencia general de los signos y su contenido del que
la lingliistica constituiria a la vez el “patrén” y el
modelo. El segundo concierne a la reorganizacion de
las disciplinas ante la aparicién de un campo semio-
légico y €l lugar ocupado por la lingiiistica su forma
vy su problematica, en ese campo.

A ciertas luces, esunareiteracién que se presenta
siguiendo cierto esquema circular de busqueda, que
se vislumbra en el articulo citado. Por esta razén
consulté un libro “Pour une histoire de la logique” de
Claude Imbert, confirmando que:

las paradojas o dificultades son tanto o mas
inescrutables que la investigacién que falta por
hacer. Si todos los sistemas terminan en
paradojas, no prueba nada, sino que todos, en
la misma lengua natural estan sometidos a
presiones semanticas y sintacticas cons-
titutivas.

Las presiones de una totalidad o suma historica,
los limites temporales que impone, pueden acreditar
la hipétesis de que las variaciones son tolerables
desde que son acumulativas. La idea de acumulacién
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confirma la existencia de lo que puede ser visitado o
revisitado y condiciona el conocimiento adquirido.

El propésito de analizar la mayor cantidad posible
de rasgos originales favorecia o demandaba un uso
puntual de la transcripcién formal utilizada a la
manera de un test Es decir lo que puede “repetirse”
en el sentido de reunir datos que se resignifican.

Claude Imbert, a partir de la historia de 1a légica
concluye que una actividad filoséfica liberada de las
operaciones oscuras del sentido comin, consciente
de sus simbolismos, da sentido a los cambios en el
entendimiento, que redundan en una aportacién
filos6fica esencial y constante contra los métedos que
suponen regir todas las maneras del conocimiento.
Los cambios en el entendimiento afirman el tema de
la actual l6gica que también atrae al psicoanalisis.

Los conflictos filoséficos (265) como la oposicién
inmemorial entre el empirismo y el a priori perdieron
su idea de contraste tajante. Se puede discutir sobre
lo adquirido y lo innato, no se puede impedir que los
argumentos se ubiquen aparte, que se opongan en
dos modos de desarrollo, vy dos modos de trans-
formacién, segiin sean definidos en el seno de una
sintaxis conceptual solidaria de una lengua natural
o inmediatamente implicados por una sintaxis fun-
cional. Podria ser que si los psicoanalistas consideran
hoy que es una tarea la reforma del entendimiento,
renuncien a investigar una arqueclogia inmanente,
afirma el autor.

Esta historia para Claude Imbert “se trama en
Port Royal, D’ Alembert, Wittgenstein, Cavaillés y
Merleau Ponty” (texto de la portada). Porque lo que
da sentido a las reformas del entendimiento, es una
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operacion filoséfica esencial y constante contra los
meétodos que regian todas las maneras del conocer.

- Nuestros conocimientos tienen diversidad de
soportes, inscritos sobre un pergamino de ope-
raciones inconscientes que preceden a toda
epistemologia.

La reflexion y el conocimiento corren parejos
obstaculos, aunque puede suponerse que una
abre el camino al otro, sucede que se intercalan
¥ se interpenetran, a la vez que se suceden o
siguen.

Estas conclusiones son el instrumento para
ingresar a la revisidon de propuestas semiéticas.
Vamos a ver lo que se ha dicho ylo que se piensa en
torno a la semidtica y cuestionar algunas ideas de
Sebeok, Hjelmslev y Barthes. Cuestionar es una
manera de leer y confrontar el analisis del objeto que
es el espacio escénico.

La mas antigua de las fuentes notables es la
semiética médica o clinica cuya cabeza visible es
Hipécrates (460-377 a.c.) y la mayoria de los fildsofos
griegos se han ocupado de la teoria médica y de la
herencia de Hipo6crates. La razdén consiste en la
practica arcaica sobre la enfermedad y sus causas
pues cambié la atencién y la puso en el hombre
enfermo y sus sintomas, no en el fenémeno general,
por ejemplo atrae la reflexién tedrica sobre la
descripcidn del rostro de un paciente.

Dice Sebeok que si Hip6erates fue el padre de la
semidtica, el profeta a seis siglos de distancia fue
Galeno (130 a.c.) que afirmaba que “el mejor médico
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es filosofo”. La disciplina médica que atiende la
sintomatologia en Occidente se conoce como
semiética y los derivados de sema.

No hay variantes con las observaciones actual-
mente candnicas, pues la teoria mas amplia de la
semiética de la enfermedad parte de una teoria del
signo en la medicina y conduce a una afirmacion
que la enfermedad mas peligrosa es la que estaen la
cabeza, es un problema de mala comunicacién. La
célula y su tejido responden a una falsa informacién
o interpretan de un modo incorrecto estimulos am-
bientales a los que hiperreacciona.

Roland Barthes refuerza esta idea porque afirma
que la medicina de hoy es verdaderamente semiética,
pues la semidtica médica es uno de los hilos mas
estrechamente tejidos en la trama de la teoria del
signo y el mas antiguo. Mientras generaciones de
filésofos y algunos lingliistas estaban prefigurando
una vaga ciencia del signo, que segin Saussure no
existia, dedicando alguna atencién al sistema de
signos diferente del especifico del hombre, un diverso

-grupo de estudiosos trabajaba para desarrollar o
redefinir 1a etologia, un campo que Sebeok ha descrito
como “algo mas que un caso particular de la semidtica
diacrénica”.

La biologia precisa la relacién entre una situacion
dindmica global que es el significado v la morfologia
local en la que se manifiesta como significante, lo
que determina una significacién que es la prueba de
una prictica semiolégica.

La significacién concierne al problema de la
distincién entre organismos vivos y formas inertes,
entre hombre y animal y entre animal y planta y el
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problema del origen del lenguaje y de la estructura
sintactica. Tiene una nota de ritualizacién.

Algunos soportes empiricos son relativos al
dominio de la semiosis en el universo viviente, dice
Sebeck, porque una plena comprensién de la dina-
mica de la semiosis pude ser en 1ltima instancia la
definicién de vida.

En los estudios sobre Historia de la semiética se
encuentran perfiles afines a los que senala Sebeck ¥
es posible integrar la semidtica médica a la tarea de
la semiédtica general del signo y de los aspectos de
esta doctrina en el aporte capital de la etologia. Las
relaciones entre la semidtica, la etologia que resefia
Rastier y la topologia que atiende las construcciones
en el espacio y actualiza la geometria conocida, son
las posibilidades de encauzar la semiologia en cam-
pos definidos.

Hasta ahora la historia de la investigacion
semidtica muestra en conjunto una oscilacion entre
dos interpretaciones aparentemente antitéticas: la
méas extensiva es la semidtica considerada como
intrinseca a la naturaleza del lenguaje y de la cultura.
La interpretacién mas restrictiva es vista de modo
explicito o menos implicito como vinculada
estrechamente al lenguaje, lo que representa al
hombre.

Los temas de la semidtica que desarrolla Sebeok
se refieren al area de estudic de la comunicacién
humana no verbal, donde dos grupos se disputan la
visién “universalista” y “relativista” : una que observa
el rostro, no se limita a él y retoman el tratamiento
clasico que mira al hombre comeo el animal segiin el
argumento de Darwin.
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La posicién universalista afirma que el
movimiento muscular del rostro estid asociado por
via hereditaria con la misma emocidn y asi lo sostiene
la etologia (1970) segin algunos eminentes
psicélogos.

Los “relativistas” ven en la expresidon facial que
no es completamente innata, la afinidad con el
lenguaje que se acerca al interior de cada cultura
(Ekmann 1972 y defendida por los antropélogos de
la linea de Birdwhistell), Los estudios postericres
afirman que hay que abandonar la idea de la
expresién facial que constituye un lenguaje en que
los muisculos faciales tienen un significado diferente
en cada cultura porque en 1iltimo analisis los datos
prueban la existencia de expresiones universales,
analizables con los métodos ordinarios de la ciencia
natural. _

Para Sebeck, quien persiste en esta linea de
exploracidn, la determinacidon de una expresion
pancultural implica sin embargo la existencia de
diferencias culturales y proporciona un cierto niimero
de indicaciones ya sea sobre el origen o sobre el
esquema en el que esta manifestacién puede ser
registrada y descrita a través de los métodos
complementarios de la ciencia social.

Tomas Sebeok expone las distinciones que
presuponen en principio un sistema antropo-
semiético, propio de la especie come el lenguaje y
aporta lo que llama los constructos mas complejos
que requieren para su composicién una infraes-
tructura verbal del sistermna zoosemié6tico. Son dos
cddigos que ubica en la base de la comunicacién
humana y animal.
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Los sistemas coexisten, contrariamente a la
creencia comin, que “en la evolucién del hombre el
lenguaje habia sustituido los sistemas torpes propios
de los animales.” Creencias cuyas razones expuso
Bateson y son falsas dice Sebeok.

La evolucién humana presenta las dos
modalidades propias a la interaccién cotidiana ain
como refinadas expresiones del arte igualmente
complejas, independientes y diversamente fun-
cionales siempre en relacién reciproca de sostén y
de integracién. La sustitucién o reemplazo es lo que
no se ha comprobado, no es mas que especulacion.

La risa y la sonrisa se reconoce en el hombre y
hay iméagenes de esculturas primitivas que lo reflejan,
pero segin algunos estudios es evidente el grado de
estereotipo reflejo y de automatismo. Aplicando un
meétodo comparativo, Sebeok, siguiendo a Hoff opina
que (Cita de Sebeok, 1971, parte II) esta pareja de
signos metacomunicativos se inserta perfectamente
en la escala filética, porque ambos se ligan a las
manifestaciones de mamiferos primitivos.

La homologia determina el caracter zoosemi6tico
de la risa y la sonrisa segiin una gradual ritualizacidn,
modelizacion y amalgama final en torno a dos polos
en una serie que va de la reaccién genérica amistosa
—-sonrisa—-a la alegria-risa-caracterizada en el hombre
por los adornos morfolégicos o ruidos.

Ambas interpretaciones de la semiosis, se originan
en Francia una de Barthes deriva de Saussure y la
otra representada por René Thom deriva de Peirce.

- Dice Sebeok en el fasciculo que comentamos que
la observacion de Thom “sélo aquéllos que saben
escuchar la respuesta de la naturaleza llegaran luego
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a dialogar con ella y a manejar una nueva lengua”,
toma la esencia del proyecto semidtico y lo lleva aun
nivel donde nadie antes se habia aventurado tan
audazmente (Cita de Sebeok, 1973:106).

Un personaje de la investigacién semiética es el
barén Jacob von Uexkiill que contribuyd a sentar
las bases tedricas de la moderna etologia y fue de los
més destacados cripto semibticos de la primera mitad
del siglo XX, porque indagé la capacidad sensorial
de los animales y el modo en que el mundo se
configura en su mente. Segtn Uexkiill, el animal sélo
puede responder a una pequena parte del espectro
de la percepcién porque su organismo sensorial ope-
ra como una especie de filtro de los vehiculos signicos.
Y s6lo es significante para un animal el objeto que
tiene significacion para su vida.

Adquirido el significado, el vehiculo se transforma
en portador de sentido para el intérprete que, segiin
Peirce, esta autorizado a proporcionar unaparte del
significado. -

Sebeok ha estudiado este campo de traba_]o
semidtico ¥ sin duda ha estimulado una corriente de
zoosemidticos que contintiian sus pasos. La obra de
Thomas Sebeok sienta bases para quienes creen que
la semiética esta lejos de ocupar sélo un lugar en la
cultura y se inscribe en la preocupacién de percibir
lo que una sustancia significa, fatalmente recurre al
recorte de la lengua, el mundo de los significados no
es otro que el del lenguaje. Con lo cual recorre la
naturaleza, las formas y la vida.

. Descubre el proceso de elaboracion de chsmphnas
conexas que desdoblan el campo lingliistico en el
etnosemiético por el analisis de rituales y ceremonias,
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el psico semidtico por el estudio de Hjelmslev y
también la socio semiética de las connotaciones
sociales.

A partir del postulado fundamental de toda
semibtica, la presuposicién reciproca de significante
y significado, la empresa totalizadora no sabe fijarse
limites a priori que residen en la teoria general de la
narratividad y de la discursividad, de la inter-
subjetividad, del sujeto, del mundo y de la trans-
formacién del mundo. La semiética, concluye el
investigador, configura todos los fendémenos que
tratan las ciencias humanas y sociales.

- Otra de las concepciones de la semidtica que
consulté y que atraviesan la historia de las ideas es
obra de Louis Hjelmslev, cuya proximidad a la semio6-
tica es determinante, dedicé su obra a una de las
mas precisas y proyectivas investigaciones, y su
novedad epistemoldgica interesa al conjunto de las
ciencias sociales.

A partir de la propuesta saussureana abre los
caminos que estaban dibujados y avanza hacia la
finalidad de abandonar el privilegio dado al signo.
¢Cémo lo logra? Recurre al origen fonoldgico que
sefialaron los miembros de la Escuela de Praga donde
reside la matriz de la lengua. Las unidades
fonolégicas mas pequenas que el signo, los fonemas,
reemplazan al signo y comienzan a funcionar las leyes
combinatorias. El mismo método aplicado al
contenido o significado permite distinguir tres
elementos por lo menos: seméantica o semas, uni-
dades semanticas y fonicas.

" Conviene reconocer que las leyes combinatorias
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de los fonemas de una lengua y la de los semas no se
corresponden. Ambos planos no se confirman o no
estan de acuerdo. Pero no se niega el isomorfismoya
que se toman en cuenta los dos lados con el mismo
tipo de relaciones combinatorias.

Hjelmslev dice en 1939 que “apoyandose en ¢l
principio arbitrario del signo la forma lingliistica es
independiente de la sustancia en la cual ella se
manifiesta y que la forma no puede ser reconociday
definida sino haciendo abstraccién dela sustanciay
ubicandose en el terreno de la funcion” (p.67).

Se trata de una descripcién y clasificacién
puramente funcional de los elementos que debe
operarse de manera deductiva (p. 68). El lugar que
ocupa el principio arbitrario del signo es lo que orienta
la independencia y reconoce la funcién. .

Lasleyes de conmutacién son la prueba que utilizé
la fonologia y se repite la idea de que es funcional e
independiente de la sustancia particular, porque las
unidades de la expresion no se definen por criterios
fonolégicos, asi como las unidades del contenide no
se definen por criterios de la semantica. :

Es un método empirico que se opone al apriorismo
de la fonética clasica y de la filosofia de procedimiento
inductivo y debe ser reemplazado por un proce-
dimiento estrictamente deductivo. Porque la sustancia
se reconoce a través de la forma, no tiene otro modo
de existencia, sin ella es una masa amorfa. Partir de
unidades desmembradas, es erréneo, no hay ele-
mentos separados o solitarios que articulen una idea.

Materia, sustancia y forma se aplican a la
expresién y al contenido, lo que Saussure llamaba
significante y significado, que sefiala los niveles
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lingiiisticos fundamentales.

Cuando Hjelmslev dice “forma de contenido” es
poco inteligible, pero observamos que distingue lo
formal porque al atender la propuesta del formalismo
que no implica un rechazo a considerar el sentido,
tiene la voluntad de hacer una descripcién formal de
los hechos de significacién.

Hjelmslev aprueba la intencién que guia la
oposicidn saussureana de la sustancia y utiliza el
meétodo fonolégico de la conmutacién al que somete
a la misma critica que hace al principio de
opositividad pues considera que la conmutacién sirve
solamente para distinguir los elementos lingliisticos
inferiores al-signo, pero no permite decir lo que son
{O. Ducrot. Nouveau Dictionnaire).

Mientras €l fonélogo define cada fonema segin el
principio de opositividad por lo que lo distingue de
los otros fonemas, Hjelmslev no define los elemen-
tos mas que por sus relaciones combinatorias. Para
marcar bien esa diferencia con la fonologia ha creado
una terminologia propia.

Cuando se refiere a las unidades lingiiisticas, no
fonolégicas, introduce un recorte o divisién o desglose
al perfil original'en el mundo del sonido y de la signi-
ficacidon. Pero es necesario que las unidades sean algo
diferentes que ese recorte, diferentes a las regiones
de sentido y de sonoridad, para que pueda proyectarse
en la realidad es necesario que existan independien-
temente de ésta y entonces nuestra incursién por la
semiologia adquiere rasgos de un propésito abarcador,
inclusivo, pero penetrado por el propédsito de ensan-
char ese campo (O. Ducrot. Nouveau Dictionnaire).

cCémo define el lingliista las unidades si se le
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impone hacer abstraccién de su relacién tanto
intelectual como sensible? Con seguridad no
recurriendo al principio de opositividad, recurso que
Ducrot llama la primera concepciéon de Saussure,
porque este principie conduce finalmente a
caracterizar la unidad de manera positiva, e interesa
que se la reduzca a la diferencia con otras.

La apuesta de Hjelmslev es desarrollar al extremo
otra concepcién saussureana, la segunda, segin la
cual la unidad puramente negativa y relacional no
puede definirse en si misma. Lo importante es el
hecho que sea diferente de otras pero solamente por
las relaciones que ligan unas unidades a otras de la.
lengua y a si misma. ' '

En definitiva no se p1de a los snnbolos de un
sistema formal méas que sean dlstmtos los unaos de
los otros y ligados entre ellos por leyes de
funcionamiento exphc1tas Se hace abstraccién pues
a la vez de su s1gn1ﬁcacnon y de su manifestacién
perceptible. La relacmn es el modo de conocer lo
dlferente, delo que se tratano sélo en la lengua sino
. en todo tipo de relaciones en la ciencia. Lo que de-
fine lo. formal, es lo gue puede ser conocido.

.. Como decia ya Saussure la lengua es forma no
sustancia, no hay referencia ontoldgica y esto es asi
porque sus unidades deben definirse por las reglas
segn las cuales se las puede combinar por el juego
que autorizan.

Lo dice laidea que unalengua puede permanecer
fundamentalmente idéntica 'a”si misma cuando se
modifican las significaciones que ella expresa y los
medios materiales de los que se sirve, cuando se
transforma una lengua hablada en lengua escrita,
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gestual, dibujada en un sistema de signos como
bandera o pabellén (Ducrot. Nouveau Dictionnaire :
p.37).

Saussure indicé en la lengua dos niveles, la
sustancia saussureana es decir larealidad semantica
o fonica independiente de todo uso lingiiistico.
Hjelmslev la llama materia y en la traduccién francesa
se habla de sentido. La forma que se destaca en la
primera concepcién de Saussure con la idea de
configuracién o recorte Hjelmslev la llama sustancia
y reserva el término de forma para la red relacional
que define las unidades, lo que es igual a “forme” en
palabras de Saussure.

La novedad del vocabulario que autoriza Louis
Hjelmslev destaca el concepto de glosematica que
sirve al autor para dar un rol fundamental a la forma
desprovista de toda realidad seméntica o fénica y
relega a segundo plano la funcién, especialmente el
rol de la lengua en la comunicacién, ya que ese rol
es pareja de la nocién de sustancia. Para ligar los
tres niveles de la glosematica utiliza la nocién de
manifestacion: la sustancia es la manifestacion de la
forma en la materia.

Si se conduce de manera abstracta el estudio de
las lenguas llega como esperaba Saussure a un
estudio general de los lenguajes lo que en el “Curso”
denomina semiologia.

Este esfuerzo de abstraccién es finalmente un
modelo para los lingiiistas que ponen al orden
lingiistico como irreductible y admiten un primado
de la lengua en el sentido en que Merleau Ponty
hablaba de un primado de la percepcién. No habia
nada antes. Para describir la lengua hay que tener
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en cuenta las relaciones interlingiiisticas entre los
términos que se definen a si mismos sélo por las rela-
ciones que los unen (Ducrot. Nouveau Dictionnaire:
p.40).

En definitiva la lingliistica no es méas que una
region de la teoria del lenguaje que realiza un proyecto
saussureano de una semidtica general que Bogatyrev
habia iniciado en la etnografia y Mukarovsky en la
estética.

El concepto de sustancia y el de forma y la
oposicién entre ellos es una presencia constante en
la obra de Hjelmslev y distingue la sustancia no
formada semiéticamente o materia, de la sustancia
semidticamente formada que puede y debe pertenecer
a los objetos y la reenvia a la ontologia. Es precisa-
mente la sustancia semidticamente formada la que
constituye el punto de contacto entre la linglisticay
las otras disciplinas.

Jean Laplanche afirma que la unidad, segin
Saussure, corresponde a los cuatro términos de
Hjelmslev, en los que interviene la forma. Son los
unicos que pueden constituir el objeto de la
lingliistica estructural segun el enunciado de
Saussure que la lengua no es sustancia sino forma.

Resumiendo para despejar confusiones, sélo
puede estudiarse la forma, y se puede poner en
relacién la forma de un significante que especifica el
valor con la forma de un significado que Saussure
llamaba el concepto o imagen mental.

La lingiiistica no puede ocuparse de los fenémenos
materiales puramente fisicos que constituyen la
sustancia de la expresion. Un mismo lenguaje puede
ser estudiado tanto en la transcripcién oral cuya
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materia sea sonora o escrita o en los sistemas de
oposicién, la “forma” de la expresién permanece la
misma,

Por otra parte la direccién intencional alude
corrientemente al referente (no se puede tomar en
consideracién).

Lo que Lacan llama primado del significante es
finalmente después de Saussure el primado de la
forma (Lacan p.132).

Hjelmslev propone una fundacién formal de la
linglistica que pueda abarcar otras ciencias
humanas. La teoria del lenguaje pasa de las letras a
las matematicas por la lingliistica, por ello la teoria
del lenguaje es la unificadora de las ciencias.

La nocién de interpretacién hermenéutica que
estudia Francois Rastier no le es 1til a Hjelmslev
porque lo que decide si hay signo no es el hecho de
ser interpretado (1971 p.40). Esta posicién de
Hjelmslev parece ligada al estatuto inescencial de la
semantica.

La distincién citada entre forma y sustancia radica
en ¢l andlisis y la interpretacion es producto de la
sintesis. En los estudios de légica no se habla de in-
terpretacién porque esta excluida del sistema.

También Roland Barthes trabaja por esasfechas
con la idea de una semiologia que no considera una
causa para deferider, ni una ciencia, ni una disci-
plina, ni una escuela, es un movimiento con el cual
se identifica al que se le puede dar el nombre de
significante. - ‘ Co

Considera que siendo una aventura personal ser
semidlogo él esta entre los semidlogos por solidaridad,
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pero no subjetiva porque el sujeto se desplaza en
tres momentos, El primero parte de la admiracién,
cuando puede ubicar sus estudios de los mitos
pequenio burgueses, que fueron solamente una
proclama en el area de los estudios cientificos o sea
el 4drea del andlisis fino de los procesos de sentido.
Los mitos le mostraron que la burguesia convirtié su
cultura histérica de clase en naturaleza universal, y
la semiologia aparecia como el método fundamental
de la critica ideolégica (1985: p. 11). Elaboré Barthes
un instrumento de analisis y el estudio del sentido
adquiria un alcance politico.

Un segundo momento fue el de la ciencia o al
menos el de la cientificidad. Barthes trabajé desde
1957 a 1963 para conducir el analisis semiolégico
de un objeto altamente significante “la ropa de moda”.
La finalidad fue restituir minuciosamente la
gramatica de una lengua conocida pero que adn no
habia sido analizada. :

A continuacion la redaccién de los Elementos de
semiologia le sirvié para recuperar el momento de
sus amigos Greimas y Eco y las confluencias con
Jakobson y Benveniste y los investigadores mas
jovenes Bremond y Metz.

Barthes queria fundar una sistematica, mas que
una semiologia, queria entrar por el placer del
significante en el texto (1985: p.12).

El texto representa un tercer momento, en el que
los discursos se entretejian alrededor de él y
desplazaban los prejuicios, inquietaban las evidencias
y proponian nuevos conceptos,

La importancia que da al texto, lo distingue de la
obra literaria, porque no es un producto estético, sino
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una practica significante. No es una estructura sino
una estructuracién, no es un objeto sino un trabajo,
un juego, no es un conjunto cerrado de signos dotado
de un sentido que trataria de reencontrar, es un
volumen de marcas que se van desplazando.

Barthes insiste que el texto no es una significacién
sino un significante en la acepcién semidtica y
psicoanalitica de este término,

La semiologia “cuestiona su propio discurso”, por
€s0 no es una ciencia y el problema que se plantea
es alcanzar a no reducir el texto a un significado que
sea histérico, econémico, folklérico, pero mantener
su significacién abierta.

Barthes se aproxima a la via del psicoanalisis para
preguntar acerca del lugar desde el que se habla,
pregunta sin la cual toda ciencia y toda critica
ideolégica son irrisorias . Parala semiologia no existe
una extraterritorialidad del sujeto, aunque fuera
sabio. No hay modo de olvidarse del sujeto en la
semidtica,

Cuando Barthes sefiala al significante, que de
manera corriente se llama signo, €l tema de las
culturas se refuerza con una singularidad irrepetible.
Pero hay que ver funcionar esas culturas a partir de
lc que cada uno de nosotros traduce.

Las ideas de Barthes, por la via de la discusion
ideoclégica complementan las conclusiones de Louis
Hjelmslev que parte de las exigencias de la lengua y
lo llevan sin duda a pensar en un lenguaje. Leyes,
normas, modelos estan entre las novedades que
presentan al sujeto una nueva realidad de analisis.

No es una interpretaciéon porque Io que tenemos
es un conjunto de significantes, es decir lo que
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llamamos texto, y ese texto nos llega, se traduce
cuando se encuentra con el texto inconsciente del
sujeto y adquiere sentido.



Los estudios semidticos sobre teatro

Phartenensu mayoria de la propuesta de la literatura
dramatica y curiosamente se le van agregando
aditamentos o etapas que el estudioso del hecho
teatral considera componentes estimables que com-
plementan la conocida semiética de los 51gnos

Quiero decir que incluyen los textos que ya no
son el del autor dramatico sino el que confecciona el
director, el actor, la actriz, el escenédgrafo y que son
relevos de la escritura en la escena.

Algirdas Greimas ha disefiado un cuadro de los
actantes o personajes que configuran y construyen
la dramaturgia que existe en tanto cada uno de esos
elementos se interrelacionan.

En la revista Degrés especializada en temas de
estudios teatrales desde los mas apegados a la letra
del teatro clasico a los que son deudores de la psicolo-
gia, la antropologia la educacién Eugenio Barba ha
difundido sus reflexiones sobre la antropologia
teatral. Desde los afios setenta a los noventa fue el
gura de los grupos de teatro latinoamericano y
europeo por distintos medios.
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Las ensefianzas de Barba figuran en libros que

.leidos hoy a la luz de la critica teatral denuncian los

sintomas de una visién reducida del espectaculoy la
creacion.

La emocién contrariamente a la opinién ingenua
que la define como una fuerza que se apodera
de una personay lo subyuga, la emocién es en
realidad un conjunto de reacciones a un
estimulo (p.a.6).

Los estudios actuales han abandonado esta nueva
ingenuidad de estimulo y respuesta en cadena que
Barba considera una actualizacidon del trabajo del
actor. Estudiar al actor dentro de las ciencias
particulares, lo separa de su ambito natural. La
generalizacion de las ciencias no es la escena donde
queda librado a sus emociones,

La accion fija del actor es la mas pequefia accién
perceptible y que se reconoce por el hecho que
ain si ta cumples una accién microscépica la
tonicidad entera del cuerpo se modifica.

Creo en un método negativo para hacer surgir
la dimensién interior, no impedir que la
interioridad se desarrcolle y el secreto es una
cosa que se puede aprender a condicién de
actuar como sino se pudiera aprender.

Estas indicaciones al actor fuera del area de la
creacién resultan un tanto esotéricas para la
ensefianza. Que por otra parte el actor realiza en su
practica cotidiana de ejercicios, improvisaciones y
repeticiones lejos del intento de una receta.
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Otros estudios realizados por maestros univer-
sitarios franceses como Tadeusz Kowzan, Anne
Ubersfeld, Michel Corvin, Patrice Pavis, los mas
conocidos entre nosotros estan dirigidos a la “puesta
en escena” moderna o “posmoderna”, a los actos de
habla y a las posibles dramaturgias del actor y la
actriz.

Estos breves sefialamientos no soslayan la
continuidad de los estudios semioticos, mi propdsito
es solamente indicar que hacia falta dar un giro en
la actitud de conocimiento.

La variedad de miradas sobre la escena no
muestran un enfoque totalizador desde lo teérico sino
un tenaz reconocimiento de cargas semanticas.

El ambito de la dramaturgia, una de los mas
extensos entre las investigaciones de teatro, funciona
de manera sistematica y desintegra el fenémeno
teatral que es el espectaculo, por su afan de fidelidad
al escenario.

La distancia que existe de los estudios sobre las
dramaturgias al andlisis del espectaculo que el
espectador comparte y en el que participa es la que
existe entre las investigaciones conocidas de la
scmidtica tradicional y la que tiene que ver con este ,
proyecto de analisis de la significacién del espacio
escénico. .

Los dramaturgos han escrito sobre sus creaciones
como Daniel Veronese, Peter Broook, Sanchis
Sinisterra, Julia Varley, Jean Lecoq y otros mas
trabajan con los fantasmas de sus propias historias,
no en lugares ideales porque son desconocidos, sino
ideales porque se pretenden realizar.

Los fenémenos artisticos con estructura dadaen
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los que el espectador participa y mimetiza un
significado se distinguen de aguellos en los que las
expectativas del espectador estan frustradas porque
renuncia a toda representacién realista y se permite
la aventura de creer en la funcidén y el valor que
cumplen el teatro, la danza, la épera, las artes del
espacio. '

¢Cudl es esa funcion? No al mensaje, no a la
moraleja. Si no se sale a decir algo ¢para qué?

Pero ¢cuando? En el absoluto presente.

En el teatro de Antonin Artaud como teatro de la
crueldad no se puede aprehender un ruego, o la
felicidad ¢ el dolor o el amor porque todo esta
desprovisto de lo que conocemos y temblamos ante
lo desconocido.

Estas notas describen la experiencia del
espectador que no esta prevenido y que atiende los
asuntos de la emocion, el inconsciente, la historia
personal. En ese momento no hay que buscar la
continuidad, ni el mestizaje y se invierte la mirada
que acostumbramos a dirigir. Descentralizar la
mirada, la actitud de la mirada, no la idea fisica de
mirar. Porque aparece una vibracién o una
palpitacién que supone un momento de tensién de
la accion y aviva el interés. Es el permanente
descubrimiento de la subjetividad que tiene que ver
con la construccién de sentido como en el plano de
los procedimientos.

Nuestra percepcién es limitada y sin embargo no
basta una idea para que sirva de sostén, porque
llegamos a los limites de lo que se ha dicho y en ese
lugar el espectador se encuentra con lo obsceno, lo
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torpe. Con lo que debe ser desplazado fuera de la
escena que no debe ser representado a la vista del
espectador porque sigue siendo lo intimo, lo violento,
lo guardado, lo propio, lo que nacié para no ser
mostrado porque ha cambiado la rutina.

Sucede la primera vez, es como una sorpresa. Esa
primera vez nos deslumbra y despierta los sentidos.
Siempre ocurre ante un espectaculo porque es lo
inesperadoe, o mas bien cuando es lo inesperado como
la cualidad determinante de un acto creativo.

Daniel Veronese se refiere a “estar fuera de” la
culturala que ya no se expresa mas que en ¢l teatro,
porque es su lugar. El destino de la rebelién no esta
en un lugar conocido, desafia.

La “experiencia del goce estético” y la conciencia
de teatralidad, multiplicidad de poéticas dramaticas
expresan un acontecimiento que esta en el lenguaje
que denuncia todo efecto de realidad,



Algunas categorias de andlisis
en la semiética del espectdculo

experiencia-cuerpo-emocion

Es 1a funcién det espectador que resulta lo mas
cercano a un punto de partida irrenunciable. No creia
posible continuar con los estudios que se hacen desde
distintos puntos de vista, entonces me interesd
sefialar la experiencia de una realidad artistico-,
estética que se presenta en el espacio escénico y que
de manera imprecisa invade al espectador que no
repara en ella hasta el momento en que se siente
afectado, violentado, sin ser objeto aparente de ese
proceso,

Percibir, tener la experiencia, concluir que algo
ha llegado a interrumpir el ritmo de la respiracién y
nos impulsa a sentir euforia, emocién, alegria y do-
lor, es una parte de la creacién que esta siempre en
el espectaculo.

Nadie duda que el sujeto espectador es un cuerpo
en un mundo en el que transitan emociones que lo
penetran y lo enajenan, lo niegan y lo invaden al
mismo tiempo. Hablar de la experiencia es referirse
también a la realidad que se vive y se recuerda.
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La experiencia a que me refiero da paso a la me-
moria, la experiencia de la memoria es otro modo de
recuperacion de la historia personal.

Philippe Julien estudioso de la obra de Jacques
Lacan (p.15) afirma que es el inconsciente el que
entrevee lo real a través del “malentendido”. Tiene el
inconsciente un ingrediente que es la memoria,
“finalmente el inconsciente no olvida” porque no hay
adentro psiquico sin relacién con un afuera cultural
y politico.

La idea de experiencia privada es indiscutible
segiin la cual tenemos un conocimiento inmediato
infalible intrinsecamente subjetivo de contenido a
través de las representaciones e ideas que produce
un espectaculo.

Esta idea de experiencia algunos la llaman
“lenguaje privado” se limita a nombres de sensaciones
o de experiencias- dolor-rojo- cuya significacién sera
fijada exclusivamente por experiencias privadas, dice
Wittgenstein.

Todo lenguaje supone verdaderos criterios y reglas
publicas de uso de expresiones y la consecuencia es
previsible ya que toda concepcmn que define lo men-
tal por su caracter privado es incoherente.

Las experiencias, agrega Wittgenstein, como otros
estados psicolégicos definen “nuestros juegos de
lenguaje” con ciertos criterios objetivos y publicos.

Esta necesariamente influido por juicios o
inferencias el contenido de nuestra expenenc1a? Sélo
hasta cierto punto. ' - ST T

Algunos filésofos insisten en el hecho que la
percepcién no es una recepcién pasiva de lo dado
como las ilusiones visuales o la percepcidn de figuras
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implican cambios de forma.

Una matriz conceptual se requiere para que un
sujeto pueda aprehender el contenido de una
experiencia. R. Gregory (1970) entiende que la
percepcion es comparable a un hipétesis, pero no
alcanza a aprehender que el contenido de una
experiencia visual, por ejemplo, se identifique con
Jjuicios fundados en esa experiencia.

Hay que distinguir el contenido representacional
de la experiencia que vehicula una informacién no
conceptualizada. Si no se hace esa distincién no se
comprenderia por qué en una ilusion visual la ilusién
permanece ain después que se ha tomado conciencia
de su naturaleza ilusoria.

¢Por quélo espacial y no lo temporal es intrinseco
a los contenidos perceptivos? El mismo contenido
perceptivo puede ser alcanzado en momentos
diferentes y por procesos perceptivos distintos,
mientras que una traslacién espacial modifica los
contenidos perceptivos pero no los procesos.

Reciprocamente una traslacién no conserva la
identidad de la ocurrencia del acontecimiento sen-
sorial aunque conserve a menudo el contenido
perceptivo.

Para Chnstopher Peacocke (1992) esa disimetria
entre las propiedades temporales y espaciales en la
experiencia proporciona el embrién de una teoria de
la realidad, ya que permite disociar las presiones
propias al acontecimiento sensorial de las que son
propias a su contenido. Es una ocurrencia-que
diferencia una visiéon englobante de la percepcién:
en los ingredientes sensoriales y el contenido que
implica.
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Cada fendémeno perceptivo tiene una referencia a
la realidad y guarda permanentemente el traze de
acciones efectuadas a fin de extraer la informacion
espacial propia a lo referencial objetivo y atin en el
espacio egocéntrico.

Los procesos perceptivos afirma Pascal Engler, el
autor del articulo sobre la “Experiencia” al que me
refiero publicado en la Encyclopédie Universalis
ponen en juego acciones tales como el enfoque del
ojo, la orientacién de los ojos en las 6rbitas y la cabeza
¥y un comportamiento mas global de orientacién.

Como se vera la codificacién de la accién es
probablemente operada a nivel de las intenciones no
de los comportamientos propiamente dichos.

Hay dos aspectos de los procesos perceptivos que
suceden al espectador cuya atencion estad alerta en
la tarea que lo compromete el espacio escénico: el
aspecto temporal de un proceso que lo inserta o
incluye en una serie ordenada y la informacién
espacial puesta por el proceso, condicidn inicial que
el sistema introduce para calcular las constantes de
direccién v posicion visuales,

La informacién espacial es tipicamente
redundante en el caso de una experiencia local, es
en ese sentido que ella esta presente en cada sefial
sensorial pues es garantia de equilocalidad que
proporciona una condicién necesaria del caracter
objetivo de la experiencia, considera Joé€lle Proust
(p-13).

La mayoria de los psicélogos contemporaneos
admiten que los sistemas de tratamiento de la
informacion sensorial son auténomos en relacioén con
los procesos superiores de pensamiento ¥y juicio. Y
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como informa el articule a que hago referencia mas
arriba, segin Fodor (1981) vehiculan una informacién
“modular” que tiene caracter rapido, automatico,
aislado, en relacidon con los contenidos de los procesos
centrales.

La idea de lo “modular” de Fodor tiene otros
origenes lo que confirma que seria una caracteristica
de determinado, cuasi automatico.

JPodria ser eliminado el contenido subjetivo de
la experiencia?

Es dudoso, porque siempre lo seflalamos como
nltimo recurso, quiere decir que nunca esti ausente.
Este tema estad desarrollado en propuestas
cientificas.

La imagen cientifica del mundo no es la inica
real y la visién subjetiva que nos da la experiencia es
irreductible,

Lo que se llama la experiencia es muy diverso en
un mismo sujeto. Tiende a mostrarse como uni-
ficadora, como sostén de un sujeto. Pero también se
distancia del sujeto para abrirse a otra experiencia
al instante siguiente a causa del objeto que provoca
esa movilidad de la experiencia.

En el sujeto el conocimiento de la experiencia tiene
que ver con el mundo de la cultura, de la significacién
y resulta el meollo del analisis del espacio escénico.

Hay una dimensién significativa que alimenta y
comparte el espacio escénico con la necedad. gPor
qué la necedad? El discurso analitico dice Lacan nos
acerca a lo compacto, a lo tenaz como a lo-que
llamamos necedad que tiene la caracteristica de un
espacio estructuradoy que por ello refine conjuntos
que percibimos en el espacio escénico,
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Elijo el discurso analitico porque es afin a la
tendencia que reconoce elementos en un espacio. No
es lo contrario de sintético porque no se refiera a
una totalidad, sino que establece conjuntos que
significan. El discurso analitico es el que enuncia el
psicoanalista cuando habla y escucha. Tiene
caracteristicas que relacionan el habla y la escucha
porque estan en relacién con la significacién,

Los elementos del espacio mental, escénico, fisico
parecen aperturas, espacios abiertos que vamos
integrando no son homogéneos, hay intersecciones
es un secreto de la significacidn.

lengua, significante, inconsciente

La referenciaal inconsciente es una posibilidad para
salir de la teoria de las interpretaciones ya que el
significante representa al sujeto y el signo es algo
para alguien.

Un ejemplo préximo y no por eso banal es el del
fuego que tiene un significado, mientras que el
significante permanece abierto a todas las signi-
ficaciones hasta que otro significante se relacione con
él. Esto produce una significacién inesperada.

Cuando Lacan dice que “el inconsciente esta
estructurade como un lenguaje” no dice de qué
lenguaje se trata, pues vamos del més estructurado
al estructurado y de lo mas a lo menos forzado.

El anahs1s del trabajo escénico es una practica
en la creacién’ del espectaculo que aplica el
psicoanalisis a la funcion del espectador, el
inconsciente del sujeto traduce una significacién que
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le ocurre. De signo en signo, como afirmaba Peirce
reconiocemos la semiosis.

No hay signo fuera de la semiosis, ésta circula
con el ritmo de los significantes, ya que a Peirce no
le interesan los significados, no habla de lingliistica,
que es el asunto de Saussure.

Vimos que poco se ocupd Saussure de la semidtica
v es Hjelmslev quien nos aclara la funcién de la
semibtica, no “necesita” de los signos sino de las
figuras. ¢Por qué este reemplazo? Porque era la
posibilidad de desplazar al signo, segtin Hjelmslev.,

Algunas observaciones de Mustapha Safouan me
permiten asociar una expresién que Freud utiliza
“condiciones de figurabilidad” —cambia el sentido de
una frase cuando se cambia de lugar una coma- con
la nocién de figura que usa Hjelmslev. (Ejemplo:
Jcomo estas? ¢Como, estas? Y asi de continuo).

Cuando hablamos del inconsciente estamos
inevitablemente enredidndonos en problemas de
lengua.

£Qué hay en el inconsciente? Lo que estd ausente
o no estd consciente que es otro texto que no
conocemos y esta bajo el texto que enunciamos. Dice
Lacan.

El saber es un enigma que esté presente en el
inconsciente como se revela en el discurso
analitico

. IO ) Ly . {oye AL sy ‘.
Por lo general se enuncia que el lenguaje sirve
para la comunicacién. '
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La comunicacién implica la referencia.

S6lo una cosa esta clara: el lenguaje no es mas
que lo que el discurso cientifico elabora para
dar cuenta de lo que yo llamo la lengua.

La lengua sirve para otras cosas diferentes de
la comunicacion nos lo ha mostrado la
experiencia del inconsciente, en cuanto esta
hecho de lalengua, esta la lengua que escribo,
en una sola palabra, como saben para designar
lo que es el asunto de cada quien.
Lalenguallamaday no en balde materna (Tomo
20: p. 166).

El asunto de cada quien es lo que aparece con el
inconsciente, que nos introduce en el tema de la
significacién.

surge la significacién

Cuando el inconsciente se libera de la represion en
que vive es en definitiva un resultado de la relacién
del sujeto con los significantes.

Por ello nos referimos al suefio, al chiste, al lapsus,
y al sintoma en el sujeto que constituye formas
diferentes por la incidencia del significante. El sujeto
es el mismo sujeto que compone culturas.

Peter Brook utiliza la nocién de significacién y no
soslaya la relacién que establece la lingliistica entre
significado y significante cuyo producto es el signo,
que es un valor clasificatoric pero no del orden
fenomenolégico, porque no agota el acto semantico.

El signo vale en un entorno, nunca esta aislado.
Saussure utiliza en su obra pionera una imagen que
sigue siendo valida: la de una hoja de papel que se
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recorta en varias partes y cada una tiene un valor en
relacién con las otras, pero también cada parte tiene
un derecho y un envés que han sido recortados de la
lengua. Co

Roland Barthes dice que estas asimilaciones que
se sefialan entre las dos caras de una hoja o de un
recorte son las articulaciones en el dominio de la
lengua y el sentido esta antes que todo recorte.

La tarea de la semiologia/semidtica es mucho
menos establecer un léxico de objetos que las
articulaciones que los hombres hacen sufrir a lo real.
Un saussureano agregaria un dato peyorativo, pues
asi como las propiedades de los objetos no estan
incluidas en el significado, no intervienen en las clasi-
ficaciones inherentes a la lengua, Aristételes dixit: el
significado hombre no incluye €l rasgo plumas.

La significacidon no une seres unilaterales, no
aproxima dos términos, porque significante y
significado son cada uno término a relacién. El signo
que Peirce alude en la semiosis tiene esas
caracteristicas, al no existir aislado no hay otra
posibilidad que encontrarlo en su articulacién con
otro signo.

El asunto de la significacién que esta en el titulo
del libro se extiende hacia la posibilidad de “conocer”
la escena cuyo texto se reproduce.

No se trata de interpretar un suefo, Laplanche
retoma esta afirmacién en una “contrahermenéutica”,
sino de aprehender su significacién cuando llega el
momento. Este momento est4 al final en funcidn del
fin que estd al comienzo en el suefio o la metafora,
cuyo significante se sustituye y tenemos que esperar
para esclarecer la metonimia.
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El significante tiene autonomia lo descubrimos
asi aparece la experiencia del espectaculo porque el
significante aislado no tiene significacion alguna.

Cuando Stendhal usa un vocablo italiano, el
significante, no es sdlo el término utilizado, sino el
hecho de haber utilizado tal vocablo para expresar
una cierta idea del autor que ha decidido recurrir al
italiano y ese recurse tiene por s1gn1ﬁcado una cierta
idea de libertad ligada a Italia.

En fin si el plano de la expresién o 31gn1ﬁcante
como lo llama Saussure es ya un lenguaje se trata
de una lengua connotativa, porque connotacién existe
cuando el elemento significante es el hecho mismo
de emplear tal o tal otra lengua y esta nocién se ha
extendido a los casos en que el significante es no
solamente lenguaje, sino ilusién de un discurso ya
mantenido o el que estara por realizarse. En este
caso las lenguas naturales en el uso literario y atun
mas alld de ese uso proporcionan un ejemplo
constante de lenguaje connotativo, a menudolo que
es el significante es menos el vocablo escogido que el
hecho de haberlo escogido. El esfuerzo de abstraccion
que impone Hjelmslev, finalmente, tiene asi por
contraparte una considerable expansién en el campo
lingiiistico que aprovechd toda la semiologia moderna.

Entonces el significante no se limita, no puede
limitarse a ser un soporte fonematico, porque cada
elemento de ese significante carga con un sentido.

De esa carga se constituye la semidtica.

Lacan dice que se puede celectivizar el signi-
ficante, quiere decir que hay coleccidn de significantes
que parecen mostrarse en una totalidad pero “no hay
predicado que lo permita”. -
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Jakobson dice del significante que no es una
palabra la que puede fundamentar el significante.
&Y entonces?

Aconseja echar mano a una umdad como el
proverbic que es asunto de los lingliistas y se abre a
la locucidén que es una significacion.

La variedad de proverbios penetran en una
variedad de significancias ese seria el lugar del sig-
nificante que buscamos: lo que produce efecto de
significado.

Aclara Benveniste que la relacmn de arbitrariedad
entre los momentos del signo parece no tener nada
que ver con lo que lo causa, con el referente y “si no
tiene nada que ver con lo que lo causa es porque se
espera que tenga cierta relacién con lo real” (T20/
29},

Para Lacan ese referente es una muestra de un
“yerro”. La relacién del significado con 1o que alli esta
como tercero indispensable, el referente, es
propiamente que el significado lo yerra. Porque si el
significante lograra la imagen que necesitamos para
ser felices “todo estaria muy bien, pero no es el caso”.

JHay acuerdo con el referente o con un referente?
Para Peirce esta pregunta no tiene sentido.

Volvemos a la pregunta gcémo caracterizar el
significante? Seria una variedad, un colectivo, no es
una categoeria semantica sino un modo de “colecti-
vizar” de lo que se puede concluir que no es portador
de mensaje.

Por qué dice Lacan acentuamos la funcién del
significante, porque es el fundamento de la dimensién
de lo simbélico. Valga la relacién con la cultura.

Lo simbélico, la cultura, lo que queda en el
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espectador luego del espectaculo es el mundo de
significantes que no configuran mensaje como los
significados. La relacidon equivoca con el espectaculo
se instala cuando alguien pregunta: “;a ver qué quiere
decir?” No quiere decir nada.

Francoise Dolto, emminente psicoanalista de nifios
afirma que el nifio habla desde donde estd, cuando
dibuja o pinta se ubica ante el papel de otra manera,
no tiene nada que decir o no quiere decir nada. Es la
dimensién que los adultos han perdido de vista, han
extraviado el lugar, su lugar desde el que hablan y le
preguntan al otro: sea papel o libro o amigo.

Considero esclarecedora esta observacién de
Francoise Dolto como sucede en la teoria psico-
analitica hay que partir del sujeto y esto le confirman
los semidticos.

Resumiendo: saber dénde estoy abre la posi-
bilidad de hablar. Frente a esta situaciéon que es
primigenia el adulto huye, se considera “al desnudo”
v no regresa a ella. La observa como limitante, es
decir “subjetiva”. Lo subjetivo estad en el espacio
estructurado del conocimiento del sujeto.

Este temor o retraimiento ante lo “subjetivo” es
lo que ha generado tantas paginas que son pres-
cindibles en un discurso que cuestionamos.

el discurso

que se oye acerca del especticulo o lo que se oye en
el espectaculo no tiene relacién con lo que significa
porque se instituye en un discurso cientifico. Quiero
decir que no tiene nada que ver con el significado.
Lo que Saussure llama arbitrario cuando observa



El Espacio Escénico. Significacién y Medios 65

al signo, es lo que le sucede al espectador.

Lacan cita al Cratilo de Platén que reafirma que
el significante no tiene ninguna relacién con el
significado (T.20/41), y que lo llamado arbitrario en
la relacidon que reconoce Saussure en realidad se trata
de otro discurso que se desliza al discurso del otro.
Entonces arbitraric no es lo que cuadra. Hay que
salir del discurso porque lo arbitrario indica que
puede acudir a otra referencia,

Dicho de otra manera, si el significante fuera
arbitrario no es lo mismo que decir simplemente que
no tiene relacién con su efecto de significado sino
que es apuntar a otra referencia.

Cuando Lacan dice “referencia” (T20/41) sdlo
puede situarse a partir de lo que el discurso
constituye como un vinculo y agrega:

el significante como tal no se refiere a nada que
no sea un discurso, un modo de funciona-
miento, una utilizacién del lenguaje como
vinculo. En definitiva el uso.

Vinculo es el vinculo entre los que hablan, los
que tienen vida (p.42).

Vida tiene que ver con muerte, resulta entonces
una ambigliedad significante, porque para definir la
vida no hay mas que acudir a la reproduccién del
cuerpo. Pero esta direccion es, no se define, como la
existencia del mundo, la copula es el lenguaje.

El discurso corriente da una lectura diferente al
significante del espectaculo que resulta més préxima
de la experiencia del “lapsus” o del chiste.

Es la evidencia que hay algo dicho que “no se ha
querido decir”.
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Lacan se pregunta y forma parte del recorrido de
este trabajo:

¢Cémo pudo omitirse el papel fundamental de
la estructura del significante? Evidentemente,
comprendemos por qué. Lo que expresa en el
seno del aparato y del juego del significante es
algo que sale del fondo del sujeto, algo que
puede llamarse su deseo.

A partir del momento en que el deseo esta
capturado por el significante, es un deseo
significado. Y todos estamos entonces
fascinados por la significacién de ese deseo. Y
olvidamos, a pesar de que Freud lo recuerda,
el aparato del significante,..” (T.3/342).

El significante, ese dato que aparece en el suefio
es el dato o “sintoma” de una historia que hemos
olvidado. Ese sintoma basta para demostrar la
importancia esencial del significante.

Algo que “no se ha querido decir” es la evidencia
del inconsciente. La aparicion del inconscientte “se
dice” y nadie se hace responsable de esa nueva frase
que nadie explica aunque todos parecen resueltos a
explicar.

Un comentario de Lacan ilustra esta experiencia.
Se refiere a Joyce el escritor cuyo lenguaje parecio
siempre intraducible:

El significante viene a rellenar como picadillo
el significado. Los significantes encajan unos
en otros, se combinan, se aglomeran, se
entrechocan y se produce algo que como
significado puede aparecer enigmatico, pero es
lo mas cercano a lo que nosotros los analistas
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gracias al discurso analitico tenemos que leer:
el lapsus (p.49).

El lapsus puede leerse de diversas maneras y se
parece a lo que sucede al espectador que recibe el
texto que oye y que ve. Porque leer y oir esta lejos del
discurso que esta escrito.

Cada uno tiene su particular lectura. La abeja,
dice Lacan hace su lectura del entorno cuando tiene
que cambiar de ruta ¢ cambiar de decisién.

Leer algo distinto a lo que esta escrito es una
fatalidad que le conferimos al inconsciente, a su
“capacidad” de leer y por qué no a su capacidad de
“aprender” a leer,

Leer algo distinto a lo que esta escrito no es
“equivocarse” porque ensefar a leer:

no tiene nada absolutamente nada que ver y
en ningin caso con lo que ustedes pueden
escribir. Ipso facto son espacios diferentes
(p.49).

Alpunas observaciones de Jean Laplanche aclaran
este delicado tema;;

¢Hay en el inconsciente algtun significado, un
mensgje a comunicary aliberar? Pues bien hay
que tener en cuenta lo siguiente que cuestiona
nuestra tentativa de definicién del lenguaje: el
inconsciente es un fenémeno de sentido, pero
sin finalidad de comunicacién.

Y agrega que el inconsciente habla si se puede
decir asi, pero no vehicula un mensaje. En el suefio,
en los sintomas del lenguaje como el lapsus, por ejem-
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plo hay que insistir que son las formaciones del
inconsciente cerradas sobre ellas mismas y no estan
destinadas a la comunicacion.

La razén que esgrime Laplanche es que la
comunicacién no existe sin un minimo de estructura,
no se puede hacer pasar un mensaje sin cédigo
(p-123).

La aspiracién es aplicar un analisis semiético a
un especticulo teatral cuyo espacio escénico es
abstraido por el espectador en su tarea de espectador.
Quiero decir que esta abierto y cerrado. Abierto
porque se propone ensanchar la percepcion del
espectaculo no sélo para €l sino para el conocimiento
de los estudios sociales y humanisticos. Y cerrado
porque en sus espacios mentales resuena la novedad
que lo afecta. o

La insistencia de la complementariedad de las
diversas miradas o enfoques en el gjercicio semiético
es irreversible, como en cualquier exploracion
cientifica. En la lengua, utilizamos expresiones que
completan y complementan y de esa manera aclaran
la idea primera sobre un objeto, la enriquecen o la
rechazan.

El objetivo o punto de vista o propésito del
presente trabajo es introducir los elementos que
surgen de una experiencia novedosa y personal que
puede interesar a otros sujetos espectadores. Porque
cada uno vive “internamente”un modo de conocer y
conocerse que estimula la experiencia de la escena,
siempre que desista de la “maravilla” que representan
las ideas fijas del espectador o del critico que buscan
“sin piedad” un mensaje, una idea, una funcién
llegada desde fuera de si mismo.
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intersubjetividad

En estas variaciones de complementariedad la
intersubjetividad es inevitable e insoslayable pues
es generalmente reconocida en los estudios sobre la
lengua por la relacién dialogal que enuncia el “yo” al
instalar sin duda al “ta”.

Es ademas recurrente en los estudios sobre la
estética, pero el interés de esta perspectiva reside en
el espectador y por ello recurro a la nocion de transfe-
rencia. Expresién propia de la relacién entre paciente
¥ psicoanalista. La extensidn del significado conviene
para la semiética del espectaculo que propongo.

transferencia

La transferencia tiene que ver particularmente con
la emocidén que nos brinda una imagen o “la
encarnacidn de lo simbdlico vivido en lo imaginario”.
Simbélico, como esta dicho con anterioridad esta
ligado a lo cultural y atrae infinidad de imagenes que
modelan lo vivido por el adulto que adquiere el
compromiso imaginario de la aceptacién originaria,
primera o primigenia.

Cuando se dice emocidn se refiere a un hilo con-
ductor que recorre el espectaculo que es objeto de
nuestra experiencia. Pero también se abre a la signifi-
cacién, ya que una significacién de esa emocion
remite a otra significacion que es su destino o su
“salida”.-

Si se buscan “otras salidas” como la explicacién
que proporciona el “entorno social” o las razones
literarias del texto dramatirgico o la confluencia de
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intereses que representa un autor notable o la
recurrencia a la siempre vigente fuerza de la puesta
en escena como elementos coadyuvantes de un
espectaculo quedamos instalados en la antigua
semibtica. . o _

La transferencia se produce ante el valor de la
palabra, no por su ambigliedad sino porque la
palabraes funcién de lo simbélico, del pacto que une
al sujeto en una accion.

La accién humana estd fundada origina-
riamente en la existencia del mundo del simbolo
a saber en leyes y contratos (Lacan I/335).

El discursc del espectador se funda en la
transferencia que ocurre en el plano simbélico du-
rante el espectédculo, por esa relacién que no es
solamente adquirir un boleto, sentarse en la sala,
disponerse a “estar”, sino que el plano simbélico es
el tnico lugar del discurso aparente que es el discurso
del inconsciente, que aparece enmascarado. Suele
suceder que todos los discursos parecen enmas-
carados o aparentes por su calidad retérica.

Las viejas figuras de la retérica o arte del orador
fueron ejercicios que cautivaron durante mucho
tiempo a la humanidad y segian Lacan esas figuras
retéricas estian en el fondo de los mecanismos
freudianos.

Freud -dice Lacan- encontré en su practica
médica que los mecanismos del lenguaje dominaban
y organizaban sin Qué lo supiera el sujeto fuera de
su yo consciente, la construccién de ciertos trastornos
que se llaman neuréticos.
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En el suefio escuchamos a quien nos habla
(I. p. 358)

y asi aparece el Otro que establece un dialogo y se
instala la intersubjetividad que es la prueba de la
variedad de los sentidos. Didlogo que se realiza en-
tre sujetos que participan del especticulo pero
también entre cada espectador y el mismo
espectaculo.

interseccion

Las dos sustancias que reconoce Hjelmslev en el
significante y el significado conducen a otras
preguntas, visto desde el psicoanalisis no en la
lingiiistica.

El significante se remonta a los estoicos, a San
Agustin y debe estructurarse en términos topolégicos,
en el desarrollo que hace Lacan (p.27).

El significante es primero porque produce efectos
de significado y es importante no eludir que entre
ambos hay una barrera que franquear, es justamente
la interseccién. N _

Juri Lotman también apunta a la interseccién que
hay que franquear como frontera entre lo conocido y
el resto, la cultura ajena. Algo que puede entenderse
como la separacién entre la sala y la escena en un
espacio en términos topolégicos, poi'que significan.

" Lacan no cita a Hjelmslev pero dice que la manera’
de topologizar, de hacer lugar en lo tocante al lenguaje
esta ilustrado de manera admirable por la fonologia
en cuanto encarna el dilema del fonema que tiene
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rasgos determinantes, permanentes y variables.

La fonologia es el signo del lenguaje contrastacon
la fonética que es sonido del habla asilo distinguieron
los miembros de la Escuela de Praga. Pero el signi-
ficante no se limita, no puede limitarse al soporte
fonematico, cada elemento de tal significante carga
con sentido y no es aislable. Lacan introduce la
propuesta de Saussure que sitia al significante, la
pura corriente del discurso, la sucesién de palabras
donde nada es aislable (T3/373]).

Peter Brook refrenda esta propuesta. Es uno de
los tedricos y dramaturgos de origen aleman, cuya
obra es la huella mas definitiva hasta la fecha, para
pensar y estudiar las artes escénicas.

Autor de El espacio vacio y varios trabajos que
responden a los intereses y sefialamientos propios
al director-dramaturgo afirma a propésito de la
relacién entre significado y significante (p. 102).

Que el teatro es siempre una bisqueda de
“significado” como un modo de hacer que ese
significado diga algo a los demas. Admitir ese
misterio es no perder la capacidad de asombro,
ya que sin €l la vida pierde su significado.
Siempre habra una escalera que conduce de
un nivel a otro. Los peldanos son detalles, los
mas mintsculos, momento a momento. Los
detalles son el arte que conduce al corazén del
misterio (p.102).

' Confiesa Peter Brook,

cada vez que hablo en publico realizo un
experimento, intento atraer la atencién hacia
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el hecho de que nos hallamos en ese momento
en una situacion teatral. Visto asi observamos
con detalle €l proceso en el que estamos,
podremos considerar el significado del teatro
de un modo menos tedrico (p.103).

La esencia del teatro se halla en un misterio
llamado “el momento presente”, '

cqué es un momento?

Si pudiéramos penetrar en el corazdén mismo
de un momento, descubririamos que no hay
movimiento, que cada momento es el conjunto
de todos los momentos posibles y que lo que
llamamos tiempo ha desaparecido (p.107).

Lo dicho no acaece en nuestra relacién con el mundo
exterior. Asi pues en un espectaculo teatral nos
hallarnos ante la presencia de una ley inevitable cuya
tendencia es hacia el momento de mayor significacién.
Necesitamos una cadena de momentos que empiezan
en un nivel muy simple, que nos conduzcan hacia la
intensidad y luego nos aleje de nueve, Son las
reflexiones del estudioso que afirma (p.108).

Pues si en ese momento se liberara el poder
oculto colectivo de pensamientos, imagenes,
sentimientos, mitos, traumas serian tan
poderosos y podia resultar peligroso. Pareceria
una explosién nuclear y el caético torbellino de
impresiones seria demasiado intenso para que
alguno de nosotros pudiera absorberlo.
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¢Como captar un momento en que actor, direc-
tor, autor y escendgrafo se unen en un gran esfuerzo
comun? pues ninguno de ellos puede hacerlo solo
lo que contribuye a la unién entre un nivel cotidiano
y uno oculto del mito. En ese espacio escénico hay
una experiencia compartida o pretendidamente
compartida pues el actor provoca una reaccién en
cada espectador que es un aspecto de la realidad
que evoca el actor. Se puede suponer que es el mate-
rial basico: la historia, el tema que esta ahi por enci-
ma de todo y proporciona un terreno comun.

El teatro no es una discusién entre personas
cultas, afirma Peter Brook, la mayor de las
ambiciones es “atrapar un pez dorado” que vendra
de algin inconsciente. Gracias a la energia del sonido,
el color y el movimiento pulsa una tecla emocional
que a su vez estremece el intelecto (p.109).

El secreto para atrapar “ese pez” esti en la red.

La red debe ser como construir un puente en-
tre lo que somos habitualmente bajo
condiciones normales llevando nuestro mundo
de cada dia con nosotros y un mundo invisible
que sélo se nos revela cuando la habitual
incapacidad perceptiva es sustituida por una
conciencia infinitamente mas aguda.

Peter Brook no habla de la verdad porque escapa
a toda definicién y comprensién en estas regiones
del sentimiento, ya que el teatro es una maquina
que permite a todos sus participantes saborear por
un momento un aspecto de la verdad. El teatro es
una maquina para trepar y descender por las escalas
de 1a significacién (p.111).
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El espectador se acoge al miedo que es sindénimo
de emocién ante lo desconocido. Puede ocurrir la
repeticion de algo conocido cuando se aventura al
juego de la imaginacién ya que la verdadera forma,
dice Peter Brook, llega a ultimo momento. Es como
un nacimiento, luego de que las versiones de cada
espectador parecen padecimientos de los que el
espectador tiene que tomar conciencia.

Una gran emocién que atraviesa al espectador
transforma la cualidad en calidad del silencio.

Un momento después se puede estar en silencio,
un silencio completamente diferente y asi de
continuo.

Por esta razdn la idea de construccidon-demolicion
se presenta en cada creador y esta ligada al miedo
que se siente cuando no hay muletas ni apoyos
externos cuando termina el acto mecanico o
convencional de la creacion, se acaban las formas
rigidas, esperadas, conocidas.

Peter Brook inmortalizé la expresion “El espacio
vacio” que es el titule de uno de sus libros, para ubicar
ese lugar sin decorados que no tiene historia y se
encuentra en el sujeto. El sujeto crea un espacio in-
terior, un vacio interior, en el gque nace una nueva
tensidén, una nueva significacion.

Humberto Eco expone que la emergencia de la
significacién se podria evocar en términos dualistas
en la problematica general humana, cuando pregunta

¢Como se pasa de unarealidad que no es f' isica
a un continuc material? .

¢Coémo vehicula el sentido la construccién
especifica de una actividad mental que existe mas
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alla de la epidermis a través de los elementos de tipo
material heterogéneo, externo, componiendo diversos
lenguajes y poseyendo una dinamica estructural
propia? (1978/182).

"~ Invertimos la pregunta; scémo pasar de un con-
tinuum material a una realidad no fisica? ¢Quiere
decir lo mismo? Es un acuerdo, una convencion, diria
la lingliistica verbal, establecida o prestablecida en-
tre los seres humanos.

La semantica que reside en la lexis o lexicalista
no se plantea mas que como el fin de una semantica
¥ ocupa las etapas que se refieren a la convencién.
No explica cémo se ha elaborado el sentido, cuales
son las estructuras propias, lo que pasa en el nivel
de la expresion antes de que el consenso se
establezca.

El nivel de la expresion recorre el espacio escénico
cuando la experiencia conocida se concreta en el
teatro con lo desconocido de nuestra subjetividad.
Objeto cercano y a la vez distinto.

la musica en el espectdculo

Ni modalidad, ni tonalidad, ni cromatismo, ni ruido,
parece que necesitamos una guia para explorar el
laberinto de las miisicas. No solamente los ruidos se
transforman en misica, sino la muisica se transforma
en ruidos, es decir en otra musica.

Porque lo que se escucha es una sonoridad que
abarca toda problematica de pulsionesy de impulsos
rapidosy lentos como “si fuera una topologia ritmica
y refinada”.
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La proximidad del analisis musical .con la
propuesta de Hjelmslev se refuerza cuando Anne
Claire Désesquelles dice que la forma es una fuente
de sentimientos y participa plenamente de la
expresion, el oyente tomado por la obra no puede
eludir el camino patético (p. 749). '

La forma produce tensiones y distenciones a gran
escala que integran los elanes y recaidas mas rapidos
de la melodia. De modo que ambos concurren a la
expresién de un mismo sentido. La energia no podria
existir sin la forma. Una forma desprovista cuyas
partes son externas unas a otras indiferentes al desa-~
rrollo musical que las ocupa.

En el articulo que comentamos mas arriba hay
un sefialamiento que la misica es el

arte mas cercano de la arquitectura poer sus
simetrias, sus regularidades, sus composi-
ciones, pero también la mas alejada en razén de
la fluidez y de la manera tenue de sus vibraciones
sonoras que se oponen a la permanencia de las
masas arquitecténicas (p. 728).

Dice Joélle Proust que las cualidades de la
sensacion tienen una informacion espacial lo que
puede llevar a separar el velo de la percepcién y
transgredir las presiones de la objecion fenomenista.

¢Pero dénde reside 1a objetividad? El investigador
y es opinion generalizada opina que reside la
objetividad del lado de la experiencia del sujeto, en
la capacidad de discriminar un contenido perceptivo
complejo, coherente. El estudioso de la percepcién
explica que es una teoria causal la que puede dar
razones categoricas del lado del objeto.
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E! fendmeno, lo musical, da una informacion
espacial redundante que fija las condiciones de la
unidad y de la repetibilidad de la experiencia.

Al espectador le sucede que puede llegar a sentir
con el fenémeno musical lo que pasa en el espectaculo
v lo deja pasar. Otras veces lo amarra todo en el
presente del espectaculo y ese presente se siente en
la sala de diferentes maneras.

¢por qué no la topologia?

Hablar de un lugar en el espacio escénico es citar la
topologia.

El espacio escénico, €l lugar desde el que
hablamos instala la topologia que ocupa otras
dimensiones en las ciencias humanasy sociales. Hay
una dimensidn imaginativa que el sujeto reconoce
en el espacio escénico, espacio estructurado,
compacto y tenaz porque esti presente con
fragmentaciones o sin ellas,

La idea de espacio estructurado es afin a la idea
de conjuntos en un espacio homogéneo, son
conjuntos abiertos que se cierran para la ocasién.
Estos conjuntos abiertos que estan también proximos
alos méargenes de la culturamuestran que el espacio
no es homoegéneo. Quiere decir que hay intersecciones
que separan. Lotman cuando se refiere a la
semiosfera, alude al espacio y las intersecciones y
las fronteras. '

La topologia da lugar al espacio geométrico que
define de manera diferente al espacio conocido como
sala y escena y esa diferencia reside en el cambio
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que soporta el espacio. Las nuevas formas de una
topologia repercuten en la escenificacién que no es
un hecho gratuito de un director.

All{ estédn también los objetos que actian antes
de tener un nombre propio en la escenificacion,
porque tienen también su propia historia. -

estamos en un mundo de objetos

La topologia y los objetos hablan y el espectador
escucha, comparte o rechaza porque la experiencia
del sujeto se ensancha por su participacién en el
espectaculo,

En palabras de Veronese: el texto es desbordado
por la plastica, el objeto por lo coreografico que hay
en €], el gesto por la palabra inadecuada, inesperada
para el propio gesto. '

Lo que sucede es el cambic de la forma tnica,
ambivalente, plurivalente que incentiva y fomenta €l
encuentro con signos dramatirgicos no reconocibles
en las zonas de oscuridad y de misterio, porque:

hay un encadenamiento entre teatro de objetos
y teatro de actores.

Mutuamente se van descubriendo. Se van
descubriendo sin ser lo que esperamos. El teatro se
resuelve en una poética de tres elementos: la sintesis,
la repeticién obsesiva del elementos sintetizado y la
obscenidad, agrega Veronese en los Mandamientos
que figuran en La deriva.

Teatro es un infinito depésito de objetos
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transformables y segiin algunos autoeres la identidad
y significacidon del objeto se distingue del mundo
fenomenal o sensorial del que extraemos los indices
para inferir una identidad. Esto se traduce en la
distincion entre fendrmenos perceptivos.

Los psicélogos Gibson como anteriormente
Titchener (1916) citados por J. S. Bruner insisten en
la distincién entre el campo visual y el mudo visual.
El primero estudia el dominio de las impresiones
sensoriales atributivas y el segundo el de los objetos,
las cosas, los acontecimientos.

Pratt, también citado por Bruner, insiste en el
hecho que la motivacién, la actitud y la experiencia
anterior, pueden afectar los elementos del mundo
visual, el de lo objetos pero no los datos del campo
visual (p.4). Los objetos estan actuando antes de tener
un nombre, son formas.

En un estudio sobre Semndntica del objeto Roland
Barthes anota que si bien hasta ahora la linglistica
ha estudiado cémo los hombres dan sentido a los
sonidos articulados, hay que investigar cémo dan
sentido a las cosas que no son los sonidos (p.249).
Lo que se ha hecho hasta ahora es rudimentario,
como €l codigo de rutas, y el resto, todo lo que significa
esta siempre mezclade con el lenguaje

no hay jamaés sistemas significantes de objetos
en estado puro.

Y el objeto, como el signo esta en el cruce de dos
coordenadas o dos definiciones: la simbdélica y la de
las clases o significacion.
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Por qué ningnan objeto escapa al sentido ¢cuando
se produce la semantizacion?: desde que el objeto es
producido y consumido por una sociedad de
hombres, desde que es fabricado.

Brecht sefiala en un texto sobre un cierto niimero
de puestas en escena que hay un largo y complicado
desarrollo que hacer sufrir a los objetos para hacerlos
significar tal concepto. Pues la ley del teatro dice que

no basta que el objeto representado sea real,
es necesario que el sentido se dé de alguna
manera separada de la realidad, no basta
presentar al publico un vestido de cantinera
realmente usado por alguien que significa
usura, sino que hace falta inventar nosotros,
directores de escena los signos de la usura (R.B.
pP- 254).

Finalmente todos los grados de cultura, de saber
son situaciones posibles delante de un objeto o de
una coleccién de objetos, porque cada objeto puede
evocar nuestra lectura en el nivel que sea que
podamos relacionar,

Hay objetos fuera de sentido, como sentidos que
transitan de cierta manera, porque su caracteristica
fundamental la transitividad es tarea del imaginario
humano.

Para Barthes este hecho de cultura es sin cesar
naturalizado, reconvertido en naturaleza por la
palabra que nos hace creer en una situacién
puramente transitiva del objeto.

Estamos en un mundo de objetos, nosotros
estamos alli como uno de ellos, mundo de funciones,
de domesticacion total, que puede resultar una
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reconversion de la cultura en pseudo naturaleza
y define la ideologia de nuestra sociedad (p.
'280).

ciencias y artes del espacio y el color

La semidtica del espacio escénico radica en el
descubrimiento de una manera de ver el espacioy a
medida que se acumulan o suceden visiones,
percepciones y nuevas experiencias la idea original
de ese espacio del espectaculo se ensancha para dar
lugar a otras maneras de participar.

Ha quedado atras la participacién en el teatro
como un ingreso del espectador a la escena, ahora
se trata de la complicidad que se establece entre mi
vida y el especticulo. Siempre que la diferencia en la
participacién en ese espacio entraifia una signi-
ficacién. La cultura del mundo moderno tiene espe-
cificidades que se manifiestan en los recortes y
marcaciones del espacio, en la arquitectura como en
la pintura de los paisajes, en las obras de arte o de
diserio en el plan urbano y en los monumentos.

Las figuras, interiorizadas en la percepciéon de la
aglomeracién urbana determinan funcionalmente los
usos del habitat. La aglomeracién como proceso de
agregacién, figura de composicién y de integracién
de su historia lenta, la aglomeracidn como territorio,
figura de la empresa urbana de la escala y de la orien-
tacién de una geografia social son materiales de arqui-
tectura, pero también aparecen en el espectaculo.

Las formas de significacién entran en relacién con
la expresion arquitectural, formas descomponibles
en elementos cuya combinacién es susceptible de
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conmutacion y de sentido.

El juego de formas contenidas y de sus figuras
muestra la importancia del contexto, segtin el cual
un espacio proyectado es un conjunto que tiene
unidad de principio y medida.

Laidea de una forma arquitecténica llega al teatro
con la certidumbre que entre una frase y otra no hay
unarelacién como en la vida, se trata de unarelacién
arquitecténica entre una tensién y otra. Por esta via
Felipe Leal, arquitecto mexicano, sefiala lo que sucede
en los edificios de una ciudad. La vision de un teatro
estructurado tiene que ver con la energia que lo
alimenta y la tensién que lo sostiene: una manera de
conocer el espacio escénico asmnlando las
experiencias de la ciudad.

Para estudiar las ciencias del espacio se requiere
tener en cuenta el espacio natural y el espacio vivido
¥ las representaciones del espacio, como el encanto
de los pequerfios lugares. Pienso en las fachadas, las
calles peatonales, que determinan modos de
aprehension y estructuracién del espacio.

Una invencion recorre el espacio en cada proyecto
en el que interviene el sujeto como formador de
sentido, alli estan los espacios llamados roméanticos
para afirmar al sujeto que interviene.

El espectaculo presenta estas caracteristicas y
también proyecta la deformacién del espacio vivido en
el espacio representado porque se repiten los conflictos
que conocen los cartégrafos entre los textos y las cartas
de representacién. Se lo llama conflicto ideolégico.

Las referencias que concurren a los espacios
vienen de las imagenes de las cosas que intervienen
y de las cosas que no estando presentes se imaginan,
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como un estudio sociosemidtico de las experiencias
de consumo. Se pueden relacionar, perc no son
reiteraciones sino como cuerpos maviles que se des-
plazan a medida que surge el interés por uno u otro
de los campos.

En el espectaculo el espacio actual o real, o
presente, el espacio virtual, la semiosis y la relacion
con el mundo requieren o explican una trans-
formacién incesante. Tan posible es hablar de uno
como de otro, de inmediato hay que referirse al que
viene, al siguiente, este fenémeno es irreversible por
ello parece que pudiéramos evitarlo o negarlo o
hacerlo desaparecer.

Habria un desplazamiento del concepto de lugar
que esta en el lenguaje escolar a través del discurso
de los nifios, como en el espectaculo en que los
actores se posesionan del lugar y queda asentado
como una energia que afecta a los espectadores. Pero
también a los objetos.

Las ciencias del espacio pueden acumular tantas
experiencias de los usos del espacio como usos puede
haber en las construcciones de la ciudad, de la casa,
del espacio interior. Todas iméagenes que en el
espectaculo son factibles y pueden integrarse a la
semiosis o caracterizacién de sentido cultural.

Los estudios de retérica y otros estudios que se
refieren a las artes reconocen que el espacio tiene
una caracteristica que resulta aparente, tal es la
inmovilidad. Lo que no ha impedido jamas a los
plasticos multiplicar las técnicas para sugerir el
movimiento.

La escultura gana en uno u otro caso sobre la
pintura y la arquitecturay es la que no ha suscitado
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estudios sobre semiosis que en cambio si estanen la
arquitectura.

El arte de construir constituye un sistema de
signos y con ellos hay cantidad de mensajes visuales
que modifican la realidad y que cumplen funciones
colectivas. Como en la lengua estos mensajes de lo
construido se articulan y estan ligados al todo que
los organiza. El asunto de la articulacién del signo
sea en cualquier arte del espacio desemboca en la
relacién con el contexto, con su entorno.

El modelo mas cercano es la arquitectura y en
ella el urbanismo donde las articulaciones se
multiplican desde dentro de la construccién a las
relaciones entre los edificios y con el espacio o paisaje.

Asi se puede abordar el dominio de la comu-
nicacién que como en las artes de la misica, de 1a
pintura, la arquitectura y las demas ciencias del
espacio se establecen sistemas de comunicacién que
es de lo que estamos hablando cuando nos referimos
a articulaciones que delatan relaciones.

Las relaciones que las ciencias del espacio
descubren en el espectaculo todas tienen que ver
con los lenguajes de la accién, con el lenguaje de los
gestos que produce el arte,

Estos lenguajes pueden ser estudiados en areas
definidas por la accion, cualesquiera sean, y los gestos
desde la perspectiva que el estudioso escoga.

Lo que hace falta es justamente unificar los .
dominios en los que el espectaculo contribuye a
esclarecer un modo de relacionarse. :

Otras referencias que son posibles y descubren
modalidades’ del ‘espacio escénico conciernen a la
isotopia que puede ser violada en todos los niveles
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de las articulaciones desde los elementos mas simples
como los objetos aislados colocados para el uso
frecuente de la accién escénica hasta los niveles de
transmisién de sentimientos y emociones.

El Grupo Mu al que me refiero ilustra con las
indicaciones expuestas la semiética de la arquitectura
en el Tratado del signo visual. Discuten a Humberto
Eco porque opone la arquitectura a otras formas de
expresién cuya finalidad es la contemplacién de las
obras de arte o de los espectaculos (p.407). Eco y el
Grupo Mu admiten que los objetos arquitecténicosy
el entorne construido, comunican no sdlo sus
funciones constructivas de abrigo como significados
de sentimientos o de atmésferas exactamente como
la musica y la pintura abstracta.

Es facil y natural proyectar diversas significa- -
ciones sobre una habitacién y se puede hacer lo que
propone Bachelard connotar diversos objetos los
lugares de la infancia, las cuevas del Vaticano, los
balcones. Desde este punto de vista el signo
arquitecténico puede ser asimilado al signo plastico
y plantea los mismos problemas que €l

Igualmente se pueden relacionar muchas familias
de signos motivados estudiados por la semiética como
el indice de su funcién, pero también indice de su
confeccién, de su enunciacién, etcétera.

En tanto que signos plasticos los elementos
arcquitecténicos tienen formas, colores, texturas. Todo
lo que se conoce del funcionamiento y de la
organizacién de este signo puede ser retomado aqui.
Sugieren los autores del Grupo Mu una clasificaciéon
entre formemas, cromemas y texturemas. Pero dos
notas son propias de la arquitectura, teniendo ambas
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su caracter funcional. La primera es su modo de arti-
culacién. Sin que la demarcacién entre las diferentes
unidades aisladas sea siempre estricta, el balcén, el
kiosko, no delimitan en espacio, lo indican.

Este sefialamiento es particularmente sugerente
para el espacio escénico. Hay un modo de integraciéon
cﬁue juega relaciones de subordinacidén, de super-
ordenamiento, de coordinacién.

La segunda a notaresti ligada a la organizacién.
Las diversas modalidades de realizacién de la funcién
acarrean la existencia de otros tantos tipos sea una
casa particular, una estacion, un complejo deportivo
etcétera.

El asunto de la articulacién del signo estructural
alerta la relacion entre la arquitectura y lo que la
engloba, que es su entorno. Los autores enfatizan
que estar en la arquitectura es estar en el espacio
interno no es estar en una estatua.

Ese espacio interno sugiere la presencia del
escénico. Cuando los arquitectos hablan de altura,
parece improcedente para el teatro. Pero el concepto
de goético, como espacio significativo, puede
desencadenar una nueva perspectiva en el espacm
escénico,

Las dimensiones no se actualizan sino en cada
espectaculo por lo cual no es licito afirmar esta
dimensién en cualquier circunstancia. Pero me
interesa descubrir cémo las exigencias de la funcion
arquitectonica traen otros s1gn1f"1cados al espacio
escénico. e - S e

Los autores del Grupo Mu recorren el tema de la
semidtica de la arquitectura para incursionar en la
retorica en el mismo dominio. Tanto la disciplina de
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estudios de la arquitectura, como la miusica deben
establecer antes sus objetos respectivos, como
sistemas de comunicacién para poder validar las
variaciones isotdpicas o transformaciones secun-
darias que constituyen las figuras de la retérica.

Espacio y objetos, imagenes y representaciones
se entrecruzan en la experiencia del espectador e
iluminan una semidtica que es inclusiva.

Es decir que cuantos mas mundos se descubran
en el espectaculo mas integracién existe con la
creacion del sujeto espectador.

Estas dimensiones que me interesa destacar en
la semidtica de la significacién del espacio escénico,
alejan las especulaciones “localistas”.

Los aspectos que sefialamos: espacio escénico,
musica, significacion, transferencia, subjetividad, no
estan escindidos, se concatenan y se alertan, se
autorizan y se disuelven. Producen la catastrofe de un
espectaculo y ponen en duda los principios del arte,
conside}'édos desde siempre los divos de la creacion.

realizar miradas transversales
Lo que seria como perder el sentido de una totalidad.

Realizar miradas transversales de lo ya
conocido. Es como aprender a mirar sin la
norma de “mirame a los ojos”.

Esta es la particularidad de teatro actual de
Veronese que él llama el Teatro Optico y le reconoce
que hay que descentralizar la mirada. Es una
curiosidad pensar que nosotros no movemos los ojos
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para ver lo diferente de cada imagen fija. Seria como
perder el sentido de la frontalidad.

Siempre se dijo que el cuerpo tenia la movilidad
que nosotros le impusiéramos y cuando no es asi, la
voluntad ha sido también adoctrinada. Con ello
queremos dar por tierra las teorias de la voluntad
como modificadoras de nuestra vision del significado.

Sin embargo puedo hablar de mi modo de ver y
mirar que recibe un angulo en perspectiva de ese
espectaculo y recorta distintos momentos de un
paisaje. Pero esa mirada que va a la escena regresa
al interior del yo a tocar lo que reconoce. Ese ir y
volver de la accién de la escena a mi yo que no sabe
nada de lo que ocurre cuando llega la imagen
impregna mi modo de ver. Puedo “recibir” una imagen
o “negarme” a recibirla.

¢Hasta cuando? Hasta el momento en que un
acorde resuena en mi historia, en mi manera de ser,
ser vivido y logra afectar.

Puedo hablar de la ruptura de esa relacién que
creo, para que se pueda conocer €l regreso a una
situacién inicial. Siempre se recibe lo que puede
afectar. Pero no es lo conocido lo que tiene el privilegio
de afectar, es lo que se desvia, lo que salta por encima
de lo esperado y logra instalarse en un momento de
estruendo.

Puedo hablar de ese espacio escénico, de ese
mismo espacio no transfigurado sino recubierto de
otra mascara. En una u otra presencia, el espacio
puede desaparecer porque la afectacion se repliega
al espacio interior, a la mente, al cuerpo. A la lengua
del inconsciente que no es premeditada, sino que se
hace con todo lo que el espectador representa.
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Por este espacio transcurre el espectaculo, un
tiempo de la vida de la escena, de los actores y de los
espectadores.

¢Cudles son las unidades que se pueden rescatar,
destacar? Estas se refieren a cada invocacién, a esa
llamada interna del yo que crea en la escena y la
sala. Cada sujeto o cuadro es la unidad de accion
que abarca el espacio integro.

¢De qué otra manera podemos hablar, si sélo soy
un sujeto en ese espacio?

Las reflexiones que se expusieron tienen por
finalidad formular la siguiente pregunta:

¢Por qué privar al analisis del especticulo de esta
variedad de evidencias?

Una escena o cuadro es lo que atraparemos para
el analisis de la obra de Brecht.



Santa Juanade los Mataderos |

Santa Juana de los Mataderos que dirigié Luis de
Tavira connotado creador fue un espectaculo que
presenté el Instituto Nacional de Bellas Artes. La
dramaturgia corresponde a la obra de Bertold Brecht
actualizada por el equipo de “La casa del Teatro” y
conté con la colaboracién de varios artistas: musicos,
coredgrafos, escendgrafos, director de orquesta,
vestuaristas, maquillistas, y el equipo técnico del
Teatro “Julio Castillo”.
El programma de mano anota que es

una pieza no aristotélica que demanda una
aproximacién especifica de parte del espectador
que debe estar en posicion de adoptar una
actitud definida para el aprendizaje, interesan-
dose en los eventos sobre el escenario y
captandolos en sus mnltiples interrelaciones y
su progresidn. Esto sefialala intencién de una
revision radical de su propia conducta,

No le esta permitido identificarse espontanea-
mente con personajes sdlo con el fin de
compartir sus experiencias. De modo que no
se aparte de su intuitiva apropiacién, sino
usando sus acciones y enunciados para poner
en orden el proceso total. (No siempre el
espectador es llevado sugestivamente a esta
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aproximacion por la obra de arte misma, puede
obtenerla por algin otro camino, por
experiencia propia o por el estudio o alguna
otra forma). Editada por John Willet y Ralph
Manheim ed. Methuen.

Estas observaciones son una leccién de estética
brechtiana, para que el espectador asuma el lugar
que le corresponde, revisar su propia conducta, era
la tonica de la época. Diriamos ahora, revisar su
historia. Porque hace un viaje de ida y vuelta a
nuestra memoria. Es como el viaje de lo vacio a lo
lleno que se perfila en lo “visible”del espectaculo, pero
a partir de la intuicién que le hace ver lo que no
puede conocerse de otra manera y ordenar segan la
propuesta personal las razones de la obviedad que
estan ocultas.

En definitiva el espectaculo se atreve a mostrar
lo que nos atrevemos a “ver”.

Decir “ver” ya encierra una imagen interna que
nos pertenece. Podemos traducirla, cada uno de
nosotros puede llegar a traducir esa imagen, pero
solamente si esta notificado de que existe “algo” que
no es lo que se ve, sino que “se ve”. Dos niveles que
estan acompafiados por la memoria de lo que
supimos y olvidamos.

E ingresamos con la libertad de recorrer tierras
antiguas o lgjanas, los tabies, los mutis, el mundo
escolar, a nosotros mismos, a nuestro inconsciente.

Santa Juana de los Mataderos, fue la esceni-
ficacion de una historia que habla de Pierpont Mauler,
rey de los empacadores de carne que firma un
contrato para comprar a sus competidores toda la
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produccion, acaparar el mercado y orillarlos a la
quiebra. Esta accion provoca el cierre de las fabricas
donde laboran cientos de obreros y un agudo
problema de desempleo. El empresario asegura su
negocio pero los empleados le incriminan la situacién
de hambre.

Es una carrera por la supervivencia y no tiene
limites. Un “Ejército de salvacion” completa la imagen
explotando las buenas conciencias y la ignorancia
de las razones que llevan a esa situacién limite,

La puesta o montaje comienza en la gran boca
del escenario dividido en dos plantas paralelas al piso.
En la parte superior el dispositivo de un matadero al
que va entrando un cerdo que mueve su cabeza de
derecha a izquierda como no aprobando su futuro
destino. En la parte inferior estan los espacios para
la escenificacién de la anécdota, alli entran y salen
personajes que gritan, protestan, gimen. Nadie oye.
Voces, objetos, musica, transgresion. Lo que sucede
avasalla, trastoca, revierte, disgusta y a pesar de todo,
el mundo no se hunde, el teatro sigue en pie. Sucede
un contraste entre escena y sala que podria resu-
mirse en que todos gritAramos al unisono, para que
alguien oiga.

Esta baratnda infernal podria ser también la
escena final, si en algiin rincén Bertold Brecht riera
como confirmando que ha logrado interceptar la nor-
mal corriente de la vida de esa sociedad.

También nosotros los espectadores podriamos reir
porque el espectaculo esti abierto a una nueva
resolucion o disolucién que se revive en el sujeto.

Hay una invocacién marcada por la turba de gen-
tes que se atropella y no entiende lo que vive. No es
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un mensaje s lo que se ve o se deja de ver en algan
momento privilegiado

Desde el comienzo los dados esta echados. El
espectador es el que guardala memoria v se somete
ademas a la tormenta que evoca el espectaculo,
porque la memoria es una'forma y hay diferentes
formas de memoria en ese tiempo corto o largo

El acontecimiento de una pieza es la puesta en
forma que no se inventa felizmente, no es un logro
del director de escena o del musico, es un malen-
tendido asi como lo entiende Peter Brook. Est4 abierto
a una nueva resoluciéon o disolucién.

Rendir cuentas de lo que pasa en escena tiene
por abjetivo desmitificar, romper la magia para volver
a crear estados de credibilidad.

El sujeto espectador practica variaciones con la
referencialidad de los objetos a los que cede deseos,
temores y renuncias: los propios. Hay también
quienes aceptan esta escenificacién como la farsa de
la historia del Capitalde Marx.

Teatro de lo inevitable

Esta obra que trata de lo “obvio” en los mataderos,
desarticula lo que esta articulado en los hechos. Lo
que sabemos y lo que no sabemos, porque parece
una fotografia conocida. Lo que debe ser desplazado
fuera de la escena, que no es representado a la vista
del espectador, porque sigue siendo lo intimo, lo
guardado, lo propio.

Lo que no esti en la cultura sino en el teatro
porque es una revolucion. La rebelién no esta en el
lugar conocido, desafia, lo desafia. ‘
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Dice Veronese que el acontecimiento estia en el
lenguaje que denuncia todo efecto de realidad (p.24).

“No son signos para interpretar, sino superficies
para describir”, afirma Bastien Gallet que anticipa
esta insercién de la msica, sea ella convencional o
electrénica (p. 812).

La proximidad con el teatro urde una posibilidad
de analisis de la estructura musical sugestiva y
coherente que propuso Luis Rivero, musico mexi-
cano. o .
Nuevamente la energia es la que hace variar las
estructuras existentes. Esta interaccién que funciona
en el desarrollo melédice en un tiempo da razones
para ver aparecer la conmutacién y la preeminencia
de la forma como el sentido de la obra.

La musica del compositor Rivero asimila la
tradicién alemana y reitera en el espectador mexicano
una creacién que ingresa a la sala como a un lugar
conocido que a la vez toca la frontera gque habia
sefialado la actuacién.

Musicay continuidad melédicas no se encuadran
en la percepcion. El sonido se capta en el instante
pues el presente es su forma. La idea de circulacién
de los sonidos induce a una cierta concepcién musi-
cal. Porque el espectador recibe un estallido de
sonidos que se acomparia con el balanceo del direc-
tor de orquesta. La oreja se confronta con la
dispersiéon y las estructuras convencionales que
esperamos que aparezcan no resisten lo aleatorio de
cada instante. Lo aleatorio substituye el despliegue
pseudo organico de la forma.

La tradicién musical puede darnos la impresién
de mantenerse aparte de este ensanchamiento de
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nuesiro universo sonoro. Peter Brook dice que de
esta manera se eleva el nivel de energia en las formas
teatrales.

La experiencia del espectador resuelve en unidad
la aparicion de la masica y de los. integrantes y sigue
una pista que organiza la cualidad sensorial del
espectaculo.

En la sala la musica es una compacta migracién
de ruidos, sonidos, que salen expulsadosy producen
una transformacion permanente en los oidos. Parece
a veces una deformaciéon de la musica, no una
repeticién. Damos lugar a la exploracién o intromisién
que rompe el texto que se oye. Esta intromisién
parece irrumpir en el entorno con una cancién que
arrastra temas muy conocidos y revive climas y se
acompana de las posturas de los misicos de la
Orquesta de la Marina Nacional.

Resulta un hallazgo la orquesta en el espectaculo.
Cada instrumento, particularmente el bombo tiene
una dimension invasora que acompafia a los cantos,
gritos, aullidos, desplazamientos fisicos, ruptura o
quiebra del silencio.

En cada momento de la obra aparece un colorido
renovado y alguien puede hallar los textos que
necesita para completar ese andamiaje musical que
refuerza a la cultura que se declara como argumento
del siglo.

Pienso en la guerra y la paz que atraviesa el
espectaculo desde el inicio hasta el final.

Siendo asi la propuesta musical resulta ser una
estructura del espectaculo pensada e instalada sin
continuidad y sin ruptura, porque tiene una manera
de aparecer y darse a conocer que el espectador
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puede invocar y a la vez transgredir si se lo propone.

Sefialo’con insistencia que como espectadora no
se puede describir una situacién ideal porque en cada
momento uno se siente afectado. El espectaculo se
reparte, se parte y se comparte en todas las partes
del espacio escénico.

No se trata de separar lo que se distingue. Lo que
S€ Ve Y Se oye 0 se cree ver y oir, entre lo que “aparece”
¥ lo que “debe aparecer” que fueron necesidades, o
baluartes de la semiética tradicional en su afan por
dar respuesta a un analisis que desmembraba al
espectaculo.

“No se trata de resolver, sino de disolver” dice
Veronese, los espacios que conocemos, porque los
espectadores ambicionan justamente destruir la
pobre imagen de un ser singular recorriendo los
espacios asignados por la imaginacién de un esce-
nografo.

Se solicita ver el entramado de una semiética del
espacio escénico asomando en los espectadores.

Para lo cual hace falta trocar la forma tinica
ambivalente, plurivalente, para fomentar e incentivar
el encuentro con signos dramatirgicos no recono-
cibles en las zonas de oscuridad o misterio porque
lo que tiene primacia es el encadenamiento entre los
objetos y los actores,

A veces el espectador no se detiene a sentir que
objetos y actores se van descubriendo mutuamente.
Descubrir que algo conocido ha dejado de serlo
porque tiene una funcién propia en el espectaculo
como sucede con las reses del Pierpont Mauler, con
las frases hechas del estafador, los corrillos de los
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obreros que claman por no tener trabajo mientras
sostienen un plato de sopa vacio y son estos objetos
lo que orquesta o abruma al espectador. Que a la vez
salta por encima de tales significados para producir
esa sintesis que reclama su historia personal. Ya que
cada uno de esos elementos no estan en el destino de
la obra sino en la propuesta de trabajo del director
para provocar una significacién que cada espectador -
repite u desenirafia seg(n su modo de ver.

Cuando Peter Brook se refiere al “teatro mortal”
en el Espacio vacio espera ese salto del espectador
que le autoriza una version diferente para cada uno.

El espectador actual es diferente al espectador
tradicional que estaba fijado a la silla sin méas
horizonte que trasladar lo que “sucedia” a su vida
personal. ,

Sucede, v es la experiencia con Santa Juana de
los Mataderos, que el espectador tuvo el sentimiento
de lo esperado y también de lo rechazado.

La participacién del espectador lo salva del “teatro
mortal” del aburrimiento que sabotea la expectativa
privada. ‘ '

Dejemos entrar la nocién de tiempo. Sabemos algo
de todo pero lo que pasa hoy hay que averiguarlo,
porque lo ignoramos. Es un saber que no se sabe, lo
Ilaman el saber del inconsciente.

Pero asi como ingresamos o ingresa esta
dimensién significativa al sujeto, con el mismo
impulso choca y se estrella con una concepcién ya
adquirida que tiene su dinamica. Esto quiere decir
romper. En todo momento del trabajo creativo el
sujeto, sea actor, director, espectador, esta
traicionando lo aceptado en virtud de la sorpresa que
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le provoca tal experiencia.

El propésito de desarrollar las sugerencias de un
espectaculo sobre €l cual establecer lineas de trabajo
que sirvan para pensar en una semidtica del
espectaculo requiere presentar un “momento” de uno
de ellos que hemos seleccionado entre los de la
cartelera de la ciudad de México a finales del afio
2000, con el que se elabora esta investigacién,

Las caracteristicas del espectaculo, ya sefialado
van a mostrarse en una escena que es “significativa”
del sentido general de la obra. No es necesario
elaborar o pretender analizar un espectaculo integro.
Es justamente la seleccion de un momento o una
escena lo que puede cumplir con el objetivo de este
libro, :

Lo que a la vez indica una marca metodolbgica.
El discurso integro no es el material, sino la seleccién
lo que aporta las dos vertientes. Una el por qué de
tal seleccién y otra, la descripcion de lo elegido como
impacto en el espectador.

Seguramente no es un consejo para los criticos
de espectaculos, pero seria una condicién “higiénica”
para contribuir a la elucidacién y produccmn de Ias
propuestas semidticas. .

La escena que se reproduce figura en el guion de
la obra, es decir que es un texto de la dramaturgia
de autor al cual se afiaden las acotaciones del direc-
tor. ‘

La seleccién tiene en cuenta el momento medio
del desarrollo del espectaculo que, mas que ningiin
otro, representa la unidad tematica y critica’ que
interesa para un analisis de un todo. No es una
sintesis, sino lo significativo del relato brechtiano que
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se ocupd de destacar un momento de emergencia.
Para analizar hay que escuchar a las partes y éstas
estan representadas en una coyuntura que emerge
sin animo de conciliacion.

No es un final feliz, ni una reiteracién de los
principios de solidaridad social, ni de resumen
anecddtico. Ha sido necesaria una etapa de reflexion
para poder elegir lo que ya no era la obra del autor
sino lo que para quien hace el estudio configura lo
que puede destacarse de una historia.

La direccién del espectaculo enfatizé en ocasiones
circunstanciasque en este andlisis no se consideran.
Cada sujeto recoge las marcas que reconoce ligadas
a la historia personal y por ello figura la diferencia.
Esuna sefial de transparencia atender tales marcas,
no desdenarlas, no soslayarlas para no recaer en
reiteraciones, olvidos ¥y negaciones,

El analisis semiético es selectivo en varios niveles
del analisis. No se trata de hacer un ejercicio didactico
e intentar mas clasificaciones porque en cada ocasién
el analisis se desplegara seglin sus necesidades.

La escena escogida es una breve unidad de
analisis.

Las mujeres que son victimas de atropello y que
no lo saben se repiten en la obra de Bertold Brecht.
Es conocida la historia de Madre Coraje que
transporta un carromato con sus hijos en época de
guerra.

En Santa Juana de los Mataderos se trata de la
senora Niddle, esposa de Lucas que propongo como
eje del conflicto.....

“SLIFT” (asistente de Mauler)(dice) Hace cuatro
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dias el viejo Lucas que controlaba la palanca
de acceso de la carne en la gran boca de la
trituradora, se distrajo por un pensamiento que
va no pudo contarle a nadie...” (Libreto pagina
43).

Las notas del libreto informan que: Lucas rema,
deja el remo, jala la palanca, para la maquina, rema
jalala palanca. De pronto en un intervalo de su meca-
nica (jala la palanca, para la maquina, rema, jala la
palanca) sacaun papel de su bolsillo, se descoordina,
se le cae el papel dentro del embudo, al ir por él,
empuja la palanca con su cuerpo, al intentar
detenerla, se resbala y cae dentro dando un horrible
alarido”.

La escena siguiente aparece un joven designado
por SLIFT para reemplazar a Lucas. El joven canta;

Pobre Lucas Niddle
Regresé al mundo

Hecho tocino

El tio tocino vestido de lata

SLIFT (escucha la cancién y dice al joven)

A la hora del almuerzo vas a ir al comedor 7,
buscas a la sefiora Niddle, la esposa de Lucas,
que estara ahi preguntando algunarazén sobre
el paradero de su marido. Te le paras enfrente

- ¥ sin maés le dices de ddnde sacaste la chamarra
¥ la gorra (que pertenecian a Lucas Niddle).

(El joven contesta)

-No licenciado, por favor, no puedo hacer eso
- ¢Por qué?
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- Estd muy cabrén.

- Buenc si un poco, si no tuvieras tanta
necesidad.

- Esta bien, como usted dlga Puede confiar en
mi licenciado.

Se cierra este didlogo determinante de la situacion
grotesca.

A continuacion es la sefiora Niddle que aparece a
la puerta de la fabrica y golpea, cuando se abre una
pequefia ventana, la sefiora Niddle grita:

- Soy yo otra vez y no me voy a ir hasta que me
digan qué hicieron con mi marido alla adentro. Llevo
cuatro dias aqui parada y mi marido no sale. Pregunto
y pregunto. Nadie me dice nada. Pero yo si les digo
que aqui me vay a estar, aunque me pudra de frio
hasta que salga '

jAy de ustedes si le hicieron algo!

SLIFT. —su marido estd de viaje sefiora Niddle.

NIDDLE. —;Qué que dice? ¢Qué viaje?

SLIFT —-Asi es sefiora, de viaje. Y sepa... que
también para esta empresa resulta muy incon-
veniente que permanezca usted aqui diciendo
tonterias. Asi que para bien de todos, me voy a atrever
a hacerle una oferta generosa. Si usted renuncia a
sus molestas pésquisas, podra comer gratis en
nuestro comedor tres semanas.

NIDDLE- ¢Comer gratis? anero digame qué le
pasd a mi marido.

SLIFT- Ya le dije, esta de viaje. Un vlaje a Los
Angeles.

NIDDLE- ¢A Los Angeles?
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SLIFT- Si a Los Angeles.

NIDDLE - Eso no es cierto. No mienta, ¢Qué pasé?
¢Por qué lo esconde?

SLIFT- Si insiste sefiora... Si lo prefiere contrate
a un abogado e inicie un litigio. Pero yo que usted lo
pensaba dos veces... La espero en el comedor 7 a la
hora del almuerzo... Con permiso (cierra la puerta).

NIDDLE.- Espere, No. Tiene que oirme. Abra.
Necesito a mi marido.
Tiene que oirme. No tengo a nadie mas.

El viento empieza a soplar de nuevo y arrastra
papeles y basura. La anciana abatida deja de golpear
la puerta. Mira hacia la calle por donde crece
amenazante el viento, o

NIDDLE. Qué va a ser de mi. Dios mio.

Con esta escena se cierra la propuesta de este
analisis, cuando el rostro de la sefiora NIDDLE esta
oculto.

El asunto de la significacién que esta en el titulo
del libro se refiere a la posibilidad de entender que
esta escena, parrafo o segmento esta entrecruzada
en la construcciéon que es a la vez una demolicién,
porque es el espectador el que siente el miedo, que
es la emocién ante lo desconocido, como una
demolicion de lo que esta antes en la escena.

' En este momento el encuentro de los personajes
determina una crisis de sentimientos que propicia
rupturas porque por una parte los duefios del trabajo
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no saben que Lucas es un ser humano, es decir algo
diferente a lo que produce en el lugar al que lo
destinaron. Ademas Lucas tiene una mujer que lo
reclama que reclama a su marido. El encuentro de
ambas situaciones esta cerrado en la caracterizacion
fija o determinada que los duefios de la fabrica no
conocett.

El capataz y Lucas ocupan el mismo espacio, que
es la fabrica. Sus funciones difieren y ninguno conoce
al otro. Sin embargo hay una dependencia que los
aniquila como sujetos. Y los destruye asi mismos
porque son miembros de una maquinaria de la que
no poseen el control.

Las canciones que al estilo de Brecht, como en el
coro griego relatan lo que le ha ocurrido a Lucas
enlazan la escena al nivel de una guerra despiadada
sin vencedores ni vencidos.

Las marcas que conocemos de ambos contendien-
tes reflejan una estructura social que los condena a
continuar en una direccién sin salida. Pero los objetos
sefialan otras lineas de accién y de emocién: las ropas
de Lucas, dejadas antes de comenzar el trabajo
invocan las voces de su mujer y la de los comparneros
que ridiculizan el destino de Lucas pero que a la vez
se erigen como el propio destino, el que los espera a
pesar de que siguen vivos.

“Lucas es ahora tocino en lata”.

Peter Brook utiliza una frase para despejar las
confusiones significativas sobre la verosimilitud del
personaje de Brecht “Madre Coraje”,
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“Hay que inventar los signos de la usura”
¢Cual es el signo o los signos de la Sra, Niddle?

No son su cuerpo encorvado, ni su cabeza cubierta
por un chal, ni su voz o su grito. dQué es entonces?
La pregunta y la insistencia tozuda que nadie contes-
ta, porque la respuesta que recibe no le llega al
cerebro, sino a la altura del sentimiento de dolor.

Cuando el reemplazante de Lucas amaga sobre
la crueldad de lo que le propone el capataz, tal es
anunciar a la Sra. Niddle la muerte de Lucas, porque
€l esta usando sus ropas, la trama entra en otro clima
que parece la pseudo realidad de la fabrica.

Usar los objetos de Lucas, es la muerte, aceptar
la muerte en el lugar del trabajo. Pero atin mas cede
a la Sra. Niddle que ocupa el lugar de otra muerte
que es la de ella y la de todos.

El lugar de la comida ha sido en el transcurso de
la obra la sefial de la destruccién. Es una comida
“que no se merecen”, es una comida “que enmienda
la horfandad de la Sra Niddle. Es finalmente una
pobre comida que no cumple la funcién de saciar el
hambre. Los objetos para la comida permiten al
espectador la fantasia de una salida airosa de ese
macabro mundo de venganza. Comer es viviry es a
la vez tener un Iugar que los demés reconocen. Pero
lo que podria llevar a un desenlace reftido y desafiante
quedan nuevamente en la penumbra por la aparicién
del “Ejército de Salvacion”. - -

El recurso al “Ejército de Salvacion” el “dador” de
la comida con la finalidad de guiar a los obreros a la
salvacion reafirma el clima de entrega que padecen
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estos hombres y mujeres que claman por tener su
lugar en la sociedad.

Los espacios de la obra se reducen a las acciones
de los obreros que confrontan la grandiosidad de la
fabrica en relacién con su lugar inexistente.

Cada objeto, cada hombre, cada silencio pertenece
a la fabrica. Ellos ya saben cémo entrar y salir de
cada rincén cuando son llamados por la voz del
duefio.

La advertencia de Slift “... inicie un litigic. Pero yo
que Usted lo pensaba dos veces”, indican nuevarnente
el espacio exterior al que a ella, la sefiora Niddle, le
esta prohibido entrar.

Cuando los objetos cobran relevancia los sujetos
parecen desaparecer porque sucede un dialogo en el
que unos dominan a otros.

Los icones del “Ejército de salvacién”, los platos
vacios, las ropas, las puertas cerradas y las ventanas
apenas entreabiertas, las voces altisonantes para que
rompan el aire y entumezcan los cuerpos ya de por
si helados son algunas de las sefiales que se reparten
en la escena.

El derecho sobre cada lugar es el derecho de matar
que la sociedad anuncia en este momento de la obra.
Esta objetividad es al mismo tiempo el grado de la
subjetividad que no se ha desarrollado sino que ha
sido determinada por las acciones de los otros. Los
obreros esta determinados.

Las idas y vueltas a las que se ve sometida la Sra.
Niddle que desconoce el destino de su marido definen
una circularidad o repeticién para demostrar la
inutilidad de cada accidon que se encadena a la
siguiente, sin posibilidad de modificacién.
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La caracteristica de las acciones pone a este
momento entre los mas algidos porque no se
encaminan a ningan lado y tampoco de desplazan,
sino que los vemos detenidos, por lo cual en todo
momento se experimenta la emocién de la muerte,
aunque los personajes no parecen saberlo.

Los espectadores no podemos esperar nada, salvo
saltar por encima de las negativas y de la muerte
para anunciar que hay otro modo de vivir.

Lo que significa que hay otra cultura que es
posible descubrir cuando se agota el movimiento de
una repeticiéon imposible de detectar.

Desde fuera del circulo es posible ver al circulo.

La esperanza de salir de tal circulo estéd cefiida a
la resistencia de la Sefiora Niddle que sabe lo que
quiere v lo dice “Necesito a mi marido” “Tiene que
oirme” “No tengo a nadie mas”.

No parece que ella ha cedido a las mentiras. Sabe
de qué se trata, Porque ha sido €l temor con el que
vivian y con el que viven, tal es que una minima
distraccién arrastra al obrero a seguir la suerte de
los cerdos.

Pero asi mismo es un saber que no se sabe. La
muerte esta presente pero esta siempre mas lejos,
en los demas, es lo que la Sra. Niddle defiende. No es
Lucas el que ha muerto.

“sPor qué lo esconde?” Aparece el juego de la vida
cotidiana, No tenemos nada porque alguien que lo
tiene lo oculta. Pero un dia lo tendremos todos parece
decir la pregunta de la Sra. Niddle. -~k ~» oj=

Este juego de verdad y mentira como relatan los
prisioneros de los campos de concentracidn es el area
que los que estan fuera del campo desconocen.
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La Sra. Niddle crece en la medida en que penetra
en los silencios y reclama, y acepta la comida como
personaje del juego que le hacen jugar. Ella seguira
viviendo porque tiene el lugar de su voz.

La explicacién de un viaje a Los Angeles sirve al
espectador como una luz que descubre lo grotesco
pero a la vez lo imposible porque puede ser el
instrumento para cubrir la mentira y hacerla visi-
ble. La hace tan visible que produce tanto dolor como
los objetos que se manipulan durante la escena del
ingreso del reemplazante.

La Sra. Niddle tiene mas apariciones durante la
obra, ella estia del lado de los companeros de su
marido y comparte llanto y risas como le sucedia a
La Madre de Gorki. Su ingreso a la lucha por el trabajo
fortalece el lugar que ella habia ganado en su
reclamacién.

“Carne que empaca carne” es la parabola de la
explotacidén que se resuelve en autoexplotacion que
se desconoce porgue la distraccion que lleva a Lucas
a caer a la trituradora carga con la imagen de “un
pensamiento que ya no pudo contarle a nadie”.

Como la caida del papel que intenté detener es Io
que provocd que €l resbalara, el papel era proba-
blemente algin discurso politico que temia que
alguien encontrara. Fue entonces el discurso en
primer lugar el que gana el lugar de detonador para
que se dispare la contradiccidn.

Las palabras: papel, trituradora y la propia vida
dicen al espectador relaciones que también estan
articuladas sin dificultad en cualquier otro texto de
la vida cotidiana.

Asimismo “Carne que empaca carne” circunscribe
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la identidad del sujeto-carne que trabaja y puede el
espectador conmutar los nombres para certificar
otras relaciones validas y pertinentes. “Dolor que trae
dolor”.

“El tio tocino vestido de lata”. Para descodificar
esta imagen del cuerpo no como una intervencién
explicativa sino como una palabra introducida en el
codigo de la imagen inconsciente del cuerpo. Vestido
de lata indica el estuche nuevo, adquirido sin tra-
mite, como hecho a propdsito y con buen resultado.

La imagen reproduce la monstruosidad de los
miltiples genocidios que reducen el cuerpo a una
imagen inconsciente.

Entonces no se trata de leer en el sentido de la
interpretacidon, sino de hablar inconscientemente a
través de mi imagen del cuerpo el mismo cddigo
implicito en el cuerpo.

Asimismo la intervencién del capataz para que el
obrero ocupe el lugar de Lucas destaca el momento
de asimilacién de ambos: el capataz y el obrero
cuando dice

“si no tuvieras tanta necesidad”

Palabras que estéd indicadas en el gesto del obrero
que sc acerca y sc separa de la ropa de Lucas, La
“necesidad” de él no es la “necesidad” del capataz.

Por lo cual hay alli un traslape de significados
que redunda en una confusién de intenciones.

No se sabe cual es la necesidad del capataz pero
si hay un orden como finalidad sin reparar en los
medios.

Los movimientos escénicos mantienen la unidad
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con luces y colores y sonidos que estan impregnados
de la materia del espectaculo. El espectador no distin-
gue la palabra de los sonidos sean ellos musicales o
vocalizados porque no se trata de la narracién, ni del
discurso, sino de su sentirse afectado por el todo en
el que participd. Quiero decir, que distinguir isotopias,
musicales o verbales continua siendo ocioso. El
espectador, cada espectador dird, si se atreve, algo
particular que corresponde a su manera de recibir el
impacto de un mundo que lo ha despertado a otro
mundo que tenia guardado u olvidado.

Si no hay narracién para contar, no hay
argumentacién para discernir, actores y objetos se
modifican, se envuelven y penetran con las armas
que el sujeto espectador puede esgrimir.

Por otra parte la obra no espera al espectador, no
hay duplicacién de niveles, o estados o modos de
aparecer. El sujeto espectador es el miltiple acertijo
que cada uno aspira o puede manipular. Lo que se
requiere para entrar a una nueva mirada del
espectaculo es precisamente la no separacion, no
quiere decir la no disgresion, porque todo sucede en
el cuerpo del espectador. Reconocer la dimensién de
este nuevo espectador es lo que se propone la
semiética de la significacion.

La separacién propone unir, y la unidn es
conflictiva ¢Para qué una propuesta que debe ser
corregida a poco de ser formulada? La vision unitaria
es la del sujeto espectador, no se trata de una
postulacién estética, moral o espiritual sino de
reencontrarse como sujeto en el lugar en el que se
esta.

Las duplicaciones que generan la variedad de los
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espectaculos entre “ellos” y nosotros™, concurren a
la tradicional visién del arte como exégeno, exterior,
rescatable.

Es verdad que hay espectiaculos que nos
“rechazan”, nos “evitan” y es la prueba de la
diversidad de nuestraintima problematica, referirse
. alas experiencias que nos estremecen es el objetivo
de una significacién que genera nuevas formas de
vida en el lugar que nios corresponde.



Epilogando

Aavierto que el objetivo que persigue este trabajo
es reunir las vertientes que articula un espectaculo
teatral, vertientes que se suceden y se intercalan para
- dar razén del acontecimiento, la catastrofe que
representa la significacién en el espacio escénico. Las
vertientes procuran la aproximacién a la semidtica
del espacio escénico que es el objeto de la
investigacién en el afan de abrir los caminos cerrados
en la semiética tradicional empecinados en
permanecer €n el area de la puesta en escena y el
acoplamiento de las dramaturgias que enrolan al
actor, la actriz, el sonido, la escenografia, etc.
Revisitadas por las nuevas tecnologias y las
propuestas “alternativas”.

Cada espectaculo tiene unalégica de combinacién
irreductible a los cédigos que se convierten en mero
material que debe ser reagrupado seguan las va-
riaciones perceptivas y pueden albergar sistemas de
relaciones abstractas y formales. Si la imagen es
concreta, las relaciones de montaje forman redes
inteligibles.

La experiencia de la participacién del espectador
configura un lugar en el espacio escénico que se tra-
duce en la significacion del espectaculo. Para llegar
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a ella se requiere atender las observaciones,
reflexiones e invocaciones que el sujeto espectador
reclama como centro de la semiética que se renueva.
No hay un término o punto final en la significacion
lograda, porque cada espectaculo y cada espectador
tienen recursos, historias que deben ser atendidas.

No hay un cuadro de signos que sea lo suficien-
temente exhaustivo, porque el lenguaje, el espacio,
la geometria, el inconsciente juegan o participan de
manera singular con cada nuevo objeto.

Asi como una investigacion requicre de un método
afin al objeto para no caer en la llamada “ilustraciéon”
del método, de la misma manera el estudio de un .
espectaculo requiere la asistencia de las fuerzas que
conmueven y trastocan la mirada convencional del
espectador.

Sin duda es un apuesta a la inserciéon del
espectaculo teatral al area de las ciencias humanas
v sociales, asi como Saussure desafié a los lingiiistas
proponiendo una ciencia que ain no desarrollada
introducia a la lingfiistica en una campo definido por
el sello de la investigacion cientifico-social y la llamé
sermiologia.

Los continuadores dieron variadas senales del
desarrollo de la semiologia/semidtica pero con-
sideraron que observar las sefiales de transito era el
punto final de esa aventura y declararon el acta de
defuncién de la ciencia citada.

" Que fracase la memoria, donde la memoria no
habia fracasado para no volver a ver lo mismo sino
reveer que es la manera de mirar que complementa
la frontalidad a la que estamos habituados.

 Quiero decir que hay que atender lo cambiante,
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lo que no corresponde a lo conocido lo que no nos da
la razén. Por ello se trata de reveer.

Cada nivel de mutacién de los objetos envuelve
al anterior y es un nuevo sistema de comunicacién.

Hay dos lectores uno que consume la anécdota
de pagina en pagina y otro que es el lector simbélico
que se pregurnta a si mismo, es la nota del ingreso al
inconsciente, el tiempo no es un antes niun despues
es reversible,

La significacién permite u ofrece una condicién
que es la critica para descifrar, traducir, no
interpretar. _

Convengamos que se trata de otra manera de
pensar -reformas del entendimiento- que no sélo el
espectaculo teatral esta proponiendo, sino que se da
en la investigacion cientifica de la biologia, la
medicina, las matematicas, el cine, en un sinfin de
actividades que el sujeto emprende cuando no se
siente reconocido en los discursos atemporales e
histéricos, moralizantes o artisticos.
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La fotografias que reproducimos pertenecen a José

Jorge Carreén y fueron tomadas del programa de mano
editado por CONACULTA /INBA
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