E] estudio de la literatura dramatica, hoy

PILAR MORALEDA GARCIA

La especial configuracion de la obra dramatica hace que presente
problemas. también especificos, a la hora de emprender un estudio cri-
tico que pretenda abarcarla en toda su complejidad. Por otra parte, y
frente a yuwenes —no sin algunas razones de peso— sostienen que el
teatro solo existe cuando es llevado a las tablas, se impone la necesidad
de proceder al analisis pormenorizado sobre un corpus menos efimero,
mds fijado y, sobre todo, mds asequible: el texto. En efecto, son mu-
chas las dificultades que entrana el andlisis minucioso y objetivo de la
representacion teatral!, v quizas no sea la menor el caracter esencial-
mente irrepetible de la puesta en escena ya que impide volver cuantas
veces sea preciso sobre el objeto del analisis; pues bien, ni siquiera la
grabacién en video ha conseguido. hasta ahora. superaria totalmente
puesto que nos permite acceder no a lo representacion de la obra, sino

1 Vid., entre otros, J. Urrutia, “De la posible imposibilidad de la critica tea-
tral vy de la ravindicacion del texio literario |, en AA VYV, Semuwlvgiu del
Teatro, Barcelona, Planeta, 1975, pags. 271-291; A. Serpieri, Comme co-
munica il lealro: del texto alla scena, Milin, Il Formichiere, 1978; A, Ubers
feld, Lire le thédtre, Paris, Editions Sociales, 1978; M. de Marinis, Semidti-
ca del lealro. L analisi dello spettacolo, Milan, Bompiani, 1882; M. C. Bo-
bes, “La unidad de la obra dramatica”, en AA VV. Serta Philologica. Home-
naye a F. Ldzaro Carreler, Madrid, Caledra, 1983, vol. I, pags. 97-108.



a un hecho escénico concreto, a una sola de las representaciones, media-
tizada, ademas, de forma adicional, por el camhio de medio artistico® .
Aan asi, la grabacion en video podria resultar muy valiosa porque per-
mitirfa descubrir el gra-to de intertextualidad entre el texto dramético
y el hecho escénico rept ducido, o —con palabras de M. C. Bobes—
“verificar como el texto se modifica, se intensifica o se desvirtiia en los
signos no-literarios’” . El problema estriba, en este caso, en que las re-
presentaciones teatrales grabadas o [ilmadas son muchas menos —y
mucho menos accesibles— que los textos draméticos editados.

Ya se ha sefialado mas arriba que si la atencién eritica se centra
casi exclusivamente en el texto no es sdlo debido a su mayor accesibi-
lidad. Pero, en cualquier caso, el hacerlo asi estd plenamente justificado,
va que el texto dramatico conlleva “‘unos elementos teatrales que, por
especificos, generan una representacion imaginativa o real. Y las acota-
ciones supohnen en este proceso esa misma representacion’™ . Asf es
como el texto dramético se singulariza frente a cualquier otro tipo de
texto literario y se constituye en ese “caso-limite de obra literaria’ del
que habla R. Ingarden en su ya clasico trabajo® , al tiempo que justifica
la division que en él se establece entre texto principal —el didlogo—y
texto secundario —las indicaciones escénicas—. El primero conserva su
naturaleza lingiiistica al ser representada la obra; el segundo la pierde,
pues, tal como senala Ingarden:

“ces indications, bien siir, disparaissent lorsque | veuvre est joude
sur scéne; ¢’est done seulement i la lecture de la piéce quelles
sunl pergues el exercent leur fonction de representation. Le thea-
tre constitue néanmoins un cas-limite de | oeuvre littéraire, dans
la mesure oh il met en jeu, en plus du langage, un autre moyen
de représentation: les tableaux visuels (visuellen Ansichten) con-
crets constitués par les acteurs et par les “‘décors”, dans lesquels
apparaissent les objets, les personnages de la piéce ainsi que leurs
actions™ .

Sigo aqui, muy de cerca, 2 M. C. Bobes, art. cit, pags, 98 ¥ sigs.
Idem,

A. R. Ferndndez, “E| problema significativo de las acolaciones dramaticas.
Valle-Incldn y Luces de Bohemia™, en AAVV. La Lilerature como signo,
Madrid, Playor, 1981, pdg. 248.

5 R. Igarden, “Les fonctions du langage au thédtre’, en Poétigue, I, n.0 §,
Paris, Seuil, 1971, pags. 531-538.

6 Idem, pag. 531.
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Esta divisién entre las palabras destinadas a ser pronunciadas por
los actores gue encarnan a los personajes v las que desaparecen para
ser sustituidas por los elementos —visuales o no— que constituyen el
espectaculo teatral no solo resulta evidente a nivel formal v {funcional,
sino que, ademads, es muy util desde el punto de vista metodolédgico.
Pero la terminologia empleada por el profesor polaco sugiere una su-
premacia infrinseca de la palabra sohre los demds signos teatrales. po-
sicion privilegiada que estd lejos de ser admilida por quienes tienen una
concepcidn visual del teatro. Y asf, Ortega v Gasset afirmaba, va en
1945:

“La palabra tiene en el teatro una funeion constitutiva, pero muy
determinada; quierc decir que es secundaria a la “representacion”
o espectaculo™”

La contradiceion dunana, sin duda, de que, mientras Orlega con-
sidera el teatro como hecho escenico va realizado, Ingarden —y asi o
demuestra palmariamente la oposieion “texto principal vs fexto se-
cundario ™ lo hace como texto dramatico, como obra hileraria esen-
cial y polencialmente representable. Pero, adn asi, ambos coinciden
en una aprecieion que es la que me interesa ahora poner de relieve:
que en el teatro se produce una conjuncién de lo auditivo v lo vi-
sual, de una dimamica verbal v una dinamica esceniea no verbal, v que
es ese conglomerado of gue configura el universo dramatice, De ahi
gque s acotaciones se revelen como un importante componente del
texto dramdtico, puesto que son el soporte lingliisiico de un buen na-
mero de signos que consiguen que o destinatario de una representacion
teatral sea un espectador ademas de un ovente, mentras que al lector
de la literatura dramatica le sitgan ante ol espacio y ol tiempo de la
accion -y ante la accion misma— de un modo mucho mas directo que
el que podria emplear ol narrador de una novela, es decir, le permiten
realizas s puesta en escena imaginaria puesto que, como afirma A, R.
Ferndndez, “un texto dramdtico leido tamporo estd ausente de un es-
cenitrio v de tnos movimientos™”

Fay. sin embargo, algunos casos en los que la acotacion escapa
al modo de existenela que le es propio v adguiere una relacion distin-
ti con el texto principal. Un ejemplo extremo lo tenemos en el Acte

7 J. Ortega v Gasset, “Tdea del teatro”, en Ideas sabre el teatro v la novela,
Aladrid, Alianza-Hev_ de Occidente, 1982, pag. 77.

8 AL R, Ferndndez, Art. cit., pag, 247,
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sans paroles, de Samuel Beckett, en cuyo texto no hay una sola palabra
destinada a ser pronunciada por el personaje, pese a lo cual, la pieza no
es s6lo el libreto de instrucciones de una pantomina pues, como ha de-
mostrado C, Segre en un atinado estudio®, el texto secundario se erige,
tnico, en texto dramatico en el que las acotaciones constituyen por si
mismas —independientemente del hecho escénico~ una obra literaria.

En el extremo ocpuesto se sitlan las que J. Urrutia denomina
“acotaciones inmersas”!?, es decir, indicaciones escénicas que permane-
cen como formas lingiiisticas en la representacion porque forman parte
del didlogo de los personajes. Este fen6meno, tan frecuente en el teatro
de Shakespeare o en el de nuestro Siglo de Oro, aparece también, aun-
que de forma mds esporadica, en obras actuales, siendo un caso eviden-
tisimo de inclusién del texto secundario en el principal.

Aln mis interesante resulta un tipo de acotaciones que, pertene-
ciendo absolutamente al texto secundario, no pueden trasladarse a las
tablas porque no tienen ‘“traduccion” en ninguno de los sistemas de
signos gue intervienen en la puesta en escena. Aungue no es e] Gnico,
Valle-Inclan es aqui el ejemplo obligado, puesto que es el autor espafiol
que con mas frecuencia y brillantez incluye en su teatro acotaciones ca-
rentes de funcionalidad escénica. Cuando la funcién referencial es susti-
tuida por la poética, la acotacién puede resultar inoperante como indi-
cacion escénica directa, pero nunca sera superflua ya que, por un lado,
el texto dramitico ve enriquecido su valor literario con un fuerte com-
ponente estético, y, por otro, este tipo de acotaciones suelen tener un
valor caracterizador de personajes, situaciones o actitudes que confiere
un “clima” especial a la obra y, por tanto, pueden servir de valiosa in-
formacién para el director o los actores, quienes habran de plasmarla
en la representacidn por otros medios.

Entre las acotaciones que podriamos denominar “‘atipicas” exis-
ten también aquellas que, adn siendo de fdcil acceso a la representacién
mediante signos teatrales no lingliisticos, trascienden la pura funciona-
lidad referencial y escénica debido a que el autor, en lugar de limitarse
a dar una indicacion objetiva v escueta, deja que una palabra, un giro,
un diminutivo o una metafora la tifian de subjetividad, haciendo que el
lector vea a través de su propia Optica las realidades que representan. En
este caso, los matices —peyorativo, ameliorativo, afectivo, etc.— estdn
contextualizados, pero suelen resultar tan obvios que el director no ten-

9 C. Segre, “‘La funcién del lenguaje en el Acte sans paroles de Samuel Bee-
kett”, en AA.VV. Semiologia del teatro, cit. pags. 195-2186,

10 J. Urrutia, art, cit, pag. 286.




drd dificultad en recurrir a aquellos elementos slgnicos que logran ex-
presarlos.

Salvo en los casos en que la acotacion resulta intraducible, va sea
por estar integrada en el didlogo, va sea por no encontrar eovresponden-
cia objetiva en sistemas no lingliisticos susceptibles de integrarse en el
aqui y ahore que constituyen el universo teatral, 1as acotaciones ponen
de manifiesto en el texto dramdtico algo que se hace envidente en el
hecho escénico: el tealso es una compleja estructura de signos de dis-
tinta naturaleza.

En realidad, la conciencia de que el teatro es algo mds gue puro
lenguaje ya estaba en iedricos y criticos del pasado. Asi. Aristoteles
afirma:

“Y puesic que (los actores) hacen la imitaciéon actuando, en pri-
mer lugar necesariamente serd una parte de la tragedia la decora-
¢ién del espectaculo™ .

pero, un poco mds adelante, admite también, sin reservas, ¢l cardcter
teatral del {exto dramatico ain cuando no esté convertido en hecho
eseénico:

“..la fuerza de la tragedia existe también sin representacidn y
ER3 It

sin actores™'-.

Por su parte, Pinciano, en la Epistola X1 de su Philosophia an-
tigua poética, se ocupa de los movimientos de pies y manos y de ciertas
expresiones del rostro de los actores, exponiendo “‘algunas reglas dello™
porgue

“...asl como el poeta con su concepto declara la cosa, y con la pa-
labra el concepto, el actor, con el movimienio de su persona, de-

be declarar y manifestar y dar fuerca a la palabra del poeta”™® .

Pese a gue esta idea de que el teatro pone también en juego ele-
mentos no verbales se mantienen mas o menos vigente hasta nuestro si-

11 Aristoteles, Poélice (Trad, de V. Garefa Yebra), Madrid, Gredos, 1974, pags.

145-146.
12 Idem, pag. 158.
13 A. Lépez Pinciano, Philosophie antigua poélica, 111, Madrid, Biblioteca de

Antiguos Libros Hispanicos (C. 8. 1. C.}, 1953, pag. 285.



glo, es s6lo a partir de 1931 cuando se abre el camino a un nuevo méto-
do critico, especificamente teatral, que pretende abarcar la obra drama-
tica en su Yotalidad, analizando, ademds del lenguaje, los otros elementos
significativos que intervienen en ella. En esa fecha, Otakar Zich publica
en Checoslovaquia su Estética del arte dramdtico, obra en la que recha-
za la supremacia absoluta de la palabra en el teatro y pasa a considerar-
la como un sistema signico mis dentro del “sistema de sistemas™ que
constituye la obra dramdtica. Y ese mismo afio aparece, también en
Checoslovaquia, un articulo firmado por Mukarovsky y titulado “Un
ensayo de andlisis estructural del fendmeno del actor”, que contiene
una clasificacién munuciosa del repertorio gestual de Charles Chaplin, y
otra, no menos pormenorizada, de las funciones significativas ejercidas
por cada uno de los gestos™ .

En realidad, el trabajo de Zich no establece expresamente un mé-
todo de andlisis para esos otros sistemas signicos, no lingiiisticos, que
sefiala, mientras que el de Mukarovky se limita a analizar sélo los signos
kinésicos. Pero, atin con esas limitaciones, ambos revisten una gran im-
portancia porque suponen un primer intento de aplicar un nuevo enfo-
gue al andlisis teatral, constrefiido hasta entonces a la misma visién con-
tenidista y retérica que imperaba en la critica narrativa y poética; inten-
to que encuentra eco, afios mas tarde, en algunos teéricos del Circulo
de Praga —sobre todo, Bogatyrev y Veltrusky— quienes, aunando ele-
mentos de las teorfas poéticas de los formalistas rusos y de la Lingiifsti-
ca estructural de Saussure, sientan las bases para una semiologia del
teatro.

En efecto, el etndlogo y folklorista ruso Petr Bogatyrev, que ya
en los afios veinte habia emprendido el estudio del folklore desde un
punto de vista semidtico, da a conocer, en 1938, su articulo “Les
signes du théitre”" ;en ¢l aplica este mismo método de andlisis al fe-
némeno teatral, subrayando gue, mientras que el traje regional o una
casa tipica son —a la vez que objetos reales— signos de la nacionalidad,
clase social, situacién econdmica, etc., de sus duefios, en el teatro, el
vestuario y el decorado son signos que remiten a uno de esos signos
contenidos en el traje o en la casa de los personajes™® .

14 Tomo la cita y sintesis de ambos trabajos de Keir Elam, The Semiotics of
Theatre and Drama, Londres, Mathuan, 1980, pags. 5y 6.

15 Publicado originariamente en la revista Slovo a Slovesnost, 4, 1938, pégs.
138-149, y recogido después en Poétique, II, n,0 8, Paris 1971, pags. 517 -
530.

16 P. Bogatvrev, art. cit.. pdg 517
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Partiendo de esta premisa, Bogatyrev elabora iz tesis de que en
e' teatro se muestran al espectador dos tipos de signos: los “signos de
objeto” y, mdés {recuentemente, los “‘signos de signo™'’. Por supuesto,
m:oen una representacién teatr:’ también se utilizan objetos reales
gue representan a tales objetos, pero

‘“... les spectateurs ne regardent pas ces choses réelles comme des

choses réelles, mais seulement comme des signes de signe ou des®

signes d objet. 8i, par exemple, un acteur représentant un million-

naire porte une bague avec un brillant, les spectateurs considérent

cela comme un signe de grande richesee, et ne se demandent pas
2 si cette pierre est vraie ou fausse”®

Esta teoria de Bogatyrev es seguida por Véltrusky, que ilustra
con numerocsos ejemplos lo que é]l denomina “‘semiotizacion” del obje-
to teairal, y, mas tarde, por Kowzan, quien considera que un elemen-
to dramdtico puede ser portador de varios signos de distinto grado, en-
cadenados mediante lo que llama ‘““fendmeno de connotacién”,

Para el etndlogo ruso, la produccion teatral “se distingue de las
otras producciones artisticas por la gran cantidad de signos gue com-
porta™ ya que una representacidén teafral es una estructura compuesta
por elementos que pertenecen a artes diferentes: poesia, artes plasticas,
musieca, etc.”. Pero lo verdaderamente especifico, v lo que demuestra
la profunda cohesion de la estructura, no es que cada uno de los ele-
mentos constitutivos aporte alguno de los signos gue le son propios,
sino que, al entrar en contacto unos con otros, son capaces de generar
nuevos signos. No se trata, por tanto, de una suma sino de una combi-
nacién, que, ademds, resulta polisémica.ya que cada espectador —o
lector— captard mds ¢ menos signos, unos u otros, segiin su cultura, su
sensibilidad o su estado de dnimo.

Esta misma idea es la que maés tarde llevard a R. Barthes a formu-
lar su conocida definicién del teatro como un espesor de signos que pro-
duce una polifonia informacional gracias a Ia capacidad de hacer signifi-
cativos, en simultaneidad, varios cddigos™. Y es, en definitiva, el mis-

17 Idem, pdg. 517. El autor, en nota a pie de pigina, explica que emplea ¢l sin-
tagma *‘signo de signo’ con un sentido distinto al que le habfa dado Roman
Jakobson.

18 Idem, pag. 518.
19 Idem, pag. 526.

20 Vid. R, Barthes Elementos de Semiologia, Madrid, Comunicacién, 1870, y
Ensayos eriticos, Barcelona, Seix Barral, 1977.
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mo criterio en que se funda E. Hesse para afirmar que en la comedia se
pueden distinguir cuatro tipos de simbolismo —a los que denomina lin-
giifstico, del escenaric, representacional y mitico—, los tres primeros
de los cuales se corresponden casi exactamente con tres de las cuatro
agrupaciones que T. Kowzan establece en los sistemas de signos que in-
tervienen en el teatro.

Paralelamente a los trabajos de Bogatyrev, el filédsofo polaco Ro-
man Ingarden habia dado a la prensa, también en 1931, su obra Das
Literarische Kunstwerk™ | en la que elabora una descripcidon sistemati-
ca de la obra literaria. En este trabajo, muy influido por las teorias
logicas de su maestro Husserl, expone, entre otras, una interesante te-
sis acerca de la obra dramética que, mas tarde, perfila y perfecciona en
su célebre articulo ya citado anteriormente. En este articulo de 1958,
Ingarden no habla de signos, pero s{ de “medios de representacion’, en-
tre los que hace la distincidn, ya mencionada aqui, entre texto princi-
pal y texto secundario,

De la combinacidn de estos dos factores resulta el universo repre-
sentado, que el filésofo polaco articula en tres bloques diferenciados
por el “fundamento referencial de su representacion y por los medios
gue utiliza”. Su teoria de las funciones del lenguaje en el teatro se esta-
blece, precisamente, sobre la base de que estas tres categorias de reali-
dades (mostradas por signos visuales, por signos verbales, o por am-
bos a la vez} llevan unidas las cuatro funciones esenciales que juegan un
papel en el interior del universo representado. Asi, aunque observa que
la palabra puede desempefiarlas todas, pone de relieve cémo la funcidén
de representacién corre a cargo, principalmente, del “elemento visual”,
mientras que la funcion expresiva, encomendada generalmente a la pala-
bra, “se realiza gracias a las cualidades demostrativas del tono del dis-
curse y forma parte de la funcion expresiva global que se ejerce por me-
dio de los gestos y de la mimica del hablante’® .

5i los trabajos de Bogatyrev e Ingarden resultan importantes, el
de Tadeusz Kowzan® es de cita obligada cuando se quiere trazar —aun-

21 R. Ingarden, Das literarische kunstwerk, Halle, 1931, Obra citada por el pro-
pio autor en su articulo “Les fonctions...”, cit., pag. 531 (nota), y por T.
Todorov, “Semiologie du thedtre , en Poetque, II, n,0 8, Paris, 1971, pdg.
515.

22 R. Ingarden, art. cit., pdgs. 534-535, Aunque la traduccidn es mia, el subra-
yvado es del autor.

23 T. Kowzan, “El signo en el teatro. Introduccién a ia semiologia del arte del
especticulo”, en AA. V'V, El teatro y su crisis actual, Caracas, Monte Avila,
1969, pags. 25-60.
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que sez a grandes rasgos, como ahora— un panorama de la moderna cri-
tica teatral. ¥] hecho estd justificado, no tanto por la originalidad de las
teorias que en él expone, cuanio por lo que tiene de compilacion, ana-
lisis, desarrollo v sistematizacién de las aportaciones anteriores —sobre
todo, las de Vellrusky, a quien el autor no cita, pero, sin duda, conoce—
v, principalmente, porque ofrece un método operativo y coherente para
el andlisis de los signos featrales. Pero es que, ademds, en lugar de man.
tenerse en un plano tedrico mas o menos abstracto, Kowzan desciende
a la aplicacion préactica, ilustrando cada caso con ejemplos tomados de
obras de las mds diversas procedencias —Shakespeare, Chejov, Brecht,
teatro oriental..—, con lo que el modelo metodolégico gana en clari-
dad expositiva v en efectividad para su aplicacion.

El concepto de signo teatral que Kowzan expone en su articulo
puede resuinirse en estos puntos fundamentales:

1.— “En la representacion teatral todo es signo”®.

2, — Los signos que emplea el arte tealral pertenecen todos a la
categoria de signos artificiales. Esto es asi adn en el caso de utilizar sig-
nos naturales (la voz cascada de un actor anciano, por ejemplo), va que
el teatro tiene el poder de artificializar los signos.

3.— En el teatro, los signos estan interrelacionados. el signo lin-
glifstico va acompanado de los prosedémicos, mimicos, kinésicos, etc.
v de todos los demds medios de expresidn escénica (decorado, maqui-
llaje, vestuario, sonidos...). Todos ellos “obran simultdneamente sobre
el espectador en calidad de combinaciones de signos que se completan,
se refuerzan, se precisan mutuamente, o bien se contradicen”® .

4.— En la obra teatral hay signos de primer grado —son los mis-
mos que Bogatyrev denomina “signos de objeto— v signos compues-
tos de segundo o tercer grados —los “‘signos de signo’ del etndlogo ru-
ro—; estos ultimos son supersignos en los que se produce el fendmeno
de connotacion, que Kowzan describe asi:

... el significado del signo de primer grade se encadena con el
significante del signo de segundo grado, el significado de este ul-
timo se encadena con el significante del signo de tercer grado, y

24 Idem, pdg. 30. La frase es un caico de la afirmacidén que Veltrusky habia
hecho en 1940: “All thal is on the stahe is a sing”. {(Jirl Veltrusky, "“Man
and Object in the Theater”, en Paut L. Garvin (ed.) A Prague Schoo! Reader
on Fstefics Literary Strueture and Style, Whasington, Georgetown U. P,
1964, pag. 843, Tomeo ia cita de K. Elam, The Semiolics..., cil., pég. 7.

25 Idem, pag. 31.
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asi sucesivamente™? .

Lo farragoso de la explicacién queda paliado por la clarid.. ' meri-
diana del ejemplo que aduce més tarde: e] de la gaviota embalsamada
que, en la obra del mismo titulo de Anton Chejov, es signo de primer
grado de una gaviota recién muerta; signo de segundo grado d= una idea
abstracta —ansia frustrada de libertad— que, a su vez, es signo (de ter-
cer grado) del estado animico del héroe de la pieza.

5 — A la inversa, varios signos pueden tener el mismo significado.
Se produce entonces lo que el autor llama derroche semioldgico, bien
por multiplicacion del mismo signo, bien por yuxtaposicién de signos
distintos cuyos significados son idénticos 0 muy semejantes.

Tras exponer algunas consideraciones acerca de la nocién de sig-
no y de lo especifico del sigho en el teatro, Kowzan establece una cla-
sificacion de los diferentes sistemas de signos que intervienen en la obra
teatral; son trece sistemas que se distribuyen en cinco grupos que, a su
vez, estan diferenciados segin tres criterios distintos de oposicién:
actor/fuera del actor, visualfauditivo, y tiempo/espacio segin el ya co-
nocidisimo cuadro en el qué el autor esquematiza su teoria:

1 palabra Texto Signos Tiempo | Signos audi-
2 tono pronunciado auditivos tivos (actor)
3 mimica
4 gesto Expresion Espacio
5 movim. corporal y tiempo
- L Actor . :
6 maquillaje (Apariencias Signos visua-
7 peinado exteriores Espacio | les (actor)
8 traje del actor Signos
jvisuales
9 accesrios Aspecto Espacio | Signos visua;
10 decorado | del espacio v tiempo | les fuera del
11 iluminae, |escénico . {actor)
Fuera Signos audi
{sica Efectos so- del . -
ig E,ﬁdo noros no ar- | actor | SEPOS | Tiempo| tivos (fuera
articulados auditivos del actor)

26 Idem, péags. 87 y 45. También aqui sigue a Veltrusky, incluso en algunos
ejemplos concretos.
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Este trabajo ha sufrido, como es légico, las criticas de quienes
han abordado el tema con posterioridad, pero, en la inmensa mayoria
de los casos, ha soportado el lance muy airosamente. Si A. Tordera se-
fiala ~y con razén— que “Kowzan aborda la cuestién por el resultado,
es decir, el espectdculo como realidad existente”, tiene también que re-
conocer, de inmediato, que “los criterios utilizados son eminentemen-
te teatrales desde el punto de vista tedrico y de la practica escénica” ¥ ,
y no duda en afirmar que como instrumento provisional de analisis
—que es como lo habia presentado su autor— la propuesta le resulta
muy Gtil para su propésito de exponer un método analitico y ejemplari-
zarlo en el estudio de una obra dramadtica concreta.

K. Elam, por su parte, también realiza un pormenorizado andlisis
de este trabajo de Kowzan y hace algunas puntualizaciones en las que no
es dificil advertir un cierto matiz de reproche; asi resulta clara, aunque
implicita, una cierta acusacién de vaguedad en la definicién y delimita-
cion de algunos de los trece sistemas signicos y, concretamente, al refe-
rirse al segundo de ellos, afirma que el “tono” de Kowzan comprende
en realidad una amplia gama de cualidades no vocalicas® , Inientras que,
para ilustrar su aserto, remite a un trabajo de Trager® en el que tales
cualidades aparecen clasificadas y medidas de forma mas analitica® , pe-
ro, luego, elabora su propia teorfa teniendo muy a la vista (v no siempre
para rechazarla) la expuesta por Kowzan.

En realidad, el trabajo de Kowzan sigue siendo, todavia hoy, el
punto de partida metodolégico de gran nimero de estudios sobre el
teatro. Esto es asi porque su sistematizacién, aunque orientada al es-

27 A. Tordera, “Teoria y técnica del anilisis teatral”, en AA. VV. Elementos
bara una semidtica del texto artistico, Madrid, Cétedra, 1978, pag. 172.

28 K. Elam, The Semiotics..., cit,, pag. 79,

29 G. L. Trager, “Paralenguage. A First approximation”, en D. Hymes (ed.),
Language in Culture and Society, N. York, Harperand Row,1958, pags, 274-
288, Citado por K. Elam,

30 Considero que la puntualizacién de Elam es doblemente innecesaria; en pri-
mer lugar, porque la prictica del andlisis demuestra que es muy diffeil —y,
relativamente, poco operativo— deslindar, ya sea en la acotacién o en los
signos prosodémicos, los distintos matices que se engloban y, a veces, se con-
funden en el ‘tono”; segundo, porque va el propio Kowzan admite el sin-
cretismo, en cierta medida arbitrario, que se produce bajo ese término, “Lo
que agui llamamos tono (cuyo instrumento es la voz del actor) comprende
elernentos tales como la entonacion, el ritmo, la velocidad, la intensidad..."
(Art. cit., pag. 38).



pectdculo teatral, se ha revelado util incluso para el estudio del texto
dramédtico, en tanto que las acotaciones contienen los signos no lingiifs-
ticos que consiguen que la obra teatral, mas que “palabra en el tiempo”,
sea accidn en el tiempo v en el espacio: un tiempo y un espacio delimi-
tados, ya sea por la duracion de una funcion y las dimensiones de un es-
cenario, ya sea por la capacidad imaginativa del lector, pero, siempre,
propuestos por el aulor & través del texto.

El andlisis de la obra teatral estd, ahora mismo, en plena evolu-
cién metodoldgica. Trabajos como los de A. Ubersfeld, Marco de Mari-
nis, A. Tordera, K. Elam o los del Grupo de Palermo --por citar sélo
algunos de los mds conocidos— estén sacando a la luz nuevos problemas
y apuntando otras posibles soluciones metodolégicas. Lo importante es
que. por fin. hay una tendencia general en la critica universitaria a es-
tudiar el texto dramatico para descubrir el teatro en su compleja totali-
dad,




El “plan para una historia filosofica de la poesia
espaiiola” de Manuel M.2 de Arjona
(Lontribucion a la historia de ias ideas criticas
en Espana durante el primer tercio del s, XIX)

RAMON MORILLO-VELARDE PEREZ

El “Plan para una historia filoséfica de la poesia espanola” del
candnigo Manuel Maria de Arjona, se leyd en la Academia de Letras
Humanas de Sevilla y posteriormente en la de Ciencias, Bellas Letras y
Nobles Artes de Cordoba, de la que su autor fue miembro fundador en
el ano 1810, en una de sus primeras sesiones. Fue impreso por vez pri-
mera en el Correo de Sevilla, el afio 1806, y reeditado en los Trabajos
ineditos de la Academia de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes de
Cordoba, €l afo 18767, por el entonees presidente de la misma D, Fran-
cisco de Borja Pabédn.

El “Plan...” es el primer intento para construir una historia siste-
matica de la poesia espailola. Pero, si con esto su autor parece adentrar-
se ya en las preccupaciones criticas historicistas que dominaron en el si-
glo XIX, en su realizacién y en el proyecto que propone, asi como en
ia finalidad con que se elabord, se pueden rastrear todavia los Gltimos

1 Extraigo osta nolicia de, M. Menénder Pelayo, Historia de las Ideas Estéti-
cus en bsparia, 48 ed. C. S, L €. {(Madvid, 1974),1,1419, n. 1.
2 Trabajos inéditos de la Academia de Ciencias, Bellas Letras v Nobles Arles

de Cordoba, Publicados en ¢ Boletin de la Sociedad Econémica de Amigos
del Pais de la misma. Imprenia v Litografia del “Diario”, {C6rdoba, 1876)
pp. 111-117. Cito por esta edicidn.
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restos del preceptivismo dieciochesco.

En efecto, el “Plan...”” parte de una comparacién entre la poesia
y la pintura y en él se afirma “que la historia de la poesia espafiola de-
be escribirse por escuelas, asi como se escribe la de pintura™ . Este mé-
todo, segiin Arjona, tiene diversas ventajas:

-- En primer lugar la exacta clasificaciéon de los estilos poéticos,
mediante las divisiones y subdivisiones que fueran menester dentro de
cada escuela, hasta determinar con exactitud el estilo peculiar de cada
uno de sus componentes.

— Esto permitiria, a su vez, la comparacién, entre las distintas es-
cuelas; con ello, y esto es importante, se puede llegar a saber “o cual es
la mejor o qué mezclas se pueden hacer de las bellezas de todas, para
que nuestros modernos poetas puedan emular y aun exceder las glorias
de los antiguos”* .

Deciamos que esto es importante porgue en este pasaje se puede
apreciar con claridad lo gue de preceptivista tiene el plan. Menéndez
Pelayo, en el capitulo de su Historia de las Ideas Estéticas,® en que re-
coge las tesis de Arjona, comentando este texto, no repara en ello y se
atiene ilnicamente a lo que tiene de historicista, sin recordar que Arjo-
na no propone solamente un plan para una historia de la poesia espa-
fiola, sino para una historia filoséfica de la poesia espafiola, mostran-
do con ello su dependencia del pensamiente dieciochesco en algunos as-
pectos.

Esta es, para nosotros, la idea que preside el plan de Arjona. En
realidad, no pretende simplemente historiar la poesia espafiola, sino co-
nocer los distintos “artificios poéticos”, los distintos “‘lenguajes poéti-
cos” (en expresion propia) con el fin de encontrar en la imitacién de
ellos un lenguaje poético nuevo para su tiempo. Esto explica también
por qué, en su clasificacion de los estilos poéticos espaiioles, prescinde
de toda Iz poesia anterior al siglo XVI, detalle que le fue criticado por
Menéndez Pelayo®, que no entendid que lo gue Arjona buscaba eran es-
tilos imitables, v en ese sentido, y para su punto de vista limitado, los
poetas medievales espaficles, aun no careciendo de méritos, ‘‘sus obras
al fin serdn como las naves con que se descubrié la Ameérica, cuya [or-
ma sirve para admirar el valor y la pericla de los que se embarcaron en

3 “Plan..." en Trebajos inddifas. ., p. 111,
4 op. cil.p 112,

5 pp. 141821,

& op.cil.p. 112,
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ellas; pero nadie las admitiric por modelo para fabricar otra igual y fiar-
se en ella al impetu del mar y el viento™’ . Esta idea revela una intui-
cién fundamental en torno a la poesia: su ser exclusivamente lingiifsti-
co. En efecto, Arjona no va a presentar como modelos de imitacién los
asuntos, o los argumentos, pues entonces no habria despreciado unas
obras que no carecen de mérito, sino aquellas pecualiaridades estilis-
ticas, es decir, linglitsticas, que hacen valioso un autor o una serie de
autores determinados,

Con este punto de partida, Arjona clasifica los poetas espafioles
en nueve escuelas diferentes, atendiendo a sus peculiaridades estilisticas
mas notables. Las escuelas son:

1) Primera escuela Itelo-Hispana, fundada por Boscan y llevada a

su culminacién por Garcilaso, escuela que presenta “una nativa belleza
y dulzura’, aunque en general “no es muy correcta, ni del gusto mas de-
licado™®. ‘
2) Segunda escueln Italo-Hispana o Sevillana, Tundada por Herre-
ra y “‘enteramente perfecta en su género™. Se le acusa, sin embargo, de
ser poco variada, aungue, a pesar de todo, sus componenties son “el me-
jor tesoro del lenguaje poético espanol™” .

3) Escuela Latino-Hispana, fundada por Fray Luis de Leén, “de
tono sencillo y magestuoso™™ .

4} Escuela (reco-Hispana, llena de-“viveza, ternura v amenidad
tica”" . Es Ia escuela en la que se incluyen Bartolomé de la Torre y
Villegas,

5) Escuela propiamente espaiicla, “cuyo cardcter es una soltura,
urbanidad y grandeza, nada artificiosa, tan propia de la lengua espafio-
la que ninguna otra lo podria copiar”?. Es la escuela de Valbuena, Lo-
pe y algunas composiciones de Gongora.

6) Escuela aragonesa o de los Argensola, de guienes Arjona ase-
gura que inventaron “un nuevo estilo también propiamente espanol”?
que se caracleriza por “la fiosoha sensata y la dureza o desagradable
del metro™.

7 id. 113
8 id.
9 id. 114
10 id.
11 id.
12 id. 115,

13 id.
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7) La escuela corrompida espaiiola, fundada por Gongora, y que -
no es “del todo despreciable, pues asi como muchos sacan comedias
muy buenas y muy arregladas de Lope y Calderon con algunas reformas
que les afiaden, asi también aun en las malas obras de Gongora se en-
cuentra un fondo riquisimo que una mano diestra podria entresacar con
utilidad ™ . :

8) Escuela de epigramdticos, que gueda sin caracterizar.

9) Poetas sueltos, entre los que se incluyen “varios poetas de cor-
to mérite, gue o no tienen cardcter decidido o han formado uno poco
digno de aprecio™" .

Después de esta clasificacion, Arjona propone los modelos que
han de seguirse para obtener un buen lenguaje poético. Ast, “‘el que se
incline a la primera no tiene necesidad de hacer mezcla alguna, sino co-
piar con destreza la suavidad y pulidez de Garcilaso, evitando sus baje-
zas e imperfecciones”® . 8i a la segunda, se deberd “‘suavizar el escogi-
miento de diceidn siempre uniforme en Herrera con Ja amenidad de la
cuarta o Greco-Hispana, o con la gallarda lozania de la quinta propia-
mente espafola”!’, ete.

Es cierto que las caracterizaciones de Arjona son imprecisas y
subjetivas, pero son auténticas apreciaciones de hechos estilisticos, no
menos exactas que la verborrea seudopoética de mas de un critico al
uso. .

Su proyecto tiene una validez interna, mds que por él mismo, por
el profundo conocimiento del fenémeno poético y de sus interrelacio-
nes linglifsticas que revela. Solamente el hecho de plantearse la necesi-
dad de construir un lenguaje poético nuevo, mediante la imitacion de
los antiguos, supone un logro importante. Por otro lado, el concepto de
imitacién no debe asustarnos: no pretende Arjona una copia servil de
sus modelos, sino la utilizacion de aquellos recursos expresivos formal-
mente vilidas de los poetas anteriores, ¥ esto, en mayor o menor grado,
Io hacen todos los poetas.

Debemos sehalar también otra cuestidn importante en la obra de
Arjona: su concepio de lenguaje poético como una serie de habitos re-
toricos codificados de algin modo y que no se extraen de la aplicacién

14 id 116.

15 id. id.

16 id. 116-117.

17 Ignoro la fecha de su publicacidn.

18 pdgs. 121-131.
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aprioristica de ningiin principio concreto, ni de ningun ideal de belleza
lingiifstica anterior a la obra misma, sino que es el producto de la obser-
vacion directa de la poesfa anterior. S6lo de esta forma se puede expli-
car ese intento de Arjona de construir un nuevo lenguaje, poético, y
el hecho de que propusiera diversos modelos imitables, Si Arjona hu-
biera pensado en el lenguaje poético como algo personal dificilmente
hubiera podido proponer ninguno para su copia, Mas bien por tanto,
debia pensar en el lenguaje poético como un codigo supraindividual,
producto del aprendizaje comin o de la iguaidad de fuentes de los di-
versos autores que constituyen una escuela, y precisamente esta identi-
dad de cddigos poéticos es lo que permite su clasificacidon conjunta co-
mo tal escuela poética.

El optsculo de Arjona que hemos comentado tuvo, antes de la
de Menéndez Pelayo, otra repercusién interesante. Se trata del articu-
1o de D. Félix José Reinoso titulado “Reflexiones sobre el plan para
una histoaria de la poesia espafiola’™. que se puhlied en el n © 2941 del
Correo de Sevilla®,y que se volvié a publicar, acompahando al de
Arjona en los Irabajos ineditos que hemos citado mas arriba’’ . En es-
te breve estudio, Reinoso critica el plan de Arjona desde diversos pun-
tos de vista:

— En primer lugar se critican los criterios seguidos por Arjona
en la distribucién de la poesia espafola en escuelas. Para Reinoso, la
inmensa mayoria de los poetas espaioles no podrian ser integrados
en ninguna de las escuelas en que Arjona divide la historia de la poe-
sfa espafiola. En efecto, Reinoso, aunque admite la existencia de al-
guna de las escuelas de Arjona, piensa que en éstas sélo seria posible
incluir a los poetas de primera fila, quienes de alguna forma se rodea-
ron de pequefios grupos de imitadores. Sin embargo, los poetas de se-
gundo orden “los mds de ellos hacian versos por inclinacion primero
y después por costumbre y jamds se propusieron otro modelo que su
genio”¥ . Y por tanto carecen de un estilo definido por el que acoplar-
los en algunas de las subdivisiones propuestas por Arjona. Segln esto,
el capitulo de los “poetas sueltos’ a que antes nos hemos referido (vid.
supra) seria tan superior a todos los restantes que casi vendria a cons-
tituir la verdadera historia de la poesia espafiola.

~— La segunda objecién seria de Reinoso es a la propia distribu-
cién por escuelas, En efecto, de las nueve propuestas por Arjona, Hel-
noso sélo considera validas cuatro: la primera y segunda escuela his-

19 op. cit. p. 123.
20 id. 124,
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pano-italiana, la buena espafiola y- la espafiola corrompida, Todas las
demds son rechazadas porque, en realidad. estan formadas por indivi-
dualidades aisladas que no constituyen escuela, es decir que no constitu-
yen “‘una secta o compania de hombres que siguen un sistema; que eso
se ha entendido por escuela hasta ahora”? . )

— La tercera objeci6én de Reinoso es més directa y se refiere a
los conceptos criticos de Arjona. Reinoso piensa que “estas escuelas,
cualesquieras que sean, deberan clasificarse, no sélo por el lenguaje, co-
mo parece que tal vez sucede en el plan, sino por el estilo, o sea por la
manera de adornar los objetos y de expresar los conceptos fundamenta-
les con otfros secundarios, que los presentan de este o de otro aspecto
distinto”* . Y achiaca a Arjona la imprecisidn de los términos empleados
en la caracterizacién de las diversas escuelas poéticas.

El concepto de estilo propuesto por Reinoso es interesante ¥ me-
rece que se lo estudie con algin detenimiento, Su concepto es, en prin-
cipio, ligeramente diferente del nuestro (en este sentido quizd Arjona
nos estd mds préximo), pero ateniéndonos a la definicién dada y a ul-
teriores desarrollos, pensamos que este concepto tiene estrechas cone-
xiones con la moderna idea de estructura. En efecto, de esta definicién
puede deducirse que lo que Reinoso busca al abordar una obra literaria
es en primer lugar establecer su armazén basico (los conceptos esencia-
les) y después ver cOmo las restantes partes se articulan en un todo.

Pero ademéas Reinoso no se limita unicamente a dar una defini-
cion de lo que entiende por estilo, sino que busca tipificarlos. Para ello
piensa en el estilo, tal como él lo concibe, intervienen el ingenio y la
fantasia, que son las dotes fundamentales del poeta. Asi encuentra en
Lope de Vega una "imaginacion fecunda”, que “pinta con rasgos féci-
les y graciosos los objetos de la naturaleza”® . La de Valbuena (a quien
Arjona colocaba en la misma escuela que a Lope) es, por el contrario,
“delicada” y “con lineamientos utilisimos y casi imperceptibles copia
de un modo mas acabado las cosas™ (id).

De este modo llega a establecer cuatro estilos diferentes y opues-
tos entre si, sobre los que en su opinién se fundamentaria mas objetiva-
mente la clasificacién de los poetas. Estos estilos, definidos como cua-
lidades del ingenio y la fantasia, es decir, como modos de imaginacién
{(en el sentido estricto de la palabra de construccién de imégenes) se-
rian:

21 id.
22 id. 125,
23 id.
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— La delicadeza, que se opone a la fuerza;

— La fecundidad, opuesta a la fogosidad o ardor.

La imaginacién delicada “pinta con rasgos sutiles y escogidos™
La imaginacién fuerte “‘en grande y con trazos de abultado relieve”. La
fecunda ““ofrece con abundancia lo hermoso de la naturaleza™ v Ia fo-
gosa ‘“‘se arrebata sobre la naturaleza misma y halla nuevos mundos des-
conocidos™® .

Estos tipos de imaginacidn se traducen en distintos modos de uti-
lizacién del lenguaje poético. Sin embargo Reinoso no establece siste-
maticamente las correspondencias entre unos y otros, limitdndose a
comprobar cémo la imaginacién de Valbuena se tmdnre en un jengus
je “facil y poco estudiado™, pero “abundante y recargado dc epitetes
y voces pintorescas”” .

En conclusién, lo mas interesante de este par de opusculos es su
planteamiento inmanentista de las obras literarias y su intento de con-
seguir un conocimiento de ellas a través de lo que les es mas esencial:
el lenguaje. En este sentido se hallan lejos del cerrado preceptivismo die-
ciochesco y del historicismo decimondnico, y constituyen una isla de
critica literaria con alguna base cientifica gue, al quedar definitivamen-
te truncada, no pudo elaborar unos métodos precisos, ni unas conclu-
siones satisfactoras, pero cuyos planteamientos, cercanos a los actuales,
nos ofrecen algin interés.

24 id,



