LOGROS, PROBLEMAS Y VIGENCIA DE
LA SEMIOTICA TEATRAL:
UNA VISION RETROPROSPECTIVA!

Resumen
La primera parte de esle ensayo consiste en una breve histona erilica de la semidtica lealral, lenendo
en cuenta a sus principales ledricos. Se lratard de demostrar de qué forma la semidlica teatral, como
cualquier ciencia social, ha evolucionado al afinar sus instrumentos de andlisis y adaptarse a ext-
gencias conlextuales. Se verd como, a pesar de lo que sostienen algunos crilicos, la semidtica leatyal,
con el apoyo interdisciplinario de otras ciencias, ain puede aplicarse con éxilo para el estudio de un
lexlo dramdtico o un especldaculo. En la segunda parte, nos enfocamos en Orestéia -O Canto do
Bode, del Galpao do Folias de Sao Paulo, para probar la faclibilidad de la semidlica lealral como
modelo para el andlisis de un espectdculo. Veremos la manera en que el grupo adapta y resemantiza
el lexlo de Esquilo para relacionarlo con la historia social, cullural y polilica de Brasil y de Lali-
noamérica, y como ulilhiza, en Orestéia, recursos metatealrales para relacionarla con olras puesltas

del Galpao do Folas, de sus primeros diez afios de existencia.
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Abstract
The [irst part of this essay consists of a crilical overview of semiolics of thealer; considering thewr
main theorists. We intend to demonstrale that semiolics of thealre, as it happens with any social
science, has evolved by refining its analylical lools and adapling lo contextual challenges. It wnll be
seen, that despile the claims of some crilics, semiotics of lhealre, with the supporl of other scien-
ces, still slands as a useful theorelical model lo study the dramatic and performalwe lexts. In lhe
second part, we_focus on Orestéia -O Canto do Bode by Galpao do Folas de Sao Paulo to
prove lhe feasibilily of semiolics of lhealre as a theorelical model. We pay special allention to the
way in which the Folias rereads Aeschylus’play lo relate it with the Brasilean and Latin American

: El tema de esta ponencia me fue encomendado por el Dr. José Luis Ramos Escobar.

Esperamos que a este Simposio de Teatro Espanol y Latinoamericano sigan otros, asi
como que la Universidad de Puerto Rico se transforme en un importante centro de
investigacion teatral. A la ponencia leida he agregado un estudio semiotico de Orestéia

-0 Canto do Bode, del Folias d’ Arte de Sao Paulo.
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soctal, political and cullural hastory. We also show the way in which the Folias uses melatheatrical

devices to show win Orestéia lraces of olher plays performed by the group during ils 10 years.

Keywords: Orestéia, defamiliarization, thealre studies, semiolic impulse, neuroscience

Como punto de partida, recordemos que el término semidtica,
en su acepcion mas antigua, proviene de la Greaa clasica, donde formo
parte del repertorio linguiistico médico para designar la parte de la medi-
cina que, de ciertos sintomas fisiologicos, diagnosticaba y pronosticaba
el estado vital de un enfermo (Knowles). En esta ponencia, en una espe-
cie de indagacion metalinguistica y metalorica, nuestro paciente es la se-
miotica misma, pero tal como la entendemos en la actualidad, es decir,
como la teoria o disciplina que estudia los signos en la vida social, defi-
nicion que le diera uno de sus creadores, el ilustre lingtiista Ferdinand de
Saussure, cuyo trabajo fue fundacional para el estudio del lenguaje hu-
mano. (Cuales son los signos vitales de la semidtica y, en particular, de
la semiotica teatral? ;Goza de buena salud o padece de una enfermedad
incurable? Si1 es asi, jcuales son los sintomas? ;O ya se encuentra en un

estado post mortem, como hace un tiempo le diagnosticaron algunos criticos?

De la hingiiistica saussuriana a la semidtica estructuralista

Saussure estaba interesado no solo en los principios y mecanismos
que regulaban las lenguas humanas y su organizacion en sistemas, sino que
su objetivo era mayor: desarrollar una ciencia, la semiologia, que estudia-
ra todo tipo de signo (linglisticos 0 no) y su comportamiento “en el seno
de la vida social”. Sin embargo, no pudo cumplir su ambaicioso proyecto,
quedandose solo en los dominios del lenguaje oral. Sin embargo, si trazo

las bases para el desarrollo de la semiotica. Con gran prolijidad y seguri-

dad, el maestro de Ginebra describi6 la naturaleza del signo lingtistico y
“las leyes que lo gobernaban”, su “interdependencia” y su “distribucion
jerarquica’ en relacion con otros signos con los que formaba un sistema.
Describi6 la naturaleza janica del signo, sus dos caras: la una material, que
llam6 “significante”, y la otra conceptual, que denominé “significado”.
Dos caras indisolublemente unidas, como el anverso y el reverso de una

moneda, que apuntaban a un referente externo al signo, fuera este ma-
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terial 0 mental. Casi paralela e independientemente, al otro lado del At-
lantico, el estadounidense Charles Pierce formalizaba también una teoria
de los signos, que llamo6 semiotica. Para Pierce, el signo era triadico, for-
mado por el signo propiamente tal, es decir, la forma con que representa
algo, el objeto representado y el interpretante que los relacionaba entre si.

En Europa, la semiotica o semiologia, como es de esperar, se de-
sarrollo a partir de los trabajos del lingtista suizo. Muchos seguidores de
Saussure, como los miembros del Circulo Lingiiistico de Praga y los for-
malistas rusos, refinaron y ampliaron la teoria del signo linglistico para
aplicarla a otras esferas de la cultura, a las ciencias sociales, a las artes:
teatro, literatura y cine. Por su cercania a estas escuelas, se tiende a ver la
semiotica como una extension o simple variacion del estructuralismo lin-
gliistico. Aunque hay mucho de verdad en ello, ya que aiin mantiene al-
gunas de sus premisas, la ligazén fue mas fuerte en sus comienzos. Hay
que tener presente que, como los seres vivos, las ciencias y las disciplinas
humanas también evolucionan. En un proceso natural, la semiotica se fue
perfeccionando al ritmo de nuevos conocimientos, de nuevas técnicas y
necesidades humanas. Si, es verdad, se alimento del estructuralismo, pero
esto no debe interpretarse como algo negativo. Hay que recordar que el es-
tructuralismo fue el resultado de un serio y largo trabajo colectivo que duro
muchos anos, mas de cincuenta, en sistematizarse, y todos los estudiosos de
sistemas de comunicacion reconocen sus significativos aportes en el estudio

de las ciencias sociales y las artes.

La senudtica y los sistemas significantes
La semiotica parte de la premisa de que todas las practicas sociales o
* culturales pueden estudiarse como sistemas de significacion. A partir de esta
presuposicion es posible distinguir en ella tres ramas, cada una con objetivos
especificos: (a) la semidtica tedrica, que busca definir los conceptos basicos
de signos y sistemas de comunicacion; (b) la semiotica descriptiva, que ana-
' liza, ordena, segmenta y clasifica situaciones comunicativas; y (c) la semio-
tica aplicada a cualquier sistema de comunicacion, sea simple o complejo:
la comunicaciéon mediatica, el cine, la arquitectura, la musica, la biologia, la
literatura, la television y el teatro, que es el objeto principal de esta ponencia.

Asi, pues, la semiotica opera con lenguajes, con la produccion de significados
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cque se manifiestan material o formalmente en significantes, sean verbales,
1cONicos, acusticos, quinésicos, tactiles u olfativos, los cuales crean 1imagenes
que el cerebro humano procesa para asignarles un significado cultural y so-
cial. La semiotica, en sintesis, busca comprender mejor nuestro mundo, de
qué modo los signos guian y transforman nuestra vida social; de como nos
relacionamos y actuamos por medio de ellos. Si Charles Pierce se preocupo
mayormente de la semidtica tedrica y sus presupuestos logicos, Saussure
puso el acento en la descripcion de estructuras y sistemas. Su preocupacion
principal fue el estudio de formas y procesos de significacion, convencido
de que el funcionamiento de las sociedades humanas es posible gracias a
la comunicacion, al constante itercambio de mensajes entre individuos y

socledades.

El Circulo Lingiiistico de Praga y los balbuceos de la semidtica teatral

A parur de estos postulados teoricos es que se desarrolla la semio-
tica teatral, la mayoria de los tedricos coinciden en que naci6 en Praga,
donde desde 1926 hasta 1948, funcioné el llamado Circulo Lingtiistico de
Praga. Algunos de sus miembros se propusieron desarrollar una teoria de
los signos esceénicos, fin que trataron de conseguir no solo a nivel puramente
teorico, sino a partir de datos concretos, a través de la practica de nuevas
tecnicas y formas teatrales que, ademas de importantes avances teoricos,
los llevo a la creacion de un teatro de vanguardia. Asi, pues, a pesar del
nombre del grupo, los mvestigadores llevaron sus pesquisas mas alla del
signo puramente linguistico. Conocidas figuras como Bogatyrev, Veltrusky,
Mukarosvky y Jakobson fueron fundamentales en el desarrollo de la teo-
ria literaria, de la sociologia de la literatura, de la estética e historia del
arte y, particularmente, del teatro. Los estudiosos de Praga asumieron el
espectaculo teatral como un artefacto artistico, como un poema auténomo
en que se integraban diferentes artes. Todo lo que estaba en el escenario
constituia un signo, y el texto escénico era un suprasistema de
signos,semantica y estéticamente relacionados, y posicionados jerarqui-
camente. Formularon tipologias del personaje escénico y definieron la
funcion polivalente o multiple del signo escénico, es decir, la capacidad
para significar mas que el objeto que representaban: una silla era sig-
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no de algo para sentarse (valor denotativo), pero también podia signi-
ficar trono, o simbolizar poder (valor connotativo). En su teoria tomaron
también en cuenta otras artes escénicas. Al estudiar los gestos, por ejem-
plo, recurrieron a las artes circenses y al teatro de marionetas; para el
entendimiento de los sonidos como signos escénicos, a la teoria musical.
Desarrollaron un método de notacién teatral en que describian con
precision el desarrollo de la accion, el conflicto dramatico y las situacio-
nes escenicas que iban generando. Atendieron la medicion del tiempo,
las pausas, las variaciones o pulsaciones ritmicas de la accién; los
momentos en que en una puesta en escena un determinado sistema
de signos adquiria mas mmportancia que otros, la forma en que algu-
nos signos primarios perdian su relevancia en tanto que otros secunda-
11os se posicionaban como mas importantes (Ambros, Jindrich, Quinn).

En el grupo habia una verdadera comunidn o sinergia entre la inves-
figacion y la practica artistica. En su experimentacion con signos escénicos
crearon lo que llamaron Teatro Liberado, con que trabajaban nuevos modos
de hacer teatro, particularmente, a través de la “defamiliarizacion”, con el
fin de desautomatizar la percepcion habitual del espectador y dar forma a
un teatro anti-ilusionista que rompia con las convenciones teatrales codi-
ficadas por la tradicion. Es necesario aclarar que, a pesar de su esfuerzo por
describirlo en sus particularidades formales y estéticas, como un artefacto
artistico, ¢l teatro fue siempre visto como una entidad social. Dieron impor-
tancia a la relacion entre actor y espectador, estableciendo asi las primeras
pautas para lo que seria posteriormente el estudio de la recepciéon teatral.
Lamentablemente, por razones historicas conocidas, el Circulo fue disuelto.
51 su curiosidad intelectual y labor creativa no hubiera sido interrumpida, la

evolucion de la historia de la semibtica teatral indudablemente habria sido
otra (De "loro, 1987).

Logros de la semibtica teatral estructuralista

Desde ahi en adelante, los semi6logos del teatro se dedicaron a va-
rias tareas. Al estilo saussuriano, intentaron encontrar unidades minimas de
significacion de los diferentes sistemas teatrales (Pavis, 1998), es decir, a des-

cribir, como en la inguistica, rasgos distintivos diferenciadores y de contras-
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te, que definian las unidades signicas y como se relacionaban para formar
sistemas. Se dio especial atencion a la triada de Pierce y su clasificacion en
simbolo, icono e indice, y empezo6 a generalizarse el uso de conceptos como
codigo teatral, convencion teatral e intertextualidad. 1 concepto de ‘esquema actan-
cial’, que Anne Ubersfeld adapto al teatro de la narratologia de Greimas,
con ¢l fin de especificar la estructura profunda o semantica subyacente en un
texto dramatico, o sea, las fuerzas configuradoras, impulsoras o retardata-
rias del desarrollo de la accion dramatica, resultéd especialmente productivo.

En 1968, el polaco Tadeusz Kowzan, continuando las indagaciones
del grupo de Praga, y eligiendo al actor como eje, desarrollé una tipolo-
gla en que distinguia trece signos escénicos que clasifico en fijos y flexibles,
ordenandolos en dos categorias: los auditivos y visuales, los cuales podian
manifestarse en el actor o a partir de este. Esta clara y simple taxonomia
ofreci6 un modo simple de analisis del texto escénico que hizo que los es-
tudios teatrales, hasta entonces centrados en el texto escrito, se orientaran
al escénico o espectacular. Una revision bibliografica de la época es revela-
dora de este aspecto. En las décadas de los setenta y ochenta, la semiotica
teatral se habia institucionalizado en la Academia como un modelo tedrico
para los estudios teatrales. Como evidencia de este hecho, aparecen impor-
tantes publicaciones tanto en inglés como en espanol. En inglés se publica,
en 1980, el libro de Keir Elam, 7he Semiotics of Theatre and Drama, en que
el autor intenta demostrar las ventajas del analisis semiotico del discurso
teatral, tanto del texto dramatico como de su representacion escénica. A
pesar de su excesivo formalismo, tuvo un éxito editorial que se ha extendido
hasta hoy. En Europa, Marco de Marinis,” publica, en 1982, su Semiotica del
Teatro. L'analisi testuale dello espeltacolo, en el que el texto escénico o ‘espec-
tacular’ pasa a ser el principal objeto. Para esto usa como referente la teoria
de Roman Jakobson sobre el acto de comunicacion en que se distingue un
emisor, Uun receptor, un contexto, un mensaje, un canal y un codigo. En este
marco teorico, el espectador o receptor del espectaculo aparece defimtiva-
mente integrado en el proceso de semiosis teatral, es decir, no ya como un
simple consumidor de signos, sino como el responsable del sentido Gltimo
del texto escénico. Al ano siguiente, la alemana Erika Fischer-Lichte pu-
blica su Semuwtik des Theaters, libro en el que sigue muy de cerca los pasos de

* Muy conocido, sobre todo, en Argentina, donde dicta con frecuencia seminarios orga-

nizados por la Universidad de Buenos Aires vy el GETEA.
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los teoricos de la Escuela de Praga, en especial, la idea de la mobilidad y
multifuncionalidad del signo teatral, de su capacidad para significar o con-
notar algo mas que su sentido literal, destacando su poder connotativo y
metaforico. Fischer-Lichte retoma la taxonomia de Kowzan, acentuando
la materialidad del signo teatral, es decir, sus sistemas significantes. Como,
para Kowzan, el principal signo escénico es el actor, mas especificamente la
,ﬁpariencia del actor, quien porta varios subsignos: mimicos, gestuales, estilo
de peinado y vestuario. A los 13 signos de Kowzan, Fischer-Lichte agrega

uno mas: ‘el espacio escénico’. Para ella, la especificidad del teatro como

arte de signos se genera de la interrelacion que se establece entre actor y
espacio escénico. Algunos criticos piensan que Fischer-Lichte, en su concep-
cion del signo teatral como la unidad de una estructura, adopta una posicion
atomicista y universalista, al no considerar, como lo hace de Marinis, al es-
pectador y el contexto histérico social en que se recepciona el texto espec-
tacular, que fue muy importante para los teoricos de Praga. Fischer-Lichte,
mas adelante, reorientara su investigacion alejandose un poco de la teoria
que formulara en su primer libro.

Del texto escrito al escénico o espectacular

Uno de los aspectos que ocupd mucho la atencion de los semiotistas
del teatro fue la relacion entre el texto dramatico literario y el escénico. Para
algunos, el texto literario erala estructura profunda del escénico, algo similara
unapartitura musical, en que el director teatral, como el de una orquesta sinf6-
nica, concertaba en signos escénicos. Esta interpretacion daba mas importan-
cla al texto literario que al escénico, que es visto como una simple translacion
del escrito. Anne Ubersfeld invierte esta jerarquia; para ella, el signo lingtiisti-
co del texto literario es tan solo uno de los muchos que interacttian en el texto
escénico, sin embargo, postula que ambos textos estan indisolublemente
ligados en una relacion dialéctica. Si ambos textos son representados
como un circulo, ambos circulos pueden superponerse parcial o total-
mente, como sucede en un echpse. El problema, segun ella, surgia cuan-
do ambos textos se tomaban como equivalentes semanticamente, lo cual
relegaba al texto escénico a una mera “traducciéon” del escrito, idea que

levaba a la errénea conclusion de que era posible una sola lectura o in-
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terpretacion del texto escrito. Iin este caso, el éxito del director se susten-
taba en su fidelidad, tal lectura o interpretacion, con lo cual se negaba la
capacidad creativa del director, actores, escenogralos, lluminadores, etc.,
quienes tienen un importante papel en la conversion de los signos hingtis-
ticos del texto escrito en los diversos sistemas de signos escénicos.

En esta discusion sobre la relacion entre texto literario y escénico,
Pavis propone la incorporacion de una entidad intermedia que llama “pues-
ta en escena’, que es diferente al texto escénico (1998). Segtin Pavis, el texto
dramatico requiere ser leido como una virtual puesta en escena, lo cual im-
plica someterlo a un analisis dramaturgico, es decir, adecuarlo a los reque-
rimientos materiales y logisticos de su representacion. Siguiendo a Appia,
define la puesta en escena como el arte de trasformar en espacio escénico lo
que el dramaturgo expresaba solo en signos verbales. L tarea del encargado
de la puesta en escena no se reduce a establecer una circularidad entre texto:
literario y espectaculo, sino que debe considerar los puntos de indetermina-
ci6n y las ambigtiedades del texto escrito. El escenador (equivalente al dra-
maturg aleman) puede opacar lo que en el texto escrito estaba claro y vicever-
sa, agregar o quitar, segin un proceso de acomodacion en que influyen no
solo factores artisticos, sino también ideoldgicos y contextuales. Para Pavis,
la puesta en escena puede definirse como la relacion dinamica de afinidad
y contraste entre sistemas semioticos diferentes, el verbal y simbolico del
texto escrito con signos iconicos, visuales y sonoros del espectaculo, tenien-
do presente las coordinadas espacio-temporales existentes entre la produc-
c1on del texto escrito y de la puesta en escena, es decir, a poner la atencion
en los presupuestos ideologicos y contextuales que intervienen tanto en la
produccion de texto escrito como en la puesta en escena que se prepara.

Segtin Pavis, la puesta en escena se materializa en el escena-
rio como un enunciado escénico o texto ‘espectacular’, llamado asi no
solo porque generalmente refleja un aspecto del mundo real, sino, so-
bre todo, por su capacidad de sorprender al espectador. En el especta-
culo teatral todo es significativo: el texto, el espacio escénico, la sala y el
lugar del teatro. El espectaculo teatral ya no se circunscribe al area escé-
nica, sino que invade la sala y la ciudad a través de sus paratextos (criti-
ca periodistica, carteles de propaganda, comentarios del publico), todo lo
cual desbordaba el espacio escénico, y aun la sala de espectaculos (Rojas).
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La semidtica teatral y los profesionales del teatro

No obstante, ;qué es lo que ofrece la semiotica teatral a los artistas y
a los criticos periodisticos? Estos tltimos alegan que la semiotica teatral sim-
plemente no les ayuda a formular juicios valorativos que les facilite la tarea
de orientar mejor al publico. Algunos profesionales del teatro, sobre todo,
los ingleses, proclamaron su inutilidad, aunque poseian un conocimiento
muy superficial de la semiotica teatral. Este rechazo fue evidente en Ingla-
terra, en 1983, cuando se realizd6 un simposio titulado “T'heatre Semiotics:
An ‘Academic Job Creation Echeme?””, mejor conocido como The Alsager
Seminal (Elam 199 y Aston 201-2). En este simposio participaron directores,
actores y criticos de teatro y, en una circunstancia nada casual, no hubo nin-
gun invitado especialista en semiotica teatral. John Craig sostenia : “It seems
to me, from what I have heard... that semiotics, semiology, 1s an intellectual
too... If' all we are getting is a description, all we can do is see the thing
ourselves, and make our own judgement about 1t” (Elam 199). Es de interés
notar que esta critica a la semiotica teatral no ocurrié (o se dio menos) en
Alemania y Irancia. En Francia se distingue por su pasion por la teoria; alli,
el estructuralismo y la semiética tuvieron notables seguidores. Pensemos tan
solo en nombres como Levi Strauss, Greimas, Benveniste, Ubersfeld y Pavis.
Tampoco podemos dejar de mencionar a Barthes y Foucault, que, aunque
terminaron abandonando la semioética estructuralista, sus teorias posterio-
res estaban cimentadas en ella. En Alemania, donde hay también interés
por la teoria, la semiotica teatral despertdé un interés especial, sobre todo,
porque alli ya existia el “dramaturg”, término que sirve para nombrar no al
autor del texto literario, como sucede con su falso cognado espanol, sino al

escenificador, al encargado de la puesta en escena, cuya funcion comenta-

bamos mas arriba. El dramaturgo es quien elige el texto, el que desentrana
su sentido, investiga y busca documentacion sobre ¢l autor y su época, es
decir, el que interpreta. Es quien adapta o modifica el texto escrito para
adecuarlo a un proyecto total, social, cultural y/o politico (Pavis, 1988).
Recordemos que de Alemania también vienen las reflexiones teoricas de
Bertolt Brecht, quien al formular su ‘efecto de alienaciéon’, certeramente
tuvo en mente el concepto de ‘desfamiliarizacion’ (ostranenie) de los forma-
listas rusos.
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En el marco de este movimiento antisemiotico, Michael Kirby, en
la década de los 70 y parte de los 80, cred lo que llamoé “teatro estructura-
lista”, con el que aspiraba a suprimir en el escenario toda actividad semio-
tica, es decir, prescindir de signos transmisores de significados. Partiendo
del supuesto de que el acto semiotico implica un proceso de codificacion y
descodificacién de mensajes, intent crear un teatro que evitara la expresion
de cualquier tipo de mensaje y, de este modo, convertir el espectaculo en un
simple juego de significantes vacios conceptualmente. Para lograr su come-
tido, Kirby uso la fragmentacion y la repeticion de movimientos, similares:
a las modulaciones circulares de la musica barroca, para crear un espec-.
taculo autoreflexivo, puramente estético o poético, disociado de cualquier:
convencion social o cultural que permitiera al espectador inferir significa-
dos, o sea, crear una semiosis. Para lograr este tipo de recepcion se valia
también de la desfamiliarizacion o extranamiento. Sin embargo, el espec-
tador, gracias al impulso semidtico (concepto al que nos referiremos mas:
adelante), inherente en todos los seres humanos, desafiante a la voluntad

del director; sin duda, encontraba un sentido a los significantes desplegados.

Ll cuestionamiento de la semiotica teatral por sus propios creadores

Cuando la semidtica teatral se imponia e institucionalizaba en la
Academia estadounidense, algunos mvestigadores que habian intervenido
en el desarrollo de la semiotica teatral empezaron a cuestionar su propio
trabajo, como sucedio, por ejemplo, con Keir Elam, Marco de Marinis, Fer-
nando de Toro y, posteriormente, Erika Fischer-Lichte. Curiosamente, a pe-
sar de sus reparos, sus libros continuan reeditandose y traduciéndose a otras
lenguas. En 1992, en un congreso que dirigi en The Gatholic University of
America, De Toro dictamin6 la muerte de la semidtica teatral, invalidando
asi su propio libro Semidtica del Teatro: Del texto a la puesta en escena, publicado
solo cinco anos antes de esta contundente afirmacion. Mas atn, suponemos
que, con su aprobacion, en 1995, este fue traducido al inglés y reeditado
muy recientemente, en 2008, en su version espanola. El libro de Keir Elam,
que aparecio en 1980, se ha reeditado seis veces: 1991, 1993, 1994, 1997,
2001 y 2002. En su altima version, Elam incluye un apéndice en el que, a
pesar del éxito editorial de su libro, sostiene que la semiotica teatral: “has lost
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its cultural preeminence”, y culpa de ello al postestructuralismo y al histori-
cismo, disciplinas que, sin embargo, utilizan muchos conceptos provenientes
de la semidtica. El libro de Erika Fischer-Lichte, publicado origi-nalmente
en aleman en 1983, fue traducido al inglés en 1993 y al espanol en 1999.

A E"-Ffl

Ademas de los libros de semiotica teatral de los autores mencionados, han
aparecido muchos mas, como, por ejemplo, 7heatre as sign-system: A Semiotic

Text of Performance (1991), de Elaine Aston y George Savona, que, por su
claridad expositiva, es muy utilizado en muchos departamentos de Drama
en Estados Unidos.

Este éxito editorial es una prueba incuestionable de que atn hay
interés por la semidtica, en general, y la teatral, en particular. Sobre este
punto, Marvin Carlson afirma: “I found on a quick search of the MLA
that there were actually more books and articles listed with “semiotics’
in the title during the 1990’s (more than 1100) than in the 1980’s (about 100
less)”. Como dice Elam: “Rather more important, specifically in the area of
theatre studies, is the fact that semiotics, while not always directly
acknowledged, nevertheless continues to serve as the grounding approach
for a great deal of current theatrical investigation...” (130). En programas
de humanidades y artes de Latinoamerica, el uso de la semiotica es también
evidente. Tal es el caso de Argentina, donde estudiosos como Osvaldo Pe-
llettieri y el GETEA usan un marco te6rico y metodologico que, aunque un
tanto ecléctico, tiene un predominio del modelo semiodtico. Esta readecua-
¢ion tedrica puede verificarse en su valiosa historia del teatro argentino de
varios volimenes. Una tendencia similar se observa en el libro de Beatriz

Trastoy, Teatro autobiogrdfico (2002).

son las principales objeciones a la semidtica teatral?

| Algunas objeciones con las que se encuentra la semidtica teatral se
deben a que esta asume el teatro solo como un trasmisor de significados y
se aplica con mejores resultados en el estudio del texto escrito y no tanto en
el escénico, que es mucho mas complejo v, sobre todo, efimero y mutable.
Ademas, se preocupa solo por la produccién de significados, no rinde cuen-
ta de la impresion sensorial y la reaccion emocional de los espectadores.
Por otro lado, se utiliza en ella un lenguaje excesivamente técnico, un
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“oscurantismo lexical”, entendible solo por especialistas. Sin embargo, so-
bre este punto, Aston y Savona replican que toda ciencia evoluciona y re-
quiere de palabras para nombrar lo nuevo, que al comienzo parecen muy
técnicas, pero que con el iempo son imncorporadas en la norma linguistica.
Finalmente, se percibe como idealista, ya que pone su énfasis en categorias
de caracter universal sin atender debidamente al contexto histérico, cultural
y social de la produccion y recepcion de los espectaculos.

Algunas soluciones a los problemas

Marco de Marinis critica la semiotica teatral estructuralista por su
caracter texto-céntrico, que mira mas al resultado que al proceso de produc-
cion y recepcion, sea del texto escrito o el escénico, que son vistos como sim-
ples enunciados que el lector/espectador recibe como algo dado. A su vez
propone una “teatrologia’ centrada exclusivamente en el texto espectacular
no como producto, sino en relacién con el conjunto de procesos productivos
que funcionan dentro de contextos mas amplios. El hecho teatral debe ser
estudiado no solo como producto y resultado, sino también como “proceso
0, mejor aun, como conjunto de fenémenos interconectados: lo que ademas
quiere decir dar cuenta de €l como fenémeno cultural y social pero también
basicamente, como fendmeno de significacion y de comunicacidn, es decir, como
un hecho esencialmente relacional” (9). Esto precisa de un acercamiento
multidisciplinario en que la semidtica se valga de los avances de ciencias
sociales como la sociologia, la antropologia, la historiografia, la filologia, la
psicofisica, ademas de otras, como la biologia y la neurociencia, que estudia
el funcionamiento del cerebro humano; es decir, ampliar su radio en una
“semiotica de la cultura”, ala que nos referiremos mas adelante. De acuerdo
con De Marinis (en esto es menos tajante que De Toro), la semiética es la
que provee lo que denomina “un marco unitario”. Lo que hay que rechazar
es “la desviante y reduccionista vocacion sincronica que la ha caracterizado
hasta hace poco tiempo y vencer las tentaciones recurrentes de un cientismo
ahistorico™ (9). Hay, pues, que pasar de una semidtica estructuralista a una
semiotica pragmatica, de enciclopedia (en el sentido de Eco) y de interpreta-
c16n, a una semiotica que reflexione sobre como la historia se refleja no solo
en el contenido del texto espectacular, sino también en las distintas modali-
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1 s 0 formas (por ejemplo, la preeminencia de un sistema de signos sobre
otros) de acuerdo con nuevos gustos estéticos y de codigos sociales y culturales.
Los estudios de la recepcion teatral se han fundado, en general, en
0s trabajos Hans Jauss y Wollgang Iser, cuyos resultados fueron aplicados
extensamente en la critica literaria. Si bien en la recepcion teatral interesa la
lectura de un texto dramatico, sobre todo, como una representacion virtual,
u objetivo principal esta en el espectador, en como recibe y procesa los
ignos escénicos, los acumula y organiza en “una sintesis perceptiva”. El
spectador interpreta un espectaculo de acuerdo con los codigos dramat-

o bt

cos, teatrales y culturales que le son conocidos. Evidentemente, nunca habra
una coincidencia total entre como el texto escénico es producido y como
es procesado por el espectador. En esa “sintesis perceptiva”, el espectador
puede reducir, reemplazar e ignorar lo que no puede captar por ser inca-
* descodificar signos culturales, ideolégicos o estéticos. Puede ser tam-
a que se resista a recibir la propuesta del director que intenta transmitir
mensajes que le son ideologicamente inaceptables. Un receptor critico que
busca una estética de vanguardia puede reaccionar negativamente frente a
un espectaculo que no responde a sus expectativas artisticas. Todo especta-
1 segin Eco, se sumerge en una especie de libre aventura interpretativa.
El espectador selecciona, nombra, le da su propia ordenacion jerarquica a
los signos escénicos, reposicionando como primarios signos que el director
ordenaba como de trasfondo y viceversa; llena vacios, concilia signos contra-
dictorios, pero también, a su vez, crea ambigiiedades, ya sea por su incoms-
prension de convenciones teatrales, sociales y culturales, o por su particular
vision de mundo. Evidentemente, hay textos escénicos que son mas abier-
tos que otros para estimular esta aventura interpretativa. También puede
haber otros textos dramaticos muy codificados estética e ideologicamente
que intentan dirigir mas derechamente la recepcion del espectador, pero que
nunca logran controlar su proceso interpretativo. Un receptor de formacion
cultural eurocéntrica puede simplificar o distorsionar un espectaculo hecho
de codigos teatrales y culturales que le son extranos, como sucede con el
teatro intercultural, pero siempre tendra una lectura individual que refleja
su subjetividad, su yo situado en el aqui y el ahora del espectaculo.
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La semadtica y el teatro intercultural

Uno de los que mas ha experimentado con el llamado teatro inter:
cultural es Eugenio Barba. En sus espectaculos intervienen, generalmente,
actores de distintas nacionalidades, poseedores de convenciones lingiiist-
cas, culturales y teatrales diferentes, que bajo la direccion de Barba, van
creando un espectaculo.” Sin una narrativa predeterminada y tan solo con
parametros minimos como punto de partida, director y actores, a través
de un proceso de ajustes, van probando distintas alternativas para llegar
a un espectaculo de sorprendente precision y belleza. Esta libertad de
construcecion se transmite también en el espectador, quien a través de sus
propias ideas, asociaciones, sentimientos y emociones recrea, a su modo,
lo que tiene frente a si. Pavis piensa que el psicoanalisis {reudiano y su in-
terpretacion de los suenos puede servir de marco tedrico para la recep-

ci1on del teatro intercultural de Barba, que se hace a través de asociacio-
nes como las que se producen en un sueno (1996). Como en la memoria
del que suefia, el espectador abrevia, traduce y sustituye, conectando en
una sintaxis muy personal imagenes e ideas segiin sus propios deseos y vi=
vencias. La tarea receptiva puede complicarse ante un espectaculo en que
abundan signos que proceden de otras culturas. El espectador trata de -
terpretar lo que ve a partir del conocimiento que tiene de codigos teatrales
y sociales conocidos. Si no logra esto, que es lo que busca Barba, por lo
menos, adquiere una forma de conocimiento que consigue a través de la
experiencia vivida durante el espectaculo, que interpreta como una meta-
fora, es decir, mas a través de la sugestion que de la constatacién racional.

Directores como Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Susuki y Robert
Wilson también han experimentado con nuevas formas de teatro interculs
tural, incorporando signos y convenciones teatrales procedentes, princi-
palmente, de India y Japén. En estas producciones, el estilo de actuacion, la
escenogralfia, el vestuario, los fragmentos de lenguajes, el sonido y la musica
no son usados como signos que representan algo, sino mas bien como sig=
nificantes que se autoexhiben en su materialidad, desconectados de un sig-
nificado especifico (algo parecido al teatro estructuralista de Kirby). Entre
los directores mencionados hay, sin embargo, diferencias en el uso e inte-

gracion de los signos foraneos. En Mnouchkine, por ejemplo, las convencio-

; He observado este proceso en dos oportunidades como participante en el ISTA, Inter-

national School of Theatre Anthropology, dirigido por Eugenio Barba.
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nes ajenas se incorporan en funcion de la historia que se cuenta, en general,
de caracter épico.

Para Marvin Carlson, la practica teatral intercultural, en gene-
- ral, no adopta y adapta los signos foraneos en una propuesta significati-
va, sino que los usa como elementos decorativos, reflejando en esto una
actitud reduccionista de lo que deberia ser el teatro intercultural. Con
esta forma de mterculturalismo teatral, hecha de elementos sacados
a la fuerza de su mapa cultural original, dejan de ser textos en el senti-
do semiotico para convertirse en meros significantes flotantes de otre-
dad (137). Carlson valora mejor otro tipo de teatro intercultural, que
Christopher Balmes estudia en su libro Decolonizing the Stage: Theatrical
Syncretism and Post-Colonial Drama (1996). A Balmes le interesa, mas bien, el in-
terculturalismo teatral “sincrético’ que resulta de la fusion de culturas, original-
mente debido alaimplantacion de sistemasy convenciones de un sistema colo-
mialista, fendmeno que tieneunalarga historiaen Latinoaméricayotroslugares
del mundo. Ahora podemos decir, como consecuencia de la globalizacion,
que nos familiariza con convenciones culturales y artisticas de paises geografi-
camente distantes. Para Carlson, el teatro intercultural de este tipo consti-
tuye un nuevo desafio para la semiotica teatral que debe reemplazar un
modelo de comunicacion monocultural por otro que reconozca la comple-
jidad cultural de textos teatrales interculturales. La semiotica teatral podria
ayudar al estudio de complejos y multiples procesamientos de signos tea-
trales y culturales de textos multiculturales de esta naturaleza, y poner en
evidencia readecuaciones, modificaciones, y aun contradicciones, en cruces

de aculturacion o transculturacion.

Semidtica leatral y critica feminista

Una de las areas en que la semiotica, en general, y la teatral, en
particular, han tenido mucho éxito como modelo teorico es en los estudios
feministas. Esto queda demostrado en los trabajos de Sue-Ellen Case, es-
pecialmente en su libro Feminist Critical Theory and Theatre (1988, 2008). En
la introduccién, la autora recomienda que los “lectores que no estan fami-
liarizados con las nuevas teorias, un punto de partida fructifero para los
estudios del teatro y de una poéticas feministas puede encontrarse en el cam-
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po de la semidtica” (15). Otras investigadoras sobre cuestiones de género,
entre las que sobresalen Landa Walsh Jenkins, Hill Dolan y Elin Dimondp
también insisten en la construccion cultural del signo mujer, subrayando
que la imagen de la mujer es el resultado de la codificacion cultural de las
convenciones de género. Llaman la atencion, por ejemplo, como los mo-
vimientos del cuerpo en el escenario replican la proxémica del orden so-
cial, reforzando las relaciones espaciales de poder segiin codigos culturales
que dan superioridad al hombre. En cada objeto, cuerpo y gesto que ocu-
rren en el escenario se inscriben significados culturales con signos cargados
de connotaciones, prejuicios y discriminacion en contra de la mujer. Para
Aston, la dramaturga y directora feminista, el teatro debe poner en eviden-
cla y/o subvertir en una puesta en escena la imagen de mujer de un texto
escrito por un dramaturgo y propiciar la escritura de textos que ofrezcan
1imagenes positivas de la mujer, especialmente en roles sociales que antes les
eran negados. I'n Latinoameérica, este fenomeno puede verse en las obras
de dramaturgas como Sabina Berman, Griselda Gambaro, Cristina Escofet,
Susana Torres Molina, Diana Raznovich y Raquel Diana, y de puestas en
escena en que la directora y el elenco son mujeres, como es el caso de Carifio
malo de la chilena Inés Margarita Stranger, estrenada en 1990, por la Es-
cuela de leatro de la Universidad Catolica de Chile. Estas dramaturgas,
directoras y actrices se proponen cuestionar imagenes de mujeres de textos
misOgINos y crear nuevas visiones con personajes que desafian las normas
patriarcales y traspasan fronteras antes impensables.

La senmidtica cultural de Yuri Lotman y la semidtica teatral

Un aporte importante para el desarrollo actual de la semiética
teatral la ofrece la semiotica cultural de Yuri Lotman, especialmente sus
conceptos de semoesfera, impulso semidtico y transferencia. Segun el ruso, el ser
humano siempre, como ser social, esta realizando complejas formas de co-
municacion en que intervienen e interactiian multiples interlocutores. Cual
quier tipo de lenguaje sea visual, gestual, o de otra indole, forma parte de
ese espacio semio6tico que llama semioesfera, en que interactiian distintos len=
guajes (Lozada). Se trata de un espacio siempre cambiante que nos per
renovarnos y revitalizarnos en nuestras relaciones sociales. Puesto que esta-
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mos inmersos en un espacio semioesférico, en el ser humano es natural un

impulso semiotico”, que lo lleva a descifrar, comprender e interpretar el
:ﬁ_da circundante y lejano. Desde esta perspectiva, el teatro formaria par-
te de la semioesfera y la recepcion teatral estaria relacionada con el impulso
semiotico. Desde nuestros intereses es importante notar que Lotman ve el
eatro como un laboratorio 1deal para la investigacion semiotica porque un
variado y complejo camulo de signos, al punto que podriamos considerarlo
como una especie de enciclopedia de semiotica (Elam 194). En el teatro
confluyen muchas redes de signos, la del texto escénico propiamente y las
que se establecen con la audiencia y otros espacios con que interactia. De
este modo, la recepcion teatral siempre estaria gobernada por el impulso
semiotico que lleva al espectador a reaccionar cognitiva y emocionalmente.
La comunicacion teatral, como un proceso semiotico, es mas que una simple
transferencia o transmision de informacion. Nunca hay coincidencia plena
entre los productores de significado y los espectadores ni siquiera la hay
en un acto de comunicacion “normal”; el cual siempre es interrumpido y
nodificado por interferencias ideologicas, psicologicas o emocionales de los
mterlocutores, o simplemente por causa de imperfecciones técnicas como
nala acustica o ruido alrededor. En el teatro sucede con puestas llevadas a
un espacio diferente al original, como sucede a menudo en los festivales na-

=

ales o internacionales en que los grupos tienen que conformarse con es-
pacios que les son asignados, aun sabiendo el riesgo que corren. Una puesta
del grupo chileno Ictus en el FIT-Cadiz, que en Chile habia tenido un gran
€xito, resultd un completo fracaso porque era concebida para un espacio in-
imo y fue montada en un teatro monumental de estilo de la Scala de Milan.
Para Lotman, separar al hombre del espacio de las lenguas, los sig-
nos y los simbolos es tan imposible como arrancarle la piel que lo cubre,
lo cual confirma que la semidtica, como ciencia de los signos, y la semio-
Ica teatral atin tienen vigencia. La interdisciplinaridad, la colaboracion y
] ento mutuo entre las distintas disciplinas humanas han fortificado la
emiotica, a afinar sus instrumentos de analisis y aun a modificar sus presu-
juestos teoricos. Pensemos, por ejemplo, en los aportes que la neurociencia.
Una de las tareas de la neurociencia es estudiar el desarrollo y funciona-
miento del cerebro dentro del “espacio social”, es decir, las adaptaciones
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que experimenta el cerebro segin las exigencias del medio social, para res-
ponder a las mas diversas situaciones culturales, artisticas o del diario vivir.
Una de las tareas principales a que se dedica el neurocientista portugués
Anténio Damasio es al estudio de tipos de emociones, como orgullo, ad-
miracion, miedo, vergiienza, compasion. Sostiene que hay emociones que
heredamos de nuestros ancestro zoologico, que son precursoras de la es-
pecie humana, como es el caso del miedo y el amor maternal. En cam-
bio, hay otras que se han desarrollado de acuerdo con las exigencias del
espacio sociocultural. Una de las emociones que nos interesa es la admira-
cibn, por su importancia que tiene en la recepcion teatral. La admiracion
hacia alguien puede deberse a sus cualidades fisicas, lo que no es especifi-
camente humana, ya que muchos animales eligen a su lider por su aparien-
cia y poder fisico. En cambio, la emocion que se siente hacia una persona
virtuosa, como la que los catdlicos sienten por Madre Teresa de Calcuta,
no es diferente a la que experimentamos hacia un personaje virtuoso en el
escenario, con el cual tendemos a identificarnos, o por el virtuosismo del
actor que interpreta a dicho personaje, por el actor o actriz cuya excelencia
artistica nos hace, en medio de aplausos, ponernos de pie. Otro resultado de
la investigacion de la neurociencia, importante para la semibtica, es que se
ha encontrado que las funciones cognitivas del cerebro son mas rapidas que
las emociones. Aunque se trata de solo fracciones de segundos, este hecho
puede tener un gran impacto en los medios de comunicacion, en los que us-
ando el montaje de imagenes se puede manipular al televidente para contro
lar su respuesta emocional. Esto puede resultar muy eficaz en la propagan da
de un producto. Un director de teatro bien podria tener en cuenta este feno-
meno para influir en el espectador. Asi, pues, los aportes de la neurociencia
pueden ayudarnos a entender mejor e influir en el proceso de produccion
y recepcion teatral en que lo cognitivo y lo emocional tienen suma impor=
tancia. De este modo, la semidtica teatral puede encontrar nuevas maneras
de acercarnos al texto escénico, aun los mas transgresores e innovadores,
como algunos que han sido estudiados en ponencias de este simposio. La
semiotica cultural va mas alla de la semiotica estructuralista, sin negar lo que
a ella le debe; siguiendo la tendencia actual se hace mas interdisciplina____f"_"
relacionandose con otras ciencias en mutua colaboracion.
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Orestéia — O Canto do Bode, del Folias d’ Arte de Sao Paulo, y sus vasos comunicantes

O novo Olimpo esta povoado de novos deuses
a determinar o nosso ‘destino’. A grande diferenca
do mundo classico para os dias de hoje ¢ que os deuses,

apesar de ainda serem natingiveis, sao mortais, conhecidos...
Reinaldo Maia

LLa manera en que un texto dramatico se transtforma en escénico es
‘mas compleja cuando el texto escrito es antiguo, ya que es necesario contex-
tualizar, resemantizar y rearticular, tomando en cuenta los codigos sociales,
culturales y estéticos de su creacidon y recreacion, los de entonces y los de
ahora. Para reflexionar sobre este aspecto, nos situaremos en la escenifica-
cion de La Orestiada de Esquilo, realizada por el Iolias d’Arte de Sao Paulo.
Mi primera experiencia como espectador de Orestéia (desde ahora
uso el titulo abreviado) fue en uno de sus tltimos ensayos en su sede de Sao

Paulo; sin embargo, fue en el contexto del FITEI (Festival Internacional de

-

3

Teatro de Expressao Ibérica),” donde pude ver con mas claridad la sutileza
de sus referencias contextuales que son caracteristicas de los textos de este
grupo de Sao Paulo, uno de los mas importantes de Brasil, que siempre
experimenta con nuevas formas de expresion escénica, sin renunciar nunca
a su compromiso con la sociedad actual, en especial, de la brasilena y lati-

noamericana.

Una intertextualidad reveladora

Orestéia -O Canto do Bode es un espectaculo de gran hondura y com-
t114.'31-5101:1 Hay una profusion de signos culturales y teatrales que nos refieren
ala obra original de Esquilo, que Reinaldo Maia adapta y enriquece de sen-
tido, conforme del contexto historico-politico brasilefio y latinoamericano.
Se trata de un texto escénico que no hace las cosas faciles al espectador; es

Dedico esta seccion a Reinando Maia, un intelectual excepcional que luché incansa-
blemente por los derechos de los profesionales del teatro y por una sociedad mejor.

El FITEI es un festival de teatro muy especial, que ademas de grupos de la peninsula
ibérica y de Latinoamérica, incorpora en su programa a grupos de paises africanos que
fueron antiguas colonias de Portugal: Mozambique, Cabo Verde y Angola y que, como
el Brasil, mantienen la lengua peninsular. Orestéia fue el espectaculo con que cerro el
FITEI 317 (junio de 2008), en Oporto, la segunda ciudad mas importante de Portugal.
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desafiante, intenso, multifacético y cargado de sentidos. Como sostienen con
razon los tedricos de la recepcion, el significado tltimo de todo texto es aquel
que construye en su mente el receptor. Para algunos espectadores, los mas
familiarizados con las referencias a los signos y codigos del Orestéia de Esqui;
lo, la recepcion se habra aproximado a la 1deal, a aquella imaginada por el
Folias. Estoy seguro de que muchos espectadores de Oporto, yo entre ellos,
no ataron todos los cabos potenciados en los significantes escénicos (la mate-
rialidad de los sistemas de signos) y sus respectivos significados. No obstante,
la empatia lograda con el pablico y la ovacion final fueron claros indicios de
que si hubo un encuentro emocional e intelectual entre la audiencia y los ar-
tistas. Con esta Orestéia brasilena nos llegaba la fabula de la trilogia de Esquilo
(que Maia mantuvo en su esencia), con sus hechos de sangre y sus soberbios
dioses omnipotentes, arbitrarios y vengativos. Veiamos el modo en que la his-
toria helénica se proyectaba, y nos transportaba a nuestro continente ameri-
cano en el siglo XX, castigado incesantemente por hechos de sangre y sujeto
al dominio de innumerables dioses, tanto 0 mas omnipotentes, arbitrarios y
vengativos, que pareciera que conservaran intactos los genes despoticos
sus antepasados griegos. Nos llegaba su metateatralidad, que reflejaba dia-
cronicamente las huellas de los diez anos de existencia del grupo. Nos trala
igualmente a la memoria textos de la historia occidental, de como en un jue-
oo de vasos comunicantes nos relacionaba constantemente el mundo de Es-

quilo con la historia social, politica, cultural y teatral de nuestro continente.

La domesticacién y silencio de las FURIAS

El vetusto, pero imponente claustro medieval del Mosteiro S. Benta
Da Vitona de Oporto, fue el espacio elegido para esta historia de Agame-
non y su cruel y sangrienta accion bélica que ocasiono la Guerra de Troya.
Velamos como el héroe épico, para cumplir con sus ambiciones bélicasy
territoriales, sacrificaba a su hija Ifigenia; y de qué modo, ¢l mismo, tras su
retorno victorioso, era victima de la perversa y artera Clitemnestra: como
ella y su amante Egisto, eran a su vez asesinados por Orestes en complicidad
con su hermana Electra. Los hechos de sangre de Esquilo, anunciados por
el corifeo-payaso a la entrada del claustro, se camplian inexorablemente, de

senvolviendo una tragedia que terminaba con el sometimiento de las Furias,
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L quienes Atenas despoja de su poder ancestral y las condena al silencio. Sin
nbargo, también nos ddbamos cuenta de cémo el Folias cuestionaba la
ctura de la critica de esta tragedia helénica: el veredicto de Atenea no era,
omo sostienen muchos estudiosos de esta obra, una superacion de la legali-
ad sobre la ética de la venganza ni tampoco el comienzo de una democra-
L en que la justicia ejecutada por civiles seria, de alli en adelante, ejercida
or jueces representantes verdaderos de la voluntad popular. En la obra de
squilo, nos sugiere el Folias, Atenea en realidad libera de culpas a Orestes,
imtes de conocer la decision de un jurado que, en la puesta del Folias, estaba
lormado por parte del pablico que tenia que emitir el veredicto de su culpa-

idad o inocencia. Atenea termina seduciendo a Orestes y convirtiéndolo
en su aliado. El Folias subvierte asi la lectura académica que ve en la trilogia
¢ Esquilo el término de las venganzas personales y el triunfo de la legalidad
e derecho. No obstante, el texto espectacular nos dice mas: las fuerzas ac-
anciales, en un salto en el tiempo y en buscan de simetrias, se anclan en el
tontexto latinoamericano en que la “legalidad” suele encubrir hechos san-
ientos, peores que los de la Guerra de Troya. La nueva tecnologia bélica
imucho mas efectiva y contundente. El famoso “retaliation”, que se aplica
'todo el mundo de occidente (en la Orestéia no por azar se hace alusion a
s Torres Gemelas), es la réplica o eco de la (in)justicia ateniense en que los
gsclavos y las mujeres no tenian derechos ciudadanos. En este espectaculo
lel Folias, ética y estética, arte y politica, codigos culturales y sociales, se fu-
jonan mediante sutiles o explicitos vasos comunicantes. Il entonces deviene

n ahora actual que se correlaciona con lo que pasa en nuestro presente.

Eram trés caravelas que vieram do além-mar. Estoy cantando... E d terra chamou-se
mérica, por ventura ou azar” (Orestéia 39)

La trilogia de Esquilo conecta, pues, acontecimientos sociales, cul-
rales y politicos de “Nuestra América” (como la llamaba Marti, esa luz
itelectual del siglo XIX). Se nos muestra como los nativos, los indoameri-
anos, desde Colon, han sido sometidos a constantes vejaciones y crimenes,
t6mo su ambiente natural es expoliado y sistematicamente destruido. El
gnito del vigia, quien al comienzo del espectaculo ve finalmente la anhe-
ada senal de la caida de Troya, se refiere al suceso griego, pero también
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es un grito retroprospectivo de lo que seria la sangrienta historia de Lati=
noamerica. El grito del vigia griego es eco prospectivo del de Rodrigo de
Triana, quien, desde una de las carabelas de Colén, anunciaba también
con jubilo y alivio el descubrimiento del Nuevo Mundo. Un grito que, para
muchos grupos indoamericanos, fue el anuncio del comienzo de la destrue-
cion de nuestro continente, denunciado con pasion por Bartolomé de lag
Casas, el primer defensor universal de los derechos humanos, y que en el
futuro replicarian Pablo Neruda y Eduardo Galeano, entre muchos otres.

“Mas esse povo, de quem fui escravo, ndo mais serd escravo de ninguém” (Orestéia, 39)

Los intertextos que analogan espacios, asi como sincronizan y fu
sionan pasado y presente, son multiples; algunos muy sutiles y localizados.
Entre estos intertextos esta la carta-testamento del asesinado presidente, Ge-
tulioVargas, en que decia: “Mas esse povo, de quem fui escravo, nao mais
sera escravo de ninguém”. Un suefio que atin esta por cumplirse, pues to-
davia vivimos en regiones de nuestro continente las mismas circunstancias
que eran denunciadas por el tragico presidente brasileno: todavia continua-
mos sometidos a hegemonias, ahora de grupos econémicos y financieros
nacionales e internacionales. Con el actual poder omnipotente de los dioses
regionales y transnacionales, el dominio y la expoliacion es mas sofistica-
da y eficaz que entonces. En los reflejos intertextuales de Orestéia, recono-
cemos las palabras combativas del Che Guevara, una de las tantas Furias
silenciadas, que afirmaba que “Un povo sem 6dio ndo pode triunfar sobre
um enemigo brutal”. Nos trae a la memoria hechos sangrientos, muertes
colectivas, como la de los estudiantes mexicanos masacrados, en 1968, en
la Plaza de las Tres Culturas, que se alude en el texto de Maia. No se nos
escapan referencias “as milhares de vitimas da dictadura Argentina, tor-
turadas e assassinadas pelos generais de plantao em defensa da democra-
cia”, signadas en el escenario con videos y carteles. Nos evoca el asesinato
de Salvador Allende y la “tortura e essassinato de milhares de brasileiros
pelo golpe militar de 1964, alegando a defesa da familia, da tradicao
da propiedades”. Entonces, mas que nunca, dice un personaje, “Por toda
a América Latina algou voo a dguia sanguinaria do Norte” (Orestéia S1)
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“...teremos o poder bastante para por em ordem tudo e todos” (Orestéra 48)

En efecto, Orestéia nos recuerda como, en los afios sesenta del siglo
XX, la famosa Ley de Seguridad del Estado, impuesta desde el Norte, dio
a los militares (con el beneplacito de la Iglesia oficial y de las oligarquias
nacionales), luz verde para castigar y exterminar a las Furias, e imponer la
“tradicion, la familia y el orden”, el slogan caracteristico del discurso fascis-
ta. Eistos militares son espectros de Climtemnestra y Egisto, quienes soste-
nian “...teremos o poder bastante para por em ordem tudo e todos”. Hay
una implicita referencia a las Furias latinoamericanas de la segunda década
del Siglo XX, a los miles de jévenes que fueron castigados con la muer-
te, la tortura, el exilio o la desaparicion. Se alude al Vaticano que silencio
la voz liberadora de los tedlogos de las comunidades de base, como las de
Leonardo Boff, Gustavo Gutiérrez y Arnulfo Romero, de los seis sacerdotes
asesinados por los militares salvadorenos. La pregunta se extiende también
al momento actual: ;Ub: sunt las actuales Furias? jEs que los Agppies se han
convertido sin vuelta en Yuppies neoliberales? Para todo latinoamericano que
sufrio el exilio, estas citas son como pequenas piezas de un calidoscopio que
nos llevan a recomponer e iluminar zonas que han quedado en la memoria
colectiva y sentir llagas atn por cicatrizar. Muchos asesinos permanecen en
la impunidad, y hay todavia muchas Antigonas latinoamericanas que aan
buscan a sus desaparecidos para cumplir con el rito sagrado.

O espectro do Liberalismo

No obstante, también hay citas que se refieren al mundo de aho-
ra, al neoliberal, al “de los ricos mas ricos y los pobres mas pobres”. Dice
el Corifeo-payaso: “Um espectro ronda a América Latina —o espectro
do liberalismo. Todos os poderosos e velhos deuses unem-se numa san-
ta allanca para confirmalo” (Orestéia 54). El corifeo convoca aqui un do-
ble referente. Por un lado, alude a la Santa Alianza con que, en el siglo
XIX, los europeos querian reconquistar Latinoamérica, y de como nues-
- tro “Hermano del Norte” (Big Brother) acudia en nuestra ayuda con un
panamericanismo, que era solo una excusa para tener libre acceso a ma-
terias primas, y ejercer, con la ayuda de las oligarquias nacionales, el do-

minio y explotacion del suelo latinoamericano. La Santa Alianza, por otro
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lado, se refiere también a las alianzas transnacionales neoliberales de hoy
que hacen que el juego de ajedrez geografico ya sea innecesario. El poder
del mercado global, con la ayuda de la velocidad cibernética, traspasa li-
bremente las fronteras nacionales y neutraliza gobiernos nacionales, y los
orandes dioses financieros llevan al ciudadano a situaciones catastroficas.

“Umada minha, ai, a minha terra, ai! A minha gente, ar!” (letra de fado, Orestéia, 42),

Ademas de citas como estas, hay otras que también funcionan
para nosotros cOmMo vasos comunicantes ue nos permiten armar nuevas
redes semanticas que conectan la fabula de Esquilo con hechos puntuales
ocurridos Brasil, América Latina y el mundo. Algunos de estos textos re-
ferenciales fueron propuestos en el texto dramatico de Maia y otros, por
Marco Antonio Rodrigues, el director del Folias, para adecuarlos a una es-
tética escénica que se fue construyendo en los ensayos. La tarea del diree-
tor es precisamente convertir los signos lingtiisticos del texto dramatico en
los multiples sistemas de signos que interactian en una puesta en escena,
creando nuevas coordenadas de sentido. Reconocemos textos musicales de
Sylvio Rodriguez, Chico Buarque, Roberto Carlos, Cazuza, Elsa Soares, log
Beatles, que renuevan y amplian los significados que tenian en el tiempo
de su enunciacion. lextos visuales como peliculas, videos, cintas sonoras
expanden el espacio escénico. Un video muestra rostros y escenas de
dictaduras de Brasil y el Cono Sur, figuras siiestras, sinécdoques especulas
res de Hitler, Clitemnestra y Egisto, a los que podriamos agregar rostros mas
contemporaneos. Percibimos signos relacionados con un contexto cultural
y politico particular que nos remiten a la revolucionaria cultura rock y a
los acontecimientos que ocurrian en ese momento: el ruido de aviones
evoca la guerra de Vietman y, claro, no podemos evitar asociarlos con su ver
sion actual: la guerra de Irak. En Orestéia leemos igualmente los signos de la
posmodernidad, de como los medios de comunicacion de los poderosos
convierten la realidad en simulacro y el simulacro en realidad; se dela
alan sensacionalista que domina en la pantalla televisiva, los reality shows yla
crueldad con que en ellos se somete al ser humano. Un reportero (el actor
Zeca Rodrigues) aparece con la misma vestimenta del Apolo, una metéfora
o metonimia del poder de la television, un medio controlado por poderosos
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smpresarios, duenos de los medios de comunicacién, que poseen la om-
potencia, omnisciencia y omnipresencia como los dioses helénicos. Son
08 actuales modeladores y rectores de conductas individuales y colectivas
| fﬂn todos los espacios, desde las mansiones fastuosas hasta las casas
4s humildes de las poblaciones llamadas “marginales”, enclavadas en el
razon mismo de las ciudades.

artextualidad poélica de signos escénicos

En Orestéia, hay una intertextualidad interna, reveladora de la histo-
1a del Folias, que se muestra en el vestuario y otros elementos escénicos de
tros espectaculos que eran reconocidos por el puablico que habia seguido
grupo durante sus diez anos. Puesto que este era el segundo espectaculo
e veia del grupo, mi lectura fue mas limitada. Pude reconocer, por ejem-
0 caja-bauil y parte del vestuario de Ofelo y otros detalles que habia
to en fotos de otros espectaculos del Folias. Esto nos lleva a reflexionar
15 sobre la competencia del receptor y la naturaleza del lenguaje poéti-

). Roman Jakobson da una definicion de la funcién poética del lenguaje

¢ bien podriamos extender al lenguaje escénico. El teorico del lengua-
sostiene que la calidad poética y sentido Gltimo de un poema no solo
roviene de las palabras individuales, sino de la relacion que se establece
itre ellas, es decir, a través de relaciones sintagmaticas mas que paradig-
iticas. Con sus vasos comunicantes, Orestéia se aplica el mismo método:
n ella hay significados metaféricos y simbélicos que solo pueden inferirse
acionando los signos escénicos. No se trata de un teatro mimético que lo
trega todo de modo explicito y facil. Este modo indirecto de decir hace
¢ cada lector se esfuerce por descubrir subtextos, relaciones que tienen
1e ver con etapas importantes de la historia del grupo, de Brasil y América
atina. S1 a esto se agregan las vivencias y conocimientos particulares de
0§ espectadores, la lectura final sera siempre individual, intransferible. A
es el descubrimiento de nuevos sentidos puede aun sobrepasar las ex-
tativas de sus emisores (director y elenco), como pudo haber sucedido
ni caso. Todo espectaculo se construye a partir de las vivencias y la ca-
jacidad de los espectadores de interpretar los signos escénicos, de atar ca-
08 semanticos y emocionales. Agradezco a Ulisses Cohn, el escenografo de
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Orestéia. Las entrevistas a dramaturgos, directores, escenografos, entre oti

siempre son Utiles para entender mejor sus propuestas y atar cabos sueltos
] ¥y

El confeo-payaso: un multifacético vaso comunicante

Los protagonistas de las tragedias y poemas épicos de la Gre
cia clsica eran de alta alcurnia: dioses, semidioses y representantes dt
la alta nobleza que hablaban, gesticulaban y vestian en un estilo tam:
bién elevado. Los sentimientos y pasiones de los grandes llevaban a la ca
tarsis de los pequenos. Las tragedias eran, en efecto, metaforicos rituales
de purificacion que producian un efecto parecido a los banos magicos
(como el bano de Agamendon que paradéjicamente lo lleva a su muerte)
de los cuales los héroes salian fortalecidos y renacidos. El prntagﬂf
central de Orestéia, en cambio, es un personaje de circo, un representan
te del arte popular. Con esta obra, el Folias mantiene esa larga tradicion
teatral que viene de los juglares, de actores de la Commedia dell’Arte, del bat
do (aquel poeta y trovador celta que llevo su arte a la peninsula ibérica
luego transportado a América, y que aun sobrevive en Sylvio Rodriguez
por ejemplo). Ademas de realizar el papel del Corifeo de la tragedia de Es
quilo, este payaso multifacético es un narrador brechtiano, el conductor dé
la narracién. Sus funciones son multiples: narra, comenta, aclara, le guifia ¢
ojo al espectador, suaviza los horrores del espectaculo, rompe la lusion de
efecto de realidad, ironiza, establece puentes entre las coordenadas seman
ticas en juego. Es el vaso comunicante que orquesta signos aparentement
desconectados para cargarlos de especial significado simbélico. En la tltimé
parte de la trilogia, asume el papel de una de las Furias, que lucha, cues ion:
y pone en dudas las promesas de Atenea, pero que, al final, se rinde ju

sus companeras convirtiéndose en un(a) Euménide.

La escenografia de Orestéia en el Mostetro S. Bento Da Vitéria

La escenografia de Orestéia en el Mosteiro S. Bento Da Vitéria fu
un factor importante en el éxito del Folias en Porto. Entre los elementos
escénicos se destacO una gran piramide hecha de ropas multicolores. Ulisse
Cohn, un corebdgrafo de gran talento y sélida formaciéon profesional, m

ayud6 a descodificar el complejo sistema escenografico del espectaculo
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modo en que se articulaba con los otros sistemas de signos, segtin la con-
ptualizacion de la puesta en escena de Marco Antonio Rodrigues.® Cohn
ma dos conceptos de la historia del arte, el de “arte povera” (introducido
or el critico de arte italiano Germano Celant en 1967), que se refiere al uso
istico de elementos desechados (de ahi lo de pobre), y del “arte trouvée” o
adymade”, que usa objetos sin valor artisticos que son recondicionados
fines estéticos. A partir de estos principios de composicién, Cohn acude
tico del Folias para buscar elementos provenientes de otros espectaculos
estos de cenarios, caixas, figurinos antigos, aderezos...que os atores tinham
eu alcance para criar as cenas e que a elas incorporavam organicamente
sensaios”. Cohn propone una escenografia hecha de elementos escénicos
otras puestas, como la “a caixa de ‘Otelo’, o carrinho da ‘Babilonia’,
cada do propio Galpio de Folias, com rodas, a lona velha que foi no-
s primeiro piso de ensaios, quando o Galpao ainda nao existia, etc, etc”.
Para la gran piramide de ropas multicolores, Cohn se inspir6 en
sscultura de Michelangelo Pistoletto “Venere degli stracci” (‘A Veé-
Irapos”) y la convierte en un gran signo productor de multiples
ificados, que funcionaba ya como “o de um altar de pranto aos mortos
guerra de Troia”, o “...de altar de Atenea e de saia da misma deusa”.
lemas, tenia una funcion practica: era un repositorio de ropa de donde los
ores sacaban el vestuario durante el desarrollo del espectaculo.
| Uno de los grandes desafios que deben enfrentar los grupos que parti-
jan en festivales es como redisenar la escenografia de sus espectaculos para
tarla a un nuevo espacio. La tarea de Cohn no fue facil. El primer desafio
senfrento6 fue el tamario del claustro, tres veces mas grande que el galpon
a Rua Ana Cintra (el espacio original y sede del Folias), y la imponente
guitectura del claustro del Mosteiro. Felizmente, por primera vez en su his-
Il 3l decidié ofrecer talleres destinados a estudiantes de las escuelas
eatro de Porto, uno de los cuales fue dirigido por Cohn, quien us6 el ta-
de cardcter teorico-practico, para la construccion de la escenografica de
fa. Se construyeron plataformas metéalicas de distintos niveles para las
enas de Apolo y Atenea en la Gluma parte de la trilogia. El espacio del
istro fue concebido como “um lugar de ocupagido, de invasio por um
de teatro, através cenarios, objetos, a nossa lona no piso”... Os alu-

Todas las citas provienen de una entrevista realizada a Ulisses Cohn y de un intercam-

bio de mensajes electronicos con el escendgrafo.
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nos contribuiram na concepgao das estruturas, na distribuicao destes reste
cenograficos pelo espaco, e na contru¢ao de novas estruturas com 0s mes
mos~. Todos los cambios y otros se resolvieron con éxito, dando al Oresté
un renovado y saludable rostro. El escenogratfia de Cohn fue esencial pas
signar el paralelo narrativo de la tragedia griega con la historia brasilena;
latinoamericana, al mismo tiempo que tuvo en cuenta los puntos de vk
conceptuales marcados por Rodrigues y Maia.

“O sonho de um teatro que age sobre o mundo e a histéria™ (Jorge Lourago Figueira)

En una entrevista publicada recientemente en el libro de Jorge Lou
raco Figueira, Verds que tudo é verdade, escrito a proposito de los diez ang
de historia del Folias, Dagoberto Feliz reflexiona sobre la escena de Oresté
sobre la conversion del corifeo de Furia a Euménide y la relacion que este
hecho tiene con la situacion actual del Folias y del teatro brasileno en ge
neral. Se pregunta con cierta angustia qué sucedera con el grupo ‘fl
de Orestéia. Su 1mpresion es que con esta obra hay un cierre de ciclo e
la historia del grupo. (Se convertira el Folias en furia controlada, en un¢
FEuménide? (200-201). El teatro, como todo grupo artistico contestatario
esta expuesto al contrataque de mecanismos sociales que convierten w
en Euménides. Esto se aprecia, especialmente, en las artes musicales, e
las que vemos como el mercado fagocita a los artistas anticonvencionale
y los convierte en producto de un mercado que rinde ayuda a sus ganan:
cias y neutraliza, a su vez, su espiritu vanguardista. Grupos o cantantes
que transgredian costumbres y estilos, son convertidos en faciles presa.s:_,
mercado. Ahora, con millones en los bolsillos, la rebeldia que expresabai
en sus canclones se convierte en una simple parodia; su discurso pierde ve
rosimilitud. Hay otros grupos Furias, pero que dejan de serlo o lo son de
manera suavizada porque temen perder subvenciones institucionales, seal
oubernamentales, de una universidad, una alcaldia o una empresa privada

:Podra el teatro latinoamericano sobreponerse al pesimis
mo posmodernista y retomar los discursos utépicos edificantes? &
corifeu-payaso no esta seguro de esto cuando exclama: “Cada gen
racao julga-se predestinada a refazer o mundo. A minha, no entan:
to, sabe que ndo o poderd fazer, mas sua tarefa seja talves maior: consis
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m impedir que o mundo se defaga” (Orestéta 41). Reinaldo Maia nos
ara el concepto y funcién que, para el Folias, debe tener el teatro:

...sabemos que ndo ¢é tarefa do Teatro substituir a vida. Ao contrario,
sua primeira fungao seria de nos mostrar o que, no dia-a-dia, nao
somos capazes de ver a vida que levamos. Entendido como conheci-
mento e diversao, o Teatro tem como objetivo propiciar ao Homem
o conhocimento de si proprio, como também da sociedade onde
vive. £ a mera ‘reproducao’ da vida em si, nada nos acrescentaria
¢ estaria desvirtuando a propia esséncia do Teatro. O que interes-
sa, desde tempos imemoriais, para nao falar desde as tragédias gre-
gas, ¢ o que esta escondido debaxio do que nos ‘da’ o texto, a vida e
a realidade. Se assim no fosse, melhor seria que a obra continuasse
como literatura, sem a mediacao do palco, para que cada um dela
extraisse o que fosse mais significativo na sua experiéncia de vida (26).

Marco Antonio Rodrigues nos expresa su propio punto de vista sobre
arte en general. Dice “...a imaginagao é condigao da inteligéncia, também
nana o principalmente. Por isso a arte ¢ a mais refinada das actividades
manas. Mas ela se ap6ia na angtstia, numa caréncia e numa necessida-
Uriamos a partir das nossas angustias, da tentativa da compreensao de
a questao que nos aflige... “Nossa questao ¢ socializar anglistias nossas,
iblematizalas: si forem legitimas o genuinas haverao de ecoar no mundo
onde nasceram e encontrarao parceiros para se multiplicarem” (Pom-
). Segin Rodrigues, esta postura critica desde el escenario no basta. Hay
ie extender el espacio teatral a un escenario mayor: la arena publica. Los
sfesionales del teatro, ademas de su mision artistica, deben unirse a movi-
ntos sociales que, junto a otros grupos sindicales, se conviertan en Furias
ontestatarias a las politicas culturales que “entrega mais poder a diretores
s marketing das empresas do que ao Ministério e a sociedade, para propor
w0delos de atuacao cultural. Uma vez que o modelo do mercado s6 pode
08 ‘megocios, com todas suas mazelas e perversidades, ao mesmo tempo
10 hd forca e coragem para o enfrentamento, era preciso criar alguma via
ernativa” (37). Rodrigues, Maia y otros miembros del Folias entraron en la
arena politica. Crearon el “Movimiento Arte Contra Barbarie” que condu-

2a la creacion del Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cida-
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de de Sao Paulo que hace que “se multipliquen os editais ptiblicos, criando
campo de constrangimento ao estelionado legalizado, trazendo para a arena
um conhecimento oculto e escamoteado de forma que seja debidamente ¢
se possivel, destruido” (37). Ll Folias es uno de los muchos teatros de grupo
que existen en Sao Paulo que participan en este movimiento alternaﬁ_
El distinguido profesor Paulo Arantes estudia la importancia y la
funcion de los teatro de grupo v, en sus reflexiones, usa el Folias como modelo.
Arantes interpreta el renacimiento del teatro de grupo (los existentes solo er
Sao Paulo superan el nimero de todos los de Latinoamérica juntos) “o fato
cultural pablico mas significativo hoje en Sao Paulo. Fala-se em mais de 500
colectivos , por assim dizer, dando combate no front cultural que se abriu con
a ofensiva privatizante” (cita de una entrevista que le hace Beth Néspoli). Para
Arantes, el teatro de grupo esta relacionado organicamente con el espacio ur
bano y convierte “conciéncia artistica em protagonismo politico” pa-ra,;_(-?:{
propoésito promueve discursos y roles criticos que antes provenian preferen
temente de la Universidad, que ahora parece vivir una etapa “eumenizada’

Mario A. Roja
1 he Catholic Unwersity of Ameria
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