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Huav yue desembarazar al teutro de todo lo gue le estorba.
principalmente de los decorados y de los actores.
(Alfred Jarry. finales del s. XIX)

B reatro es d arte de la inautenticidad. ; Cémo puede un
creador dgjarse interpretar por € actor de nerno?
(André Breton, afios veinte)

Afortunadamente, d tituloque semeconfia! parasu desarrollovieneclaramen-
te limitado y especificado por € epigrafegeneral dd Curso universitario en d que se
inscribe: los limitesdd teatro. De otro modo, seriaimposible acercarse a €l con un
poco de precision.

Hechaesta aclaraci6n, acual quierade nosotrospodria venirnosala menteestas
0 semejantes preguntas:;hasta qué limites se pueden forzar loscodigosy signos teatra-
les 9n hacer desaparecer € teatro como tal?, ;dénde detenernos?,;hasta donde es
posibleinnovar -por supresion. adicion. alteracion... o por combinacién o acumulacion
de signosde diferentes codigos- en la poéticateatral sin salimos de dicha poética?

' En e presente articulo retomo algunas de las ideas de la charla que imparti en Molina de Segura.
dentro del Cursoextraordinario de la Universidad de Murcia, Los limites del teatro. dirigido por J. Monledn.
en septiembre de 1996. De ahi € estilo un tanto coloquial que conservan estas notas inéditas y que no he
querido enmascarar en esta ocasion.
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Volviendo la vista atras sin ira, por este siglo de innovaciones innegables, ad-
vierto que s ciertos manifiestos y proclamas quisieron poner d teatro fuera de las
cuerdas, en otras ocasiones la alarma por su destruccion sélo podia justificarse desde
posiciones conservadoras, curiosamente tan conservadoras en |0 ideol 6gico como en
loformal. En € fondo, determinadas actuaciones(performances) concretas, que para
cierto sector de la critica pretendieron no sélo hacer irrision del propio arte teatral
(Dada, futuristas, lonesco, Beckett) sino llegar a su destruccién (el término antiteatro
circul ¢ tanto para Dada como para el absurdo de |os afios cincuenta), no consiguieron
su muerte ni su total descalificacion. Pero siescierto que en algunasde esas concrecio-
nes, como en algunas declaraciones que parecieron aln mas salvajes e iconoclastas, se
pretendio la ruptura con la poética aristotélica que, de siglos atras, se veniareforman-
do. lo justo para seguir perpetuandola. Pienso, por €ello, que en tales manifiestos del
primer cuarto de siglo se expresan las lineas que alin pueden seguir informando la
trayectoriadel arte teatral sustentadaen las seleccionesy combinaciones de los signos
que laexplicitan.

Si miramos hacialosinicios del XX, es precisamente porqueal | i se gestaron las
mayores contradiccionesy radicalismos, con propuestas que no hemos alin superado,
por més que muchas dramaturgias se hayan alimentado de ellas. Muy 16gico que €
teatro se viera tocado por las nuevas alteraciones semanticas y sintécticas que propo-
nian las plésticas. Detengdmonos en la «escultura» Taburete de cocina con rueda de
bicicleta, de Duchamp, uno entre los multiples ejemplos de este artista que inspirara
muchos de los movimientosy variantes artisticas de nuestro siglo -ensamblajes. pop,
moviles, objets trouvés, materismo, maguinismo. accions...- Con animos, posiblemen-
te, de ensanchar los encorsetados limites de la semética plastica, Duchamp opera la
desmembr acién (separar la rueda del conjunto Bicicleta), ladisfuncién (alejar aam-
bos objetos de sus funciones primeras), etc. Pero, a mi entender, € ensamblaje (y la
consigui ente asociacion semantico- Sintagmética de doselementos no rel acionadoshasta
entonces), y ladislocacién pléastico-escénica (no tanto por alejar la rueda de su lugar
habitual cuanto por introducirla en lugares sacralizados y hasta ese momento prohibi-
dos: lasaladeexposicioneso el museo). Duchamp. que no fue geno aestas circunstan-
cias. no quiso tampoco pecar de retdrico, proponiendo su composicién como una me-
tafora, social o de otro orden. Por ello, vuelve a sorprender d espectador atonito, que
esperaba un titulo extrafio y distanciado, llamando alaobra por susreferentes: Tabure
te de cocina con rueda de bicicleta.

El teatro, globalmente 0 en conjuntos menores aislados, se contagia de estas
actitudes limite, como | o prueban las escandal osas veladas teatralesde losfuturistas y
los dadaistas, asi como algunas prolongaciones de entreguerras (tal fue el caso del
teatrodeJ. Prévert, con e Groupe Octobre' , durante |os afios treinta). ;Lograron estas

Cfr.. entre otros Michel Fauré. Le groupe Octobre, Paris, Ch. Bourgois, 1977, y Francisco Torres
Monreal, J. Prévert. Teatro de denuncia y documento. ediciones 23/27 y CétedraTeatro Un. Murcia. 1978.
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osadias|levar d teatro més ala de lo que sus codigos toleraban hasta ese momento,
masallade suslimites?Larespuesta, hoy. afinalesyadel s. XX, esno.Y elo porque,
aunquelos nuevos planteamientosechasen mano de signos e iconosde indudabl e ac-
tualidad -1o que. en definitiva, habriade repercutir en un enriquecimientode la seman-
ticarepresentativa-.las formulas compositivas no eran en modo alguno nuevas. de los
griegosalos simbolistasdefinalesdel XIX, pasando, entre otros muchos, por € Bosco,
los ejemplos de poéticas deformantes, oniricas, no son infrecuentes.

La revolucion copernicana seiniciaen las plésticas, con las primeras abstrac-
cionesde Kandinsky (de1910a1913)*, alas que pronto seguirén, con menos poder de
innovacion, las abstracciones geométricas de Mondrian. La ruptura, insisto, es
copernicana: en readidad se estdinvirtiendotodo un proceso de codificaciony delectu-
ra a proponer, por primera vez en las artes plésticas, unos signos (iconos) cuyos
significantes carecen de significados codificados. S hacemoscorresponder la historia
o fabuladel discursolingistico, en e quese apoyaba prioritariamented teatro,con la
figuracion en las plésticas, € paralelo escénico nos llevariaa un teatro que no tiene ni
un diccionario capaz de traducirnos sus signos ni una gramética que los ordene
estructurando sus relaciones. Nos encontrariamoscon significantes escénicossin sig-
nificados. Pero ;podemos hablar de tegtro abstracto sin salirnos de los limites del
teatro'?

Como. incluso reducido por d epigrafe general, € enunciado de estas notas
dariaparalargo. de pasar revistaatodaslasinnovacionesdd s. XX que sedijollevaron
el teatro a sus limites, 0 a los manifiestos o declaraciones (desde Jarry hasta los
superrealistas, pasando por los futuristasy dadaistas) preciso serd ser modestos.

LIMITES DE LA ACTUACION ESCENICA

Las doscitas que encabezan estacharla, y que en su dia parecieron auténticos
disparates o boutades, me servirdn de guiaconductora de mis reflexiones.

Supresion signica e icénica

Recordemosbrevementeque cadaarte echa mano de suscédigos peculiares: la
poesia trabajara con signosdel cédigo linguistico(oraleso gréficos); la pintur atoma-

En realidad. poco importa s Kandinsky fueo no el primer pléstico abstracto, o si, comolo preten-
de Breton, las primerasabstracciones se deben, afinalesdel S. X1X. a dramaturgo nérdico, A. Strindberg,
0. remontandonos més, a los disefios chinos surgidos del decorativismo caligréfico de su escritura. El
fendmeno ocurre, en cualquier caso, cuando en €l se repara y se convierte en sorpresa informante.
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rd como elementos los colores, formas, lineas, luminosidad..., por 10 que su codigo
cabe ser conceptuado como icénico-plastico; d mimo echa mano de un codigo ex-
presivo-gestual, etc. El teatro, conceptuado por R. Barthes como una polifonia de
signosdediferentes cédigos, losreline atodos. Si estoesasi, es procedente la escanda-
lizaday airada preguntade Artaud en losiniciosde lostreinta: si lapalabra -lo linglis-
tico- constituye uno y sélo uno de loscddigos escénicos, ¢ por qué se haimpuesto tan
abusivamente a los demés sistemas comunicativos en Occidente? (Como es sabido,
Artaud, que qued6 deslumbrado por las danzas balinesas, supo diferenciar d teatro
oriental del occidental). Pensemos s6lo un momentoen las tres mil expresiones codifi-
cadas que puede transmitir por su rostro el actor chino; pensemos en ese enormedic-
cionario de gestos y expresiones corporales de a gunas manifestaciones oriental es; pen-
semos en las modulaciones melédicas (; cédigo musical?) queen € kabuki japonés se
superponen a cédigo linguistico o aternan con él...

Frente aestariqueza, la palabra, en el teatro occidental, llegé a atrofiar d resto
designos no verbales o aconvertirlos en comparsas auxiliares. ;Qué pocaesladiferen-
ciaentre este teatro y una novela dialogadal Estaes la situacion criticada por Artaud,
gue denominateatro de la dictadura del autor, o de ladictaduradel texto. ;Ha habido
excepciones a lo aqui criticado, dentro del teatro occidental? ;Pueden considerarse
taleslos misterios medievales, el auto sacramental, |as escenografias delfiigo lonesen
laépoca jacobina..."?Pueden serlo, pero también hemos de advertir el desprecio por la
tramoya en nuestro teatro occidental, empezando por las criticas a Ifiigo lones...

Esta claro que para Artaud sobra palabra-palabras- y faltan otros lenguajes de
la escena.

Por su lado, la peticidn de Jarry de suprimir, por constituir unos estorbos. a los
actores y los decorados, debid sonar a pura provocacion. Asi podriaparecer en princi-
pio. Pero veamos las cosas con calma.

Cuando Jarry hablade suprimir los decorados, esta pensando, como es | égico,
en los decorados que son habituales en ese momento: 10s que vienen de la herencia
romantica, los falsos decorados de carton piedra tan del gustodelosteatrosalaitalia-
na, y los decorados del realismo madein Zolaen version TeatroLibrede Antoine. S
los primeros, por su descarada falsedad, cansaban yala sensibilidad estética; los se-
gundos -que pretenden cargarse las convenciones iconicas del teatro, como s fuera
posible en éste trabajar con |0s propios referentes y no con signosque nos trasladen a
ellos- resultaban realmente pretenciosos a intentar 1o practicamente imposible, como
veremos en el siguiente apartado: suprimir laficcidn escénica (eslo menos que pode-
mos decir de ellos). Pese a estas insostenibles pretensiones, |as escenificaciones natu-
ralistas marcan un hitodigno de estudio no sélo por su valor testimonial social sino por
u intento, utdpico, de cambiar en verdad escénica la tan devaluada ficcidn teatral
decimondnica.
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Enfocado de este modo. el ataque a los decorados no deberia parecernos tan
desatinado. Y. loquees mas, seledaraenteramentelarazén: yaconfiandoalosartistas
plésticos|as sugerenciasdecorativas ambiental es; yaacudiendo a unaconcepcidn pléstica
del espacio escénico por medio de lineas y volimenes que situasen alaaccion y a sus
personajes (Appia, Craig); yasuprimiendo sencillamentetodo tipo detelones, dejando
ver el propio espacio desnudo del lugar escénico (que se afirma asi como tal lugar
escénico) o limitdndolo Unicamente por velos monocromos, negros de preferencia.
Educada nuestra sensibilidad en los nuevostextos (o en losgrandes clasicos, los grie-
gos o Shakespeare, por jemplo) no podemos por menos de dar larazén a Jarry, hoy, a
finalesdesiglo, y de agradecerle, en la parte que le corresponda, que nos haya librado
del decorativismoescénico de cartén piedratradicional.

* k¥

(Qué decir delaprovocativasupresion de losactoresde carney hueso? ;No fue
demasiado lejos? ;Es posible seguir dentro de los limites del teatro de suprimirlos?
Procedamos aqui también con calma. Recordemos que Jarry habia hecho preceder es-
tasteoriasde unaexperiencia teatral que marca un hito en la historiadel teatro occiden-
tal: Ubii rey. Pues, bien: esta obrano tieneactores de carne y hueso en laapreciacion de
su autor. La concibe éste como unaenorme y disparatada farsa para marionetas. Para
Jarry esevidente que lacargairrisoria, desmitificadora y absurda de su obra no puede
ser transmitida por el actor a uso. Suprimido el comediante. quedan dos opciones:
reemplazarlo por la marioneta o maniqui manipulable 0, hacer que €l actor, despojado
enteramente de sus habitos de actor, se invista con laexpresividad y lacinéticade la
marioneta. S6lo asi pueden funcionar obras de este tipo.

No podemosahoraextendernos sobrelas significaciones inherentes aestas prac-
ticas. Eslo cierto que, en la segunda mitad de nuestro siglo. pretendiéndolo o no, de
modo deliberado o inconsciente. € teatro, en algunos de sus mejoresejempl os (Beckett,
Arrabal. Kantor...) ha vuelto la mirada a la marioneta" y a otra modalidad con ella
relacionable. el actor-maniqui.

Coincide esta valoracién del actor-marioneta o del actor-maniqui con el auge
del teatro objetual. Al devaluarse estéticamente el decorado tradicional, la pléstica
escenica en general privilegié al objeto, sometiéndol o a una poética denegativa hueva
similar alaque observamos en los ejemplosde Duchamp. Dado que no me es posible
en estos momentos extenderme sobre tal poética objetual, retomaré aqui las breves

* S Beckett (Actossin palabras) o Kantor (La clase muerta), aportan unaconcepcion masmoderna
que nos acerca d maniqui o a autémata manipulado. lonesco sigue méas de cerca, en nuestra opinion, la
concepcion farsescade Jarry y de sus marionetas. Comor efer encias criticas mas destacables, sefialemos El
rearro de la muerte, de T. Kantor, ed. de la Flor, Buenos Aires, 1984; H. Jorkowski, «El sistema de signos
del titere),.en Sobreel rearro de titeres, Centrode Documentacion de Titeresde Bilbao, 1990.
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notas apuntadas en otro lugar’, donde dejamos dicho que el objeto, en las nuevas
dramaturgias, adquiere incluso un papel actoral. Este comportamiento actoral hizo va
riar la poética de la representaci6n, degradando incluso alos comediantesala catego-
ria de objetos, maniquies o robots, manipulados por los verdederos objetos. S la
cosificacion del hombre, como consecuencia de laindustrializacion del XIX justifico
una reflexion escénica que € futurista Maiakoski recogi6 en su pardbola de Misterio
bufo, «La rebelion de los objetos», la informatizacion que hoy sufrimos en nuestra
sociedad de consumo relegaa hombre a una categoria dominada sadicamente por los
objetos de tal consumo. Ladebilitacion del actor tradicional y su papel de autémata, ha
debilitado, en consecuencia, la palabra, reduciendo muchas vecesestas experiencias d

mutismo.

Por estas razones, que Artaud no intuyd plenamente, desde finales del XI1X
hasta nuestros dias, estamos asistiendo a un empobrecimiento, particularmente en los
teatros de signo realista. no tanto delacantidad delenguaje cuanto de su calidad poé-
tica. Steiner (en «El abandono de la palabra», Lenguaje v texto) nos hablara de la
pobreza linguistica de A. Miller o dela novelisticainglesa, frente a la riqueza de un
Shakespeare o de un Géngora®. Steiner achaca esta pobreza lingliistica al augede otros
sistemas comuni cativos que no requieren la palabra (las plasticas. lamuasica. las mate-
méticas). Al teatro solo |e quedaban dos salidas: o crear nuevas construcciones verba
les o diversificar sus tendencias plésticas, gestuales, objetuales... Esta ha sido la via
preferencia delos teatros que no se han limitado a proseguir con las preceptivas tradi-
cionales.

Suprimir la ficcion teatral

Una representacion noficticia no seria una representacién, seria una presenta
cién. Seria drama en su sentido preteatral, no teatro. Dicho de otro modo, si la re-
presentacién nos ubicase en el dramarea perderia su caréacter ficticio, por o que no
podriamos hablar propiamente de representacion. La coronacién de un rey -por poner
este giemplo manido- no es teatro s € rey es un rey de verdad y la coronacién su
verdadera coronacion; pero seria teatro si €l rey nofuerarey, esdecir, s fuesesdlo in
persongje interpretado por un actor... ;Se puede hablar, entonces. sin salirnos de los
limites del teatro, de teatro no ficticio? Cuando Artaud afirmaque el teatro no esla
representacion de la vida, que € teatro es la vida, Artaud prentende borrar la ficcion
para acercarnos al drama real. Frente d teatro épico de Brecht, en el que el principio
del distanciamiento se constituye, entre otras consecuencias, en afirmador de lafic-

V. F. Torres Monreal y C. Oliva. Historia bdsica del arie escénico. Ed. Cétedra, Madrid, 5°
edicion, 1999, pp. 437-438.

" Steiner solo salva dos auténticas creaciones linglisticas del s. XX: El Ulises, de Joyce, y La
muerte de Virgilio, de H. Broch. Ninguna de ellas del dmbito teatral. Quiza deberiamos salvar a algunos
simbolistas de finales del XIX e iniciosdel XX (Villiers de I'lsle Adam, Paul Claudel ...) en teatro.
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cion, el teatrodelacrueldad de Artaud pretenderiaese teatro, rayano en lo imposible,
que intenta suprimir la re-presentacion. El actor. en este teatro, mas que re-crear
icénicamente, deberdintentar crear su persongje, a punto de desplazarlo parainstalar-
seen su propiaidentidad. No deberafingir, debera vivir, crear suslenguajes. Artaud se
aproxima, en este sentido, al psicodrama.

El psicodr ama, precisamente, en su mas rigurosaacepcion, se propone destruir
laficcion. En el auténtico psicodrama (posiblemente sélo actualizable por el psicoané-
lisisreal”), el individuo aspiraalaautocatarsis por laexposicion de su propio drama
personal. Su aproximacion d dramareal esevidente. A imitacién delaauténtica expe-
riencia psicodramética. el teatro ofrece espectaculosanteel publicoen losqueel dra-
ma personal directamente transcrito o desfigurado por una fabula, exterioriza el con-
flicto de un dramaturgo o un actor.

Durante nuestro siglo. laforma que més se acercaaesta pretension es, sin duda,
laceremoniay d teatro ceremonial. Laceremonia perennizatanto la accion (ofren-
da. stplica, sacrificio...) como los lenguajesdelamisma. Losgestos, el vestuario, |0s
objetos. las palabras ceremonial esinsisten, mediante su fijacion arcaicaen ese presen-
te original que pretenden perennizar, pesed paso del tiempo. Incluso, para ser total-
mente consecuente. laceremonia intenta perennizar al actor convirtiéndolo en ofician-
te. dotado de atributos atemporal es. L a ceremonia intenta pues abolir [os espaciosin-
termedios. €l tiempo en definitiva. para presentar la accién en un presente perpetuo.

Finalmente, no hemos de olvidar a Pirandello, que pretende que el espectador,
en un mismo espectéculo vivalailusion deasistir a un dramareal y no a unaficcion
teatral. Para ello. Pirandello echa mano de un procedimiento: introducir en la accion
teatral. dejando claro que ésta es una accion teatral y descubriendo pal mariamente su
carécter ficticio. una nueva y pretendida accion real. Con este contraste, e publico
juzgarareal, ilusoriamente, la segunda accion, cuando, en realidad, estan ficticiacomo
la primera. El llamado teatro en el teatro, que se aproxima avecesd pirandellismo, se
aproxima igualmente, desde un punto de vistaefectista, alamodalidad queconvendria
[lamar ensayo teatral.

% % %

Frente alosintentos anteriores: centrados bésicamente en la pretendida supre-
sion de la ficcion, podriamos abordar aquellos otros que, sin tener ta pretension. si
pretenden dar cuenta fielmente de la realidad vivida. Los relatos «autobiograficos»
pretenden situamosante un dramareal en el que el Sujeto real pasariaa ser sujeto del

" Acufiado por J. L. Moreno. en la segunda década de nuestro siglo, el psicodrama propiamente
dicho establece tres modalidades clinicas: el totalmente espontaneo, e planificado y e ensayado. Incluso
enel dltimo, el més cercanoal teatro propiamente dicho. se requiere, traslaescritura y ensayos previos. que
el paciente (o los pacientes. si se trata de un colectivo) represente con ayuda de actores terapeutas y sin
pablico presente. Por su lado. el sociodrama dejaen un segundo plano la relacion individual para tratar
prioritariamente la relacion social. Cfr. J. L. Moreno. El rearro de |a espontaneidad, Vancu, Buenos Aires.
ed. de 1977, pp. 207y ss.
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discurso. Lafidelidad aeste punto de partida real podriadar bastante luz sobre ciertas
clasificacionesdel arte. muchas veces miopes o prejuiciosas, sobre el realismo. Desde
esta perspectiva, nadie niegael caracter realistade Largo viaje del dia hacia la noche,
de O’Neill, por poner esteejemplo teatral, o de Madame Bovan,de Flaubert (Madame
Bovary soy yo, que diria el novelista). Pero me parece un craso error tomar como
exclusivos modelos de realismo el relato decimononico o la dramaturgiaamericana o
nérdica (Ibsen, Stnndberg), y privar detd privilegio alasllamadasescrituras simbolistas
y superrealistasde caracter poético uonirico. ;No son trasuntos del propio Beckett sus
vagabundos de En attendant Godot? ;No es realista El publico, de Lorca, El gran
ceremonial, de Arrabal, o Victimes du devoir, de lonesco, por poner sélo estos ejem-
plos? Por poco que volvamos a la reconstruccion de los auténticos dramas reales de
estos autores, advertiremos que sus obras estan transmitiendo, de modo mas profundo
que los ejemplos precedentes, unavisién real de sus vivencias, pesea-yo diriamejor
gracias a- su discurso onirico, distorsionado e hiperbdlico.

LOS LIMITES DE LA EXPLICACION TEATRAL

Recordemosque. en el ideal aristotélico de todacomunicacion, acadasignificante
deberia corresponderle un significado y uno solo, aceptado tanto por el emisor como
por el receptor. Es decir, que € receptor comprenda Unicamente y en su totalidad la
informacion que leenviael emisor. Es bien sabido que aesteideal comunicativo tien-
den las codificacionesde caracter cientifico y utilitario. Pero esigualmente cierto que
de €l se dejan otras codificaciones, incluso las mas banalmente denotativas; por Ulti-
mo, nadieignoraque lacreacion poéticay artisticano séloincumpleesteidea sino que
muchas veces lo contraviene de modo expreso, prefiriendo la ambigliedad o |a obscu-
ridad comunicativaalaclaridad monosémica.

Clasificaciones desde la comprension de los signos

Desde esta Optica, se podrian establecer dos tipos de teatro que se situarian
esquematicamente en los extremos, esos extremos, todo hay que decirlo, que no se
encuentran facilmente fuera de los esquemas, por 1o que hay que conceptuarlos como
puntos de arranque y llegada desde un menos a un mas. En el arranque se situaria el
teatrorealista hiperrealistao naturalista radical (junto a que, curiosamente, hay
colocar €l vodevil y, en general, el [lamado teatro de evasi6n), tendente a la univocidad
significativa. En el otro extremo, el teatro simbolista-suprarrealista,en e que los
signosdelos codigos (por alteracion, dislocacidn. sintagmatizaci6n asemantica, defor-
macién, etc.) no se contentan con la univocidad significativa y presentan zonas polisémi-
cas, ambiguas o de interpretacién no establecida; y fuera de estos limites €l teatro
abstracto, que algunos quieren hacer salir deloslimitesdel teatro, en el quelos signos
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de sus cddigos se nos muestran, en principio, como significantesdesprovistosdesigni-
ficado.

De larepresion y de la incapacidad del modelo semiotico

Este método, tan en voga en las avanzadillas de la universidad espafiola y ex-
tranjera, junto con la pragmética, hasido duramente criticado desde angul os antropo-
[6gicosy gnoseoldgicos® . Con €l se haquerido explicar cualquier expresion artistica o
teatral (esdecir, se le han atribuido significaciones alos significantesde los distintos
codigos que conforman la obra teatral). Ahora bien, como acabamos de decir, en cier-
tas manifestaciones teatral es determinados signos o agrupaciones signicas no sedejan
facilmente aprehender por conformarse més como simbolos que como elementos
semioticos.

En estos casos. cabe preguntarse si esde algunaldgica rechazar laobrade arte
por el mero hecho de no poder alcanzar la significacion. ;Siel teatro no secorresponde
con el concepto realistadel teatro debo rechazarlo, estoy autorizado adecir que no es
vélido porque se ha saltado la barrera, sus limites? Esta seria la solucion fécil, laque
por desgracia han practicado incluso algunos profesores que descalifican no sélo la
pinturaolamusica moderna, sinoincluso buenapartedelapoesiao del teatro contem-
poréneo. Para mi lasolucion seria ésta: donde no alcance a dar con la significacion
semi6tica podré apropiarme la obra de arte por la interpretacion simbdlica. Sperber
establece claramente las diferencias que separan unade otra. Las resumo brevemente:

a) Losimbdlico notiene unainformaciénfijada por el cédigo. Textualmente: «El
simbolismo, quees un sistemacognitivo no semiol dgico. no estasometido alas
restricciones semanticas impuestas por € c6digo)). De ahi que los regimenes
dogmaticos prohiban lasinterpretaciones... (Lalglesia dicecomo hay queinter-
pretar la Biblia. los fundamentalistas islamistas como hay que interpretar el
Corén, Stalin como hay que interpretar aMarx).

b) La comunicacion linguistico-semi6ticaes posible, como hemos dicho, gracias
al acuerdo de sentido entre emisor-receptor. Pero no olvidemos que este acuer-
do se inscribe en una convencién cultural-social, es decir, vélida para un mo-
mento dado dentro de una sociedad dada. La interpretacion simbélica. por su
lado, se establece a partir de adquisiciones que se integran no sélo en las con-
venciones sociales sincrénicas, sino en model 0s y arquetipos interculturales,
intersocialesasi como en conformacionesindividuales: las que pasan a la
obrade arte teatral.

* El libro de Dan Sperber. Del simbolismo e general, se ha podido leer en Espafia desde su publi-
cacion en 1978, Ed. Promocion cultural. Barcelona.
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Pues, bien, si la semidtica puede dar una explicacién de las conformaciones
sincrénicas socio-culturales por el establecimiento de acuerdos de sentido significante-
significado (codificables en diccionarios y enciclopedias), es muy dificil explicar lo
simbélico-mitico universal cuando viene amasado, confundido (fundido-con) las
improntas individualizadoras del artista.

He pasado de los limites creativos a los limites interpretativos, incluyendo en
ellos la interpretacion académica. Parece que atn es utilizable en parte la poética
aristotélica. Otra parte ha sido cuestionada. Los estructuralismos que parecieron tan
novedosos, ahora vemos que eran hijos queridos de esta poética clasica. Cuando con
ellos queremos interpretar a Beckett, para no escoger un modelo de las dltimas hornadas,
vemos que no nos encajan. Habra que pensar en nuevos modelos poéticos si no quere-
mos que se nos escapen los creadores que cuestionan los limites tradicionales. Por
culpa de esta falta de adaptacion interpretativa, la ensefianza del teatro innovador de
este siglo, salvo excepciones extensible al resto de las artes, la ensefianza del teatro ha
sido de una pobreza que cabria juzgar de manualistica, antipedagdgica, anticientifica y,
consecuentemente, antiuniversitaria.
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