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“La vida es una obra de teatro que no permite ensayos;
por eso, canta, rie, baila, llora y vive intensamente cada momento de tu vida,
antes que el telon baje y la obra termine sin aplausos.”

— Charles Chaplin —

“Son muchas las manos y los corazones
gue contribuyen al éxito de una persona.”

— Walt Disney —

“Cuando pienso en mi vocacion, no temo a la vida.”

— Antén Chejov —
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Introduccioén

La semidtica es una disciplina, que si bien tiene su origen en la linglistica, para ser
aplicada como herramienta de analisis en campos de estudios tan variados como lo
es en la comunicacion y el arte. El teatro es una de las disciplinas artisticas cuyo
objetivo principal parte de generar una serie de vivencias Unicas, tendientes a lo bello,
gue solo pueden ser percibidas a través del arte y que son expresadas mediante la

sensibilidad de cada individuo. Pero, ¢ por qué el teatro se considera arte en si mismo?

La puesta en escena es una forma de expresion que desarrolla una gran
variedad de lenguajes escénicos capaces de hacer sentir, sofiar y reflexionar, sobre
una problematica o experiencia personal, a partir de un reflejo del ser humano que
busca conectar tanto al actor como al espectador, para generar en él una experiencia
estética, que soblo se puede lograr con buen uso de técnicas y signos, ante la

comunicacién verbal y no verbal.

Comunicarnos en la vida cotidiana, como parte de un proceso semiético que
genera signos y codigos, es tan esencial como en el teatro, ya que depende del actor
hacer buen uso de ellos para tener una comunicacion efectiva. La representacion
teatral como acto semioético, busca analizar aguellos signos consientes e intenciones
gue se presentan en una obra de teatro, desde una perspectiva que nos permite

analizar el enfoque comunicativo que tiene sobre la experiencia signica.

Ser actriz, ademas de hacer sentir emociones indescriptibles, provoca una
inquietud ante el conocimiento del uso de signos en escena; es por eso que ésta
investigacion surge con el propdsito de conocer aquellos argumentos positivos, que
sefalan a la representacion teatral como un proceso semiético. No obstante, a largo
de nuestra busqueda de informacién, se muestra un supuesto que contrapone la idea
del manejo de signos en accion, por uno de los autores que mas ha aportado al ramo

de la semidtica: Umberto Eco.

La puesta en escena “Yerma”, escrita por el dramaturgo y poeta Federico
Garcia Lorca, es analizada a partir de una categorizacion que demuestra el proceso

de significacion que se lleva a cabo por los distintos actores, ante un lenguaje




metaforico que no pertenece ni al tiempo, ni al espacio. El analisis realizado, muestra
el trabajo escénico que ejecuta cada uno de los integrantes de la obra en conjunto con
los diversos lenguajes escénicos. La musica, la escenografia, el vestuario, la utileria,
la tesitura de voz, la corporalidad, etcétera, fungen como reforzadores simbalicos, sin
embargo, son algunos de ellos los que siempre seran indispensables para cumplir el
objetivo primordial que parte de la Intermedialidad entre el texto y el actor, capaces de

hacer llegar al receptor la experiencia estética.

Por lo tanto, la construccion de nuestro objeto de estudio, se basa en
comprender como los signos en accion y combinados entre si, mejoran y actualizan
la comunicacién de la obra de teatro Yerma, a partir de la descripcion de los diferentes
tipos de signos, la combinacién que hay entre ellos y a su vez, el debate que se genera

entre la representacion versus interpretacion.

Tomando como base algunas investigaciones recientes, y la experiencia propia
de pertenecer a un mundo tan bello, como lo es el teatro, éste analisis me motiva a
conocer los principales elementos signicos que componen a una puesta en escenay
como através de ellos el actor es capaz de inducir al espectador hacia una experiencia

simbdlica mediante las emociones que cada individuo manifiesta de manera particular.

Es asi, que mediante un andlisis de contenido, se analiza cada uno de los
lenguajes en escena, que a larga nos arrojan resultados sobre si el teatro es 0 no un
signo teatral, partiendo de que es una forma de expresidn artistica de la que hace uso
el ser humano, ante la necesidad de crear un sentido de pertenencia en el espectador,

a través del proceso comunicativo que realiza el actor.

El presente trabajo, metodolégicamente esta realizado en seis capitulos que

abordan los siguientes aspectos:

Antecedentes y contexto, como parte fundamental de la historia del teatro, a fin
de conocer el proceso de las diversas técnicas actorales. No obstante, se analiza el
contexto que ha tenido Yerma, como una de las trilogias lorquianas que tuvo sus

inicios en uno de los eventos mas polémicos en Espafa.




Estado del arte que nos permite conocer el conocimiento que se tiene sobre la
semiodtica en la puesta en escena, y las diversas perspectivas que se tiene sobre si es

0 NO un signo.

Marco tedrico, en el que se exponen los diversos conceptos que a la larga han
sido de gran relevancia, tras enfatizar primordialmente sobre temas en relacion al arte
y la semidtica como proceso comunicativo, tomando como punto de partida algunas

ideas de Mukarovsky, Charles Pierce, Julia Kristeva, luri Lotman y Umberto Eco.

Justificacidon metodoldgica, a fin de mostrar las técnicas a utilizar, y las diversas
categorias de analisis en funcién a los diversos lenguajes escénicos que se dan en la
puesta en escena Yerma, y que a su vez, sirven como apoyo argumentativo a nuestra

postura inicial de que el teatro genera un acto semiético a través de los signos.

Preambulo analitico en el que se observa un amplio andlisis de las dimensiones
propuestas, que surgen a partir de 15 categorias, que desarrollan un nivel simbdlico y

descriptivo.

Finalmente, el actor como puente de la experiencia estética, nos lleva a las
reflexiones finales, que se obtuvieron tras el analisis realizado, con el propésito de
conocer aquella Intermedialidad que se genera entre el texto y el actor, para conllevar

al espectador a una vivencia Unica que se da mediante la representacion teatral.




Planteamiento del problema

El teatro es una forma artistica de las més antiguas que se conocen y para ello
podemos remitirnos a los griegos para constatarlo. Barthes (1995) comenta que el
ditirambo, composicion poética de la antigua Grecia, se puede considerar como la
forma que da origen a las expresiones teatrales, debido a que esta constituido por
coros y danzas (p. 69). Desde ese entonces el concepto de representacion ha dado

vueltas en diversas reflexiones académicas.

Se ha partido del concepto de mimesis que Aristételes (2002) define de
manera similar, al concepto de representacion como una forma primera, que tiene el
hombre para aprender el mundo. Esta reflexion puede indicarnos como el acto de
imitar es considerado una forma que el hombre tiene desde sus primeros afios y que

después la complejiza hasta llegar a procesos de abstraccion del mundo.

Sin embargo, para Platén: “[...] la mimesis es solo la apariencia de las imagenes
exteriores de las cosas, que constituyen el mundo opuesto al de las ideas. Esta
imitacion de la realidad, solo es una copia de la copia del mundo de las ideas [...]”
(Pontifica Universidad Catdlica de Chile, 2002, p4g. 1). Es decir, que este autor no
parte del principio de analogia como algo que reproduce la realidad de manera
idéntica, sino que el acto de observacion de una realidad, implica un proceso de

reconstruccién y de abstraccion, por lo tanto, no es un acto de copia.

Tomando en cuenta los criterios mencionados de Aristételes y Platon sobre el
concepto de mimesis, en la actualidad se sigue afinando esa idea y en el caso
concreto del teatro en donde se ha utilizado el concepto de representacion, éste ha
sido sujeto de criticas, sobre posturas encaminadas a minimizar su trabajo interno
para transformar el escrito en una puesta en escena capaz de conllevar al espectador
a la experiencia estética de manera vivencial, mediante la historia de la obra. Sin
embargo, esta perspectiva ha hecho que se minimice o ignore el esfuerzo y trabajo
que tiene el actor desde una perspectiva simbdlica en donde se actualizan e
interpretan los elementos esenciales de la obra. Desde otro enfoque el actor puede
ser capaz de tener actos de creacion que hacen comunicable una historia a través de

signos consientes.



http://www6.uc.cl/sw_educ/obras/php/glosa.php?glosario=Mimesis

Tal es la discusion sobre el concepto de representacion, que la presente
investigacion pretende analizar, desde una perspectiva semiolégica, los diferentes
signos intencionales y conscientes que se generan en actor, a través de un proceso
comunicativo que le permite al espectador concebir una mejor interpretacion de la obra
mediante los diferentes lenguajes escénicos, que en su conjunto conforman la puesta

eén escena.

Construccion del objeto de estudio

Objetivo General

e Comprender como los signos en accién y combinados entre si, actualizan y

mejoran la comunicacion de una puesta en escena.

Objetivos particulares

e Descubrir el tipo de signos que se utilizan en la puesta en escena “Yerma”.

e Explicar los elementos principales que componen una obra de teatro.

e Conocer la combinacion de signos que utilizan los actores en la obra de teatro
“Yerma”.

e Discutir el concepto de representacion vs interpretacion.

Pregunta general

e (COmo los signos en accién y combinados entre si, actualizan y mejoran la

comunicacién de una puesta en escena?

Preguntas particulares

e ¢ Cual es el tipo de signos que se utilizan en la puesta en escena “Yerma”?

e ¢ Cuales son los elementos principales que componen una obra de teatro?

e ¢ Cual es la combinacién de signos que utilizan los actores en la obra de teatro
“Yerma”?

e ¢COmo es analizado el concepto de interpretacion versus representacion?




Justificacion

El interés de esta investigacion surge del conocimiento sobre la falta de
investigaciones dentro de una rama semiotica como lo es el teatro. Pues actualmente
la posibilidad de comprender un texto dramaético, varia segun el contexto sociocultural
en el que nos encontremos, pues para su entendimiento es necesario compartir una
serie de valores, signos y significados que nos permitan interpretar el personaje en
accion. Es asi, como la presente investigacion busca justificar aquella combinacién de
signos que conforman una comunicacion intencional entre el actor/director con el
publico a partir de diferentes tipos de signos como lo son la corporalidad, el vestuario,
el maquillaje e incluso la técnica actoral, como parte del proceso comunicativo dentro

del espectador.




Capitulo 1. Antecedentes y contexto

1.1. Historia del teatro

La historia del teatro tiene sus origenes desde el siglo VIl antes de Cristo en la region
de Corinto y Sicione en el pais de los Dorios en Grecia, donde el culto religioso a
Dionisio se convirtio en la fuerza generadora del teatro, pues mediante la composicion
de coros y danzas, se logro la creacion de un nuevo género religioso y literario: El
Ditirambo, que solo podia ser representado por sacerdotes en un tiempo y espacio
determinado. Sus primeras representaciones fueron organizadas por el poeta lirico
Tespis, a quién también se le atribuye la creacién del primer actor protagonista.
(Barthes, 1986).

Al paso del tiempo, los coros religiosos se convirtieron en representaciones
teatrales, manteniéndose durante mucho tiempo con una estructura de gran sentido
historico, pues su auge coincidié meramente con el triunfo de la democracia del siglo
V, mejor conocido como época clasica o periodo de Pericles, en el que se impulsé el

teatro y los coros ditirambicos mediante las familias mas ricas.

Tal fue apogeo que se comenzaron a desarrollar otro tipo de géneros que
comprendieron la época clasica del espectaculo griego, como lo fue el drama satirico,
la tragedia y la comedia. El primero de ellos, era considerado el mas préximo a la
tragedia, pues en ambos se manejaban temas mitoldgicos. Sin embargo a
comparacién de otros géneros, este se iba a diferenciar por la composicién de sétiras

del coro, que por medio de burlas y chistes concluiria con un final feliz (Barthes, 1986).

En el caso de la comedia griega, se reproducia una alternancia analoga, pues
después de realizar previamente las acciones iniciales, el coro buscaba interactuar
con el publico mediante una parabasis que estaba constituida por acciones en siete
partes. Una de ellas el canto breve. Sus principales exponentes de este género fueron

principalmente Aristéfanes, y Manandro.

Por otro lado, la tragedia griega era considerada como uno de los géneros mas

complejos, ya que su estructura estaba constituida por un prélogo que mediante los




parodos (canto del coro), mostraba la entrada de la obra. Seguidamente los stasimina,
ayudaban a separar los episodios a través de cantos por estrofas y anti estrofas, que
el coro se repartia. Finalmente, la salida del coro, estaba constituida por éxodos
(Barthes, 1986). En el caso de este género, podemos decir que se escribieron varios
textos dramaticos, por dramaturgos como Sofocles, Euripides, y Esquilo. Dentro de

las obras mas representativas se encuentra Edipo Rey y Medea.

Estas acciones hicieron que el coro mantuviera un papel muy importante dentro
de la tragedia, lo que conllevo a que este género fuera un espectaculo triple
conformado por un presente, una libertad y un sentido que a lo largo del tiempo,
mostraba una secularizacion progresiva del arte (Barthes, 1986).

Dichas representaciones, s6lo podian ser presentadas tres veces al afio, con
ocasion a las fiestas que hacian tributo a Dionisos. La primera de ellas eran las
Grandes dionisiacas, que solo se llegaban a personificar al comienzo de la primavera
y finales de marzo, con una duracion de seis dias y que incluian tres concursos de
ditirambo, tragedia y comedia. Después estaban las Leneas, que tenian lugar en enero
y eran exclusivamente de la fiesta ateniense, estas perduraban entre tres o cuatro
dias, sin incluir ningun tipo de concurso. Por ultimo, se encontraban las Dionisiacas
Campestres, que sucedian a finales de diciembre en Atica, donde los pobres honraban
a su Dios con un simple cortejo, mientras que los ricos llegaban a organizar concursos

entre la tragedia y la comedia (Barthes, 1986).

Muchas son las suposiciones sobre los inicios del teatro griego, sin embargo,
una de las hipotesis mas recocidas y sustentadas sobre la creacion de la tragedia y la
comedia, es la de Aristoteles, quien nos dice que no fue sino del drama satirico donde
surgio la tragedia, pues mediante series de improvisaciones sobre acciones de
algunos incidentes, se lograba provocar un sentimiento de temor y piedad en el
espectador. No obstante, este filosofo coincidia con los elementos de composicion de
la tragedia, que se habian prestablecido como el prélogo, epilogo, éxodo, y la cancion
coral (Aristoteles, 2006).

Esta composicion de cuatro elementos, hizo de la tragedia un género

prestigioso e importante, que comenzé a desarrollar la utilizacién de términos, como




la catarsis que se definird por la expulsion de sentimientos, o como mejor lo describe
Aristoteles, como la purificacion del publico. La peripecia que significaba una nueva
accion y finalmente, la anagnorisis que hacia alusion al reconocimiento de la obra
dramatica (Aristételes, 2006).

Definitivamente los griegos lograron su propia técnica y estilo, ya que, mediante
la combinacion de otras disciplinas artisticas como la musica, la danza o la poesia,
consiguieron desarrollar tres tipos de expresiones que los diferenciaron de otros
teatros: la hablada que era presentada en monologo o dialogo, la lirica, es decir
cantada y finalmente la intermedia que combinaba tanto lo hablado como lo cantado
(Barthes, 1986). Gracias a esto, la musica monddica que era cantada al unisono y con
un sélo acompafiamiento, se convirti6 en uno de los elementos escénicos mas
destacados, que junto con la danza, o pantomima que se realizaba para dar un mejor

entendimiento a las acciones, hacian de la obra un gran espectaculo.

Después del desarrollo del teatro griego, Roma comenz6 a escenificar las
comedias y tragedias de una manera muy similar, por lo que podemos decir que los
origenes del teatro romano, confluyeron dos vias: la griega y la etrusca. La primera de
ellas se debe a Livio Andronico, quién hizo traducciones y suprimio los coros para
sustituirlos por largas intervenciones liricas y la segunda, proveniente de Etruria que
mediante la realizacion de danzas por jévenes romanos se escenificaban versos que
daban pie a la ejecucién de histriones o mejor conocidos como popurris, que se
realizaban a través de cantos y gestos regulados por un acompafiamiento de flautas,
(Oliva & Torres, 1990, pags. 55-57)

Mientas los griegos utilizaban el teatro con fines religiosos, los romanos
realizaban representaciones teatrales como una distraccidbn entre guerras, sin
embargo, cuando la guerra se detiene y la politica ya no es el punto central en la
ciudad, el teatro toma un nuevo giro para ser representado como una forma ociosa de
complacer a la comunidad. Es asi, como la paz romana propiciara el espectaculo como
una forma de festejo para presenciar juegos circenses, juegos escincos, carrera de

caballos combate de animales y exhibiciones atléticas.




En cuanto a los géneros dramaticos que se confabularon por los romanos, la
comedia, el mimo y la tragedia, fueron algunos de los mas importantes dentro el auge
del teatro romano. En el caso de la comedia, podemos decir que esta se distinguio por
tres tipos, la comedia paliata, en la que los actores se vestian con un manto griego,
por lo que solian representar temas griegos. Las comedias togadas que ponian en
escena temas latinos y las comedias atelanas que presentaban una serie de
personajes tipificados procedentes de la Commedia dell’ Arte. Dentro de la estructura
comediografa se incluian ademas de los preludios e intermedios musicales, el prélogo,

las escenas, los epilogos, y el éxodo.

El género mimo estaba constituido por componentes de la comedia atelana, ya
gue este tomaba sus contenidos de la vida cotidiana para representarse de manera
escatoldgica, y que hasta cierto punto podia llegar a complacerse en el mal gusto.
Mientras tanto, la tragedia romana al igual que la griega se desarroll6 tanto en los
temas historicos como en el drama burgués, sin embargo esta al paso del tiempo fue
desapareciendo bajo una influencia helenistica que oriento a este género dramatico
a desarrollarse como lo que hoy conocemos como 6pera, en el que la danza, el canto
y el decorado, fueron los protagonistas de un elegante y faustuoso espectaculo (Oliva
& Torres, El teatro en roma , 1990, pag. 61)

Por otro lado, en tiempos de Edad Media, la crisis socio-historicas por las que
se encontraba Europa, propagé que las tensiones sociales e ideologias, desarrollaran
un cambio radical tanto en las creencias como en el sistema de valores, lo que
ocasiond el comienzo de la sociedad cristiana que rechazaba la ideologia propagada

en las comedias griegas y las romanas, por lo que el teatro comienzo a desaparecer.

No obstante, el progreso de la sociedad cristiana y del culto religioso lograron
gue las ceremonias litirgicas, aparecieran como ministerio de fe y drama, es decir
estas celebraciones religiosas eran representadas de tal manera que poco a poco se

fue deshaciendo de elementos no religiosos que dieron inicio al teatro profano

Asi pues, el drama litirgico tenia como finalidad mostrar a los fieles poco
instruidos, tres temas fundamentales: la redencion, la resurreccion y la encarnacion,

donde realizaban algo similar a lo que hoy conocemos como viacrucis, pues el oficio
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del viernes santo y del domingo de pascua se representaban con acciones que

realizaban los clérigos, y que mas tarde llamarian “tropos”.

Al paso del tiempo, los tropos obtuvieron mayor importancia, para el desarrollo
del teatro occidental, ya que, al frecuentarse mas, los pequefos dialogos, que eran
dichos por los clérigos, comenzaron a escenificar algunos de los pasajes biblicos méas
emblematicos como una manera de representar la vida de un santo o alguan milagro

realizado por la virgen.

Tal fue la importancia de la representacion de los pasajes biblicos que de estos
comenzaron a surgir nuevos subgéneros, como lo fue en el caso de del misterio, cuya
caracteristica principal fue la brevedad y la religiosidad total, pues este pretendia, ser
religioso de principio a fin a causa de que en ocasiones lo espectacular y lo pintoresco
podian llegar a desviar de los temas sagrados. Es asi como el origen del teatro
medieval en Espafa y Francia principalmente obtendra su desarrollo en los ritos

sagrados que realizaban los clérigos (Oliva & Torres, 1930, pags. 82-83).

La iglesia ademés de ser utilizada de modo religioso, servia para representar
aguellos juegos de escarnio que se conformaban por frases en doble sentido,
sermones grotescos, canciones lascivas, dialogos bufos, entre otros que hicieron que
el teatro ademas de presenciarse en las iglesias, se intercalara con representaciones
religiosas sobre carromatos, que daran origen a los conocidos autos sacramentales,

de enorme desarrollo tras el Concilio de Trento en el siglo XVI.

Ahora bien, el teatro profano mantiene su origen en tres supuestos de partida,
el primero de ellos, quien nos dice que sus inicios se basaron en la inspiracion de los
textos comedidgrafos latinos, de Plauto y Terencio. La segunda que asegura que todo
comenzo6 mediante la declamacion dramatica por los juglares que recitaban, cantaban
e incluso componian para construir todo el espectaculo, y finalmente la tercera que es
la mayormente aceptada, hace alusion a los desahogos espontaneos que se daban

por los autores del teatro religioso.

Dicho lo anterior, dentro de su desarrollo al igual que las representaciones

religiosas, comenzaron a surgir subgéneros como el sermén que consistia en parodiar
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las acciones y palabras que realizaba el sacerdote. EI mondlogo, que derivaba
directamente del arte de los juglares, la sotia que abordaba temas politicos, la
moralidad que solo representaba temas como la muerte, y finalmente la farsa que se
caracterizaba por su gran realismo tanto en los detalles de oficio como en las
costumbres, donde algunos de sus personajes topicos seran la mujer tonta y
caprichosa, la suegra que toma el papel ganador, y la nuera que representara al
personaje ingenuo (Oliva & Torres, 1930, pags. 92-93).

Vale la pena decir que la representacion del teatro medieval se fue
perfeccionando al paso de su desarrollo, adquiriendo nuevas técnicas y soluciones
dentro de los elementos decorativos, como, la estrella de los reyes magos, que se
utilizaba para la escenificacion del auto sacramental mediante la colocacion de un
bastdn que era dirigido por un guia, asi como también aquellos efectos de iluminacion
que se conseguian por medio de llamas o dorados que se reflejaban en ciertos
objetos, (Oliva & Torres, 1930, pags. 98-101)

En vista a lo anterior, podemos decir que el teatro al igual que sus inicios fue
sumamente religioso, en el que el buen sentido de la moral, el drama litlrgico solo
podia llegar a ser representado por los hombres, a causa de que como buenas
seguidoras y fieles cristianas, las mujeres debian permanecer calladas, sin embargo
no fue hasta el afio de 1458, donde participaria la primera mujer en la representacion
de los juegos de Santa Catalina, cundiendo el final de la Edad Media y dandole un

nuevo inicio a otra época.

Luego de que el Concilio de Trento se caracterizara por afectar la libertad de la
poesia dramatica, los limites de la ficcidn, el desequilibrio entre verdad poética contra
la verdad natural y la cuestion de verosimilitud, se comenzaria a desarrollar un nuevo
tipo de teatro renacentista, que proponia un nuevo concepto en la puesta en escena
que requeria gran destreza con los elementos visuales del espectaculo, y un

conocimiento total sobre texto literario.

Mientras que el teatro de la Edad Media, se caracterizaba por no contar con
espacios fijos para la representacion, para finales del siglo XV, la burguesia se ira

desplazando con gran importancia economica hacia la nobleza, donde en lugares
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como la Toscana, se comenzarian a representar pequefios fragmentos de las
sagradas escrituras, o de vidas de santos por jovenes actores que recitaban laudes o
cantos religiosos (Oliva & Torres, 1930, pags. 110-111).

Asi pues, los cortiles principescos se transformaron en una sintesis de la
tragedia, comedia y sétira, donde a través del campo de experimentacion de la
perspectiva racional y de los avances de la ingenieria mecanica, pudieron ser
aplicados al hecho teatral. Dichos progresos, influyeron en la creacion de la
perspectiva por Vitruvio, donde tras su aparicion obtuvo gran influencia en el desarrollo
en la escenografia renacentista, ya que esta buscaba efectos de tridimensionalidad.
Esto conllevo a que el decorado renacentista combinara la perspectiva con detalles
corpOreos realizados en tres dimensiones, que daban a la escenografia gran

sofisticacion.

Es asi como el teatro renacentista al igual que otras disciplinas artisticas,
aparento ser meramente elitista, dedicado a una minoria privilegiada, sin embargo el

espectaculo logro traspasar los limites de culto, para dirigirse a cualquier clase social.

Para el siglo XVI, el desarrollo del teatro en Italia se encontrara en su punto
maximo, que sera producido por un medio politico dividido en contra a lo que sucedi6
en paises como Inglaterra, Francia, o Espafia, que basaron su desarrollo cultural en
un centralismo. Recapitulando lo anterior podemos decir que el teatro renacentista se
identific6 como una expresion de un sistema de ideas, que condujeron a dejar a la
tragedia de un lado con el fin de descender a la cordialidad de la comedia como género

principal para tratar temas sobre los problemas que enfrentaba la clase media.

La comedia renacentista italiana fue reflejo de los canones burgueses propios
del momento, siguiendo las unidades de espacio y tiempo que se habian
preestablecido desde los griegos, donde se representaban temas como la libertad del

amor, mediante una sélida y divertida broma.

Este género draméatico se apoy6 durante mucho tiempo por el movimiento, la
burla y la improvisacién, dando mas tarde inicio a la Commedia Dell’ Arte que se

descubrira tras una cantidad de canovaccis o guiones de accién que improvisaban los

13




actores. No obstante, esté peculiar género mantiene tres principales hipétesis sobre
sus origenes, una de ellas que asegura que el género esta basado en la evolucion de
las formas populares del teatro latino como el mimo, otra que se apoya en los
elementos carnavalescos, y una mas que la ve como una transformacion de la

comedia latina (Oliva & Torres, 1930, pag. 123).

A pesar de esto, la Commedia Dell’ Arte se identificard por ciertas
caracteristicas, entre ellas la tipificacion dialectal donde los actores interpretaban
mediante un bagaje de conocimientos y saberes populares. La caracterizacion del
personaje que definird mediante mascaras y elementos carnavalescos la identidad de
cada uno de los diferentes personajes que se representan, y por ultimo la
improvisacion a través de los cannovaccis. Es asi como las comedias se convirtieron
en el eje principal, pues tal fue su auge que lograron mostrar de una manera comica

y divertida, las problematicas y circunstancias que se vivian a finales del siglo XVI.

Por otro lado, gracias a los intermedios y moralidades que se desarrollaron en
el teatro medieval y renacentista, en Inglaterra evolucionaria un teatro inglés con
formas mas realistas, por lo que en medio de varios acontecimientos politicos y
sociales se desarrollara el drama histérico como un género de gran relevancia. Este
género estara basado en la propia historia nacional, y se identificara por denunciar al
papado, a los clérigos rebeldes al anglicanismo, la resistencia de Escocia, la religion

catolica, entre otros.

Este teatro, se iba a caracterizar por la usencia de decorado, dandole a los
objetos de escena gran importancia simbdlica y afectiva en la representacién, no
obstante las representaciones de la corte y que siempre hablaban de la Reyna, se
asemejaba mas al teatro renacentista, pues este iba acompafiado de elegantes y
fastuosos decorados que diferenciaba los diferentes espacios (Oliva & Torres, 1930,
pag. 130).

Uno de los principales exponentes que marcd a la época, fue William
Shakespeare, dramaturgo isabelino y de todo el teatro moderno, mas importante que
heredd del teatro inglés, lo irdnico y lo burlon, sin embargo, sabra manejar diversos

estilos de lenguajes entremezclados que se presentaran tanto en la tragedia como en
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los dramas historico, donde este ultimo se identificara por seguir una rigurosa
estructura que no se permitia tomar libertades como lo hacian en la comedia, a causa
de que el dramaturgo se vio influenciado por la concepcion politica con las
moralidades e intermedios que se desarrollaron en el periodo medieval, (Oliva &
Torres, 1930, pags. 141-142)

Mas tarde la muerte de la reina Isabel I, condujo al auge del lujo y ostentacion
como signo de absolutismo, presentando el desarrollo de las mascaradas consistentes
en espectaculos de gran tramoya, con diversos aspectos visuales que tomaran mayor
importancia que los textuales y que conducirdn al progreso del teatro postisabelino,
donde los temas de desenfreno sexual, celos, torturas, y traiciones ya no seran de
relevancia. El triunfo de Cromwell ocasionara la prohibicion de este espectaculo,

conllevando al fin del teatro inglés.

Para el afio de 1492, lugares como Espafia obtendran un cambio politico, por
la unificacion del Estado, que sucedio tras el descubrimiento de América y el apoyo
econdmico a la corona de Castilla. Sin embargo, para ese entonces, la nobleza seguira
defendiendo la autonomia de sus regiones, en el que el concepto de Estado se volvera
mucho mas organizado donde la ideologia, la iglesia y el gozo, conllevaran al
desarrollo del teatro espafiol en el siglo XVI, desde un parametro medieval que
propagara los esquemas de la comedia, para impulsar el teatro en el Siglo de Oro
(Oliva & Torres, 1930, pag. 165).

Asi como en tiempos anteriores el teatro espafiol buscara potenciar las fiestas
religiosas locales con amplios cortejos que rodean las representaciones para
fortalecer un vinculo con la iglesia,, por lo que a través de ciertas pragmaticas se
realiza una mezcla de elementos religiosos y profanos para la representacion, que
mas adelante prohibira la participacibn de los clérigos. También los autos
sacramentales se veran afectados tras quedarse reducidos en pequefios dialogos
acompafnados por canciones interpretadas por sacristanes y acolitos en la iglesia
(Oliva & Torres, 1930, pags. 166-167).

Para la primera mitad el siglo XVI, comenzara el desarrollo de la tragedia

espafola, mediante un espiritu humanista con influencias italianas, dirigido a un
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publico minoritario, donde la lengua dramatica no era la castellana. Dentro de esta
época los dramaturgos tragicos se caracterizaran por suprimir y adaptar escenas
completas sin seguir la métrica original, pues su técnica se basaba en la acumulacion

de errores y apariciones de mondlogos que sucedian a la par de la representacion.

Acontecimientos que sucedieron en la Edad Media como la guerra de los Cien
Afos y el inicio de la Edad Moderna, ocasiono que Francia consolidara su unidad
nacional, y el desarrollo del teatro francés. Sin embargo el choque de intereses que
tuvo con los espafioles ocasiono una enemistad franco espafiola que alcanzara puntos
culminantes con las luchas entre Francisco |, Enrique Il de Francia, Carlos V, y Felipe
Il de Espafia. Dicho lo anterior la reforma protestante ocasionara discordias en las
diferencias entre los catélicos y protestantes por lo que después de varias luchas, el
absolutismo real llegara a su punto cumbre, donde cardenales como Richelieu Y
Mazarino otorgardn apoyos a artistas y poetas, que convertiran a Paris en una de las
atracciones culturales méas importantes el mundo entero. La corte de Luis XIV, o mejor
conocido como el Rey Sol, sera el centro de produccién de grandes espectaculos que
conllevaran al auge de la comedia-ballet, caracterizada por entremezclar otro tipo de

géneros como el mimo, el baile y el canto (Oliva & Torres, 1930, pag. 218).

Este teatro se caracterizé durante mucho tiempo por seguir las reglas de tiempo
lugar y espacio, afiadiendo dos mas como la del decoro que exigia que nada en el
teatro debia ir en contra del buen gusto y la verosimilitud que buscaba que todo lo

mostrado en escena fuera lo mas cercano posible a la realidad.

De la tragedia francesa podemos decir que fue en el siglo XVI, donde la tragedia
renacentista estara dominada por lo lirico y lo melancélico, pues estas trataban de
imitar las tragedias de Séneca, repartidas en cinco jornadas y versos alejandrinos.
Asimismo Racine, serd uno de los principales exponentes que representara a la
tragedia clasica francesa, pues es €l quién desprende a dicho género de cuatro
tentaciones: la poética, la novelesca, la 6pera y la filosofia. Es en este periodo donde
desapareceran los coros que durante mucho tiempo constituyeron el componente
clave de la tragedia, y la poesia que perdio terreno a favor de la accion realizada por
los actores, (Oliva & Torres, 1930, pags. 226-227)
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Para el siglo XVIII el drama historico que ocupa un lugar entre la tragedia y la
comedia se caracterizara por su naturalismo, la solides en los textos y la utilizacion de
la boca escena que facilitard la comunicacion entre el actor- espectador. No fue hasta
este momento cuando el director de escena asuma un papel importante, sin embargo,
este le otorgara el maximo protagonismo al actor que en ocasiones se llegaba a

sacralizar.

Después de que en Francia se ve influenciado por grandes filosofos como
Aristoteles otros retomaran sus ideas para mostrar que nada de lo que sucede en
escena es exactamente igual que la naturaleza, por lo que la paradoja del comediante
del libro de Diderot, consistird en representar todos los papeles sin dejarse llevar
psicolégicamente, es decir se empezaran a implementar y escribir técnicas para la

actuacion.

Mientras tanto en ltalia, el género melodramatico se desarrollara con gran
esplendor al consolidarse como Opera, Yy al igual que tiempos anteriores la
escenografia ser4 uno los protagonistas mas en la representacion teatral. En cuanto
a su exponente principal, serd Carlo Goldoni quien creara la conjuncion de diversos
personajes dentro del espiritu moralizante del teatro (Oliva & Torres, 1930, pag. 238).
La comedia se mostrard como una forma de poner en ridiculo a las malas costumbres
y la tragedia neoclasica italiana como un exponente de la crisis socio-politica por la

que se encontraba Europa.

Es asi como el teatro dentro de la ilustracion optara por representaciones mas
naturales y reales, que se basaran en técnicas propuestas de diversos autores como
Diderot , que impondran estrategias progresistas, para el desarrollo del teatro en el
siglo XVIIII.

Para el siglo XIX, movimientos artisticos como el romanticismo , obtendran su
auge en paises como Alemania, Francia y Espafia, donde su mayor manifestacion
escénica se podra observar en el espectaculo y fiestas populares, o lo que hoy es
mejor conocido como carnavales, por lo que se desarrollaran elementos visuales

como decorados pintados, vestuarios de auténtico lujo, accesorios, y el incentivo de
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la musica dentro de los interludios o intermedios musicales, como parte integrante y

esencial de la tragedia .

Goethe fue un dramaturgo considerado como administrador teatral que mas
adelante tras sus ideales formularéa la necesidad de la creacion de un teatro nacional,
que mostrara con una aficién al héroe mitico o histérico convirtiendo al teatro aleman
y francés en una expresion para mostrar mediante la poesia los problemas sociales,
por lo que las representaciones de esta época reflejaran la existencia humana
mediante lo sublime y lo grotesco, a fin de hacer sentir al espectador, en el espacio

tiempo verdaderos de la accion (Oliva & Torres, 1930, pag. 256).

Por otro lado Espafia se identificara por transgredir las mezclas que se
utilizaban en otras partes como lo comico con lo tragico, o la prosa con el verso.
También por su nivel tematico que se situara en torno al amor y el perfectisimo, por
lo que los héroes no tendran otra mision mas que servir al hombre mediante su Unica

arma que es al amor (Oliva & Torres, 1930, pag. 269).

Después del desarrollo de este movimiento, la Gpera constituird los primeros
origenes del teatro principesco que estara dirigido para un publico mas distinguido,
cuyo componente principal serd el canto acompafiado por la orquesta, teniendo asi
grandes intérpretes como Wagner que tras sus grandes éxitos sobrepasaria al drama
y a la comedia. Dicho autor se caracterizé principalmente por la prohibicion de los
guifios de connivencia entre cantores y publico, en el que como modelo del teatro lirico
tomara al teatro griego, pues en sus tragedias encontraria todo lo que requeria para
sus espectaculos, como por ejemplo una mitologia que explicara la ideologia del
pueblo, una concepcidn religiosa como poética dentro del espectaculo, y una perfecta
estructura dramética que combinara los diferentes tipos de lenguajes escénicos , por
lo que Wagner intentara recuperar el drama, sin que este se diluya en voces, arias,
coros, danzas, y demas componentes propios que hacian del teatro de un gran

espectaculo (Oliva & Torres, 1930, pag. 269).

Esto conllevaria al auge del teatro simbolista, cuyas caracteristicas se
identificaran por la busqueda de idea del hombre donde intentara discernir en lo mas

profundo, no obstante, para expresar artisticamente esta idea sera necesario la
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depuracion de los medios expresivos para la prolijidad o acumulacion de la obra
dramatica en simbolos o lenguaje. Por otro lado estara interesado en los relatos
miticos y leyendas antes que los histéricos, por lo que sus temas seran tan obsesivos

como el de la muerte (Oliva & Torres, 1930, pag. 291).

Para el siglo XIX, se encuentra el teatro ndrdico que con inspiracion de obras
romanticas y comedias, tratara problemas sociales que preocupan a la época como
por ejemplo la liberacién de la mujer, que a comparacion de otros tiempos como la
época medieval o renacentista, esta se mostrara inteligente e independiente, por lo
que no serd hasta esta época donde el actor y director Stanislavski de sus primeras
apariciones con la propuesta de un método psicologico que logre un acercamiento con
el espectador, ya que propondra que los actores reflejen sus sentimientos sin dejar de

lado la razon de los personajes.

Es asi como el teatro tuvo su desarrollo progresista, luego de que fuera utilizado
meramente con objetivos religiosos, pues este comenz6 a mostrar una mejora dentro
de las representaciones mediante los diversos lenguajes escénicos que facilitaban
una mejor relacion entre el actor y espectador, donde a partir de un acompafiamiento
de elementos como, la escenografia, utileria, vestuario entre otros, se lograba crear
una atmosfera tanto en espacio y tiempo que permita al espectador adentrarse a la
historia por medio de las diversas técnicas propuestas por los principales autores que
se desarrollaron en las diferentes épocas, pues gracias a estas el espectador podia

llegar a la catarsis o anagnorisis que se explicé anteriormente.

Durante el siglo XX, proliferaron una serie de movimientos y tendencias que
beneficiaron a las artes en general y al teatro en particular una gran variedad, en
donde no es hasta este momento cuando la escena cambiara con gran prodigalidad,
pues fue a finales del siglo XIX, cuando se comenzaran a modificar estilos a fin de

buscar una nueva posibilidad a los dispositivos escénicos.

Las causas principales a estos cambios se debieron a la culminacion de todos
los procesos industriales y técnicos que llegaron al teatro, en forma de escenarios
moviles y luminotecnias reguladas. También a la popularizacion del cinematografico

que se vio influenciado por primera vez por el teatro en su estética e incluso en el
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sentido realista que lo deriva; por otro lado la importancia que adquiere la personalidad
del director en escena, que por primera vez en toda la historia del teatro separara sus
funciones totalmente de las del actor, y finalmente la agilidad de la informacion
periodica y filmada que hicieron que todas las innovaciones llegaran de forma mas

rapida gracias a todas las nuevas tecnologias (Oliva & Torres, 1930, pag. 363) .

Por el contrario al siglo XIX, donde Stanislavski desarrollara sus mejores
técnicas para un teatro mas natural, Vsevolod Meyerhold, a pesar de haber sido su
discipulo, optara por la idea de la “convencidon consciente” como principio de un teatro
anti naturalista proveniente del simbolismo, cuya propuesta principal es la ironia de
las situaciones, por lo que se basara en la aplicacion de teorias como referentes a la

forma de comportamiento del actor en el nuevo teatro.

Este teatro se caracterizard por la falta de candilejas y decorados. Utilizara un
anico plano actor, que se sometera a una actuacion al ritmo de la direccion y los
movimientos plasticos, es decir un actor que pueda actuar con libertad ante un
escenario sin soportes decorativos, y que sélo utiliza las posibilidades con su cuerpo
(Oliva & Torres, 1930, pag. 365).

Mas tarde se desarrollaria otro movimiento mayoritariamente de habla alemana
que afecto a las artes de toda la época, y que a la vez intento oponerse al naturalismo
del siglo XIX, pues consideraban a lo subjetivo, al pensamiento e intuicion del hombre
como primacia para cambiar el mundo en el que vivimos, donde la realidad no es
objetiva sino que dependia de la percepcidén de cada individuo. Sus decorados del

cine y el teatro se mostraran en lineas planas, inclinadas y asimétricas,

El teatro expresionista se mostrard impregnado de violencia reivindicativa,
angustia y desconcierto, sin embargo para el afio de 1923 el expresionismo dara paso
a una nueva objetividad a un teatro marcadamente politico. Por el contrario otros
autores, Brecht, propondran teorias sobre un teatro consecuente al momento histérico
en el que uno vive pues exigia una escena racional, cientifica, precisa y objetiva (Oliva
& Torres, 1930, pag. 381).
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Para ese entonces el teatro consistia en representar figuraciones vivas de
acontecimientos humanos ocurridos o inventados a fin de divertir a los espectadores,
por lo que el autor buscaba un efecto de extrafiamiento o distanciamiento como una
manera de reconocer el objeto, pero que a la vez se mostrara al propio tiempo como
algo ajeno o distante, por lo que el uso de mascaras de hombre y animales sera el

punto clave para la realizacion de este teatro (Oliva & Torres, 1930, p4g. 382)

Otro de los autores que marcaron esta época fue Antonin Artaud quien defendia
el teatro como forma de expresion y de vida del hombre, ya que proponia un teatro
diferente al convencional, por lo que se oponia al teatro digestivo que no cuestionaba
al espectador en su interior ni en su ser social, lo que identificar4 a su teatro como
inquietante, destructor, y revolucionario, donde la escena debera perder todos sus

caracteres distintivos, como la intriga coherente , y la psicologia de los personajes.

Para dicho autor el teatro sera considerado como un lenguaje, donde el actor
debe de crear su propio sistema de signos para producir sus manifestaciones, es asi
como el lenguaje del teatro sera mas una creacion que una enunciacion Recapitulando
podemos decir que el teatro de Artaud propone la consideracion de un lenguaje de la
escena intensamente rico, simbdlico y sugerente, donde el teatro no tiene que
representar la vida sino que el teatro tiene que reflejar la propia vida (Oliva & Torres,
1930, pag. 392).

Una caracteristica fundamental del teatro del siglo XX es que se empiezan a
proliferar los teatros publicos, por lo que se empieza a masificar y a facilitar a la
sociedad entera, cosa que no sucedia en la época clasicista. Se puede decir que en
esta época se hereda algunas de las cosas que en el siglo XIX se lograron, como lo
fue el hecho de que en esa época se sacara el teatro a las calles para darle al pueblo

la posibilidad de estar en contacto con el arte.

Ademas, entre otras cosas el teatro deja de estar escrito en un solo tiempo
narrativo para mostrar historias que abarcan diferentes momentos, que dependian de
las necesidades de la obra misma. El espacio es otra de las grandes modificaciones

en donde la historia ya no era actuada en un mismo espacio, sino que ahora se podia
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contar con diversos momentos en diversos lugares. Es asi como los escenarios

comienzan a ser movibles para contar con diferentes espacios de actuacion.

Este siglo se inicia con el teatro modernista que hace una serie de
adecuaciones con la idea de acercar el teatro al publico general, una de las cosas que
se puede destacar es la reduccion de los tiempos de duracién de la obray un aumento
significativo de la escenificacion de comedias que atraian de manera sustancial al
publico, pues buscaba una forma de diversién y entretenimiento. Otra caracteristica
es que se tratan temas relacionados con el pueblo, con la vida cotidiana y se abordan
las preocupaciones que ya no tienen que ver con temas burgueses (Fundacion
Zuloaga, 2011).

El teatro populista (asi hombrado) se vuelve una propuesta artistica muy
criticada a partir de la idea de que se trataban temas irrelevantes, vanos y muy
alejados del arte y que mas bien tenian la tendencia a tratar temas taquilleros que

fluctuaban entre la risa y la lagrima (Fundacion Zuloaga, 2011, pag. 1).

Tras el deterioro producido por la Segunda Guerra Mundial, el arte se ve
afectado pues existe un claro deterioro en proyectos creativos, lo interesante es que
muy pronto se ve el crecimiento acelerado de escritores, que preocupados por los
resultados de este evento histérico tan triste para la humanidad, hacen propuestas
con planteamientos hipotéticos sobre estos efectos. Las criticas y los
cuestionamientos a través del arte se manifiestan y es como el teatro del absurdo

encabeza uno de estos planteamientos.

Uno de los planteamientos que mas resalta es la idea de lo incomprensible:
“[...] relatar cosas comprensibles sélo sirve para entorpecer la mente y desviar la
memoria, mientras que el absurdo ejercita el cerebro y hace trabajar la memoria”
(Mufioz, 2010, pag. 1). Este planteamiento justificaba eficazmente la idea de que el
absurdo era una propuesta que romperia con la estatica evidente ante sucesos
sociales que promovian la indiferencia total. Mufioz (2010) menciona que tiene clara

influencia del Dadaismo y del Surrealismo.
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Los autores no estaban preocupados porque el publico y porque éstos
entendieran el sentido de la obra. Cuestion que se observaba de manera frecuente en

este tipo de obras:

En su comienzo, el publico no tuvo facilidad para aceptar algo tan
diferente a lo que habia sido acostumbrado; personajes, ambientes, dialogos,
todo resultaba extrafio y extravagante. Los propios autores se resistian a dar
explicaciones acerca del sentido de sus obras. Preguntado Samuel Beckett
acerca del significado de “Esperando a Godot”, respondié que, de haberlo
sabido él, lo habria puesto en la obra. Lo cierto es que no pretendian estos
autores que se “comprendiera” en el sentido tradicional del término, sino que
su finalidad era que al publico le llegara la idea de que precisamente no habia

gue preocuparse por el sentido en un mundo sin sentido (Mufioz, 2010).

Para el afio de 1939-1945 el desarrollo del teatro absurdo se encontré en su
maximo auge, este se definidé por una serie de comportamientos ilégicos, donde la
clave de su moraleja estara en lo no dicho y las preguntas y respuestas que provoca
en el espectador, por lo que se tratara de crear elementos lo suficientemente extrafios
como para que el espectador indagué en ellos. Este teatro sera la impresién de
carencia narrativa, pues en general el dramaturgo del teatro absurdo suele ir
introduciendo sutilmente toda una serie de signos de la degradacion, por lo que este
teatro serd caracteristico de la palabra, exigiendo a los actores una inmensa

naturalidad a la hora de la representacion (Oliva & Torres, 1930, pags. 398-399).

El teatro épico o mejor conocido como teatro politico, surge gracias al poeta y
dramaturgo Aleman, Bartolt Brecht, quien buscaba un teatro enfocado hacia los
problemas sociales por los que estaba pasando el pais, donde a diferencia de otros
como los realistas y naturalistas, se caracterizara por el uso de la ilusion que mediante
ella se intentara un distanciamiento con el espectador, para asi poder lograr un juicio

critico ante la representacion.

Dicho lo anterior esta separacion se deberd gracias a la combinacion e

incorporacion de lenguajes escénicos dentro de los intermedios o situaciones comicas
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gue suceden dentro de la obra, por lo que se partird de que este teatro es procedencia
del gestus, como una habilidad fisica o gesto que representa la situacion social a la
que pertenece el personaje por lo que el uso de mascaras sera esencial para lograr el
distanciamiento que propone el autor, ya que mediante sus principios el teatro sera

convertido en un ambito mas racional.

Otro de los autores que marcaron movimientos, fue Luigi Pirandello,
considerado como uno de los principales exponentes del antiteatro, cuyas
caracteristicas principales se basan en un inicio psicoldgico, o pisico-filosofico, donde
ponia en duda la idea del sujeto y en ocasiones de la misma idea del teatro. Los temas
draméticos surgieron bajo la influencia del teatro modernista que estaban bajo un
reflexion tragica y desesperada de la consciencia sobre las falsas e insensibles
relaciones humanas, que se realizaba en un continuo juego de mascaras que bajo los
principios de Brecht, ocasionaban un distanciamiento con el espectador (Murcia,
2010).

Dentro del desarrollo de este teatro podemos decir que el autor vivié en un
desequilibro universal ante el positivismo filoséfico y realismo-naturalismo, por lo que
emanara aspectos como la gracia, la ironia, lo patético, y lo cémico, estableciendo una
risa espontanea que posteriormente se transformara en algo amargo, es decir el autor
retoma ciertos elementos que al combinarlos, le permiten crear en el espectador una
idea de interpretacién propia. Por lo que todas las novedades que impuso Pirandello,
seran objeto de criticas ante una época de renovacion, donde rompe con los artificios

de la tradicion teatral.

Otro de los desarrollos en el teatro del siglo XX, y que tuvo gran importancia
dentro de la época, fue la del teatro existencialista, donde se caracterizara por
contener escenas de angustia y ausencia relacionadas con las diferentes experiencias
a las que se enfrenta el ser humano, por lo que se realizaran acciones absurdas e
inatiles que conllevan a la transgresion del sufrimiento o sacrificio. Este
existencialismo reflejara una realidad interna ante la necesidad de expresar los
sentimientos humanos, por lo que se diferenciard de los demas al tratar temas

relacionados con el individuo y la circunstancia que los rodea, de los cuales suelen
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ser problemas cotidianos o en general sociales como conflictos de guerra, pobreza

entre otros (Garzon, 2011)

Segun Garzon (2011), el surgimiento de este teatro nace con las obras de Paul
Sartre, inspiradas en doctrinas filoséficas que tratan diferntes puntos de vista sobre la
creacion del hombre en cuanto su naturaleza y existencia, por lo que sus obras tocaran

puntos como el dafio que propio que se hace el hombre.

Mientras tanto Jean Ganet atribuy6 a los inicios del teatro antirealista, mediante
los principios de Pirandello como la relatividad de la verdad y el intercambio de
papeles, por lo que los espejos ocuparan un lugar importante dentro de las
representaciones teatrales, a causa de que los reflejos de estos metaféricamente,
pueden confundir con la realidad hasta no poder distinguir una cosa de la otra. Asi
pues planteara un modo antisocial que racionaliz6 ante la perversion y la maldad, por
lo que siempre se tratara de un texto provocador y escandaloso con temas y un

lenguaje que son capaces de alcanzar una emocion interna (Murcia, 2010).

Finalizando este capitulo, podemos decir que el teatro en general se mostré de
manera progresiva, pues a pesar de haber sido utilizado desde un principio como un
artefacto de propagacion religiosa e ideoldgica, al paso del tiempo se vio influenciado
por diversos acontecimientos histéricos que ocasionaron un cambio dentro de las
representaciones escénicas. Esto conllevé a que se propagaran diversos movimientos
artisticos cuyas caracteristicas se vieron reflejadas en las diferentes técnicas que
desarrollaron actores y dramaturgos como parte complementaria a la realizacion de

una obra de arte que mantendra particularidades propias de cada época.

1.2. Yermay sus representaciones del siglo XX

Federico Garcia Lorca fue un dramaturgo y poeta espafiol nacido en Fuente Vaqueros,
el 5 de junio de 1898. En el afio de 1915 comenzé a estudiar Filosofia y Letras y
Derecho, en la Universidad de Granada. Forma parte de El Rinconcillo, centro de
reunion de los artistas granadinos donde conoce a Manuel de Falla. Para 1916y 1917
realiza una serie de viajes por Espafia con sus compafieros de estudios, conociendo

a Antonio Machado. En 1919 se traslada a Madrid y se instalar en la Residencia de
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Estudiantes, coincidiendo con numerosos literatos e intelectuales, que formarian la
generacion del 27. M&s tarde en 1929 viaja a Nueva York y a Cuba, para fundar el
grupo teatral universitario La Barraca, con el objetivo de acercar el teatro al pueblo,
finalmente en 1936 vuelve a Granada donde es detenido y fusilado por sus ideas

liberales, en pleno desarrollo de la Guerra Civil Espafiola (Instituto de Cervantes, s.f.).

Lorca se caracterizé por escribir tanto poesia como teatro, sin embargo no seria
hasta ultimos afios cuando se dedique mas a la dramaturgia, participando no solo en
Su creacion, sino que también en la escenificacion y el montaje. Por otro lado en sus
primeros libros de poesia se muestra modernista, bajo las influencias de grandes
artistas como Antonio Machado, Rubén Dario y Salvador Rueda. En una segunda
etapa auna el Modernismo con la Vanguardia, partiendo de una base tradicional

(Instituto de Cervantes, s.f.).

En cuanto a su labor teatral, Lorca se distinguié por emplear rasgos liricos,
miticos y simbdlicos, que se complementan tanto de la cancién popular como de la
desmesura calderoniana o al teatro de titeres (Instituto de Cervantes, s.f.). Su teatro
se caracteriz6 por lo visual y dramatico, ya que este se enmarca dentro de un teatro
renovador desarrollado en la pre guerra del primer tercio del siglo XX en Espafia, que
puede resumirse en varias tendencias como: el teatro poético modernista que recoge
los temas del Siglo de Oro Espafiol, el teatro comico que resalta los personajes
estereotipados, la comedia tradicional que centra sus temas sobre la burguesia, y
finalmente el teatro renovador iniciado por el autor, donde sus tragedias marcaran la

culminacién de su época, constituyendo las cumbre del teatro espafiol y universal.

Dentro de su ultimo periodo Yerma se consideré6 como una de sus obras
tragicas mas importantes, esta se escribio en el afio de 1934. Dicha obra forma parte
de la “trilogia lorquiana”, junto con bodas de sangre y la casa de Bernarda Alba. Esta
obra estd escrita tanto en prosa como en verso y se conformada por tres actos
divididos en dos cuadros cada uno. Se desarrolla dentro del campo y esta situada en

una época, donde la familia y la educacién tienen gran relevancia (Arango,1998).

Dicha tragedia fue escrita en la Guerra Civil Espafiola que se desencadend en
Espafia tras el fracaso del golpe de Estado del 17 y 18 de julio de 1936, llevado a cabo
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por una parte del ejército en contra del gobierno de la Segunda Republica_Espafiola,
con la victoria de Francisco Franco, quien tomé las riendas de Espafia hasta el afio
de su muerte en 1975.

Algunas de las consecuencias principales por las que se dio dicha guerra, se
debio a la economia atrasada que no satisfacia las necesidades del pueblo, una
oligarquia preocupada solo por sus intereses, y la polarizacion de dos bandos,
derechistas e izquierdistas. Asi mismo podemos decir que la Guerra Civil Espafiola
inspird a toda una generacion de artistas e intelectuales debido a la politizacién, de la
cultura, donde cualquier planteamiento artistico que no fuera politico era rechazado
(Hernando, 1995). Es importante sefalar, que la obra de Lorca, fue escrita dos afios
antes de la Guerra, sin embargo, esta se caracteriza por ser atemporal, debido a la
importancia que se genera en ella, tras ser considerada como una las obras mas
representativas de la época que corrompian, con el pensamiento politico, para tratar

temas sociales.

Si realizaramos un breve andlisis de la obra, podriamos decir que el titulo de la
obra Yerma, hace referencia directa a la protagonista de la obra quien lleva el mismo
nombre, y que hace alusion a la significacion de infertilidad. Al tocar temas de la mujer
Yerma tendra similitud con las otras dos tragedias escritas por Lorca, pues responden
a la tematica de la frustracion de la mujer, como por ejemplo, el deseo de ser amada
en La Casa de Bernarda Alba, o bien el deseo de no poder se madre en la presente

obra.

Por otro lado, algunos de los temas principales que se manejan dentro de la
obra, son el egocentrismo, el valor del ciclo vital de la mujer del campo, la honra y la

casta, la presion e hipocresia social, la hechiceria, y el inconformismo.

En cuanto al lenguaje podemos decir que es en prosa, sin embargo, este es un
lenguaje claro y coloquial, teniendo a la vez palabras que hacen referencia al lugar
donde se desarrolla la obra, que es el campo. Una caracteristica importante de la obra
es el uso de metaforas pues Lorca las emplea de tal manera que refiere a la sexualidad

de una manera no tan evidente.
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Dicha obra como lo mencionamos anteriormente, es del género tragico a causa
de que se desenvuelve desde el deseo, pasando por situaciones como el sufrimiento,
obsesion y frustracion: tiene un sentido religioso, donde la protagonista quebranta
valores absolutos, que conllevan, a su vez, a la transgresion de un valor universal
como lo es la vida. El argumento de la obra, nace del instinto de poder procrear, tras
la infertilidad que la protagonista cree tener, y la presion social por la que se afronta
como mujer del siglo XX. Ya que, formar una familia en una zona rural, como en la
gue se desarrolla la historia, era considerado como una necesidad basica ante la
cultura espafiola. No obstante, ante la indiferencia y la poca importancia que le da su
marido, Yerma pasa por una serie de situaciones sociales y culturales que se ven
entrelazadas mediante el desencadenamiento de emociones que van desde el amor,

los celos, la pasion, la frustracion e incluso el odio.

Retomando los inicios de la obra, debemos saber que fue un 29 de Diciembre
cuando se estrenaria por primera en el teatro de Madrid, por la primera actriz Margarita
Xirgu, considerada como una de las favoritas de Lorca. Esta representacion constituy6
uno de los acontecimientos culturales mas importantes de la época. Asi pues, la
escritora Antonina Rodrigo, dentro de su biografia de Xirgu, narra que el estreno de
Yerma se dio bajo un cambio de decorados que fueron encargaos a Fontanals,

llevando al éxito a la obra como una de las mejores representaciones

Las diferentes tensiones politicas y sociales que procedieron al estreno de la
obra han hecho que la puesta en escena se repita. Sin embargo, fue Aurora Bautista
quien recuper6 al publico espafiol de la obra de Lorca después de los acontecimientos
sucedidos en la Guerra Civil Espafiola, y que precisamente elegiria a Yerma como

parte de la recuperacién del poeta en la temporada de 1960.

Tiempo mas tarde la actriz viaja a México para representar otra puesta en
escena, sin embargo, tras la acusacion por haberse manifestado contra el régimen,
se le prohibio actuar. No obstante se le permitio representar Yerma con la condicion
de que su nombre no apareciera en ningun lado y ésta no tuviera publicidad (Garcia,
1984).

28




Para noviembre de 1971, Yerma regresaria a los escenarios con la reconocida
actriz de 49 afos Nuria Espert con la direccion de Victor Garcia, por lo que mas tarde
Fuera de Espafia, en Buenos Aires, la propia Margarita Xirgu dirigiria un montaje de
Yerma interpretada por Maria Casares que representaria uno de sus primeros

personajes en castellano (Garcia, 1984).

A lo largo del tiempo se han realizado varias interpretaciones de la obra de
Yerma, pues segun especialistas esta obra al ser atemporal puede ser presentada en
cualquier cultura, por lo que en México una de las mas sobresalientes adaptaciones
fue la que realiz6 el ITESM bajo la direccion del profesor Ernesto Tapia, donde los
campesinos en lugar de ser andaluces, fueron mexicanos, respetando su contenido

esencial pero orientada a la cultura misma del latinoamericano.

Como podemos ver Yerma es una de las puestas en escena mas reconocidas
de Garcia Lorca, esta junto con las otras dos que forman parte de la trilogia lorquiana,
han sido representadas a lo largo del tiempo, no obstante Yerma es la Unica que se
ha adaptado a otras culturas, por lo que podemos decir que esta obra esta realizada
con elementos atemporales que permiten representar y adaptar el texto de diferentes

y mejores maneras.
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Capitulo 2. Estado del arte

2.1. Elteatroy la comunicacion

La realizacion de esta investigacion surge ante la necesidad de analizar ramas de la
semidtica que no se han tratado profundamente, pues en las Ultimas décadas no
existen las suficientes fuentes que documenten el estudio y desarrollo de esta
disciplina dentro de un ambito cultural como lo es el teatro. Sin embargo, algunas de
las investigaciones que se realizaron en tiempos anteriores y otras un poco mas
recientes, abordan temas de la semiotica teatral desde diferentes perspectivas, por lo
que se pretende analizar las mas importantes a manera de rescatar algunos de los

elementos que puedan llegar a ser Utiles para la presente investigacion.

La comunicacién del actor del teatro y su publico fue una investigacion
presentada en el afio del 2009 por Maria Huitron, cuyo objetivo principal fue reflexionar
sobre todas y cada una de las herramientas que posee un actor para lograr la
comunicacién, por lo que mediante un andlisis comparativo de diferentes teorias, se
buscara indagar sobre la importancia que tienen los procesos comunicativos dentro

del teatro.

Asi pues, dicho analisis parte de la vinculacién entre el teatro y la
comunicacién, ya que segun la autora sera fundamental para entender los procesos
de comunicacion que realizan los actores como un canal que permite el entendimiento
entre el actor y espectador, por lo que propone diversos factores influyentes dentro de
este proceso al que considera complejo, y que fueron el punto de partida para su

investigacion, entre ellos menciona los siguientes:

a) El espectaculo en si mismo produce figuras o conceptos que pueden ser
entendidos como signos (vestuario, escenografia, utileria y todos aquellos
elementos que pueden ser considerados alejados del actor).

b) Elactor es creador de sus propios simbolos en forma de voz, corporalidad ritmo
etcétera.

c) El publico produce diversas interpretaciones, por lo que en ocasiones este

puede llegar a inventar diferentes signos.
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Como podemos ver estos supuestos de partida surgen desde la hipoétesis de
que el actor, en conjunto con todos los elementos que conforman a una obra de teatro,
genera una serie de signos, y significados que le permiten una mejor comunicacion
dentro de la representacion teatral, por lo que dichas caracteristicas se desarrollan
bajo un sentido de complejidad dentro de la evolucién del teatro. Es asi como Huitron,
sustenta la idea de que el publico siempre serd esencial sin importar la época a la
que éste pertenece pues el objetivo principal de un actor se basara primordialmente
en crear una conexion con el publico mediante una inversion de lenguajes escénicos
como la escenografia, luces, sonidos entre otros, que definen al teatro como “un medio
directo y eficaz para interesar, informar , ensefiar pero también un medio de

participacion, creacion y comunién” (Huitrén, 2009).

Una de las teorias que retomd para su andlisis fue la teoria semiotica,
considerando que las Ultimas investigaciones que se han realizado sobre este &mbito
han sido enfocadas hacia el texto dramatico y no hacia el espectaculo, pues esta rama
es vista meramente desde una perspectiva literaria. Es asi como se analiza la
dimensidn sintactica encargada de analizar la realidad teatral, mediante elementos de
significacién que con ayuda de las acotaciones el actor- lector puede hacer una mejor

interpretacion.

Como sustento a su trabajo retoma autores como Umberto Eco, para polemizar
sobre la postura, en el que tanto el emisor como receptor establecen un cédigo para

su comprension, y un mejor entendimiento.

Por otro lado la teoria social es otro de los supuestos de partida que
contribuyeron a la investigacion, ya que se caracterizdé por darle tratamiento a la
vinculacion entre los temas de comunicaciéon y teatro como procesos sociales. Asi
pues el lenguaje es considerado como parte fundamental dentro del desarrollo de la
comunicacion, ya que gracias a sus avances progresistas los modos de comunicacion
han mejorado a lo largo del tiempo, permitiéndonos a la vez crear vinculos sociales
dentro de la comunidad. Sin embargo, ésta estard determinada por la cultura
administrada y un orden de importancia que le da congruencia a la comunicacién
(Huitrén, 2009).
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Otra de las teorias que sustentan su investigacion, fue la antropolégica, cuyos
supuestos parten de la relacién que se puede establecer con el publico mediante el
conocimiento y reconocimiento de la cultura tanto del actor como la del espectador,
conllevando a estos a un sentido de pertenencia dentro de la puesta en escena.
Mientras tanto, la teoria filosofica se caracterizara por una perspectiva de estética que
buscara un lenguaje de arte que pueda ser descriptivo de los procesos técnicos en
los diferentes tipos de signos.

Como conclusion a esta investigacion obtenemos que la comunicacion es esa
capacidad propia del hombre que mediante diversos instrumentos adquieren control
en la sociedad con ciertas caracteristicas significativas, que permiten la creacién de
identidad. Mientras tanto el teatro se presentara como parte de esta comunicacién con
un lenguaje propio, simbolico y acorde a su tiempo, donde el actor, mediante una serie
de técnicas y un reconocimiento total de su lenguaje, lograra llegar al espectador por
medio de signos y significados que se desarrollan durante la puesta en escena
(Huitrén, 2009).

Dicho lo anterior, se puede deducir que la investigacion realizada por Huitrén,
es proxima al analisis semidtico que se pretende hacer sobre la representacion teatral
de Yerma, pues retoma autores como Eco, o Barba, que mediante sus propuestas
metodoldgicas, logra crear una vinculacion entre el teatro y las diferentes teorias como
medio de comunicacién a través de un lenguaje, signos, y significados. La relacién
que se genera en una representacion teatral entre el actor y espectador contribuird a
un mejor entendimiento de la obra, por lo que podemos considerar al teatro como un
medio de comunicacion que tiene la capacidad suficiente para persuadir, informar y

entretener al espectador.

Por otro lado, el autor Rodrigo Benza realiz6 un estudio sobre el proceso
comunicativo que se genera dentro del teatro, asi como también los elementos y
procesos de significacion que se dan en todo momento, donde el emisor es el actor,
transmitiendo un mensaje a un receptor o espectador que mediante la experiencia,

sentidos y emociones logra un modelo de comunicacion (Benza, 2007, pag. 21),
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Para la realizacion de dicha investigacion se utilizo una metodologia cualitativa,
donde las técnicas requeridas para la recoleccion de la informacién en el trabajo de
campo, fueron la observacién participante, que fue registrada en un diario de trabajo,
asi como también entrevistas a los participantes del proyecto, posteriormente se
proceso la informacion agrupandola y comparandola para, finalmente, ser confrontada
con el marco tedrico. Es asi como a partir del taller que se les impartié al grupo de
Shipibos, crearon su propia representacion teatral que a lo largo del tiempo demostré

gue evidentemente, la actuacion mejora su estado de convivencia.

Dentro del analisis, Benza nos menciona que el principal valor del teatro como
un medio de comunicacion, es la fusion de muchas maneras de comunicacion en una

sola, por lo que desglosara una serie de tipos de comunicacion:

Comunicacion verbal
Comunicacion no verbal o corporal
Comunicacion visual

Comunicacién sonora

ok~ 0N PE

Comunicacion Espacial

Dicho lo anterior, podemos decir que dentro de esta clasificacion todos los
sentidos se activan, complementando el proceso de comunicacién volviéndose
completo a causa de que no sélo se da nivel racional, sino que también a un nivel de
sensaciones, percepciones y energias. Asi pues el actor utiliza signos que obtiene del
texto dramatico y crea un sistema de significados que transmite al publico. Cuando
interpreta a un personaje, esta realmente significando a un ser distinto a él (Benza,
2007, pag. 31).

El autor partir4 del principio de que cuando se va al teatro se experimentan
varios tipos de comunicacion, pues las obras de teatro no estan escritas y hechas para
ser leidas como un cuento, una novela, etc. Sino mas bien se realizaron para ser
representadas. El teatro es una herramienta de creacién de comunicacién que se
establece desde el momento en el que se escribe el guidn literario hasta la propia

representacion de la obra.
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Por lo tanto podemos decir que la tesis de “El teatro como una herramienta de
comunicacion intercultural” es una investigacion que desarrolla diversos aspectos de
la teoria del teatro, la comunicacion y la interculturalidad, donde a partir de una serie
de elementos plantea la representacion teatral como un medio de comunicacién que
se desarrolla a partir de diversos lenguajes de signos como el habla, la corporalidad,

lo visual, u otros.

Como podemos ver dicha investigacion se basa primordialmente en la teoria
de la comunicacion y la interculturalidad. Donde al crear una vinculacién entre ellas,
junto con dos disciplinas artisticas, que es el teatro y las artes plasticas, se observa
una buena comunicacién. Por otro lado podemos decir que el hecho de que sea una
puesta en escena, se debe a una técnica sobre como los mismos participantes al estar
en accion, se enfrentan a una serie de situaciones que los conlleva a expulsar, sus
inquietudes, sus deseos, sus bromas entre otros sentimientos, que son plasmados en

la representacion.

De tal manera la investigacion parte de la hipétesis de que el teatro, es una
gran herramienta para las relaciones interculturales donde la convivencia es la mejor
forma para conocer y comprender otra cultura, mediante las relaciones en el trabajo

teatral.

Desde este enfoque se puede observar la intencion de este autor, por explicar
los elementos que intervienen para que una obra llegue a su destino final que implica
desde la creaciéon del texto, la representacion con todos los elementos que se
involucran y la recepcion por parte del espectador. Si bien da una interesante
perspectiva para entender al teatro como un acto comunicativo, quiza haya sido
necesario que tomara en consideracion los principios fundamentales que rigen a una
obra de arte y que en ese sentido, no es algo simple ni se reduce a un mero acto
comunicativo. El interés que nos convoca en el presente trabajo, se trata de asumir la
puesta en escena como parte de una expresion artistica que permite mostrar y asumir
cosas que muchas veces no son entendibles, pero que resultan de tal belleza, que el

hecho de quererlo entender pasa a segundo término. Sin embargo, es trabajo del actor

34




hacer de su actuacién, un momento de gran belleza y a la vez de un acto de

comunicacion que le permita al pablico sumergirse en la historia y en las emociones.

El proyecto de Hernandez (2008) también ha realizado escritos sobre el teatro,
como una herramienta de comunicacion en donde se parte de la idea que este acto
es: [...] un proceso, [y] éste se constituye por un conjunto de elementos que
interactdan unos sobre otros. La expresion mas simple de ese conjunto se conforma
de emisor, mensaje y receptor (Hernandez, 2008, pag. 16). Dentro de ese proceso
que existe gracias al hecho de que se comparten una serie de significaciones que

devienen de una misma cultura y que gracias a ello, se da el entendimiento.

Por lo que esta investigacidon buscara analizar la problematica sobre la
exposicion a una representacion teatral, para conocer los efectos de comunicacion
social en los espectadores antes y después de una puesta en escena. Para su
elaboracion se utilizaron dos instrumentos diferentes, el primero de ellos las busca de
bibliografia relacionada al tema, y la segunda dos encuestas semiestructuradas para

ser utilizadas en trabajo de campo.

El texto y la comunicacion son parte del sistema sociocultural desarrollado por
la humanidad, pues ambos poseen un vinculo indisoluble, un sentido de pertenencia,
dualidad significativa en el imaginario colectivo de cada cultura y cada nacion. Por lo
que el teatro ha sido un perfecto medio de expresion para transmitir mensajes en el
gue se invierten cédigos y signos. Es por esto que el proceso dinAmico en el que
resulta inmerso un conjunto de elementos creadores como el autor, director, actores
y actrices transmiten una serie de mensajes codificados y estructurados, por lo que
tras los acontecimientos registrados, la presente investigacion, sera el resultado de la
inquietud por conocer los efectos de los estimulos de la comunicacion teatral, ante los

signos intencionales, 0 no intencionales segun los de la comunicacion teatral.

Considerada como una investigacion bibliografica de campo, esta investigacion
se realiz6 con dos grupos de espectadores (110 en total) que asistieron a dos
representaciones teatrales, la ciudad de Guatemala, una comedia y un drama. Dichos

espectadores, fueron participes mediante la participacion personal de dos
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cuestionarios, el primero de ellos antes de la representacion teatral y el segundo al

término de esta.

El autor plantea que el emisor genera y envia mensajes simbdlicos, ya sean
verbales o no verbales, por medio de un canal hacia un receptor, en un esfuerzo por
compartir informacion. Estos mensajes enviados estan llenos de signos y cédigos
comunmente para el emisor y receptor, pero es necesario que exista una reaccion y

una respuesta para hacer eficaz el modelo de comunicaciéon (pag. 14).

Cabe sefalar, segun Hernandez (2008), para hacer eficaz el mensaje por parte

del emisor, los codigos que deben tener para una interpretacion adecuada son:

a) Estereotipos,
b) Significados,
c) Representacionesy

d) Valores

Con ellos tiene que contener el mensaje ciertas caracteristicas para evitar

deformacion del mensaje:

1. Credibilidad: comunicacién presentada real y veraz.

2. Utilidad: proporcionar informacion atil que sirva a quien va dirigida.

3. Claridad: transmitir con simplicidad y nitidez.

4. Continuidad y consistencia: repeticion de conceptos, de manera que con
base en la continuidad y consistencia, se pueda penetrar en la mente del
receptor para vencer las posibles resistencias que éste establezca.

5. Adecuacion en el medio: emplear y aceptar los canales establecidos, aun
cuando estos sean deficientes u obsoletos.

6. Disposicion del auditorio: Un acto de comunicacion entre dos personas se

completa cuando ambas entienden, el mismo signo del mismo modo.

Es asi como el proyecto del autor amplia la perspectiva de comunicacion que
desarrollo Benza bajo el proceso de comunicacion, sin embargo, su perspectiva
también deja a un lado es asunto del arte. El teatro evidentemente tiene aspectos que

no pueden asumirse sin tomar en cuenta que es un discurso que esta bajo el codigo
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de la belleza y de igual forma habria que completar este aspecto que no fue

considerado en estos dos proyectos.

Esto conlleva a que nuestra investigacion tome puntos importantes de la que
realizo Hernandez, pues consideramos relevante el hecho de creer que el teatro
funciona como medio de comunicacion, ya que como expresion artistica busca
transmitir una serie de ideas y mensajes que el dramaturgo refleja dentro de sus
textos. Asi pues, el analisis de Yerma se basara principalmente en un analisis de la
puesta en escena con los elementos comunicativos que facilitan el entendimiento al
receptor, sin embargo cabe sefialar que el proceso interno que se genera en el
espectador no serd estudiado a causa de que corresponde a otro nivel que no es el
simbdlico ya que esta busca un analisis de contenido mediante la comunicacién no

verbal.

La relacion comunicativa con el espectador y el publico sera objeto de estudio
de la investigacion presentada por Victoria Alvarez, quien analiza la comunicacion
teatral por medio de las expresiones verbales y no verbales, cuya hipotesis parte que
dentro del teatro se desencadenan procesos comunicativos estéticos determinados
por la calidad de la obra y del interés del espectador. Asi pues para la realizacion de
dicho trabajo se llevé a cabo una metodologia analitica descriptiva basada en la
recopilacion de datos conceptuales cuyo sustento se basa en teorias de la

comunicacién aplicada con la I6gica del método cientifico.

Dentro de los resultados se obtuvo un proceso comunicativo, ligado al receptor
de mensajes dramaticos, sobre un analisis de cémo son las interacciones de la
comunicacion teatral sin abordar los antecedentes previos del origen del teatro. Es
importante mencionar que dentro del desarrollo de la investigaciéon se analiza la
estrecha vinculacién que existe entre la comunicacién y la estética como expresiones
que el ser humano utiliza para transformar y transmitir el mundo real o imaginario
(Vega, 2002).

Por otro lado aborda la relacién entre el teatro y la comunicacion desde los
géneros tragedia y la comedia a causa de que ambos se desarrollan con mayor

facilidad el concepto de anagnorisis y catarsis como medio comunicativo. No obstante,
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al igual que otros analisis, dicha investigacion realizara una division de categorias que
son afines y complementarias al teatro, entre ellas, la proxemia, el paralenguaje y la

kinesis.

Toda muestra expresionista por parte de los seres humanos que permite la
cercania entre ellos mismos, con su yo integral, conlleva a una serie de sensaciones
y emociones experimentadas como parte de su mundo. Por lo que la investigacion
realizada por la autora describird todas aquellas interacciones que transmiten la
comunicacion estética mediante la informacion o datos que busca sensibilizar al
espectador, sin embargo este contendra la separacion que existe entre lo real con lo
imaginario (Vega, 2002).

La comunicacién como parte del proceso comunicativo que genera un individuo
nos permite relacionarnos con unos mismos, por lo que se puede decir que la
investigacion al igual que otras, es proxima al analisis que se realizara en Yerma,
donde se tomara como punto de partida que, dentro del teatro existe un proceso de
comunicacién desarrollado a partir de una construccién signica, y que dentro de €l se
generara una relacion entre el emisor y receptor que desarrolla un cuestionamiento

sobre el porqué de las situaciones, mediante un lenguaje que no siempre es verbal.

2.2. Semidtica en el teatro

La semidtica en general es una disciplina que se encarga del estudio de los signos en
los diferentes tipos de lenguaje que se ha estudiado desde décadas anteriores, no
obstante la vinculacién que existe entre las diferentes areas como lo es el teatro no
ha tenido un tratamiento adecuado, por lo que dara pie a la investigadora Diana Olvera
a presentar su publicacion sobre la semiética en el teatro que establece las nociones
bésicas sobre como entender la relacion entre el teatro y la semidtica.

Es asi como mediante un exposicion de conceptos, temas y teorias que
desarrolla a lo largo de su investigacion, buscara comprender la aplicacion de cada
uno dentro del teatro, con una analisis de la obra “El animal de Hungria”, del

dramaturgo Lope de Vega, perteneciente al periodo del Siglo de Oro espafiol.
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Utilizando el esquema metodolégico de Fabian Gutiérrez, la autora muestra un
analisis de coédigos operantes dentro de las categorias: paralinglistica que se
identificara por todas aquellos sonidos de ambientacion. El kinésico-proxémico, que
haré referencia a los espacios y relaciones espaciales que cada uno de los actores
debe de respetar dentro del contexto de la obra, y finalmente los elementos de aspecto
que complementan la puesta en escena como el vestuario, las mascaras, botargas, o
pieles que se llegaron a utilizar; cabe sefalar que dentro de esta categoria retoma una
subcategoria a la que denomina dialogo, y que, a su vez, estd complementada
mediante algun tipo de lenguaje escénico, como la escenografia, o la iluminacién
(Cortes, 1997) .

Por otro lado, las categorias deixis y anafora, del autor Fernando del Toro,
seran retomadas como otra clasificacion del analisis semiotico, entre ellas
encontramos la deixis extra-referencial que hace alusién a la realidad previa al
adentrarse en el discurso. La deixis infra-referencial que se basa en el aspecto del
discurso, la deixis enunciativa que hace la funcién principal de los deicticos, la deixis
espacial y temporal que fija el discurso del aqui y ahora, la deixis social que ubica el
estatuto de clase de los personajes, y finalmente la deixis demostrativa que auxilia a

la comprension del discurso.

Tras estas categorias, se puede decir que la recepcion, el tiempo, el vestuario,
o los movimientos que el actor representa mediante acciones identificaran a cada
personaje, por lo que la semidtica, seré aplicada a través de una estructura adecuada
gue va de acuerdo con los propios fines, considerando al teatro como una valiosa
herramienta comunicativa en funcioén al estudio de todos y cada uno de los elementos

que integran al fenébmeno teatral.

En cuanto a nuestro trabajo de andlisis que se pretende analizar, podemos
rescatar de la autora, las diferentes categorias que utiliza en su investigacion, no
obstante, se observa la falta de dimensiones dentro de su marco tedrico, como por
ejemplo los personajes, los signos, y algunos de los cédigos complementarios que se

realizan en la representacion teatral.
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El signo como representacion sera objeto de estudio del filésofo Umberto Eco,
que como analisis de la accidén teatral busca comprender dos cosas: los problemas de
una accion teatral elemental mediante la significacion, y aquellos problemas que los
estudios de la significacion han elaborado. Para dicho analisis, se tomard como
ejemplo a un hombre borracho que tiene la necesidad de mostrar templanza, lo que
conllevara a que el autor sustente la idea de que el ser humano muestra gestos
cotidianos, y movimientos menos vistosos con fines representativos, por lo que el
signo no sera la representacion teatral tal cual, sino que lo que esta representando el

actor momentaneamente (Umberto, s/n).

Tal es la representacion del signo que Eco, sostiene una postura en la que
todos los signos puestos en escena son ficticios, y no por ser fingidos o porque
comunican cosas que no existen, sino por el hecho de que el signo finge no ser uno.
Por lo que nos dira que los signos solo se daran dentro de un cuerpo en accion, lo que
lo llevard a proponer observaciones de tres tipos dentro de su ejemplo:

a) No es necesario que los signos sean emitidos intencionalmente por alguien,
pues es suficiente que exista una convencién que nos permita interpretar como
signo un evento.

b) Retomando el ejemplo del hombre ebrio, si éste es expuesto por un artista
como arte, signicamente lo podemos considerar como objeto.

c) El ejemplo puede remitir a una variedad de signos. Un primer nivel donde es
simplemente un hombre ebrio, un segundo que dentro de la retérica significara
embriaguez, y finalmente otro que hace alusion a los peligros de la embriaguez,

por lo que la accion teatral tendrd como objetivo persuadir.
Dicho lo anterior se propondran tres campos de indagacion semibticas:

1. La cinésica: Este campo estara encargado del estudio del significado de los
gestos, las expresiones, movimientos de la cara y posturas corporales.

2. La paralinguistica: Analiza las inflexiones de voz, las entonaciones, los
diferentes significados del acento, entre otros.

3. La prosémica: Estard encargada de representar la distancia espacial entre

seres que no mantengan el mismo significado.
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Como se puede observar el autor, analiza el signo teatral desde un perspectiva
diferente a los otros autores que se han descrito anteriormente sobre la semiética,
pues éste considera el signo como una representacion que no puede ser. Sin
embargo, de esta investigacion, se pueden rescatar puntos para debatir, al igual que
una serie de categorias que pueden ser Utiles en el andlisis de la obra de Yerma, pues
realizando un breve andlisis comparativo podemos decir que varios de los autores se

basan en la utilizacion de las mismas categorias para su investigacion.

Por otro lado hay investigaciones que analizan los sistemas de signos no
verbales en los procesos de interaccion del espacio linguistico, desde el signo, el
proceso semiotico, el dialogo dramatico, y finalmente la puesta en escena como lo fue
el caso de la investigacion realizada por Victoria Guillén, dentro de un analisis de la
obra top girls, cuya realizacidon surgié del interés por el estructuralismo de la escuela
de Praga en los afios 30, asi como también de los estudios posestructuralistas de
Roland Barthes, Kowzan, y sus discipulos.

Algunas de las teorias que se tomaron para la investigacion fue la semiologia
del teatro, el teatro feminista, teoria del género, sociolinguistica, analisis del discurso,
analisis conversacional, y antropologia de la comunicacion humana que para su
desarrollo utilizara una metodologia hipotética-deductiva, mediante un planteamiento
de problema que intenta demostrar y explicar el modo en el que el lenguaje verbal y
los sistemas de signos no verbales, modifican las relaciones de poder y solidaridad en
el texto dramatico, asimismo es importante sefialar que a la par realiza un analisis de

contenido, del texto dramatico top girls (Nieto, 1993).

De esta investigacion se puede observar que solo se le dio un tratamiento
semioldgico al texto literario, por lo que como argumentacién se puede decir que la
investigacion sobre la representacion teatral de la obra Yerma, a diferencia de ésta,
presenta un analisis que no va sobre el texto literario sino que indaga sobre un nivel

mas profundo en la puesta en escena.

Como podemos ver existen varias investigaciones sobre la semiotica en el
teatro, aunque no todas demuestren el enfoque o perspectiva que se le pretende dar

a nuestra investigacion, ya que la mayoria de ellas coinciden que el teatro funciona
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como un medio de comunicacion que a través de diferentes signos que transmiten
ideas y/o mensajes, por lo que podemos decir que el analisis semibtico de la
representacion de la obra Yerma, que se realiza en la presente investigacion aborda
temas que en la bibliografia consultada, no tocan como lo son los diferentes signos
gue el actor crea internamente, retomando a autores como Umberto Eco, quien dice
que los signos dentro del teatro, fingen no serlo, por lo que considera a la
representacion como algo que no es posible. Asi pues se espera tomar elementos
actuales de las investigaciones presentadas, y que desde hace tiempo no son tratados

profundamente.
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Capitulo 3. Marco Tedrico

3.1. Introduccion al apartado

El arte es aquella creacion por el hombre que requiere de técnicas especificas,
conteniendo en si mismo inspiracion y complejidad, capaz de expresar la
individualidad del mundo real y subjetivo por medio de un proceso comunicativo que
permite desarrollar sensibilidad humana en el receptor.

La semiodtica analiza aquellos procesos de interpretacion que se crean bajo un
sistema de significacion ante los elementos linguisticos y no linguisticos, que se ven
influenciados por situaciones sociales, politicas, culturales u otras tematicas que no

necesariamente se expresan con palabras.

Por tal motivo, el presente marco teérico, aborda el desarrollo de los estudios
de los signos en el ambito artistico, como lo es el teatro. Dicha descripcion analiza los
antecedentes del estructuralismo, asi como también los principales exponentes
tedricos, que buscan explicar el funcionamiento signico de los diversos lenguajes

escénicos de la representacion teatral.

3.2. Antecedentes tedricos del estudio del signo
3.2.1. Estructuralismo Checo

A lo largo del tiempo todos los individuos hemos interactuando con diversos procesos
de comunicacién, que son establecidos bajo un sistema de signos sintacticos,
pragmaticos y semanticos estudiados por la semiotica. Generalmente un signo es
entendido como todo aquello que esta en el lugar de otra cosa, donde su uso se es
dado por un emisor que mediante un canal con un cédigo determina, un indicio que

es susceptible hacia un receptor.

Tras varios afios de estudio, la semidtica ha sido influenciada por diversas
escuelas como la pragmatica, la analitica, la formalista, y la estructuralista, quienes
elaboraron diversas teorias para explicar un fendbmeno tan complejo como lo es la

semiologia. Dichas teorias provinieron de diversos acontecimientos histéricos que

43




inician como parte de la filosofia del lenguaje a través de las ideas de grandes
pensadores como Platon, Aristoteles, San Agustin, Roger Bacon, Juan Escoto y
Guillermo de Ockham (Beuchot, 2004, pag. 9).

Posteriormente, la semittica llega a su segunda fase con la teoria del
pragmatismo desarrollada por Pearce, donde uno de los principios basicos parte de
los signos en accién como una forma de conocimiento mediante una semiosis posible.
No obstante, una de las lineas mas importantes que desarrolla la semiética de grandes
autores como Saussure, Barthes o Eco, es la del estructuralismo (Beuchot, 2004, pag.
10).

Después del término del clasismo en el siglo XIX, se comienzan a corromper
todo tipo de estructuras contra la idea de que el arte puede ser igualitario, y entendido
por cualquier individuo. Esto conlleva a desarrollar otro tipo de corrientes como el
realismo, que se vio influenciado por grandes movimientos sociales, que a través de
la critica de contenidos dio paso a una de las principales etapas del estructuralismo

checo, caracterizado principalmente por conocer el valor estético de los objetos.

Es asi como en el siglo XX, se concluye con el concepto de genialidad, para
dar paso al analisis del sistema de signos arbitrarios que conforman la complejidad
del lenguaje, es decir comienzan a existir un sistema de reglas y formas para estudiar
y conocer las estructuras, lo que identifica al estructuralismo como una corriente
cultural que busca intensiones criticas mediante una forma de pensamiento como lo

es la linguistica y el estudio de los signos,

Dicho lo anterior, podemos decir que en los inicios del estructuralismo se
encuentran los métodos de la linglistica contemporanea aplicada a la literatura y al
sistema cultural, ya que los estructuralistas consideran que la linglistica proporciona
un metodo de analisis susceptible, cuyo objeto de estudio, es descubrir los codigos y
las reglas que regulan las practicas: sociales, culturales y humanas (Piquer, 2002,
pag. 431).

Dentro de su desarrollo, las principales aportaciones de la linglistica al

estructuralismo son las siguientes:
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e Proporciona instrucciones generales para la investigacion semiética.

e Descarta de la ciencia todo aquello que no tuviera un rigor de lo especializado.

e Aporta diversos conceptos que pueden ser utilizados metaforicamente al
analizar el significante/ significado, y las relaciones sintagmaticas/

paradigmaticas, de las obras literarias.

Por otro lado podemos decir que la linglistica dentro de las relaciones
estructuralistas, estimula las oposiciones binarias, siendo esta una operacion
fundamental de la mente humana para la produccion de significados (Piquer, 2002,
pag. 432). Esta postulacién conlleva a que los estructuralistas dedujeran que todos

los actos humanos mantienen un sistema de signos que operan a manera de lenguaje.

Una de las caracteristicas que identifican al estructuralismo es su estudio
sincrénico, es decir solo se preocupa por analizar segmentos arbitrarios de los
procesos evolutivos, interesandose por la estructura de los coédigos, y las
generalidades, por lo que al desarrollar las oposiciones binarias, dicho enfoque sélo
mantiene relaciones con los personajes dentro de una obra literaria (Piquer, 2002,
pag. 433).

Algunos autores como Roland Barthes, fueron de la idea de que el
estructuralismo debe verse como una actividad, cuyo objetivo consiste en reconstruir
las leyes estructurales y las reglas de funcionamiento dentro de las obras, mediante
la descripcidn (descomposicion) y la observacién. En otras palabras, podemos decir
gue los estructuralistas comienzan aislar y estudiar hechos de obras literarias, para

posteriormente construir un modelo que las pueda explicar.

Dicho lo anterior, para poder realizar un analisis estructural del texto, estudiar
su forma, y sus contenidos, se contemplan ciertos elementos que ayudan a explicar
su articulacién, construccion y fuerza, esto conlleva a mostrar al estructuralismo como
un enfoque que rompe con las tesis aceptadas anteriormente dentro del estudio de la

literatura.

La interpretacion de la obra fue uno de los principios estructuralistas, mediante

la construccion tedrica del discurso literario, considerando al ser humano como fuente
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y origen de diversos significados, y a su vez ocasionando la falta de interés por el
objeto real denotado por el signo, importandoles solamente analizar la estructura de
la obra y el sistema de reglas que lo hacen posible (Piquer, 2002, pag. 435).

El estructuralismo Checo, o comunmente conocido como Circulo de Praga, fue
un movimiento linguistico que se identificé por analizar el valor estético de la lengua
como producto de la actividad humana de un acto natural, y por estudiar de manera

sincrénica Unicamente los textos literarios debido a su complejidad.

Algunas de las tesis que se manifiestan en este periodo se identifican por
defender la complementariedad del estudio diacronico y sincronico, del estudio
linglistico, reconociendo que la historia de la literatura, se liga histéricamente a partir

de sus propias leyes estructurales.

Uno de los principales exponentes de este enfoque fue Roman Jacobson,
investigador y expresidente del Circulo Linguistico de Moscu, que mediante sus
estudios, diversos estructuralistas unificaron las teorias postuladas en el formalismo
ruso y la linguistica de Saussure. Sin embargo, los diferentes estudios que se llevan

dentro de la escuela Checa, abarcan principalmente el arte, la sociedad y la cultura.

La escuela de Praga, como parte fundamental del desarrollo del estructuralismo
checo se interes6 Unicamente por el analisis sincronico y la inmanencia descriptiva,
creyendo que es necesario cruzar la diacronia del lenguaje para entender el

funcionamiento del habla (Piquer, 2002, pag. 380).

Asi pues, podemos decir que lo que busca este grupo de estructuralistas, es
analizar las obras literarias mediante su descomposicién para conocer los codigos y
claves que convierten a la obra intangible, y como a su vez el sujeto la hace
interpretable, sin embargo dicha epistemologia se identifica por sostener la idea de
que todas las producciones humanas tienen un significado construido de manera

convencional.
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3.2.2. Jan Mukarovsky y el concepto estético

Jan Mukarovsky fue una de las figuras mas destacadas del estructuralismo Checo,
tras intentar trasladar al campo estético los dos conceptos claves del analisis del
lenguaje: el de estructura y el de funcion. No obstante, dicho autor parte de la teoria
de que la estructura no es una realidad empirica, sino mas bien un modelo
fenomenoldgico dentro de la conciencia social de la colectividad, por lo que estudia
todas aquellas leyes generales que permiten integrar el proceso del arte, en un

proceso histérico y evolutivo (Piquer, 2002, pag. 380).

Dicho lo anterior, Mukarovsky se caracterizé principalmente por sus ideas
revolucionarias respecto al arte, pues es quien considera a la poética como una de las
ramas de la semidtica mas que de la linglistica, por lo que sostiene la necesidad de
observar otro tipo de factores que van mas alla de los textuales, siempre y cuando

estos se estudien como componentes de una estructura estética.

En sus inicios el Estructuralismo Checo es influenciado por teorias
preestablecidas dentro del formalismo, pues consideraba como objeto de estudio a la
lengua y no al habla, por lo que Mukarovsky parte de la idea de que es un error
metodoldgico reducir la obra literaria a lo verbal, y a la vez identificar a la literatura con
la literalidad, por lo que los estructuralistas checos revolucionan hacia la semiologia
tras reconocer que el arte proviene de un hecho ideoldgico, integrado a un contexto
social (Piquer, 2002, pag. 381).

No obstante, los formalistas se abstienen de dirigirse al objeto literario desde
una perspectiva que prescinde de cualquier tipo de elementos extraliterarios, por lo
gue Mukarovsky, apela al contexto social de la funcion del arte y de la literatura como
una critica a este enfoque, ya que procede al estudio artistico mediante una

perspectiva historica.

Desde los principios de Mukarovsky la obra de un escritor es el resultado de la
interrelacion entre el estilo, el ambiente y la personalidad, donde no sélo interesa el
analisis literario, sino que también es necesario tomar en cuenta otros aspectos que

tienen que ver con disciplinas como la sociologia, la psicologia, la politica entre otros.
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Para el autor una obra artistica no es Unicamente placer estético, sino que
también es reflejo de una interaccion de factores externos al arte como la cultura en
una sociedad, por lo que para él, todos aquellos signos que se muestran dentro de
una obra, seran siempre fuente de informacion sin ser un signo autbnomo creado para
si mismo, sino para la comunicacion con los demas (Piquer, 2002, pag. 382). Estas
postulaciones conllevan a Mukarovsky a asegurar que la obra de arte a su vez es un
signo, una estructura y un valor que permiten admirar al arte como un hecho

semioldgico comunicativo.

Asi pues Mukarovsky, propone tres aspectos que se deben tomar en cuenta a
la hora de analizar una obra artistica. El primero de ellos la obra-cosa o artefacto, que
se identifica por ser un simbolo exterior correspondiente a un significante. El segundo,
el objeto estético como significacion que adquiere el artefacto en la conciencia
colectiva, y al mismo tiempo la relacién que establece con un referente. Y finalmente
la obra como objeto estético, a manera de resultado de haber asignado una
interpretacion a la obra de arte, pues cabe sefialar que un artefacto u obra de arte
puede ser convertida en diversos objetos estéticos dependiendo las circunstancias en
las que este es interpretado (Piquer, 2002, pag. 382). Cabe mencionar que para
Mukarovsky, es fundamental concebir la obra literaria como un signo estético que
puede ser abordado tanto en su dimension autbnoma como en su dimensién

comunicativa.

Como podemos ver, dicho autor sostiene la idea de que el arte se puede
analizar como un objeto estético tomando en cuenta la relacion dialéctica, que existe
en las obras mediante otros campos de cultura y la importancia que tiene como una
funcion comunicativa. Asi pues, hay que tomar en cuenta que tras las diversas
consecuencias sociales y culturales que se producen, la interpretacion de la obra va
variando, por lo que como mencionamos anteriormente, un artefacto puede ser

convertido en varios objetos estéticos que son interpretados de diferente manera.

Finalmente, podemos decir que para Mukarovsky, fue importante asumir que
una norma no garantiza el valor estético a consecuencia de que en la realidad, son

los mismos valores quienes fijan la norma como un principio regulador que actua de
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manera extrinseca. Estas ideas definieron a la estructura como “una entidad dindamica
formada por varios elementos que tienen una funcién especifica” (Piquer, 2002, péag.
384), y que a su vez determinaron al estructuralismo del autor como un enfoque que
no se ajusta de manera inmanetista y ahistorico, como lo hace el estructuralismo
literario, sin embargo, mas tarde el autor reniega sus posiciones iniciales para asimilar

al estructuralismo tradicional.

3.2.3.Estructuralismo Francés

Tras los pasos del estructuralismo Checo, se comenz6 a desarrollar el estructuralismo
francés, siendo Roman Jacobson uno de los principales impulsores de este enfoque.
La escuela de Praga, pasa por una transicion entre el formalismo y el estructuralismo
moderno, siendo esta clave esencial para el desarrollo del estructuralismo francés en

la década de los sesenta.

En un inicio de los afios sesenta, se le da lugar a la querella de la nueva critica,
polémica que se da entre la critica tradicional vy la critica de la interpretacion, pues
tras varios afios el enfoque estructuralista, afirmé que un elemento no puede ser
analizado fuera del sistema al que este pertenece, pues en Francia se analizaba la

obra literaria en relacion al autor (Piquer, 2002, pag. 437).

Como protesta al estructuralismo tradicional surge en Francia La Nouvelle
critique, movimiento de renovacién, que buscaba generar polémica a través de
diversas influencias como Nietzsche, Marx, o Freud. No obstante, tras varios
cuestionamientos, fue Roland Barthes, filésofo, escritor, ensayista y semiblogo
francés, quién muestra los principios de esta nueva critica mediante su escrito Critique

et verité, que postula lo siguiente:

e La nueva critica, muestra tendencias que estan vinculadas a grandes
ideologias como el existencialismo, el marxismo, el psicoandlisis y la
fenomenologia.

e Aceptan el sentido de pluralidad de las interpretaciones.

e Consideran que la critica, es una forma de escritura que ofrece interpretaciones

coherentes.
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Como se puede observar los estructuralistas dieron gran importancia al
discurso critico, a causa de que lo consideraron como una segunda literatura. Sin
embargo, es en este mismo escrito donde se encuentra la defensa a la nueva critica
francesa, como un idioma patrticular llevado a cabo por escritores, criticos y cronistas
clasicistas, que muestran el lenguaje de una propia comunidad (Piquer, 2002, pag.
439).

Es asi como en la Critique et Verité se pretende tratar de establecer diversas
condiciones en las que es posible esbozar en una obra de arte, una técnica de la
operacion literaria, tratdndola a si misma e interesandose por llevar a cabo una lectura
simbdlica, como resultado de una obra con una estructura polisémica y no con un

significado dnico.

David Vifias en su texto Historia de la critica literaria (2002), enfatiza cdmo
Barthes reflexiona ante los principios de la Critique et Verité, mediante las propias

palabras del estructuralista:

“Cada época ostenta el sentido canénico de la obra, pero basta ampliar un poco la historia para
transformar ese sentido singular en un sentido plural y la obra cerrada en obra abierta. La definicion
misma de la obra cambia [...] La obra ostenta al mismo tiempo muchos sentidos, por estructura, no por
invalidez de aquellos que la leen. Por ello es pues simbdlica: el simbolo no es la imagen sino la
pluralidad de los sentidos” (pag.439).

Dicho lo anterior se llegd a la conclusién de que una obra de arte cambia de
significado segun el contexto histérico en el que esta se es leida, pues a causa de la
evolucion signica dentro de la sociedad, la obra, puede adquirir un sentido diferente a

pesar de tener la misma lengua.

Por otro lado es importante resaltar que dentro de las tendencias que se
desarrollan dentro de la nueva critica, pudieron distinguirse dos corrientes basicas en

relacion a dicho enfoque:

e Critica tematico o de interpretacion: Se caracteriza por pretender interpretar la
obra mediante su identificacion con la conciencia que la creo, por lo que su
orientacion sera meramente subjetiva. Asi pues se le domina critica teméatica a

consecuencia de que sus seguidores consideraban al tema de la obra como
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algo significativo, donde procuraron captar estructuras subjetivas que tuvieran

gue ver con el impulso creado por el autor.

e Critica objetiva: Sus principios parten de que su objetividad se ve reflejada en
tendencias como la marxista, la psicoanalitica y la estructuralista, pues

comparten el rechazo al creador como un personaje historico.

Roland Barthes fue uno de los criticos quien aseguro que el estructuralismo
prescinde de causas externas para mostrar al individuo como una causa explicativa,
pues la ruptura con el enfoque tradicional hace que la nueva critica intente sustituir el
concepto tradicional de la literatura por el de escritura, siendo el lenguaje quien

transmite y no el autor (Piquer, 2002, pag. 440).

Dicho estructuralista también defiende la idea de que el autor y la obra son
simplemente el punto de partida para un analisis del lenguaje. No obstante, cuando
se es decretada la muerte del autor el texto se convierte en un espacio de multiples
dimensiones, en las que se contraponen diversas escrituras y ninguna sera igual la
original, por lo que perdera sentido encontrar el significado, ya que por esencia toda
obra debe remitir a una pluralidad de significados dependientes del lector, donde la
relacion entre la creaciéon de la obra de arte y la sociedad, seran influyentes en la

escritura del autor con su realidad social.

Una de las tesis mas destacadas del critico francés, Roland Barthes postula
un determinado relajamiento entre el signo linglistico y su aspecto denotativo, pues
creia en la posibilidad de trasladar un signo desde su contexto histérico original a otro,
ocasionando la pérdida de su sentido denotativo, pero a su vez agrandando sus

asociaciones generales (Piquer, 2002, pag. 442).

Tras lo anterior, Barthes se identifica como uno de los principales criticos
estructuralistas mas influyentes, pues para él, la actividad estructuralista consiste en
trabajar con el objeto real para descomponerlo y reconstruirlo para mostrar las

regularidades en funcion al objeto.
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Por otro lado, podemos decir que lo que les interesa a los estructuralistas no es
sino lo que un lector debe saber para llevar a cabo una lectura correcta, pues este
debe dominar todos los cadigos para llegar a la interpretacion de la obra. Por lo que
el estructuralismo entonces, sera una ciencia capaz de estudiar las condiciones que
deben cumplirse para que haya una significacion dentro de una obra de arte, ya que
es importante que el lector extraiga una serie de significados que le permitan
interpretar el mensaje que quiere transmitir el autor de la obra, pues el proceso de
construccion de significado, o a lo que también podemos llamar semiosis, se establece
mediante convenciones que el texto menciona en relacion al lector para que este sea

legible.

3.3. Peircey su perspectiva tedrica

Otro de los autores gue tuvo gran influencia dentro del desarrollo de la semiética y a
quien se le atribuye la fundacion del pragmatismo, fue Charles Peirce, estructuralista
que se define por considerar al signo en accion como unidad minima del lenguaje,
donde para definirlo se remite a una categorizacion ontoldégica de primeridad,
segundidad, y terceridad, ya que para él todos los signos se daban en relacion triadica
mediante un representamen, un objeto, y un interpretante. No obstante, Pierce
clasifica los signos en sinsigno, cualisigno, legisigno, indice, icono, simbolo, rema,

dicigno y finalmente argumento, como parte fundamental del lenguaje.

Figura 1.Elementos del signo de Peirce

Ohjeto

Signo Interpretamen

Fuente:Yolanda Guerra, Doble contingencia. Andlisis poético de los poelectrones de Jesus Arellano.Mimeo 2016.

52




Uno de los cuestionamientos que trata Peirce en la semidtica, es el
pensamiento como proceso del signo, ya que bajo los principios del autor el Gnico
pensamiento que puede ser conocido es bajo los signos, lo que genera una posibilidad
infinita del estudio de estos. Sin embargo, no es sino la intuicion donde Peirce sostiene
gue no hay pensamiento debido a que este se toma como significante de una
cogniciobn no determinada por otra del mismo objeto y fuera de la conciencia
(Martinez, 2010, pag. 69).

Después de que Pierce parte del signo en accién, sostiene que al no poder
pensar sin signos, estos mantienen tres referencias, la primera de ellas el signo para
alguien, o para algun pensamiento que lo interpreta. La segunda, el signo-objeto como
parte de un pensamiento equivalente, y finalmente la tercera como un signo en una
cualidad puesta ante la conexion con su objeto. Sin embargo, el autor afirma otras dos
propiedades mas, a las que domina cualidades caracteristicas del signo, y que se
identifican por la representacion.

Por otro lado, podemos decir que los sentimientos tomaran gran importancia
para Peirce, debido a que estos son manifestados en el hombre para pensar en algo,
por alguna circunstancia con cierto grado de complejidad capaz de provocar diversas
sensaciones y emociones como parte de la propiedad de los signos-pensamiento que
el autor vincula con el signo, debido a que en este no tiene una dependencia racional

sobre su significado.

Asi pues, podemos decir que Peirce es uno de los semiélogos mas destacados
gue analiza el signo de una manera muy peculiar, al tomarlo como algo que refiere a
un aspecto o caracter que esta constantemente en relacion triadica. Es por eso que
el autor toma al representamen o signo como un primer correlato, al segundo el objeto
y un posible el tercero al interpretante. Dentro de la primera division, como la
mencionamos anteriormente, el signo puede ser llamado culisigno, sinsigno o

legisigno.

El primero de ellos se identifica por ser una cualidad que es un signo, y que no
puede actuar verdaderamente como uno hasta que no esté completamente formulado.

El sinsigno en cambio, es una cosa o evento real y existente que es el signo
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involucrando a varios cualisignos que forman un signo solo cuando estos estan
completamente establecidos. Por ultimo el legisigno serd analizado como una ley
establecida convencionalmente por la sociedad, y que para su funcionamiento
requiere de los sinsignos manifestados como sucesos no ordinarios y que a su vez

son considerados significantes (Peirce, pag. 30).

La segunda etapa que conforma la tricotomia de los signos, para Pierce esta
compuesta de un icono, indice y simbolo. El icono, se identifica como un signo que
refiere al objeto que dennota caracteres propios, sin embargo, es importante sefalar
que el icono no actuara como signo a menos de que haya un objeto, donde este sera
representante de alguna otra cosa en medida de que sea usado como signo. Mientras
tanto el indice se muestra como un signo que refiere al objeto, pero en virtud a ser
afectado por dicho objeto, lo que significa que este no podra ser un cualisigno a
consecuencia de que las cualidades son lo que son independientemente a otra cosa.
Esto conlleva a sefalar al simbolo como un simbolo que denota en virtud a una ley y
a una asociacion de ideas consecuentes a que el simbolo sea interprete del objeto

(Peirce, pag. 30).

La ultima tricotomia, esta conformada por el rema, decisigno, y el argumento,
donde al hablar de ellas se comienza por describir al rema como un signo de
posibilidad cualitativa que representa al objeto posible, donde puede proporcionar
algun tipo de informacién que no llega a ser interpretable. Por lo que, el signo dicente
es entonces, un signo con existencia real, que no puede a llegar a ser interpretado.
Finalmente la Ultima dimension que propone el autor como parte de esta triada, es el
argumento como un signo de ley y que representa a su objeto en su caracter de signo

(Peirce, pag. 31).

Dicho lo anterior se puede observar como es que Pierce, bajo los principios del
signo en accion introduce una serie de dimensiones dentro la semiotica y el
pragmatismo, en el que para explicarlas basta con toda una categorizacion triadica
gue busca analizar aquel proceso semiético que el individuo produce al enfrentarse

en la vida cotidiana.

54




Figura 2 Trilogias de los signos

&

indice

A N7\

Fuente: Yolanda Guerra, Doble contingencia. Andlisis poético de los poeletrones de JesUs Arellano.
Mimeo 2016

Tabla 1 Clasificacién de correlatos

Cualidad/ Hecho/ existencia
posibilidad I6gica real

Ley

Primeridad

Cualisigno
Representamen g

Sinsigno Legisigno

Segu r.1d o Icono indice Simbolo
Objeto
T i . .
SIS Rema Signo dicente Argumento

Interpretamen

Fuente: Yolanda Guerra, Doble contingencia. Andlisis poético de los poelectrones de JesUs Arellano.
Mimeo 2016.
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3.4. Desde la perspectiva de Umberto Eco

Durante varios afios, muchos son los intelectuales quienes han intentado desarrollar
alguna teoria que explique la semiética como una ciencia a la que hay que estudiar y
analizar profundamente. Sin embargo, no es sino Umberto Eco, uno de los principales
responsables de la investigacion, desde una perspectiva de la interpretacion y
produccion del sentido, enfocandose primordialmente en problemas y producciones

de la vida humana que se dan tanto en instituciones como en el arte.

Umberto Eco fue un escritor, fildsofo, semidlogo, critico literario, y académico,
nacido en Alessandria, Italia en el afio de 1932. Estudio en la universidad de Turin,
para posteriormente convertirse en catedratico de diversas instituciones de América
Latina. Es reconocido por conocer los estudios sociolinguisticos y por desarrollar una
amplia investigacion por la semiotica, a partir de varias postulaciones de grandes

autores como Saussure, Peirce, Morris, Helmslev, Greimas y Barthes.

Después de analizar todas y cada una de las teorias que propusieron los
semidlogos, y otros investigadores, Eco hara diferencia entre dos tipos de semidtica:
la primera de ellas la de significacion, desarrollada a partir de la teoria de los cédigos,
y la segunda la semiética de la comunicacién, como una teoria de la produccion de
los signos. Esto lo conlleva a definir la semiética como una disciplina que estudia todo

lo que puede usarse para mentir.

Mas tarde el autor se preocupa por analizar la significacion y la comunicacién
mediante una propuesta de modelo comunicativo que explica lo necesario que son los
cbdigos a la hora de transmitir un mensaje. Sin embargo, Eco se caracteriza por el
andlisis profundo que realiza a partir de la teoria de Peirce, mediante los términos que
este propone: el interpretante y la semiosis ilimitada.

La teoria de la produccion de los signos fue una de las principales postulaciones
que realiza Eco, para exponer el problema de los signos a la hora de la interpretacion
de un mensaje, donde cuestiona la participacién de la clasificacion signica que
propone el estructuralista Charles Peirce, de iconos, simbolos, e indices. No obstante,

es el icono al cual Eco, le pone mas atencion para considerarlo como un signo natural,
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motivado y analogico, mientras que el codigo, lo tomara como algo natural y cultural
(Beuchot, 2004, pag. 172).

Para Umberto Eco (2015) la semiética, ademas de considerarla como todo lo
que se puede utilizarse para mentir, se define por estudiar todos los procesos
culturales como procesos de comunicacion, que subsisten gracias a que en ellos se
establece un sistema de significacion. Esto lo lleva a considerar el proceso
comunicativo como el paso de un mensaje o sefial, mediante un transmisor a lo largo
de un canal, hasta un destinatario. Por lo que soélo existird un proceso comunicativo,
cuando se establezca una posibilidad interpretativa en el receptor a partir de los
diferentes codigos que se establecen a la hora de recibir el mensaje (pag,22) .

Dicho lo anterior, un sistema de significacion sera una construccion semidtica
por codigos que se definen como posibles respuestas de comportamiento del
destinatario que conllevan al acto perceptivo e interpretativo. En otras palabras para
el autor, el signo sera aquello que esta en lugar de otra cosa, mientras que el
destinatario sera garantia de la existencia de significacion debido a los codigos que
se establecen en éste.

Por otro lado cabe sefialar que para Eco, los signos son clasificados en dos
instancias, la primera de ellas en signos naturales, como todos aquellos que vienen
de una fuente natural pero que ya han sido codificados, y los signos no intencionales
como comportamientos humanos emitidos inconscientemente por los emisores. Esto
quiere decir, que a partir de una decisién convencional de cédigos existe una relacion
entre signos de plano de expresion (significante) y plano de contenido
(significado) como producto de una semiosis.

No obstante, para Eco, el cédigo sera parte esencial de los procesos de
comunicacion debido a que estos ayudan a que el destinatario pueda interpretar el

mensaje gracias a los cuatro fenomenos que hay en este:

e Una serie de sefales reguladas por leyes combinatorias interna.
e Serie de contenidos de una posible comunicacion.

e Serie de posibles respuestas de comportamiento.
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e Una regla que asocia elementos del sistema.

Todos estos componentes forman parte de los diferentes codigos existentes en
los sistemas y estructuras a los que estos pertenecen, ya que en ellos existe una
correlacion de varios tipos de codigos que se dan en los procesos comunicativos, para
la expulsion de respuestas como una sefal de que el mensaje ya ha sido decodificado

en determinada situacion.

Eco se preocupd por encontrar aquellos elementos que forman parte de los
procesos comunicativos y a su vez como en ellos se establece una semiosis en los
diferentes procesos sociales, esto lo conlleva a exponer una serie de conceptos para
explicar las posibilidades que existen dentro de la disciplina como una manera de

establecer un conocimiento teérico ante el funcionamiento de los signos.

Ademas del signo, la semiosis ilimitada es una de las perspectivas a la que mas
le pone atencion el autor, pues dentro de ella se constituye un proceso en el que se
produce una explicacién del signo en su propio significado. Esto remite a una
interpretacion que refiere a dos interpretantes a la vez, donde no se puede interpretar
una expresion sin traducirla a otros signos (Zecchetto, Marro, & Vicente, 2013, pag.
332).

Eco defiende la idea de los signos convencionales y constituidos dentro los
procesos semibticos, a partir de la correlacién de elementos y sefiales identificadas
como una unidad pertinente del sistema capaz de estimular al receptor por diferentes
tipos de signos constituidos por un plano de expresion y un plano de contenido. Es
decir, la funcion semiédtica sélo se podra realizar, cuando dos funtivos (expresion /
contenido) estén en correlaciébn mutua y a su vez con otros elementos (Eco, Tratado
de Semidtica General, 2015, pag. 84). Esto dard como resultado signos provisionales
de reglas de codificacion que establecen relaciones transitorias, en las que cada uno
de los elementos, puede asociarse con otros para formar un signo en determinadas
circunstancias previstas por un cédigo, que es capaz de proporcionar reglas que

generan signos dentro de un proceso comunicativo.
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Dicho lo anterior, Eco (2015) nos dice que un codigo establece la correlacion
de un plano de expresion con un plano de contenido bajo los principios de una unidad
cultural, que permite poner en comudn un campo semantico que afecta la vision del
mundo, en un aspecto formal y sistematico para llegar a la funcién semiotica que se
establece dentro de un elemento abstracto del sistema en ambos planos, lo que
genera que el cédigo establezca una regla capaz de crear signos dentro del proceso
de comunicacion ( pag, 87).

Una de las premisas mas importantes que realiza Umberto Eco, es la postura
que toma dentro del lenguaje estético, proponiendo como punto de partida una
clasificacion para su entendimiento dentro de un nivel semiético. Para el autor, el uso
estético del lenguaje provoca una manipulacién de expresién a través de un reajuste
de contenido que se genera en los diversos codigos que se imparten en la
interpretacion del lenguaje estético, ya que en este el emisor busca generar un trabajo
interpretativo a partir de los actos comunicativos que se establecen en las diferentes

interpretaciones que se dan en el destinatario.

La funcidn poética, propuesta por Roman Jackobson, y conocida como una de
las funciones linglisticas, es uno de los términos que le sirven a Eco, para explicar y
definir el mensaje estético como ambiguo y auto reflexivo, donde desde la perspectiva
semidtica, la ambigledad es tomada como una violacién a las reglas del codigo. Sin
embargo, existen otro tipo de ambigledades como la estilistica que se distinguen
entre la norma y el sistema al depender de subcddigos que representan la

hipercodificacion.

Dentro de la Critica Literaria el enfoque estilistico refiere al fenémeno estético
como una desviacién de la norma estilistica. Asi pues, podemos decir que la
ambigiedad es un artificio en relacidbn a la experiencia estética, a partir de la
interpretacion del destinatario que lo estimula a examinar el cédigo a que el texto
estético refiere. Es decir, la ambigliedad estética sera aquella desviacion provocada
en el plano de expresién, correspondiente a una alteracion en el plano de contenido
(Eco, Tratado de Semiética General, 2015, pag. 369).
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Una caracteristica importante que sefiala Eco (2015), es que el trabajo estético
se ejerce también sobre niveles inferiores del plano expresivo, desarrollando valores
visuales de primera instancia que conllevan a los valores fonéticos, desde la textura
de la imagen, el color, equilibrio, entre otros, que son considerados como
microestructuras, que en el texto estético contindan con el proceso de pertinentizacion

del continuum expresivo, para llegar a la expresion mas profunda (pag. 372).

Otro de los aspectos relevantes dentro de un texto estilistico es la materia del
significante como una sefial que se convierte en un texto estético a partir de las
unidades de contenido que generan cualidades fisicas dentro las posibilidades de
produccién y transmision, para desempefiar una funcién semiotica. No obstante,
dentro de una obra de arte, existe un limite empirico que provoca diversas reacciones

incontrolables en el destinatario, que ya no tienen significacion.

Partiendo de que en la experiencia estética, existe un espacio donde individuar
subformas y subsistemas, se puede decir que los cédigos de los que esta parte, se
someten a una segmentacion sucesiva, a partir de un continuum segregado, que
conlleva a la obra de arte a convertirse en materia inerte. Provocando que el
continuum se vuelva mas segmentado, en medida en que la semidtica se esté
desarrollando. Mientras tanto, la experiencia estética genera un proceso de
organizacion micromaterial, a partir de la culturalizacién de los procesos de produccion

de signos que finalizan con una hipercodificacion sucesiva.
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Figura 3 Proceso del arte desde la semiética

Avance VBT Mas segregado

Com prension de la organizacion micromaterial

de procesos de
produccion de los signos

Hipercodificaciones
SLCesvas

Fuente: Yolanda Guerra, Doble contingencia. Andlisis poético de los poelectrones de Jesus Arellano.
Una Vision de Justicia e Igualdad. Mimeo 2016.

Otra de las dimensiones a la que Eco hace referencia es la hipercodificacion
estética del contenido como una expresion profunda en el plano de contenido ante un
exceso de expresion dentro de una obra de arte que genera mdultiples sentidos, a partir
de un desencadenamiento libre de mecanismos semidticos, que ocasionan una
conmutacién capaz de cambiar su funcién contextual debido al incremento de
informacion que genera en su interpretacion (Eco, Tratado de Semidtica General,
2015, pag. 378).

Por otro lado el idiolecto estético en Eco (2015), es aquella conexion a distintos
mensajes en los diferentes planos del discurso que se encuentran organizados
ambiguamente, para que los artificios normales y mesurados ejerzan presion
contextual sobre el modo de un determinado mensaje. Esto quiere decir, que existe
gran variedad de mensajes en diferentes planos del discurso, que se encuentran
organizados ambiguamente a partir de un plan identificable que provocan presion
contextual en el mensaje. No obstante, es importante sefialar que la matriz de
desviaciones genera cambios de cddigo ante una correlacién semioldgica (pag. 379).

Ademas del idiolecto estético, Eco hace referencia a la existencia del idiolecto
de corriente o de periodo histdrico, como aquel que una comunidad cultural ha
aceptado para a su vez producir nuevas normas capaces de provocar un cambio de
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codigo. Esto conlleva que la semiotica, dentro de una dimension estética, postule
ideas reguladoras sin pretender que a ellas corresponden descripciones satisfactorias
a pesar de que desde esta perspectiva en un analisis critico no se asegure una regla

generativa para producir otra del mismo tipo.

Para Eco, una estructura estética se compone de muchos niveles que hacen
gue la denotacidon se transforme en connotacion, ocasionado que ningun elemento
acabe en su interpretante inmediato, por lo que dentro de un proceso del texto estético
habra un incremento de conocimiento contextual (Eco, Tratado de Semiética General,
2015, pag. 383). Esto quiere decir, que al generar nuevos codigos y posibilidades de
interpretacion dentro del andlisis de una obra de arte, habra un abastecimiento de

contenido existente segun la cultura en el que esta sea analizada.

La dltima dimensién, pero no menos importante, es la del texto estético como
acto comunicativo, donde para el autor, leerlo conlleva tres puntos importantes. El
primero de ellos es la induccién como una forma de ingerir reglas generales a partir
de las particulares. El segundo la deduccion como una verificacion de hipétesis de los
niveles, y finalmente la abduccion como una prueba a los nuevos codigos mediante
las diferentes hipotesis interpretativas. Estos puntos llevan a Eco a definir la semiotica
del texto estético como -una proporcion al modelo estructural de un proceso no

estructurado de interaccién comunicativa-.

La obra de arte para Umberto Eco, es entonces, un texto que sus destinatarios
adaptan para satisfacer varios tipos de actos comunicativos en diferentes
circunstancias histéricas y psicoldgicas, donde la retérica serd de gran importancia
tras ser identificada para el autor como una teoria de la produccién de signos

encargada de estudiar la conmutacién del cédigo, es decir, cambia de una cosa a otra.

Para Eco, la conmutacion del codigo, sera de gran relevancia dentro de un
analisis semidtico a consecuencia de que este se produce en una connotacion
generada por una circunstancia a y otra b, dentro del campo semantico, ya que en
este conmuta el codigo subrepticiamente, tras adquirir una posicion segun su contexto

0 circunstancia bajo su realidad ideoldgica.
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Otro de los términos al que el autor le pone gran atencion, es a la ideologia
como una categoria semiética, que parte del fondo ideoldgico del destinatario como
una visién del mundo no codificada y derivada del proceso de la interpretacién textual,
capaz de determinar la semiosis, lo que significa que el emisor es partidario de una
ideologia sujeta al analisis semiotico. En otras palabras podemos decir que para el
autor, la semidtica parte de aquella concepcion cultural por la que est4 formado el
destinatario, ya que esta define una inmersa cantidad de cédigos ideolédgicos y
cultuales que interpretan la obra de arte mediante un proceso comunicativo, 0 como

mejor lo describe Eco, un sistema de significacion.

3.5. Algunas ideas del signo en el arte

Uno de los temas mas polémicos que se desataron dentro del desarrollo del
estructuralismo y la semidtica, fueron los signos en el arte, pues consideraban que

estos debian ser comunicables para facilitar la interpretacion con el receptor.

Como mencionamos anteriormente, el principio basico de los estructuralistas y
formalistas, fue concebir a la obra literaria como una estructura, sin embargo no es
sino la semidtica quien nos dice que todo signo tiene una funcién comunicable, por lo
que dicha ciencia partira del convencimiento semiético general de que toda obra

artistica tiene significado.

El analisis semidtico se caracterizara por desmontar aquel proceso que se inicia
con la codificacion del emisor y la descodificacion del receptor, por lo que dicha ciencia
no solo se preocupara por los signos linglisticos sino que también por los no
linglisticos, y que a comparacion de los estructuralistas, donde su principal objetivo
es analizar una obra de arte, la semidtica analizara la operaciéon que esta puede

significar a partir de todo lo que constituye al hombre (Piquer, 2002, pag. 472).

Para los afios 60s, surgido una nueva corriente critica a la que denominaron
Semiodtica Soviética, esto tras la publicacion de cartas del simposio de Moscu, que
abordaban el estudio estructural de los signos por el Instituto de Estudios Eslavos de

la Academia de Ciencias de Moscu, uno de los principales centros que resguardaba
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algunos de los personajes mas influyente de la semiética estructuralista, como Juri

Lotman.

Juri Lotman es un investigador soviético a quien se le atribuye la fundacion de
la escuela de Tartu, integrada por teéricos del arte, lingiistas, matematicos, y légicos.
El desarrollo de las diversas investigaciones por Lotman son la continuidad del
formalismo ruso, solo que a comparacion de ellos, Lotman aportara la estructura del

texto artistico como uno de los principios basicos de la semidtica literaria.

El enfoque de Lotman fue la semidtica-textual, cuyo objetivo principal fue el
analisis interno del texto artistico y su funcionamiento social a partir de la teoria de
gue el arte es un modo de comunicacién, pues creia que al apreciar las obras de arte,
el hombre puede ser capaz de transmitir y percibir informacién artistica de manera en
gue esta ya no se pueda separar de las propiedades estructurales del texto, ya que
este se convierte en portador de un pensamiento, e idea del receptor (Piquer, 2002,
pag. 473).

Asi pues lo que le interesara a este autor sera la interpretacion y significacién
de las obras, desde una perspectiva semantica de la literatura, donde para €l todo
signo implica un significado y significante. Dicho lo anterior, Lotman partird de que el
arte no esta hecho sélo para ser percibido sino también para ser interpretado a causa
de que la interpretaciébn es una necesidad cultural donde el arte es un medio de
comunicacién que se conecta mediante un emisor (autor de la obra) y un receptor

(quien lo percibe).

Sin embargo, para Lotman el efecto poético sera resultado de una combinacion
de aspectos formales y semanticos que no tienen significado en el lenguaje ordinario,
por lo que adquieren sentido en un texto produciendo la somatizacion de elementos

en el lenguaje usual (Piquer, 2002, pag. 473).

Para Lotman la principal caracteristica del lenguaje literario es que sus
mensajes son transmitidos mediante una estructura artistica, pues este es la
construccion de un sentido a partir de una serie de elementos con significado que

transmiten informacion. Otra de las ideas que tiene el autor sobre el lenguaje, es que
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Sus signos no son completamente arbitrarios sino que estos tienen un caracter iconico,
donde existe una relaciéon entre significado y significante. Es decir, los signos nos
son convencionales, pues son los iconicos quienes se construyen a partir de una

relacion entre la expresion y el contenido.

Dicho lo anterior se debe resaltar dos de las aportaciones principales que hizo
Lotman: la iconicidad de la literatura y la semantizacion de los rasgos formales. La
primera de ellas invita a concebir la obra literaria como signo, lo que conllevara a
Lotman a tomar el lenguaje poético como un mensaje de varios significados que no
son transmitidos Unicamente por las palabras, sino que también por aquellos
elementos que suelen considerarse formales, por lo que todos los elementos que esta

contenga seran de gran significado.

Por otro lado se debe tomar en cuenta que para el autor el lenguaje sera
cualquier sistema organizado de signos que sirvan como comunicacion entre dos o
varios individuos, donde el signo no solo tiene que ser portador de un significado, sino
que este debe pertenecer a un sistema donde haya reglas de combinacion que le
permitan a los signos formar una estructura. No obstante, Lotman afiadira una
perspectiva semiotica para distinguir entre una estructura artistica como el esqueleto
de la obra y la comunicacién artistica como aquella dimension de la obra (Piquer,
2002, pag. 475).

La semidtica de Lotman fue una semiética de cultura, donde para poder hablar
del texto literario es necesario entender el contexto en el que esta desarrollada, para
su entendimiento, pues para el autor la recepcion depende del efecto que produce el
texto en el individuo. Sin embargo, puede que exista una doble posibilidad a la hora

de su interpretacion:

¢ Que los elementos en los que se forma la obra sean comunicativos.

¢ Que los elementos de base no sean comunicativos.

En ambos casos para Lotman la obra debe ser interpretada mediante un

receptor que entienda que es lo que el autor de la obra quiere decir, en otras palabras,
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la obra artistica conlleva un proceso de produccion de sentido solo si el receptor logra

entender que es lo que se quiere decir mediante el objeto artistico.

Lotman asegura que el arte debe ser concebido como practica social, donde si
alguien no conoce el contenido artistico de la obra es a causa de que este desconoce
los codigos establecidos en el arte, ya que para lograr su interpretacién connotativa y
subjetiva es necesario del conocimiento de los cédigos que se establecen dentro del
objeto. No obstante, toda obra artistica siempre se manifestara como un modo de

comunicacion.

Es asi como podemos decir que el autor sostiene la tesis de que el lector tiene
gue conocer el cbdigo de la lengua y el codigo literario para la descodificacion e
interpretacion de la obra, por lo que considerara necesario el estudio de la estructura
interna, y el contexto sociocultural, debido a que el proceso de significacion remite a

lo comunicable mediante un contexto determinado.

Por otro lado, Julia Kristeva filosofa y tedrica de la literatura, es una de las
semiodlogas mas destacadas que logra emprender el semi-andlisis como una nueva
ciencia compuesta por la linglistica, el psicoanalisis y el marxismo, buscando plantear
una nueva semidtica que es capaz de comprender la produccién del sentido en

determinada préactica de significacion.

Kristeva, considera que la literatura es una practica semidtica que se debe
analizar a partir de dos dimensiones: El feno-texto como la estructura aparente del
texto y el geno-texto como un nivel abstracto de la obra. Este supuesto de teoria sirve
para desarrollar la estructura de transformacién del discurso novelesco como un

método de interpretacion.

Es importante sefalar, que todas sus ideas y supuestos tedricos parten de las
reflexiones de varios autores como Bajtin, quien le ayudo a definir la intertextualidad
como todo texto formado por un cruce de palabras de otros autores, y a su vez la raiz
de toda obra literaria. No obstante, otros autores como Roland Barthes, definen la

intertextualidad como una condicion indispensable de todo texto, o bien segun
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Genette, como una relacién de copresencia entre varias posibilidades de vincular dos

0 méas textos (Warley, 2013, pag. 127).

Cabe mencionar que Julia Kristeva realiza una categorizacion dentro la
intertextualidad para poder explicar la composicién de la obra literaria, puesto que para
ella la literatura funge como una practica semiética particular, en el que para su

analisis se deben conocer las siguientes dimensiones:
Figura 4 La Intertextualidad como obra literaria.

el a relacion de un texto con otros escritos del mismo

Intratextualidad autor.

eLa relacidn de un texto con otros que no han sido
escritos por el mismo autor.

Extratextualidad

- eLa relacidon semioldgica entre un texto literario y otras
Intermedialidad artes.

Metatextualidad eLa relacién critica que tiene un texto sobre otro.

eLa relacidn de un texto con otros textos de su periferia

Paratextualidad como titulos y subtitulos.

Architextualidad eConjunto de categorias a las que pertence cada texto.

eLa relacion de un texto que se une con otro anterior.

Hipertextualidad

 Relacidn entre el lector con el texto actual y los textos

Intertextualidad aleatoria leidos anteriormente.

Intertextualidad eRemite a la matriz basica de la obra presupuesta en su
Obligatoria lectura.

Fuente: Elaboracion propia con informacién de Warley 2013
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Esta clasificacion de la intertextualidad, parte del estudio de la obra literaria
como acto signico, sin embargo, esta categorizacion puede ser analoga a cualquier
tipo de arte debido a que dentro del proceso de interpretacion intervienen diversos

significados que remiten a un contexto social al que el receptor se ha visto involucrado.

Un ejemplo muy claro de intertextualidad, es el teatro. Cuyo objetivo principal
es transmitir un mensaje inmediato a partir de los diversos codigos que el emisor-actor
le transmite a la audiencia, sin embargo para llevar a cabo este proceso de
comunicacién es necesario realizar un estudio de la obra dramatica de manera
literaria, conociendo aspectos basicos como la biografia del autor, el contexto social
en el que se desarrolld la obra, o bien las otras puestas en escena que se han

realizado, es decir un trabajo de intertextualidad.

Como se puede observar en el cuadro anterior la intertextualidad remite a
conocer otros tipos de textos en relacion al que se esta trabajando, por lo que
podemos decir que bastara con encontrar otros textos para complementar aquel
proceso semidtico que busca llevar al interlocutor el mensaje inmediato que estos

decodificaran.

3.6 El teatro como acto semidtico

La semiologia del teatro, surge tras la guerra de 1930 en los paises de Polonia y
Checoslovaquia, como sintesis del formalismo ruso, el circulo de Moscu, el
estructuralismo linguistico de Praga y la fenomenologia alemana. Dicha ciencia parte
del estudio de los signos verbales y no verbales tanto del texto como de la
representacion. Desde sus inicios la semiologia teatral ha sido tratada por varios
linglistas que buscan argumentar los diferentes tipos de sistemas signicos en la
puesta en escena, mediante teorias y modelos que desarrollaron con relacion a la

funcién del signo en el teatro.

Algunos de los primeros linglistas, que sobresalieron en el auge de la
epistemologia semioldgica, fue Zich, semidlogo que parte de la idea de que el lenguaje

verbal no es el Unico sistema de signos en los que se crea una tension comunicativa
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diferente a la que se crea en la lectura, proponiendo su teoria dominante como aquella

fluidez en la jerarquizacion de los sistemas semiéticos (Naves, 2004, pag. 497).

Mukarovsky, ya mencionado anteriormente, fue uno de los investigadores que
defiende la idea de que el arte ocurre como hecho semiolégico, manteniendo una
estructura especifica de caracter social. Mientras que el musico Bogatyrev, argumenta
gue no es sino el escenario el lugar donde se semiotizan y adquieren valor connotativo
los diferentes tipos de signos. No obstante, es Veltruski, perteneciente a la escuela de
Praga, quien afirma que todo lo que esta en el escenario y por el hecho de estar ahi
es signo. El semidlogo Kaplan complementa esta idea sefialando que hay una emision
por parte del escenario que es interpretada a partir de un proceso comunicativo donde
el publico da sentido a los actores a través de su corporalidad, distancia y apariencia
(Naves, 2004, pag. 499).

Como se puede observar, varios son los investigadores que analizan la relacion
de los distintos tipos de signos manifestados en una puesta en escena, lo que conlleva
a sostener que la mayoria de ellos afirma que todo lo que esta dentro de la
representacion es signo, a causa de que la obra de teatro es un texto literario con la
intension de ser leido y ser representado, por lo que dificilmente estos se mostraran

en un estado puro, es decir, sin significacion dentro la comunicacién inmediata.

Varias son las teorias del analisis semiético teatral que se han mostrado a lo
largo de los afios, sin embargo, no fue sino la teoria del historiador de la dramaturgia
Tadeusz Kowzan que sirvid como inspiracion a sus sucesores. Dicho investigador es
conocido primordialmente por la clasificacion de los signos dentro del ambito escénico,
buscando conocer a través de ellos todo proceso de interpretacion que se genera en

el interlocutor.

El modelo de Kowzan propone 13 categorias de analisis no linglisticas, donde
para clasificarlos parte de cuatro Ordenes del cddigo: La expresion corporal, la
apariencia exterior en el actor, el aspecto del espacio escénico y los efectos sonoros
no articulados. Cada una de ellas le corresponde un sistema de signos divididos en

otros cuatro grupos:
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En la primera dimension se pueden encontrar los signos visuales conformados
por la mimica, el maquillaje, el peinado y el vestuario, que contribuyen a representar
a los personajes de manera fisica. Los signos visuales fuera del actor, como la
segunda categorizacion y que refiere mas especificamente al escenario, esta
compuesta por los accesorios, la escenografia y la iluminacion como parte
complementaria de la puesta en escena. Mientras tanto la tercera dimension se
sostendra unicamente por representar los signos auditivos fuera del actor, a partir de
un elemento tan esencial como lo es la masica. La ultima categoria, esta compuesta
por los signos kinésicos, los signos tipo, y los efectos sonoros tanto dentro como fuera
del actor (Finil, 2007).

A partir de esta categorizacion, Kowzan define todos los elementos no
linglisticos como signos, debido a que en su investigacion analiza el proceso de
creacion escénica en el actor, por medio de los diferentes lenguajes escénicos que

segmentan el proceso comunicativo mediante los diferentes tipos de actos signicos.

Tabla 2 Tipos de signos en la representacion

. Signos
1.Palabra Texto Signos : 'g .
. . Tiempo auditivos
2.Tono Pronunciado auditivos
(actor)
3.Mimica Expresion Tiempo
4.Gesto co:O oral Actor es a(F:)io ’
5.Movimiento P P Signos
visuales
6.Maquillaje Apariencia (actor)
7. Peinado exterior del Signos Espacio
8. Traje actor Visuales
. Signos
9. Accesorio Aspecto  del : .
., . Fuera del Tiempo Visuales
10.Decoracion Espacio .
o . Actor Espacio (fuera del
11.lluminacién | Escénico
actor)
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Signos

, . Efectos . »
12. MUsica SONOros o Signos Tiemno auditivos
13. Sonido . auditivos P (fuera  del
articulados
actor)

Fuente: Kowzan 1986. José Enrique Finol.

El cuadro anterior propuesto por Kowzan sirve de ejemplo a otros
investigadores para explicar sus propuestas semiologicas en el teatro, como por
ejemplo a Gutiérrez Fabian; quien a partir de los supuestos tedricos del autor, propone
una nueva teoria capaz de argumentar los signos verbales y no verbales como un

acto semiético.

Con relacion a la teoria de Kowzan, Gutiérrez realiza una clasificacion entre los
cbdigos verbales no linglisticos, como la accion, los personajes, y las acotaciones
gue comprenden los cédigos complementarios para los personajes, con relacion a los

recursos verbales que sirven en escena al actor (Guiérrez, 1989, pag. 84).

Esta teoria y otras mas comprenden el desarrollo de la semiologia teatral en la
época contemporanea, ya que diversos autores como Guillermo del Toro, quien
retoma los aportes de estructuralistas como Roland Barthes, o Greimas, identifica el
funcionamiento de los signos a partir de sus teorias (Toro, 2008, pag. 74). No
obstante, Toro se caracteriza por tomar otras términos y perspectivas como lo es la
productividad en la intertextualidad propuesta por Julia Kristeva, lo que influye de
sobre manera para argumentar los signos en el teatro a partir de los diversos modelos

propuestos anteriormente.

A partir del desarrollo de estas teorias, se puede decir que la mayoria
argumenta que los signos que manifiesta el actor, principalmente los gestuales,
participan dentro del proceso de semiotizacion de los signos que se generan en el
proceso comunicativo hacia el interlocutor. Otros autores, la actriz como Maryury

Hernandez, quien parte de autores como Jacobson y Pierce, analiza el hecho signo a
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partir de un nuevo concepto al que denomina dinamo-ritmos, y que se caracteriza

principalmente por los movimientos que son trasmitidos por el actor.

Dicha autora, explica como es que el actor busca expresarse a partir de los
sistemas de signos, ante la necesidad de transmitir una idea u emocion que en el texto
literario estd4 escrito, puesto que dentro la semidtica teatral “los movimientos
corporales, adquieren las caracteristicas propis de todo mensaje estético” (citado de
Ortega 2003, Hurtado, 2011). La gestualidad en el actor produce interpretaciones
dentro de la semiosis de cada receptor, haciendo que la estructura sea dinamica hacia

un mensaje intencionado y polisémico.

Para Maryury, el lenguaje gestual sirve como intermediario por el que el
destinatario percata estimulos a partir de signos connotativos, generando una idea
intuitiva sobre el mensaje que el destinatario le remite (Hurtado, 2011, pag. 79). Es
decir, se llegd a la conclusién de que la audiencia percibe, recuerda e interpreta a
partir de los estimulos que estos reciben de manera gestual, mas que del concepto

literal que acompafio al movimiento.

Todos los tedricos investigadores que han dedicado su vida al estudio de la
semiologia teatral, han logrado reflexiones que explican el funcionamiento de los
signos dentro de una puesta en escena, a partir de sus diversos supuestos de partida
gue proponen a manera de explicar el mensaje inmediato que se es transmitido dentro

de un proceso de somatizacion, en la representacion teatral.

Maria del Carmen Bobes Naves (2004, pag. 308), conocida principalmente por
sus trabajos realizados dentro de la semidtica del teatro, es una investigadora de
renombre dentro del desarrollo de la teoria literaria en paises como Espafia y Europa.

Bobes se identifica por argumentar y defender las siguientes hipoétesis:

» El desarrollo argumental y presentacion de personajes siempre sera diferente
en el dramay en el género narrativo.
= Existe una unidad en el drama que es comprobable, si los diversos signos son

susceptibles de organizarse en cada lectura o interpretacion.
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» Las alteraciones técnicas de las formas de expresion repercuten de forma
inmediata en el concepto de acciéon y del personaje.
» Existe la posibilidad de caracterizar el texto dramatico es su especificacion.

» Eltexto dramatico incluye datos suficientes para la puesta en escena.

A partir de estos supuestos de partida, la autora explica los signos verbales
como el texto escrito y los no verbales como la representacion. Para ella, la semiologia
teatral aparece cuando se toman en cuenta los sistemas de signos, que intervienen
en la representacion y que a su vez dan sentido a la obra dramatica dentro un proceso

comunicativo (Naves, 2004, pag. 498).

Para la realizacion de su teoria, al igual que otros autores, retoma las
reflexiones de Mukarovsky en el arte, quien considera al teatro como un sistema
artistico con signos, lo que la conlleva a sostener que la obra de arte esta hecha para
ser representada por medio de dialogos y signos. Dicho lo anterior su analisis

semioldgico parte de ida de proponer dos categorias:

Figura 5 Categorias propuestas por Bobes Naves.

Texto

Texto Literario
espectacular

., 1 (
(Dialogo, Todas las
|| acotaciones, | | indicaciones que
paratexto, valores permiten la

literarios). puesta en escena
J |\ J
e N e N

— Lectura L Representacion
\ y, \ y,

Fuente: Elaboracion propia con informacién de Maria Del Carmen Bobes Naves, 2004.
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Este proceso semidtico, es un modelo que propone Bobes, como dos
dimensiones que refieren a la finalidad del texto, puesto que considera al hecho teatral
como una conjuncion de diferentes elementos teatrales que distinguen estas dos
fases, la textual y la espectacular. Para Bobes, el signo no se encuentra en estado
puro, sino que este se integra con dinamismo y ductilidad en el sentido en el que
adquiere otros significados, ya que estos conllevan al proceso semiolégico expresivo
a consecuencia de que tanto la lectura como la representacion son la ultima fase del

proceso comunicativo (Naves, 2004, pag. 502).

Esta semiologia como método de andlisis en la obra de arte, parte de los
principios de consideracion del teatro como creacién humana y artistica que utiliza
diferentes tipos de signos (Naves, 2004, pag. 503). Como se puede observar, Bobes
enfatiza en su propuesta de modelo semiol6gico un proceso comunicativo, que da
inicio desde el espacio escénico donde se representa la obra, lugar donde se genera
la decodificacion de signos que el espectador interpreta a partir de los sistemas de

signos que pareceran en el desarrollo del proceso teatral.

Las diversas reflexiones que sostienen los estudiosos de la semidtica en el
teatro, han buscado argumentar a partir de la creacion de un nuevo modelo semiético,
las principales caracteristicas del signo en una representacion teatral, y a su vez cdmo
éste emerge dentro de un sistema semiético capaz de desarrollar una variedad de
cadigos dentro de la interpretacién que se generan en el espectador. No obstante, hay
quienes aseguran que el trabajo actoral que se realiza en un escenario no es un acto
signico, debido a que parten de las reflexiones de la interpretacibn como una

representacion de la imitacién de lo real, como lo hizo Umberto Eco.

Para nuestro trabajo de investigacion se debaten los puntos y reflexiones a
favor de la representacion teatral como acto signico, tomando como punto de partida
los argumentos de los diferentes autores como lo son Maria Del Carmen Bobes Naves,
Kowzan, o Guillermo del Toro, quienes aseguran que dentro de la semioética del teatro
se produce un conjunto de signos que permiten el proceso de comunicacién e

interpretacion en el espectador.
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Capitulo 4. Justificacidon metodoldgica

La presente investigacion se enmarca dentro de un paradigma cualitativo, a fin de
analizar de manera descriptiva el fendbmeno teatral a partir de varias categorias de
analisis. La metodologia cualitativa surge a manera de proporcionar herramientas para
las ciencias sociales, cuyo punto de partida es la realidad. Dicho paradigma denota

en sus estudios procesos de tipo inductivo, generativo constructivo y subjetivo.

Asi pues, podemos decir que los estudios cualitativos intentan describir de
manera sistematica las caracteristicas de las variables y fendbmenos a fin de generar

categorias conceptuales entre los diversos fenbmenos observados:

Los estudios cualitativos, se fundamentan en la interpretacion de las informaciones y los datos
[...] La formulacién inicial del problema a investigar se afronta con ciertos esquemas de organizacion
del campo de estudio, justificados desde modelos teéricos y resultados empiricos de investigacion. En
ella se explicita la cuestion o problema a investigar, las preguntas claves para la investigacion y las

hipétesis orientadoras del estudio (Quecedo & Castafio , 2002, pag. 14).

El paradigma cualitativo es una de las dos metodologias de investigacién que
se ha utlizado en las ciencias empiricas. Caracterizada principalmente por su
perspectiva holistica, analiza el fendmeno de la realidad de los sujetos en su totalidad
para conocer cada uno de sus elementos de manera subjetiva. Algunos autores como
Sampieri (2003), afirman que los estudios cualitativos, buscan comprender su
fendbmeno de estudio en su ambiente natural, analizando e interpretando sus distintos

comportamientos.

Una caracteristica principal de los investigadores cualitativos, es que mediante
un disefo de investigacion flexible, desarrollan conceptos a partir de la descripcion de
las diversas situaciones en las que se encuentra su fenbmeno, ya que este es visto
desde una perspectiva capaz de analizar el mundo real. Es asi como dentro de esta
metodologia, se estudian los procesos sociales, con el propésito de recolectar datos

a fines a nuestro objeto de estudio.

Este paradigma es considerado un método humanista, debido a que estudia a
las personas mediante el modo en que las vemos, ya que llegando a conocerlas en lo

individual, se aprende de conceptos tales como la belleza, el dolor, la fe, el amor, la
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frustracion entre otros (Alvarez & Jurgensun, 2011, pag. 26). Es decir, se obtiene
conocimiento directo de la vida social sin necesidad de la utilizaciéon de definiciones

operacionales, o bien escalas clasificatorias.

En conclusién, podemos decir que la investigacién cualitativa parte de una
vision sistémica, con el propésito de analizar los fendmenos por medio de leyes

capaces de explicar su comportamiento social dentro de un proceso de interpretacion.

Muchas son las técnicas que se pueden utilizar en este paradigma, sin
embargo, en virtud a que nuestro objeto de estudio parte de la interpretacion y
descripcion de una puesta en escena, se utiliza el andlisis del discurso, puesto que
esta nos permite interpretar la informacion recabada a partir del andlisis en las
diferentes categéricas descriptivas, a fin de analizar el comportamiento de nuestro

fendmeno de estudio: el teatro.

4.1. Técnica a utilizar: Analisis del discurso

Como se menciond anteriormente, una de las técnicas de andlisis mas comunes
dentro de la metodologia cualitativa, y que usaremos en nuestra investigacion, es el
analisis del discurso. Primeramente se debe saber que el discurso se caracteriza por
estar conformado por una unidad lingiistica utilizada entre los individuos de signos
sonoros articulados para comunicar deseos u opiniones sobre las cosas (Charaudeau
& Maingueneau, 2005, pag. 179). No obstante, en tanto al campo de estudio, se puede
decir que el andlisis del discurso, esta constituido por diferentes ciencias como: la
linglistica, la sociologia, la antropologia, la psicologia, las ciencias politicas, las
ciencias de la comunicacién, entre otras, donde cada una de ellas convergen

corrientes muy distintas entre si (Sayago, 2014, pag. 3).

Nuestro objeto de estudio se ajusta perfectamente a esta técnica, debido a que
posibilita la descripcion discursiva de nuestro fenomeno comunicativo, ya que dentro
de este, se busca describir los distintos elementos escénicos (luz, escenografia,

vestuario, maquillaje, etc) que se ven involucrados en una puesta en escena.

Por otro lado, podemos decir que la complejidad tedérica del analisis del discurso

se manifiesta en la cantidad de categorias, subcategorias, unidades de analisis y
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variables que se desarrollan en la investigacion, por lo que dicha técnica servira para
generar una serie de matrices que nos ayudaran a explicar y describir los rasgos

semioldgicos de nuestro objeto de estudio.

Es asi como el discurso nos permite abordar nuestra problematica,
estableciendo una unidad analitica a partir de una categorizacion con el lenguaje-
habla y el habla-texto, que nos conllevan a una definicion operativa. Dicho lo anterior,

Jesus Galindo (1998), propone las siguientes premisas:

= Conjunto transorial que presenta reglas sintacticas.
= Conjunto transorial que presenta reglas de cohesion y coherencia.
» Se relaciona con las condiciones de produccion, circulacion y recepcion.

» Esta constituido por varias materialidades con fundamentos diferentes.

Tales premisas conforman una serie de procedimientos que determinan las
condiciones de su utilizacion, como por ejemplo la ritualizacion del habla, encargada
de determinar la cualificacion que deben poseer los individuos al hablar a partir de los
gestos, o bien los comportamientos (Haidar, 1998, pag. 124).0Otra de las dimensiones
que conforman al discurso, son las sociedades del discurso que hacen que se
produzcan y se conserven. Mientras que las doctrinas religiosas, politicas y filosoficas,
imponen a los sujetos a ser pertinentes ante dicha doctrina. Y finalmente, la

adecuacion social como una ejemplificacion a la adecuacién de los discursos.

En otras palabras, podemos decir que estas dimensiones conforman parte
esencial del discurso, debido a que estos determinan su contenido y su
funcionamiento. Es asi, que mediante una clasificacién de dimensiones, y categorias,
nuestro trabajo de investigacion analiza e interpreta de manera peculiar cada una de
ellas, a manera de conocer el funcionamiento que tienen dentro de nuestro objeto de

estudio.
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4.2. Corpus de analisis:

Yerma es una tragedia del siglo XX, escrita por el poeta y dramaturgo Federico Garcia
Lorca. Esta, forma parte de la “trilogia lorquiana”, junto con bodas de sangre y la casa
de Bernarda Alba. Su caracteristica principal se describe en su escrito tanto en prosa

como en verso, conformada por tres actos divididos en dos cuadros cada uno.

El argumento de la obra parte del deseo de procrear un hijo tras la presion
social en la que se encuentra la protagonista, por lo que Yerma a lo largo de toda la
trama se confronta con una serie de situaciones culturales y sociales, que intentan

lograr lo que mas anhela en la vida, un hijo.

Varias son las puestas en escena que se han presentado a lo largo del tiempo,
sin embargo, fue un 29 de Diciembre cuando se estren6 Yerma por primera vez en el
teatro de Madrid, por la actriz Margarita Xirgu, constituyendo uno de los
acontecimientos culturales mas importantes de la época. Otras interpretaciones
sobresalientes en relacion a la puesta en escena Yerma, fue la del Instituto
Tecnologico y de Estudios Superiores de Monterrey, bajo la direccion de Ernesto
Tapia, donde para la realizacion del montaje se utilizaron elementos y personajes

mexicanos que mantuvieron la esencia de la obra espafola.

Figura 6 Caracteristicas generales de la puesta en escena. Yerma.

vewn

Tragedia del siglo
XX. Espafia, Luis Manuel Montes
Andalucia. Escrita | Serrano. Director de
por Federico Garcia la Escuela de Magali Teatro. | 4
Lorca. Iniciacion Artistica
#1. INBA.

Fuente: Elaboracion propia, Magali Teatro 2012.
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4.3. Descripcion

La puesta en escena Yerma, presentada el 21 de Marzo del 2015, en la Escuela
Superior de Medicina, y el Colegio de Mineria, con una duracion de aproximadamente
120 minutos, estuvo bajo el cargo del director de la Escuela de Iniciacion Artistica #1,
Luis Manuel Montes Serrano, junto con la colaboracion de la cantante Laura Paz, y la
bailarina Martha Ambriz. Estarepresentacion, se caracterizo por el uso de Unicamente
12 sillas como escenografia, a manera de provocar en el espectador una
interpretacion por medio de su colocacion, puesto que estas, ademas de formar parte
de los elementos teatrales, servian para la realizacién de efectos sonoros. Asi mismo,
otro elemento caracteristico y fundamental de la obra fue la gama de colores que se
utilizaron tanto en vestuario como en utileria, ya que esos se basaron simbdélicamente

en colores tierra a fin de representar la infertilidad de la mujer.

Cabe mencionar que la perspectiva tedrica del que parte nuestro trabajo de
investigacion, es meramente semiotico, es decir la generacién de los signos, donde
se observa su trasmutacion para analizar si este ésta o no reflejado en la obra de
teatro, a partir de la seleccion de escenas clasificadas en inicio, nudo dramatico,

climax y desenlace. que se ven reflejadas en un video de la representacion,

4.4. Dimensiones de analisis

Dentro de la dimension textual y contextual se analiza lo siguiente:

Tabla 3 Dimensiones de analisis

 Relacion entre los * Relaciones de e Significado entre
signos. signos con sus los signos.
usuariosy su
contexto.

Fuente: Elaboracion propia.
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Tabla 4 Categorias de analisis

Movimientos faciales,
con los que se puede
expresar algo.

Expresiones y
movimientos del
cuerpo.

Indumentaria que se

utiliza para
caracterizar a los
personajes.

Conjunto de
oraciones, que

transmiten una idea.

de
para

Elementos
decoracion
ambientar la obra.

Conjunto de sonidos

sucesivos de
ambiente estético.
Sonido modificado

artificialmente.

Posiciones dentro del
escenario.

Se analizaran los movimientos
gestuales que manifiestan las
emociones del actor,
pertenecientes a dos
segmentos:

e Ojos/ Cejas

e Boca/ Mentén
Se observan los movimientos
corporales que acompafian al
didlogo para su entendimiento
grafico a partr de dos
subcategorias:

e Manejo de manos

e Posiciones del cuerpo

Forma parte fundamental del
personaje debido a que este lo
describe simbdlicamente. Es
por este motivo que se analizan
los colores, peinado, maquillaje
y el periodo al que pertenece.
Se analizan las figuras
literarias, las inflexiones, el tono
de voz y las palabras en
desuso.

Se analiza como signo visual
para representar la época en la
gque se desarrolla la obra tanto
en espacio como en tiempo.

Se analiza el tipo de mdusica
perteneciente a la época que se
canta y baila durante la
representacion.

Se analizan los distintos efectos
sonoros que se utilizan en la
obra para los distintos.

Se analiza la posicién de los
actores dentro del espacio
escénico para determinar la
estrategia escénica.
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Objetos ylo
accesorios.
Flujo luminoso que

incide sobre el
espacio esceénico.

Serie de pasos Yy
movimientos
consecutivos de un
baile,

Composicion del
texto.

Elementos
diferenciados que

rompen con la regla
general del lenguaje.
Aplicacion de reglas
para una obra, periodo
histérico o corriente
estética.

Relaciones de los
elementos que dan la
impresion de
semiosis.

Artefactos que apoyan el disefio
del escenario en espacio y
tiempo.

Tipo de iluminacién y
estrategias que se dieron en las
diferentes escenas.

Diferentes bailes que
intervienen a lo largo de la obra
en los siguientes aspectos:
Relacién con el tiempo histérico
(Contexto).

Su funcién dentro de la historia.
Se analizan los elementos
fundamentales de la narracién

que marcan el
desenvolvimiento de la historia:
Inicio

Nudo dramatico

Climax

Desenlace

Andlisis sobre aguellos

elementos que hacen de la obra
algo unico y diferente, mediante
sus diversas particularidades.

Se analizan las diversas
caracteristicas que se repiten
dentro de una obra de arte.

Se analizan los diferentes tipos
de lenguajes simbdlicos y
escénicos, que en su conjunto
generan una intermedialidad.

81




Capitulo 5. Preambulo analitico

Con el propdsito de realizar de manera descriptiva nuestra investigacion, y utilizar el
andlisis de contenido como parte de nuestra metodologia, a continuacién se muestra
una serie de categorias que efectian la interpretacion de cada una de ellas. Estas se
desarrollan a partir de una muestra en funcion a la estructura dramatica del texto, es
decir, en: inicio, nudo, climax y desenlace, a fin de simplificar el corpus de analisis de

nuestro objeto de estudio.

Dicho lo anterior, nuestro analisis parte de doce categorias que nos ayudan a
entender e interpretar el proceso de significacibn que se da dentro de nuestra
investigacion, y asi corroborar si es que se aplican los diversos signos en accién y
combinados que desarrollamos dentro del planteamiento del problema. Asimismo, se
afladen tres categorias mas con relacion a las que propone el autor Umberto Eco: El
continum, como la manipulacion de elementos escénicos para introducir la emocion,
el idiolecto estético para identificar la corriente o periodo estético al que pertenece, y
la prueba de conmutacion como aquellas relaciones de elementos que generan un

proceso semibtico.

La puesta en escena Yerma, escrita por el dramaturgo Federico Garcia Lorca,
nos ayuda a comprender a partir de la sintaxis, la semantica y la pragmatica, una
dimensién que va mas alla de lo simbdlico, mediante los diferentes tipos de signos
que se transmutan dentro de la representacion teatral. Es por eso que en las
siguientes tablas se pueden apreciar los significados y significantes de las diversas

categorias de analisis que se mencionaron anteriormente.

Tabla 5 Personajes.

Personajes
I Yerma
Il Juan
i Maria
v Victor
VI Dolores
Vi Vieja
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Tabla 6 Personajes Fisicos

No hay

No hay

No hay

No hay

No hay

El texto no especifica rasgos fisicos del
personaje, sin embargo se toman en
cuenta caracteristicas procedentes de la
época como por ejemplo el maquillaje en
tonos café, labios rojos y el uso de
chongos altos.

No hay indicacion, sin embargo en el texto
hay dialogos metaféricos que asimilan al
personaje Il, con un tono piel blanca. Asi
pues, al igual que al anterior se toman en
cuenta las caracteristicas procedentes de
la época.

El texto no especifica rasgos fisicos del
personaje, sin embargo se toman en
cuenta caracteristicas procedentes de la
época como por ejemplo el maquillaje en
tonos café, labios rojos y el uso de
chongos altos.

El texto no especifica los rasgos fisicos, y
a su vez tampoco hay indicaciones
indirectas que puedan determinar el
aspecto del personaje. Sin embargo, para
su creacion, al igual que los anteriores se
tomaron en cuenta las caracteristicas
provenientes de la época, como hombres
fornidos, altos y estilizados.

El texto no especifica rasgos fisicos del
personaje, sin embargo se toman en
cuenta caracteristicas procedentes de la
época como por ejemplo el maquillaje en
tonos café, labios rojos y el uso de
chongos altos.

83




El texto no especifica rasgos fisicos del
personaje, sin embargo se toman en

No hay

cuenta caracteristicas procedentes de la
época.

Asi pues, como su nombre lo dice, este se
identificara por la vejez.

Tabla 7 Personajes rasgos psicolégicos.

No hay elementos directos que
ayuden a identificar la psicologia
del personaje. No obstante el texto
marca caracteristicas indirectas
gue definen las particularidades de
este, como:

e Lalocura.

e FElamor.
e La obsesion
e FEldeseo.

e La honradez.

e Elrespeto.

o Laira.

e La obediencia.

e Emociones a flor de piel.

No hay elementos directos que
ayuden a identificar la psicologia
del personaje. No obstante el texto
marca caracteristicas indirectas
gue definen las particularidades de
este, como:

e La autoridad.

o El desapego.

e El desinterés.

e Los celos.

e La ambicion.

En escena se pueden observar la
transicion de emociones que surgen a
partir de la psicologia del personaje, lo
gue lleva al actor a desarrollar una
serie de caracteristicas, que definen
al interlocutor de la obra mediante la
diversidad de tipologias que se
manejan durante el acto teatral, como
por ejemplo el deseo vy la locura.

El actor maneja al personaje, a
manera de exponerlo como una
persona con poca tolerancia, hacia
otros personajes. No obstante, a
pesar de que el texto no mantiene
descripciones psicolégicas, el actor
incorpora la idea de un ser borracho
tras la situacion por la que esta
pasando.

Aportacion que no se describe en
ninguna parte de la obra.
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No hay elementos directos que
ayuden a identificar la psicologia
del personaje. No obstante el texto
marca caracteristicas indirectas
gue definen las particularidades de
este, como:

e Lainocencia.

e La dulzura.

o El enamoramiento.

e Lo amigable.

o Latimidez.

e Juventud.

No hay elementos directos que
ayuden a identificar la psicologia
del personaje. No obstante el texto
marca caracteristicas indirectas
gue definen las particularidades de
este, como:

El romanticismo.

El deseo.

Lo pasional.

El galanteo.

No hay elementos directos que
ayuden a identificar la psicologia
del personaje.

El actor interpreta al personaje, a fin
de representarlo como un individuo
gque se define mediante una
psicologia completamente diferente a
los demas personajes, puesto que se
aportan acciones que ayudan a
profundizar la identidad de dicho
personaje, como por ejemplo la
novatez que tiene al ser madre por
primera vez.

Este personaje es interpretado a
manera de mostrarlo con la
particularidades que Yerma desea, y
su esposo (personaje Il) no tiene.

Por lo que el actor lo representa como
un individuo galan y pasional, que tras
haber sido rechazado por la familia
del P1, mantiene la misma linea de
hombre romantico a partir de las
sefales indirectas que muestra el
texto.

Al no tener caracteristicas
psicolégicas que puedan definir al
personaje, el actor realiza una
estrategia creativa, mediante la

situacion por la que transcurre el
personaje.

Esto define claramente la intension
gue el actor y/o director buscan
transmitir.

En este caso, lo onirico.
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No hay elementos directos que
ayuden a identificar la psicologia
del personaje. No obstante el texto
marca caracteristicas indirectas
gue definen las particularidades de
este, como:

e La astucia.

e Elreproche.

e Elinterés.
o La alegria.
e Retadora

El actor aporta una idea general a
partir de las caracteristicas indirectas
gue el texto le atribuye, para su
interpretacion y representacion. Por lo
gue, expone al personaje, mediante
las particularidades que se van
desenvolviendo a lo largo de toda la
puesta en escena.
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Tabla 8 Comunicacién no verbal.

Mirada fija: Muestra amenaza o intimidacion.

Mantener la mirada: Apertura a la comunicacion, seguridad,
honestidad e interés.

Mirada intima: Recorre todo el cuerpo de arriba hacia abajo de
manera sexual, en cuanto a la no-intima, significara actitud ofensiva,
provocadora o intimidatoria.

Blogueo visual: Perdida de interés o aburrimiento.

Baja la mirada: Esta a la defensiva,

Mirada hacia la izquierda: Miente.

Mirada hacia la derecha. Piensa en lo que va a decir.

Movimiento de arriba abajo: Asentimiento o conformidad de algo.
Movimiento de izquierda a derecha: Duda y negacion.

Levantar una ceja: Significa sefal de duda.

Levantar las dos cejas: Sefal de sorpresa.

Bajar ambas cejas: Sefnal de incomodidad, sospecha, tristeza o
enojo.

Palmas hacia arriba: Denota sumision, franqueza y honestidad.
Palmas hacia abajo: autoridad y mando.

Dedos entrelazados: Significan frustracion, entre mas altas mas
negativas.

Tomar las manos por detras: Demuestra superioridad.

Manos en la cadera: Muestra agresividad.

Manos en la cara: Actitud de mentira, inseguridad o aburrimiento.
Dedos: Apuntar con el dedo y la mano cerrada demuestra dominio
mediante un movimiento agresivo.

Mandibula cerrada: Estrés, enojo.

Mandibula abierta: Relajacion, felicidad.

Cruzados: Actitud defensiva y negativa.

Semi-cruzados: Igual que la anterior pero sin ser evidente.
Inclinada: Transmite interés, predisposicion positiva, apertura al
dialogo.

Hacia atras: Desinterés, temor, inseguridad, desconfianza o incluso
incredulidad.

Encoger los hombros: Sefial de no saber lo que sucede.

Cuello Tenso y cefio fruncido: Muestra estrés.
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Tabla 9 Tiempo/espacio

La obra no especifica el orden cronolégico de la historia, sin
embargo, a medida de que transcurre la historia, se puede
observar la prolepsis que transita tras las anotaciones indirectas
gue obra nos da.

Asi mismo, no se puede conocer con exactitud cuanto tiempo
transita, pero si una proximidad a partir de ciertos elementos
como el embarazo de Maria, la visita a la casa de Dolores, y
finalmente la escena de la romeria que en tiempo real, simboliza
una festividad que solo se realiza en el periodo religioso de
semana santa. En conclusibn podemos decir que
aproximadamente, llega a transcurrir un afio.

La obra en general, esta situada al sur de Espafia en un pueblo
llamado Andalucia.
Los espacios en los que se desenvuelve la historia, son:

e Lacasade Yermay Juan.

e Elcampo

e Los olivos.

e Arroyo donde lavan las mujeres.

e Casa de Dolores.

e Romeria.
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Tabla 10 Estructura

Yerma le plantea su situacién actual, a Maria, su mejor amiga, tras no
poder concebir lo que més anhela en esta vida, un hijo.

Maria, quien esta esperando un hijo, manifiesta todas sus inquietudes
para conocer el significado de ser madre; por lo que Yerma,
amorosamente la abastece con una serie de consejos que ha aprendio
a lo largo de su vida, con la ilusion y esperanza de gquedar encinta.

El conflicto central de la historia parte del deseo de tener un hijo, sin
embargo, un factor influyente dentro de la situacién es su marido, quien
asegura no tener necesidad de procrear.

No obstante, Yerma muestra su diferencia de ideas a partir de
argumentos en los que en tiempo y espacio, demuestra que ser madre
es indispensable.

Ante la desesperacion, el deseo y la locura, Yerma buscara ayuda para
poder quedar embarazada, sin embargo, tras realizar estas acciones,
se pone en duda su honra.

Ella ofendida expone una serie de emociones como la ira y la
desesperacién para enfrentar a su marido, y demostrarle lo casta que
es.

Después de tener el deseo de tener un hijo, Yerma sabra la verdad de
su martirio, por lo que en un impulso de enojo, llegara a los extremos,
hasta el asesinato.

89




Tabla 11 Gestual-Corporal. Escena |

Yerma gueda
cantando. Por la
puerta entra

Maria, que viene
con un lio de ropa.

Queda con Ila
cabeza baja.

Yerma se levanta
y queda mirandola
con admiracion.

Con curiosidad.

Agarrada a ella.

Se muestra apenada, nerviosa
y dudosa. Mantiene una mirada
inestable inclinando levemente
sus hombros, hasta que se
levanta e intercambia dialogo.
Toma de manera muy sutil la
canasta de ropa. La mira
fijamente frunciendo un poco la
frente, levanta las cejas vy
sonrie.

Muestra alegria y emocion con
unas cejas hacia arriba, frente
fruncida y mirada abierta.

Se sienta, y baja la cabeza con
una leve sonrisa. Sutiimente
encorva su espalda, colocando
sus manos sobre su vientre.
Yerma camina hacia ella
manteniendo la mirada. Toma
su vientre sin dejar de sonreir,
mostrando sorpresa y
admiracion.

Se observa con curiosidad,
interés y felicidad. Mantiene
una sonrisa, como signo de
alegria. Su corporalidad y su
mirada, se inclinan hacia ella.
Coloca sus manos sobre su
vientre.

Se pueden observar signos de
preocupacion y tristeza,
manteniendo la mirada, cejas y
cabeza hacia abajo. No deja de
tocar su vientre.

Cumple de manera
intermedia el signo,
puesto que realiza la
accion de entrar al

escenario.

Yema no gueda
cantando.

No queda con Ila
cabeza baja, solo
realiza la accion.
Cumple con la

emocion pero no con la
accion.

Cumple con el signo,
puesto que marca la
emocion sin accion.

Marca la accion pero
no la emocion. El
personaje no cumple
con la indicacion.
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La mira extraviada

Con ansiedad

Riendo

Timida

Cogiendo un lio

Se sienta

Se acercay Yerma
le coge el vientre
amorosamente
con las manos.

La besa

Con mirada extraviada,
muestra deseo Yy felicidad, por

lo que se observa una pequefia
sonrisa, con una leve
inclinacion de cejas. Sus

brazos se mantienen a la altura
de su cintura, sujetando sus
palmas una arriba de otra.

Con curiosidad,
dudosa.

y mirada

Mirada fija e indiferente.

Desanimada y con envidia,
mantiene una expresion de
indiferencia.

Ella sentada, mueve sus manos
como signo de traer algo, se
muestra emotiva y sonriente
con gestos de amor y felicidad.

Segura de si misma, asienta
con la cabeza y sostiene el lio.

Se levanta mostrando signos
de amor y proteccion, por lo
gue de manera sutil estira sus
brazos como si quisiera
alcanzarla.

La abraza fuertemente, y ante
un suspiro se observa un gesto
de alegria que llevan a la actriz
a cerrar los 0jos junto con una
sonrisa.

Cumple de manera
intermedia, puesto que
realiza la  accién

indicada, sin mirar al
personaje.

No cumple con el
signo, mas que
ansiosa, el personaje
se observa curioso.

No cumple con el
signo. No indica la
accion.
No cumple con el
signo.
No cumple con Ila
accion.

De manera intermedia
cumple con el sigo
debido a que ella sigue
sentada desde la
indicacion anterior.

Cumple con el signo de
amor, pero no con la
accion.

Se abrazan a manera
de mostrar el enorme
carifio que se tienen,
sin embargo no cumple
con la indicacién
textual puesto que no
se despiden de beso.
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Yerma queda en la
misma actitud que
al principio. Coge
las tijeras y
empieza a cortar.

Es profundo vy
lleno de firme
gravedad.

Sonriente.

Temblando.

Casi ahogada.

Con angustia

Con pasion.

Sentada, mira coquetamente
hacia arriba y sonrie, doblando
el lio de ropa.

Con seguridad, da la vuelta y
mira fijamente a Yerma. Se
muestra serio con un minimo
galanteo.

Con una gran sonrisa, muestra
sorpresa y curiosidad, por lo
que sus gestos parten de una
mirada grande, cejas hacia
arriba, y frente fruncida. Su
corporalidad esta inclinada
levemente hacia atras.
Emocionada, y con una gran
sonrisa. Sostiene los lios por
encima de su cintura.

Dudosa, con la cabeza vy
mirada hacia abajo. Baja los
lios de ropa.

Con tristeza y desilusionada, se
mira una mirada hacia abajo.

Disgustada, y decepcionada,
mantiene la cabeza y mirada de
lado. Los labios se observan
apretados.

Se levanta. Con enojo, pasiony
deseo, mantiene una mirada
grande, cejas hacia arriba y
boca grande.

No queda en el mismo
modo, ya que se ve
mas relajada. Al no
realizar la accion de
cortar, no cumple con
el signo.

Cumple con la
indicacion textual, ya
que se muestra

profundo y seguro de si
mismo.

Cumple con la
indicacion emocional,
puesto que no hay una
accion definida.

No rie, s6lo mantiene
la sonrisa. Cumple de
manera intermedia.

No cumple, con la
indicacion, pero si con
la intensién del texto.

Cumple con la
intension al realizar el
signo.

Mas que angustia
enfoca la emocién
hacia el enojo. No
cumple con la
indicacion.

Cumple

completamente con la
indicacion textual.

Observaciones: La mayoria de las indicaciones textuales sefialan la accion o la
emocion, puesto que sélo dos veces da ambas indicaciones. Muestra signos
convencionales a la hora de realizar las acciones. Todas las mujeres se sientan con
las piernas abiertas como parte de cultura espafiola. Es la escena con mas
indicaciones textuales, y en la que la mayoria de ellas no son cumplidas.
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Tabla 12 Gestual-corporal. Escena

La hermana
mayor
contesta con la
cabeza.

Se pasa las
manos por la
cara.

La hermana
inclina la
cabeza.

Con intensién
y mirando
fijamente a su
marido.

Sale la
hermana y se
dirige a los
cantaros  en
los cuales
llena una jarra.
(Bajando la
vV0Zz).

Con asombro

Entra al escenario con la cabeza
hacia abajo. Se muestra sumisa y
atenta. Lleva una postura un poco
encorvada que no permite ver sus
expresiones faciales.

Sentado, se muestra molesto con las
piernas abiertas. La mano derecha
se puede observar relajada, mientras
que la izquierda se encuentra
recargada sobre la rodilla. No mira
hacia el frente puesto que su postura
se encuentra en diagonal. Muestra
expresiones de disgusto, con las
cejas hacia abajo y musculos rigidos.

La mujer no ha levantado la cabeza,
por lo que mantiene un cuerpo rigido
y encorvado, con los dedos
entrelazados, muestra signos de
frustracion

Abrazada por enfrente con el otro
personaje, se muestra desesperada
y enojada.

Bruscamente suelta sus brazos, para
a su vez, fruncir, ojos, frente y boca.

Ambas hermanas se encuentran
juntas, con el cuerpo un poco
encorvado, la cabeza cabizbaja y los
dedos entrelazados a manera de
frustracion. No obstante muestran las
palmas hacia abajo como sigo de
liderazgo.

Muestra indiferencia. Por lo que,
desde el piso, el personaje
mantendrd una postura rigida.

Con las manos sobre el suelo, se
acompafna una gestualidad,
sarcéstica.

Puesto que no indica
emocion y sélo accion, el
personaje no cumple con
la indicacion teatral.

No cumple con el signo,
debido a que no se pasa
las manos por la cara, sin
embargo, en la accion se
observa como cumple

con el objetivo de la
escena.
Cumple de manera

intermedia con el signo,
a casusa de que esta no
ha dejado de
permanecer con la
cabeza inclinada.

Cumple con la emocion,
pero no con la accién
debido a que la escena
esta marcada de
diferente manera.

No cumple con la accién,
el actor rompe
completamente con la
indicacion teatral.

Se agrava a indicacion
textual, por lo que no
cumple con la emocion
indicada.
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Yerma mira a
su marido,
este levanta la
cabeza y se
tropieza con la
mirada.

Dulce

Como
soflando

Con rechazo a su marido, se muestra
a la defensiva, con una mirada
retadora.

Sus manos permanecen rigidamente
en el piso y su cuerpo se encuentra
ligeramente inclinado hacia atras.

El segundo personaje se encuentra
sefialando agresivamente con el
dedo indice y el pufiu cerrado, este
mantiene una mirada profunda e
intensa, que sefiales de ira y
desesperacion.

Neutral, e indiferente. Las manos
recargadas en el piso y hacia atras.
Con desesperacion, e interactuando

con su cuerpo a lo largo del
monologo, muestra  dolor vy
sufrimiento.

El personaje se sublima al grado de
llorar, por lo que su corporalidad se
vera reflejada a lo largo del dialogo.
No obstante, muestra gestos de ira,
locura, y frustracion a través de una
danza corporea, hasta el borde del
colapso.

Posteriormente, se observa una
relajacion total, por medio de signos
gue dan alusion a la imaginacion del
personaje.

Cumple con la indicacién
teatral, al realizar las
acciones indicadas.

No hay indicacion de
emocion, pero en los
personajes se logra
apreciar las diferentes
emociones que busca
transmitir el texto.

No cumple con Ila
indicacion teatral.

Cumple
intermediariamente con
el signo, debido a que se
muestran  signos  de
alucines, qgue el
personaje sufre.

Sin embargo, como nudo
dramatico de la puesta
en escena, no hay
indicacion teatral, cosa
qgue permiti6 desarrollar
una serie de signos a la
propuesta de la actriz.

Observaciones: La mayoria de las indicaciones no son realizadas tal y como dice el
texto. Esta escena es una propuesta completamente original alo que se indica la obra,
debido a la falta de acotaciones emocionales, puesto que se enmarca hacia las
diversas acciones que se tienen gue realizar. Casi no hay indicaciones textuales.
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Tabla 13 Gestual-Corporal. Escena lll

Al principio no
hay indicacion

Se levanta

Con miedo

Comienza la escena tras una serie
de movimientos corporales, que dan
pie al dialogo de los personajes.
Ante una atmosfera
oscurantismo, el personaje
principal, muestra signos de
cansancio, y desesperacion.
Mientras  tanto, un  segundo
personaje se observa con signos de
fuerza, lucidez y autoridad, al poseer
una corporalidad dominante y rigida.
Ambos personajes, llevan las manos
sobre el vientre de Yerma.

de

Se mantiene hincada en el suelo,
con las manos sobre el piso,
mostrando emociones de
desesperacion y desconsuelo. No se
levanta, pero conserva una postura
con la cabeza y espalda inclinadas
ligeramente hacia arriba, que
transmiten interés, y predisposicion
positiva, a favor del intercambio de
didlogo.

Se observa con preocupacion y
estrés, tras mantener una mirada
perdida.

Su corporalidad muestra una edad
avanzada y con dificultad para
caminar. Asi pues, este lleva sus
brazos hacia el personaje como
signo de convencimiento.

Cumple con el signo,
tras no tener una
indicacion que seguir.
Sin embargo, tanto los
movimientos, como las

posturas esceénicas,
fortalecen los signos
mostrados

anteriormente.

En cuanto a la emocion,
se ven claramente
reflejas, a partir de las
inflexiones que realiza
cada uno de los actores.
No cumple con Ila
indicacion teatral, puesto
que el personaje no se
levanta.

No obstante, a partir de
Su posicién dentro de la
escena, se observa una
intensiébn mas profunda,
que permite agravar la
situacion que se esta
desarrollando.

No cumple con el signo,
debido a que rompe con

la emocion
prestablecida, ya que a
pesar de que la
indicacion teatral se
desarrolla desde el
miedo, el personaje

parte de la preocupacion
y advertencia.
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Con
desaliento

Turbada

Con inquietud.

Dolores duda.

En un
arranque y
abrazandose a
su marido.

Camina hacia el otro extremo del
escenario, con la mirada hacia abajo
y los brazos pegados hacia el
cuerpo.

Se observa una emocién
desanimo, y desilusion.

de

Se levanta de la silla, con la cabeza
inclinada y ligeramente hacia arriba.
Mantiene una mirada fija y una
corporalidad retadora.

Se mantiene de pie, con una mirada
fijla hacia los personajes que se
encuentran en escena.

Su corporalidad, se observa
inclinada hacia adelante, como signo
de advertencia y preocupacion.

Camina de forma diagonal,
mostrando curiosidad, duda, Yy
miedo.

Dirige su mirada hacia enfrente, con
sus brazos inclinados ligeramente
hacia atras.

Del piso, con una posicion de
cuclillas, se dirige a abrazar
fuertemente la cadera del personaje.
Su cara se observa pegada al torso
de quien abraza, y sus o0jos se
mantienen cerrados con una leve e
ingenua sonrisa.

Se levanta del piso para tomar la
cara con quien esta dialogando, y a
su vez abrazarlo nuevamente.
Muestra insistencia, tras el rechazo
del otro personaje, por lo que su
corporalidad, se mira tensa.

En cuanto a las emociones, se
puede observar amor, deseo,
esperanza, y fidelidad.

Cumple con el signo,
tras mostrar desaliento.
La indicacion, no marca
posicién espacial dentro
del escenario, pero el
movimiento que
desarrolla el personaje
acrecienta la emocion.
No cumple con el signo,
tras mostrar una
emocion completamente
diferente a la que se
indica en el texto.

Cumple con la indicacion
teatral, tras respetar la
emocion establecida.

Cumple con el signo,
tras realizar la indicacion
teatral.

Cumple perfectamente
con la indicacién teatral.
No obstante, esta se ve
reforzada tras el trazo
que realizan los actores
con la finalidad de darle
mayor intension al texto.
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Lo mira

La mira y la
aparta
bruscamente

Yerma cae al
suelo

Se levanta

De pie, le toma el cuello para lograr
un intercambio forzoso de miradas.
Esta lo mira a pesar de obtener el
rechazo del otro personaje.

Se miran fijamente
instantes, y cae al suelo.

por unos

El personaje ya se encuentra en el
suelo, con la cabeza hacia abajo, y
las palmas completamente
recargadas en el piso.

Se levanta  para inclinarse
ligeramente a su marido de manera
retadora, y segura de si misma.
Dirige su corporalidad hacia el
frente, con los brazos pegados al
cuerpo, para posteriormente
regresar, y observar fijamente a su
marido.

Muestra desesperacion, locura, y
alteracion.

Cumple con el signo,
tras realizar la accién
indicada.

Cumple con la accion, y
a su vez se fortalece el
signo, mediante una
caida al suelo que no
estaba indicada en el
texto.

Cumple
intermediariamente con
el signo, debido a que se
realiz6 unos instantes
antes de lo que estaba
sefalado.

Cumple con el signo al

realizar la accion. No
obstante se realizan
movimientos que

agravan la situacion.

Observaciones: La mayor parte de los didlogos que llevan una indicacién, se
identifican en su mayor parte por frases cortas. Mientras que las largas, van mas
hacia la creatividad del actor. La mayoria de ellas son realizadas, pero
complementadas con otro tipo de signos, lenguajes escénicos.
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Yerma esta
abatida y no
habla.

Yerma da
muestras  de
cansancio y de
persona a la
gque una idea
fija le oprime la
cabeza.

Llevandose las
manos a la
frente.

Se sienta en las
mantas.

Con asombro
dramatico.

Tabla 14 Gestual-corporal. Escena IV.

Entra solemnemente con un velo
sobre la cara, y un ramo de flores.
Se observa con la cabeza baja y
signos de desilusion.

Resignada, mueve la cabeza hacia
la izquierda, posteriormente, mira
fjamente a la anciana que se
encuentra frente a ella.

Con las manos sosteniendo el ramo,
gira levemente su cuerpo hacia la
izquierda, para bajar la mirada hacia
el piso. Se muestra triste, con
signos de frustracion y
desesperacion.

Ambos personajes se encuentran
observando hacia lados diferentes.

Se encuentra de pie con un ramo en
manos y un velo sobre la cabeza (no
le cubre la cara).

Su cabeza se encuentra inclinada
hacia arriba a fin de mostrar

indignacion.
Da un paso hacia delante,
inclinando el torso ligeramente

hacia el frente.

Mantiene una mirada fija, que
muestra asombro e incertidumbre.
No hay grandes movimientos
corporales. Sin embargo, se puede
observar un leve movimiento que le
hace bajar el ramo.

Cumple con la
indicaciéon de no hablar
al entrar al escenario,
sin embargo realiza
acciones que no estan
marcadas en el texto.

No muestra signos de
cansancio, por lo que no
cumple con la indicacién
textual.

No cumple con el signo
al no realizar la accion.
El personaje se observa
emocionalmente

desesperado.
No cumple con la
indicacion teatral,

puesto que no se sienta
en las mantas, sino que
esta permanece de pie
durante todo el dialogo.

Cumple con el signo, al
realizar la inflexion
establecida, y que, en
combinacién con otros

signos se
complementan para
darle intensidad a la
escena.
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Violenta

Incorporandose
de rodillas,
desesperada.

Acercandose,
la abraza para
incorporarla.

Excitada.

Estan los dos
en el suelo.

Permanece de pie, mostrando
signos de disgusto tras entonar una
fuerte conversacion. Su mirada se
manteniendo fija con poses
autoritarias.

Gira levente hacia la derecha para
incorporarse de nuevo y poder tener
de frente al personaje con quien
esta dialogando.

Su cabeza lleva un suave
movimiento de arriba abajo que
muestra signos de amenaza.
Mantiene una mirada de enojo, y
resentimiento.

Con su cuerpo hacia atras, y las

rodillas levemente inclinadas,
simbolizan la embriaguez del
personaje.

Estira su brazo derecho para
acariciar la cara de la protagonista y
poder mirarla fijamente.

Se observa molesta con una leve
sonrisa de maldad. Su cara y su
cuerpo permanecen inclinados
hacia la izquierda. Mientras que sus
manos se encuentran sobre su
torso, sosteniendo de frente el ramo
con el que se comenzo la escena.
Ambos se encuentran de pie y de
frente. Mientras que uno muestra su
corporalidad como signo de interés,
el otro mantiene su cuerpo dirigido
hacia atras con el fin de mostrar
embriaguez.

Se miran fijamente e intercambian
dialogo.

Cumple con el signo,
tras mostrar un dialogo
agresivo.

No cumple con el signo,
debido a que a pesar de
mostrarse desesperada,

la emocion que
predomina se dirige
hacia las amenazas del
personaje.

No se incorpora de
rodillas, puesto que
permanecen en la

misma posicion.

No cumple con el signo,
a causa de que no la
abraza como lo indica el
texto, sino que este se
encuentra de pie y la
Gnica accioén que realiza
€S una suave caricia
sobre el rostro.

Cumple con el signo,
tras realizar la intenciéon
sefialada en el texto. No
obstante, este signo es
combinado con otros
mas, para enfatizar el
dialogo.

No cumple con el signo,
puesto que ambos se
mantienen de pie y en
ningdn momento
muestran la intension de
ir al piso.
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La abraza.

Yerma da un
grito y aprieta la
garganta de su

esposo. Este
cae hacia atras.
Yerma le
aprieta la

garganta hasta
matarle,
empieza el coro
de la romeria.
Se levanta.
Empieza a
llegar gente.

Se dirige lentamente hacia el
personaje, para poder tomarla de la
cadera. Al llegar hacia ella, se
observa con las rodillas y torso
inclinados; mientras que su cara
mantiene una posicion en diagonal
hacia la derecha, que le permite
observar con quien dialoga, desde
una perspectiva que parece dar la
alusion como si tuviera los ojos
cerrados.

Pegada completamente hacia el
personaje, como Si se estuvieran
abrazando, se besan por unos
instantes, hasta que Yerma decide
levantar su mano izquierda para
enterrar una daga; poco después
esta la suelta para sostener con sus
dos manos el cuello del personaje a
guien acaba de agredir, y a su vez
poder bajarlo lentamente hasta el
suelo. Ella, de pie y con el torso
inclinado hacia el frente, muestra los
brazos totalmente extendidos.
Lentamente ella comienza a relajar
los brazos, y a deslizase hacia el
piso de manera que queda en
cuclillas hasta poner sobre sus
piernas a su esposo, dando la
alusion de la escultura de La piedad.

Cumple
intermediariamente con
el signo, puesto que se
muestra con la intension
de abrazarla. Sin
embargo, este solo la
toma de la cadera, tras
mostrar un personaje
borracho que no es
capaz de sostenerse por
completo.

Cumple
intermediariamente con
el signo, tras realizar la
accion de asesinar con
guien se esta
interactuando, no
obstante esta escena es
agravada mediante el
complemento simbdlico
de otros signos como la
utilizaciéon de un cuchillo
afin de darle intenciény
profundidad a lo que se
estd interpretando por
los personajes.

La intencién final de la
escena es representar la
piedad de Miguel Angel.

Observaciones: La escena final no marca demasiadas indicaciones, por lo que se
presta mas alaimaginacion y creatividad del director y los actores. No obstante, se
puede observar el incumplimiento de las indicaciones establecidas, puesto que las
acciones realizadas tienen la intension, en complemento con otros signos, de
profundizar més en los didlogos mediante los movimientos corpéreos, y la utilizacién
de utileria. Ya que como escena final, esta debe penetrar en el espectador mediante
unacatarsis y anagnarisis que le permita emergerse en un proceso de interpretacion.
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Tabla 15 Indumentaria

Fondo

El fondo o ropa interior, se
constituye de una falda
hasta el tobillo con
voluminosos encajes.
Todos los  personajes
femeninos lo llevan en un
color blanco, y en escena
sbélo lo usan en lugares
cerrados como las casa.

Para el siglo XX, el fondo
era considerado como
ropa interior de la mujer.
Este era utilizado por
todas las mujeres y era
mal visto que salieran a la
calle con él, ya que si lo
hacian se pensaba como
un acto de rebeldia.

En escena se cumple con
el signo al usarlo solo en
momentos adecuados, es
decir se respeta la
simbolizacién y
significado que este tiene.

Corset

El corset, también llevado
en color blanco, forma parte
fundamental del vestuario,
puesto que al complementar
el fondo, este tiene el
objetivo de acentuar la
figura de la mujer.

Al igual que el fondo, lo
llevaran todos los
personajes femeninos en
diferentes maneras,

El corset es una prenda
que en siglos anteriores
se vinculaba con la
aristocracia, con fines
estéticos. Sin embargo
para principios del siglo
XX se pide su
desapariciéon-

Dicho lo anterior, el
corset, no cumple con la
funcién signica, debido a
gue en el tiempo y lugar
en que se desarrolld la
historia, los corset fueron
eliminados por completos.
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Falda

Dentro de la puesta en
escena, la falda forma parte
fundamental de los
personajes femeninos, ya
gue esta se distingue por ser
entallada en la cintura, y
circular en la parte de abajo.
El color que dominé fue el
café, en relacion a la tierra
como alusién a la fertilidad
de la mujer.

Todas las mujeres la llevan
puesta la mayor parte del
tiempo por encima del
fondo, pensada con la
finalidad de tener una mayor
libertad a la hora de realizar
los movimientos tantos
corporales como
dancisticos.

Cumple
intermediariamente con el
signo debido a que la
indumentaria  espafiola
portaba distintas faldas.
Sin embargo, son solo
unas cuantas quienes las
usaban de una manera
similar, debido a que casi
la mayoria optaba por la
utilizaciéon de vestidos
entallados.

Blusa

La blusa, cortay de botones,
sera la Unica prenda que
identifica a cada uno de los
personajes femeninos,
puesto que sus colores
parten desde un café muy
claro como signo de
infertilidad, hasta un verde
militar como signo de
juventud.

Las mangas cortas
significaran juventud,
mientras que las mas largas
refieren a la vejez.

La blusa rompe
completamente con la
simbolizacion de la época
espafola, ya que a pesar
de tener el mimo corte, no
se asemeja con las del
siglo XX, debido a que
muchas veces estas iban
unidas a la falda, con
manga larga y un cuello
de tortuga.
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Babero & pique

El babero fue considerado
como una prenda femenina
gue hace alusion a la ama
de casa, sin embargo esté
s6lo fue utilizado en un solo
momento de la puesta en
escena. Mientras tanto, el
pique, al igual que la falda y
la blusa, formo parte
esencial del vestuario,
debido a la utilizacion
corporal que se le da a lo
largo de toda la obra.

El babero rompe
completamente con el
signo, de la época, ya que
este no era utilizado como
pate de la vestimenta
diaria.

Por otro lado, el pique
cumple
intermediariamente con la
simbolizacién puesto que
efectivamente este era
utilizado como prenda de
las mujeres espafiolas,
pero la mayoria de las
veces en aguellas que
practicaban la danza
flamenca.

Zapatos H&M

P2\

Los zapatos, tanto de los
hombres como de las
mujeres, son estilo danza
flamenco, de color negro,
debido al baile que realizan
los actores dentro de la
representacion teatral.

El estilo de los zapatos no
cumple respecto a la
época.

No obstante, se puede
observar un disefio similar
a la cultura espafiola.

Pantaldn

A comparacion de las
mujeres que  portaban
diferentes piezas en su
vestuario, en la puesta en
escena se puede observar
un mismo atuendo para
todos los hombres.

El pantalon recto y de color
negro, es basico dentro de
la indumentaria masculina.

Cumple con el signo
completamente, ya que se
asimila  al pantalon
espafiol, casi a la
perfeccion, sin tomar en
cuenta la diversidad de
colores que se utilizaban
en aquella época.
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Chaleco/ camisa

D~
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Como parte complementaria
al atuendo masculino, se
porta un chaleco entallado
color negro y una camisa de
color blanca, donde este al
igual que el pantalon, lo
portan todos los personajes
masculinos.

Cumple  perfectamente
con el signo, puesto que
en el siglo XX, tanto la
camisa como el chaleco,
formaban parte
fundamental del atuendo
masculino.

Cabe seiialar, que el saco
es una de las prendas
mas utilizadas en Espafa,
pero no tan esencial para
identificar la época.

Peinado / maquillaje

o

El peinado femenino se
caracteriza por un chongo
alto, y todo el cabello de
enfrente recogido. Mientras
tanto, el maquillaje, se
observa discreto, y natural
con excepcién de los labios
rojos y cafés en cada uno de
los personajes.

Cumple
significativamente con el
peinado y el maquillaje, ya
que a pesar de ser un
poco mas discreto,
identifica la cultura, y la
época en que la trama se
desarrollo.

Observaciones: El texto no muestra indicaciones del vestuario, sin embargo, este
esta pensado conforme a la época en la que se desarrollé la obra. La mayoria del
vestuario fue propuesta por el director, a partir de las posibilidades en conseguirlo,
ya gue muchas de las indumentarias se vieron afectadas tras la complicacién de
adquirirlas a la asimilacion de la época, como por ejemplo la blusay los zapatos.
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Tabla 16 Accesorios.

Abanico

El abanico, es uno de los
accesorios més indispensables
de la obra, debido a su gran
utilizacion.

Este es portado por todos los
personajes femeninos, a lo
largo de toda la puesta en
escena, ya que este servird a
menara de producir efectos
sonoros y coreograficos para
hacer énfasis en ciertas partes
del texto dramético.

Este es manejado de manera
brusca, y todos mantienen un
color negro y tamafio por igual.

Cumple perfectamente con
el signo, debido a la
utilizacion en el siglo XX
por la mayoria de las
mujeres espanfolas, este al
igual que en aquella época,
es utilizado como un objeto
mas de su vida diaria,

A pesar de la decoracion de
estos en el tiempo vy
espacio, el abanico negro,
utilizado en la
representacion teatral,
cumple el objetivo de
resaltar uno de los
accesorios mas usados por
las espafiolas.

Peineta

La peineta espafiola de color
negro para los personajes
femeninos, y blanca para la
protagonista, es utilizada
Unicamente para la puesta de
aquellos velos que cubren el
rostro de la mujer.

Cumple correctamente con
el signo a causa del
momento cotidiano en el
gue es usada, ya que
dentro de la vida espafiola
del siglo XX, dicho
accesorio era parte de una
tradicion religiosa, al igual
gue en la puesta en esena..
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Velo y ramo

8

El velo utilizado con la peineta
espafiola, y acompafiado por
un ramo de flores marchistas,
mantendrdn un alto grado
simbdlico, tras representar un
evento religioso, dentro de la
vida cotidiana. Dicho accesorio
se presenta en color negro
para todas las mujeres, a
excepcién de la protagonista
gue lo lleva en color bloco

Cumple completamente
con el signo, debido a que
el velo dentro de la cultura
espafola, formaba parte de
la religion como elemento
decorativo del vestuario
femenino para asistir a los
eventos religiosos. Este era
hecho de tela delgada y
elegante en donde el color
negro y blanco era utilizado
por las damas, segun la
época religiosa en la que se
encontraban.

A finales del siglo XIX,

dicha prenda perdié
popularidad, a excepcion
de regiones como

Andalucia, (lugar donde se
desarrolla la obra) en el que
su tiempo de vida se
extendié por muchos afios
mas

Por otro lado, el ramo al
igual que el velo, se
consider6 un accesorio
altamente simbdlico, por
las mujeres espafiolas tras
tener la misma finalidad.

Sombrero

Todos los hombres portan un
sombrero color negro, tipo
espafiol, como parte de la
personalidad masculina del
siglo XX, en regiones como
Andalucia.

Su caracteristica principal, se
refleja en lo plano que es por la
parte de abajo.

Cumple con el signo al ser
un accesorio usado en
tiempo y espacio dentro de
la época.

Observaciones: Se muestra una carga simbdlica en los personajes femeninos. Todos
los accesorios cumplen en tiempo y espacio.
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Tabla 17 Utileria.

Canasta

La canasta juega un papel muy
importante de la obra, puesto
que en la mayor parte del
tiempo esta es utilizada para
transportar lios de ropa o
comida.

Cumple con el signo, tras
tener la misma utilidad en
tiempo y espacio. Simboliza
trabajo, comida, feminidad.

Lio de ropay listones

Listones de varios colores, telas
blancas, en diferentes tamafios
para la realizacion de pafales

El  termino lio hace
referencia al conjunto de
ropa y telas. Dicho lo
anterior, el signo es

cumplido a la perfeccion
pero adaptado a las
posibilidades de los actores,
tras el tipo de telas que se
manejaba en aquella época.

Cuchillo

Cuchillo de fantasia, de tamafio
pequefio.

Cumple con el signo, tras
efectuar la misma accion y
simbolizacion marcada en el
texto.

Jarrén

Jarron de barro y liso para
transportar el agua de la fuente.
Este es utilizado dnicamente
por la protagonista, y es llevado
sobre el hombro izquierdo.

El jarron forma parte del uso
cotidiano de los esparioles,
tras cumplir perfectamente
con el signo que se
desarrolla en escena.

Observaciones: La obra marca toda la utileria con excepcion de la canasta que fue
ideay colaboracion del director. En cuanto alo que se menciona en el texto, todo fue
utilizado a partir de las indicaciones mencionadas.
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Tabla 18 Musica.

Escena |

No hay pieza
musical

Una de las caracteristicas principales de la escena
I, se basa en la descripcién de la trama teatral a
través de una serie de didlogos entremezclados con
movimientos corporeos, que mantienen una gran
carga simbolica.

En dicha escena, se pueden apreciar diversas
emociones sin necesidad de ser expresados por el
acompafiamiento musical, como el amor, la
desesperacion, el coraje, la angustia, entre otros.

Escena Il

Nana de Sevilla

La nana de Sevilla, forma parte de las canciones
populares antiguas espafiolas, y adaptadas en
piano por el dramaturgo y poeta Federico Garcia
Lorca.

Esta pieza es la mas importante de toda la obra, tras
manifestarse a través de diversos instrumentos
musicales clasicos.

Dentro de la escena, dicha melodia se caracterizara
por reforzar momentos escénicos como el climax,
mediante  una ambientacion histérica que se
transmite a partir de varias emociones como
desesperacién, rabia, coraje, tristeza, ilusion, y
locura.

Cumple completamente con el sigo en tiempo y
espacio.

Escena Il

No hay pieza
musical

El climax es la parte mas importante de toda la
historia, debido a su importancia e intensidad dentro
de una situacion.

Es por eso que para dar pie a la escenal lll, se utilizd
una pieza musical junto con una serie de
movimientos coreograficos, a fin de agravar el
momento escénico. Sin embargo, cabe sefialar que
a lo largo de toda la escenificacion no se efectué
ninguna sonoridad, con el proposito de llevar toda
la atencibn a las acciones que se estaban
realizando.

Escena IV

Las morillas de Jaén

Aligual que la pieza presentada en la escena ll, Las
morillas de Jaén juegan un papel muy importante
tras ubicarse exactamente al final de obra.
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Dicha composicion es considerada también entre
Las canciones populares antiguas, y esta se
caracteriza por agravar la escena final tras concluir
con la representacion teatral, donde después de
manifestarse sentimientos como la ira, esta pieza
serd acompafiada por un baile flamenco.

Observaciones: A lo largo de toda la obra se tocan diversas piezas musicales, sin
embargo, estas se pueden apreciar mas en los interludios de escena a escena, puesto
gue se realizan diversos movimientos corporeos, sin interrupciéon del diadlogo
escénico con la finalidad de mantener la atencion del espectador.

Cabe mencionar que las interpretaciones, forman parte de Las canciones populares
antiguas, escritas por Federico Garcia Lora, a fin de ambientar sus obras dramaticas.
Es decir, dichas piezas musicales estaban pensadas en el tiempo y espacio en el que
se desarroll6 y se escribié Yerma.

Tabla 18 Tesitura de voz.

Antes de un punto (.): Pausa normal.

" Antes de tres puntos suspensivos (...): Pausa dramatica.
/ Va antes de una coma (,): Cesura
" Punto y aparte: Pausa final.
Tono hacia arriba. Normalmente se usa para realizar
4 preguntas, y normalmente se encuentra antes de un punto o
punto y coma.
Se utiliza siempre antes de una conjuncién o disyuncion. Es
_> considerada como coma media. Es decir, tono neutral pero
con la intensi6n adecuada.
il Enfasis en el final de la oracion. Tonos hacia abajo.
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Tabla 19 Inflexiones, escena |.

iYa ha llegado! 4

oY qué
sientes? 4

No sé. (pausa)

Angustia I

Es asi. Claro
que todavia es
tiempo. Elena

tardo tres afios,
y otras
antiguas, del

tiempo de mi
madre, mucho

mas [...]

[...] Pienso que
no es justo que
yo me consuma
aqui [...] Si sigo

asi acabaré

volviéndome

mala.

I

4
v

No hay
indicacion

Con
curiosidad

Pausa

No hay
indicacion.
No muestra
signos de

admiracion o
de
interrogacion.

Muestra
emocion y
alegria.

Muestra
curiosidad, y
emocion

Se mira dudosa.

Cumple con la
pausa

correspondiente.

Muestra
emociones de
enojo y tristeza,
tras el sarcasmo
gue se obtuvo
del dialogo
anterior.

La inflexion refuerza
la emocion, en
relacion al didlogo
gue se establece
entre los personajes.
La inflexion cumple
con la indicacion,
reforzando el dialogo
anterior.

La inflexion cumple y
refuerza la pausa
indicada, en
combinacién con un
tono neutral, pero
con la intencién
adecuada.

La entonacion del
didlogo refuerza el
texto, a partir de las
inflexiones
realizadas, en la
transicion de
emociones que se

vieron acompafadas

de movimientos

corporales por parte
del coro, (personajes

femeninos, que
forman parte de la
escenografia).
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¢, Qué hacia?

Pero esas
cosas no
duelen

Mentira. Eso lo
dicen las
madres débiles,
las
guejumbrosas
[...]
[...]Pero esto es
bueno, sano,
hermoso [...]
[...1Y cuando
no los tienen se
les vuelve
veneno, como
me va a pasar a
mi [...]

No son para mi,
son para el hijo
de Maria.

I
I

Se observa con

Con .
. ansiedad y
ansiedad. .
curiosidad.
Se muestra con
tranquilidad y
Riendo con una leve
sonrisa en el
rostro.
Se observa una
variedad de
emociones que
No hay . ;
o transitan entre el
indicacion. L,
didlogo, como la
ira, la alegria, y
la tristeza.
Casi Se mira triste y
ahogada desilusionada.

La inflexion refuerza
la intension de la
emocion,
acompafiada de otro
tipo de elementos
como los efectos
sonoros que se
realizan con el
abanico, mediante
movimientos
rapidos.

La inflexion
realizada no cumple
literalmente con la
indicacion, sino que
esta es modificada,
de manera acertada
y conveniente a lo
gue se expresa en
el texto.

La inflexion refuerza
las emociones
mostradas, debido a
la transicién que se
desarrollan en el
mismo dialogo, ya
gue a pesar de no
tener indicaciones, o
signos de
admiracion o
interrogacion, se
puede apreciar,
perfectamente la
degradacion de
emociones.

La emocién es
agravada y
reforzada por el
actor, exagerando el
sentimiento de la
desilusion, tras el
contexto de la obra.
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[...] Dile a tu
marido que
piense menos
en el trabajo.

Se aprecia un
tono neutro pero
adecuado a la La inflexion refuerza

o 1 intencion. las intenciones del
Quiere juntar No hay : . .
. S Termina la didlogo, a partir de
dineroy lo - indicacion. i .
, . oracion de las emaociones
juntara [...]
manera expuestas.
[...]1Y en cuanto
profunda y con
alo otro... jque asion
ahonde! P
La inflexion cumple
Eso; i Que / ., Se observa con P
Con pasion. L completamente con
ahonde! pasion y deseo.

la indicacion textual.

Observaciones: El tono que transita entre los actores, se obtiene a partir de las
inflexiones y tonalidades del dialogo anterior. Por otro lado se puede apreciar como
los dialogos cortos incluyen indicaciones textuales muy generales, a comparacion
de los diadlogos largos, que no mantienen ningun tipo de indicacion textual.
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Tabla 20 Inflexiones, escena .

Y cada mujer la
suya. No te pido
yo que te quedes.
Aqui tengo todo lo
gue necesito. Tus
hermanas me
guardan bien.

[...1 Creo que
puedes vivir en
paz.

Justo. Las mujeres
dentro de sus
casas. Cuando las
casas no son
tumbas.

[...] Cada noche,

cuando me
acuesto,
encuentro mi

cama mas nueva,
mas reluciente,
como si estuviera
recién traida de la
ciudad.

Ta misma
reconoces que
llevo razon al
guejarme.  jQue
tengo motivos
para estar alertal

1
1

—

1

B

No hay
indicacion.

No hay
indicacion.

No hay
indicacion

Muestra un
tono
sarcastico, 'y
de reclamo.

Se observan
pausas que
dramatizan el
dialogo del
personaje.

Se observa
con tono
tragico y
dramatico, que
nos inducen a
la emocion de
la melancolia y
desesperacion.

Mantiene  un
tono de
disgusto.

La inflexion utilizada,
refuerza el texto a partir
de la emocion que
busca darle el actor. Es
decir, a pesar de que
no hay indicacion
textual, se observa un
agravamiento de la
situacion y atmosfera
por la que se
encuentran los
personajes.

La inflexion mantiene el
mismo tono del didlogo
anterior, a fin de
continuar y reforzar con
la misma atmdsfera
dramatica.

Su tono de voz
extrapola y refuerza la
situacion por la que
estdn pasando los
personajes.
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Alerta ¢de qué?
En nada te ofendo.
Vivo sumisa a ti, y
lo que sufro lo
guardo pegado a
mis carnes. Y
cada dia que pase
seréa peor.

[...] Si pudiera de
pronto  volverme
vieja y tuviera la
boca como una
flor machacada, te
podria sonreir y
conllevar la vida
contigo [...]
Hablas de wuna
manera que yo no
te entiendo. No te
privo de nada. [...]
Yo tengo mis
defectos, pero
quiero tener paz y
sosiego  contigo.
Quiero dormir
fuera y pensar que
ta duermes
también.

Si, me falta.

Con este achaque
vives alocada, sin
pensar en lo que
debias, y te
empefas en meter
la cabeza por una
roca.

1
1

No hay
indicacion.

No hay
indicacion.

Con
intencion

No hay
indicacion.

Se observa

contenida,

pero con
signos de
disgusto
desaliento.

Mantiene  un
tono  tragico
con gran nivel
dramaético.

Se observa
con un tono
molesto, y de
desesperacion,
sin embargo, a
lo largo del
didlogo se
observa una
transicion  de
emociones que
van desde la
ternura, hasta
el amor y
preocupacion.
Mantiene  un
grito de
exclamacion

para decir el
texto.

Se observa
con un tono

alto, que
asimila a un
grito.

Muestra
emociones de
coraje y

desesperacion.

Mantiene el tono de
personaje anterior, por
lo que refuerza el
didlogo con ciertas
inflexiones de voz
predeterminas.

A pesar de que no hay
indicacion textual, el
actor realiza una
variedad de inflexiones
y tonalidades de voz
que refuerzan la
situacion.

Cumple con la
indicacion, y a su vez
refuerza el texto con la
inflexion que el actor le
da.

Refuerza el guion,
agravando la escena
mediante las
inflexiones utilizadas.
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[...] Cuando tenga
la cabeza atada
con un paifuelo
para que no se me
abra la boca, y las
manos bien
amarradas dentro
del ataud, en esa
hora me habré
resignado.

jCasadal!

iAy qué prado de
pena!

iAy qué puerta
cerrada a la
hermosura,

gue pido un hijo
gue sufrir y el aire
me ofrece dalias
de dormida Iuna!

[..]

1
I

No hay
indicacion.

Con
asombro

No hay
indicacion
teatral.

Muestra signos
de enojo vy
desesperacion.
La discusion
llega su
maximo.

Se observa
con asombro y
sarcasmo.

Se mantienen

diversas
emociones a lo
largo del

mondlogo, a fin
de enfatizar
una de las
partes mas
emblematicas
de la obra. Es
asi, como se
veran
reflejadas
emociones de
dolor, tristeza,
desesperacion,
ilusion, y
esperanza,
mediante una
transicion  de
elementos, que
transcurriran
en su
interpretacion.

La inflexiéon refuerza la

emocion, tras
encontrarse en el
climax del nudo
dramatico.

La indicacién se
cumple, y a su vez se
refuerza mediante la
tonalidad adecuada a
la problematica.

No hay indicacion
teatral,

Sin embargo, el
monologo es

considerado como una
de las partes mas
importantes que
componen la obra.

Con el propésito de
agravar, y enfatizar,
dicha Verso, se
utilizaron diversas
inflexiones capaces de
manejar y reforzar las
emociones requeridas
por el autor, tras el
sufrimiento 'y drama
gque se desenvuelve en
toda la obra.
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Observaciones: En la mayoria de las frases seleccionadas, no hay indicacion teatral,
por lo que el actor, junto con el director de escena expone en gran medida su
creatividad mediante la capacidad de diversas entonaciones, que en conjunto de
otros signos enfatizan el texto que se desarrolla alo largo de todo el acto.
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Tabla 21 Inflexiones, escena .

Lo tendré
porque lo tengo
que tener. O no
entiendo el
mundo. A veces,
cuando ya estoy
segura de que /
jamas, jamas..., /
me sube como
una oleada de U
fuego por los
pies y se me
guedan vacias
todas las cosas
[...]
jAy! Has puesto
el dedo en la
llaga mas honda
gue tienen mis 7\
carnes.

Se lo conozco
en la mirada y,
como no los /
ansia, no me los J/
da.[...] Por
honra y por
casta. Mi Unica
salvacion.

Pronto
empezara
amanecer.

Debes irte a tu
casa.

La inflexion refuerza
la emocion con el
propésito de agravar
la intensién del

Se observa con
deseo.

No hay .
s deseo, y signos . :
indicacion. . Los diversos signos

de solemnidad. ,
en escena, junto con
las tonalidades de voz
conjuntan la
representacion.
Con un gran i
) . La emocién es
No hay grito, se mira .
e . reforzada mediante
indicacion.  con sufrimiento
un tono de voz alto.
dolor.
El texto es reforzado
a partir de una
Se muestra una .
. variedad de
transicion de . .
. inflexiones que se
No hay emociones que
e muestran en la
indicacion. van desde el .,
) representacion
coraje hasta la
resianacion teatral, con la
g ' finalidad, de agravar y
profundizar la escena.
. La inflexion utilizada
Muestra signos .
Con refuerza la oracion, a
) de . ,
miedo. fin de darle mas

preocupacion.

dramatismo.
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iNo, eso no!
Todo lo aguanto
menos eso. Me
engafnas, me
envuelves y,
COmo soy un
hombre que
trabaja la tierra,
no tengo ideas
para tus
astucias.
Y yo no puedo
mas. Porque se
necesita ser de
bronce para ver
a tu lado una
mujer que te
quiere meter los
dedos dentro del
corazon [...],
Jen busca de
qué? [...]

No te dejo
hablar ni una
sola palabra. Ni
una mas. Te
figuras tuy tu
gente que sois
vosotros los
Gnicos que
guardais honra,
y no sabes que
mi casta no ha
tenido nunca
nada que ocultar

[..]

No me apartes y
guiere conmigo.

I

« >y

7

<>

Se observa una .
La tonalidad de voz,

serie de
i refuerza el texto,
emociones que .
: mediante una
enfatizan el . .
No hay L inflexion alta 'y
Lo drama médiate
indicacion profunda, que se
la locuray el : .
. dramatiza mediante
disgusto que .
; sus respectivas
transitan en el a
pausas.
escena.
La emocién se
refuerza a partir de
Se observa con las inflexiones que se
No hay . .
s iray dan a partir de
indicacion. ., .
desesperacion. entonaciones altas,
con el propésito de
agravar la situacion..
Con facilidad se
puede observar La emocién se ve
el disgusto del  reforzada después de
personaje, tras utilizar una
No hay haber combinacion de tonos
indicacion. acumulado una  altos y profundos, a
serie de fin de dramatizar en
emociones a lo gran medida la
largo de toda la escena.
escena.
Gracias a la tonalidad
de voz, la intencion se
No hay Se mira ve reforzada, a
indicacion. insistente. manera de mostrar la

insistencia del
personaje.
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iDéjame ya de No hay

una vez! 4 indicacion.

Maldito sea mi
padre, que me
dej6 su sangre

de padre de cien Con gritos, .
.. . // . . reforzada, mediante
hijos. Maldita A gritos desesperacion .
: la tonalidad alta que
sea mi sangre, y locura.
4 se le da al texto.
que los busca
golpeando por
las paredes.
Observaciones: La escena lll, como una de las partes mas importantes que

Con rechazo.

La intension refuerza
el texto y acompafia
la emocion.

La intencién es

componen la obra, muestra lo sublime que pueden llegar a ser los personajes. Sin
embargo, esa caracteristica se logra apreciar, sin ninguna indicacion teatral, puesto
gue como escena primordial, el texto se ve adaptado, respecto a la perspectivay giro
gue el director le quiera dar, como por ejemplo el drama.
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Tabla 22 Inflexiones, escena IV.

[...] Mi hijo esta
sentado detras de
la ermita
esperandote.  Mi
casa necesita una
mujer. Vete con él
y viviremos los tres
juntos. Mi hijo si es
de sangre. Como
yo [...]

Calla, calla. jSi no
es eso! Nunca lo
haria. Yo no puedo
ir a buscar. ¢Te
figuras que puedo
conocer otro
hombre? ¢Ddénde
pones mi honra?

Pues sigue asi.
Por tu gusto es.
Como los cardos
del secano.
Pinchosa,
marchita.

¢Fuera de la vida
dices? ¢En el aire
dices?

iSigue! jSigue!

~

1

~

1

I

No hay Con interés y

indicacion

reproche.

No hay Muestra

indicacion

indignacion.

No hay Muestra

indicacion

Con
asombro
dramatico
Violenta

desprecio y
humillacion
hacia el
personaje con
quien esta
interactuando.
Se observa
con curiosidad,
y dramatismo.
Se
muestra
violenta.

Se muestra un tono
miedo, que refuerza el

texto, a partir de
diversas pausas
dramaticas, que
profundizan la
propuesta que realiza
el personaje.

La emocion distingue y
refuerza la intencion
que el actor busca
enfatizar en el texto.

Dicho lo anterior, la
inflexion  parte  del

disgusto y la
verguenza del
personaje.

La emocion es
reforzada, por medio
de las inflexiones, y a
su vez complementada
con otros signos que
profundizan la escena.

La emocion es
reforzada a partir de la
indicacion textual.

El texto se refuerza a
partir de la modulacion
de voz, puesto que no
realiza ninguna accién
que muestre violencia
a la persona.
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iNo oyes que no
me importa! jNo
me preguntes
mas! jQue te lo
tengo que gritar al
oido para que lo
sepas, a ver si de
una vez vives ya
tranquila!

Y a vivir en paz.
Uno y otro, con
suavidad, con
agrado.
jAbrazame!

Eso nunca. Nunca.
Marchita,
marchita, pero
segura. [...]
[...]¢Qué queréis
saber? No o0s
acerquéis, porque
he matado a mi
hijo. Yo misma he
matado a mi hijo!

1

I

1
1

Fuerte

No hay
indicacion.

No hay
indicacion.

Con una

entonacion
fuerte, muestra
violencia, y

desesperacion.

Se observa
una transicién
de emociones

que se
subliman

conforme va
pasando la

escena, puesto
gue muestra
sentimientos
de tranquilidad
y amor.
Muestra
desesperacion,
angustia,
frustracion, vy
locura.

La mayor parte
del texto se
realiza con una
modulacion de
voz alta.

La emocion es
reforzada mediante la
entonacion de voz.
Esta se observa un
poco violenta tras los
gritos que se
desenvuelven en la
escena.

Gracias al buen
manejo de emociones,
se pudo realizar una
transformacién de
estos, que ayudaron a
reforzar y modular las
intenciones que se
tenia en dicho texto.

Al ser el ultimo dialogo
de la obra, este texto
tuvo un buen manejo
vocal que ayudé a
reforzar la emocién
mediante las diversas
pausas e inflexiones
que se utilizaron.

Observaciones: El trabajo del actor se ve reflejado en el buen manejo de voz, que
parte del uso de inflexiones segun la emocién que se busca transmitir.
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Tabla 23 Escenografia.

La primera escena se conforma por
el uso de trece sillas que fueron
colocadas alrededor del escenario
en media luna.

Asi mismo, se colocan dos mas
frente los personajes que se
encuentran dialogando.

La escena transcurre a partir de
cuatro sillas colocadas por la parte
de atras y tres mas por la parte de
enfrente de manera diagonal.

Se puede observar un amplio
espacié que permite a los actores
apoderarse del proscenio, tras
narrar el conflicto principal de la
historia.

La escena se sitla en una casa, por
lo que dicha escenografia se instald
con la finalidad de representar el
hogar, es decir toda la escena
transcurre en la casa de Yerma tras
ser visitada por su mejor amiga Maria.
La sala como lugar en el que se
desenvuelven los didlogos, vy
representada a partir de dos sillas
colocadas frente el proscenio,
simboliza la unién familiar de un
hogar que se realiza a partir de un
espacio donde generalmente se
intercambian cédigos comunicativos.
Al igual que la escena |, dicho acto
ocurre en la casa de los personajes
principales, sin embargo, la ubicacién
de la escenografia, se ve modificada
sin importar que en la escena anterior
se marcaba el mismo espacio como
la sala de una casa. No obstante, en
dicha escena, se observa una
habitacion que se encuentra a la
entrada de la casa tras los trazos
realizados por los actores. Asi mismo,
dicho espacio se caracteriza como
una sala comudn, puesto que se
encuentran otros personajes
realizando un intercambio de dialogo.
Es asi como la colocacién de la
escenografia, representa
nuevamente lo confortable de un
hogar, habitado por una familia.
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La escena lll, como climax de la
puesta en escena  estara
conformada por el uso de todas las
sillas de manera asimétrica. Cabe
sefalar que a partir del inicio del
acto, el coro conformado por
diversas actrices desaparecera
dejando como foco principal a los
actores que interpretan la escena.

Para la escena IV, las sillas siguen
manteniendo su ubicacion
asimétrica, sin la necesidad de
concebir ninguna forma.

Llevando la misma ubicacion que la
escena anterior, se le dara un giro
mediante el trazo de los
personajes, para representar la
romeria como Ultimo espacio de
escenificacion.

La escena se desarrolla en un
espacio completamente opuesto al de
las escenas anteriores, puesto que
parten del desorden y de la
desestabilidad que se desarrolla ante
un lugar de magia y hechiceria, a
partir de una escenografia asimétrica
compuesta por una Vvariedad de
elementos que enfatizan la
desorganizacién que surge ante la
representacion la problemética de la
escena.

Para esta escena continua el
desorden, tras mantener la misma
posicién de los elementos
escenograficos que componen la
obra y que dan pie para finalizar la
puesta en escena a manera de
mostrar el caos que se desarrolla
ante la desesperacion de no poder
concebir un hijo.

Asi pues, cabe sefalar que la escena
se desarrolla en una atmosfera
completamente religiosa, por lo que
es trabajo del actor utilizar los
diferentes elementos simbdlicos para
transmitir y hacer llegar al espectador
de un lugar a otro, sin la necesidad de
modificar la escenografia.

Observaciones: La escenografia conlleva una gran carga simbdlica, tras determinar
el espacio en el que se desarrolla la historia, sin embargo, es trabajo del actor, darle
el uso correspondiente a cada una de las sillas para que el receptor sea capaz de
emergerse dentro la ubicacién en tiempo y espacio que se busca transmitir.

Para la puesta en escena, sélo se utilizé un tipo de escenografia que se caracterizd
Gnicamente por el manejo de 13 sillas de madera. Estas se adaptaron y colocaron
segun la escena correspondiente.
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Tabla 24 Efectos Sonoros.

Abanico

Zapatos

Manos

El abanico es utilizado, a fin de enfatizar y
profundizar ciertas partes del texto, puesto
que dicho objeto solo se utiliza mediante
movimientos coreograficos.

Los zapatos juegan un papel muy
importante tras ser utilizados para
identificar mediante pequefos, rapidos, y
lentos golpes la intensidad dramética de
los momentos mas relevantes de la obra,
ya sea con uno, dos o tres golpes, para
darle seriedad el texto, o bien rapidez o
lentitud para indicar la tension del
momento.

Las manos se utilizaron para aplaudir,
como acompafiamiento musical.

Los momentos en que se
utilizaba dicho objeto, parten
de tematicas como el deseo, y
la alegria que tiene la mujer al
concebir un hijo.

Es por dicha razén que, el
abanico fue utilizado,
Gnicamente al principio de la
escena, a fin de crear efectos
sonoros capaces de reforzar
los didlogos que iban
enfocados hacia la
descripcién de un hijo.

Para este efecto sonoro,
identificado como el mas
utilizado y el mas importante,
se puede decir, que la mayor
parte de la obra esta realizada
bajo la sonoridad de dicho
elemento, puesto que se
maneja bajo la interpretacion
de los dialogos, en los
diferentes momentos
esceénicos, como por ejemplo
para enfatizar discusiones, o
bien reforzar aquellos
instantes mas sublimes de la
obra.

Las manos como efecto
sonoro, ayudaron a darle
intensidad, al cambio de
escena, tras ser el climax uno
de los momentos mas
relevantes, que se caracterizé
por el uso de coreografia
corporal.

observaciones: Todos los efectos sonoros que se utilizan, son realizados Gnicamente
mediante ruidos que el actor produce a partir su corporalidad.
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Tabla 26 lluminacién.

Observaciones:

En la escena |, se utiliza una tonalidad amarilla para
enfatizar aquellos momentos dramaticos que narran
el deseo y la necesidad de tener un hijo. Asimismo
se intercala una luz blanca, para disminuir la
intension al final de la escena.

Para el nudo dramatico que plantea la problematica
de la obra, se maneja una tonalidad amarilla, que
ayuda a profundizar las emociones que se trabajan,
tras la discusion y la desesperacién de no poder
concebir.

El climax dramatico se caracteriza por el uso de
tonos amarillos en combinacion con tonos negros,
tras ser la escena primordial de toda la obra y
mostrar unos de los momentos mas sublimes, como
lo es el monologo, que desata una serie de
emociones ante su interpretacion.

Para la escena |V se trabaja una iluminaria en color
negro, que enfatiza y dramatiza el final de la puesta
en escena, como momento en el que se desarrolla
en su totalidad el género dramatico de toda la obra.

Dentro de la iluminacién
se manejan tonos blancos
para los momentos
neutrales, tonos amarillos
para los dramaticos, y
tonos negros, para
enfatizar los momentos
tragicos de la obra.

La iluminacion sublima mediante sus diferentes tonalidades,

aquellas escenas en las que los elementos simbdlicos se convierten en reforzadores
para el didlogo.
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Tabla 25 Coreografia.

I Nuestras cuatro dimensiones que se utilizan
como andlisis para el objeto de estudio, se

Il identifican principalmente por el uso de la
sonoridad. Sin embargo, dichos efectos
conllevan a un hibrido que acomparfado de
movimientos corporales podemos definir

i como coreografia, ya que todos los
movimientos son realizados con el proposito

v de generar algun sonido, por medio del coro,
gue llevando un ritmo y un tiempo se hacian
de manera coordinada.

Observaciones: Los diferentes movimientos coreogréaficos que se realizan mediante
el coro, son utilizados en su mayoria en toda la representacion teatral debido a que
su funcionamiento parte como reforzador simbdlico, dentro de las frases més
importantes del diadlogo.
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Disposicion espacial

llustracion 1 Escena |

©

/ ¢

() ()
) ()

—

La disposicién espacial de la primera parte de la escena |, se realiza mediante dos
personajes que se encuentran acompafiados por un coro compuesto por seis personas,
gue se ubican en media luna.

Dentro de esta transicion, se observan movimientos rectos y en diagonal, que se llevan a
cabo a partir de un seguimiento que le da un personaje a otro a lo largo de todo el proscenio.
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llustracién 2 Escena |

La escena continua con el mismo objetivo, mantener la atencion en los personajes que se
encuentran interactuando, por lo que se puede apreciar como el coro mantiene la misma
posicion de media luna, mientras que el personaje transita por todo el escenario rodeando
a los seis personajes que se localizan por la parte de atras hasta llegar al centro donde se
encuentra colocado P3.
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llustracion 3 Escena |

R

El coro sigue manteniendo la misma posicion, mientras que los personajes centrales
realizan movimientos cortos en lineas rectas.

Asimismo se puede observar como ambos personajes llevan el mismo trazo en su
respectivo espacio, tras tratarse de una despedida.
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llustracién 4 Escena |

La media luna continua, y el personaje 1, mantiene la misma posicion, sin embargo se
integra P4, para realizar movimientos en zigzag, después atravesar el proscenio para
interactuar con P1, quien se mantiene en el mismo lugar hasta concluir la escena.
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llustracion 5 Escena ll

OO 06
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La escena ll, se sigue conformando con la presencia del coro, no obstante, al tratarse de
otra escena y otro espacio donde se desarrolla el acto, se ve modificada su ubicacion.

Es asi como la composicién de la escena parte de cuatro personas por la parte de atras y
dos mas por enfrente que dan espacio a la transicion de personajes que se encuentran
dialogando y que Unicamente cruzan el escenario de manera lineal.
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llustracion 6 Escena ll
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El coro mantiene la misma posicién, mientras que los personajes gque interactlan entre si,
realizan una transicion similar, tras el seguimiento mutuo, que se realiza para cruzar el
escenario de un extremo a otro.
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llustracion 7 Escena ll

OO 00O
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El coro que se encuentra conformado de cuatro personajes por la parte de atrds, mantiene
su misma ubicacion, sin embargo se observa una transicion de los dos personajes que se
encuentran al centro del escenario, para reubicarse hacia el lado izquierdo.

Asi pues, se puede apreciar los escasos movimientos, que en esta ocasion los personajes
gue se encuentran en accion, realizan tras solo moverse de manera lineal.
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llustracién 8 Escena Il
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Para el final de la escena, el coro se coloca de manera recta por la parte de atras, a fin de
centrar la atencion al personaje principal.

Asimismo, el personaje, quien ahora se localiza al centro del escenario, realiza una
transicién a lo largo de todo el proscenio, rodeando de derecha a izquierda, y a su vez
acompafiado de otras transiciones que se realizan sobre el piso.

134




llustracion 9 Escena I

Para la escena lll, el coro desaparece completamente y focaliza la atencion en los Unicos
tres personajes que se encuentran en escena.

Se puede observar un breve movimiento por parte del P5, mientras que el P1, cruza todo
el escenario, de manera recta hasta llegar frente a su punto de inicio.
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llustracion 10 Escena Il

—>

En escena se encuentran cuatro personajes en accion, ubicados en “V”, con el propésito de
tener la visualizacién perfecta de cada uno de ellos.

Asimismo se observan, las transiciones que realizan dichos personajes mediante lineas
rectas, a excepcion de P1 y P2, que mantienen un trazo que los cruza entre si, en una
ubicacién espacial que lleva todo su peso hacia el lado derecho.
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llustraciéon 11 Escena IV

Para el acto final se logra apreciar la ausencia de coro, no obstante el acto se desarrolla
mediante tres personajes en escena: P1, P3, y P6 que mantienen su ubicacion por la parte
de atras del proscenio.

Por otro lado, la ausencia de movimientos no seré la excepcion, sino que al igual que en
escenas anteriores, se puede ver que el personaje principal es quien lleva la transicién,
mientras que con quien se realiza la interaccion, inicamente realiza movimientos dentro de
su esfera kinestésica.
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llustracion 12 Escena IV

EscenalV 4.2

P2
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llustracion 13 Escena IV

La dltima parte de la escena, se caracteriza por la reubicacién del coro, quien en escenas
anteriores acompafio a los personajes. Es asi como adquieren una posicion en media luna
para finalizar la representacion teatral.

Los personajes principales, siguen ubicados en el centro del proscenio, y a su vez realizan
cortos movimientos que les permiten concluir unos cuantos metros méas adelante.

Observaciones: Se logra observar la transicion de elementos escénicos, en los
diferentes actos a partir de su relevancia, puesto que conforme va avanzando la
representacion, se aprecia una disminucion de personajes, que buscan dramatizar los
momentos mas importantes mediante la focalizacion completa de aquellos que se
encuentran en accion.

Por otro lado se puede decir, que el director tuvo el propésito de mantener la
idea de Pierce, al ubicar en escenatriadas de elementos, que a partir de dicho andlisis,
nos podemos percatar que no se cumple, debido a la cantidad de personajes que se
encuentran en escena. Muestra un nivel simbdélico que se da a través de la proxemia,
gue identifica la emocién presentada segln el distanciamiento que estos llevan acabo.
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Tabla 26 Coro

El coro juega un papel muy importante al
enfatizar momentos con los diversos efectos
sonoros que realizan cada una de las actrices
gue lo conforman.

A largo de toda la escena se desarrollan varios
momentos coreograficos que se realizan con los
pies, o con el abanico, sin embargo, se pudo
encontrar momentos que se refuerzan a partir de
dichos movimientos.

Una de las tematicas principales donde se puede
observar dicha actividad, se realiza a la hora de
describir y/o narrar la historia de lo que es tener
un hijo, punto esencial de donde parte la historia.
La escena Il seguird conformada por el coro,
pero manteniendo una ubicaciéon diferente, tras
tratarse de otro momento escénico en el que se
desarrolla la problematica principal de la
representacion teatral ante la confrontacién que
tiene el personaje principal con su marido, quien
se opone a concebir un hijo de Yerma.

El coro para la escena tres, pierde importancia
tras ausentarse completamente, no obstante un
elemento de ellos, funciona como personaje, tras
interactuar con aquellos que mantienen el
dialogo.

En el acto final, el coro reaparece, mediante un
efecto sonoro que se realiza a fin de dramatizar
el momento tragico por el que finaliza la
representacion teatral.

Observaciones: El coro no interactia fisicamente en
ninguna de las escenas, puesto que su Unica funcion es
realizar movimientos coreograficos, capaces de realizar
la sonoridad que enfatiza y dramatiza en los momentos
mas sublimes e importantes de cada uno de los actos,
asi como también utilizado para transitar de una escena
a otra.
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Tabla 27 Manipulacion del continuum

La manipulacion del continum surge a través
de los elementos escénicos que se
desarrollan dentro la obra, como aquellas
caracteristicas que la definen como una
pieza artistica.

Una de sus particularidades como pieza
teatral, parte principalmente de su
pertenecia a la generacion del 27, como
movimiento literario y a la trilogia lorquiana
gue conforma una de las tres tragedias que
redefinen al actor como dramaturgo.

Dichas trilogias se identifican
primordialmente por la primeridad que le da
el autor a los personajes femeninos, como
aqguellos que prevalecen en todas sus obras.
No obstante, el uso de figuras metaféricas
como la luna, las flores, y el agua, se ven
puestas como elementos retdricos a lo largo
de sus tragedias.

El cancionero popular, escrito por el autor y
especificamente para la obra, integra un
conjunto de piezas musicales, cuyo
propésito fundamental es ambientar la
puesta en escena.

Otro punto importante a mencionar, es la
alteracion en la sintaxis, al utilizar una gran
cantidad de figuras metaféricas que buscan
expresar mediante una combinacion de
lenguaje coloquial y poético, un sinfin de
emociones.

Algunos ejemplos claros, son aquellos que
surgen en el climax de la obra tras sefialar lo
siguiente: “Ay que prado de pena, que puerta
cerrada a la hermosura, que pido un hijo que
sufrir y el aire me frece dalias de dormida

Dentro la representacion teatral se puede
observar una manipulacion del continum
tras inclusibn de aquellos elementos
€sSCénicos, que en su conjunto ayudan a la
intermediacion con el actor para articular
aguello que no se puede expresar con
palabras y que se encuentra en el limite del
arte.

Uno de los ejemplos mas claros, parte del
teatro en relacion con otras artes como lo es
la danza y la musica, tras integrarse en la
puesta en escena como bailes flamencos y
piezas musicales, no previstas en la obra
como reforzadoras de elementos
contextuales.

Una de las aportaciones mas importantes
del director a la escena, es la incorporacién
del coro, como reforzador emocional. Este
se conforma Unicamente de personajes
femeninos, a fin de resaltar a la mujer como
elemento simbdlico que prevalece en las
obras del autor, no obstante, se integran
personajes masculinos como elementos
movibles que ayudan a la representacion
teatral.

El manejo de emociones, realizado a partir
de una buena tesitura, e inflexiones de voz,
logra transmitir aquellas emociones vy
sublimar la obra mediante la utilizacion de
lenguajes escénicos, puesto que gracias a
su conjunciéon el actor logra crear esa
sensibiidad que le hace llegar al
espectador.

Asi pues, la escenografia juega un papel
muy importante tras realizar un manejo
simbdlico que refuerza las situaciones en la
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luna. Estos dos manantiales que yo tengo de
leche tibia, son en la espesura de mi sangre
dos pulsos de caballo...”.

Es Importante sefialar que dentro de este
lenguaje poético, se encuentra ese modo
pasional que caracteriza a Lorca, para
escribir sus obras de teatro, y que en este
caso Yerma no fue la excepcion.

Finalmente hay que tomar en cuenta que la
obra fue estrenada en el afio de 1934, y que
hasta la fecha el tema dirigido a la represion
de la mujer sigue predominando tras tocar
temas fundamentales de la modernidad,
puesto que nunca van a dejar de ser criticas
ante la sociedad.

estructura de la obra, debido a que esta se
realiza Unicamente con un Unico elemento
escenogréfico: la silla.

La iluminacién y la utileria, al igual que los
demds lenguajes escénicos, refuerzan las
emociones puesto que su utilidad parte de
las necesidades que busca conformar toda
una escena, y aunque ambos son muy
limitados, la importancia de estos surge tras
la manera en que el actor y director lo
incorporan en la puesta en escena.

Finalmente, otro de los elementos muy
caracteristicos de la manipulacion del
continum dentro de la obra teatral, surge a
través del maquillaje y vestuario como una
propuesta completamente original, al
generar en ellos un nivel simbdlico, que se
desarrolla a partir de la significacion que le
da el director a los colores que se utilizan en
la representacion; y cuyo objetivo parte de
tomar todo el contexto de la infertilidad, para
utilizar una gama de colores en tonos ocre.
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Tabla 29 Idiolecto estético

Se repiten las caracteristicas en una
trilogia, corriente literaria historica y de
corpus.

Tabla 30 Prueba de conmutacién

Forma en que el autor aborda el tema de la
infertilidad y la maternidad como un dolor
primigenio, asi como también la manera en
gue la situaciébn se resuelve: Realismo
social y critica al orden social.

No se repiten.

El autor deja al actor y director llenar el
espacio del texto a partr de la
incorporacion de otras artes como lo es la
danzay la masica.

Elementos que prevalecen a lo largo de
toda la representacion a fin de establecer
una comunicacion comprensible mediante
la vivencia artistica.
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Capitulo 6. El actor como puente de la experiencia estética

Reflexiones finales.

Ficticio es como llama Umberto Eco al signo teatral, argumenta que lo es porque “finge
no ser un signo” (Eco, 2012, pag. 71) y no porque carezca de él, sino porque los signos
producidos por el autor pertenecen a los naturales debido a que los considera: “[y no
artificiales, motivados, y no arbitrarios, convencionales]” (Eco, 2012, p4g. 71). Pero a
pesar de esta reflexion, a lo largo de este estudio se demuestra que hay elementos
para afirmar que el actor no es un simple ejecutador de signos de manera involuntaria

e inconsciente.

Otro argumento que plantea Umberto Eco para sefialar que el acto teatral no
es signico, parte de que el elemento primario —que es la actuacibn— sin tomar en
consideracion otros elementos como los no verbales, los escenogréaficos, o los
musicales; se producen de manera neutral (Eco, 2012, pag. 71), porque afirma que
cuerpo humano es cosa verdadera y ante este hecho el actor finge ser cosa verdadera.
Atendiendo a estas reflexiones se tiene la contrariedad frente al hecho de que el actor
interpreta de forma intencional en el momento en que observa, analiza y planea los

movimientos en escena y eso lo descarta de lo natural.

La representacion en escena es pues, un acto semidético de un cuerpo que se
muestra como natural, pero que lo ha dejado de ser en el momento que ha tenido esos
espacios reflexivos sobre la interpretacién y que ese cuerpo se reviste de otros
elementos simbdlicos, que lo conducen a obtener un acto claramente semiético: lleno

de intencionalidad y de agudeza signica.

El planteamiento de Umberto Eco, sobre que el acto teatral no es un signo, se
basa en la estrategia argumentativa que consiste en despojar al actor de todos los
elementos simbdlicos que se conllevan en una puesta en escena; y ya despojado de
todos esos elementos, se ve indefenso con acciones totalmente inconscientes. A esto
podemos decir que en el supuesto de que el actor en esas condiciones sea una

persona en la vida cotidiana que hace semiosis de manera inconsciente porque ha
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introyectado los cddigos simbdlicos de su cultura, aun en ese caso, un actor le sumaria

a eso actos reflexivos que significan actos evidentes de semidtica.

Al parecer la trampa conceptual esta en que un ser humano todo el tiempo hace
semiotica, pero la gran diferencia es que el actor trabaja para generar signos capaces
de crear el puente hacia una experiencia estética. Es decir, trabaja para crear figuras
simbdlicas que conducen a la creacion de emociones y sensaciones que permiten al

espectador vivir la experiencia artistica.

Respecto a esta investigacion, y en debate a lo que propone Eco, podemos
decir que se logra comprender, como los diferentes tipos de signos en accién y
combinados, facilitan la comunicacion, por medio de los diversos lenguajes escénicos
que se utilizan a fin de hacer de la representacion, una experiencia Unica ante su

interpretacion.

El interés de nuestro objeto de estudio, es que se intenta aportar sobre el
conocimiento desde una perspectiva semibtica y que a pesar de que existen
numerosos trabajos sobre el teatro y la semibtica, parece no existir de manera mas
evidente el debate sobre si es o0 no signo. Claro esté, que muchos investigadores han
hecho esfuerzos muy serios para demostrar como se da el signo teatral, pero también
es cierto que no se ha producido la discrepancia sobre lo que Eco introduce como
reflexion sobre el tema de manera contraria. Es a través de la realizacion del analisis
de este proyecto, como se intenta demostrar el uso de signos que ayudan a interpretar
los diferentes elementos en accion de los que echa mano el actor, capaces de

conformar una comunicacion intencional.

A partir del desarrollo de nuestro marco teérico, se recabaron conceptos
importantes como la intertextualidad propuesta por Julia Kristeva, y definida como todo
texto conformado por el cruce de palabras de otros autores, es decir, una obra literaria
logra su finalidad a partir del proceso de interpretacion en el que intervienen diversos
significados que nos remiten a un contexto social, en el que el receptor ya se ha visto

involucrado; en este caso, la pertenencia a la trilogia lorquiana.
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Otro de los conceptos que surgen a lo largo de nuestro trabajo, es la
intermedialidad como aquella relacion semioldgica entre el texto literario y otras artes,
puesto que el actor expresa e interpreta en conjunto con los otros elementos escénicos
una intermediacion propia de la comunicaciéon oral, que se puede observar tras el
cruce de significaciones de un vaivén interpretativo que se realiza a través de quien
emite la obra, con el propdsito de generar un puente comunicativo lleno de signos,
que genera una comunicacion comprensible en un nivel simbdlico, donde se acota la

emocion.

Para este andlisis se parte de 15 categorias, que se redundan en la proxemia,
la paralingtiistica y la cinésica, donde cada una de ellas conforma las dimensiones a
trabajar. Partiendo de nuestra estructura dramética, debemos recordar que nuestro
corpus de andlisis se realiza mediante una muestra de cuatro escenas que fueron

tomadas como inicio, nudo, climax, y desenlace.

En una dimension cinésica, se llega a una primera comparacion sobre los
movimientos corporales que realiza el actor, mediante las escasas indicaciones que
el texto establece, puesto que en su mayoria no indica la forma de movimiento que se
debe ejecutar en la representacion; es asi como se observa que solo son algunos los
indicadores textuales, que establecen el trazo que se debe seguir, dejando un amplio

espacio a la creatividad del actor.

Dicho lo anterior, en esta categoria de andlisis se puede observar que en la
puesta en escena se realiza una manipulacién del continuum al omitir aquellas
indicaciones que si se encuentran explicitas en el texto, pero que el actor y director

realizan de manera diferente, a fin de generar un sentido mas dramatizado de la obra.

El vestuario como otra dimensién, juega un papel muy importante tras ser una
propuesta creativa del director, pensada en el tiempo y espacio donde se desenvuelve
la historia. Una caracteriza primordial de la indumentaria, consiste en la utilizacion de
tonos ocres como elemento simbdlico de lo que representa el contexto en si, ya que
se observa una variedad de colores en tonos cafés como simbolo de la tierra infértil,

y colores en tonos verdes como simbolo de la fertilidad y juventud de la mujer.
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No obstante, al realizar el presente analisis, se es posible percatar como
algunas de las prendas, no van acorde a la época debido a la complicacién de poder
adquirirlas, pero como a su vez el director resuelve tal problemética para que mediante
los elementos que acomparfan el vestuario, se puedan identificar completamente

como espafoles.

Junto a esta categoria, los accesorios acompafian el vestuario del actor, donde
se observa una carga simbdlica del lado femenino, al ser ellas quienes llevan en su
mayoria los accesorios. Sin embargo, no se descarta al género masculino, al ser el
sombrero el Unico complemento que este lleva, puesto que este identifica

completamente al hombre espafiol del siglo XX.

Siguiendo con aquellos artefactos que complementan fisicamente al actor, se
encuentra nuestra siguiente categoria de analisis: la utileria. Este elemento, o también
considerado como lenguaje escénico, se identifica porque a comparacion de otras
dimensiones de andlisis, ésta es la Unica que indica explicitamente los objetos a
manejar, y que a pesar de ser muy pocos, el director los incorpora desde una
perspectiva diferente que mantiene la misma finalidad de representar lo que
textualmente se indica. Es asi, como acompafado de los diferentes movimientos
corporales y coreograficos que realiza el actor, se enfatiza en aquellas caracteristicas

principales que definen a la puesta en escena, y a su vez la hacen unica.

Otro de los complementos artisticos que profundizan y subliman la obra, con la
finalidad de transmitir aquellas emociones mediante el arte, es la musica. Esta
dimension es considerada como una de las mas relevantes a causa de que ayuda a
reforzar las emociones que transmite el actor. Dentro de la puesta en escena Yerma,
se interpretan una variedad de canciones, sin embargo, en nuestra muestra solo se
logran apreciar dos piezas musicales utilizadas entre los interludios de escena a
escena y acompafadas de movimientos corporales que en su conjunto ayudan a

sublimar plenamente la atmaosfera.

Uno de los momentos en que se puede apreciar como la musica genera esta

sensibilidad en el actor, se encuentra en la escena Il, que da pie al climax, siendo el
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momento exacto para transmitir al espectador esas emociones que gracias a este

elemento simbdlico se pueden comprender.

Dentro de una dimensién paralinglistica, se es posible analizar todas aquellas
inflexiones y tonalidades de voz que tiene el actor a la hora de exponer los didlogos
frente al pablico. En nuestro andlisis se puede observar perfectamente la funcién que
realiza el actor, tras ser parte de uno de nuestros argumentos principales para
confrontar aquella idea de que el actor realiza en su mayoria acciones inconscientes

e involuntarias.

El didlogo de nuestra obra teatral, se identifica por el uso de figuras retéricas y
palabras en desuso, siendo trabajo del actor hacer comprensibles las ideas que busca
transmitir el autor mediante dichas metéaforas que se desarrollan a lo largo de todo el
texto. El buen uso de inflexiones, tesitura y tonalidad de voz por el actor, ayuda a

desarrollar las emociones que se busca transmitir por medio de éstas.

La obra en si, no marca las tonalidades de voz que hay que seguir para darle
el tono correspondiente tras tratarse de una tragedia, ya que debemos saber que lo

gue identifica un género dramatico de otro, parte del tono de voz utilizado en escena.

En el caso de la puesta teatral, Yerma, se puede percibir el esfuerzo y trabajo
del actor al realizar un buen uso de inflexiones, que permiten emergerse en un mundo
de emociones que se complementan con los diferentes elementos simbdlicos y
escénicos utilizados a lo largo de toda la obra, es decir, es el actor quien mediante su
tesitura de voz, ayuda al espectador a identificar la emocion por la que esta viviendo
el personaje, sin la necesidad de conocer aquellas palabras que en la actualidad no
se encuentran en nuestro vocabulario y que no se entenderia sin el complemento de
los lenguajes simbodlicos que acompafian a cada uno de los didlogos como la

corporalidad o la musica.

Tal es el caso de la escenografia, que refuerza la estructura de la obra tras
tener gran carga simbdlica al determinar el espacio en que se desarrolla cada escena.

Este seria un buen ejemplo para dejar de minimizar el trabajo actoral debido a que
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depende totalmente del actor llevar al espectador de un lugar a otro sin necesidad de

cambiar o modificar los elementos escenograficos.

Una particularidad que define a esta puesta en escena, se evoca en el
minimalismo que utiliza en su escenografia, ya que para esta se utilizan Unicamente
13 sillas de madera, y que son cambiadas en cuando al espacio, a manera de
transformarse en todas las posibilidades creativas que le surjan actor: desde una

recamara, hasta incluso una calle.

No obstante, es importante sefialar, que depende de una buena actuacion, y
de la realizacion exacta de los movimientos corporales, para que estas atmadsferas
cumplan el propdésito fundamental, que acompafado de otros elementos como de la
iluminacién (de la que hablaremos mas adelante), transmita todo aquello que se busca
decir sin la necesidad de utilizar la comunicacién verbal y a su vez hacer llegar al

espectador a un nivel artistico.

En seguida tenemos a los efectos sonoros, que es esta puesta en escena, solo
se realizan mediante la sonorizacién que el actor produce con su cuerpo, con el
propésito de acompafar a los elementos coreograficos y a su vez reforzar aquellos
didlogos con mayor importancia. Dichos efectos se pueden apreciar a lo largo de toda
la obra debido a que estos como propuesta creativa del director, se caracterizan por
definir la fuerza de los momentos escénicos a partir de la intensidad en que estos son

realizados.

Si tomamos en cuenta que todos estos efectos sonoros son acompafados por
movimientos corporeos, podemos decir que estos conllevan a un hibrido que se puede
definir como coreografia, ya que estos son realizados por el coro de manera ritmica,

para realizar elementos coreograficos muy basicos.

La iluminacion por su parte, se ve realizada mediante tres tonalidades de luz, y
gue, a pesar de no usar una gran gama de colores, esta se ve bien utilizada en los
momentos exactos, a fin de generar un ambiente que ve acorde al instante que se

esta representando en conjunto con otros elementos simbdlicos.
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En un nivel proxémico la disposicion espacial de los actores, se observa como
un punto interesante, tras observar la ubicacion que estos conllevan en cada una de
las escenas. Ya que, se puede observar la transicion que tienen segun la relevancia
por la que se encuentran. Es asi, como se percata que conforme se agudiza la
representacion, la cantidad de elementos escénicos se ven disminuyendo, con el

propasito de focalizar la atencién completamente en el actor.

Un punto importante a sefialar, parte de la intension de seguir el supuesto de
partida de Pierce, al colocar a los actores triadicamente, cuya posicion se mantiene
de manera triangular. Por el contrario, esta intensién no se ve cumplida debido a que,
en su mayoria, la cantidad de actores se ve influenciados por la presencia del coro

gue se ve manifestada en diversas escenas.

Es asi como una vez més se observa un proceso semiético realizado por el
actor, tras concientizar sobre la ubicacion que estos mantienen y a su vez la transicion

gue realizan en acompafamiento con otros lenguajes escénicos.

Como parte de la manipulacién del continuum, y considerarse como aquellos
elementos que rompen con la regla general del lenguaje, y que son capaces de crear
una forma peculiar, se incluye al coro como uno de los elementos simbdlicos mas
importantes de la representacion, ya que este es el encargado de reforzar mediante
la conjuncion de todos los lenguajes escénicos, las emociones que son representadas

por aquellos personajes que se encuentran en accion teatral.

Nuestro andlisis simbdlico, concluye con tres categorias, propuestas por
Umberto Eco: La manipulaciéon de continum (mencionada anteriormente), el idiolecto
estético como ese periodo o corriente histérica a la que pertenece dicha obra, y
finalmente la prueba de conmutacion como las relaciones que dan la impresion de
semiosis para poder considerar arte a nuestro objeto de estudio. Cada una de ellas
desarrolla caracteristicas primordiales que identifican a la obra en si misma, y a su

vez como se define a través de las diversas peculiaridades que esta presenta.
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Esta investigacion parte del supuesto de que, si existe un acto semiotico y que
a través de los andlisis y de las reflexiones tedricas, se comprueba que el teatro es un
acto simbalico que conduce a la experiencia estética.

Parecen ser suficientes los argumentos, que comprueban como la combinacion
de signos en conjunto con todos los elementos escénicos que conforman una obra de
teatro, realizan un proceso semiotico, de manera consiente e intencional para poder

concebir la experiencia estética mediante una buena comunicacion comprensible.

Es asi como podemos considerar al teatro, en todos sus aspectos un proceso
semidtico que tiene como limite al arte, tras llegar hasta donde este se lo permite,
mediante la combinacién de elementos simbdlicos que logran una penetracion a la

significacion que agudiza aquellos signos que nos vinculan hacia las emociones.

En su mayoria, los elementos simbdlicos y/o escénicos, son reforzadores de
todas las emociones que son sublimadas a lo largo de toda la representacion teatral,
asi como también, consideradas como ambientadores historicos tras cumplir el

objetivo de ser pertenecientes a un tiempo y espacio.

Si tomamos en cuenta la hipercodificacion, se puede decir que esta contempla
todos los elementos que en conjunto hacen de la obra, una experiencia Unica e
irrepetible, ya que, gracias a estos elementos, es que se genera una intermedialidad
hacia aquello que no se puede expresar con palabras, y que sin la complementacién
de todos estos elementos simbdlicos no se podria transmitir ni entender ese nivel en

que se encuentran los signos de la comunicacion no verbal.

Es asi como el actor llena el hueco del texto teatral que ha dejado el autor a su
creatividad, con el proposito de llegar a ese umbral del lenguaje, donde se trabajan
las emociones para transmitir un nivel artistico al espectador. Dicho lo anterior, el actor
mantendra un puente comunicativo hacia la vivencia artistica como el momento mas

bello y sublime del arte.

El arte como una de las expresiones artisticas mas bellas que produce el ser
humano, sale de lo cotidiano, para que, en combinacion con todos los elementos

simbdlicos, el actor lo pueda transmitir y reproducir. Vivir el arte incluye signos, pero
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también espacios que no pueden expresarse con sensaciones ya vividas, por lo que
el teatro se convierte en una evidencia mas, de que es el actor quien nos da la mano

para encontrar ese espacio.
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