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16 El cuerpo presente

y, junto con autoras como Lluisa Cunillé e Itziar Pascual, interviene
en la renovacion del teatro de fin de siglo XX y principios del actual,
incorporando  novedosas propuestas estéticas y singulares
tratamientos tematicos.

El conjunto de estos autores representa, pues, una constelacion
rica en tendencias y en estéticas propias de las ultimas tres décadas,
corrientes en las que el cuerpo no sélo constituye un componente
importante del texto, sino que —y es lo que trataré de demostrar en
este trabajo— funda a menudo la accion, el gesto y la palabra.

[II. SUPUESTOS METODOLOGICOS

El analisis de la presencia del cuerpo en el texto dramatico presenta
varios desafios. El primero es la sistematizacion del analisis de un
elemento complejo y polisémico como es el cuerpo. De entrada,
debemos tener en cuenta los aspectos filosoficos, psiquicos y
sociales de esta construccion que denominamos cuerpo. El segundo,
no menos Intrincado, es la articulacion de esa unidad viva vy
cambiante con la ambivalencia propia del género dramatico, fodo
texto y todo representacion. Por ello, el tema que nos ocupa requiere
la aplicacion de un método de analisis que considere, por un lado, el
texto teatral como un texto literario escrito para ser representado v,
por el otro, las implicaciones extra literarias relativas al cuerpo, con
el propdsito de extraer un modelo de corporeidad propio del teatro
de las primeras décadas de la democracia.

Para lograr este objetivo he decidido adaptar los analisis
semiologicos de textos teatrales, tomando aquellos aspectos que
ayuden a destacar la corporeidad presente en el texto. Asi, de la
metodologia que Anne Ubersfeld desarrolla en su estudio Lire le
théatre®, he retenido los principales conceptos de la relacion texto y
representacion, ajustandola a las necesidades de nuestro tema e
incorporando la actualizacion que propone José Luis Garcia
Barrientos acerca de la lectura del texto dramatico’. El estudio del
texto teatral, siguiendo el razonamiento de los dos investigadores, no

Ubersfeld (1996: 1/11-42).
Garcia Barrientos (2001).
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puede realizarse segun los canones del modelo actancial sin sufrir
profundas modificaciones, ya que la naturaleza conflictiva del texto
teatral pide, frecuentemente, al menos dos modelos. En este sentido,
visto que el teatro trabaja con dos sistemas de signos, con sus
redundancias y sus diferencias, tomaremos la palabra dialogada
como punto de partida de nuestro analisis.

Contrariamente a otras formas dialogadas —por ejemplo el
dialogo en una novela o en una poesia— la palabra dialogada en el
teatro necesita una practica de lectura particular. Se trata, ante todo,
de un texto que solicita una percepcion estética. El didlogo de teatro
es un intercambio entre dos o varias voces, pero también un vehiculo
de imagenes y de sonoridades conjugadas en un espacio y un tiempo
que participan en la enunciacion. Por ello, el analisis del texto teatral
debe tener en cuenta no solamente los signos que conforman el texto,
sino también aquellos que resultan de la representacion, atendiendo a
su organizacion formal y a la instauracion del proceso de
significacion a través de los profesionales del teatro y del publico.
Consideraré entonces, por un lado, el texto teatral como un codigo
lingiiistico y, por el otro, como un conjunto de signos de diversa
indole en el que entra en juego un proceso de comunicacion con una
serie compleja de emisores, de mensajes y un receptor multiple. La
semiotica teatral distingue, en este sentido, el texto escrito de la
representacion teatral. En la representacion confluyen multiples
sistemas de signos de las mas variadas naturalezas, relacionandose
unos con otros'’. Los codigos visuales —escenografia, vestuario,
iluminacion— y los auditivos —verbales, para-verbales, musica,
sonido— presentes en el espectaculo teatral, se convierten
inmediatamente en signos, y son percibidos como tales por el
espectador. Para los semiologos, pues, estos sistemas de signos no
actian de forma aislada sino que se integran para producir una
unidad de sentido y propiciar una lectura y un mensaje, insistiendo
asi en el estudio de la obra teatral como un conjunto de signos
actualizados simultaneamente en escena''. Recordemos, por ultimo,

10 ~
Ubersfeld (1996: 1/20-21).

"' Ibidem: 30-32. No es necesario, sin embargo, que todo lo que esté en
escena sea interpretado. La redundancia del mensaje estético se impone
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que cada pieza presenta su propio uso de los sistemas semioticos.
Asi, en una obra, un objeto, un movimiento, un color pueden
representar un concepto y tener, en otra, un significado distinto.

Resumiendo, como senala Pavis, el analisis semiologico no es
una problematica relacién de subordinacion entre texto y escena,
sino la descripcion del texto espectacular, resultante de los diversos
sistemas de signos presentados y mantenidos segun las duraciones y
los variados ritmos'”.

La perspectiva de Ubersfeld y Garcia Barrientos nos conviene
por dos razones principales. Primero, porque brindan un modo de
lectura claro de una expresion textual tan peculiar como es el teatro.
Segundo, porque establece los lazos que unen dicha expresion
textual a la practica de la representacion y, en este sentido, ambos
coinciden en que el enfoque semiologico es sin duda el instrumento
mas idoneo para el estudio de un sistema de signos de diversa
naturaleza como es el fendmeno teatral. Sin embargo, conviene
aclarar que, por una cuestion de eficacia, no he sometido la totalidad
de los elementos constitutivos de una obra a un analisis semiologico
sistematico, para evitar la aplicacion de un modelo rigido que podria
pasar por alto las particularidades de algunos textos o, por el
contrario, explayarse en aspectos que no vienen al caso. Por ello, me
ha parecido mas provechoso privilegiar el andlisis de los
componentes que revelen de una u otra forma el cuerpo en el texto y
su proyeccion en la escena.

Por otra parte, en la medida en que esta investigacion se
concentra en lo que, creo, constituye el nexo entre texto vy
representacion —el cuerpo— es pertinente apuntar los principales
supuestos teoricos que fundan hoy la relacion de uno y otro aspecto
de la obra teatral. Siguiendo la misma intencion metodoldgica de
Garcia Barrientos, las conclusiones que se extraigan del estudio del
cuerpo a partir del texto deberian ser igualmente eficaces para la
interpretacion de la puesta en escena. Asi y todo, he de aclarar que el
presente estudio se ocupa sobre todo de las particularidades del
cuerpo en el texto escrito.

ante el espectador con significantes que apuntan a un solo significado,
sobre el que se vuelve de forma recurrente y reiterativa.

12 :
Pavis (1998a: 20).
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Los estudios que se vienen publicando desde hace mas de
cincuenta anos ponen en evidencia la doble naturaleza del texto
dramatico, un texto escrito para ser representado o, como dijimos
anteriormente, fodo texto y todo representacion. Habiendo
abandonado la larga tradiciéon que se limitaba al estudio del texto
escrito, es decir, de un discurso dialogado, los tedricos de la
literatura del siglo XX consideran la virtualidad de la representacion
del texto como rasgo inherente y constitutivo de la forma teatral, su
naturaleza y su destino. Desde una perspectiva historica de los
estudios del género teatral, Bobes Naves senala que "los estudios
tradicionales del teatro, tanto los que remontan a las poéticas como
los que se realizan desde las coordenadas tedricas del historicismo
decimonodnico, son parciales, en cuanto que lo ven como un género
literario en linea con la épica y la lirica, pero no tienen en cuenta ese
otro aspecto del texto dramatico, su finalidad intrinseca en la
representacion, que lo condiciona en su génesis, en sus formas vy
hasta en sus temas" .

Actualmente, la oposicion entre texto escrito y representacion se
considera como artificial. El origen de la discrepancia se encuentra
en la atencion exclusiva que la teoria literaria y la historia de la
literatura dedicaban al texto escrito, dejando de lado |la
escenificacion y sus signos, muchas veces, sin embargo, apuntados
en el texto escrito. La orientacion semiologica que toman los
estudios literarios a partir de 1930 impuso al estudio de la obra
teatral el analisis de los signos dramaticos no verbales. En este
sentido, los trabajos del llamado Circulo de Praga marcaron toda una
¢poca. Las posiciones de sus dos mayores exponentes, Otakar Zich y
Jirt Veltrusky, presentaban ya un profundo desacuerdo. En efecto,
mientras Zich consideraba que el texto escrito no es mas que un
sustituto incompleto e imperfecto y que la obra dramatica existe solo
a partir de su realizacion escénica, Veltrusky afirmaba que el texto
predetermina la realizacion teatral, constituyendo una obra literaria
autbonoma que existe plenamente aun en ausencia de su

> Bobes Naves (1997: 20). Véase también José Luis Garcia Barrientos

(2001: 26-27) que se basa en las conclusiones de Henri Gouhier (1943):
"la obra dramatica esta hecha para ser representada: tal intencion la
define".
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escenificacion'®. El debate continué durante todo el siglo XX, con
algunos cambios de vocabulario: hacia los afios setenta, la polémica
se situo en la oposicion signos lingiiisticos y literatura contra signos
no lingiiisticos y representacion, cuyos extremos se consideraban
inconciliables .

Ahora bien, efectuando un balance de ambas posiciones, se
llega a la conclusion de que si bien es cierto que la finalidad del texto
dramatico es su escenificacion, ya que dicho estatuto esta inscrito en
la estructura misma del texto, también lo es que el texto dramatico
puede constituir una obra literaria, dado que muchos textos
publicados se dirigen tanto al lector como a los actores o al director.
Segin Ducrot y Schaeffer, seria mas provechoso considerar esta
oposicion entre escenocentristas 'y textocentristas CcoOmo una
distincion de dos estados —la obra escénica y la obra literaria— que
comparten un elemento comun, a saber, el texto dramatico'®. Si
aplicamos estos dos puntos de vista al analisis del texto dramatico,
nos encontramos con dos posiciones igualmente parciales. Por un
lado, para los escenocentristas, la realidad verbal de la obra literaria
es solamente uno de los componentes de la realidad escénica. Incluso
la realidad verbal del texto no es la misma en escena, ya que se
encarna en una voz y en un cuerpo que llegan al espectador en estado
de interpretacion, mientras que el lector de un texto dramatico lee un
texto que, por asi decirlo, todavia no ha sido interpretado. Por otro
lado, para los textocentristas, el texto dramatico puede ser analizado
desde el punto de vista de la estructura, del estilo, del tema, etc., es
decir, como una obra literaria Esta claro que, siguiendo este
procedimiento de analisis, se soslayan los elementos del texto con
finalidad escénica. Un analisis de este tipo tiene que completarse a
través del estudio de los fendomenos textuales especificamente
ligados a la escena y que tienden a provocar un efecto visual o
acustico.

Por ello, el analisis del texto dramatico debe reconocer siempre
la existencia de una estructura de orden mimético (personajes en

" Zich (1931) y Veltrusky (1942).

> Véase a este respecto Anne Ubersfeld (1996: 1/12-19) y André Helbo
(1975).

' Ducrot et Schaeffer (1972: 612-621).
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accion), comun a las dos recalidades de la obra, a la que se puede
acceder ya sea a través del texto o de la puesta en escena'’. Participe
de uno y otro estado se halla lo que denominaremos, siguiendo a
Garcia Barrientos'®, el drama. Apoyandose en el ensayo de
Kowzan'’, el critico espafol considera que la transmutacién del
material literario en espectaculo equivale a la espacializacion de su
contenido conceptual, pasando asi de lo conceptual e imaginativo a
la percepcion sensible. A diferencia de otros textos, el teatral posee,
como dijimos, los medios de expresion que presuponen su
escenificacion, es decir, elementos aptos para ser comunicados a la
vez en un espacio y un tiempo. El drama seria, pues, la relacion entre
dos categorias: por un lado la fabula o el argumento, es decir, el
universo ficticio significado, y por el otro la escenificacion real de
esa fabula o, en palabras de Garcia Barrientos, "el argumento
dispuesto para ser teatralmente representado, la estructura artistica
(artificial) que la puesta en escena imprime al universo ficticio que
representa"*’.

Estudiaremos, entonces, los textos teatrales desde ¢l punto de
vista de la dramaturgia, es decir, como textos cuya finalidad reside
en la representacion. Los estudios dramatirgicos se detienen en el
texto orientado hacia esta finalidad y su influencia sobre el publico a
través de la representacion escénica. En este marco teorico, el fexto
dramatico es el objeto que reproduce o describe el espectaculo
teatral. Dentro de la tipologia de textos que propone Garcia
Barrientos y conforme al modelo teorico en el que se inscribe el

Ibidem: 613. Sin embargo, a mi entender, el hecho de que la critica no
haya abordado sistematicamente el estudio del cuerpo del personaje en
el texto, demuestra que la elegante ambivalencia del drama —texto y
representacion— no existe mas que en la teoria del teatro y que, a la
hora del comentario, se hablara de personaje, si se trata de un analisis
textual y de cuerpo del comediante, en el caso de un comentario de la
representacion. Por mi parte, a través de este estudio, desco conferir al
cuerpo todo el peso de las connotaciones textuales, sociales y culturales
presentes en el discurso textual, punto de contacto entre estas dos
realidades indisociables.

'S Garcia Barrientos (2001: 30).

" Kowzan (1975: 161).

' Garcia Barrientos (2001: 30).
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drama, "el texto dramatico sera el documento fundamental para el
estudio del drama y resulta ser [...] un texto linglistico, de referencia
verbal y no verbal, reproductivo y descriptivo. La obra dramatica es
[...] la codificacion literaria del texto dramético"”'. Como tal, la obra
dramatica posee una cierta autonomia que permite acceder al drama
a través de la lectura, es decir, que estamos ante una experiencia
genuinamente literaria. Garcia Barrientos insiste en la diferenciacion
entre la obra dramatica —la obra literaria, objeto real— y el texto
dramatico —e¢l objeto tedrico que nos permite acceder al drama. La
obra dramatica sirve como documento del drama, pero en ella
debemos saber leer el texto dramatico, "atendiendo no sélo al mundo
representado, sino también al modo de representarlo”zz.

En el interior del texto dramatico distinguiremos dos elementos:
didlogos y acotaciones, entendidos éstos como componentes pura y
exclusivamente dramadticos. En efecto, el didlogo dramatico es
inmediato —dicho por el personaje y no por el autor— y libre, por
ello, de toda mediacidn. Las referencias no-verbales y para-verbales
componen el resto del texto dramatico, es decir, todo lo que no es
didlogo. Sus caracteristicas lingiiisticas son diferentes de las del
didlogo, pero tampoco se pueden asociar a una mera descripcion
narrativa, ya que su funcion es traducible en términos de
representacion”. Consideraremos, pues, la presencia del cuerpo en el
texto dramatico a partir de estos dos componentes.

La primera parte de este trabajo se aboca a la elaboracion de las
principales lineas del andlisis del cuerpo en el texto, con el objeto de
fijar unos parametros tedricos comunes que permitan la comparacion
entre distintas obras de un autor y de autores de diferentes
generaciones dentro del cuadro temporal fijado al comienzo de este

' Ibidem: 32-33.

Ibidem: 33.

Aqui seguimos a Garcia Barrientos (2001: 42-43), que difiere de
Ubersfeld (1996: 1/17-18) y de Spang (1991: 49) en cuanto a la
naturaleza del texto de la acotacion. Para el espanol, se trata de un texto
que no tiene sujeto —explicito— de enunciacion: mientras que en el
didlogo habla directamente cada personaje, en la acotacidon no habla
nadie. La voz del autor no tiene cabida en el texto dramatico, ya que, si
interviniese de una u otra manera en ¢l, cambiaria inmediatamente de
estatuto para convertirse en personaje.

]
ro

[
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estudio. En casi tres décadas ricas y variadas, y puesto que se trata de
obras de autores provenientes de horizontes estéticos diferentes, cada
texto representara una unidad autonoma de la que extraeremos un
soporte estructural en relacidn con la representacion del cuerpo. Este
tipo de procedimiento, empero, exige antes la insercion del concepto
cuerpo en un contexto mas amplio, que lo abarque y justifique. Por
ello, trataré en primer lugar las diferentes ideas de cuerpo segun las
principales corrientes psicoldgicas, filosdficas y sociologicas, para
abordar luego la relacion entre cuerpo y literatura. Vista la amplitud
de campos de investigacion implicados en el tema que nos ocupa,
convienc destacar la singularidad de los estudios que se vienen
llevando a cabo con respecto al cuerpo en el teatro, limitandonos a
aquellos que pongan de relieve el cuerpo desde el punto de vista
textual.

El punto de partida del analisis se basa en un texto particular, £/
color de agosto, de Paloma Pedrero, del que extraje las
articulactones mas importantes del cuerpo en el texto. Este conjunto
de pautas constituye el modelo de una propuesta para el analisis del
cuerpo que aplicaremos en el estudio de las obras de los autores y
autoras espafoles seleccionados.

Al término de casi cuarenta anos de censura franquista y de
control religioso, la eclosion del cuerpo, en todos los ambitos de la
sociedad y la cultura espafiolas de finales del siglo XX, es vivida sin
limites que obstaculicen su expresion ni la de los creadores. El teatro
se hace eco, directa o indirectamente, de las preocupaciones de la
sociedad que lo engendra. Desde una perspectiva historica, la
segunda parte de este trabajo expone el estado de lo que fue —y lo
que es, en algunos aspectos, todavia— el contexto teatral espafol de
los ultimos veinticinco afos, haciendo hincapié¢ en los desafios,
logros y frustraciones de los dramaturgos inmersos en un ambiente
social a menudo moroso ¢ indiferente. Creo que el establecimiento
de este marco historico es fundamental para comprender el papel y
los desafios que puede presentar la representacion de la imagen del
cuerpo en los textos de estas décadas, ya que la escritura teatral
estuvo supeditada, durante estos anos de normalizacion politica, a las
posibilidades de estreno. En este sentido, las condiciones de
produccion y de representacion, asi como el gusto de un publico
multifacético, determinan en gran parte la concepcion de una estética
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teatral en la que el cuerpo, su lugar y su imagen, se hallan
directamente comprometidos.

Por ultimo, en la tercera parte, el analisis particular del cuerpo
dramatico en una serie de obras de autores que de alguna manera
marcaron la escena y la escritura teatral espanola de los ultimos
veinticinco afnos, permitira confrontar los resultados dentro de la
produccion de cada autor y, por ultimo, valorar el lugar del cuerpo en
las tendencias textuales del conjunto de obras representativas asi
como también la pertinencia y la eficacia del modelo de analisis
propuesto.
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