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Acerca de la semiosfera®
A la memoria de Roman Osipovich Jakobson

La semiotica actual estd viviendo un proceso de revision de algu-
nos conceptos basicos. Es de todos sabido que en los origenes de la se-
midtica se hallan dos tradiciones cientificas. Una de ellas se remonta
a Peirce y Moris y parte del concepto del signo como elemento pri-
mario de todo sistema semidtico. La segunda se basa en las tesis de
Saussure y de la Escuela de Praga y toma como fundamento la antino-
mia entre la lengua y el habla (el texto). Sin embargo, con toda la di-
ferencia existente entre estos enfoques, tienen algo esencial en comin:
se toma como base el elemento mas simple, con caricter de itomo, y
todo lo que sigue es considerado desde el punto de vista de la seme-
janza con él. Asi, en el primer caso, se toma como base del andlisis el
signo aislado, y todos los fendmenos semidticos siguientes son consi-
derados como secuencias de signos. El segundo punto de vista, en par-
ticular, se expresé en la tendencia a considerar el acto comunicacional
aislado —el intercambio de un mensaje entre un destinador y un des-

tinatario— como el elemento primario y el modelo de todo acto se- ;

midtico. Como resultado, el acto individual del intercambio signico
comenzd a ser considerado como el modelo de la lengua natural, y los
modelos de las lenguas naturales, como modelos semi6ticos universa-
les, y se tendié a interpretar la propia semiética como la extensién de
los métodos lingitisticos a objetos que no se inclufan en la lingiiistica

o * «O semiosferer, en Semeiotiké. Trudy po znakoyym sistemarn, Tartu, Tartu Riikliku
Ullkpoli Toimetised, mim. 17, 1984, pdgs. 5-23. Reproducido en L M. L., Iebramye stat’,
Tallin, Alexandra, 1992, t. I, pags. 1124, [N. del T}
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tradicional. Fsie punto de vista, que se remonta & Sausswze, fo expre
s con eatrena precision el difunto 1 | Revein, quien, en fos debates
de 2 Segunda Escuela de Verano en Kiariku {1966}, propuso esta de-
finicién: «E objeto de estudio [predmer] de s semidtica es cualquier
objeto [ob'eki] que ceda ante los recursos de la descripeidn finglisticas.

Tal enfoque respondia a una conocida regla del pensamienio clen-
tifico: ascender de lo simple a lo compleio; y en 1a primera etapa, sin
duda, se justificd. Sin embargo, en € se esconde también un peligro:
la conveniencia heuristica s comodidad del andlisis) empieza & ser
percibida como una propiedad ontolégica del objeto, al que se le atre-
buye una estructura sque asciende de Jos clementos con caricter de do-
mis, simples ¥ claramente parfilados, a la gradual complicacidn de los
mismos. Bl objeto compleo se reduce 3 una sura de objetos dmples.

El camine recorrido por las investgaciones semidticas durante los
titimos wemte anos pemite tomar muchas cosss de otro modo.
Corno ahora podemos suponer, no existen por 51 solos en forma ajsla-
da sistemniag precisos y funcionalmente unfvocos que funcionan real-
mente, La separaciin de éstos esta condicionada Gnicamente por una
necesidad heuristica. Tomado por sepasado, ninguno de ellos tene, en
realidad, capacidad de trahajur. Solo funcionan estando sumergidos
en Un contingon semidtice, completamente ocupado por formacio-
nes semidticas de diversos tipos ¥ que se hallan en diversos niveles de
organizacion. A ese montinust, pot analogia con el concepto de bios
fera introducido por V. L Vernadski, fo llanamos semiosfera. Debe-
mos prevenir contra Ia confusidn del término de noostera empleado
por V. I Veradska v el concepto de seriosfera introducido por noso-
tros. La noosfera es una determinada etapa en el desamollo de la bios-
fera, una etapa vinculada a la actividad racional del bombre. La biosfe-
13 de Vernadski &5 un mecanismo cdsmico que veupa un determinado
fugar estcturel eo la unidad planetana, Dhspuesta sobre la superficie
de nuestro planeta y abarcadora de todo el confunto de la matenia viva,
fa biosfera transforma [a energls radiame def sol en energia quimica y
fisica, dirigida a s vez 2 la tensformacidn de a veonservadoras mate
ria nerte de nuestro planeta. La noasfera se forma cuando en este pro-
ceso adquiere un papel dominante la razén del hombre!. Mientras que
[a noosfera tiene vra existencla material y espaciad y abares una parte

! wha listons del psoniento dendfive, del vonockniento cemilion | o5, 0 la
v, b Bistoria de a creacidn de wna utevs fuersa geaddgica 4n b biosfera: of persa
mitente clentifien, aotwes anseate en la biosferss, V. [ Vemadd, Razapsblonion natnrabis-
ia, Newdhuaia mysf" bak planetarvor iavlmie, €. 2, Mosod, 1997, pig 12,
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de nuestro planeta, el espacio de la semiosfera uene un cardcter abs-
tracto. Esto, sin embargo, en modo alguno significa que ¢l concepto
de espacio se emplee aquf en un sentido metaténico. Fatamos tratan
do ron una determinada esfera que posee fos rasgos distintivos que se
atribuyen a un espacio cerrado e si mismo. Sélo dentro de tal espa
cio resultan posiﬁ%is”fé“ realizacidn de fos procesos comunicativos y la
produccidn de nueva informacidn, |

“Ta coiicepcitén que de la naturaleza de la biosfera tene V. L Ver
nadski pusde ser deil parz definir el concepto que estamos introdu-
ciendo; por es debernos detenemos en ella y examinaria més detalla-
damente. V. L Vernadski definia la biosfors como un espacio compler
tamente ocupado por la matera viva, «<La materia viva —escribid— es
un conjunte de orgacisntos vivos-'. Tal definicide, al parecer, da razo-
nes para pensar que ¢ toma como base el hecho con cardeter de dte-
o del organismo vivo aiskido, cuya suma forma la biosfera. Sin e
bargo, en realidad no es asf. Ya el hecho de que la inutena viva sea conr
siderada como una wudad orginicy —una pelicula sobre s superficie
del planeta— y de que la diversidad de su organizacion intema retror
ceda a un segunda plano ante Iz unidad deTa funcion césmica ~ser”
un mecamismo de tansformaciin de la energla irradiada por el sol en
energia quinica y fsica de la tierya~, habla del carcter primario que, |
en la conclencia de Vemadskl, tiene Ia biosfera con respecto al orga:
mismio aislado. odas esas condensaciones de la vida estin ligadas en-
tre sf de b minera mds estrecha. Una no puede existir sin [a otra. Este
vinculo entre las diversas pelfculas y condensaciones vivas, y el carde-
ter invariable de las mismas, son un rasgo inmemonal del mecanismo
de la corteza terrestre, que se ranifiesta en ella en el curso de todo el
tiempo geolbgicor’. De manca particularmente definida se halla ex-
presada esa idea en Ja siguiente formula: «La biosfora tiene una estrac-
tura completamente definida, que determina tode lo que ovure en
ella, sin excepcion alguna L.} Bl hombre, como se observa en la nato-
raleza, asi como todos los argamsiuos vivos, como todo ser vive, &
una funcidn de la biosfera, en un determinado espacio-tiempo de
estant,

Tanbién en lus cuestiones de la semidtica es posible un enfoque

anglogo. Se puede considerar ¢l universo semidtico conto un copjun-
to de distints téxtos v de lenguajes corados unos con respecto a los

¥
V. L Vemadski, febronsye sbmemi, 13, Mosod, 1960, pdg. U,
* YL Vernadski, Raxmpsblensia satwrabista... v 2, pag. 3.
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otros. Entonces todo el edificio tendra el aspecto de estar constituido
de distintos ladrillitos. Sin embargo, parece mds fructifero el acerca-
miento contrario: todo el espacio semidtico puede ser considerado
COmo un mecanismo Unico (5i no como un organismo). Entonces re-
sulta primario no uno u otro ladrillito, sino el «gran sisterna», denomi-
. nado semiosfera. La semiosfera es el espacio semidtico fuera del cual
es imposible la existencia misma de la serniosis.

Asi como pegando distintos bistecs no obtendremos un ternero,
pero cortando un temero podemos obtener bistecs, sumando los ac-
tos semiGticos particulares, no obtendremos un universo semidtico.
Por el contrano, sélo la existencia de tal universo —de la semiosfera—
hace realidad el acto signico particular.

La semiosfera se caracteriza por una serie de rasgos distintivos.

1. Cardcter delimitado. El coucepto de semiosfera esta ligado a de-
terminada homogeneidad-e individualidad semi6ticas. Estos dos con-
ceptos (homogeneidad e individualidad), como veremos, son dificil-
mente definibles desde el punto de vista formal y dependen del siste-
ma de descripcién, pero eso no anula el caricter real de los mismos ni
Ia facilidad con que se los puede distinguir en el nivel intuitivo. Am-
bos conceptos presuponen el cardcter delimitado de la semigsfera res-
pecto del espacio extrasemi6tico o alosemidtico que la rodea.

Uno de Io§ conceptos fundamentales del caricter semi6ticamente
delimitado es el de frontera. Puesto que el espacio de la semiosfera tie-
ne cardcter abstracto, no debemos imaginamos la frontera de ésta me-
diante los recursos de la imaginacién concreta. Asi como en la mate-
matica se llama frontera a un conjunto de puntos perteneciente simul-
tineamente al espacio intenor y al espacio exterior, la_frontera
semidtica es la suma de los traductores-«filtros» bilingites pasando a
través de los cuales un texto se traduce a otro lenguaje (o lenguajes)
que se halla ficera de 1a semiosfera dada. El «cardeter cerrado» de la se-
miosfera se manifiesta en que ésta no puede estar en contacto con los
textos alGsemiSticos o con los nortextos. Para que éstos adquieran rea-
lidad para ella, I¢ es indispensable traducirlos:a nno de los lenguajes de
su espacio interno o semiotizar los hechos no-semiéticos. Asi pﬁ%s?los
puntos de la frontera de la semiosfera pueden ser equiparados a los re-
ceptores sensonales que traducen los irritantes externos al lenguaje de
nuestro sisterna nervioso, o a los bloques de traduccién que adaptan a
una determinada esfera semidtica el mundo extenior respecto a ella.

De lo dicho resulta evidente que el concepto de frontera es cotre-
lativo al de individualidad semidtica. En este sentido se puede decir
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que la semiosfera es una «persona semidtica» y comparte una propie-
dad de la persona como es la union del caracter empincamente indis-
cutible e mtuitivarente evidente de este concepto con la extraordina-
ria dificultad para definirlo formalmente. Es sabido que la frontera de
la persona como fenémeno de la semidtica histdrico-cultural depende
del modo de codificacion, Asi, por ejemplo, en unos sistemas la mu-
jer, los nifios, los criados no libres y los vasallos pueden ser incluidos
en la persona del marido, del amo y del patrdn, careciendo de una in-
dividualidad independiente; y en otros, son considerados como per-
sonas aisladas. Esto se deja ver claramente en la relatividad de la se-
miditica juridica. Cuando Ivdn el Ternble ejecutaba, junto con el infor-
tunado boyardo, no sélo a la familia, sino también a todos sus
criados, eso no estaba dictado por un imaginano temor de la vengan-
za {icomo si un siervo de una heredad provincial pudiera ser peligro-
s0 para un zar!), sino por la idea de que, juridicamente, todos ellos
constituian una sola persona con el cabeza de la familia, y, por lo tan-
to, el castigo, naturalmente, se extendia a ellos. Los rusos vefan el «te-
mor» —la crueldad del zar— en que éste empleaba ampliamente las
ejecuciones entre sus hombres, pero la inclusién de todos los represen-
tantes del linaje en la composicién de la infortunada unidad era natu-
ral para ellos. En cambio, los extranjeros se escandalizaban de que por
la culpa de un ser humano sufriera otro. Todavia en el afio 1732 la es-
posa del embajador inglés, Lady Rondeau (que en modo alguno era
hostil a la corte rusa y que descnbié en sus epistolas la bondad v la
sensibilidad de Anna Ioannovna y la nobleza de Biron), al informarle
a una corresponsal europea suya sobre el destierro de la familia de los
Dolgorikov, escribio: «A usted, tal vez, le asombrard el destierro de
mujeres y nifios; pero aqui, cuando el cabeza de familia cae en desgra-
cia, toda la familia sufre persecucion»®. Ese mismo concepto de perso-
na colectiva (en este caso: dc linaje), y no individual, se halla, por
ejemplo, en la base de la venganza de la sangre, cuando todo el linaje
de nn homicida es percibido como una persona juridicamente respon-
sable, S. M. Soloviov vinculaba de manera convincente el mestrichest-
zo" a la idea de la persona de lingje colectiva:

* Pis'ma kedi Rondo, zhewny angliiskogo rezidenia pri russkom dvore v {sarstvovaniz imp.
Anny Inanoory, ed. v nots de $. W. Shubinski, San Petersburgo, 1874, pag. 46.

* Mestnichestva: «En la Rnsia medieval; orden de sustitucion en los cargos en depen-
dencia de In nobleza del linaje y del grado de importancia de los cargos ocupados por
los antepasados» {S. L. Ozhegov, Showwir’ russkogo juzyka, Moscd, 1973). [N, df?]", ¥)
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Es compronsible que, siendo tan sélida la unidén del Tmaje, sien-
dor tan respansables, waos por fos ofros, todos los miembros del I
nae, Ja Bmportencia de Is persora sishada desapareciens necesariy
sente snte b dmportancis del lindde; una pemons cra inconcebible
sin Husps ciens bvdn Petrov no ena coneebible como Tvian Petoov
sdo, dac dnicamente como Ivin Petrov con sus hermanos y sobri-
so. Clons tal fusidn de ba persona con ol linaje, o ascendia eni el car
go una perona, ascendix todo of haage, ¥ con of deseense dewn
miembre del Boade, descendia todo o Linaje®,

La frontwera del espacio semidtics no es nn concepto artificial, sing
una importantsia posicidn funcional y estructural que determina la
esencia del mecanismo semidiico de a misma. La frontera es un me-
cawsmﬁ?s:iwgue que-traddce los mensajes externos. al lenguaje inter-
no de la mes&m va 1a inversa. Asi pues, s6lo con su 1y11da puede
alosemidtico. Tan promo pasancos af dominie de lamémz ngs.ve-
mos et L necesidad de apclar 2 la realidad extrasemiBiicd Sin embar
go, no se debe obvidar que, para nna delerminada semiostera, esta rea-
lidad sdlo deviene «ealidad para siv en la medida en que sea waduci-
ble al lenguaje de 1a misma (asi como las matenas quimicas externag
solo pueden ser asimiladas por la célula si son traducidas 2 las estrue
turas bioguimicas propias de ésta ~—ambos ¢asos son manifestaciones

particulares de una risna ley),

La funcidn de toda frontera y pelicula (desde la membrana de la
célula viva hasta la biosfera como ~segin Vemadski- pelicula que
cubre nuestro plancta, y h&‘vt& ia fmniera de la smiosfe:a} s¢ mdu(:e e

se realiza de diferen te manera. En el nivel dt‘ fa s&mnsf&r&, szgmﬁca 23
separacitn de lo propio respecta de 1o ajeno, ¢ filtrada de los mensa-
jes externos ¥ la traduccidn de €stos al lenguae propio, asi como Ia
conversitn de los no-mensajes externos en mensajes, o decin ose
miotizacidn de lo que entra de afuera y su conversidn en informacién.

Desde este punto de vista, togos los mecanismos de traduccidn -

que estin al servicio de los.contactos extemos pertenecen a Ja gstruc

tura de ladfrontefd de la semiosfera, La frontera general de fa semioste
¥1'se inlerseca con las fronteras de los espacios culturales pargonlares.

* Sengues Mijgilovich Sohovioy, Moarfne Rossl s drvomeidif vronion, Libro toperg, San
Petershusge, Gbshohestvennaia pod'sa, 5 £, col 879

26

EAW* . ’F.y?‘,ev‘] t,é:v?”\ .,

T AR ¢ G e

En los casos en que el espacio cultural tene un cardcter territonal,
la frontera adquiere un sentido espacial en el significado elemental,
Sin embargo, también cuando eso ocurre, ella conserva ¢l sentido de
un mecanismo buffer que wanstorma ka informacién, de un pecudiar
bloque de traduccidn. Asi, por ejemplo, cuando fa semiosfera se iden-
fifica con el espacio wculturals dominado, ¥ ¢l mundo exterior respec
to a ella, con el retno de los elementns cadticos, desardenados, 1z dis-
tribucién espacial de las formaciones semidticas adquiere, en una se-
rie de casos, ¢l siguiente aspecto: las personas que en virtud de un don
especial (los brujos} o del tipe de acupacion (hermro, molinero, ver
dugo) pertenecen a dos mundos y son comoe traductores, se establecen
en la penifena terntonal, en fa fronters del expacio cultural y mitolég:
co, mienttas que el santanio de las divinidades ~culturales~ que omga
nizan €] mundo se dispone en el centro. Cfr, en la vultura del sigho
$1%, |a estructura social del elemento «destructivos del cinturén de los
suburbios; ademnds, el suburbio interviene, por giemplo, o0 & pocma
de Tsvetieva («Poema de la entrada de la ciudads), tanto como parte
de la ctudad, como en calidad de espacio pertenedicnte al mundo que
destruye a la ciudad. Su naturaleza o bilingis >

Todos los grandes imperios gue lindaban con némadas, «estepar o
«barbaros, asentaban en sus fronteras tmbus de exos mizmos ndémadas
o «birhaross, conttatados para el servidio de la defensa de la frontera,
Esas volonias formaban una zona de bilingiismo cultural que ganan-
tizabi los contactos semibticos entre los dos mundos, Fsa misrna fun-
cion ie frontera de 12 semiosfers es desempefiada por las rogiones con
diversas mezclas culturales: ciudades, vias comerciales v otros domi-
nios de formaciones de koind'y de estructuras semidticas creolizadas.

Un mecanismo tipico de la frontena es la situacidn de la snovela
de fronterar del 1ipo del epos bizantino sobre Digaenis o 3queﬁa ala
que se abude en £ Cantar de fas Hrestes dr feor. Bn general, ef sg® del
tipo de Rowen y f#&z{gx sobre una unidn amoross que une dos espacms
culturales eriermigos, revela claramente ls esencia del «mecanismo de
la fromieras,

= A pesar de que ol rmine rase dusber suele ser traducide coo las pakabeas espa-
Holas sreampte ¥ sargumennos, aqul ¥ en adelanee lo conservamos —en transcrpeion
francany, dado su cardowr de palicksmo ruse—- como uns acufacion cspcaﬁca de fa
pudtica tudnca e formealise v cstruotunalists, Inseparable de un contexto histdrco de
deliniviones drvergenies, opostciones termineldgicas (g / fbula} v discrepancias in-
trenacionsles {poe eqemple, entee lay concepciones rusa y croata det mismo}. Por lo de-
may, £n esa musma forma no adecida, =l #mmine ha entrado en of arsenal temminold-
gisr e oprae lenguay (chaco v alemdn, por gemple). [N AT}
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Hay que tener en cuenta, sin embargo, que, si desde el punto de
vista de su mecanismo inmanente, la frontera une dos esferas de la se-
miosis, desde la posicidn de la autoconciencia semidtica {la autodes-
cripcién en un metanivel} de la semiosfera dada, las separa. Tomnan:
conciencia de si mismo en el sentido semidtico-cultural, significa to- E
‘mar conciencta de la propia especificidad, de la propia contraposicion| }
'a otras esferas. Esto hace acentuar el cardcter absoluto de la linea con
que la esfera dada estd contomeada.

En diferentes momentos histoncos del desammollo de 1a semiosfera,
uno u otro aspecto de las funciones de la frontera puede dominar,
amortiguando o aplastando enteramente al otro.

La frontera tienc también otra funcion en la semiosfera: es un do-
minio de procesos semidticos acelerados que siempre transcurren nias
activamente en la periferia de la orksmena cultural, para de ahi dingir-
se a las estructuras nucleares y desalojarlas.

Cou el ejemplo de la historia de la antigua Roma queda bien ilus-
trada una regularidad” més general: un determinado espacio cultural, al
ensancharse impetuosamente, introduce en su &rbita colectividades (es-
tructuras) externas y las convierte en su perifena. Esto estimula un impe-
Luoso auge semidtico-cultural y econdmuco de la periferia, que traslada al
ceutro sus estructuras semidticas, suministra lideres culturales y, en resu-
midas cuentas, conquista litcralmente la esfera del centro cultural. Esto,
a su vez, estimula (por regla general, bajo la consigna de regreso «a los
fundamentos») el desarrollo semidtico del nvicleo cultural, que de hecho
es ya una nueva estructura surgida en el curso del desarrollo histérico,
pero que se entiende a si misma en metacategonias de las viejas estructu
ras. La oposicibn centro/periferia es sustituida por la oposicaon ayershoy.

* Bn rso: zatomomemost', conformidad con una ky (zakon: ley, -merm-: conforme a,
-ot; sufijo pan la formadon de sustantivos abstractos). Este (€nnino tiene sus eqnivalen-
tes, entre otros, en pelaco (prawidlomost), checo (zdkoritoss), imano {feftate), alemdn (Ge-
setzmdssigkeif) y hiingaro (Groényszeriey) —estos dos tltimos formados de la misma ma-
nera gne en mso. «Regularidad» (o sca, conformidad con una regla), término espaiiol ha-
birualmentc empleado para waducir «eakemumerrosts y sus homélogos en otras lenguas

-4 meniudo a sabiendas de su no equivalencia y por temor a la comprensién de <legali-
dad~ en términos de leyes juridicas y no objetivas o naturales—, aqui pucde prestarse a in-
deseables comrelaciones con el término «iregularidad (semidticale [reraumomernost]. No
obstante, nos sometemos a la costwnbre, al no disponer de un mejor Kérmino pam llenar
ese vacio lenuinologico de la lengua espaiiola. Al tratar de llenarln, convendrd tener en
cuenta que ¢l rumano, una lengua latina, no vacilé en crear los neologismos Jgre y bgr-
taze («légicon ¥ «legicidad») con las respectivas acepciones de «(lue esta en confonnidad
con las exigencias de leves ubjetivas del desarrollo» ¥ «Propiedad de los fendmenos de
desenvolverse en conformidad con dichas exigencias». [V, daf 7.}
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Puesto que la frontera es una parte indispensable de la semiosfera,
esta ultima necesita de un cntomo exterior «no organizado» y se lo
construye en caso de ausencia de éste. La cultura crea no sélo su pro-
pia organizacion interna, sino también su propio tipo de desorganiza-
eiST externa. La Antigiiedad se construye «los barbaros»; y la «con-
clencia», la «subconsciencia». En csto, daba lo mismo que esos «barba-
ros», en primer lugar, pudieran poseer una eultura mucho mas antigua
y, en segundo lugar, desde luego, no representaran un vinico todo, y
formaran una gama cultural que abarcaba desde altisimas civilizacio-
nes de la Antigiiedad hasta tribus que se hallaban en un estadio muy
prnmitivo del desarmollo. No obstante, la civilizacién antigua sélo
pudo tomar conciencia de si misma como un todo cultural después
de construir ese, por as decir, mundo «bdrbaro» tinico, cuyo rasgo dis-
tintivo fundamental era la ausencia de un lenguaje comiin con la cul-
tura antigua. Las estructuras extemas, dispuestas al otro lado de la
froutera semidtica, son declaradas no-estructuras.

La valoracién de los espacios interior y extenor no es significativa,
Significativo es el hecho mismo de la presencia de una frontera. Asi, enlas. M
robinsonadas del siglo xviil, el mundo de los «salvajes» que se halla

era de la semiotica de la sociedad civilizada (pueden equipararse a él
los mundos de animales o de nifios, construidos de manera igualmen-
te artificial —con arreglo al rasgo distintivo del estar situado fuera de
las «convenciones» de la cultura, es decir, de los mecanismos semidu-
cos de ésta), es valorado positivamente.

2. Irregularidad semidtica. De lo dicho en el primer punto se ve que
el espacio «no-semidticor, de hecho, puede resultar el espacio de gtra
semiotica. Lo que desde el punto de vista interno de una cultura dada
tiene el aspecto de un mundo no-semidtico externo, desde la posicién
de un observador externo puede presentarse como penfena semidtica
de la misma. Asi pues, de la posicién del observador depende por
dénde pasa la frontera de una cultura dada.

Esta cuestion se ve comphcada por la obhgatona irregulandad in-
terna como ley de la organizacién de la semiosfera. E! espacio semié-
tico se caracteriza por la presencia de estructuras nucleares (con nds
frecuencia \?am)?:ﬁh'm'-rganiﬁ'é"iﬁn‘maniﬁiﬁﬁfy‘a_e—un:@undo se

midtico mas amorfo que Hende hacia T2 perfena, en el cual estin s0-
mergidas las estructuras niicleares. Si una de Tas estructuras nucleares
no s6lo ocupa la posicién dominante, sino que también se eleva al es-
tadio de la autodescripcién y, por consiguicnie, segrega un sistema de
metalenguajes con ayuda de los cuales se describe no sélo a si misma,
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¥ sino también al espacio perifénico de la semiosfera dada, entonces en-
% cima de la dmegulandad del mapa semidtico real se construye ¢l nivel
& ~,§§ de fz unidad ideal de fste. La iteraccion activa enfre esos niveles de
* § viene una de las fuentes de los provesos dindmicos dentro de Ia ser

- miostera,
o La irregulanidad cn un nivel estractural es complementada por la
5 ¥ mezch de Jos niveles. En la realidad de la semiosfera, por regla gene-
. ralse viola la jerarquia de Jos lenguajes y de los textos; éstos chocan
" como lenguajes y textos que se hallan en un misme nivel, Los textos
¥ seven sumcergidos en lenguaies que o correspotiden a ellos, y los cé-
& digos que los destifran pueden estar ausentes del todo. Imaginémonos
5 lasala de un museo en la que en lus diferentes vitrinas estén expuestos
% .

i

an

objetos de diferentes siglos, inscripeiones en lenguas conocidas y des-
conowidas, instrucciones para el desciftamiento, un texto aclaratono
para la exposicion redactado por metwddlogos, esquemas de las rutas
de las excursiones v las reglas de conducta de Jos visitantes, 5i coloca-
mos abli, ademnds, a los propiog visitantes con au inundo semidticn, ob-
tenndremos algo que recordard un cuadro de la semivslera,

L2 no homogenetdad estructural ded espacio semidtico forma re-
servas da proceses dindmicos y es uno de los mecanismos de produc
cibn de nueva informacién dentro de la esfera. En fos sectores perifé-
ficos, orgamzados de manera menos rigida v poseedores de construc
ciones flexibles, «declizantess, los procesos dindmicos encuentran
menos resistencia ¥, par consiguiente, se desarrollan més rpidamen-
te. La creaciin de autodesuriptiones metaesiructurales fgraméticas) es
un factor que aumenta bruscamente la rigidez de ls estractara y hace
mas lento el desarrollo de ésta. Entretanto, los sectores que no han
sidos objeto de una descripeidn o que han gido descnitos en categorias
de una gramdtica «ajena» obviamente inadecuada a ellos, se desarro-
flan con mds rapidez. Eso prepara en el funiro e] teslado de la fun-
cion de niicleo estructural o la periferia de la etapa precedente v la
conversiin del antiguo centro en periferia. Podemos seguir con clan-
dad este proceso en el traslado geogrifico de los centros y las wregio-
nes frontenzas» de las civilizaciones mundiales.

Lz division en ndclen y periferia es una fey de [ organizacidn ine
terna de la semiodera, Hn el ndcles se disponen los sistemas semidti-
cos dominantes. Sin embargo, mientras que el hecho de esa divisidn
es absoluto, las formas que reviste son relativas desde f punto de vis-
ta semidtco v dependen en considerable medida del metalenguaje de
descripaidn escogido —o sea, de 51 estamos ante una antodescripoidn
{descrpcidn desde un punto de vista ftemo ¥ en términos produc-

y
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dos en of process de autodesarrolio de la semicsfera d{;ﬁ o s la des-
enpeion es llevada a cabo por un observador extemno en categorias de
ot sisterna.

Las formaciones semiSticas periféricas pueden esiar representadas
o pOrESuCEaras cervadas (lengitages), siho por fragmentos de las miv-
mias 0 tnchase por textos sislados. Al intervenir como «ajepos parael
sisterna dado, ¢s0s textos cumplen en el mecanismo toral de [a semios-
fera 1a funcidn de catalizadores, Por una paste, la frontera con un tex-
1o gjene siempre 85 dn dominlo de una mtensiva formacion de senti
do. Por otra, todo pedazo de una estructura semiditica o todo texto ais.

1do conserva os ruecanismos de Teconstmiccion dé todo ¢ sistema. -

Precisamente la destruccidn de esa'totalidad provaca un proceso ace
lerado de «wecordaciénm —de reconstruccién del todo semidtico por
ursa parte de €l Esta reconstruccion de un lengaaje va perdido, en
cuyo sisterna el texto dado adquinda la condicion de estar dotado de
sentido [osmyslomest'], siempre resulta précticamente la creacién de
un nuevo lenguafe, ¥ no la recreacidn del viejo, como parece desde ef
punto de vists de Ja autoconciencia de fa culura,
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La presencia constante en la cultura de ura determinada reserva |

der textos con oodigos pentidos conduce a que el proceso de creacin
de nuevos codigos a menudo sea percibido subjetivamente como una
recomstruccion (srermemonacion ) de codigos viejos.

La tregulandad estruciural de la organizacion interma de la se
miosfera os determinada, en particular, por el hecho de que, siendo
heterogénes por naturaleza, ella se desamollz con diferente velocidad

4

en sus diferentes sectores, Los diversos lenguajesdesen diferente tleme

por y diferente magunitud de ciclosiTas lenguas namrales se desarrollan
stchitds Tentamente que Tas Tstnrcturass ideoldgico-mentales. Por
ex0, i hablar se puede de una sincronicidad de los procesos que trans-
curren en elios,

. A pues, la semiosfers es atravesada muchas veces por fron(eras
ttemas que especializan los secrores do la misma desde el punto de
vista semidtico. La transmisidn de mformacion a través de esas fronte
rax, ¢l juego entre diferentes estructuras y subestructuras, las ininte-
umpidas <drmapcioness semioticas onentadas de tal o cual estrucror
€ un «lerTilonios «ajenar, deterrninan generaciones de sentido, ef sur-
gniente de nueva mformacién.

como Srganas en un organismo. Una particulanidad esencial de
“onstruccion estructural de los mecanismos nucleares de fa semiosfe-

3



ra &s e cada parte de ésta representa, ella misma, un todo cerrado en
su independencia estructural. Los vinculos de ella con otras partes son
complejos y se distinguen por un alto grado de desou tomatizacion. Es
mds: en los niveles superiores adguieren cardoter de conducia, es de-
cir, obtienen la capacidad de elegir independientemente un programa
de actividad. Con respecto al todo, hallindose en otros niveles de laje-
rarcuia estructural, muestran la propiedad del isomortismo. Asi pues,
son al mismo tiempo parte del todo y algo semejante a &l Para gz:iam
esta relacifn, podemos recurtir a la imagen empleada en relacién con
otra cosa a fines del siglo xiv por &l escntor checo Tomas Stitmy. Del
mismo modo que un rostro, al temp gue se refleja enteramente en
un espejo, se reflefa tambidn en cada uno de sus pedazos, que, de esa
tmanera, resultan tanto parte del espejo entero como algo semejante a
dste, en el mecanismo semidtico total of texto aislado es somorfo des-
de determinados puntos de vista 1 todo el mundo textual, y existe un
claro paralelismo entre Ja gonciencia individual, el texio y fa cutura
en su conjunto. Bl somorfismo vertical, existente enire esiuciunms
dispuestas en diferentes niveles jerirgquicos, genera un aumento ctian
fitative de los mensates, Del mismo modo que of objeto reflgado en
el espeio yenera cientos de reflejos en sus pedazos, e mensaje mtm@u-
cido en T sstructura semiotica total se multiplica en niveles mis bajos.
El sisteina es capaz de-convertiz.el texto en una avlancha de textos.
Sin embargo, la produccién de textos esenclalmente nuevos e
quiere otro mecanismo. En este caso se necesitan contactos de un tipo
esencialmente distinto. Bl mecanisme del isomorfisma se construye
aqui de otro modo. Puesto que o¢ estd pensandono en un simple acto
de transmision, sino en un fsglerambi, eotre los participantes de dsie
debe haber no sélo relaciones de semejarza, sino ambién determing-
da diferencia. La condicion ns simple de esta especie de semiosis se
podria formular de la siguiente manera: las subestructuras que partick
pan en ella no tienen que sex ismzorf;s una respecto @ la ey, S100
que deben ser, cada una por separado, isorm orfas 2 un tercer elemento
de un nivel mds alto, de cuyo sistema ellas torman parte. Asd, por ejerr

plo, el lenguaje verbal y ef icénico de las representaciones ibujadas

10 558 OGS B0 TESpEcIT atotror Pero-tada uniy g £lfs, desde
diversos Pt the-vists; es Ssomuiferespecto al mundo exmrasemdte
code Ta realidad, del cual son un reflejo en cierto kemguaje. Esto hace

_posible, por una paste, ¢l intercambio de mensajes entre €s0s sisternas, _

y. por otra, ka nadla trivial ransformacicn de fos mensajes en el proce
’wdes’i\;m&]mfm, oy o -
- La presencia de dos pariemaires de Ja comunicacién parecidos y al

2

mismo dempo diferentes es importantsinag, pero ne es B dnkea oo
dicsdn para el surgiindento de un sisterma dialdgice. Fl didlogo entrafia
la reciprocidad v Iz mutsalidad en ¢l intercambio de informacion,
Pero para eso es necesania gue el tempo de transmisidn sea relevadi
por ¢l tempo de recepcidn’. Y eso supone un cardcter discreto: la por
sibilidad de hacer interrupriones en la transmision informacional.
Fsta capacidad de entregar informacion en porciones es una ley uni
versal de los sistemas dialdgivos ——desde la secrecidn de sustancias
odoriferas en la orina por los perzos hasta el intercambio de teos en
la comunicacidn hurmana. Se ga de rener en cuenta que el cardeter dis
cretu prede sungr en ¢l nivel de fa estrachura allf donde en la realiza-
cién material de la misma existe un releve ciclico de penindos de gran
actividad y periodos de mixima disminucidn de ésta. De hecho, po-
demos dectr gue el cardeter discreto en los sistainas seraidticos surge
enando se describen procesos ciclivos con ] fengnage de una estructr
ra discreta. Asd, por eyemplo, en la historia de la cultoga se pueden dis- -
tinguir periodos en los que tal o cual arte, hallindose en el punto mis
alto de s actividad, transmite [ramdiraet] sUS rextos a otros sistemas
semidticos. Sin embargo, esos periodos son relevados por otros en los
que oeurre como sika ranm [od} dada del arte pasara «a la recepcione.
Hsto ne siguifiva que cuande describamos la histona aislada de un arte
dado nos toparemos aquf con una interrupcidn: éste, al ser estudiado
inmanentemente, parecerd ininterrumpido. Pero basta con que nos
platteemos el objetivo de describir ¢l vonjunto de las artes en los mar-,
cos de tal o cual época, para que descubramos claramente la expan-
sién de unas y «como interrupcioness en la histona de otras. Este mic
mo fendmeno puede explicar otro, bien conoade por los histonado:
res de fa cultura, pero que no ha sido obiete de una interpretacidn

tebrica: segim la muyura de las teorfas culturoldgicas, fendmenos

comu el Renacimiento, of Barmoco, ef clasicismo o ¢l romanticismo, 3l

haber sido generados por factores universales para wma determinada
cultirg deben diagnosticarse sincrdnicaments en ¢l dominio de diver-

sas manifestaviones artisticas y —méas ampliamente— intelectuales.

Sin embargo, la historta real de fa cultura da un cuadro totalmente dis-

ko los distintos momentos de Hegads de semejantes fendmenos

epocales en las diferentes ramnas del arte se mvelan solamente en ol me

tanivel de la autnconciencia cultaral, que se convierte después en con-

’ Yeéase John Newson, «Dialogur and Developmests, en Action, Sectune and Srmbol.
The Fomrgomnee of Langseqge, d. Andrew Lock, TonsdresMueva YorsSon Fmnciscn, 1978,
fady. 53
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"I parmisaio. Los destinatarios, por regla general, todavia estin viviendo
Na etapa cultural precedente. Suele haber tambiéa otras relacrones,
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bepciones investigativas. Pero en el tejido seal de la cultura la no sio-
.sg:mz;i(;idgd o Inlervienie como ung desviacidn casual, sino como gﬁg
t'fe} regular. EI arte transmisor que se halla en el apogeo de su activr

‘. dad, al mismo manifiesta tiempo rasgos de espiritu innova dor v de d¢

s complejas, pero la inregalaridad tiene un caracter de regulandad
aniversal. Precisamente gracias a ella Jos procesos de desanollo que,
desde ef punto de vista Inmanente, son uxmtgnurnpndas, desde una
posicidn cultural general se presentan coune discretos.

Lo mismo se puede observar con respecto 4 los grandes contuctos
culturales entre dreas: el procesa de influencia del Onente cultural so-
bre el Occidente v del Occidente sobre ¢ Orlente esta ligado a la no
cincromicidad de las sinusoides del desamrollo inmanente de los mis-
os v para ¢l observador externi s¢ presenta como un refevo discreto
de actividades de diversa orentacidn. __ ,

Ese mismo sistema de relacionss se observa rambién en otros di
versos dislogos, por eiemplo: ¢l del centro y I puriferia de la cultura,
el de su parte de arriba y su parte de abajo. r

El hecho de que Ja pulsacién de 1a actividad en un nivel estruchur
ral mas alto aparezca como cavdoter discrto, 1o nos asombrard st mé
cordamos que las fronteras entre los foneras solo existen en el nivel
fonoldgico, pero ¢n inodo algunc on el fondtico y no cxisten en el oy
wlograma sonoro del tabla. Lo mismo se puede decir también respec
(o @ otras fronteras estructurales ~por ejemplo, entre pfiabm.

Por (iltinw, ¢l didlogo debe poseer una propiedad mis: puesto que
el texto que ha sido transmitido y la respuesta a &l que ha s;d{i r;eg::%;z-
da deben formar, desde clerto tercer punio de vista, urt fexio sinice. ¥,
ademds, cada uno de ellos, desde su propio punto de vista, no sbio e
presenta un Lexto aparte, si0o que también fiende a ser un texto on
otra lengua, ¢l texio gansmitido debe, adelar}t:imd{}ﬁe 2 la respuesta,
contener elementos de transicién a la lengua ajend. De lo conteasio, el
didlogo o imp&sibie, John Newson, en el articudo 31:1?:8 citado, mos:
tré como en of didlogo entre Ya madre lactante y el niko de pecho tie-
ne lugar una transicidn reciproca al lenguaje de la mimica ajena 'y de
1as seRales del habla. A propésita, en esto radica 1a diferencia entre el
didlogo y el amaestramiento unilateral. ’

A esto estd vinculado, por cjemplo, el hc:z:h{r.‘ de que la nlr:t:?ratur!a
del siglo X1, para eiercer fuerte influencia en ka pintura, dgbm incluie
e su lenguaje clementos de pictoricidad. Fendmenos andlogos ocw
rren también cuande se producen contactos culturales entre dreas.
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Elintercambio dialdgico {en sentido amplio} de textos no es un fo
nérneno facaltativo del proceso semidtivo, La utopia de yn Kohinson,
aislado, creada por el pensamiento del sighe xvir, estd ex contradic
cidn con la idea actual de que Ia conciencia es un intercambio de
mensajes —desde el intercambio entre los hemisferios cerebrales has-
ta el mntercambic entre cultueas. La conglencia sin comunicacion es

Mﬁt sentido se pued€ decir que el didlogo precede af

“Tenguaje ¥ lo genern.

Precisamente e30 ox o que se halla en 1a base de la idea de [a se-
miosfera: el conjunto de las formaciones semidticas precede (no hew
rsticamente, sino funcionalmente) al lenguaje aislado particular y es
una condicién de fa existencia de este Wlimo. S semiosfera el lenr

guaie 1o s6fo no fanciona, sin quc ampoco ¢iste, Las diferentss so-

Bestructuras de la semiosfera estin vinciladas en una interaccién y 0
plieden Rincionar sin apoyarse unas en las otras. En este sentido, [a se-
micstera dei mundo comtemporines, que, ensanchindose constante
mente en el espacio a Jo largo de sigos, ha adquindo en la actwalidad
un cardcter global, incluye dentra de sf tanto las sefiales de [os satéle
tes coino los versos de los poetas ¥ Jos gritos de los animales. La inter
conexion de rodos los elementos del espacio semidtico no es una me
tifora, $ino una reahdad.

La semiosfera tiene wna profundidad diacranica, puesto gue estd
dotada de un complejo sistemna de memoria v sin esa memona 1o
puede funcionar, Mecanismos de memoria hay no sdlo eu algunas sub-
estructuras semidticas, sino también en la serpiosfera como un todo.
A pesar de que 2 nosotros, sumengidos en la semioskers, ésta puede pa-
recernos un objeto cadticamente carente de regulacidn, un confuno
de elementos autdnomos, es preciso suponer la presencia en cila de
una regudacion interna v de una vinculacion fancional de las partes,
cuya conrelacién dindinica forma la comducza de la sermiosfera. Bxta sor
posicién responde al pancipio de econormia, puesto que sin ella ¢l he
cho evidente de que se efecttian las distintas comunicaciones se uce
dificilimente explicable,

El desarrollo dindmico de los elementos de Ja semiosfera (las sub-
estructuras) 2std onentado hacla la especificacion de éstos ¥, por con-
siguiente, hacia el aumento de la variedad interna de la misina. Sin
embargo, con ese sumento ln integridad de la seniosfera no se destru-
Ye, puesto que en b base de todos los procesos comunicativos se ha-
la un prncipio invarante que fos hace semejantes entre si. Este prin-
<ipio se basa en una combinacién de simetria-asimettia (en el nivel del
lenguaje este rasgo estructural fue caracierizado por Saussure como
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mecatiismo de semejanizas y diferenciass} con un pelevo penddico de
apogeos y extinciones on ¢f transcunso de todes fos procesos vitales en
todas sus formas. En ralidad, también estos dos principios pueden
ser veducidos 2 una unidad mas gEiz@(bﬁﬁmMi?%W!Fiﬁpuede
ser considerada vomo b divisién de efia wrudad poraH plano de s
metna, coino resultado de Jo cual surgen estructurss reflejadas especu
Larmente —base del ulterior aumento de la vancdad y de la especifica
cidn funcional, Y Ia ciclieidad, en cambip, extd basada en un movi
mients gisatorio en tomo al eje de la simaotrfa,

Li combinacion de estos dos poncpios se¢ observa en los niveles
srids diversos: desde la contraposicién de 1a ciclicidad {simetria axial)
en ol mundo del cosmos y del micleo atbmico al movimiento unidi-
reccional, que domina en el munda amimal y & of resultwdo de la s
meirfa planar, hasta ki antitesis del tempe mitologico {ciclico) v ¢
tierupe histérico {orientado en tina direcciin}.

Paesto que la combinasidn de esos principios tiene un cagacter es-
wuctaral que rebasz no s6lo los marcos de ia sociedad bumana, 3o
eambidn los del mundo vivo, y permite establecer by semejanza de fxs
estructuras mas generales, por gjemplo, con fa obya podtica, surge, na-
suralmente, la pregunta: éno ser todo el universo un mensaie que en-
cex e una seniostera todavia mids general? ¢No habri que someter a
una lectura el universa? Dudo que alguna vez seamos capaces de res-
ponder & esa pregunia. La posibilidad de un difloge presupone, 2 ia
vez, tanto fa heterogeneidad como la homogeneidad de los elemen-
tos, La heterogeneidad semidtica presupone la heterogeneidad estruc
rasal. Desde este punto de vista, Ja diversidad estructural de s seintos:
fera constituye ka base de su mecanismo. Probablemente, ast hay que
interpretar, con respecio 4 la problemitica que nos interesa, €l princi-
pio que V. I Vernadski flamé «principio de P. Curie-Pasteurs y consi-
derd uno «de los principios fandamentzles de la 1égica de la ctencia—
de s comprensitn de la naturalezas: «La disunetria sélo puede ser
provocada poT una causa ue ya poses, ella miswma, ess disimetrfant,

Bl caso mids simple, v 4 la vez el mds extendido, de union de Ia
identidad ¥ la diferencia esyructurales s el enantiomorfisino, s decir,
Iz simetria especular, en Ja cual ambas partes S espedlaimiente lgua-
les, pero son desiguales cuando se pone una sobre otra, 0 sea, s el
Gionan ertre s como derecho ¢ izquierdo. Tal relacion crea esa difer
sencia comelacionable que se distingue tanto de la identidad que hace

$ UL Varnadek, «Praviana t levizas, en Kapmyshlotin mtmratisen, Naschnasaneyd’
Jath plamesrnne faiemiz, t A bosch, 1977, pig. 149
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ma’ztzi gi didlogo, come de la diferencia no correlacionable que Jo bace
uﬁposzb},e, Si Ias comunicaciones dialSgicas son la basc de Ia forma-
cion del sentido, las divisiones enantiomdrficas de In uno v los acer
camientos de o diferente son 1a baw de la correlacidn estrystusal de
las partes cn el dispositivo generador del sentido”, o
La sunetria especular crea las pecesarias relacioncs de diversidad
esiructural y semejanza estractural que permiten construir relaciones
dialogicas. Por una paste, los sistenas no son idénticos y emiten tex:
tos diferentes, ¥, por otr, se transforman fcilmente uno en ove, lo
cual les garantiza 3 foy textos una traducibilidad mutua. Si podemos
decir que, para que sea posible el didloga, sus participantes deben ser
difurentes v, 2 1a vez, tener en su estructuns la imagen semidtica de su
contraparte [Ronfragent], entamces ¢l enantiomortismo es una ideal
smiquina» elemental de didlogo. v
~ Una demaostracidn de que la sirple simetria especular cambia ra-
dicalmente el funcionamiento del mecanismo semidticn, es el paline
dromo. Este fendmeno se ha estudiado poco, va que ha sido conside
rado como un entretenimiento podtico, fruto del «arte verbal ladicron !
¥ 3 veces, de manera abiertaimente peyorativa, como «malabaristne v‘e;
bals*. Entretanto, hasta un superficial examen de este fenémeno per
inite porer de manifiesto problemas nruy serias. A nosotros, agui, no
nas interess 1a propiedad gue tiene of palindromo de conservar el
sentido de la palabra o gmipo de palabras cuando son leidas tanto en
una dﬂecqon comae en fa contrarta, sino como canbian cn ese caso
ii;?s MECZRISMOS de formacidn del texto v, por consiguiente, de la con
CIMCEE,
~ Recordemos el anilisis ded palindromo chino efectuado por el aca-
démico V. M. Alekséey. Habigndo sefalado que el jeroglifico chino
tc)mt;(:i{} aisladaments, da una idea sélo del nicleo matnz [grezde) de
serihido, pero, CONCretamente, Sus caractensticas semdnticas y grama
ticales s6lo se revelan en Ia correlacidn con la cadena textual, y que
sin el‘orden de las palabrassignos no se pueden delerminar m fas cx
fegorfas gramaticales de las mismas ni el relleno real de sentido que
concretiza la semdntics abstiacta muy general del jeroglifico aislade,

“ _E’;;;éas:: Yiach. Vo, bvdnov, Chaw Easdhior, Asbmmviriiz moxga § enakowy vitem, Mos-
* '*’ﬂ#;e sobre w310 o getdoulo de 2, G, 344 i "1k i v asHE

e ey . G Mins y B G Medniova, «Sinunent
ma:r_ifza v é{s{nmz tsi $1 Siafoul” Anduela Belogos, en Semedontd, nfim 17, I;w'ng;dﬂﬁ-g?
A Kiakovski, Poerehsesk st Moscd, 1986, pig. 190, '

I -
L Timoftev v 8, V. Turdey fred, ~crstrgnd 3, Shevur’ P
ity e 74 Vi ;3 ot actores-comgntadores), Shawr’ Brerstnromvdeher-
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V. M. Alekséev muestra los sorprendentes cambios gramaticales y «dc
sentido que Henen lugar en el palindromo chino en dependencia de
cusl sea Ia direccidn en que se lea. Bn este «palindromo {o s¢a, ef or
den inverdo de las palabras del verso normal) todas Jas silabo-pals
bras chings, permaneciendo exactamenie en sus puestos, ostin Iia'mzf,»
das 2 desempefiar ya otros papeles, tanto sinticticos como semantl-
cos't, De esto V. M, Alekséev sact una interesante conclusion de
caricter metddico: fa de que precisamente el palindromo es un mate-
rial inapreciable para el estudio de la gramética de Ja lengua china,

1

1.as conclusioncs son claras, 1) Bl patindeome es ol mejor de los
medios postizles para tustrar a interconsxién. de las silaborpalabras
chinas, sin recurmr a2 I3 experiencia artificinsd, s, perono f:ébﬂ, m®a
tizada sin talento, burdamente Hustrativa, de las perrsutaciones pars
sjercicic de los alumnos en ruatenia de sirstaxis ching, if?} £l palindro
mw ¢s |..] el mejor material chino para la construcosdn de 1ma teor
ria de la palabra v dle {2 oracién simple chinas {y 12l vez no sdlo de
las chilnasy?.

Las observaciones sobre el palindrome riso conducen @ oiras con-
clusiones. En una breve nota, 5. Kirsanov aduce auto-observaciones
extraordinariamente interesantes sobre ¢ problema de la puicologha
del autor de palindromos rusos. [a a conocer ¢dmo, «siendo todavia
un estudiante de bachilleratos, sinvolunianamente dife para mi: Tiw-
T’ e i, y de vepente noté cue esa frase se lee también en el orden
inverso. Desde ese muomento a menudo me sorprendi a wi mismo Je-
yendo palabras al revéss, «Can ef tiempo empecé a ver fas palabras “en
blogue”, y esas palabras que rimaban mnslsgo mismas v 1as combina-
ciones de elfas surgian involuntasiamenterl®, _

Asi pues, ¢l mecaniimo del palindrome ruso consiste en zer la par
labra, Esto permite leerla después en el orden inverso. Ocurre una
cosa muy curiosa; e la lengua ching, en la que la palabrajeroplifico
se comporta coms 8 ooultara su estructura morfo-gramatical, la lectu-
ra en el orden contrano coniribuye a Ia aparicién de esa construccion

1B Y M. Alckéev, vKituishat palindrom v ego nauchuu-pedagopiicheskom ispolzor
vaatite, €0 la recopilacitn Pamist ahadenska Lva Vialiwirovichi Shaberky, Leringrac,
1951, pag, 9.

¥ fhidem, phy, 102, ) o ‘

15 Serpion Kitsingy, <Poeziin | pafindromons, on Nawke fabioe |, 1966, w7, pig, 6.

* Fn ro! ~La foca no o5 fernae. {N 2 T4
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oculta, presentando lo integral y visible como un conjunte consecutivo
gculto de dementos estructurales, En la lengua rusa, en cambio, ¢ paline
dromo demanda la capacidad de «ver en bloguc las palabirass, es decis,
percibirlas como un difwgo iniggrad, una ospeaie de jexoglifico. Bl palin:
¢Jrome chino traduce o visible e integnal a lo discreto y analiticamen-
te diferenciado; el ruso, activa lo diametralmente opuesto: fa visibili
dad ¥ la integralidad. O sco, da Roraru on ba diveccion opuesta actrvn o me-
carismn de Ta oira condientia bemisférica. B hecho elemental de la
rransformacién enantiomddriica del texto cambia el tipo de conciencia
comrelicionada con &l

Asi pues, la percepcidn del palindromo como «malabarisine» ini-
til, ingeniosidad sint sentido, recuerda la opinidn del gallo de la Bbu-
1a de Krylov sobre la perla. Conviene recordar también la moraleja de
esa fabula:

Lo nuuMos uegan exacamenic asi:
Todo aqurllo que 0o endenden, pars ellos es frusleria's,

El palindromo activa fas capas ocultas de la conciencia lingliistica y &
un matenal extraordinanamenie valiosa para los expenmentos sobre
los probleinas de la asimetria fuscional del cerebro. El palindromo no
carece de sentido’?, sino que tiene muchos sentidos. En niveles mids al
tos, a la lectura contrana se le atbuye una significacion midgica, sacr,
secreta. En la lectura «normal» el texto es identificado con fa esfera
«abierta» de fa cultora, y en la inversa, con la esoténica. Fs indicativa la
utilizanién de los palindromos en los conjuros, las férmulas mdgrcas,
las inscripeiones en puertas y tumbas, o sea, en los lugares fronterizos
v migicamente activos del espacio cultural: regiones did chogue de las
fuerzas teerenales {normales) v las infermales {inversas). Y ¢l obispo v
poets Sidonio Apolinario le atribuyd al diablo mismo fa autorfa del
conocido palindromo latino;

Sigma te signa, temmere me tangls el aigis.
Fomna bt subito motihus thit amor,

* 1. A Krviov, Polie, sobr sech, v 11, Mesor, 196, pdg. 51

8, Kalachiovs, cn una niota escrita desde las poncsanes del pomonage de Kepow,
comenta ast el pozing «Rautns de Jlébaikov: B dgaificade, of sentido de Jae palabrae v
de las comhmaciones de palabras deja de imteresade ol awor L La composiaidn de os-
ra< lineas estd mornivada exclusivainenre por of hechn de que con iditice ésito » I
pucde leer de derecha a tzapuierda ¥ de wmguierds a derechar (Slomer” Stenumroredchetiy
frerminon, Moscd, 1974, pay, 441)
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{Persignate, persignate; sin sabetlo, con o0 me ofendes y afliges.
Roma, con esos signos-gestos de repeite Hamas haeha t ol amor.)

El mecanismio especular que forma las parejag simétnco-asumetnr
cas estd tan ampliamente difndide en todos los mecanismos genera:
dores de sentido, que podemos decir que es umversal, abarcador del
mivel molecular v de las estructuras generales del universo, por una
parte, y de las creaciones globales def espiritu humano, por otra. Para
fos fendinenos definibles mediante el conceplo «texton, ¢s, indiscuti-
blemente, nniversal. Ef paralelo 4 la antitesis de fa construcoidn sacra
{directa) ¢ infernal (inversa) se caracteriza por 1a especulandad espacial
del Purgawdo convexo v el Inficmo cdncavo, que, en Dante, repiten
cada uno, como la forma y su relleno, ls configuracién del otro, Pode-
mos considerar cono uua construccién palindrémica del swier la com-
posicion de Enguent Oweguin, obra en 1a que, al moverse en una direc-
ci6én, «cllar 10 ama a »8bs, expresa su apor e W carta, pero encuen:
tta una fria respuesta de rechazo, mas en e reflejo contrario «& Ia
ama a «ellar, expresa si amor en una Carta y encuenins, a su vez, ina
respuesta de rechazo. Semejante construccion del syt es caracteristica
de Pushkin™. Asi, en La bya ded capitdn el szt se compone de dos via:
jes: ef de Griniov adonde ¢l zar de log mujiks pars salvar 2 Masha que
ha cafrlo en desgracia, v, después, el de Masha adonde la reina de lano-
bleza para sabvar 2 Grniov™, Mecanismos andlogos en ef nivel de los
personades son los dobles que inundaron L Iiteratura romdntica y pos-
romdistica de 1a Europa del siglo 3%, a menudo directamente vincula:
dos al tema del espejo y €l refley.

Desde luego, todas estas shnetrizs-annietsias no son mds gque me-
canismos de geueracion de sentide, v, del mistoo modo que la asime-
tria bilateral del cerebro bumano, 2l caracterizar ¢l mecanismo del
pensamiento, o predetermina «f contenido de éste, elias deterominan
la situacion semidtics, pero no el contenido de tal o cual mensaje.

Daremos un ciemplo mis de como la simetria especular cambia la
naturaleza del texto. N, Tarabukin descubnid una ley de le composi-
cion pictddca segin fa cual el gje de la diagonal que va del dngulo -
ferior dewecho del cuadre al dngulo supeaor zguierdo crea un efecio
de pasividad: y ol eje contrario —del dngulo inferior izquierdo al so
perior detecho—, un efecto de actividad y tensidn.

¥ Vigse I3 Blagod, Mamserms Prdbiona, Moso, 1955, pags. 10 v se.
¥ Vi L M. Loungs, <Jdcinats sruklums Kaprtsonksd dockly=, €5 ta recopilacidn
Pushhingkss sbormsh, Psboy, BI62.
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Iuteresanie desde el punto de vista que estamos examinandon es
el evadro, por rodos conocido, La balie de by Medwsa de Géricanlt,
Su corposiciim estd constnads sobre dos diagonales alternas: pasi-
va y activa. La linea del movimpento de la balsa, enapujada por e
viento, esta razada de derecha a izquierda hacia la profundidad.
Peronifica fas Faerzas clomentales de la nataralers, qoe arsstan 2
un pufiado de personas impotentes que han sufvide nn navhagio.
Por Ia Haca opucsts, b activa, el artista coloea vadas figuras hama-
1125 que redinen sus \timas fierzas para salie de la trdgica aituacion,
No han cesado de hachar, Habiendo adzado por encima de ellos a
wikt persona, le hacen agitar un pariuelo para atraer fa atencidn del
hareo guc pasa a lo kdos en ) honzone®,

De lo dicho se dertva un hecho confirmable expenmentalmente:
air mismo cuadro, trasladade, al imprimir un grabado, a ura simetria
especular, cambia su acento emocional y de sentido por ef acento con-
trano.

La causa de los fendmenos senalados consiste en que los objetos
que se reflejan tenen en su estructura interna planos de sinetda y de
asimetda, En la transformacion enantiomdrfica fos planos de suetria
e peniralizan ¥ no se manifiestan en nada, y los de asimetrd devienen
¢l rasgo distintivo estroctural fundamental, Por eso Ia condicion de pa-
reia simétncorespecular es la base estructural elenental de la relacidn
dialégica.

La ey de la simetrla especular es uno de los principios estructuss:
kes basicos de |z organizacidn interna del dispositivo generador de sen
tido. Con ¢lla estdn relacionados en el nivel del st tendmenos como
el paralelismo de los personajes selevador y vdmico, 12 aparicidn de
dobles, los cutsos de swief paralelos y otros fendmenos bien estudiados
de duplicacién de las estructaras intratexruales. También a ella estdn li-
gados la funcidn mdgica ol espejo y el papel del motive dela especn
laridad en la lireratura y Ja pintura. Esta misma natraleza es la del fe-
ndmeno del «exto on el textor”, Tambidn con esto podemos compa-
rar un fendmeno observable en el nivel de las culturas nacionales

% Mikoldi Tambukin, «Smydovoe xracheme dugonal oy kompoaitdi © rhivopiss,
&n ﬁi%gwp. ¥ Tartushi goa. upd, vyp JO% Trudy po apakorgms sstamams, VI, Tast, 1973,
pig. 479,

A Varme by articados e Viach Teinov, P Towp, § 1 Levin, B 13 Timenchik v
of suben de estas Enemen b recopibwidn « Veke v tekstes, L35 zap. / Tariuskti gos. sn-d,
wyn ST, Trudy pr anakogym sistomam, XIV, Tan, 1981, [E axdealo de Lotpan al que
foie rermhic se hatls inclaido, bajo el titule sBE teatr w el texton, en 3 presents antolo-
2 Nl T}
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erieras v que hemnos exarninado en otra parte: ¢ proceso de conuct
miento tutue v de insercidn en elerto mundo cultural comiin prove
ca no s0lo un acercamiente de las distintas culturas, sino también Ia
especiatizacion de las mismas: al entrar en certa comumidad cultural,
la enltura empieza a cnltivar con mis fierra su propia peculiandad. A
s vez, también otras culturas la codifican coma «peculiapy, «instlices,
«Para st Ja cultura aislada siempre es xnaturals y «comdne, Sélo ha
bi¢redose hecho parte de un todo mds vasio, asimila ella el punto de
vista externo sobre si mista y se perdbe a si misma como especifica.
Asf, las comuuidades culturales del tipo «Occidentes v «Onientes se
constituyen en parejas enantomorficas con una astmelrda funcional
wique fncionay.

Puesto que todos los niveles de la semiosfera —desde fa persona
del hombre o del wexto aislado hasta las unidades semidticas globa
les— representan semiosferas como si puestas una dentro de la otra,
¢ada una de ellas ¢s, 2 1a vez, tanto un participante del diflogo (una
parte de la semiosfera) como el espacio del didlogo (el todo de la se-
ripsfera), cada una manifiesia la propiedad de ser derecha o ser izquier-
da y enciema en un nivel mds bajo estructuras derechas e izquierdas.

Antenormente hiemos definido la base de la construccidn estrie-
tural de Ja semiosfera como la interseccién de la simetria—asimetria
espacial y el relevo sinusoidal de intensidad y extincién de los proce:
xos temporales, 1o que genera el caricter discreto. Después de todo lo
dicho podemos reducir esos dos ejes a2 uno: a la manifestacion de la
cualidad de ser derecho—izquierdo, lo cual, desde ¢l nivel molecu
lar-genética hasta los més complejos procesos inionnacionales, es la
base gei ditlogo —findamento de todos los procesos generadores de
sentdo.
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Semidtica de la escena®

En la primera escena de ooy fedista los oriados intercambian vé
plicas: «MNos estd haclendo usied una higa, whorts, No, simplemen-
te estry haciendo una higas <Dande estd Ia diferencia? Bl asunto estri-
ba e que en e pruner casa el muovirnicnto se halls vinculado a un sig-
nificado deterninado {on este caso, al significado de injunia), v en €l
segundo, no fene singts significado. Los movinuenios gue son por
radores de detenminados significados s¢ denominan gestos; las combi-
naciones de fonemas vinculadas a significados Ajados se flaman pala-
bras: v, en un enfoque mas general, cabe hablar de los signos, o sea, de
todos Jos medios de uxpresion portadores de significados définidos, ine
herentes 2 olios. Todo trato cntre personas {y no salo entre persona

que se apoye ¢n un sistema de signos regulados en conformidad con -

determinadas reglas, puede ser delinido como trate mediante un len-
gusafe, Lel estudio de esos sistemnas v de las condiciones del trato por
medio de los mismos, s ocupa la dencls semidnica. Bsta tiene un pro-
Junde caricter sockal, ya que es una cendia sobre el tato, sobre la
trapsmision de mensajes, sobre [ comprensidn y la incomprension de

4

atros seres humanos v de si mismio, y sobre las formas de codificacidn -

sociocultural,
El arle es sieinpre un medio de conacimiento v de grato. Busca la
verdad y la expresa en un lengiaie propio inherenie a €. Bl lenguae

del cine sonoro se distingue del lenguaje del cnemattgrafo mudo, vy

*oSeamotike somnes, Fhod, Moscd, mim, 1, 1983, enere, nigs 3999, La traduceites
de este amicaio ha tde seadiosds conjuntarnente con Rimaldo Acosta
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amhas hahlan cou el espectador de ups maners diferente de como Jo
hace ¢ ballet. Bl lenguaje del arte no es algo oxionor, superpuesto me-
cinicamente a su contemido. En una conversacion con Eckerman,
Coethe di: «Si up contenide €5 interesante, lo serd famhitn cuando
una 1o vea sobre un escenario: inada de eso! Lo que despicrta su adwi:
saciGn cnun libro, puede que lo due completamente indiferente cuan-
do Io vea usted sobre un escenario» La semidtica del arte ocupa unime
portante lugar cn fa Leoria general de Jos sisternas de signos, La semid-
tica del teatio es una parte impartante, y hasta ahora poco tabajada,
de ese complejo problema, ‘

£l presente articulo no pretende realizar una mvestigacion exhaus-
tivarnente completa. Dxaminaremos agui s8lo algunas cuestiones esen
clales de la semigitica de fa pscena.

dncta que tiene upn significado prictico (por gjemplo, obtener ] ali-
mento); en ese caso ¢l animal efeciia acciones. Ho olras stuaciones, ¢f
animal realiza gestos que wenen wn sentido simbdélico, o s, que ex
presas ciertos significados: muostrar Jos colmillos, cntre Tos camivoros,
o agachar la cabezy, entre lus ungolados astados, sipnifican amenaza y
disposicidn para la Juchay mover Tx cola, en Jos perros, significa amis-
tad y afecto. En determinadas sitnaciones —la conducta miatnmonsal,
fa educacion de los nifios, la ocupacidn de la posicion domioante en
una magada y oteas— la conducta signica deviene fundamental y
constituye complejas formas de cardeter ladicro, [Hdue
En la vida cotidiana de todos los pueblos —hasts e 1o de los mis
arcaicos—— encontramos una divisida entre la conduct practica y fa
signica. La esfera de esta dltima o5 §s fiesta, el juego, las celebmciones
seciales y religrosas, Bl emplee de vestidos y movunienios especiales,
el cambio en ¢ tipo v el cardeter del habla, Ia musis, fos cautos, v la
Figurasa sucemon de gestos v acciones, conducen @l surgimiento del
riinat.
< ‘Tndas las.cosas, Jos objetos van que se retaciona sbhombre, fun- El conacido felclonsta P G. Bogatyniov, al estadiar ] trare nacior
w) cionan en su mundo de.dos maneras: unos se emplean directamente nal de Ta Eslovaquia morava, tefiataba:
. (el aire es nescesario pongue es aire; el alimenfo, POrJue es alinfento),
j QHP.Q son st&$§1}11f'tl'ﬁ de #igo que no esz"?'_?mgf%ﬁ ?g m’;»%@égﬁ%fi Una de las fmciones del mraje que sy mamfiestan con especia[‘-:\
,\\\\"T:JAﬁa, el dinero sustituyc al valfzx, los uniformes indican’e Wﬁgﬁf\yve. churidad o b funcion espeetfica del traie nuprial de fiesta, que fo dis- |
' pueste del hombre en determinada estructura social, La ropa de hesta

1L OTEATRO PUERA DEL TEATRO

! ) N tingue de la ropa cotidiana, fanedn caye tarea consiste e subrayar
s o la cotidiang indican el Gpo de COUTNPOTEIENO e 21 bombre s¢ o ‘*-:1"} ol varicter fesivo del diz, A veess oste fanicida se desarrolla on ona
w proponc realirar y la acttud de la sociedad hacia ese tipy de compor A3 I direccion eepecial y se Aproxima 4 la fancion de fa copa que s viste
2 tamiento. El primer empleo es directo {la fopa protege del funy, y el . S X especialmente para ir 2 fa igleste Al lnd que of saverdote, gue viste
Pl Rt " B " - FE . = . | ] . e - N
wegundo, signico {1 ropa sign: fica alg 0)’ Cuanto més alta os a concen g A nna ropa especial parg of servcio rei_zgzm‘,‘tedns los Falagreses esthn
o RV TN iy ek . o mavol W \ vestidos de un mode sspecial en  iglesga®,
tracidn de los vinwulos socia les erruna :;:oi;czzvzdad dad:z, tanto mayo A ;:; ”
es of papel que desempefian ef empleo signico de fos obieros, los vinee R
las siemices v la psicologia sienica, Cuando a un protagonista de.Dipy ' La ropa ospecial ¥ Ja conducta especial —festivorladicra o solem
s signices ¥ la psicoiogia sig : P P : :
tolevski se ke pastan las suelas de dos zapatos, no sufre por gl S, sieo ne-w s¢ separan formando ana esfera especial en el tempo y en ¢l
¥ > ; . ! P mpo
a cawsa de gue 1os gque Jo rodean ven en eso um demuostragifn de su s espacio, A ellas se les asignan dias especiales del calendasio v lugares es

pobreza, Las suslas se vuelver un signwde fa condicidn de rechavado,

_ : ecialmente reservados. Bin embargo, tan pronlo Ias esferas de las conv
«. del desamparo y de la humillacion, fo coal le causa al protagonista

“duceas prictica v ruual se distinguen y separan, eotre cllay s¢ imoan

% tormentos meonmensurables con el safnmicnis fsico causado por cl . comploos procesos de interaccidn e influencia mutna. Dentre de cada
fio. una de las esteras aparece una jrarquia de estilos de conducta, de ma-
Los actos de las personas {y no sélo de las personas} mafizsados_ en tces y formas de transicidn, 1o cual crea sistemnas de comunicaciones

relacién con o plan Gniks —un programa consciente o subtonscens sociales extordinanamente complejos y peculares.

e, 50 denominan conducta, La conduca ambién puede ser directa
funa conducta laboral, por ejemplo) v signica. Ya en los animales ob-
servamas esa division: en determinadas sitwaviones se realiza una cotr

PG, Bogaeyriov, Viprory teor sarodnos sdusarea, Moson, 1971, pag. 0L
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la conducta ntual g5 ¢ jvego”. Aunque et nuestra conciencia el juego

S,

se asochrron of d

30, el relajannents psicoldgice v fsico v la dis

traceidn, su lugar on la vida v la educacidn del individuo v ein Ta gultu

ra de ta socledad es extrdBIdNaRT ot grande. Ty donduc tadicase
ohiserva et muchos animales y aconsprafies 2! hombie desde Ia cana has:
ta 1a (umba, entrelazdndose con nurerssos prooesos soclopsicolog:
vos. Lo especifico de la conducta Wadicra consiste en su cardcter no mo-
nostmicn: el Jucgo presupone b reabizacidn simaltdngg (ly no ¢ rele
va conserutivo on of nempal) de winoonducts Practica Ly ola
convencional (signica}. El que juega recuerda que no se halla en la rea-
lidad, sino en un mundo Kdicro-convencional: no caza, sino que hace
cop 5 CAzara; 10 navegs por ¢l mar entre tormentas v abotipenss hos
tiles, sino que hace comre 5 vigiata, Pero, simultdncamente, expenmen-
ta las emouiones correspondizntes a una autentardad de s cicunstan
cias imaginadas. La formula de Pushlan «por nmz fioodn me deshand

~Sren lgrimase recrea Ja contradiccidn dual de exta situacidin (81 una sabe

gue se trata de una ficeidny, (por qué, entonces, «deshaverse en Hgri-
a7 La esencia de la conducta Midicra consiste 2n saber v no saber al
mismo Lempo, en recordary olvidar que 1a situacdn es Beticia. Negar
b fas lgrimas a la ficoiin es una violoda de B vivenda ldicea de la
misiua naturaleza que amar ol enerpo de bomberos cuando se juega
a los incendios o subir a la escens para defender a Desdémona de Ore

w1}, Ll arte del juego consiste precisamente en adquinit la prictica del

componanments de-dos planog, Cualquier deslixiftiento hacia 1 se-
fitdadd de un solo plano —doende desaparece 8 «como siv——, destruye
gl juego. Asi, los nifios a menudo e mcten de lleno en el juegos
v pierden ¢l sentido de la convencionalidad de Ia situacion: el juego
a la guenta se convierte en una pelea «en senos. He agui un episodic
de la época de la goarra de Pugachov, recogido por Pushkin de labios de
L A Krylov: unos nifos que babian empezado # sjugar a la guerra
de Pugachovs, we dividieron en dos bandos, of de los alguaales v el
de los rebeldes, y las peleas fueron considerabless. Aparecid ura enc-

* Papa comprender ol seande de mta pane del rexeo de Lotman, ol feetor debe whner
e cuenta que en Mse —a) gnal gue ou ouer ogees coropeas oy significadon gue
o, wacacion {psuimo) ¥ seimanitne (e uia pleda musical) son expresados por und
misina palabeg: ed Gl ol gl & pley, o1 & jane, ered Hin o eexter esea pralabra ba sido
traduieada ora coma spuegne on su wonespondents adietivo: <lidicror), ora come w
tuacions on dependencia def contexto. I probluma de b relacion del arte cou ol juego
as abordudo en deeadle vr of o de b ML Lotman Edvactors ol texto artistion, mue cueny
ta ya cous dos ediciones en sypmbot ) fV. de fas 1Lf

6

¥

-
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mistad que ya no era fdicrs, smo verdadera, «Falt poco para que un
tal Anchapov se convistiera en victima de ello» Una de los que parii-
cipaban en el juego, «hahiéndolo capturado durante una expedicion,
lo colgd de un 4ol con un cinturdn. Lo descolgd un soldado que pa
sibas, La vis opuesta de destruir fa sitwacion Kidicra consiste en la

incapacidad o 1a falta de desen de «olvidarses y acepfar susyeglas con
vencionales. Asl, en la noveleta Myfancir, de L. N Tolstoi, de muestra
comao la conducta «adultas y de un solo plano, & oladia des-

trave of jegos

13
’kf; _ La condescendenciz de Volodia nos cansaba muy poca sansfac-
;jy «i; por ¢f contrano, su aspecto ndokests v sbumida destruia todo
i el encanto def juego. Cuando nos sentibamos en fa tierra ¢, imagr-
nando que navegibamos de pesquenia, couenzdbamos 2 remar con
todas nuestras fuerzas, Volodia estaba sentado con Jos brazos cruze
doy ¥ on una postara que en nada se parecis 4 Ja de un pescador. Yo
Y hacls notar 250, pero & respotdfa que COH mOver mnehe o poco
las manox nosolres it gendbamos ni perdfamos nady, v, von tode,
e irjamos muy lejos, Involuntanamente, yo le daba s nrén. Ciane
do, wmagindsdome que salla de caza, me ditight ol bosgue con una
vars s hombra, Yolodia, tendido de espaldag, poniz s manos dee
trds de da cabeza y me decla que cra como si # ya hubien ido. Seme-
santes sctos v prlabras, al quitarnos el entesiasime por of juegn, reml
tzban extremadamente desagradables, tanto mis cuanto que o se
podia menos que estar mentalmente de acuerdo con que Yolodia
obraba razonablemente. Yo miine subis que con una vara no sélo
no se puede matar un pifare, sino ot siquierz dispara. Eso era un
Juego. Si se razona ash, taropons o posible vigiar montado en las sp
llas... $i se juzga como os debido, no existicd ningan juego. Y s no
hay uegn, fqud queds antonges?

El jusgo crea en tomo al hombre un mundo especial de posibilida-
des de muchos planos y con ello estimula el incremento de la sctivi
dad. No es casual que of facgo —en particular los juegos deportivos—
eferza tal accidn do entrenamiento sobre la pessonatidad.

La naturalexa activa del juego se opone en prnvipio a b divisién
on actuantes ¥ contempladores, En el espacio ladicro no hay audito-
rio: sélo hay participantes. Fs sabido que la presencia de un especiador
destrave los juegos ivfantiles. Bn ignal medida o5 evidente a capacidad

YA S Pushkiu, Polor sbmase sabisenz, 11X, bro 2, Tzdve Ag S3SR, Miased, 1940,
pdg. 322,
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de los juegos para activar al auditonio y arrastrardo al especticulo, con-
vittiéndola en coparticipe (cfr. el comportamiente def espectador coel
estadic durante uit cncuentro deportivo). Lo este mismo sf’:z.zzz::_io, es in-
dicativa fa diferencia entre una estatuilly y un jugmcte: 2 la primera se
Iz sdimira, al segundo se le da vaeltas ¢n Tas manos; ala primena s6lo
s¢ b contempla, al segundo se fe asigna un papel activo, se Je 3tnbuy€i
clerta conducta, € que jucga dizloga con él, respondiendo tanto por si
mismo como per 6 1a estaruitla es clerto mensaje acabado que ¢f aw
tor dirige a un auditorio, ¢ jugucte es un factor p.rovmfadu‘rr que debe
encaminar al propic auditonio hacia wia acuiva improvisacion creado-
ra. El juego es una de loy mecanismos pars la producadn de una con-
dencia creadora, que ne sigue pasivamente algin programa uado de
aptemano, 510 que se onents e un centinesn de posibilidades com-
pleje y de muchos planoes. o ‘

Ast pues, en la vida que se devarmolla mas 283 de los Hinites de ]a.
escena existen los materales de los que se construye ¢l mundo te;aggg,
No sdlg el concepto de puego, sing tambids categorias, dirase, especd: -
ficamente teateales, como las de «rols, «<tipo dek papel fumplua, Fr. em-
phoif y <hibretoe, se aplican en el estudio de la psivologia zici.m_gg_ﬁ
e vida distante de las paredes del teauo, Sin embargo, por s mismos,
estos matenales 4o no crean ol teatro. Para que esto suceda es preciso
que Jos roque of arte o

¢Cuales son, pues, los mecanitmns seriOULoy del art¢ teatral?

ks
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BLOESPACIO DIV LA ESCEMA L7

El arte del teatro posee su propio lenguae especiiico. S6lo el domi-
nto de este lenguye le garantiza al esprerador la posibilidad de un
to artistico con el autor y los actores. Un lenguaje incomprensible es
siempro un lenguaje extrafio (Pushkin, en los manusenitos welativos 2
Frgueni Oncgmin, habld de los wextranos, nueves lenguajess, v as persor
nay letradas de la antigua Rusia comparaban a los que hablaban len-
guaes incomprensibles con los mudos: <Al mismo estin Jos pebond™;
este paebio que no sabe hablar vive en el Norre, junio a los samoye-
dos.»} Cuande Leon Tolseo), al revisar todo el edificio de la civiliza
cidn de su Benpo, rechazd ol lenguaie de la 6pera como «no naturab,

o N e Jos T Bechima bo geckoral: tribu uprofiness que babitile [ caenea del ro Pe
chora, en el nordese de la acinal pore suropes de J URSS
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¢sta de inmediato se convirtid en algo sin sentida, ¥ COf 720N £xerk
bié: sNa puede existir ninguna duda de que no se habla cn forma re
citativa, tu de que Jos seutinientos no s expresan e cuarteto, parade
a determinada distancia, agitando las manos, o e que en Tinguna par-
te, salvo e of teatro, nadie anda con alabardas de papel de estafio, za
Fatos y en pareja, ni de que nunca nadie se enfada asi, ni se conmueye
asi, i dde o llora asi-*. La suposicidn sogin 1 cual un especticulo tes
tral tiene un lenguaje convencional propio séle st nos resalta extrafio
¢ incomprensible, y existe <simplementes, al margen de cualauier espe-
aficidad de fenguae, § nos parece naturst y comprensible, e una su-
posiwiGn ingenua. Pues tambidn el teatro kabwd/ o el teatro o le pare-
cen paturales y comprensibles al espectador japonés, mientias que el
teatra de Shakespears, modelo de naturalidad para sglos de cultur en-
ropea, e parece artificial a Tolstoi. Bl lenguaje del teatio s forrna de las
tadiciones culturales nacionales, y es natural que ¢ humbee inmerso
en esa mmisma tradicidn cultural sienta en menor medida 1a especifici-
dad de ese lenguaie.

Una de tas bases del lenguaje teatral #5 o especifico del espacio ar-
tistico de 12 escena. Precisamente elfa os 1 que da el tipo ¥ lamedida
dé la onvencionalidad seatral. B su lacha por un walo realista, por
ug teatrd Weta verdud de la vida, Pushikin expresd la profunda idea d¢
que uid ienitficacion ingenas de s escena v fa vida, o una mera anula-
e de o especifico de Is primera, no sélo no resuelve el problema,
sino que es pricticamente imposible. Bn los borradores del prélogo a
Bowis Gadunov, escribld;

Tanto los elasicos camo los romanticos basaron sus regias oo la
werosamitad; entretanto, precisamonte ella es exchida por f natyes
teza s de la obra dramatica. Dejando a un lade drmpo ¥ Io
densas, {gue verosiulited ni qué diablos puede haber 1hes une sada
dividida en dos mitdes, eniura de las cuales bay dos millares de per-
SRS Que parecen see juvisibles para los gue se hallan yobe las te
blas?; 2} en ol lengrair —por ejemplo, en Laharpe, Tilédctetas, des
pués de escuchar 1a 1ada de Puro, pronuncia en la mis P Jengus
franicesn: -iAy! Escucho los dulees sonidos de la tengua heleran, erc;
recuérdense 4 los antiguos: sus midscatas trigicas, sus papeles dobles:

Lo N Tolston, Polnoe sobvass soctunenss, 1. 3, Moses, fg AL pasada de Tals
s en ente vavo Tecuerda le actitad de Volodiz hacks of jocEs on Bdfanoe onoese conrs
diweibo se omnllestt de modo caeisiive T vacilaits de Tols eme £l mgorismo
siveon ¥ b pocicedn expresada por Tedi Prorisev en 5 caddonr piniente: <N babia Jag-
¥ en ety vide, Y vo necesitaba distyerme. Y sin BILZOS U 10 5o Srrmees

63



Snes vs rodo oso tna nverosimibtud convenaond?; 3 o ol Guaspo,
e Jugar, ete., exc. Los verdaderos genios de I tragedia punca se preo-
enpaban por Jx verosimifitud.

E; indicatve que fa snverosimsiliend convencionals del lenguaje
de la escena sea separadk por Pusbkin de 1 cuestion de I autentica ver
dad escéuica, L cual 8 ve en el cardcrer real, semejante a lavida, del de-
sarrollo de los warecteses ¥ en la veracidad de las caracienzaciones me-
diante el hablar »La verosirmilitud de fas sitmacioney y fa veracidal del
didlogo: he ahi la verdadera regla de ba tragedia Gomo un models de
eal veracidad consideraba a Shakespeare (2 quien Tolswi le reprochaba
el abuso de «sucesos no naturales y maneras de hablar atin menos na-
rurales, que no dimanan de [a posicion de Jas personasn): «Leed a Sha-
kespears, ¢ nunca feme compromeler 4 su profagoiista {con una
transgresion dJe las reglas conwencionales del “decore” eyctvico -1 L.
v Io obliga 2 hablar con la mis completa desenvoltura, como en la
vida, pues estd seguro de que en ¢l momeato debido y en las circuns-
tancias debidas encontrard para €l el lenguaje que corresponde a su ca-
ricter Es digno de atencién que Pushkin cologue precisamente la na-
ruraleza del espacio escénico {la ssalav) en la base de la «nverosioub-
tud convenciorals del Jenguaje de 1a escena.

El espacio teatral se divide en dos partes: la escena y la saky, entre
las cuales se establecen relaciones que forman algunas de las oposicio-
nes fundamentales de [3 semidtica teaual. Se wata, en primer lugar, de
la oposicitn exiviencia/mexatencia, Bl se y fa realichad de esas dos paries
del teatro se realizan como en dos dimensiones difcremtes. Diade o
punto de vista del espectador, desde el momento en que se Jevants
el telon y empieza la obrs, la sala deja de existir. Toda Jo que se halla
del lado de aci de las candilcjas desaparece. Su realidad auténtica se
hace invisible y cede e sitio a ba realidad enteramente ilusoria de fa ac-
cién escénica. Bn el teatro europeo contemporines, esto o subrayado
por la inmersién de Ya sals en la oscuridad en e momento en que s
enciende I luz en la escena, y viceversa. $I imaginamos 2 una persond
.tau alejada de la convencionalidad Leatral gue, en ol momeiito de 13 ac-

cidn dramatca; o SOTTTon TSI FI0GHA, SIno tan bién juedian

te s It Bpo de #44idn, observa al mismo tiempo la escena, los mer

vimientos del apuntador en la concha, de los luminotécnicgs en ol pak

co y de los espectadores en la sala, viendo en esto cierta unidad, podrd_

decirse, con pleno fundamento, que no conoke el aree dp ser espacts
_dor. La froniera de lo «invisibles o5 perabida claramenie por ¢l expec
tador, aunqgue dista de ser siempre tan sencilla como en ol teatro habt
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tual parg nosotros. Asi, en el featro japonés de munecos, bunnaks, los
que marnejan los mufiecos estan tammbién en la cscena y son fisicamen-
te visibles para ¢ espectador. Sin embargo, estdn vestidos con ropa ne-
gra, que es ik «signo de invisibilidady, y of piblico actda scomo si» no
fos viera. Excluidos del espacio artistico de fa escena, caen fuera del
campo de la wrsidy seatral. Es interesante que, desde las posiciones de
los tedricos japoneses del hurraky, 1a mipoduccion del que maneja ¢l
muiiceo en la escena ex valorada como un gurfeccioraniento: «Hubo un
tiempo en que el mufieco era mangjado por un solo hombre escondi
do bajo el escenario, que lo gobernaha von sns manos de manera que
el publico sOlo viera al mufieco, Mas tarde, la construcaiin del muge-
co fue perfecciondndose poco a poce, ¥, finalmente, ¢l mufieco es ma-
ucjado sobre el escenario por tres persanas {vestrdos de negro de pres a
cabeza y por eso llamados “personas negras™, ’

Diesde €l punto de vista de la escena, ks sala tampoco existe: segin
la exacia y sutil observacién de Pusbkin, s wome s Jos espectadores
wfueran nvisibles para los que ostén tobre las tablass {la curciva es mia
-], L.]. Sin embargo, el «como si» de Pushkin no ¢s casual: fa iovigibi-
%1&«1;{ tiene aqul otro cardcter, considerablemente s lidicro. Basta
Imagarse £56 senel

iexto dnidrtorte

accidn escénica especiador
libro lector

pantaila espectador,

para convencense de que sélo en ¢f primer caso fa sepasacidin del espa-
cio el espectador respecto ded espacio del texto oculta la nataraleza
chaltgica de las relaciones entre ambos. Sblo ef twano exige un desti-
natario dado en presenci, presente €n ese RO MOMENto, ¥ peich
be las seales provenientes de éste (el silencio, los signos de épﬁ;ha«
cidn o de desaprobacion}, vanando correspondientemente el texto.
Precisamente & esta naturalera —dialdgica— del texto escénico estd li-
gads e8¢ rasgo suyo gie os la varatividad fruriatonest’]. Bl convepto
de «texto candnicos es tan gjeno al espectaculo como el folclor, y es
sustitsticdo pord concepto de clerta invanante que se realiza en una se-
ne de vanantes.

33 Fayt K;majif; «i}ie Puppenspelkunst ot Japaus, en Puppentheater der Welt. Zeir
gevriiriches Pappetpiel e Wort somd el Brrlin Hensehelvedag, |, [965, pig. 45,
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Chea oposicién esencial es significanvo-ne .ngngf{"cfxfffrgr. E‘! espacie t;;:i“

N eénica se distingne por un alio grado de saturacion sigiical teda lo
3 que entra on Ia escena adguitte la tendencia a saturatse de sentidos
N camplementarios con respecto a la funcion objetual dircoa de [a cosa.
A Fl movimicntu se vuelve gesto, ¥ la cona, detalle portador de sgnifica-
\ < do. Precisamente a osta particulatidad de la escena eva fa que se referia
roethe cuando respondio a fa pregunta de Bekermann: <¢%wjgﬁ;

| &tima obrd pata ser cscinicats «Dlebe ser sumbolica Wﬁ{j_qgv_t_vg_g?
s (Gaethe-— Eito quiers deciremecadaicto 3¢b extar lleno de signiit

i cado propio v, aT"hiigmg‘ﬁ@‘;ﬁ?jﬂ}j}r_?gara_a_r_pﬁ;j‘_qt{gvaup m;.-xf; sginggg-
L tvo, Tarirfa de Molibre es] en 658 Wipecto, un gran gjemplos™, Paia
. “Ertender la idea de Goethe hay que fener on cuenta que Sste emplea la
. palabra «imbolo» con ¢ significado <on grie N0SOros 'du.tamosi«s;fw
L nos, seiiglande gue Ja accidn, el gesto v i z‘?aiaﬁm‘ae‘:iqmem;n &0 adm»
cena, con respecto a sus analogos en fa vida cotidiana, ﬁzg,mﬁca'_ los
complementarios, se saturan de sentidos cgmpie;os que nos };zﬁ:rmiun
decir que devienci SXprostOnes para un coagulo de diversos vlementos
¢ contenido. ‘ _
’ Para que resulic atn mas claa b pm&mdan dea ;%c (Gosthe, ('.iiif&“
Mios una frase de esos apuntes que viene acontinuacién de las palabras
por mosotros refendas: «Recuerde la pnmera escena. ique &?«:;’k?;‘;lﬁign
hay en ellal Todo, desde ¢l prnapio pusmo, ¢6i lleno de ssg:g{zca o
¥ suscits la sxpc:a:iaiiva de aca:}mef;.mnm\ims HE ML ymnportinies, qt;e
5 deben venir a continuacién.» La «plemiud de significadosz.de ta que

habla Coethe esth ligeda 8 L Jeves Tundarneniales de la esceny v cons
(e Ta diferencia esencial-entre fas acciones y las paiabras en Jaesce-
$ b vTas acooues’y 136 palabras on 12 vida Un hombié e prgpuncia
g}ai_é%)ms o reabizg acios en la vida, Béfe e cuenta ¢} olda’y W perlepr
cion de su interfocuton, La#scena reprocduce ¢ awnnsma»c:)péllqta&p_qm
"¢ aqui la nawraleza del destinatano se vuelve ditile: of distursd se dinge

a ptro persenaje of la egana, pero, efs realidai, no se dinge sedarhente™

£ a6l sino también al pablico. Ef participante de 1a accion puede ne cor
. noeer el conterides de la escena pgcg{imie, pero el piablico fo m;}ocg%
.. Elespectador, al sgual que el participante de ‘E;a accidn, no coneLe &
" carso futuro de los acontecinuentos, peto, a diferencid de gste, conoce
todo Tn precedente. Los conucimentos del sspecradiy gzcszgpredsg?
_ mmayory que los del persanage. Aquelle a le que el participasite de fa

B 1P Hekermanm, Razgotury s (uints u pasldie gody gv chimnt, Moso-Leningna

dli, 1934, pdg, IR7 098
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acuion puede no prestar atencidn, o3, pana el espectador, un signo car
gado de ugnificados. Fara Otelo, of pafinelo de Desdénrons oy nna
proeba de su traicidn; para fa plates, un simbola de la perfidia de Yago.
En el ejemaplo de Goethe, en e primer acto de [z comodia de Moligre,
la sefiora Pemelle, madre del protagonists, tan cegada por ¢f embuste-
o Tartufo como su hijo, entra ¢n discusidn com toda la casa en defen-
sa el saptumén. B ese memenio Orgdn no estd en I escena, Luego
aparece, v 63 come 5t la escena gue los espectadores acaban de ver firce-
ra interpretada por segunda wez, pero ahon con la pacticipacion de Or
251, v 00 de b sehors Pemelle. 880 en ¢ tercer acio aparete en esce
na ¢f propio Tartsto, Pars entonces los espectadores va han recibido
una magen completa de ¢ y cada uno de sus gestos v palabras devie
nen, para elios, sintomas de mentira ¢ hipocresia, La escena de la se
duccion de Elmira por Taraafo rarmbién se repite dos veces. La prime
ra Ohrgdn ne fa ve (los expectadores s} v se nrega a creer en la denone
cia verbal de los criados. Ls segunda Ia observa desde abajo de fa mesa;
Tertufo mtenta seducir a Flmira crevendeo gue nadie kos ve, v, mientras
taxie, se halla bajo una observacidn doble: dentro del espacio escéni-
<o b wceddya o esposo oculto v fuera de fas candilejas estdn los espec-
radores de Ja sala. Por dltimo, toda esta compleia constraceidn obtiene
su terminacidn arquitectdnica crando Oradn relate a su madie lo que
ha vigto cow sus propioy §0s, prro ésta, apareciendo una vez mds
como su doble, se niega a creer en las palabras e ingluso ¢n los ojos de
Orgén v, on el espintu del bumor de farsa, fe reprocha al hijo que no
haya esperade por testimonios mds sensibles de traicidn conyugal, La
acctén asf construida aparece, por una parte, como un cadena de dis-
untos episodios {constructidn sintagmdtica) v, por s, Como una vi-
rtaerdn reiterada de cierta accién nuclear (construccién paradigmatica),
Es esto lo que genera la «plenitad de sigmficadoss de Ta que hablaba
Goethe. Bl sentido de esra accidu nucloar estiba en el chogque entre 1a
santurroneria de un hipdcnita que con hibiles manas presenta lo negro
como blanco, v la urédula necedad, por vn lade, v of sentido comiin
que deseninancara {as pillerfas, por otro. En la base de los episodios
g5t el inccanismo semdntico de 1a mentm, mcticulossments revela
Ho por Mohtre: Tanufo desprende las palabras de sus verdaderos
significados, carnbia y retuerce arhifratdamente sus senados. Mohigre
1o hace de € un trivia embustero v pleare. sing un hilal v peligroso
demagogo. Mohir: somete el mecanismo de su demagogia o vn desen
mascaratmicnio comico: en fa pieza, ante fos ojos Ue Jos espectadores,
few signos verbales —aque estin ligados convencionamente a sus cone
renidos ¥ que, por consiguiente, hacen posible no sélo Ia informactdn,
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sino rambiér la desinformacién—1y la realidad intercambian sus pues
tos: la Brmuls WMo creo en las palabras, pugs veo con los ofos» es remr
plazada, on ¢l caso de Orgda, por i paraddjiva «No creo 20 los'ogm,
pues escucho las palabras». La sitaacion del espectador es atn mas G
riosa: Jo que para Orgdn es realidad, para élyﬁspﬁt.‘tadg}r es espcctaculo..
Auite 4] se despliegan dos mensajes: lo que élve, por an lada.y o que
a proposito de eso dice Tartuka, por otro. Al misme tiempo oye las par
talsras astutamente tefidas de Tartuft ¥ las algo rudas pero veraces pala-
H bras de los portadotes del sentido comin {subre todo, de lx sirvignta
B Dorinagd Bl choque entre 308 el.ementos‘?eml{atu.:ns diyf:rsm crea 1o
sola un intenso cfocio ¢hmico, sino también esa saturacion de senuda
que despettaba I admiracién de Goethe,
e La condensacidn signica del habla escenica con respecto al halsa
D de ls vida cotdiana no depende de que e autor —en virtud de su per
tenenicia a 1a) 0 cual prettacién literana— se ovtiente hacia el firmgmﬁ
je de los diosesr o acia b reproduceion exacta de la conversacion teal.
* Tilia es una Jey de 1o wseena, Los waasabumbias de Chéjov o la réplt
ca sobre el calor en Aftica, son provocados por 12 aspiracion 2 aproxi-
mmas e} habla escémica al habla real, pero es del todo evidente que la sa-
turscian de sentido de los missmos supers mfmtamente 12 que o
M driun enunciados andlogos en una sitwacon real. \
L Los vignes suglen ser de distintos tipos, co dependencia de lo cual
M5 cambia su grado de convencionalidad. Los sighos def tipe apalabras
© unen de modo completamente convencional clerto significado con
Y. determinada expresion fun mismo vgmificado tene una expresion di-
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WY ferente en diversas lenguasy los signos reprosentatives {«%(‘,Omf:(}‘s”}
" gnen un contenido con Una expresion que tiene, ¢n dererminado res:
5 pesto, un parecido con é: o contenidn «dirhals s Goe COu la wnagen
% dibujada de un drbol. Un lefrero en una panaderia, escrito en algona
\3&2 lengua, 25 UN SIPAO convencioml, comprensible sélo para los gque do-
“‘Q\ » msinan ess lengua; fa xrosguilla de panaderias hevha de ndera que «se
% | ve un poguiio doradar sabre fa entrada del establecimiento, & utt s;,gi
%‘ | oo iconice comprensible para todo el que baya comido rasyuilla, E
& | grado de convencionalidad es aga can:;z&efabie:z;zgnse mener, pero, §i§
"R 1 mdos modos, es mdispenaable dererminada pericia semidtica: ¢ vk
B 1 gante ve une forma parecida, pero colores di%::mmes,‘ un material dife-
>€ | rente v, sobre todo, una funcén diferente. La rosquilla de maders no
= L girve para comer, sina ara informar. Por Gltimo, el observador debe sa

fer servirse de las figuras scrsinticas (12 meronimia, en este casak ba

rosquitla debe «eerlas no comp un menaae de que aqui se venden
siffe rosquillas, sino como un tesmonio de 1a posibibidad de comprar
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§ cuslquier producte de panadera, Sin embarge, desde el punto de vis
ta del grado de convencionafidad, existe todavia un tercer caso. linagi-
nemos 0o un letrero, sinn 1a vitnina de una tienda (para que resulie clar

" ¥ oo caso, cologuemos sobre ells Ja insoripeion: oLos artioulos de la vi-

S tnna no se venden»). Ante nosotros estén Las propias casas auténticas;

{ sin embargo, no se presentan en su funcidn objenal directa, sino en

. cakdad de signos de s mismas. Por eso la vitnna combina tan il
rnenke representaciones fotogréficas y artsticas de los objetos en venta,
tentos verbales, Ciffas ¢ indices, v autnticas cosas reales? todos ethos se
presentan en aoa foncidn signiva,

La accidn escénica, como unidad de los actores que actdan v teali-
zan actos, los texros verbiales pur ollos profenidos, los decorados v los
accesorns, ¥ 1a conformacton senom v luminica, constituye un texio

= de considerable corplepdad, que utiliza signos de diverso tipo y diver-
s grado de convenaenshdad. Sin embargo, of hecho de gue ol tnun-
do escenico sea signico por naturaleza, le confiere un rasgo de cxeep
cional ln'i'pmtanuaElai;}*;m §S,Npt:‘)r'5}1mescnciaé contradictorio: sierapre
es real v sempre os thuorio. By zeal porgue la paturaleza dol signo 8
ma tetial; para devenir $igno, es decin, para convertirse er un hecho so .
“eial, el sigmibeado debe ser realizado en alguna sustincia matenal: el
™ wvalor debe cobrar la fofia J¢ signos monewarios; ¢l pensamiento, pre-

sentarse como wind, gk fonemas o letras, expresarse en fos colores ¢
an el marmol; el mérito, tevastit los «signos del ménitos: las dnlenes v
fos unsformes, etc. Bl capicier dusono del sigho consiste cn que éste
siempre parece, s decr, designa algo distinto de su aspecto externo,
A ello hay que agregar quo on b esfera del urte aumenta bruscamente
la polisemnia del plano del contenido. La contradiccion entre Jo real v
lo dusonio forma ese campo de signilicados semidticos e gae vive
cada texto artistico. Una de las parteulanidades del texto escénico estd
en ha divemidad de los kenguajes qoe utiliza,

.2 base de 3 acctdin escénica es o] actor, el hombre que actda, enr
cermado en el rspacio de la escena. Anstdieles wveld con exusondinana
profundidad la naturaleza semidtica de la accidn escénica, gl conside
rar que «la tragedia es nltacidn de una acadn™; no ks propia accidn
auténitica, sing ne reprodugccidn con los medios del ivatro: «La bmitar
cion di una accidn es 1a historia jel término hisiona (kazarie) ha sido
introducide por los traductores para transmitir un concepto funda-

TEL e e n Pofeg en oiado segde be tsducodin de ML Gasparoy on Ao
¢ wtzcbmaia Itz BMoson, Y78, o 138
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mental de 1z wagedia en Aristteles: "la namacién mediant 1053»:2@ ‘3;
los suceson”, en la terminologia fm&mionali el concepto mas :;]f?‘z’ §3de
de “fibuls” —1 L}, En realidad, Hamo E};sma ala combmamg; ¢
los acontecimientoss «El prncipio y, diriase, o alma de fa trage éb{i:&
precisamente la bistorias’®, Sin embargo, justam ente esle el»i:men{t;) b £1~
sico de la aucion escéona recibe am interpreacidn senkiotica :{};
dursrte el espectieulo. Sobre Ta escena se despliega.una cadena de

P cemtciim tentos, fos béroes rralizan actos, Egs ,«:sgg;:ggs_sgg&}ggzdgﬁ: De_nv-
? tro de s, este mundoine vive una vida signica, sino usentica: cada a
LS tordtees enla plens realidad, ranto de simisuo sobre la escens, coma.
3y de su paftenaire y do Ja accidn en su w‘ﬁgzﬁmﬁx i espx:{:md?ﬁ ;30;; eu
v paite, se halla en poder do vivencias estéticas, y no de vivencias reales:

& wal ver que un actor en ol eseonans cae mueita, ¥ (Ue ooy ackores, rea-

" hzando o] xger de la pieza, efectdan s acciones natarales en tal siwar

L3

1

&

-
R
el

“

cidn ——acuden en avuda, Haman a un médico, se vengan de los hom
cidas—, el espustador se conduce de ot maodo! sean cuales sean .s;zfs
vivencias, permanece nmdévil en Ta buraca. Para las personas que estan

Jrsobre €l escenano, fiene lugar un acontecimionta; para las personay
3 que estin en L2 sala, ef gcunecimiento es un signo de « mismo, iomgo
T s mercanch en la vitring, la reslidad se convierte en mensap sobre la

realidad. Pero ¢s gue el actor dialoga en dos planos difrentes: un wa

£ & o mantfosto Lo vinculs con los derads papicipanges de fa accldny y un
"% didlogo sitenc anifiesto, Lon ﬁ-@ﬂ:ﬁ;@}:‘n ambos €as0s, no
< didlogo sitencioso ¥ no manifigsto, g¥- Ui

%
*

o

iervicne Como un ob}g;%kl“%%vm}?n pasyo, 5114 Lomo v ?artl:
1::i1:r&;'1igw WM&Q}%_@{K}&?& a’%’szgmm&mmmi:}
bre la escena es, por principio, bisémica: con igual fundamento prcde
ser lefcls conns ealidad inmediata v coma realidad convertida en signo
de si misma. La constante oscilacién entre eston dos eatremos le comu
nica vitalidad ol espectdeulo v, de rereptor pasivo el mensaje, el espec-
tador se convierie o patticpante de e5¢ acto colectivo Jo conciendia
< e consurna en el featro.
- f;;a c‘r:iéamo cahe decir del costado vorhal del esprotdeulo, gue e,
la vez, un divuarse real, onentado hacia v conversacidn extrateairal,

¥ Foleme, odes. YRR

j" ‘g:i}e’ii:ﬁzm, ent jos Casoy exizeiios Wanbien o8 poable o wm; SRR ‘X;f;f:% :.;a:
el dramis medieval alemdn, las epesonas b:l'mm:s(:tlsfaIinzm{iucada» 1t L penas ’Eﬂ.};
can v biblion ded teatio awe del sgle Xvn v s spurdcion deb diecror v digl‘a=u o1 :;Og i»i
s s gt Hespads de laa prozss \'\'é: ?ii‘u?.‘.'{}{jg{} s ba veelte m’f L if}ﬁ{irzw c:zxﬂ {.‘:«‘1;_1_
delsde oe— vicdan ls homogeneidad escérica v ponen af descubserio b convenzen:

dad & b i,
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0o artlstica, y una reproduccion de ese discurso con fos medios de la
comvencionshdad teatval fun discurso tepresents un discussa). o la
época en que el lenguaje dol texeo htetario se openia por priauapio a
lengenie de la vida eotidiana, por muicho quc se esforzara un artista por
SepRTar ¢sas dos esleras de la actividad disearsiva, la ifluencis de la se-
gunda sobse la prmera resultaba faralmente nevitable, De ello pos
convente e estudio de las dmas y del Yxico de la dramaturgia de la
época del clavicismao, Smiultdnicamente, teniy lugar una influencia in
versa ded ceatre sobre of habla de la vida coudian, Y, no obstante, por
mias gue se esfuerce of artistq realista por trasladar a §a escena on forma
inalterada el elemento del diseurse oral CErAATEISTCS, £SO ruinca es el
«trasplante de un tidon, sino sy iradwecon al lenguaie de la esvena,
Es interesante una anotacidn de palabras de 1, N, Tolstoi realizada por
A. Goldenweiser

En una orasidn, abujo, cn of comedor, tenia bugar una antmada
charis entre jhvents. L. N, que estala scosado v descassaba oy 12
habitacidu vecing, entmd después 2l comednr ¥ me difo: ~Estaba olls
acostado y eseachaba ls charka de ustedes, My intoresd desde dos dn-
guios: era sunplomente interesanie escuchar lag discusiones de Tos i
venws, v, ademis, desde of punto de vista dal drarna. Esenchaba y me
L dectu he aouif como hay que eserilar pars s escena, Bo ln eyeena

une habla v los demas escuclian, Y eso nunca sucede, Espreciso que

o tdodhoblen fsimultineamente . LFE,

i:l‘etL €S tADLG M hiteresante, cudanto que, a pesar de 1al onenta-
«0n creadors, en las piczas de Toktor of texto tundamental sc constra
ye dentro de [a uadicidn de la escena, ¥ las tentativas emprendidas por
Chéjov de trashadar 2 Ia escena e alogismo v el carborr entrecortado
del discurso oral, fueron acoghlas negativamente por Tolstes, quien les
opust, & mads de memplo positive, 4 Shakespeare -—condenade pesr
el prupio Tolstol Puede scrvir #ui como un pamlelo fa correlacian en-
ree el discurso onl v ol escrite en b prosa artistica. Il escritor no trasia-
dael discurso oral 3 s texro {aungue a menudo aspaa 2 crear Ia Husidn
de ese traslado v 6l misme puede sacumbir ella}, sinex gue lo traduce
al lengueic del discurse escnto. Inclugs Las expencncias wltravanguer.
distas the Tos prosiseas franceses COMEMPAIANCos e rnuncian a los
stgness de puntuacion y destruyen comscientemente la stneanis correcta
de Ja frase, no som una copia automitics del discusso oral, of discurso

A Goldenwewser, Vi Folstoge, 1. 1, Mowcn, 1927, iy, 54,
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oral, puesto sobre el papel, €8 deci, privado de fas cntonaciones, 1a mik
fmiica v ¢ gesto, y amancadode 12 especial memona comun* obligater
ria para los dos interlocutores, pero ausenite en los lectores, en primer
fugar, e haria completamente incomprensible, v, en segundo Jugar, no
seria wezacton en modo algunor no seria o discurso oral vivo, sino su
cuerpo miero ¥ decellado, mis alejado del miodelo que su talentosa ¥
conscienty oansformacon bujcs 1a pluma ded amista,

Al dejar de ser una copia ¥ volverse signo, el habla escémica se sa-
para de complejos significados complementarios, extraidos de fa me-
moria cultural de la esceria y de la sala.

Una prefisa del especticulo escénice es la conviceidn del especta-

dor de que, en el espacio de la esesiia, determinadas leyes de la realt-
dad pueden devenir objeto de wn estudio Wadicro, es dedir, ser somett
das a una deformacidn © & una abolicidn. Asd, ¢f fempo eo la escena
puede rANSCUMIS COM (135 rapicsz que en la reshidad (y en algunos ¢
sos faros, como, por gjenplo, en Mawterliock, mids fenramente). La
misma igualacidn de los iempos escénico ¥ 1eal 8 CIEres Sisemas &5
wéticas len ¢ teatro del dasicsmo, por eiemplo) tiene un cacdcter s
cundario, La subardinacién del dempo 2 las leves de la escena hace de
¢l un objeto de investigacion. En fa escen, come e todo espacic ¢&
erade de un fitual, se aventian las coordenadas seminticas del espacio.
Categotas tales comio «arribafabajon, «derecha/izquierdar, wabierto/ce:
cradr, €5, sdguieren cn 1 escena, husta en las soluciones mds propias
de 1a vida cotdiana, una elevada importancia. Asi, Goethe, en 13 Ko
glas para los actores, escabid

Los actores no deben actuay, en benebivi de una paturalidad
mal entendida, como si ea el teawro 0o hubiert espectadores. Nos de-
beq zctuar de 2erfil, y tampoco deben volver la espalda af piblico
(3 Fn el lado derecho nempre astin las personas mis respetables.

Fs {ntoresante g,

cena 1o hay ni derecha w izaquicrdar

# % 1 probubiitn de repaenta de perfil lay Bguias centrales, existente en Wi
sezie de tradicuones piOLicss. 3
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a} mubtayar la importancia modehzante de los
conceptos vderecho/izquierdor, Goethe estd pensando en e punto d¢ 4
vista del espectador. Bin ¢l espacio inenor de 12 escena, en su ophiSn,
as leyes son otras: «Si debo tender la mano y, segin la sityacion, no es 4
preciso que $ed indefectiblemente la mano derecha, entonces, ot 3
ignal resultado, se puede ender también l izquierda, pues subre la ¥ 3

méslfozr;au;mlgzba} scfftzaétzm det decorade ¥ Jos accesorios s¢ nos hace
o m\& :;1;: c; st :%zcomparamos con los aspectoy andlogos de un
e aparchier ;ﬂ; a z:i% teatro ~—pere, on realidad, opussto a é—
fomo ¢ ¢ cin. pesar de que tando en la sabs teatral como en fa b
o mf lenemos ante Rosokos un espectador (el que mira)y de
31:;: ;ste e{zpez:}a&%zw se halla en una misma posicién fija ¢ todo o largo
o pectic o actitud de anbuos espectadores hacha Ia categoria ey
t:» ca que en s teorts esouctural ded arte se denomina «punto de vis-
e Zs Sir?ﬁ:ndm;:nm distnta, El qspectador tealral mantiene un pun-
to de. ds s natural hicia o especticulo, detenminadp por Iz relacién
Gy desu e con s, o b de oo il e
| o - ¢, Entre ¢l 010 del espectador del ¢
izot‘ttgfésgmgczén en ia; pamaiig.l_ por 2l contratio, c:fism an intzi'n?itieia):
: ¢l abjetivo de la vdmata dirigdo por of operadon. Hs como si ¢ s
gi{:tgdm}e entregara m punto de vista. Fero la cimara es movik pue-
m&gﬁz‘?me‘;aﬂm muy cerca del objeto, alejarse a gran distancia
i Ee arriba y desde abije, wheervar al héroe desde afuera v i
;“ é‘ mundo con los gjos de éste. Comao resultado, el plano y el dngu-
v de toma devienen elementos activos de la expresién filmica, reali-
zando un punto de vista mévil, La diferencia entre teaizo y cine puede
compararse <o la que existe entre el drama y l novela. E dmmf a
bifn mantiene un punto de vista snaturals, mientras guc, en s novfl?:
entre ¢l leetot y ol acontecimiento aparece ef ay tor-mammador e tene
iz ;?Qszi%hdzd de codocar al fector en cualquter posicidn esp:;fciéi, o
dgca, zc.‘, cop respecto al acontecimienso. Como resuliado lsspsﬁmm
z;c;z};s - los ;ic.-wmcim v de Tas vosas (Jos accesorios) son diferentes en
. ll n:l Z ;1 §i ;:m'x Fne testro, la cusa no desempedia punca un pa-
pelindependier £y zz;; €5 mds qug un atributo de la actuacidn del &
1o, micntza que ¢n &l cine puede ser, por igual, un simbolo, una me
tifora o P#m?nﬁfé con plenos derechos, Esto, en particular, estd de-
termin, il};;; a posibilidad de filmarla en prmer plano, detencr la
ar neion sobre ells, aumentando ¢} ndmero de cuadros destinad
ostratla, ete 3, »a
¥nelcine of detalle actda; en @l teatro, s withizado 2
- ; @ cria; . aetstif.
Effzzllzzén ¢4 e‘:lzstmm la acritud del espectador hacia < ﬁéﬁ%{i
i gge. ;3: como si ¢l espacio ilusorio de a representacion hafaea al
spectador hacta dentro de si; en el testto, ¢f espectador se halla invar

a2 .
Bl amuto, dawde feeyy, 0o wedica e Ias posibiliducles #onicas {0 featen vine 1o

potibilidad de destacar un ge luminacidn), 4
poreiidad deialle medhante Ia iluminacién), sino, ante todo, en fa podi:
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rahlemente fuera del espacio artistico (en este respecta, pur paradéfice
que sea, el cine es mas afin 2 las representaciones espectaculares de las
ferias folelércas, que al teatro no expermental urbano de nuestro
tieripo}. De ahi que bz funcién mareadar esté considerablemente smds
acentuada en el decorado teatral, funcién que se manifestd del mado
mis notable en los pilares con inscapciones del Glabus de Shakespea-
re. El dexorado asume a menudo el papel del subtitulo co el cne o
de la aconacion del autor gue precede ¢f texto del drama. Pushlan les
puse a las escenas de Boris Godsnes tiralos como; «Campo de las Don-
cellas. Monasterio de Novodevichies, «lanwra junto a Névgorod-Se-
verski {afio de 1604, Z1 de diciembre) o <Faberna en la frontera lrea
nas. Estos tituloy, en igual medida que los tiulos de los capitulos de
v novela {por ejemple, de La bge dod capitdn), enttan en la construe-
cion podtica del texto. En Ta escena, sin embargo, son remplazados por
un equivalente signico isofncional: el decorado, que define of hugar y
el tiempo de fa accidn, No menos importante ¢s ot funcidn «el de-
corado teatral: junio oon las candilejay, & marca fos limites del espacio
teatral. La sensacidn del limite, ded cardcter cerrador del espacio artdsii-
o, estd ranifiesta con mucho mds Rierza en ¢l teatro que en ¢l cine, lo
guie conduce 2 un considerahle aumento de ks funcién modelizante,
Micntras que ¢l cine, en su funcidn wnaturals, tende a ser peroibido
eomo documento, come episodio de la realidad, v se requicren esfuer
zos antisticos expeciales para comunivarle la apadencia de un modelo de
fa vida como tal, ¢l teatr, de una manera no menos «snaturals, e perce
bido precisamente como encarmacion de la realidad en una forma exure-
inadamente generalizada, ¥ se requieren esfuerzos artisticos especiales
para communicarte ef aspecto de sescenas de la vidas documentales,

El filme Semse™, de Viscont, puede sorvir comio un intcresante
eiemplo ded chogue entre ¢f espacio teatral y el Alanco como espacios
snodelizantes y «reale. La accion del filme se desarolia en fos afios 49
del siglo xax, en fos germpos de la insurreccidn contra Ios austriacos en
el norte de Italia. Los primeros cuadios nos vansportan a un teatro dur

rante la representacién d¢ B! trovador de Verdi, B caadro estd construic 4
do de tal modo que 1a escena teatral aparece como un espacio cemrado, §
aislado, un espacio del traje convencional y del gesto teatal (o5 indicd” 4
tiva fa figura del apuntackor con un libro, situado e de ese espacio). |

El mundo de 12 accién cinematogrifica (es significativo que también

aqui los personajes visten trajes historicos y actdan e un medio de ob |

* Tanbidn conovids en 1s Amdnca Latina como Erva, (N dedoe TF
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10105 y en un intetior muy distives de Ia vida cotidiana contempord-
uex} aparece como un mundo real, cadtico ¥ embrollado, La represen-
bacicn teatral, en cambio, se presenta come un modelo ideal gue pone
en orden este muando y e sirve de cOdigo sxd gemerss.

El decorxfics en el teatro conserva ostensiblemente su vinculo con
la pintura, micnteas que, en e cine, ese vinculo se enmascars af mixi-
me. Hs conocida la regla de Coethe: «Hay que considerar Ia escena
oG un ’c?a{im sin figuras, en el que éstas son sustiteidas por acto-
res.» Remitimonos otz vez a Senss de Visconts: el cuadm que repre-
senta a Franz sobre ¢l fondo de un fresco que reproduce una escena
teatral {la fepresentacién cinematogrifica recrea un fesco que ecrea al
teatro} que representa 2 unos conspiradores. Bl eontraste entre los ter
guages artisticos®™, que salta a fa vists, no hace mds que subrayar gue I
conveycionalidad del decorade actéa como una dave para ¢l confuso
estado animico del bévoe, oscuro hasta para 8l pismo,

™

- z ‘M.-—-G—- v
FL 110 ¥ 1L coman W

e e
La relxion del texto (el imensaie) con ¢l eddigo s mno de los odn.
cipaics p.mblez;zas dﬂf.&émﬁnriw, eStG (ue gz:a que un r;iig;i
pueda ser enviado y RERIAS, ser codifiwado y descodificad
como es debido. Fsu verdad evidente se comphea mucho cuands ha-
blamos del espectaculo escénico, Ante todo, se pone de manifiesto la
especilicidad det concepto ¥ «tesar-Pesde luego, tenemas derscho a
hablar e tal o Uil S¢S Tomo de un tnico texto, Dicho espec-
ticulo responde a los rasgos fondamentales de este concepto, puesto

que posee: 1) cardcter expreso, 2) cardcter delinitade y 3) un significa.
Ny SN b,

da.ung, Ef cardcter mf:&m«mm Expreso se ToRTa fFacias al hedho
misme de la puesta en escena®’; v o candcter delimitads, mediante os
s g {\A«ff&m Tl
45 4 Lk I3 .

? Son carsreristivos ¢ disamisme de bs posturas def fresco «ipanimados y b e
mngh{ia&% estatuanis de lz hgura ded azor vive,
7 Eneste wntide, of concepes de texio 00 suincide o b draranugia y en o o
Wk PIEZA £SCFIRS (BON0RS) PRI B0 PUCHA €0 escena o5, devde ¢ punto de visis de Iy dre
AR, U5 1o cahal, pero, desde ol purseo de wista del eatro, s solamente €l cor.
Iponmie s HRpOTEINe para o creacida del textu, Para of dramaniigo, la piega poede
ber U mensae diigice o fector, Faga o tearro, el memmale wlo punde serla pussis en ey

LSz Desde luego, of dramaturgo paede reunt en sn persona of ealivt: profesinnal,

g:; Eljciai i ;f::xzm:?cia del sexto empirzs n of momento de la pursts en eseena. Mo s
aivigar, su eMdsargs, Gue ot Poshkin ni Goboddoy viero inci i

_ - . I Th 55 pancipale 8 5
bre 14 ¢scena profesional. prncipales piezas s
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sgos claramente manifiestos del principio y del Gral del mensaje en
;1 gzmpe y de sus limites en ¢ espacio. Por Wltimo, es del todo eviden-
te que el especticulo, que en sus pveles mis bajos de organizagion {5;;
portador de toda una scﬂg__dnmmmv_sgpﬁadgg, tene tambicn, a
mistne Hempo, un §§?iwf:ac¥a total, integrado, ¥ cumple

e

cién euliural global, Sin embargd, previsiinente el carhcter de totali-
dadl del cspectaculo constityye WA cuestion muy compleja. En nin-
giin otro tipg etk 4sCs sienen los subtextos roiales in grae

+ de independeitia ¥, desingegreion Smultneanenes Ty

do Tan ARG Ae-Raepeiiiiiciay deuDieRiz o) )
corifarmacton artistica del espectéculo es il parte Tnaliénable, orgini-
ca, del mismo, v, al PrRMOCEEMpU; T SRa-Sule L (2505, puede ser
considerada como uhi{hechidprtistico independiente, oseedor de los

rasgos de un texto aislade:

resy €l director, § el textirde-ta-cordonia Wan ggg_téﬁgg-ﬁwg
minica. El que estos subiextos conformen Ui unidad 'en un nivel su-
Tno anula ¢l hecho de que f proceso de codificacion transcurre

ens ellos de distintos modos. ' .
(hra complicacion x:}onsiste en que el mgb d;l}} %; mggii :S,ag ;b;i
tinguc sl convepto andlogo s aries como 12 PN, 12 o aola 4
ﬁtmmﬁiﬁﬁ?g&iﬁ{c&ﬁn preseocia de ana estabilidad del textoTen el \
{patro, por.el.coatranio, b&mm@m ¥ )
~ el faidlor, por ¢ hechp de que no se realiz on una forma dnica, dada o
- -fle una vez para siempre, SNO €0 UNA SUMA de Vaiaones Lo oo 3 4
cierta invariante no dada directamerite. Péro tampoco hay una plena {3
Tdentdad Tot estos tentos varnatvos, Bl asunto esth en que of B0 3 18
cénico se formg come. resuta hogue de un ndmero extraordr .
‘Fifamente grande defactoms, ¥ la creaadn ndividual acuva, que de- é
sestabifza [a cstiactara del texto, se manifiesta en wechos niveles 7 8

con ka participacién de un gran ndmero d ,gmadg& por okr
§eﬁ¥m§ pzinggzios diferentes. En cada & abdin de la creacidn’ilel tex-

to ~—desde el autor, ef director y < acts Hidsta el Bigurante y
o luminotécnico— se sealiza una incucta doblePor un lado, estd la
falta de libertad: el autor no es h’ﬁ}}rww:ia tradicién, ni de los
gustos del publico, i de Las jdeas de 1a época; el director estd amana

do por el provecto del autdr, yasT suceiivaments, descriidlen-
ve. Pero, por otro Tadvi, en Cada3sighidn sg sobreenticite, qu ilxa‘gﬁabnc
sélo ejecucion, sino también Looperaciph; BOCLEacton, s decir, liber-

de TR programa univoca

R labén no hay 08
tad. En cada eslabdr i Hadicro con un resultado

ente dado de antemano, sino un con
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% realidad, € texto finico del especticulo | o4
se compone, par fo menes, d‘?;mﬂm bustante mdepenidicntes: )
el textoverbal dela pieza, ¢l fExta de la acraacion, creado por [0s acto-

no¢ enteramente predecible. Esto le confiere al texto escénico una enor-
me capacidad de carga de sentido. Estructuras muy rigidas se combi-

nan aqui.con adiculiciones extesordifdnainante flevibles, dlunes,
y la construccion ngurosa, con Ja imprmvisacién. Como_resuitado, se

n de 1a estabilidad de 1 estrugtuca texgyal con 19 Feserva
de variativiiad que petmute feaccionat feRiblemente tanto a [G§ M-
cambios deno de la congtmccién del espectdculs; comg alfa feaccion
&@?ﬁ nuncagateramenge detétiminada. Cabe sefialer gue aqui en-
{31 61 MgO! mecanismos ue recuerdan 2 los que determunan fa esta-
bilidad de los organismos vivos. e N—

No menos complejo y peculiar ef ¢ sigiem

mer fu cticulo se rodifica releradamente, pUeso que en
i T e L

cadac aris e 159855 Complica fambitu el NEtEiT de

S 6, chtte Jos contornos globales del Tehpa-

O,
je antdstico del especticulo y las formas habituales, comprensibles
pata el espectador, es totalmente natural et conflicto que se define
con la palabra stomovacidins. Misntras ol espectador, diriase, osté sen-

ensible, fo que susita aprobacidn y lo que
provocs gbiectonEE s che Bransmisiin d cﬁ%ﬁ'
escena ¥ %,d:smmﬁgacg o ¢l mismo en fa conciencia del audito
rio, podfd-ter definido como Tas dos caras de un tinico proceso de

pensamiicnic Tolecys. Bl procest d ansmisiSiicefridn del)
mensaje en el curso del especticulo hay que comparatio no con un
cotejo de signos descifindos monosémicamente en una sucesion rigy-
rosamente prevista, sino con un combate de ideas on ol it At
¢l yefe militac ha {uaisxoﬂ:ﬁﬁn,gmmmuhamﬂmdmhnm@s
e en.s9 mette ¥ en ¢l mapa, estallag inevitablemente va
pof agui, ya por.alld, ingsperadas escaramuzas, gue exigen. pronias
reaccipnes improvisadas, v ¢l resultado final nunca puede ser previs
_.1o. Esto significa que of sistema vescena-espectadors se despliega con
arreglo al madelo ladicro.

7 ta dosona pasividad def especiador watral, contistenre enque Ste sosube g haes
ceria pard safvar 4 Desdémona o a Cordelia, ha sido seitatada en miltiples ocasiones, 5o
bire esta base, I, W, fpndsow Bepd lncluso ¢ 12 conchaidn de que o toamre Inaules b2 past
vidad. Binsu opinidn, o teama arcstelia of hombre 2 scontentarse con of papel deee
pestador tn rodos o casos en gue s¢ necesita una indervencidn ackva pans zcabar con
kr desdiche humana, ¥, 2l incrementar la pasividad, neulon hifntos canscterizables
com b divisa: «DNo e togues ¥ 5o fe tevards {4 N fpndsow, Faolr ¢ zrindi, Mosc, 1916,
pég. 27 No ¢s necesanio demostar of cardeter sbyurdo de esa apinidn.
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and inierrogante: ide qué modo en et c:zzzélz—
e ondmica de encadenamientos de ideas, ge:llera ;
por £ choque entic sistemias tan comp}c;os cs:}me e} es;sccl.i:;u oY

N LY ey i arde, Und slisaciet)
AR i

neie ultural del auditorio, ap ey

4 relativa coincidencia entre 13 anision v is n:cep

renyiétrge
%{o % logra, pot una parte, gracias 2 qmmnmlm

zmszm
res del espe(:ticulgmcomo fas espectadares son personas de gﬁ&
eﬁfﬁ&"ﬁ&mmmuinml e, InevitaDIEMEnLe, t:atan T HISETTOS £
o, ¢l wzm} 2%

iales, CURTAICS, ¥ J8ICO cos pomunes. Fo
:::; de Iz artes mis anngﬁﬁ y globales en la ;:uimza smundizl, Zl §§§
milenios de existencia ba acumulado un arsenal de 1eCASOS 3 ibles
que s¢ conseryan a wravés de toda clase do seformas caz,eni;:i ye s
coudiciones propias de difercates formas du la concicnaa ¢ artis M
Estqarmuzdn sermidtica  estable e 5%%“? un traductor ! i sl e 63
nmimmz,:m a:we:xp:mz 2 a0 ,_gmw
I?Eeuu&; Amente. ;umtigm 0 &3 Una s aquzzﬁ euc&{%ﬁ}r ) s#i grmerss @s
decir, que,al fiempo que. encierra JENEDS d@@ﬂm;%
tico, configne sambiéu yn smanuad autodicddcucos. e aite il a:iimm
enfonces ¢l proceso de conversian sel toxo Gaieg €8 Rk mmo B
¢owntn, de la :xmgm&;wwagtd& gen
morio culinmel s desa mmabzmﬁ

«Com’mﬁozwwm»x ¥ «mwmmf:}» R
O .
Euxiste la idea de que €l concepto de na turaleza SEE;&“LQ schf:;n -
s6lo al teatro convencional y s waplicable al reatro 1 33:2212 ocs ‘ga
sible estar de acuerdo con eso. Los concepros de n:‘m: : sd«: it
cionalidad de la representacion, p()r upa parte, ¥ cant:c;; o
cidad, por 1a vtra, se hallan en planus (iifewnitc'a« ?t:} b
senialado, los sighos pueder CONSITILSE SCgun £ ;‘i;z;a%p ac embanga,
fanza con los obijetos designados o ser convencion h
cuande hablamos de la convencionalidad en e afﬁe, en rea

ferimos A algo distintos a la ofientacion de tal o rual wmm:

*’;zacmﬁ“etermm ado tipo de refac rc:Tld.cmn deliextd con L@M
%z\'-, : »»m& 3

"}

— §
# fiy vigor, b semejanes no excluye smcu;w presupane” mn‘&f'ﬁﬁg;n;gs ads
o mode que las eghsde la perspeeriea adeptada enda pmmn:é:t: e f thom

gzwmmmw LonsGRIyen U sibienie rmvmcmié de mngg}?&f:t tw et

dimensional sobre 1a mpcri"u.w fadimonsone] det dibujo. 2 Filosafsh

it v, 5, Moseth, 1970, pags. 287 288,
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toi consuderaba que «no se habla en furma recitativa» v hablaba de la
faita de naturabidad de ésta. Pero Tolsiol, que, segdn su propia conle
si0n, «habia leida todo Rousseaw, todos los veinte tomos, incluyendo
el Diccionario musicabsV, tecordaba, desde tuego, que precisanente I
formia reciativa era of punto central en la Tucha de Roussean por la na
turalidad en la dpera. En el Diccionarto musical, Roussean escribid que
Ia fonna recitativa e <h m,zm::fa de cantar que mis s acercs 2l ha
blas*, Al mismo tiempo, el propic Rousseau aliemis, en el Ensayo sobre
el arigen de las lnguas, que la melodia es apta para la representacién na
tural ¥ que Ja mmniz nor «i(ué puede significar la armonfa? «QQué
p\m‘ic haber de comiin entre Jos acondes y nuestras pasiones®
No resulta dificil advertir que todas estas declaraciones sélo co-
bran sentido en el contexta de determinados puntos de vista estéticos,
en la perspectiva de clerta tradicidn, de ciertas onentaciones cubara-
les, y 0o por si mismas. En primer témmino agui deserapedia un papel
Ia a&ttttud Irw:m Ea expenencia anistica precedente, Cuagdo eatamos. .
40 aisticos-dean.civtiivacin distante de  DSOLTS. enkas
Wmmwm Ja. .
RO AR ggggz;;m{gaaa}.cmdgﬁ dela naturalidad
a log wmﬁmwm £ted, ¥, por otro, &l J trasladarlog

- JWWW tendercs-a mte«zpmapi
! zeﬁ;g,z.mmaim Asi, por ejemplo,

T ! espectador curppeo ¢
tediro oriental o s esculurg afficana le parecen ostensivamente con
vencionales,

Esta spamctm poede comparse-con.una oposicion tn funda-
mental para el aree vethal como Ia de poesia-prosu. S¢ trata, ipnalmente,
de una oposicion estructural basica; igualmerite, o es posible deci, al
margen de la relacidn con la tradicidn culiral que descodifics un wex-
to, s éste debe ser mcluido en la poesia o en I proga; igualmente, esta
OPOsICION €3 neutral respecto del concepto de realismo, de ventad ar
tstica v de cetcania a la realidad. Por lo visto, se tiene en cuenta este
paraieio cuando se Hana epuéticoss a los lenguajes escénicos onenty
dos hacia la convencionalidad, con deteriminada dosis de metafons-
Mo, ¥ «prosa escéniea 2 los opuesios a ellus. Es evidente gue ai nno
ni otro conkepto deben entenderse como valoratives,

Kl teatror orientado hacia la «teatralidad» muesua una serie de pa-

talelos tpologicos con la puesia {no por casualidad las épocas de flor

T Folitor v ospumiNaRG o, . 3L, Mosct, 1960, pig. 154,
# 5§ Rousseau, Oramer complbies, © X1V, Pads, MUCCOXXY, plg 237,
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bty e interactiall vivamente, Es un proceso vive, pubat

S

recimiento del una y de 1a otra se inscriben, por lo gegulas, en un conc
texto cultural comin), v la orientacién de 1a escena hacia la wantitea-
eralidad muestrs un patecido tipoldgico con la prosa. Por consiguien-
te, ¢l planteamienio mismo de la cuestidn «mejor o peors, «mas ;;’em
1 b realidad o mis lqgos de ellas, no Quede hallar Cablt_:ia aqui”. Bn
igual medida, la sspiracién a la teatralidad © la renuncia a ella cam:
bian el tipo de semidtica escénica, pero ng elevan ni rebajan ¢f oivel
de ésta.

-~

T INFLUENCEA SOBRE BL ESPECTADOR (_L&‘?RACMA”I’ICA TRATRAL)
" e ) i )

Bl acto semiotico no &5 solamente [a Gansmision de cierto mensa-
je de un remitente 2 Un FECEPIOT, ¥ 1O &8 posible mmgmérm]p como ¢l
traslado de un sobre de un buzén a otro. Este es un compleip proceso
en £l curso del cual los «buzpnegs y.el «sobre s¢ reastuacan., Se L

.............

re o] cunal todas Jos componentes sellanen un glado 008 e

-, b, omm

se-conflicto, dando muestras de estebilidad.y vma&nhdﬂdwéem
prensidn ¢ incomprepuén. Bl proceso de interaccion entre el toas y
el destinatasio se dEndrning pragmatica. Bs ol dominto més compiie,
v ¢l menos estudiado; de bisemidtica. En lo que respecta a la escena,
ia pragmatica nos hace volvar, en considerable B}{Kilf:ifi, al vicjo proble
ma de si el teatro es util o daitine. Porun lado, su vtlidad como esuc
la social v cultural del espectador es confirmada por todz su histona;
por otro, revisando 14 historia del teatro roundial, vermos ante nosotms 4
una enorme cantidad de féroes criminales y de escenas de cz_ueiéaé, '
a4 causa de Jos cuales no ¢s posible no sentirse desconcertado: ¢00 serd
daiino el teatro? A pesar de las tentativas de Anstételes de rechazar 4
esa acusacion con ayuda de fa tearia de la catarsis, ellaseba iie;sf.i{} oit 3
s de una vez en la historia de Ja culturs, formulada con convinees?
te edocuencia. Rousseau, que, con la osadia del genio, a6 ternla expre
sar ideas que iban en contra de la tzadiczé::’geneiai, en la obra sDe
1. 1. Rousseau, cindadano de Ginebsa, al sefior D’Alernbert», afimé;
francamente 1z nocividad del teat: ,

3 Dosde losges, en ¢ processy de agudos conflicos estfticos y de ideay, 4 roeado
preritian sfamaciones que rechareban cis;wmmg&m géreros del anie (;emrgad s
poesia, ol baflet, o) ¥ demostraban su cardoter radicalimente opuesto 4 la verdad 8 .
e, Bn redidad, sierpre resuliaba que se psiaba impuggnandss determimado opo de pe
$ig o de ullet.
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Thade quie un hombre al gue le hayan contado sucintamente
con antehicitn sobr los cimenes de Mudea o de Fedra, no expert
mente un mis intensg aborrecimiento haca éstas af licio de a pie.
za que despuds de su ferminacin; v s este saposicida es justa, {qué
se debe pensar, entonees, sobre i fanow infliencha def watror..
D¢ quid nos enteraremos por Medea? {Le Laclase de eimenes a gue
pusden conducir los celos desenfrenados a una wnadre mabvada y
pervena? Observad ke mayora de las plezas ded teavro fancés: on
casi wodas hay hérows monstraasos ¥ crimenes homibles, que sye
dan, ¢i 3¢ quiere, A comusicarles interés 4 las piezas v darkes ejercicio
a Ias virtudes, pero que, sin duds, son peligroson ya por ol hecho da
que habitian ios ojot de Jas pervonas 8 contemplar hommores que no
dehertan sigiera copocer, y crimenes gue no deberian ronsiderar
posibles ea absolsto, Wi siquiers se puerde decir que of asesinato y o
parricicio hayvan sido sienpee representados en olias como abomimar
bles. En virud de ciertas consideraciones se Jos presenta como i
tos u perdonables, Bx diffcit no perdonar a Fedia, que cometio inves:
tny derramd {a sangre de una vichma inocente, Sifax, que envene-
nd a su esposa; Honcio, que spuiiald 2 su kermana; Agamends,
que ofrectd en sacrficio a su propia hig, ¥ Oreskes, que estrangnlé a
w1 madre, siguen siendo personues gue Wspiran interbs™,

Tas miseras acusaciones que planted Rousseau en conda del teatro
antiguo y del teatro francés, fueron dirigidas por L. N. Tolstot en cone
tra de Shakespeare.

No chatante, 360 en el warco de a psicologla v de 12 teoria de la
conducta de Ja Bustracion cabe suponer que basta ver un crimen sobee
11 evcena para volverse cniminal o la virtud sobre un lienzo para come-
girse en <l orden moral,

Las investigaciones sociopsicolgicas conducen 2 la conchasion de
que Ia perpetracidn de un ¢cnmen debe estar precedida por un cambio -
de la penonalidad v de fa onentacién de la conducta del hombre, ¥
existen tocdos los fundamentos para suponer que ¢l teatra {y, mds am-
pliaments, todo arte) trabaja en una direccivm diametralmente opues-
ra. Hablando del modo mds genesal, fa psicologla del crimen consiste
ent fa conversidn de otro ser humano m ubieto, e decir, én negarle o
deracho a ser un participanie independiente y activo de la comuica-
<16, Tal como pan el crnvinal nazt la aniqodacion de los prisioners
es una medida, 0 se4, una actividad dirigida bacia vn objeto imperso-
nal, asienismo para Raskélnikov —con tada ka diferencia de ideas y de

¥ Zhan-Zhak Fusw ob ishiesstoe, Mosod Levdngrado, 19599, pigs. 127436,
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circunstancias— Ia vieja vsurera es un objeio, wn detalle en fa cadena
de sus razonamientos, ¥ 10 una persona con fa cpal es posible tener
trato, Incluso cuando e asesino propenso al sadismo goza con los gri-
s v dos tormentos de la victn, ésta, psicoldgicamente, no deviene
pata é1 uni coparticipe en ung courdeacidn, For ol contyzno, 'iza per
versiGn consiste precisamente en convertir 3 un sey humano vive ¢n
un objero. Nos por casualidad esto con frecuencia resulta, de la par
e del ciminal, una compensacidn por su propla despersonalizacidn,
A pesar de la radicidn romdntics, los criminales, por lo regular, no son
personsiidades bnllaotes v {uettes, sino seres despersonalizados que,
en el acto del crimen, aspran 2 cambiar su posicidn de objetos de las
relaciones sociales por el papel de portadores ded poder que convierten
# otre en objetny, Asi, I base psicoldgica del cnmen, en el aspecto que
nos interesa, ¢s una destruceidn de fa comunicacidn, La psicologia del
espectadcr excluye tal situacidn: en vistud del didlogo constante que
tiene lugar entre la escena y 12 sala, Ta victima del cimen representado
en ka msoena, al bempo que es un objvto para of ariminal de 1a escena,
para el espectador se presenta como un SUIKto, LOMO Un participante
de una comuicacion, Bl espectador la induye cnsndidloga.con lags
cena, y esto exchuye la lnrmacidn de un compialo.pst 0 CHMIn
~ensuaspirity. No son i eoletillss morales» {expresion de Dobrolit-
boviHi fas réplicas en el momento de bajar ef tidn, en las cuales

Siempre fue castigado ¢ vicio,
Y ¢} bien fue merccedor de wna corona,

sine fa mclusidn del espectador en ¢l sistema de la vonciencia colect
va, sistema que presupone ttig se vea al ofre como un coparticipe en b
comunicacién, un supto ¥ no una cosa, lo que hace del wato una es
caela de moral social.

Ei «ENSEMBLES SEMIOTIOO -

\ Una de las-paiticularidades. :

T prientacidn hacia luconstituadn de un ensemble) 1ndo texto artisiico 3
es, €1 und u otra medida, semidoeamante heteragéuen, pere s6lo en el 4
teatro {v; en meucr medida, en £ ¢ine) el concepto de amsemble se con §
vierte ey uno de Jos principios constructivos fundamentales. [iste con- ¥
siste en la onentacidn radical hacia a heterogeneidad de los recursos §
de la expresividad artistica. Esto explica, en particular, por qué e teatro 3

B2

antiguo v ¢l teatro popular, que mantienen nexos vivos con ef ritual,
conservan hasta nuestros dias la significacion de ideales artisticos para
la esceua Laescena de fa Grecia antigua, af ignal que cualquier aree pur
kdo por la tradicién poputlar, cred un extraordinario equilibnio entre
lengusajes artisticos opuestos. La unidn de todas fas arles conocidas en
la Antigiedad —desde 12 arquatectura hasta {a poesia y la misica—, la
convencionalidad del fenguage signico, evada hasts b miscaza inmé
vil y los movinsientos convertidos en un ritualizado lenguaje de gestos,
¥ una representatividad que producir(a en el espectador actual la i
presion del mas busdo naturalisme; b unidn del texto autoral con fa
improvisacidn del aceor, de la tdicidn con su transgresion, del sget
mitolgico con el genio podticn individual: todo esto bacia dr 1a esce
na de la Grecia antigua una peculiar encarnacién ideal del principic
del ensemibde.

En la teoria del greomdle tene una gran importandia 2. combina. .
oxdn de dos tipas distiFitss de sisteuas signicos. Ips que se basan en un
sigtemna de sighox Sparados-deliiiitados voos de otros (discretos), y
Jos gue se basan en un sistema en el que es dificil o imposible delinu-
tar un sigro de otro {la existencia misma de un nive! de signos sepans
dos no es evidente) y ¢l portador del significado es el texto romo tal,
En este sistema {no discreto), todo el texto actia como dierto signo
construido de manara compleja. La parte verbal del especticulo tende
2 la transmisidu disereta de los significadas; la parte de actuacidn, ha
cta la transmisidn no discreta. Bsta orientacidn snatugals inicial es so-
metida ultenomente a una complivacidn: los clemendes del texto ver
bal, al entrelazarse tanto entre 31 como con los detalkes plédsticos del es-
pecdculo, pierden su cardcter separado en lo que respecta a su seatido
¥ se funden en un todo no discreto, actuando como portadores de los
suprasigmiicados. Al misme tempo, en las formaciones textudes no
discretas del especticulo pueden formarse codgulis de elevada signifi-
catividad. Asi, por elemaplo, <l sisterna de movimientos y de mimica de
los actores ¢3, desde luegn, portador de significado. Sin embargo, en el
actual teatro no convencional, de resultas de Iz oneniacién hacia la mi-
mica de s vida cotidiana®, esos elementos pasan de un estado a otro,
sin interrupeiones ni pazadas. Pero rampoco pueden ser completamen-

¥ i en ba canta de Chéjov a (. Baipper de} 2 de eneso de 1900: «Los suftinien.
Loy hay que expresarlos como 5 exnprsan eo 11 vida, os decir, ne con bs plerna v lasma
Bos, sino cun e ton, Con la mirads; no con by gestieulacion, sine con b graci (L3 1
e dird: son cogventiones de la cscena. Ninguna coavencidu admire 13 mendiea o
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te proscritas las mdscaras mimicas, gestos y posturas tipos. Tambico la
composicin esoénica general se mueve €0 igual medida dentro del
campe de tension entre dos polos: la ofientacidn a la imitacidn de la
sdesorganizacién composicional de Ia escena real de la vida cotidiana,
v Ja orentacidn 2 la inutacién del cardcter composicionalmente medi-
taddo ded Henwo pictérico (i, ol aumento de esta tendencia en Elmspor
tor & medida que s¢ acerca la gscena muda final). $i nos volvernos ha:
cia Ia historia relativamente reciente del teatro, nos convencerernos de
cudn grande es Ia medida en que I mimica y el gesto se arlentaban ha-
cia formas de expresién estables, discretas. Bl gesto constante con unh
significado constante, los tpos estables de maquillaje y los proced:
mientos rimicos simbolicos de expresidn de los estados de animo, -
troducian elementos discretos en Ja sutuacion. En ese estadio, fa pinne
fay o escultura resultan medios de codificacion de Ix actuacion del au-
tor, Sin ernbargo, of entrelazamiento de los lenguajes va adn mds lejos:
¢l cardcter Bsicamente discreto de tales 0 cuales elementos no siempre
estorba 2 fa tusién de continuidad (cfr. el ilusotio cardcter tninterrum-
pido de la accitn en ha pantalla, que surge como resultado del répida
movimiento de unidades discretas: los cuadros de la cinta). Asi, por
ejeraplo, el teatro de mascaras (¢l de Ja Antigiedad, el nd japonés, la
commedia deF arte, etc.) crea un conflicts entse la dindmica no discreta
de los movimientos del actor v Ia wmovilidad de fa mdscara. Sin em-
barpo, seria un ertor pensar que Jos espectadores, en este caso, slempre
estan privados de Iy ilusidn de la mimica y que ef rostro-midscara siern-
pre mantiens para ellos un significado invanable. Recordemos los ex
perimentos de Kuleshov, ampliamente conocidos en la cinematogra-
fa; éste monté un mismo cuadro invanable (el rostro de Mozzhujin)

El lenguaje teatral y la pintura
(Contribucién al problema
de la reténca icénica)*

El vinculo del fenémeno del arte con la duplicacian de 13 realidad
ha sido sefialago rofs e Tt Vez por la estética. Desde este punto de
mta‘;“ﬁ‘ffc};ndas antiguas sobre el nacimiento de fa fima 2 party del
£seo,y debbigy 4 partirde la sombra congoreada, estint cargadas de
tin profundo sentido. Al mismo tiempeo, la funcién mégica de objeros
tales como el espejo, que crean otro mundo, parecido al mundo que
es reflejado, pero rque no lo es, un guasi Kk by] mundo, es tan impor-
tante como el papel de a metdfora del reflejo, de la especulanidad para

fa gutoconciencia def arte. La posibilidad de la duplicacidn esgnapre 4
musa putnldgica de s conversion del mundo &€ objetos en mundo de N
T feblejadd Te 1T ¢osa e5td arraneada de Ios vinaulos g

con diferentes cuadros (un nifio bailando, un atadd de nifio, un plato
de sopa humeante, etc.} y obtuvo la ilusion de un cambio de {a mio-

S1RTIOSY Ja
ca del rosten del actor. La posibilidad de tal interaccién de lo mévil y Practioos nafiisales olfa {espaciales, contextuales, de hnalidad, ey o
: 3 L x . '

lo inmévil, de [a miscar y el contexto, es la mejor ilustracién de ke

principal propiedad del ensemble escénico: la unidad de lo diverso y
la diversidad en lo uno.

Todas las ramas del arte estin vinculadas a los poblemas del teatro
artistico, s decir, a la semidnica. Pocas, sin embargo, tocan agpectos tan
variados y polifacéticos de [a miswa; desde el maquillaje y la minmica
hasta las normas de conducta del espectador ers la sala, desde f2 tagui-
Iia del teatro hasta la ntualizada «atmosfera teatrals, todo es semidhca
en e teatro,

Las variedades de ésta son tan complejas y diversas, que con pleno
fundamento cabe llamar a la escena enciclopedia de la semidtica.

84

i‘{_&pﬁ{m%mr incluida facilment en los ﬁm&%@?&‘@w‘“
fa cofcencia hu

mans-! refleio de un rosivo no puede st ncado. -

€0 vincuios naturales para sl objeto que es retlejado ——no se Io puede
[ocar o acanciar—, pero pueds incluise plenamente en vincnlos se-
midteos —se 1o puede ofender o utilizar para manipulaciones mige
cas. Desde gste punto de vists, es del mismo tipo de Ias copias vaciadas

* dlenralny f&x*yi{ § :z}zivfﬁpia’: {K probleme ikonicheskol feorildp, en Tiaraivor
prosiransten {Mutorialy rowchmol kifirents, 1978), Mosci, 1979, plgs. 238252 Reprodu-
vido an L M, Lowman, Febrawrse dat, tomo B, Tallin, Aleknandes, 1993, pigs. 308315,
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y las bruellas (por ejemplo, un rastro o huellas de manos). Las operader
nes de hechiceria que se efectdan sabre el rastro de un hombre, regis-
traddas por un material etnogrifico exiracrdinariamente amplio de di-
sersas culturas, son explicadas habitualmente con ¢ cardcter difuso de
fa conciencia arcaica, la cual no dstingsida has pantes del todo y veria
en la mz;;;méz} de una huella algo esencislmente idéntico al hombire
gue pasd cogiendo. Podemos expresar, sin embargo, una suposicién
un tanto distints: precisamente el que la huella, siendo un hombre,
al mismo tempo evidentemente no lo es, el que ella esté excluida
de toda la masa de vincalos prichcos ordinanios, provioca i inclusion de
Ja misma en una situacidn seidtica.

Sin embargo, £n ¢} hecho elemental de la duplicacidn de un obie-
to, [a situacion semidtica estd latente como posibilidad pura. Por regls,
ésta permanece inadvertida para la concienci ingenua, no onentada 2
la percepeion signica del mundo. Se crma una situacion distinta cuane
do giene Juprar una doble dupleacidn, ung.duplicacion de una dupi i

‘gm; estos <3805, mremene cj-zrammtg la o cormeypc
én el proceso de dupizcacmn 10 (.u,ﬂ natimimmze Hama E'; atencion
sobre el mecanismo 2o duplivactin, es \_giccu, convierts 1 MECanismo se-
rmétim no ¢h esponrineo, sino gl constiente Tas multiples duplica-
Gonies ¥ transformaciones e la inagen reflejada en el curso de ese pro-
ceso desempedian un paped espevial en los textos plasticos. En los tax-

tos verbales el cardcter convencional de la relacidn del contemdo con

la expresion es considerablernente mis evidente. Ese becho puede ser §

puesto al descubierto con relativa facilidad, y los ulteriores esfuerzos
por crear un Lexto poética estdn dingidos a superarlo: fa poesia funde

los planos de fa expresidn y el conterido en una compleja formacién §

de un nivel de organizacidn mas alto,

Las artes pldsticas {y su gérmen semidticn potencial: e reflejo me-
canico del obieto en el phino especular crean la Hlusidn de la identidad §
del obsjeto v su imagen. Asi pues, al Pproceso de creacidn del signo (tex-
bo artistivo} se afiade un eshbdén mds: primeramente debe ser revelada 8
Ia naturalezs sigmicocomencional que se halla en la base de todo he; §

cho semidtico: €l texto gue es percibido por la

conciendia-Angonis

coma no-conwencional, debe ser r percibido.en su convencianalidad sig
niéa. Pricticamente, esto sighifica gue al texto no verbal en esta etapa
@ le atribuyen rasgos de lo verbal Y s6lo en la etapa siguiente tiene b
gar una iconizacin secundani ded exto, lo que coresponde al mo- §
mento, en la poesia, en que al texto verbal se le atdbuyen rasgos de k} 4

no-verhatl ficdnico),

86

Podemos mostrar cudl es ¢l papel que desempefia en este proceso
{especialmente en ol primer estadio del mismo) fa duplicacién de la do-
plicacién, tomands come semple Ia fapcion del espeo en determina-
ds momentos del desarrolic de s wtes plasticas. Podemos decir que
en 16 Qe respecta 4 derepminados, Jmomentos de a pintura el espejo en

—eHteno Tumplia tmﬁiégu,mmte ei misga papcl que el juego de pala-
Bras mﬁ{;l}ll;ft() p?ﬁtll)m {10;} engio g ‘i ; CONYEncios JCZZ
gne s¢ 2 en Ja base del textor] * 53 faje del arte o] aver

8T Henaidn Hei aufiilono La doble duplicacian, por re
gla general, es ¢l destino no de odo el Bienzo, stoo sélo de una determi-
nada parte de &, En este caso en el sector de la duplicacién secundana
tiene Jugar un brusco aumento del prado de convencionalidad, lo <l
pone al descubierto Ia nararaleza signica del texto como tal.

Asi, por ejernplo, el pathos del arte renacentista estaba, 20 partice-
lar, en la afirmacion de la perspectva «naturals como encarnacidn de
cierto punto de vista constanie™, Sin emhargo, en Venws ante of espe-
10 de Velizquez ks fottoduccion del espejo permite, dentro de los Hmi
tes del sistema de perspectiva generalmente aceptado, mostrar Ia figura
central {Venuw) simultineamente desde dos puntos de vista: el especta-
dor la ve de espaldas, mientras que en ef espeio estd el rosuro de ella. El
punio de vista se destaca como un elemento estruciural independien-
te que pusde ser separado del objeto dada a Js contemplacién ingenus,
y estd presentado en Ja forma de una exencia plepamcnte consciente ¢
independiente.

En el cuadro Retrato ded banguero Armolfing con sst esposz encontramos
nn espejo en la misma funciéa: en el lenzo vemos fas Agunas centrales
en face, mientzas que en ef reflejo, las vernos de espaldas. Sin embargo,
el efecto estd complicado agui, ante redo, por el hecho de que Ia ima-
gen en el espejo se da con ana deformacion: la superficie esférica del
espejo transforma las figuras, lo cual concentra la atencidn en o espe
cifico del reflejo. Se hace evidente gue todo refleio es al mismo teme
po un cambio, un deformacién que, por una parte, agudiza algunos
aspectos dei eb;eto ¥ que, por olr, pone de manifiesto la naturaleza
estructural del sgiso en cuyo espacio se proyecta ¢l objeto dado. La sur
perficie exférica v ciroular del espego subraya & caricior plano v rectan-

2 Ve.aae I’ A, Borensks, «Obrauuds peopektivar, Thedy po anaborym: ssimmam, nim. 3,
Taren, 1967 (Lichen. zap. Tar. gos uneta, Vp. 1980 B, A, Uspenskd, Fsladovunin ey
ka zhivopisr, en L. B. Zheguin, faryk shrmpinage prorevedeniia, Mosals, F973; £ Phni
besvar, U0 sredniy wekou b Viagraahdotia: Sorhonte fudvchertmennof sisiemy kaﬁ;;u;e wirg, Moy
o, FYE,
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gular de las figuras del banquero v su mujer, que estin como aphicadas
a un cristal plano colocado en el espacio tidimensional dusorio de b
habutacién (Ia ahusion se crea mediante ¢f gatandento detallado v con-
vincenle de las cosas). Bl sistea del reflejo de las figurs en el espeio
y de la perspectiva espacial estd onentado perpendicularmente al pla
na del cuadro y se sale de los limites de éste. Se crea un efecto pareci-
do al que sefiald Jan Mukaiovsky con respecto a la cinematograhia, al
analizar los casos en que en el cine el espacio sonoro se sale de los
mites def espacio de la pantlla y posee mayor todimensionatidad
folr'mmnost’] {asi som, por efemplo, los casos en que en 1a pantalla se
muestea un carruaie Blmade de maner goe los caballos, al situarse alo
largo de un gje perpendicular 4 la pantalla, no se hallen en la tela, es
dectr, fotografiado por una cdmara situada en el lugar de los caballos;
st s¢ msonta el sonido de manera que se reproduzca el ruido de los gol-
pes dde Jos cascos, el epe del espacio sonoro se situard como perpendicur

tiva reflejada en € revelan ks contradiccidn entre,

del Ciiadro y Ja tidiensionalidad del mundo repmesentado en €, es

deti, T nataralézs del agnaje de la pintws.-- -
“La combinacidn del espejo v los elementos metaestructueales (en el

lienzo estd representado el artista en el momento en que & mismo estd

colocando La imagen en la superficie del henzo, mientras que el espec-

tador puede ver reflejado en ol espejo a sus espaldas ol obieto de su rev

farmente al espacio de fa pantalla). Precisamente el espejo y la perspee
nire Ja namealeza-plang  §

presentacidn} e permitid a Veldzquez en ol cuadio Las memings™ hacer
objeto de un conocimiento patente 1a esencia misma def lenguaje plis- |

hico, su relacién con el obeto.
En todos esos casos, asi como en muchos otros o, por gemplo,

el espejo eskénco que abre el espacio lateral del condeo Camdista con sa
esposa de Q. Massys), el espejo, duplicando lo que antes habia sido du- §

plicado por el pincel del artista y, al mismo tempo, invroduciendo en
el ienzo lo que en virtud de lo espacifico del lenguage prerdnico adop §

tado, dirfase, debia hallarse fuera de sus limites, actia como s separina §

de Io representado el modo de representacion, Bl modo de representa- 3

cion deviene objeto de la representacién. Bl proceso de autoconcien- §

cia de la naturaleza del lenguaje que tene lugar cuando eso ocumre, 1o |

cuerda vivamente fendmenos andlogos en Is creacion verbal de la épo- 4

ca del Bamoco,

B M. Foucaule, Ler ot ef des chases, Pais, 1966, pigs. 318319, Cfr, ef texio mso is
Ia reproduecidn del cuadio de Velzquer) en M. Fuke, Sima § neshehs, Maxcs, 15977,

pigs. 4560,
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Eﬁl‘é‘% o, como si saliera del marco, La pierna que to enta en fa com-

canauoy-se-relacionarcenn los problemas de et de R~

La retérica —una de las disciplinas mas tradiohmicr dor e &b
lgico-— ha cobrado mmeva vida en f presente. La necesidad de vincu-
lar las datos de la lingiistica v de {2 poética del 1exto ha generado s
neEOTetGrics, que en un breve periodo ba dado origen a una amplia §i-
teraturs cierttifica. Sin tocar en toda sy plenitud los problemas que sur
gen cuando esto ocurre, destacaremos Un aspecto que necesitaremos
en ka exposicion ulterior,

El enunciado retdrico, en la terminologia que hemos adoptado, tio
es un mensaje simple sobre ef cual se han puesto «omamentasy, al ser
quatadus los cuales se conserva el sentido fundamental. En oteas pala
bras, el enunciado mtbnco no paede serexpresado de una manera no
rerdrica. Lg estmictura retérica nb estien | 'fsfera de la expresion, sing
en la esfera del congeatdion ~ N g Salo™ - S
- Ardiferendis del texto no retdnde, Hamaremos texto retdico al que
jrcde ser representagdo como una unidad estroctitalds dos (5 vanaey
stitwextos-evradas "Con ayada de oddigos diferentes, intraducibles el
ung stome: Estos subtextos pueden ser ordenaciones locales, y enton-
ces en diversas pattes el texto deberd ser lefdo con ayuda de diferentes
lenguajes, o pueden presentarse como diversos estaatos, uniformes a
todo ko largo del texto. En aste segundo caso el texto sunone una do-
ble lectrg, por ejemplo; tina lecuara propia de 1 vida ectidiata yuma
loeiulea sigahdlica. Entre Jos text@s revdricos estardn incloidos todostos -
casos de chaque contrapuntistice de diferentes Jenguajes semidticos
dentro de los Hinites de una dnica estrucrus, -

Es caracteristico de Ja retdrics del 1exto barmco ef chogndydentro
de los fimifes T 1000 tin fector, de fenguaies farcais por Giverso gra
do de semioticidad, En el chogue de fos lenguajes, uno de ellos inter.
viene invariablemente como «natural (nodenguaie), v ol oo en cali- |
dad de acentuadamente arahcial. Fnlas pinturas mosales Barrocas de
lostersiplos checos x pnede encontrar &f motive de un angelito en un
matco. La particularidad de la pintara consiste en que ef marco imita
una ventang Qv ifa sentada en [y xpeanas tiene GRT Biema

Los ejemplos aducidos sosneternen o casos

ue, €n su
Y Pt

posIsh T esculidnea. Bsti fjady o dibujo €6mo 18 conbtinuacién.
Asi pugs, el texro es tna combinacion pictorico-escultdnica; ademis, el
fondo a espaldas de I figura imita un cielo azul y parece una brecha
en ef espacio del fresco. La pierna poseedora de volumen que sale, ex:
cava eate espaciy de owa manera y en la direccién contrana. Toxio ¢}
texto-eatd comsirtido sobre ¢ juego entre el espacio real y elirseal il
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choque de lenguajes de las artes, uno de los cuales es presentado como
una propiedad «natural> del objeto mismo, y el otro, como uua umita-
cidn artificial del mismo.

El arte del . izi i i evo barroco
de ordenaciones locales parecia una barharidad Jodo el fexto en toda

su extension debia ser de. manera
un dnico mado. Eso no significa, sin embargo, una renuncia a la es-
—tfiictura retorica. El efecto reténico se logra cou otros medios: la plura-
lidad de estratos de la estructura de lenguaje. El caso més extendido es
aquél en que el objeto de la representacion es coditicade-al-prinfipio
con el codigo teatral, ¥ después ya con un cddigo poético ihncak his-
tdrico o pictdrico. ' i

En una serie de casos (esto es parlicularmente caracteristico de la
prosa histrica, la pocsia pastoral y la pintura del siglo xvim) el texto es
una reproduccién directa de la comrespondiente exposicion teatral o
episodio escénico. En cotrespondencia con el género, tal texto-c6digo
mediador puede ser una escena de una tragedia, una comedia o un ba-
llet. Asi, por ejemplo, el lienizo Psigue abandonada por Amor; de Charles
Coipel, reproduce una escena de ballet en toda la convencionalidad de
un espectaculo de ese género en la interprelacion del siglo xvi1. El se-
creto de tal acercamiento no debemos buscarlo en la biografia del pin-
tor, que fue también un activo hombre de teatro, puesto que hallamos
las mismas regularidades en otros maestros de la misma época, inclu-
yendo a Watteau™.

Al hablar de la «teatralizacién» de la pintura de determinadas épo-
cas, uo se debe reducir el asunto a una metafora superficial. La cues-
tion tiene profundas raices eu la propia naturaleza del teatro, por una
parte, y en la esencia de la «codificacion intermedia», por la otra.

Podemos distinguir los siguientes aspectos de ese problema dual.

Para todo acto de toma de conciencia semiética es esencial la dis- §
lincién de elementos significalivos y no significativos en la realidad T
cundante. Desde el punto de vista de un sistema dado de modeliza! 4
cién, es como si los elementos no portadores de significado no existie; §

»

% A los fenémenos de la reldrica pertenece también un caso inds sutil e recodihica; ¢
c16n reciproca dentro de diferentes géneros y especies de textos pPIChAricos-TepTesentatk
vos. Asi, los licnzos de ese mismo Ch. Coipel a menudo son exammados a uavés de}
prisma 1o s6lo de la téonica teatral, sino también de la téenica del gobelino; la pintur
de Daunnier conserva el recuerdo de su grafica. Esto podria ser comparado con la subo
dinacidn del cuadro cinematografico a la estructura de Ja minatura armenia medicval ert

el filme La flor dil granadb. o
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ran. El hecho de su existencia rcal retrocede a un segundo plano ante
su cardcter no pertinente en el sistema dado de modelizacién. Existicn-
do, es como si dejaran de existir en el sistema de la cultura. La distin-
«ién en el mundo circundante de tal capa de fendmenos culturalmen-
te pertinentes es el acto inicial y esencial de toda modelizacién semié-
tit:_a de_ la cultura. Para su realizacion es necesarta cierta codificacién
primarta. Esta puede realizarse por la via de la identificacién de situa-
cioues de la vida con situacioues mitolégicas, y de personas reales, con
personajes del mito o el ntual. En diferentes ctapas de la cultura, ese
codigo mediador pucde ser la etiqueta, el nitmal (<existe lo que tiene
e_quivalentes en el ntuals) o el relato historico («posee existencia autén-
tica lo que serd introducido en las tablas de la historia»). Sin embargo
desde este punto de vista es particularmente activo el teatro, que une
una serie de los sistemas amba mencionados.

Una extendida consecuencia de que precisamente el teatro se halla-
ra en calidad de codigo intermedio entre el objeto de la vida y el lien-
7o pictornco [ue la inanera retratistica EN 1.A QUE se vestia al modelo
con un traje teatral. Ese es el caso de los numerosos retratos de muje-
res del siglo Xv111 en trajes de vestalcs, de Dianas, de Safo, y de los re-
tratos de bombres 4 /i Tito, Alcjandro de Macedonia, Marte. Que en
calidad de mecanismo codificante interviene precisamente el teatro, y
no uua masa indefinida de ideas mitolégico-culturales, halla confirma-
ci6n en €l caricter de los trajes, que reproducen los accesorios [sic, rek-
wizit] escénicos sanciontados por la tradicion teatral del siglo xviu
para tal o cual personaje. Tal estilizacion de los trajes significa que, para
identificarse con tal o cual cardcter significativo en el sistema de una
cultura dada y gracias a cso volverse digno del pincel del artista, el
hombre real debe ser asemejado a un determinado héroe conocido de
la escena. Tal codificacién ejerce una influencia inversa sohre la con-
ducta real de las personas en las situaciones de la vida. Los ejemplos
que confirman esto son numerosos™. En relacién con lo que nos inte-
resa, son curiosos los casos de influencia del traje convencional estili-
zado del retrato sobre la moda real. Asi, en la propagacién de la vesti-
menta antigua en estilo empire, 4 la grecgue, cn Peterburgo, desempena-
ron un papel decisivo los retratos de E.-L. Vigée-Lebrun. Resultaron
mds fuertes que las prohibiciones gubernamentales, y Maria Fiddorov-

* Véansc los articulos: «Tealr i teatral'nost’ v stroe kul'tury nachala XIX veka» y «Stse-
D 1 7hivopis’ kak kediruiushchie ustroistva kul'tumogo povedeniia cheluveka nachala XI1X
stoleaia» en §. M. Lotman, fzframsye star, t. [, Tallin, Aleksandra, 1992, pigs. 269 286, 287-
295; P. Francastel, L.z realité fgrratror, Panis, Gonther, 1965 (tercera pane). ’
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g $2 presentd en Una cena [ntima o 11 de marzo de 1801 (jls dltima
en la vida de Pivel 1) con un vestido «antiguos prohibido,

Otro factor es e repertone de sgets ¥ 1a idea, igada a ese reperto
rio, de la tematica pictdrica. Al escoger gué desde ¢l punto de vista de
tal o cual ssterms cubhural es dipno de devenir objetr de representa-
cidm, ¥ tomo debe ser representado ese objeto, qué aspecto o estado
del mismo son spictéricoss, desempefia un papel esencial 1z codifica
cion previa del musmo en el sistema de otro lenguaje anfstice, la mayo-
ia de las veces teatd o litemrno,

Un elemento esencial de Ia distingion de [a ssituacidn pictdricss es
1 sqmentacion del tomrente temporal en que el objeto dado esia inser-
£ en 3u existencia real. Al cardcter ininterrumpido e mdetenido del &
rrente temporal en el que estd inmerso ef objeto de I representacion,
se opane el cardcter segmentado y detenido de la representacion, Un
instrunento psicologico de la realizaciom de esa conmutacion es a me
mado Iz previa toma de conciencia de la vida como teatro. Bl teatro, al
mismo Hempo gue mita el casicter dindmicamente ininterrumpide
de la realidad, Is divide ens sepmentos, escenas, desgajando asien su to- §
rrente ininternimpido unidades discretas que constituyen totalidades, 3
Dentro de si, tal unidad es concebida como inmanentemente cerrada,
poseedora de una tendencia a estar detenida en el tivmpo. No son o
suales pombres tales como «escenas, «cuadion, «actos, que abarcan en
igual medida dominios tanto del teatro conw de la pintura. ;

Entre of tarrente no disereto de Ja vida v la distincién de momen:
tos «detenidose discretos —lo que es caracterdstico de las artes plisty
cas—, ¢l teatro ocupa una posicion intermedia. Por una parte, se disi §
tingue del cuadro y se aproxima a la vida por el carkcter ininterros,
pido v el movimiento; por otra, sc distingue de la vida v se agerca
cuadro por la divisidn del tomente de {a accddn en segmentos, cady
uno de los cuales en cada momernto particular tiende 2 estar compo;
sicionalmente oganizado dentro de todo corte sincronica de fa a
cién: en vex del tortente ininterrumpido de la realidad extraartdstie:
tenernos como una sene de cuadros separados, inmanentemente of
ganizados, con transiciones instantdneas de una solucion pictdricad
ailra.

La posicitn intermedia del teatro enire el mundo en movimien!
y no discreto de Is realidad y el mundo inmévil y discreto de fas
plasticas determind el hecho del intercambio constante de ¢6
por una parte, entee of teatro y 1a conducta real de la gente v, por
entre «f teatro y las artes pléstivas. Una consecnencia de esto fue que
vida v 1a pintura en toda una sene de casos tuvieran relacionas entre 8
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con la mediacion del teatro, que desempenia en osto a funcidn de cb-
digo intenmedio, de cddigo-traductor,

L,a interaccidn emvre ¢l teatro ¥ ks ennducta tiene como mesultado
que, Junto a 1 tendencia, constaniemente actuante en la histoda del
teatro, a hacer semejante la vida escérica a fa real, resulte igualments
constante la tendencia contraria: hacer semejante la vida real {o deter-
minadas esferas de ella) al teatro. La dltima tendencia se hace particu-
larmene sensible en las culturas que producen dominios de vonducta
qtuahz;;eia‘ claramente manifiestos. Si en sus odgenes I zccion teatral
Uene su inicic en el ritaal, en el desarvollo histérico ulierior ocurm una
toma en préstamo inversa: =l ritual absorbe las nomuss def teatro. Asi,
por ejemplo, el ceremonial cortesano de la corte imperial creada por
Napoledn | se onentaba abieitamente rio a la continuidad de fas tradi
ciones con la etiqueta cortesana real destruida por la revoluciin, sino
a las noomas de la representacion de fa corte de los emperadores roma
1508 por ef teatro francés del siglo xvin. En Iz elabotsadn de la etique-
ta participo activamente Talma®. El ballet irumpls imperiosamente en
el dominio de la doctrina militar, del desfile. La espectacylagidad tea-
tral se apoderaba incluso de la esfera, diriase, tan ajena a efla, de la pric-
tica de combate. Lérmontoy describié el sentimicnto de Jos espectado-
res que miraban un «choque bélicom:

Sin emecidn sanguinaria, como ey un ballet trégico.

Si fa época del clasicismo delimitaba tajantemente los dominias de
tas conductas nwalizada y préctica, fue propia del romanticismo la pe-
netracian de las normas de conducts teatrales en b esfera de ta vida co-
tidiana, Por una parte, s¢ suprimia of dominio cerrado de 1a conducts
t:;smtal selevadas, y, por otra, se ritvalizaban la esfera, smedian por su es-
tilo, de la conducta amoross, amistosa, las situaciones del tipo etrato
con la naturalezar o la soledad ven medio del ridoso bailes.

El surgimiento del steatrs de Is conducta cotidiana» cambié I opt:
nion del hombre sobre sf mismo. En fa vida se distinguieron momen-
fos ¥ situaciones «poticoss que fueron declarados los dnicos significa-
tivos y hasta los dnicos existentes. En los momentos mo poéticos ¢ra
como si el hombre se retirara tras Jos bastidores y, dasde el punto de
vista de la spieza de la vida» que se representa en escena, como §) deja-
ra e existir hasta una nueva salida, Asi, por eiemplo, en fa condencia

* B, Tabma {1763-1826), artisa fancés, (N, 4 T.J.
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del romiantico de la &poca de las guerns napolednicas, la vida de com-
hate es sighificativa y posee nna suténtica reafidad {es decir, puede de-
vonit of contenido de textos de diverso génemy) selamente come ung
cadena de escenas heroicas, sublimemente trigicas ¥ conmovedoras,
Precisamente por eso la representacidn de la guerna por Stendhal o
Tolstoi prodncia tal impresion en los lectores, que éstos trastadaban
la platatarma escénica tras s bastidores, aftomundo que precisamen-
te alli era donde tenfa lugar Ia suténfica existencia, micniras quc en
fa escena se realizaba solamente «ipa como existenciar, una vida
irmaginana, ‘ _
Poseian «auléntica realidads no sdlo determinadas situaciones, sino
también repertorios estables de emplis propios de una época dada.
Para existit {«ans krgftigrbon existerens, como le esenbid Lavater a Kasane
zin), €] hombre debe aftadir 2 su existencia flsica ung existenca signr
ca. Lavater se referia & una simple duplicacion («hsestro ofo no estd he
chie de manera que se vez 2 st mismo sin l mediacién de un espejor
weseribit), En detenminadas épocas culturales, €so se logra mediante
fa identificacién de la propia personalidad con algin papel tipo signi-
Feativo en ¢ sistena dado: Apropiindose de

Ui eixiusiasmo ajeno, una Listeza ajena,
Imaginéndoze heroina

D sus creadores quenidos,

Clansa, fults, Delfing,

Tatana g0 la quistad de Jos bosques
Solz con o peligroso brs vaga.

Ta elecidn del papel se acompaniaba de fa elecaidn det gosto. Se
destacaba ¢l dominio de los smovimientos sigmihicativoss —-los geg, §
tos, a diferencia de los movimientos puramente proplos de la vida
cotidiana y no ligados 2 ningUn significado™.

£ 2 critica del clasicismn como ssiglo de la poses no significa en abr 4
soluto una renunca al gesto: simplemente se desplaza el dominio dg
lo sigrificativo: la nitualizacién, el contenido seméntico se trasiada §
las esferas de la conducta que antes eran percibidas como complers §
mente extrasignicas. La ropa sencifla, Ia pose despreocupada, el movs, 3
miento conmovedor, ks renuncia demostrativa a la signicidad, 2 nega: §
cidin subjetiva del gestrs, se vuelven portadores de los significados cul

% Véase L Dardlovs, O seedng odow b Vouroehdersin: Stovheste jadozbedennoi sifemy
farty koatrochenio, Mosch, 1975, pdgs. B0-51,
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tarales bisicos, es deciz, se convierten en gestos. Bn Lérmontoy, stodos
los movimientoss de Ja heroina estin «lenos de expresions y de wagra-
dable sencillez» al mismo dempo {la «agradable sencillez» es la renus
cin a la gestualidad, pero ef cardcter espirinializado de 2308 movimien
tos, ef que estén llenos de sigmificado, los convierte en gestos de nuevo
tipo; esto podaa ser comparado con la renuncie al sistema del gesto
elaborado para fa escena por Karatyguin y el paso 3 fos gestos esince-
ross de Mochalov),

- COa sOn
Los ojos de i Oldninal
iQué genio sofindor hay en cllos,
¥ cudnbs sencillez mfansl,
Y cudntay expresiones fnguidus,
Y cudnts begtitud v suefiost.
Si los bata con uma sonrisg de Let’
En ellos estd of tiuno de modestas Gracias;
Si los lovanta: us dngel de Rafael
Asf contempla fa Divinadad,

Aqui, en presencia de la afirmacin demosttativa de a ssencillez
infantil» como valor supremo, es indicativa fa introduccidn dad ¢édigo
picténco-teatral para 1a aterpretacion del senids de aquello que sin él
tiene solo una existencia fisica: el <dngel de Rafach es una referencia a
la Madonn sixting, que Pashkin conocia por grabados {probablemen-
1e, desempefiaron uo papel también las descrpciones hircranas), Lel'
el Amor eslavor {aqui, posiblemenie, en general el Amory— ¢s una
referencia a la tradicion pictdoca v 3 b dd teatro v ol ballet.

Se crea un tridngulo -—la conducta real del hombre en el sisterna

ne hugar un intercambio intensivo de simbologfa y medios de expre-
sidins. La teatralidad penetra en Iz vida cotidisna e influye en la pintors,
fa vida cotidiana influye en una y otra, planteando 18 consigna de la
snaturalidad», v, por dluno, Iz pinturs ¥ la esculture influyen activa
mente en el teatro, determinando <f sistemna de las poses v movinuen-
tos, v en la realidad extraartistica, elevindola al nivel de «poseedora de
sigmificados.

En esto ex mury esencial que, 3l pasar a ntra esfora, 1l o cual estruc
tora significativa conserva el vinculo con su contesto natoral. Asi sus
gen Ja teatralidads del gesto en ol cuadro y enla vida, Ja «pictoricidads
del teatro o de la vida misma, la snaturalidads de la escena y del hien-
zo. Precisamentu ese estar doblemente referido ¢ diferentes sistemay se-
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midticos crea la sitwacitn retbnca en da jm se halla una poderosa fuen-
te de fa produccion de puevos significados, _
La wetoren —ef trashado de los principios estructurales de una osfe
ra semibhica a obra-—— ¢s posible tamhién en ¢l entrongue de otras artes,
o esto desempeia un papel extmordinariamente grande toda la suma
de Jos procesos semioticos en la fronten «pelabra/imagens. Asi, por
ciemplo, el surrealismno en b pinvura puede ser interpretado en cierto
seutido como el vashado de la metdfora verbal y de los principios pu-
mmente verbales de la hreratura fanddstica 2 ona esfera de purs repre-
sentacion visgal, Sio embargo, predssmente por e hecho de que la
combinacidn del principio verbal y b retdrica parece natural, nos pa-
recid provechoso mostrar In posibilidad de una construccidn retdnca
sin vincolo con ks palabra,
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Los mufiecos en el sistema de 1a cultura®

Cada abjeto cultural esencial, por reghs general, se presenta en dos
aspectost en sy funcidn directs, dando servicio a un determinado cir
cufo de necesidades sociales concretas, v én funadn «metafricas,
enando se trasladan casgos suyos 2 un amplio dreulo de hechos sociar
fes, modeln de los coales deviene.

Ala palabrs eméquings ssoctames determinadas ideas cientifico téeni:
cas. Sin embargn, cuando keemos b fruse andauing mabvadar con fa gne
Anua Karfrina califica a su maarido, o coando decimos «ondepring buro-
erdticas, nos servimos del convepto smdguing como del modelo de un
amplio circulo de diversos fendmenos gue, en realidad, no tienen ninge-
na relacion ton la mdquing. Se podria distingnir toda una serie de tales
CORCEPINS: «Casan, SCAMINGs, Gt wimbrabe, «cscena v asi sucestramen
1. Cuanto mids esencial en el asterna de una caltur dada es ef papel dv
recto de un conepts dado, winto miés activo es su significado metafinico,
que puede portane de naner extraordinariamente agresiva, deviniendo a
veces phd imagen de todo lo exstente. Bl mufieco e uno de esos concep-
tos fundamentales. Para comprender el secretor del mukiecon”, es preck

* wBuddy v sistere bl nuys, Doloratonor idussre v $35K, nim. 2, 1978, plas, 3637,
Reproducicio en: 1 M. Lorvag, e sy, ¢ 1, Tallin, Aleksandss, 1993, pigs. 377380,
¥ Expresitn de M. £ SabykovShehediin iomada del cusntd manaviloso «ignush-
noe sheda Ludishlds M £, Sabykow Shehedein, Sobr. sk, on 26 tomos, Moscd, 1974,
L 18, filaro prisero, phe 1185 Pars compronder neesro rema even wny baportanca
fundamentad dos trabajos: V. V. Esnppius, «Lisd 1 kukly v setine Saltykoso, en V. ¥,
Curppins, O Pexbina do Bloka, Lotingrado, 1966; R. O Jakobxsam, «Status v poetiches:
kol mifologan Boshkare, ea R €, Sokobson, Rabury po pooike, Mo, 1987 {ed poimer
trabsaje aparecd on ¢ afin 1927, o seguandis, en o wfio 19373,
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<o deslindar la idea iuicial de el mufieco como juguetes de laidea his-
térico-cultural de «ed muficen come modelor, _

Sobre 1a base de tal separaviom podernos abordar el concepto s
tético de «el mufieco como obra de artes, '

El mufieco come juguete, ante todo, debe ser separado del fend-
meno —dirase, de su mismo tipo— de la {:xtatw:lia, de _la representy
cidn escultésica tidimensional del hombre. La diferencia se reduce 3
lo que expondremos a continuacién. Existen dos tipos de anditona; el
cadnltow, por una parte, y ¢f «infantb, el «folr:l-_:&mim, el sarcarcon, por
atro. Bl primero se relaciona con ¢l texio antisgco™ como un receptor
de informacion: mira, escucha, lee, estd sentado en la bu taca del teatyo,
estd parado ante la estataa en el museo, recuerda muy bien: «no tor
ques, «nc rompa ¢l silencion ¥, desde luego, sno m%m al escenance y
w0 se immiseuya en la piezar, El segundo se relacions con el texto
comno un participante de un juego: RIita, toca, s INMIsCUye, 1o M la
estampa, sifio que le da vueltas, la toca con los dedos, habla por las per
sonas dibujadas, se inmiscuye en la piezs, %};:g:xéﬁdole m&mmg,ms a
foxs astores, golpea €l libro © lo besa®. En el primer caso, recepcion de
informacion; en el segundo, prodnccion de €5t en el proceso del jue-
go. Cambian correspondicniemente el papel y cl peso fz:spe::lﬁco de los
tres elementos bisicos: el autor, ¢l texto vy ¢l auditorio. En el pruner
raso, toda la actividad estd concentrada en ¢l autor, < texto envierna
todn To esencial que el auditorio necesita gcrgzbir, y a este {timo se fo
asigna of pape! de destinatario que percibe. Ko el segundo, todala ac
sividad esth concentrada en ¢l destinatario, el papel del transmisor ven-
de a reducirse a un papel auxiliar y el texto es s6lo un motivo que pro-
vora el juego generador df sentido. Al pamer caso pertenece Ja estar
tura; al segunde, el mufieco. La edatua hay gue moirarks: of mufeco e
preciso tocarto, darle vaeltas. La cstatua cncierra el a_l b manéf} arristi-
co que el espectador no puede produdir de manera indepencliente. El
mufiece demanda no Is contemplacién de un pensamienta aeno,

¥ 1] conceps de st artisticon o5 utilinado ac%ui en semi,dc? gz&zpi&; como «loda
obra de arter, inchvendo foy creaciones de a8 artes plisticds ¥ usteioss.

La obra de arte cumple st funcion sovial porgue € oo de Ja mikma poasee una oF
gantacitn crpecial que osié detenniada o por 1 redlidad h;;;}énca y iz mlacidn ann
10S SRS, Tortko por las regularsdadies inrermas de bs construnadn de b obira rame ue.
todo, Aevralmente s efecrian wntsdvas de oaminar kb ol do are en la clave di o2
metdchen. » .

* fipy bygsce de claridad expositiva esramas sieplificando: en s pesepeiin atisica
veal estin presentes ahiigatonamente ambos LiCACNECE, PErO de elios puede domt-
suar, v ¢l oo, pasar 2 us segundo plano.
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sino juego. Por eso le hace dafio el excesivo parecido, la fidelidad al
maodelo natural, o demasiado detallado del mensaje puesto en &, que
reprime b fantasia. Es sabido que los caros juguetes «realistass frasu-
ral ryef que alegran a los adultos sieven menos para ¢ fuego que los es
quemdticos faguetes de fabricacion casera, cuyos detalles exigen una n-
tensa imaginacin. La estataa o8 un mediador que nos transwite una
creactdn afena. La eststua oxige seriedad; o] mueco, juegs,

Esta pastcudaridad ded mufieco estd ligada al hecho de que, al pasar

al mmundo de los adultos, €1 Heva consigo los recuerdos del mundo -
fanal, folcldrico, mitoldgico ¥ Mdicro, Esto hace al mufieco un compo-
nente no casaal, sino pecesario, de cualquier cvilizacién sadultas ma-
dura. Sin embargo, tendiendo a Ia simplificacién, el musieco puede tras-
ladar a I esfera del juego ¥ In imaginacidn no sélo elementos materiales
{los brazos o piernas arrancados, [a sustitucion de s cara por un trapite,
no crean ohstdulos para ef juego), stno también clementuos de conduc-
ta; no nxcesita hablar: el que juega habla ranto por €l como por si mis
mO; NO necesita maverse: puede vaver inmdvil, y el que fuega jugard 4
que ¢ camina, corre v vuela, En este sentido, € mufieco que se mueve
] jugriete de cuerda o el mufieco teatral— es clerta conttadiccidny, un
paso del muhecojugueic 2 especics mis compleas de texto cultural,

El mufieco que se mneve, of antdmata de cuerds, provoca inevita-
blemente una doble relacién: en Iz comparacion con el mufieco inmé-
vil s¢ activan los rasgos de la acrecentada naturalidad: es menos muie-
cory mds ser hunvano; pero en fa comparacién con el hombre vivo® se
presentan con mds fyerza la convenciopalidad v fa no paturalidad. ¥l
sentinsento de la no pataralidad de los moviestientos discontinuos v
en forma de saltos snrge precisamente al mirar of maficco de cuerda o
la marioneta, rdeniTas que el muficco inmavil, cuyo movimiento nos
figuramos, nio provoca ese sentiricnto. Eso es particalarmente paten-
te en lo que respecta a Ia exprevion del rostro: &l mufecs inmdvit no
nos sorprende con s inmovilidad de sus rasgos, pero tan pronto se lo
poae en movimiento mediante un mecanismo inemo, €5 COMO st 51
rostro so petnficara. La posibilidad de comparar con el ser viviente ap-
menta la apariencia muerta del mufieco. Esto le da un nuevo sentido
a a antigua oposicidn de lo vivo y fo muerto, Las idess mitologicas de
una mmagen semejante mucrta que cobra vida y un ser vivo que se con:

# Eu of ugse del mufiecs memded, esa comparacidn simplemente no sunge: of mar
fleno inmdvil ao se ko compura con o hombre vivo, sino que se srpresenty que es B

bign un hombre vivos k identidad ne o sxtablecida scgtn bos rasgos. smo que es pos
tnlasa.
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vierte ef una imagen inmdvil, son universales. La cstatua, € retrato, el
reflcio en el agua y ¢l espejo, la sombra y 1a huells generan diversos s&-
jets de desplazamiento de lo vive por lo muerta, due revelan la esencia
del concepto wvidar en tal o cual sisterna de 1a cultura. La aparicidu en
15 vida histérica, a partic del Renacimiento, de fa mégquina coma una
fuerza social nueva y extraopdinartamente poderosa generd tambaén
una nueva metafora de la conciencia: fa miquina devino imagen de la
fuerza semejante 2 la vida, pero muerta en sa esencia. Al final del 5+
gho xvin, una pasion general pot fos autémaras s¢ apoderd de Enropa,
{ 55 muiiecos de cuctda construidas por Vaucanson s volvieron una
metifora materializada de Ja fusién del hombre y la méquina, una ima-
gen del movimiente muerto. Puetto que ese tietnpo coincidid con £l
forecimiento de la estatalidad burocrdtics, la imagen se flend: de signi-
freado metafbrico-social. Ef mufieco se hallé en el cruce del mito ants
gua sobre la estattia que cobra vida y 12 nueva mitclogia de la vida
mucrta de s méquina. Esto determinG un repenting brote de fa mite-
logia del mufieco en la época del romanticsme,

Asi pues, en nuestra conciencia cultural s formaron como dos cr
ras del mufiecs: wna atrae al mundo acogedor de la infanca, la otra se
asocia con la psendovida, e movimiento muerto, la muerte que se fin-
ge vida. La primera mira st propio sefleio en el mundo ded fekdor, del
cuento nusravilloso popular, de Jo primitivo; el segundo recuerda ks i
vilizacidn de las magunas, 1z alienacién, el fendmeno del doble.

Ese es el material de partida de la smitologia del mubeco con el
que tiene que tratar et creador del mufieco como ohra de aste. Ningw
a2 de las asociaciones antes menciopadas predetermina automatica:
mente o que hard con el muficco ¢l artista. Como todo material del
arte, esa mitologia de partida. puede ser desplazada, utilizada en forma
directa © completamente superada. El material nunca predetermina el
cottenido de la ohra, pero siempre es significativo y, @l entar en rela-
cidn con toda I estructurs anistica del texto, deviene un hecho del arte.

Lo especifico del mufieco como obsa de arte {en o sstema de la
culiura al que estamos acostutnbrados) consiste en que éste es pescibi-
do en relacién con €l hombre vivo, y ¢f teatro de muufecos, sobre el
fondo del teatro de actores vivos®!, Tor exo, ¢ un actor vivo desempe

61 By edros sisternas enharales son posibles otios winculos, Asi, en ¢l mwatrg clasice
japongs ol muficoorindscara y of snkor vives estin Handidos orginicamente (véaw 1. Maka-
wts, Nob: The Classival Theater, Noewa Yotk TedioFiat, 1971,y fzs werionetas Sodie
fas extn ligadas i ko colnnn de fa estampa poputar (A Fasqualino, L des pop, past,
de . Bozies, Palermo, 1904),
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fiz el papel de un hombre, el muiteco en 2scena desempena el papel de
m,afctoﬁz. Deviene una representacin de una representacion, Esta
pottica de la duplicacién pone al descublerto la convencionalidad
i':am siZ;:m ‘f“ representacion tambidén al lenguaie mismo del arte.
or eso ef mufiece en escena, por Una parte, € rénico y partdico, v,
otra, deviene Bicilmente una estilizacidn y dende gi&iﬁéﬁmcni&%
teatro de muficcos pone al descubierto en el teatro I teatralidad.
Cuando el arte teatral alcanza un grado tan alte de naturalidad que Ge-
ne que recordarse a 5{ nuismo ¥ al espectador Jo especifico escénico, of
arte popular del teatro de mufiecos deviene uno de los modelos para
los actores vivos. i cambio, en fos pericdos en que el teatro aspua a
superar fa convencronalidad y ve en ella su pecado oniginal, el teatro de

gloa la edad, v la estética

El ante de Ia segunda mitad del siglo xx ests dirigido en considera-
ble tnedida a la toma de conciencia de su propio conjunto de rasgos es-
pecificos. Bl ante representa el arte, tratando de alcanzar los limites de
suy propias posibilidades.

Esto hace pasar ¢l arte del mufieco al centro de fa problemitica ar-
tstica de nuestro tiempo, v ¢l cruce en €l de las asuciaciones con el
cuento nuaravitlosn folelénico {el mundo infantl v ¢l populas) ¥ los
modelos de Ia vida automdtica, no viva, abre un espacio excepcional
para b expresidn de los problemas eternamente vivos del arte acral.

Las anttesis de lo vivo/lo no vivo, lo que cobra viduslo que queda
yerto, lo espiritualizado/lo mecinico, fa vida ficticia/la vida auténtica,
hallan un reflero tan amplio y diverso en los problemas del arte acrual,
que se hace evidente en qué medida es imprudente asignarle al teatro
df‘ muttecos un [ugar perifénco en of sistema general de ka creacion es-
CRNIC3.

g ia «muﬁez;fzidad» [ekukolwost = como un Gpo especial de actua-
Cibe del actor vivo, que crea ¢l efecto de aparicnicia muerta, de automa-
tisino, ha recibido la mds amplia aplicacidn en diferentes tratamientos
de direceion teatral. La union de la avtuaciom de actores vivos con mas-

 # Poresu el verdadero tatro de muBiscos po o tate ok, <] déseo Soncierto e
trienker de Obrazesov). B idesd ded reatr e mufiecos infantil serin aqué] en ¢l qua el pa
pel de los acomadadores 1o desempeharan bulidogs amacstrados, fos cuntinerss sstuvie
san dufrazados de cendiios o de hrodas en dependenciz de fa pieza, ¥ b epresentacidn
oot 8 foena en ¢f mutrow comenzans desde b waibsed. D covodeilo senrado enmee fon

espectadores ¥ gue croperana o reitk: ¢ caraiadas o 3 o dgri i
; eparse en lagrines, sompletarda
nngnificsmante of cuadm, '
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caras y mufiecos, W caracteristica de as cﬁmmt}n‘ias v del teatrd popu-
tar e muchas tradiciones nacionales de éste, encierra amplias posibili
“dades. En ese caso se debe tomar en cuenta que en ¢f teatro de actores
vivos ¢l complejo de la smuicquidad» se compone de dos elementos:
el rostro-mdscara y la discontinuidad de los movimizntos que se reali-
zan a sacudidas. Esto crea fa posibilidad de un conflicto interior, fam-
bién bien conocido en una serie de tradiciones nacionales del teatro
popular v €l camaval: las combingciem& del rostro-masca ¥ tmovi-
MIENEOS «VIvOs» MRpetunsos, frenéticos, que contmastan con su NBoYE
i 3{2" -
" El bien conocide efecto que produce el que la estatva del Comen-
dador cobre vida muestra que la conjuneion del actor vive ¥ la estatua-
autdmiats {muficeo) puede generat un complejo de imprestones no
s6lo chmicn o satinco, sino también profundamaente trigico.. h

Sin embargo, el muiicco puede Uevar también yna carga contraria
desde el punto de vista emocional, asocidndose con el juega v 1s ale
gria del teatro de feria popular ¥ con la poesia del juego infantil. Por gl
tiro, vonstluye una esfera artistica aparte y todavia no mves_tlgada
el musteco en ¢l cine de amimacidn, en ¢l que la naturaleza estética del
mufieco s confrontada, por una parte, con el cine habiwal, v, por
olra, con la animacion no ndimensional.

Desde 21 primer juguetc hasta la escena teatral el hombre se creaun
«segundo mundo» en & gne €, jugando, duplica su vida, se apropia de
ella emuovionalniente, estéticamente, coprnoscitivamente. En esta onien-
tacibn cultural, Jos elementos de juego estabsles ¢! mufieco, la m;ﬁsca:
ra, ¢l emplor— desempefian un papel psicolégico-social enorme. Die ahi
las posibilidades extrsonlinanamente seras y amplhias inherentes al
mufieco en ¢l sistema de Ia culeura,
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La arquitectura en el contexto de la cultura®

El espaciv avquitectonico vive una doble vida semidtica. For una
parte, modeliza el nniverso: Ja estructura del mundo de fo construido
y habitable es trasladada af mundo en su wotalidad. Por atra. es mode-
hzado por el universo: el mundo creado por ¢l howbre reproduce su
idea de la estructua global del mundo. A esto esth ligado el elevado
simbolistne de todo o que de uno « oo modo pertenece al egpacio
de vivienda creado por ¢l hombre.

El iexto sacado del contexto es tina piegs de museo: un depésite
de ung infonmacidn constante. Siempre ¢s igual a sf mismo y no es ca-
paz de generar nuevos torrentes informacionales. B texto e ¢ contex-
£ €5 up mecanismo funcionante HUE ST TCTes consiantements €n una
fisonomia cambiante y genera nueva informacidn. Sin embargo, solo
especulativamente o5 posible separar el texto del contexto, en primer
bugar, porque todo texto (texto de cultura) en alguna medida comple-
1o tiene la capacidad de recrear a su alrededor un sura contextual ¥, &l
misme tiempo, de entrar en relaciones con of contexto cuitural def au-
ditono. En segundo lugar, porque todo texto camplefs prede ser con-
siderado como un sistema de subtextos para los que ¢ actda como
conlexts, cierto espacio dentro del cual tiene lugar el proceso de la for
macidn sermidtica del sentdo.

Desde este punto de vista, el sisteina tesio-contexto puede s coty
sidetado como un caso particular de los sistenas sernidticos generado-
res de sentido. Todo texto complejo que entra on la cultuza puede ser
presentado como un conflicto de dos tendencias. Por una parte, a e

" shdickm v kontcksre kalrurvs, Ao sad Soctety, Aridlard § visbizsrvo,
Sofla, 1987, pégs. 915,
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- culigr como.gxtratemporales; Ja aparicion 4é Mogart no condiict 312

dida que aumenta el grado de ordenacion, aumenta tambicn la med
da de predecibilidad, tene fugar una mvelafrzozx cgnmtural, es dexir,
an incremento de la entropia. Por otra, se deja sentir la tx::zzzieumq von
trania: aumenta la irreguladad interna de la organizacién semiotica
del texto, su poliglotismo eseractural, las relaciones dialogicas de las su-
bestroctusas que entran en &L, [ situacién de intense conflicto en el es
labén stexto-contextor, Estos wecanismos trabajan para el aumento de
ia cabida informacdicnal y tienen un cardcter ant;emzépico‘ et
Lo dicho es paticularmente Hnportante para 10§ textos arqitectont:
cos, los vuales, por su propia natutaleza, benden a ba hiperestructurali-
dad, Es preciso sefialar otra particulandad, Un imponaute aspecto del
dislogo interno de la cultura se forma historicamente: la tradiadn prece-
dente dicta uta norma yue tiene ya un cardcter antomatizado y sobre
ese fondo se desarrolla Ia actividad semiStica de 1as ruevas foomas estruc
turales. Asi pues, la productvidad del conflicto se mantiene por el hecho
de que en la conciencia et perceptor los extados pasade y presente del
sistema estdn presentes al mismo tiempo. En Ta literatur, fa misica y Ja

pintura, es0 ko garantiza el hecho de que las épocas ciilturales pretéritas ™ |

no desaparecen sin defar huella, sino que quedan on la memona g¢ 1a

i the las obras de Badh, 1os Rruristas «arroan a Pushkin
._ ¢ 12 contempotaneidady, prro no destruyen sus libros. Enla
arquitectura, con gran frecyencia los edifiios vigjos son demotlidos

son restructurados por cowpleto, Tl cuserble Kistiico —un didlogo et
1re estructuras o diferentes épocas~~ es sustituido por la scondicién
de objeto expuestos fekspomatnost ] ammancado del Contexto, Ya en el
aitc 1831 e joven soméntics Gogol schalé el carfcter fructifero dela di
versidad de estilos en ef omemble arquitectiuico, & decy, del poliglots
mo del contexto arquitectiics: <sen-audacia, al lado del edificio gt
ca, colocid el griegn {...). Bl verdadero efecto estd encerrado en el agudo
contraste; la belleza nunca es tan intensa y tan visible como on ol con-
erastoe, Y mas adelante: «La ciudad debe componerse de masas diversas
§f queremos que proporcione satistaccion 4 as miradas»*. Desde luego,
el conscio de Gogol de engir edificios reproduciendo los estilos de dife

rentes épocas suena ingeni, pero I idea del didlogo enwre ¢l contexto

histérico v el texto contemporanes suena del todo actual,
Sin embargo, atin més esencial s ¢l didlogo interior realizado den-
tres he Yoo Yimites de un solo texto mediante ¢} chogque, el contlicto, la

& N, V. Gogol, Poke. sobr, sock 1, VI, ed. AN SSSR. Moses, 1952, plgs. 61y 7L
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interseccidn v el intercambio informacional entre diferentes tradicio
nes, entre diversos subtextos y wvocess de la arguitectura: las potentes
rmapciones de tradiciones aloesalisticas, por efemplo, k irmupaidn de la
cafturs arquilectSnica arabo-mauritana en ¢l contexto romdnico y ¢l
papel de Ja misma en la génesis del Renacimiento, o, tambeén, la natwe
raleza dialdgica y polilégica del Barroco. La cuestidn. s¢ comphica {y se
enrtquece} por el hecho de que b arquitectura se compone no sdlo de
arquitectura; Jas construccioues pstrictamente srquitectdnicas se hallan
en correlacibn con la semidtica de Ia serde extraarquitectdnica ~—ritual,
de la vida cotidiana, whgiosa, mitoldgica—, con toda la suma del sim-
bolisso culinral. En esto son posibles los mds diversos desfases v com-
plejos didlogos.

Entre ia modelizacién geoméinica v la creacidn arquiteckdnic real
gxiste un eslabdn mediador:  vivencia simbdlica de esas formas que
s¢ han depositado e I memona de Is cultura, en los sistemas codifi-
cantes de ésta.

Hay otra via de formacidn de sentido en of texto. Bl tedo raras ve-
ces es {en esto sc distinguen las estructuras artisticas de Ty thigaishicas)

"?@Mmﬁ&dd.md@‘ Elio acurre sk en las obras epigd-
icas, que dejan en ¢ espectador una penosa impresido de falta wotal

de vida. Con relacién al cédigo, 2 la norma, 2 1a tradicidn ¢ incluso al
proyecto autoral, e jgxo gampre s¢ Dresents pomo. algo mis GiE
sometido, a desviaciones impredeciBltedin relacidn con &S] 28 optF
Tt deterione en el papel que desempenan [os procesos casuales en ¢
tcremento antianwdpico de la informacién.

Esta ulima expresion puede pasecry una paradoja, 3t no an obyio
ereoy, PUEsto que se Hene por una verdad elemental que Jos procesos
casuales conducen ¢ una nivelacion de los contrarios estructurales v a
un aumenio de la entropia, Sin embargo, los propios creadores de tex-
tos artistioos saben del papel formador de sentido que desempefian los
acontecimientos casuales. No en vano Pushikin colocd el azar en la s
ne de los caminos del genio, lamindelo «dios inventors:

i0h, cudntos descubrimientos maravitinsos
Prepara el expirin de la tlustracién

¥ la Experiencia, hijz de los penosos esvores,
Y &l Genio, anrigo de fas paradojas,

Y e} Axar, dios inventor... ™,

.

# Pashkin, Pods, sofr. sock, £ TXVE . AM S55B, Moscs, 19371949, 1 1. libro prt
mens, 1948, ndg, 4.
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Atn mis interetante es un episodio de Amna Kardapra de 1. N
Tolstor. Bl artista Mifailov no puede ballar la pose para Iy figura en an
cuadro, le parece que Ls anterior era mejor y busca ¢f boceto que va ha-
bia desechado.

AN

gls
A g’
'(3
Iis particulsrmenre importante que of cambio casval de la estructwr
1a forma una nueva cstructura, indiscutible en su puen regularidad: en
la figura surgida sde la mancha producida por la esteanng- vy 0o se
podia cambiarm nada®,

La intuicién del artista se acerca en estc case o bis mds actuales
ideas vientificas. Me refiero a Ja concepeion del cientifico belga 1. P
gogine, laurcado con el Premio Nobel por su trabajo en el daminic de
Ia termodimdmica, Seglin «f sisteraa por ¢l elaborado, en las estrocturas

e no s¢ hallan en condiciones de equilibrio estable, un cambio ca-
sual puede devenir el inicio de una nueva formaciin de estructusa.
Ademas, cambios insignificantes y casuales pueden generar coisecnen-
cias enonmes y ya del odo regulares™.

Sin embargo, se deben distinguir las relaciones dialbgicas de las
eclécticas. Asi, por_ejemplo, hubo un periodo en que, en las bis
quedas para dare yna forma naciongl» 4 la arquitectura contempo-
‘tines, en las republicas. asidticas deta LRSS ve intvoducian-en la
Constraceion motivos sotientales» o, también, en que a cdificios al- &
tas de Mosch se fes aBadian tosrecitas que debian asociarse €on las 3
del Kremlin. Fsos experimentos no sienipre [ueron exitosos, puesto
gue los elementos introdutidos no formaban un @ﬁ&ﬂ?.?ﬂl@
que eisitara orgdnicamente en tna formppiiyesis dizlogsca, sino que

El papel con f dibwio shandonado fue hallado, pero z‘migzz. st
cio v con gotes de extsaina. £, de todos mudos, tomd el dibugo, fo
pso sobre s mesa y, despuds de alelarse ¥ entorma los ofos, se puso
& mitado, De repente sonnd y aghd Jos brazos con alegria

—i AAsi mismo, asi sniveo! ——dijo, y enseguida, despuids de coger
un lipiz, empezd a dibujsr velozmente, La mancha de estearing e
daba sl hombre una nueya pose,

rpresentaban solament? vinamentos. externas sstados yoal mismo

. A M e e L R . i
tienspo, no tenfan el caricter de esa tid Premeditacion que le permi
te al elemento casual provocar la formacidn impetuosa de nuevas

8 LM Tobitor, Sobr. sech, 22,1 BL, Masoil, 1982, pig, 42, o
 Viuse 1. Prigogine o T Stengers, foriadok &2 jaosa. Novy! dialog cheleveku spriendoy,
Mowty, Progress, T8, cap, 67,
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estructuras. Las relaciones dialdgicas no son nunca una yuxtaposi-
c1ém pasiva, sing que siempre constituyen una competicién de len-
guajes, un juego v un conflicto con un resultado no del todo prede-
cible. '

La idea de la diversidad estructural, del poliglotisimo semidtico del

. espacio habitado por el hombre, desde sus unidades macroestructura-

fes hasta [as nucroestructuriles, eskd estnechamente figada al movimien:

[ to cientifico y cultural general de la segunda mitad del siglo xx.

Choca con la tendencia contrania de la planificacidn dnica y omnia-
barcante, idea que en Ia tradicidn culural secular es percibida como
stacionabr y «efectivar, Si dejamos a wn lado a predecesores anteriores,
1a idea del urbanismo sregulars se remonta al Renagmientg y las con

las galles e fa ciuddad fueran rectas: las casas, de idéntica aliura, nivela

das con regla y cordel. Los proyectos de Trancesco di Glorgo Martni,™
de Durero, Tz fart35HA Sforzinda de Filarete, los proyectos de Leonar
do da Vincy, srighan ba regulandad geoméirica en ideal de la sintesis de
belleza ¥ raciopalidad, Y st la encamacién absONG &8 #6565 prlcipios
podia realizarse solamente en las utopias, eflos, no shatnte, gercieron
uns influenca prictics en la planthcacion de La Viletta {en Malta},
Naaocy, Petersburgo, Lima y una serie de otras ciudades. Tal ciudad smo-
nolégica» se distingula por una elevada semdoticidad. Por una parte,
copiaba 1z idea de la simetda ideal del cosmos, ¥, por o, encamaba
Iz victonia del pensamiento racional del hombre sobre la fracionalidad
de Ja Naturaleza espontines. «Ellos [los progectos widpicos de cons-
traceion de cidades] —observa Jean Debumezy afirmaban que le

.gara ¢l dia en que la Natursleza serda completamente reorganizada y

remodelada por el hombre™, La ciuded devenia ung imagen de ese
mundo creado enteramente por e homnbre, de un mundo mis race
nal que el natural. No por casualidad el sabio de la urdpica Nuovae A
lanida de Francis Bacon dijo: <El objetivo de nuestes soviedad es el oo
nocimiento de las causas v las foerzas ocultas de as cosas, 35f como la
ampliocién del poder del hombre sobre fa patursiers, hasta que todo
se vuelva posible para él» Lo racional es concebido como «antnate
ral», Asi, los Frutos «con ayuda de b clenciar se vuelven «mis grandes
¥ dulces, de olto sabor, aroma, color y forma gue os natusaless, cam-
bian las dimensiones y formas de los animales, s¢ hacen experimentos
apara saber qué se puede hacer sobre el cuerpa del hombres, <Y ne por

81, Delumean, L cofiation de la Renanssance, Parie, Arthaud, 1984, pég, 331,
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, nan todavia inexistente. La completa ruptura con el pasado manifesta-

&

X cisamente ¢l confexto de la arquitichin, tomado en el plano mas ge-
SR M heral, J
En determinado sentido, £l elemento de Ia utopia siempre es inhe- 4

t
g
Y
%
T

pe ¥ '
%&fﬁm
casualidad se Jogra todo esto Atm nOsOtEgss, 2 ciudad monoldgica
& nn {exto fuera de contexto.

La idea de Ja dinlogicidad en la estructura ded espacio urbano (des-
de faego, tomamos of diflogo solo como 1 Torma minisay-la mis
simple, de hecho nos refesimos al polilogo: un sistema de corrientes in-
formacionales von nuiltiples canales), que supone, en partcular, fa
conservanidn nnto def relieve natural comao del resultado de ls prece
dente actividad constructiva, se halla en comrespondencia con an am-

plio circulo de ideas actuales —desde Ta ecologia hasta Ta semiotica.™

“Yas roplas diguitecionicas del Renacimiento (y las postenores) es:

taban dirigidas no sélo vemtra fa NaWeAEz, sino también contm I
Historia..Del rismo’ miods §ie fa cultura de la Hustracion en su tota-
fidad oponida la Teoria a la Historia, cllas trataban de suststuir Ia crud,

real por una construcei6n racional ideal. Por eso fa destrucaon del vier

jO contexto era un elemento tan obligatorio de Iz utopia arquitecténi-
ca como la creacidn de un nuevo texte. La condicidn de 333&:3{3{} del,

T

contexto (el minus<contexio) entraba en o cileulo: o Kutg anputectde. ;:?

nico debia ser concebido come un fragmento de un contexto «marcia-

ba una orientacidn al Rituro. De shi la vonstante orientacidn a los
proyectos qué yebasaban las posibilidades téenicas de la época (por
ejernplo, las calles de dos pisos en Leonardo da Vinay

Por su esencia, fa arquitectora estd igada tanto a la utopla como a
Iz historia. Estas dos formadoras de l culturs humana constituyen pre-

rente a la arquitectura, puesto que el mundo creado por las manos del
hombre siempre modeliza su idea de un universo ideal. Y fa sustior
cién de 1a ntopia del futuro por la utopia del pasado poce cambia en

realidad, Las apresuradas restauraciones onientadas a la nostalgia de los 4
turistas por el pasado —que ellos conocen de los decorados weatrales — 3

no pueden sustituir el contexto orgdnico. Los ortodoxos rusos del Vie

jus Ceremonial tienen un proverbio: «La iglesia no estd en los toncos,

sing en las costillase, 13 tadicion no estd en los detalles omamentales
estilizados, sino en el caricter ininterrurnpido de b cultars. La ciudad,
come organismo cultural poseedor de unidad interna, Heue su rostoo

W Francls Dacon, Nowea Atiantide, Gpyty § nasievimiia, praviromny | polilichokl
Mused, 1954, pigs. 33 v 36,
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A lo largo de los siglos Tos edificios se relevan mevitablemnente unos a
otros. Se conserva el sespintie expresado en la arquitectura, es decir, el
sistema del simbolismo anquitectdnico. Determinar 1a naturaleza de
esa semidtica histdnca es mis dificil que estilizar detalles arcaicos. 8i
tomamos ¢l viejo Peterburgo, la fisonomia culturel de la ciudad —una
capital militar, una cludad-utopia que debe exhibis el poder de ka yazdén
del Estado y su wvictotia sobre las [uerzas espontineas de fa naturale-
Zia-- estard expresada en el mito de la hucha de la piedra y ef agua, de
la tierzs hiome y el lodo (el agua, €l pantanc), de la voluntad v Is resis
tercis,

Eate mito recibié una clara realizacidn arquitectdnica vo la semid
tica espacial de «la Palmira del Nortes. La serniditica espacial siempre
tiene utr cardcter vectorial. Estd orientada, En particular, un rasgo tipo-
légico de ella sers la orientacién de la mirada, el pyunto de vista de cier

16 Gbiervador 1deal WenBRcable, dimase, con 12 Cuasg nusia, B,

dicativo qui T magoria de los planos ideales de cipdadesttoplas de la
éﬁ'@{ﬁ"u&ﬁ&mdﬂeﬁw y de las Sighiéntes crean una cindad gue s mi-
rada desde afieray 65 ariba, COMS 56 Aifa Un moaeo. Las chadades
forrerteras-redievales con ung construccidn circular gran creadas tor
manclo en cuents la misgda desde la fortaleza central {mds tande esto
empead 2 ser asoviado con la comodidad para batir las calles con 12 ar-
tilleia). Bl punto de vista al Paris de Luis XTIV era e Jecho del rey en
una sala de Versalles, desde ¢l cual Hluminaba la capital con ] rayo de
su mirada.

El punto de vista (el vector de la arientacidn espacial) de Peterbur-
g0 es la mirada de un peatdn que va por el medio de la calle {un sol-
dado que marcha). Ante todo, es lu perspectiva directa abierta {en ef 5i-
glo xvi las avenidas ayf mismo se Hamaban: «perspectivase, la Pers-
pectiva del Nevar tmapezaba con ¢l Newa). El espacio estd ortentado.
Estd limitado por los costados por masas negras de casas e ihominado
por los dos extremos por la luz de |2 noche hlanca. Es caractenistica en
este sentide Ia actual avenida de Kirov en la Petrogridskaia Storond.
Estd ocupada por mansiones y casas de alquiler en estilo modow v, di-
riase, debe ser totalmente ajena al espiritn clisico de’ Peterburgo. Sin
embazgo, [a avenida se extendid con precisidn de oriente a ocadente,
y dutante las noches blancas en uno de sus extremos sizapre bella o
crepsculo, dindole a fa calle nna apertura cdsmica {el antenor nom-
bre de la avenida era «La calle de las crepiisculos rojoss). La avenida se
msuribe en el contexto de la ciudad. Ese mismo punto de vista deter
mina que s¢ mire de perfil ef edificio. Bsto —nuevamente en unidn de
la especifica duminacién «peterburguesar— hace de la silueta ¢l ele-
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metito simbdlico dominante de la casa peterburguesa. Al mismo tem-
po aumenta el simbolismo de las rejas, balcones y pdrticos en el escor
zo de perfil (el escorzo de perfil se pone de manifiesto también en que
la columna dérica tiene un aspecto mucho mds «peterburgués» que la
jémica). No por casualidad eran simbolos de Peterburgo el pétreo do
de la avenida del Neva y la lnimeda calle del Neva. Mientras que todo
Moscii se precipita hacia un centro comin —el Krernlin, el cenlro de
los centros por encima de los centros parciales de las iglesias parroquia-
les—, todo Peterburgo estd orientado partiendo Je s €l es el camino, «la
ventana a Europar. La introduccién de las verticales que exigen una
inirada de abajo arriba, contradice el contexto peterburgués. Esto es
confirmado por el hecho de que las raras excepciones —la torre de la
fortaleza de Pedro y Pablo, el Almirantazgo, la catedral en el Castillo
de Ingenierla—, no estin calculadas para la mirada dingida vertcal-
mente del pie del edificio hacia arriba: a ninguna de ellas se podia acer-
carse mucho, ya que la guardia detenia al peatdn a una respetable dis-
tancia. La [ortaleza de Pedro y Pablo y el Almirantazgo habia que mi-
rarlos desde allende el Neva o desde la Perspectiva del Neva. Para ver
ambas torres rostrales al mismo tiempo y apreciar su simetria, es preci-
so hallarse en el agua, esto cs, en la cubierta de una nave. La onenta-
cién espacial del viejo Moscu coincidia con la mirada de un pcatén
que iba por las sinuosidades de los callejones. Las iglesias y las mansio-
nes daban vueltas ante su mirada, como en un circulo teatral. No una
siluela perfilada, sino un juego de planos. El espacio de Peterburgo,
como un decorado teatral, no tiene reverso; el de Moscl no uene fa-
chada principal. Fl ensanchamiento y enderezamiento de las calles de
Moscti destruyo ese juego espacial. El contexto {el «espintu») de la ciu-
dad es, ante todo, su estructura general,

Desde luego, el espacio da el parimetro més profundo del contex-
to urbano, pero no el tnico. Los edificios reales, si adquieren el cardc-
ter de simbolos, también devienen clementos de éste. Sin embargo, se
debe tener en cuenta que en esto es importante precisamente la fun-
cién simbolica. Bso les permite a construcciones de difcrentes siglos
y épocas entrar en un contexto vnico en igualdad de derechos. El
contexto no es monolitico: dentro de si también estd atravesado por
didlogos. En el funcionamiento cultural edificios de tiempos diversos
y a veces creados en épocas muy remolas forman unidades. La diverst-
dad de tiempos crea la diversidad, mientras que la estabilidad de los ar-
quetipos semidticos y del repertorio de funciones culturales garantiza
la unidad. En tal caso el ensemble se constituye orginicamente, no
como resultado del proyecto de un constructor, sino como realizacién
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de tendencias espontancas de la cultura. Al igual que los contornos del
cucrpo de un organismo, los contomnos que habrd de alcanzar en su
desarrollo estin contenidos en el programa genético; en los elementaos
estructuropoyéticos de la cultura estin encerrados los limites de la «ple-
nitud» de la misma. Toda construccién arquitecténica ticne la tenden-
cia a «crecer» hasla constituir un emsemble. Como resultado, el edificio
como realidad histénco-cultural nunca ha sido una repeticién exacta
del edificio-proyecto y el edificio-plano. La mayoria de los templos his-
tércos de la Furopa occidental son histonta en piedra: a través del go-
tico asoma la base romdnica, y sobre todo eso estd puesta la capa del
Barroco. Tanto mds se manifiesta la tendencia a la diversidad en las
construcciones circundantes. Y, desde luego, la diversidad de tiempos
no es mas que un coslado del asunto.

El otro es la no homogeneidad funcional: los edificios monumen-
tales, cultuales, sacros, estatales, han sido ertgidos de una manera esen-
eialmente distinta que los edificios de servicio, de vivienda, no sacrali-
zados, que los rodean. Y esto es una consecuencia directa de la distri-
bucién en la escala axiolégica de la cultura. Al mismo tiempo, los
elementos funcionalnuente no homogéneos del ensembie, por su parte,
pueden ser considerados también construcciones «con caricter de en-
semble» y, desde este punto de vista, resultan isomorfos al todo.

El cspacio arquitectdnico es semidtico, pero el espacio semidtico
no puede ser homogéneo: la no homogeneidad estructuro-funcional
constituye la esencia de su naturaleza. De esto se deniva que el espacio
arquitectdnico es siempre un ensembie. El ensemble ¢s un todo orgdmco
cu ¢l que unidades diversas y autosuficientes interviencn cn calidad de
elementos dc una unidad de un orden mds alto; sin dejar de ser un
todo, se hacen partes; sin dejar de ser diversas, se hacen similares.

La casa (de vivienda) y el templo se oponen la una al otro, desde
cierlo punto de vista, como lo profano a lo sacro. Su oposicion des-
de la perspectiva de la funcién culturat es evidente y no requiere ulte-
nores razonamientos. Mds esencial es sefialar lo que tienen en comuin:
la funcién semidtica de cada uno de ellos estd escalonada y aumenta a
medida que uno se acerca al lugar de su manifestacion suprema (el
centro semidtico). Asi, la santidad auinenla a medida que uno se inue-
ve de la entrada al altar. Correspondientemente, se disponen de mane-
ra gradual las personas admitidas en tal o cual espacio y las acciones
por ellas realizadas. Esa misma gradualidad es propia también del local
de vivienda. Denominaciones tales como «rincén rojo» y «rincén ne-
gro» en la isba campesina, o como «escalera negra» en la casa de vivien-
da de los siglos Xv111-XX, son un patente testimonio de ello. La funcién
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del local de vivienda no es 12 santidad, sino la segunidad, aunqgue esas
dos funciones pueden entrecruzarse: el templo deviene asilo, hugar en
el que se busca protecadn, mieniras que en la casa se separa un «espa-
cio santo» (el hogar, el nincon rojo, ef papel defensivo gue desempedian
el umbral, las paredes, cte. contra ¢ espinia del mal). Esta altimg ar
cunstancia no es tan importante i no nos adentramos en ol mundo de
las culturas arcaicas. Para nosotros, ahora lo esencial es que o noestro
sentido, el contemporineo, dentro de los limites de la cultura actual el
espacio de vivienda estd graduado: debe encerrar su sancts samctorn, el
mnndo interior del mundo intedor («el corazdn del corazdne, segin
Shakespeare).

El espacic del que ¢ hombre se apropia por Ja vis culivead, com-
prendida en ella Ia via arquitectdnics, s un elemento activo de la cone
cienicia humana, La conciencia, tanto fa individual como 1s colectiva
{la cultura), o5 espacial. Se desanrolia en el espacio y piensa con las o
tegarias de &ste. Desvinculado de la semiosfera hawoana creada (en la
que entra tambidn el paisae cvltural creado), ¢ pensamiento simple
mepte no existe. También 1a arquitectura debe ser valorads en el mar
co de la actividad cultural general del hombre, Y I cultura como
mecanismo de elaboracidn de informacion, generador informacional,
existe eni [a condicién indispensable del choque y 1a wensidn mutua de
campos semidticos diferentes,
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El ensemble artistico como espacio
de la vida condiana*

Un proverbio antiguo dice: «Las musas 2adan en comos. Al mismo
aempo que cada una de Jas musas tenia un nombre, su imagen, ins-
tranentos ¥ oficio, log griegos vefan invanablemente en el arte preci-
sgreute un cono, un msemble de especies de actividad artistica diferen-
tes, pero necesanias unas para las otras.

El estudio del arte en I Edad Modema tomd otro camine: se forma-
rot distintas diseiplinas que estudiaban la creacién verbal artistica, el tea-
Lews, Jas artes plisticas, el cine, fa miica, en su desarrollo aislado. Tal enfo-
gue tiene sus fundamentos: por upa parte, correspondia a la tendencia
real ded arte ¢ diferenciarse, o convertisse en esferas de la actividad artise-
<a sepatadas, interhametite mdepcnd.u:nte.s {lo que constituia una tenden-
cia sensible en e desarrallo def arte después del Renacimiento, y en par-
uenlar en el aiglo ¥1X); por otra, permitia distinguir las tareas especificas
det estudio de cada dommo de la acavidad artistica del hombre.

La historia de cada rama del arte sacd mnchisimo de ese enfoque.
El enfoque histdrico del arte devino para el hombre contemporineo
mucho mas que un simple instrumento de la comprensidn cientifica:
se vobvid una condicion de la vivenciacion estética.

No se puede decir que la cuestion del westilo Gnicor de tal o cual
época, de la umdad de los gustos artisticos de ral o cual agropacién so-

* Wadozhestvennyi ansambl’ bkak bytoson prosmanstyon, Dabmatiomse isbussivo SSSjZ,
nig, A, 1974, pags, 4850, Reproducide en L M, Lotman, Iebrasyr sher’d, o 1, Tallin,
Aleksandra, 1993, pigs. 316327,
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cial, clase, estamento, no haya sido planteada en k2 ciencia v que sobre
esa buse metodoldgica no se haya puesto de manifiesto Jo que tonen
e corndm las obiras pertenccientes a diferentes rarnas del ane, Al von
tranio: Las investigaciones de tal género, escritas desde diferentes posi-
vinnes metodoldgicas, son tan numerosas que hasta la simple enuine.
racidn de las mismas ocupada demasiade lugar. Precisamente desde
este punto de vista estdn escritas numerosas tnvestigaciones dedicaddas,
por gjemplo, a Ia cultura del Renaciniento, del Barroco, etc.

Sin embargo, cuando uno lee tabajos dedicados a como e sespi-
ntu de i3 épocar, el «estilo de la épocan, we expresaba en diferentes
obras de arte {o ensayos en lus que los autores se plantean el objeti-
vo Jde recrear sobre la base de textos y monumentos un «retrato del
siglow, una fisonomia sintética de la cultura de una época dada), a ve-
ces uno se siehte como s estuviera en la sala de Sobakiévich, en la
que todos los objetos tenian s sdima apasiencia y «parecia que cada
silla dijera: “TY yo también soy Sobakidvich?” o *Y yo fambién me
parezco mucho a Sobakifvich!™s. Bl cuadro de unidad asi logrado
suele no estar desprovisto de In capacidad de impresionar, pero susci-
ta una serie de dudas. Ante todo, por regls general, surge la siguiente
pregunta: ¢no se logra la unidad al precio de olvidar todo To gue con
tradice esa unidad? (Las pérdidas suelen ser tan vonsiderables, que,
en resninidas cuenias, ounca fenemos certeza de st estamos tratando
con la umdad del objeto que se describe ¢ con Is upidad del punto
de vista tomado de antemanao},

Hay otra dificultad. T investigador que desenbe el wrostro de la
época tata de advertir la unidad en las diversas formas de la vida ar
tstica. Pero ¢las miraba asi ¢l contermporaneo? Y si es asi, entonces
tpara gud pecesitaba é que fa vidla tomara formas droersas?

Todo exto tiene una relacidn direcea con la teotia del interiorn, Pacs
1 organizacidn del winteriors ¢5 no s6lo la distribucidn de los muebles,
adornos, cuadros ¥ esoulturas dentro de ua local dado, no solo bz cone
formacion arntistica de las paredes, of cielo rasa y ¢l piso. La escena do-
méstica en 1z manwdn sefional del siglo xviir introducia on ¢l interior
el arte teatral on le misma medida en que el televisor introduce e el
apartamento actual ef cine. Mientzas que ha biblioteca introducia en
e} intericr e libro mds bien como objeto del arte de la encuademacion,
el dlbum del ama, abierto sobre una mesit especial, diestramente or
namentado

Por ¢ pinee! milagroso de Tolst
O por b phuna de Baratynski-
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incluia en el intenor también ¢l texto poético. {Bs indiscunble que los
librog que constituyen uno de los elementos bisicos del interior actual
—a propdsito, en Rusia tradicionalmente en mucho mayor medida
que en el extranjero— «funciondr» v 0o mediante las cucuadernaco-
nes, sino mediante los dalos, o sea, mediame signos verbales. Poesto
que, al estandarizarse la gestidn tipografica, e fibro de un titulo dado
tene ef misnio aspecto #n todos los propietatios, cada visitante reco-
noce nstantaneamente la composicion de la bibliotecs, v una biblio-
teca ne profesiona adguiens un cardcter signico: avala al duefio} No
menas orghnico & el vinculo del ueror palaciego del Barroco con la
orquesta de cimara; de la vida cotidiana del apartamento urbano del
siglo XaX con ¢l fortepiano; del interior actual con el magnetétono, el
iocadiscos ¥ la miisica reproducida con su ayuda,

La cuestidn, por lo tanto, podela ser planteada asi: {por qué ningy-
na colectividad puede satisfacerse con ww 5ol arte, sino que construye
invanahblemente «seriese tipicas inherentes a ella?; ¢por qué un hombre
cast nunca ~-excepto en algunos casos singulares y obvianiente secun-
daricg— semplear textos antistcos aislados, sino que tende a los ausem-
bes que dan combinaciones de impresiones artistieas esencialmente he-
terogéneas?®, Y mientras que on la desenpoido del investigadorcalie-
rélogre en los diferentes textos del mmsemble resalts lo que tienen en
comun, en el consume directo, por lo visto, se acdva la diferencia: en
otras palabras, ipor qué na es posible Bmitarse 2 ar 50k texto?

Al hablar del ensemble del interior, es oponuno subrayar ot parti-
cubandad: en el contexto de su emsemble natural 1 obra de arfe ostd en
fa vecindad no sdlo de obras de otros géneros, sino también de obras
de otras épocas, Cualquiera que sea el interior cultural realmente exis
tente que escojames, nunca se llena de cosas y obras sincronicas por su
momento de creactdn, No solo fa catedral eurapea, en la que, por s
gla general, son claramente visibles las diferentes capas culturales {a tra-
ves de [a capa barroca asoma la base gotica, y a veces islitas del Renacr

# U elmmplo cusioso desde exty punio de vista o ol cine: intciabmenie <] filiae oo
zrabin como uno de los ndmeros an ol aveeandde de Las atracciones ¥ <l teate de farn. En
b2 ulscrior conversion del cine 20 hn arte indepandiente, las condiciones twenicas de
fa exhibicién fuse valz owears v i pantalls durinada) contribuyeron a laseparacién v 1a
perceprion sisiada del rexio sinensatogritica. Sin embarge, al wismo Hempo amperd 3
aumentar fa inportanca del acompafiamiento rousicad, ¥ con Ia apancidn del sonide «f
cie sadquind eu prinaipie an cardor sinftico, de anowdle (véanse L L loffe, Simtetches-
b fraechente dxkasstng ¥ peukoror ke, Levingrade, 1957 2. Lissu, Bswtiba Mromuoki,
Moscly, 1705 La relevindn coniplicd vse ansenmdie, rosinciendo el cine en ol interior de
la viviends sotusl,
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miento o hasta del estlo romdnico), sino también la ortodoxa, cuyo
interior se distingue por una gran unidad, llena su espacio interior de
iconos, bordados, gonfalones y pinturas murales pertenecientes a épo-
cas muy diferentes. Podriamos recordar que tampoco formaciones cul-
turales tales como, por ejemplo, la «biblioteca del noble educado ruso
del prncipio del siglo x1x» {sea el conjunto de los libros en los arma-
rios o el circulo de la lectura real) o el repertorio del teatro en determi-
nada época, se componen de textos sincrénicos y de un solo tipo.

Es interesante en este sentido la descripcidn que hace Pushkin del
palacio del principe lustpov, situado et los alrededores de Moscu:

Las bibliotecas, los idolos, los cuadros

Y los bien trazados jardines me atestiguan

Que eres propicio a fas musas en silencio...

(...) con entusiasmo aprecias

Tanto el brillo de Alidbiev como el encanto de Goncharo,
Thi, sin participar en las agitaciones mundanas,

a veces en la ventana las miras burlonamente...

Aqui estd ante nosotros todo un repertono de la diversidad impres-
cindible para ¢l ensemble: por el eje temporal estin reunidas diferentes
épocas (Corregglo, Canova); por el espacial, todos los géneros posi-
bles: la casa y el parque, el cuadro y la escultura. Es indicativo que la
belleza femenina estd incluida en este conjunto como elemento: la be-
lla figura humana en la vestimenta y la pose prescritas es un elemento
obligatono no s6lo del cuadro que representa un paisaje o un interior,
sino también de esos ensembles cullurales mismos.

Los interiores compuestos exclusivamente de objetos sincrdnicos y
de un solo cstilo, producen una impresidn triste porque estin com-
puestos de objetos cuya unidad de estilo y sincronicidad cronolégica
estin demasiado manifiestas. Esto se hace particularmente perceptible
cuando algin modelo de interior es copiado con exactitud en el mobi-
hario de un local real, esto es, cuando al precio de grandes pérdidas tie-
ne lugar una sustitucién simultinea de todos los objetos del interior.
(La cosa esta en que toda «composicién modelox es cierto slenguajes,
pero cuando la convierten en un interior real, es utilizada como «tex-
to». En el primer caso esto no ¢s mds que la posibilidad de decir algo;
en ¢l segundo, un mensaje real. Cuando vemos un cuarto de vivienda
amueblado en correspondencia exacta con algin «modelo de estilo»,
nos hallainos en la posicién de un hombre al que, en vez de un merr
saje que le interesa, le deslizaran una gramatica.)
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Todo esto permite interpretar el concepto de intenior de una ma-
nera un tanto mas amplia de lo que se hace habitualmente, a saber:
como & vincdp directo de diferenies cosas y obras de arte dentro de cievlo es-
pacio cultural. Este vinculo directo refleja el funcionamiento real de di-
ferentes artes en tal o cual colectividad (histdricamente dada). Y es ca-
racteristico que, para cada época y cada tipo de cultura, existen vincu-
los de la mayor estabilidad, tipicos, pero también incompatibilidades
especificas.

No todo espacio interior de un local puede devenir un «ntenors.
Uno de los rasgos esenciales de toda cultura es la delimitacién del espa-
cio universal (del universo} en esferas interna —cultural, spropia—y ex-
terna —extracultural, «ajena». Desde los tlempos mas antiguos la esfera
cultural scerradas es identficada con el caricter ordenado, la organiza-
cidn {cosmica, religiosa, social y politica); y la externa, con ol mundo del
mal, de la desorganizacidn, del caos, de las fuerzas cultuales y politicas
hostiles. Es natural que los «espacios interiores» creados por el hombre
—la cueva, la casa, la plaza de la ciudad o el espacio de la ciudad rodea-
do por un muro, o, en general, de la tierra de este lado del «linde de ias
posesiones de lps antepasados» (Pushkin)— se hayan vuelto objeto de viven-
cias culturales cspeciales. No por casualidad uno de los dioses romanos
mis venerados era Terminus —dios del limite de la ticrra paterna—; es
de todos conocido el papel mégico y protector del umbral de la casa en
las creencias de muchos pueblos, y asi sucesivamente®.

™ 1a denominacion «exterior» tiene sentido para todos los casos de comcidencia
de una vivencia estética con 1a superficie externa del espacio cultural —cuando clla
modcliza un punto de vista extemo subre si misma. Asi serd el aspecto imponente y
temible del castillo cabzlleresco sobie la pefia, calcnlado para que lo perciban enemi-
gos o vasallos, la fachada del palacio, qne snscita admiracion... Asi también es la naw-
raleza de la preocupacién por la vista que se abre en un puerto al acercarse a él desde
el mar, y la manera, establecida ya desde la Anligfiedad, de adomar el puerto con es-
ratuas vueltas de frente hacia las naves gne enrran al mismo. Cuando Guirlandato se
ofrecit a cubrir el lado externo de los muros florentinos con frescos, estaba pensando
€N un gigantescu expenmentu ue tenia como objelivo indicarle al extranjero cémo
debia percibir Florencia.

Asi también es la naruraleza de la conformacién de los signos fronterizos. En este
senlido, Peterburgu fue un peculiar extenor de la Rusia impenal, vuelto hacia Europa.
Un caso un anio especial es el plano cmciforme de las catedrales garicas, visible sélo
desde la sposicién de [hos», exterior para los hombres, puesto que esta posicion de ob-
servador externo en este caso, para el bombre de la cultura medieval, no sale de los limi-
Les de ésla, smo que conslitnye cierta cenuyo inaccesible a los hombres.
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Con la complicacion del mecanismo de la cultura, la simple opo-
stic1on de los espacios «cultural» (orgamzado) y «no cultural» {no orga-
nizado) es sustituida por una ]emrqma dentro del espacio cerrado se
distinguen scctores jerarquicamente mas «altos». Asi, dentro de la ciu-
dad medieval protegida por una muralla se segrega un espacio cerrado
que contiene el poder sacro y el estatal (la expresién «se segrega» tiene
aqui un sentido tipoldgico, y no histérico; el proceso Insténco marchd
en la direccion contraria: el kremlin no se segrego de la ciudad, sino
que se rodeo de la ciudad). Son andlogos el nncon rojo cn la isba cam-
pesina, la division obligatona de la mansion sefional del siglo xvii en
Liabitaciones principales del primer piso y habitaciones de vivienda del
segundo piso. Las habitaciones principales estin amuebladas de otro
modo: en este caso los locales especializados como para vivienda (por
e]emplo, los dormitotios) sirven sélo para las recepciones y fiestas,
mientras que para vivienda sirven realmente sélo las babitaciones del
scgnndo piso (exactamente de la misma manera en la vida cotidiana
pequefioburguesa surge la diferencia entre la cama adomno de una ha-
bitacion principal y la cama destinada para dormir). La jerarquia de la
importancia cultural de los diferentes espacios se complementa por la
jerarquia de los grados de valor de los mismos (dependiente de la es-
tructura interna del tipo dado de cultura); asi se segregan espacios des-
tinados para la actividad estatal, la vida privada y asi sucesivamente.

Tampoco las vivencias estéticas estan, en modo alguno, distribut-
das uniformemente dentro del espacio cultural. Del mismo modo que
ya en los estadios inuciales del desarrollo histérico-social se segregan pe-
rodos especiales del calendario para vivencias estéticas (por ejemplo,
para las fiestas asignadas a determmnadas fechas del calendano; podria-
mos recordar también las prohibiciones, vigentes todavia no hace mu-
cho tiempo, de contar cuentos maravillosos folcléricos de dia, y, en al-
gunos lugares, durante e] verano), también se esboza una asignacion
espactal del arte en deterr 1inados sectores del mundo cultural. Las ten-
dencias, que se tepiten periddicamente en la histona de la cultura, a
ampliar en el mas alto grado la csfera espacial del arte, identificindola
con el macrocosmos cultural, o a estrecharla en el mds alto grado (cfr.
las consignas de «sacar el arte a la calle» o de encerrarlo en «una torre
de marfil»), son secundarias y reflejan como interpretan diferentes fuer-
zas historicas y sociales el hecho de la asignacion espacial del arte ¢n el
mundo de la cultura.

Los tipos dc interseccidn del espacio estético con tales o cuales su-
bespacios aislados por una sociedad pueden ser diferentes. Asi, el lu-
gar de emociones estéticas (al mismo tempo también lugar de con-
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centracion de las obras de arte) puede coincidir con el templo, el pa-
lacio, la vivienda privada, combindndose con ideas religiosas (cfr. la
tendencia a combimar las vivencias rellglosas y estéticas en la cultura
barroca de la Contrarreforma y su separacmn de principio en el siste-
ma del protestantismo; recordemos que, a juzgar por Relato de los aios
pasados, la belleza del templo y del servicio rehgioso era uno de los ar
gumentos decisivos para los emisarios del principe Vladimir en favor
de la «fc griega»; para los iconoclastas, en cambio, la «belleza» esta h-
gada al «paganismo» y, por consiguiente, ha de ser expulsada del tem-
plo cristdano), con ideas politicas o con la prioridad de valores de una
persona aislada.

La conjuncién de una elevada caracterizacién axio-social de un de-
terminado tipo de espacio cultural mterior con una vivenciacion esté-
tica del mismo crea condiciones para el surgimiento de un apo espe-
cial de interior. También es posible el caso en que en un sistema dado
de cultura lo estético se eleve a un escalon tan alto, que ¢l arte ya no
pueda convivir con nada, excepto consigo mismo. En este caso obte-
nemos algunos tipos de espacio dedicados exclusivamente a las viven-
cias estéticas: el teatto o el museo. No se debe pensar que en esto se
pone de manifiesto automaticamente lo especifico del arte teatral, que
exige un local aparte: conocemos bien casos de conjuncién de teatro y
templo, de teatro y palacio (por cjemplo, el «featro del Ermitage» de
Ekaterina II), de teatro en casa (tanto en la casa sefional urbana como en
la hacienda) y, por tltimo, diversas presentaciones de aficionados y pro-
fesionales (tanto en el apartamento privado del intelectual del siglo xix,
¢omo, ya en nuestro tiempo, por ejernplo, en el taller, el hospital y asf
sucesivamente), y en todos esos casos la presentacion del artista en un
lugar que no es el teatro es caracterizada como mis valiosa que en
las condiciones teatrales habituales. La conjuncidn del museo con ¢l
templo, el palacio, la biblioteca o el apartamento privado es trivial y
no requiere ejemplos. Las definiciones del teatto como «templo del
arte», babituales cn la literatura del siglo xvi, atestiguan que en ese sis-
tema, para alcanzar la mas alta valoracion, el arte no necesia de una
conjuncién con valores extrafios.

La unidad de obras de arte heterogéneas dentro de cierto espacio
cultural cerrado no puede ser considerada separadamente de la con-
ducta del hombre que se incorpora a ese ensermble. Més amba hemos
dicho que la estructura tipica de la mansion sefiorial moscovita supo-
nia una divisioén en piso inferior «principal» y piso supenor «de vivien-
da»; que hasta la menos pretenciosa casa del mediano terrateniente se
dividia en mitad «de los sefiores y mitad «de la servidumbre», y que
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en la isba campesina se distinguia ef rimcén sojo. Pero « Ia no unifor-
midad del espacio de vivienda correspondia lu distincién de diversos
tipos de comi?cta, mclayende ¢f modo de andar, los gestos, la fuerza
de la voz, eic.

En Ja vida condiana de Ja nobleza rusa de I pritmena mitad del s
glo X1x, el wervicio activo del joven oficial v el no menos penoso adies-
tramiento que pasaban las muchachas bujo o mando de! roemeister
forjaban un tipo completamente especial de movimiento, de gesto v
de postura de la figura’, Se creabia la posibilidad de un estilo selevadon
v un estilo «bajor del gesto, ef andar, Ia voz v la condueta , en igual
medida, la posibilidad de la identificacién de ugo mismo con los per
sonajes selevadoss o <bajoss del aste, lo que suponia un determinado
tipa de actos, de pensamienitos que se expresaban, un determinado es
tilo de habla. Esto era solamente una manifestacién parficular de un fo-
némeno cultural mds amplio: es sabido que diversas sitwaciones socia-
les del tipe del «camiavabs, el wtrabajos, el vhallarse en formaciéns, «en
un desfiles, un «bailer, una «convenacitin entre amigoss, determinan
los corresponshientes tipos de actos v de conducta discursiva, de gesto
y de mimica. Sin embargo, cada una de estas sitaaciones estd higada a
un determinado espacie cultueal y, por consiguiente, 2 esembles artisti-
cow estables para una culturs dada.

Desde luego, 2 b vida colrursd de cada época le es mherente cicrta
unidad, & menudu reforzada por a immapcién, en ¢ tejido inmediato
del arte, de Ias ideas de 1a época sobre st misnm, que norman las auto-
descripciones. Sin embargo, desde estas posiciones vemos sélo un lado
del proceso.

La cuestioén propoesta en el presente artdeulo tiene oto cardcier:
nOS Inleresa no gue rasgos comures permiten catalogar ciertos con
dros, estatuas, textos poéticos, mobiliatio, ropa, entre Jos fendmengos

** El cine hisrdnicn actual, por regls gerieral, rio toma en cueata wi: 2 astor visic un
untforme de oficil del uglo 2x, pero no sabe reproducis el conerpondiente estilo
de movimienios y condncts, Bsto es particulammenie peroeptible on los flmes histdricos de
Hollywood. En calidad de tiemplo contranio se podids sdaci of filine francds Cranges
matminivas, en el que 2 diferensia de los movimientos ¥ posnsea de | figue e s vhivia
kes de cabiallerla fane en diertos casns e5 ut: vanes cxagerad v seproduce va ome cliehs:
“hx ndscara de operers del indpido soldade de caballedar) v de Jos personajes civiles ene
rraen o wistema de medioy expresives, Recordaremen umbién c8ino cambian ef modo
de andar v Jos gestus del mtern Bariooe cuandu se transforma en ¢f geneeal de caballeria
en £l gemevad Dnlis Rovere (Rosselmd),
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de un estilo, sino por qué es propio de uno u otro estifo manifcstarse
en sifcrentes fendmenos genéneos,

Precisaments la dfermmcie en los prmapios de apropiacidn del
mundo hace gue lay diferentes ramas del ane se necesiten mutuamen:
te. Se deben distinguir dos diferentes costados de este problema. Tor
una parte, diversas artes, modelizando de manera diversa los mismos
objetos, le dan al pensamiento artistico bumano 1a multidimensionali
dad que éste necesita, ¢ poliglotismo artistico. Por otra parte, cada
rama del arte, para fa plena toma de conciencia de su conjunta de s
gos especifices, nevestta de la presencia de otras antes y lenguajes artis
ticos paraltelos.

Generalizando, podemos afirmar que cada propiedad de tal o cual
fenguaje artistico es determinada por la relacidn del mismo con cienas
propiedades, en delerminado sentido equivalentes, de los i.e:?gua]es
d otras artes (la «equivalenciar en este caso se define por Iz capacidad de
madelizar ¢l mismo objeto)®. También aqui resalta muy esencial e
problema de la influencia: el lenguaje de la pintura influye en el teatro;
el del cine, en ta novela; ol de la poesia, e el cine. Ademds, la influen
cla no se efectda solamente a travds del oy, Ia mano v ¢ cerebro del
artista. Las dificultades en la percepciin de cspecies lepauas (finica e
historicamente) de las anes estda ligadas, por regla general, af hecho de
que tratamos de apropidrmoslas aisladamente, fuera del contexto de
la cultura que las generd. Todo centifico fiterario sabe cudnto cambia
I impresién que se recibe de una obra literaria en dependencia de si la
leemos en una recopilacion de obras o ¢n Ia revista en la que se puble
¢6 por vez primera. En un contexto, se sabraya en fa obra lo que la dix
tingue de fas creaciones precedentes o signientes del misma avtor {esto
£8, su puesto en ha evolucion creadors individual); en el otro, Ja corre-
lacidn con obras de otros autores. «Ef conde Nuluw de Pushdin vio la
luz por primera vez hajo l2 misma cuhierta que of poemna «Bailer de Ba:
ratynski. En la conciencia de los contempordncos formaban cierta uni

7 Alesprers es inreresane sefialar algunas corelaciones estables entre diferentes i
mas de [a3 antes, Como mosted la investigacidn de E. V. Dushéchking, ers propia de los
géneros namatiey del Medioevo Ia inmovibdad, 1 estabilidad espacial c‘izimh}gca del
puaio de vise del narador Dushéchiuna sedald con jlesteza s sxistencis de una rela
cidn de complementariodad enire ef selata verbal y la obra pleténea: enel Medmez}p)ia
miovilidad del punio de vista def artista se complementa con Lz estabilidad de la pasicidn
el narrador, mientras g en of wre de la Edad Muodema la fezs de la posicion d{}
piviter se romplementta con a bertad del epunte de visia el texton de l2 nowela ded s
o wix, (Yease B, Dushéchbim, Judozhestvennaia fandkieia chuzhol rechi v Koevskom
letopisami. Aveoreferat diss. (.} kand. filol, nauks, Tarny, 1973).

121



dad, para nasotros ahora dificilmente perceptible, del mismo modo
que no podemos entender sin vesistencia interior per qué M. 1 Na-
dezhdin, que someti6 »El conde Nuline a una cntica aniquiladora,
consideraba ultramomintico ese poema. Cuando en un nuismo volw
wnen de B coniempordnes de Nekrisov hallamos «Sashar de Neksdsov v
sRudin» de Turgnéney, ya podemos hablar de interaccién de obras de
diverso género ~-poema y hovela— 6 la percepcion del lector. Adn
mds perceptible ¢5 la correlacidn de diversos géneros cuando corvela
cionamos obras de las secciones artistics y critica de Ia revista,

No toda unidn de objetos de diversas épocas o de una misma épo-
ca &5, en modo alguno, capaz de entrar en correlaciones, de formar e
sombles, La combinabilidad ¥ Ia 5o combinabilidad de fos objetos de
arte en Ciertos ensembles Gnicos s un problema poco estudiado, pero
muy esencial, $Qué ocurre cuoando se incluyen productos artisticos chi
nos en Jos ensermbles culturales del barroco u obras de ante del Africa en
el entomo artistico del emropeo actual? Es evidesite que estamos ante
textns codificados de manera diferente; en fa masa cultural general se
siente una parte de effos como «ajenar. Sin embargo, entre 508 tExt0os
sajerios» y su contexta europeo hay algo comin que permite <leer los
textos exdticos desde fa posicidn del contexto europeo v al musme
tiempo transformar ese mismo contexto, mirdndolo come desde las
posiciones de 535 nserciones exdticss. Y, por dltimo, es posible ciero
punio de vista extemo, por gjemplo: ¢l del investigador cuya evltuna
propia pertenecy a ofro tempo. Desde esta posicidn la diferencia entee
los ckenentos que composien el ensenmble pasard a wn segundo plano ¥
£stos serdn descritos ficilmente como algo vpe ¥ ne coniradictono,

Parece que lo dicho basta para fundumentsr fa pecesidad de que,
junto con la invesagacidn de ohms y ramas aisladas de las antes, se es
tudien las pariicularidades y regularidades de los emsemides reales, Las
nru andan on oo,
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El lugar del arte cinematografico
en el mecanismo de la cultura®

La cultura tiene muchos aspectos, v k definicidn de la misma estd
determinada, en considerable medida, por Ta metaposicidn del invest-
gaddor. Desde el punto de vista semidtico se puede concebir la culura
COFo un mecanismo signico complejamente organizade que asegura
1a existencia de tal o cual gnipo de seres humanos como persona colec
tiva, poseedora de clerto intelecto suprapersonal comitn, de una me-
moria coms, de unidad de conducta, unidad de modelizacidn para st
del nundo circandante y unidad de actitud hacia ese mundo.

En este respecto, la cultur es isomorfa al mundo intelectual de fa
persona aislada, como st fusra una repeticion de ésta vo oo nivel de
organizacidn estructural Pero, al mismo tiempo, la cultura es también
una antftesis de la conciencia individual, un mecanismo gue debe su
prisir fas dificultades ¥ las trdgicas contradicciones del intelecto de fa
persona humana aislada. Esto no excluye que, en detenninadas situar
eiomes histéricas, o mevanismo de fa culirs pueda poner dificoliades
propias encima de Jas contradicciones del mtelecto individual.

La dualidad inictal en la relacidn entre 1a culturs v b persona hir
mana ([a culiuga como complemento a la estractura mtelectual de la
persona veal y la cultura como organizacién isomorfa a la personali-
dad, pero dispuesta en otro nivel estruciural) deteemina fas dos tenden-
cias dingmicas fundamentales dof mecanismo de la caltura,

* wMests kinoiskasstva v mesanivee dulvarye, Sowmotdd Thedy po znakenyn st
wra, w8, Tarta, Tarea Ulikooli Touneused, 1977, pdgs, 138150, La tradueeitn <o
este anicgle ha sido restbeade conjuntemenie o Rinddo Acosta,
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L TENDENCIA AL AUMENTO DE LA DIVERSINAT

Una de las prncipales panticularidades de la existencia de la culiu-
ra como un lodo, consiste en que los vinculos externos que garantizan
su unidad se weatizan mediante esmunicaciones semidticas: medianite
tenguajes, En este ventido, Ia cultura representa un mecaniseo poliglo-
ta. Por ese la cultuma como clerta mdividualidad suprabiolégica se dis-
tingue de cualquier individualidad biokigica, cuyos vinculas internos
se reabzan mediante conmunicacionss bioldgicas, ¥ no semidticas, Sin
embargn, la comunicacion semidtica {signica} es un vinculo entre dos
{c muis) umidades totalmente autdnomas. Mientras que las comunica
ciones preserniotcas utien en un todo tnico paries de las que ninguna
es capay de una existencia plenamente autnona, Jos sistemas de sige
nos unen en una sola formaciones completamente frdependientes, es-
tructuralmente awténomas, que pucden existir por separade v que,
s0lo al entrar a formar parte de una totalidad mds compleja, adquie-
ren las propiedades secundanias de partes, sin perder sy autonomia en
un nivel ofenor.

Puede parecer que ¢l vincualo semidtico, desde ¢f punto de vista del
todo, representz un sistema menos oficaz: a diferencia de los impulsos
prelingisisticos de cardcter bioquimico o biofisico, los sipnos del len
guaje pueden ser percibidos © no, ser falsos © verdaderos, ser compren
didos adecusdamente o no. Las situaciones Hpicamente Engiiisticas en
que el emisor desinforma al receptar o el receptor descifra de manera
tergiversada el mensaje, son desconocidas en lo que respeeta 2 las cor
municaciones prelinglifsticas. En conexién con esto, ¢ lenguaje es un
instrumento cuya utilizacion genera numerosas dificultades. ¥, no obs-
rante, la aparicidn de las comunicaciones semiéticas marcéd un gigan-
tesco paso hacia la estabilidad v la supervivencia de la humanidad
como un todo. Para entender esto, habra que prestar atencion a una
particularidad gue constituye una ley irrevocable para los sistemas su-
percomplejos de tipo cibernético: la estabilidad del tode aumenta con
el aumento de la (gversidad interna del sistema. La diversidad, por su
parte, esth ligada al hecho de que los elementas del sistema se especia
lizan como partes de éste y, al mismo tiempo, adguieren una autonor
iz creciente come formaciones estructurales Independientes. Poro el
proceso no se detiene abi. Los clemientos auténomos «para si» del sis-
tena se presentan, desde Jas posiciones del todo, corao idénticos v
coanpletamente intercarmbiables. Aquf, sin embargo, entra en Tuncio-
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nagmiento un nuevo mecanismo: bz «dispersions natural de fas vanan-
tes en la naturaleza conduce 2 que Ios elementos estructuralmente
idénticos se realicen en forma de vanantes, Pero hasta determinado
momento estd vanatividad no se convierte en hecho estructural v, des-
de las posicionss de la estractura comeo tal, bo existe.

Eu Ia ctapa siguiente el cuadro se complica: ¢ vinculo enire los ele-
mentos s sealiza mediante la comunicacidn signica, y ello estimula la
independencia de éstos, io cual, 2 su ver, conduce a que las diferencias
individuales se cotrvientan en diferencias estructurales, v fos elementos
misinos, en individuos {personas},

Podlemos hacer gne resulte mis claro este proceso mediante #1 si-
guiente gjemplo. La forma mds simple de la multplicacién bioldgica
es b dlivisidn de los organismos unicelulares. En este caso, cada célula
aislada es completarnente independiente ¥ no necesita de otra. La s-
guiente etapa consisle en [a divisidn de la especie hioldgica en dos cla-
ses sexuales, con lo cual, par continuar el género, son necesarios y s
hicientes cualquier elementa solo de la primers clase ¥ cualquier ele-
mento sofo de la segunda, La aparicidn de los sistemas zoosemibticos
obliga a considerar significativas las diferencias individuales entre los
organismas independientes ¢ introduce un elemento de selectividad
en las relaciones matrimoniales de los animales supeniores. La culbra
surge cOmo un sistena de prohibiciones complementanias impuestas
las acciones Asicamente posibles. La combinacion de sisternas comple-
jos de prohibiciones matrimoniales v transgresiones estructuralmente
significativas de las mismas, convierten al destinatario y al destnador
de la comunicacidén matrimonial en personas. Lo dado por la Nawra-
leza: «un hombre y una mujer, es susataido por ks dado por ka Cultu-
ra: ssdlo €ste y sodo éstan, Precisamente el ingreso de Tas nnidades ho-
manas aisladas en las complejas formacienes de 1z Cultura ex lo que
hace de ellas, al mismo dempo, tanto partes de un todo, como indivi-
dualidades irrepetibles cuya diferencia reciproca es portadon de deter-
minados significados sociales.

El ejemplo citado ifustra la tesis de que, a medids que se complica
el sisterna, amenta [a autonomia de sus partes, y en los sisternas super
complejos este proceso conduce 2 Ia sustitucién del concepto de
stirdo estructurals por el de spersonar. Sin embargo, es legitima una
pregunts: 0dmo influye este proceso en Ia eficacia del sistema?

Si examinamos el sisterna de cierea colectividad como un todo po-
seedor de homeostasis y de detenminadas posibilidades intelectuales,
se hard evidente que una de sus principales dificultades estribard en la
necesidad de una actividad adecuada en condiciones de posesidn de
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insuficiente informacion, La bisqueda de una conducta eficaz con
una informacion incomplets conduce a fa aspiracion a compensar la
insuficiencta con la diversidad. Contsndo Gnicamente con una peque
fia parte de la tedormacidn que precisa para una actividad eficaz, €l sis-
temna esra vitalmente interesado en que esta informacién sea caalitati-
vamente heterogénen y compense la insuficiencia con ef cagdcter este
recscpico,

A esto esth vinculada la propiedad de la cultur que podemos ca-
scterizar como poliglaismo de principios. Ninguna culturs puede
contentarse con un solo lengusie. El sistema minimo lo forma un conr
junto de dos lenguajes paralelos; por ejemplo, ef verbal v ¢l representa:
tivo flrobrazitelnopel. Bo adelante, Ia dindmica de toda cultura ncluye
la multiplicacida del conjunto de las comunicaciones semiéticas, Pues-
to que a irmagen del mundo exieriorn, traducida 2 los textos de tal o
cual lenguaje, se somete 3 la accidn maodelizante de este dltimo, el sis:
fema, COMO Qrganismo unitano, pasa a tener 2 su disposicidn todo un
comunto de modelos para cada objeto externo, con lo cual compensa
la insuticiencia de su informacién sobre 1. Cuanto més ostensible-
mente manifiesta esté 1o especificidad de tal o cual kenguaje (un resul
tado de elfo serd la creciente dificultad pars vaducir sus twexios 2 oty
lenguajes), tanto mds peculiar serd su snanera de mudelizar y, por con-
siguienle, tanto mas Gtil serd para ef sisterna 2n 50 conjunto.

El cardcter estereoscdpivo de fa cultura se Jogra no sélo mediante
el poliglotismo, A medida que se complica la esstuctura de la persons-
lidad del destinadory del destinatario, a medida que crece Ig individua:
lizacién del conjunto de codigos gue constituyen of contenido de 1a

conciencia de T persona, ta afirmacion de que ¢l emisory €] receptor
del mensaje se sirven de un 1SRG TEREHAT 5¢ TIelve cada vez menos

correctar B emistr tifer ot e yfe iediante cierto confunto de oédi-

-~ 508, Ut Tos cuales s6lo una parte estd presente en la conciencia del des-

tinatano. Por eso, toda comprension, cuando se emplea cualquier sis-
tema semidticn desarrollado, es paraial v aproximada. Es imporianie
subrayar, sin embargn, que determinado grado de incomprensién no
puede interpretanse sk vomo «ruidor —consecuencia nociva de una
inperteccidn constructiva del sistema, que estd ausente en el esqueia
ideal de éste, El aumento de la incomprension o de la comprension
inadecuada puede ser un testimonio de defectos téenicos en el sistema
de comunicacidn, pero también puede ser un indice de la complica
ciin de ese sistema, de su capacidad para eumnplir fanciones culturales
mds complejas ¢ unportantes. 5 se ponen en fila, de acuerdo con el
gradao de aumento de fa complejidad, los sistemas de comunicaciones
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sociales —desde el fenguaje de Jas setales de trammito basta of fengoage
de la poesia—, se hard evidente qne el aumerta de la plurisemia fiend-
romachnostif de la descodificacion no pusde ser atrbnido solamente 2
fallos técnicos del tipo dado de comunicaciéa.

Asi pues, el acto de comunicacién (oo cualguier cato suficiente
mente complejo y, por eonsiguiente, culturalmente valioso) hay que
considerarlo no como un simple traslado de cieno mensaje que sigue
comcidiendo consigo mismo, de la conciencia del destinador a la con-
ciencia del destinatario, sino como wna adicddn de vierto texto del

_lenguaje de mi «yor al lenpnale de m «ix. La posibilidad mitsima deta!
z%g:mn esté condicionada por el hecho de que los codigos de am-
bos participantes de 1a comunicacidn, aungue no sean idénticos, for-
TRan comunts QU s intaecan, Pero, pussto que en este acto de tra-
dnccién siempre ung deteaminada parte del inensaje resultard amputa-
da, ¥ el «yor sufrird una travstormacidn en ol cuno de la raduccion sl
lenguaje del «tibs, lo que se plerde resultard precisamente la peculian-
dad del desunador, es decis, 1o gue, desde ol punto de vista del todo,
constituye el mayor valor del mensage.

La simaacidn no tendrda salida 5i la parte percibida del mensaje no
vontuviera indicaciones de cimo ¢f destinatano debe wansformar su
personalidad para comprender la parte perdida del mensaje. Asi pues,
la no coincidencia de los sgentes de la comunicadidn convierle éste
mismo acto, de una transmisidn pasiva, en an juego con cardcter de
conflicto, en el curso del cual cada parte aspir 2 restructorar el mury

do semni6tico de la parte opuests §6g0 34 propic modelo ¥, al mismo

tiempo, esti iniciesads en comservar la peculiasidad de su contrapane.
La aspiracidn a incrementar fa divensidad semidtica dentro del or
ganismo de la culrors, conduce 2 que cada nudo de su organizacion e
trucoural poseedor de significado comience a mostrar una tendencia a
cotwvertine en una peculiar apersonalidad culturaly: un muondo inma-
nente corrado com su propia organizacion semidtico-estructural ineer
n3, memona propla, comportamiento individugd, facultades jntelec
tuales ¥y mecanismo de antodesarrollo. Como resultado, b culture
come organismo integral es la combinacion de tales formaciones se-
miitico-estructurales, construidas segtin el modelo de las personalida-
drs asladas, con el sistema de vinculos (comunicaciones) entre ellss.
El aumento de las vanadas formaciones semidticas cesradas, ligado

4 13 esenciz misma del mecanistao de la cultura, contribuye extraordi-

nafiamente 2 fa voluminosidad de la informacién gue circula dentro
de una cultura dada y, por ende, a la eficacia de sus onentacion en el
mundo. Sin embargs, 2c¢ mmismo creckmiento encicrma la amenaza de
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una pecuhar wesquizofrenia de la culturar, de Ia desintegracién de la
misma en pumerssas «personzlidades colturaless antagdnicas; la gtua-
adn de pohglotisrno cultural puede transformarse en una siwacion de
«torre de Babeb de la semiosis de ung culturs dads.

LA TENDENCIA AL AUMENTO DE LA UNIFORMIDAD

Para que esta aimenaza no se haga realidad, en la composicidn de
la cultura hay mecanismos de onentacion contrana,

Ya el sistenuz de los vincelos comunizanvos entre los nudos estruc-
turales de fa culturs v 1a constante nevesidad de una traduccidn rect
proca crean las hases para una organizacidan de otro tipo. una estracio-
2 Gnica que <supnime» la diversidad de las partes en nombre del cardc-
ter ordenado del wodo. Esta tendendia, sin embargo, envacnixa su mds
plenz walizacidn en el ramificado sistema de las formaciones metalin:
gliisticas y metatextuales, sin las cusles no o3 posible ks existencia de
ninguna cultura.,

En el momento en gre una cultura dada alcanza determinada ma-
durez estractural —lo que coincide con (e la sutonomia de los dis
tintos mecanismos parciales de la cultura aleanza ciedto pusin ity
o, surge la pecesidad de una suadescnpaion, de que esta cultun
vree su propro modelo,

La autodescripeidn requiers el surgimiento de un metalenguaje de
fa cultura dada. Sobre su base surge un metanivel en el que la cultura
cONStAIye $u propio autorretralp ideal. La autodescripeidn de la cultu-
fa representa una etapa regular en el desarrollo de la nusma, clapa cuyo
sentido consiste, en particular, en que ¢l hoho mismo de la descnp
cibe deforma el objeto de la descripeidn confiriéndole una mayor or-
gamzacidn. Un leoguaje que adquiere una gramatics, se traslada asi a
un nivel mds alto de organizacion estructutal con respecto 2 su estadio
pregramatical. Del mismo modo que la aparicién de Ia descripaon gra
matical no séio es un hecho de la histona del estudio del fenguate, simo
también un hecho de Ia historta del propio lenguaje, la aparicién de
migtadescnpeiones de fa cultura no sdlo es un testimonio del progreso
del peramiento clentifico, sino también de que la propia cultura e
slcanzado un determinado estadio {atin més exacto seria ver tanto en
Jo uno como en lo ot aspectos diferentes de un Gnico proceso).

Lz apanicién de una imagen de la culturs en un metanivel significa
una estructuracion secundana di; eva misma cultura. Bsta adyuiere una
organizacion mds rigida, determinados aspectos suyos son declarados
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o estructurales, es decr, fvxistentes, De la memeona de la coltues son
borrados masivamente los textos «incorectos». Los textos restantes
son vanonizados y sometidos a Una rigirosa estructura jerdrguica,

Este proceso trae consige determinado empobrecimiento de la cal
tura {esto se hace especialmente perceptible cuande fos textos borados
del canon son suiquilados realmente; en este caso el modelo de la cul-
tura prerde disamisme, pucsto que los textos extrasistémicos constitu-
ven, por K regular, una reserva para construir Jos sisternas del dia de
madana, £ pego entre lo sistémico v lo extragistémice consutuye I
base del mecanismo de desarrollo de la cultura). 5in embargo, en ks
casos en que los textos declarados apécrifos tan solo son trasladados a
la peniferia de la cultura y se vuelven «wmo st inesistentess, ese empo-
brecimiento Hene un cardcter selativo: en ke siguiente etapa del desaro-
Ho de la cultura, 4 Ja luz de nevos metamadelos, lo apéerifo puede ser
descubierto nuevamente y pasar g ser candnico.

El metamecanismo de la culura restablece L unidad entre las par-
tes que aspiran a la autonomia ¥ deviene el lenguaje en que se realiza
¢l trato fohshoheniz] intemo dentro de 1a cuiwm}%} cosinbuye a la rees
tructuracién de los distinlos nudos estruchurales en e sentido de su
unificacion. Con su ayuda surge un Bomordismo secundario entre el
todo, fa cultura, y sus partes,

El ordenamiento secendado de la cullura que sparece & mismo
Hempo sobre esta base, crea mnpulsos pars una nueva profundizacién
de la independencia de las distintas estructuras parcizles, Io que, a su
vez, condure a un nuevo reforzamiorto de las metaestructuras.

El conflicto entre las tendencias opuestas en el mecanismo de Ia
wultura se manifiesta tambign en otyo apecto. Los diversos subsiste
mas de la cultura poseen diferente velocidad de conclusion de Jos pe-
rodos dindmicos, Basta con comparar sisteraas estables, como fas len-
goas paturales, y moviles, coma la moda, pars gque esto se haga eviden-
te. Se diferenaia tanbién ¢l termpo on que las distintas artes recorren
ciclos dpoldgicamente parecidos. Come resultado, tdo cone sinard-
nivo de la cultura, 0os da, en diferentes sectores, diferentes momentos
de la diacronia tipoldgica. Bn rodo momento coexisten en la cultura
distintas épexas. Ea o metanivel, esta diveridad es supnmida. Més
atin: el metamecamismo crea vo stlo un determmado canon del 23t
do sincronice de la coltara, sino también su propia version del proce-
50 discrdnico. Este mecanismo selecciona activamente textos no sélo
def presente, sino también de los estados pretéritos de la cultura y afir
W Como normativo su propio modelo —simplificado— ded movi-
miento histdrico de la culture. Serda crrbneo ver en esto solo el costs
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do negative: gracias 3 esa simplificacion la cultura adguiere un lengua-
je comtin para los enlaces comunicativos con las épocas hisidricas pa-
sadas,

Dissde el punte de vista tpolégco, ¢ metamecanismo puede cons-
trssirse sobre tres tipos de bases: mitoldgica, artistica y cientifica,

Fl tipo mitolégico de formacion del mecanisme metalingiiistico
preseria rasgos comunes con 1 formacion de mitos™. Un elemenio de
wpa serie objetual —ung «cosa— es tomade en todo su caracter cone
creto, eon toda [z abundancia de rasgos individuales y nexos intimios
que obligan # denorminario con nn nombre propio, ¥, a subir de ran-
go en Ia jerarguia general de fa cultura, empieza a ser percibide como
un fendmeno de un rmetanivel: un medelo umiversal del mundo. Ls
weasan, ¢l scaminos, ¢f sfuegon, ¢ sirbobs ¥ el «eahallor devienen, en
los diversos sistemnas de la cultura arcaica, imégenes universales: mo-
delos del universo. Un metasisterna de este tipo, por un lado, se disan-
gue por sn cardcter sensonialme nte concreto, ¥ por otro, CXIEC LT SSETE
tido det isomortisrnor muy desarrollado. Asi, por elemplo, caando en
el Chiandogsda Upanishnd se constraye una cadena de identificaciomes:
nniverso = faego; Parazhdania (el prncipio de la tempestad, del esta
do del tempo) == fuego; tierra = fuego; hombre = fuego; muer == fi
go: ol Hiempo gue en cada pivel se distinguen sus oyravalentes para
ceumbnstibies, shumow, dlamas, scatboness y «chispas», ante nosotros
se halla una compleia clasificacién, basada en una refinada facultad
para percibir lo ditercste como uno,

Los siguientes tipos de formaciones metaculinrales se construyen
sobre la hase del lenguaje.

En este caso, uno de kos lenguajes particulares de la coltura dada, o
sabir de rango, adquiere tna metafuncién. Ef caso mis extendido se
presents cuando cierto texto de tipo artisticn o cierto lenguaje artbtico
—{a poesha, la pintura, la misica, ¢l teatro— devienen portadores de
metafunciones culturales. En este caso tiene lugar una impetucsa ofen-
siva de esa rama del arte en toda la esfera de Ja vida cultural (e s ar
tistic, en especial). Bl propio arte dado desempefia, dentrs defos limi-

tes de esta cultum, una doble fancién: como un arte entre las demas
artes v como modelo universal de los diversos modelos culturales,

Por titimo, Ja fancidn metacultural puede realizarse por medio de
los metalenguajes de la ciencia,

7 (i 1 M. Lotman y B. A. Uspenski, «Mif -imia  kul'tnzar, en Yivedy po snansm
siseomam, VI, Tarte, 1973, [Tae arjenlo, on tasduccitn ol espabiol ¥ bajo of drale «“Mir,
pumbre v cultis, s halla ineluido en o prosetie volumen, N delar T
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| Quisiena prevenis contra la ientificacion de estas tres posibilidades
tipoldgicas con el proceso real de 1a histona de la cultora, ast como
contey la atnbucén a las mismas de la cabdad de tres estadion del de-
sarrollo de los mecanismos metalingiiisticos, como etapas poseedoras
de una conologia real. Fsto seria muy imprudente, puesto que simpli
ficarfa demasiado nuestras ideas sobre un process def cual sabermos de-
masiado poce para constiuir esquemas tan generales, y demasiado para
que tales generalizaciones no provoguen nuestrs protesta. No hay que
obidar que en cualquier culturs de las que nos han sido dadas real
menie, hasta en las mouy arcaicas, estaremos obligados a hablar de [a
complejs heterogeneidad del mecanismo metalingiistico gue incluye
ke tres aspectos.
 Desde luego, también ef metanivel de la cultura puede devenir ob-
jeto de autodescripcidn y adquisir cierta ordenadén simplificadora adi-
cional, la cual puede canonizar alguno de esas tres aspectos, creando
:zleta{ufftamonddoa de la coltur, Asi, por ejemplo, en la époi:a del ror
manticismo se destaca ¢ propio metaconcepto de sromantickmos,
«ue organiza de ena manera determimada fos textos reales y todo e sis-
tema de la percepcion del mundo. Aumenta bruscamente el papel mo-
delizante de Is poesia como arte de artes. No sélo otras esferas de Jaac
tividad artistica, sino también los modelos no anisticos (cientificos) ex.
perimentan la influencia de la poesia. Ulteriormentc la metasstructura
ast srgith sufre una nueva ordonacidn, ol ser traducida al metalengua
1 de fa filosohia, 2 coal adgmere vun papel priroordial en el metasiste
ma de la cultura europea del segundo cuarto del siglo x1x

_ Elrenacimiento de las ideas romdnticas a fines del sigho xix y prin-
cipios del 30t se acompafia de ana nueva refonnulacion del metasiste-
ma: de las artes, comiensa 2 dominar fa muasics, v en fa bave de Las me-
Lrconstricviones verbales se coloca al mie.

EL INE ¥ LOS PROBLEMAS DE L% MECANISMOS METALINGTHSTICOS
1B 1A CULTURA

La primera mitad del siglo xx se distinguid por avances revolucio-
manos en distinfos dominios de la cultura, que aumentaron hrusca-
Tente su especihcudad. 5 en el siglo x1x a expresidn verbal desennpe-
8¢ el papel de sisterna universal a cuyas categorias se traducia todo el
Ststema artistico no verbal, y el texeo verbal cumplia of papel de tex
0 de texios, ahora e sentido y Is especificidad de cada arte se empie-
<41 @ ver precisamente en lo gne 2o puede sey transmitido con los medios
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de obro arte, Es indicativo que tal tendendia al aislamiento no debilita,
sirio que refuerza bruscamente fa influencia que los lenguajes de las di-
ferentes antes ejefcen unas sobre otros.

Simultineamente ene hagar Ja constitucion de una cultarg,  no
universal, por lo mencs paneuroped, n la cual las distintas cultuess oa
cionales y regionales entran come distintas «personalidades culturaless
aue achian lo mismo cOmo partes que come myndos independientes,
valiosos ante todo por sil independencia.

Al mismo tiempe, los procesos del macromunde culturad feeron
transferidos  la microesera. La personalidad de! hombre, antes indivi-
sible como e 4tomo, aparecia e UNa iMagen gue repetia la estructusa
de la totalidad cultural. Por una parte, ella misma devino un conjun-
to de personalidades que a menudo se exclufan pumamente. Por otra,
14 frontera entve ¢l pundo culturalmente {estructuralmentc) organiza-
do v ka entropfa cadtica —-uno de los principales indives de toda oty
ra—, ahera dividia no sdlo el universe de ke cultura dada, stao también
la psicolagia de la personalidad aislada.

Todo esto canduce 2 que se subrayen bruscamente las situactones
puramente serniGiicas ¥ a gus se pongan de manifiesto Jos problemas
det lenguaje, de ta waduecion y de 1as dificultades en la comprenr
si6n del texto ajeno, como cuestionss cuhrarales fundamentales. La se
gunda mitad del siglo %X deviene, en ¢ aspecto que nos interesa, k
época de Jos problemas metacuimrales,

£l desarrollo de un estrato metacultural en la cultura de la segunda
antad deb sigho ¥ actualiza todos los aspects antes mencionados de
este mecanismo. Tiene hagar algo sobre ko cual ya se tar escrito mucho:
la regeneracién de algunes rasgos del pensamiento mitalégico. No me-
nos eseneial es el empleo de los leaguajes acdsticos para el desarzollo del
metarmecanismp de fa cultura, A la par que Ja distincion de cieno len
giaie artistico coma metalenguaje de a cultura {sobre el papel especial
del cine en este respecto se hablard més adelante), se desarrolla otra tett
dencia: la creacién de mevrartes: la metapoesia (poesia sobre la poesial,
la metapintuzs {piakura que describe ¢l lenguaie de la pintuza), ¢l meta-

teatro (teatra que analiza el lenguaie del teatro} y el metacime. £l tercer
aspecto consiste e 12 utilizacion de los lenguajes de la ciencia —<de las
matemiticas, la fisica, la Rngiiistica— como metalenguaies de la calte-
ra. En este respecto, la spanieién de Iz semidtica es un fendrneno que
responde 2 leyes no solo en k2 perspectiva de la histona de Lz ciencia,
sino también como un hecho de fa autoorganizacién de la cultars,

¥n este proceso ¢l cine ha oeupado un lugar especial, puesta gue
s6lo & ha podido combinar ofgnicamente Csos tres aspeetos.
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EL CINE ¥ BL LENGUATE MITOLOGICD

Muchao se ha escrito acerca de la correlacién entre el o 4 mi
tologfa, En la presentc exposicidn quisiéramos Ziam:; fa ;it{;;éé; r;;-
bre un solo aspecta de este problema. Si consideramos ¢l mito ne
come ciento tpo de fxie, $ino come un mundo especial, construido
?c una mﬁng;l especifica, devendra esencial esa pecuiiaﬁk&é suya de
;{ (%::[ gg' r?é :‘%;f} el ya mencionado artfculo «Mito, nombre y cul-

Kl mito nos conduce a un mundo donde reinan i
pios, Roman Jakobson observd con razdn que Jos ﬁ%ﬁ@ﬁi&i
«ocupan nn fugar especial en puestro oidigo lingiiisticos. «Hay mu-
chos perros Hamados Fido, pero ellos no poscen ninguna propiedad
comin de Fﬂ_iqsdaci (Fidonessh™. Bl uso de un nombree propio indica
ne sdla L*{ umq&aé del objeto por é1 designado: ese objeto dnico debe
ser copocido ditectamente de quien lo nombra, Es natural que el nom-
bre «Masha» cobre auténtico significado exchusivamente pars aquelios
ague. conocen 4 fa penorna desigmada por ese nombre. Asi pues, el nome

re 0 degtgng algiin modelo abstracto ded objet o almin concepto
acerca de €L, sino a es¢ mismo obieio, Por eso el nombre propiv no se
percibie coma un signo capaz de separarse de lo designado, sino como
una insepasable propiedad suya. Un mundo donde todos s nombres
g::rt;anomb‘r;:s propios (y precisamente asf son el mundo del mito y el
e c;}r}c:mmm infantil), es un mundo de relaciones {ntimas, en el que

odas las cosas son viejos y buenos conocidos, ¥ por lazos igualmente
estrechos estin unidas ks personas. No por casualidad los objetos del
l}'lundo mitolégion tienen, como las personas, nombres propios. En
este munde fas cualidades no se enajenan, y por eso el predicado de
i;:;;::g es ozr]rs i;:;asa, ¥ la axcidn se piensa con el grado de cardeter
foncre 2 que, a . cer un relato, el portador de fa conciencia mitolég:-
Y mmiap_m eren no proferir un verbo, sino reproducir la acacn
o e myodumon de ia teatrzlidad en ¢l procese namativo no
e un:il ez:xcepczm}* para la conciencia mitolégica, sino la regla; la teatra-

aparece Bnicame i g

ad o mpr Wbl ente al traducir ¢l texto al lenguaje de fa con

Che RO, Jakabsun, S ' 9 ii glagol
\ , 1, «Shiftery, ghgol'nye karegon kid gk st I
o ; - £ rsskii v, etk Prnisiin -
%ﬁfﬁ:}‘i?ﬁm amaliza iarykov ruzkichmugs sirvig, Mosch, 1972 (0o en inglén: «&x:ﬁi];
lalugorics andd the Russian Varbe, Sehrted Wikings, 8, Mouron, 1974, pie. }31}.‘
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Rasta con adentratse e las particularidades que acabamos de cx
racterizat ripidamente, para notar en qué medida todas yon orgdnicas
del cine. “

Si del retratp pudiera decime que representa el nombre propio del
lenguaye de las artes pléstcss {izobrazitel myf}*, una delinicion andloga
conviere cn una medida todavfa mayor al retrato filmico. Esto es pro-
piciado por dos circunstancias. En primer lugas, el ciic no solo ofrece
invariablemente un gran mimers de cuadros-tetratos —Ja posibilidad
de los primesos planos. Bl primer plano en tj;l_ggggmmahm&_
famente con €l examen a muy tona dstancia en la vida real. Pero el

—exatiet de los rostgos MUManos Jevde THUY Cota distancia ¢s camcte:
Hstico o del munde infantl o bien de un mundo wuy emo. Ya con
esta ¢l cine nos traslada 2 un mundo donde wdos los parsongics —tan-
(O AMigos oMo enemigos—— tienen con €] espectador relacioties de in-
fimidad ¥ de conocimiento deTEFay en detalie, condtimiento que in-
chuve T B0 una wiea de los rasgos del cardcter, sino tarbice una vi-
sidn dirccta del dibujo de las venas y las amrugas del rostro, Bn segundo
fugar, en ¢l cing e ESpectador —<n Una MEdI THICHG Mayor que en
el teatro— ve n¢ sdlo o ol sino también al acror. En la pantalia no
solo observa al personaje de la cinta dada, sino tambiér e} rostro del
actor ¢que &1 conoge bien por otzos filmes y por los prmeros planos de
los mismos. Bajo un nuevo maguillaje ¥ en un nuevo papel, reconoce
wna apariencia conocisda, y 1o que estorba en el reatro, en t?i £ine, por
¢ contrario, entra en la esencia de la percepcidn. Bl sentimiento de fa-
ruiliaridad, de que wfe porsona s conogida nuesiea, nos traslada a un
rundo donde todas 1as relsciones son intimas por principio: el mun-

do def mito. o

Es caracterfstico que Jos estereotipos de situaciones, la conversion §
de los tipos en méascaras y [a percepcion simplemente reiterada del mis-
mo texto chocan muvbo menos en & cine que en otrgs ramas del 3
arte, ya que desde la posicion mitoldgica ninguna de csas propiedades {
es un defecto, ‘ )

Sia embargo, s6lo s posible contraponer el pensamiento m:ztoi&i
sico al cientifico y al artistico si entendernos por estos dltimos las coms
ciencias cientifica y artistica en la forma en que s¢ constituyeron o

épacas posteriores. Por si mismao el pensaniiento mitologicn, contratioy
Fs

# U gjomplo elocusrs de ke vivencincin del retiate como nosibre propio es o
terrato de Pagachov que s wonserva en o} GIM (Musco H:awﬁw Fsratal do Mosd
pinkade en = tigle Xvitl oucims del reirsto de l emperattz Catasina 1, lo yue pusde
LemTetiese coma wa peeuhar acto de «ppehenominacion,
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a éz’fem}m formas de erenacién, contiene impulsos de tipo nnto
COEROSCHIvG como artisheo, Cuando una ¢osa interviene en calidad de
predicado de otra, ello crea poderasas imdgenes de ssomorfivmo, seme-
janza e sdentidad de lo diferente, que pueden suscitar construcciones
tanto clentificas como artishicas,

El lenguaje del cine, sin embargo, incluye también las posibilida-
des estructurales del metalenguaje cientifico v del lenguaje del ante en
un signihicado postenior, postmitologico. '

La importancia de prncipio del lenguaje del cine como cierto mo-
delo para fos mecanismos metalingiiisticos de la caltura wontempors-
e, reside en que el «chdigo genewls que €l oea no se constmiye
como una ssupresidne y neutralizacidn de bos textos aniréticos concrer
ws o de los sisternas particuluses, sino come una inclusién de £st0s,
con toda su pecoliaridad, en un mecanismo general. Bl lenguage del
frato entee los sisternas a0 resulta una interseccidn, 500 una unidn de
sus cédigoa particulares,

Asi, el lenguaje del cine une niveles [dgicos extremas; desde 1a vi-
venciacitn directz de la vision real de la cosa (la sensacion de realidad
inmediata del mundo de la pantalla) basta la maxima flusoriedad. Al
ismo gempo, tene fugar también una unidn de ctapas histdricas)
desde formas extraordinatismente arcaicas de Ip conciencia artistics
basta las mds contemporineas. Ouando se produce tal unién, los exire
MOs no desaparcoen, sino que, por &l contrano, s avivan en gmdo -
XETHIE).

Ast, por ejempln, en ¢l texto verbal —-como también e el tex-
t0 actuado teatral-— la ironia romintica suprime el sentido sserios,
va que pone al descubierto un alejamicnto de la expresion respee:
to del contenido. Cuando en «Teatro de feriar FeBalaganchits] de
A. A Blok, e] Payaso grita: « Auxilio! iEstoy chorreando jugo de ba-
¥as rojasty, y Ia acotacién informa: «De la cabeza le brota un chorro
de jugo de bayas rojas»™, la ironia del autor se revela cn el hecha de
que estdbamos dispuestos 2 considerar como una realidad lo que
sble £12 5u signo convencional en el sistema del lenguaje teatral. La
igenaidad micial de la sensacidn del espectadar e suprimida, v va
10 pademuos regresar a ella, Bs mds: puesic que s eorelacion gém:‘
al entre el mundo de la escena y el cuadro del mundo en la con-
Hencla de los espectadotes persiste, la ironia romantica se traslada

arte a la vida, y se fonna an mnundo extraescénico en ol gque ha

.

* Alexande Blok, Sofr. Sock # § 7. ¢ IV, Mused-Leningsade, 1961, pag. 19.
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sangre ¢s5 una usivn convencional que en realidad cowlta al juge de
bayas rojas”™,

Es ¢l poema de Heine «Num ist o5 Zoit, duss ich mit Ventand s,
que tene el cardcter de un programa para eof romanticierao, la tragedia
del amor y de la muene es suprimida de modo iréaico por la decla:
maxidn teatral, ¥ luego |a ronia, a su vez, es suprimida por las palabras
acerca de que las pasiones reatraes termingn Con Y muerte auént-
ca. Independiententente de si fa realidad se describe en términos del
teatro ¢ &l teatro en conceptos de fa realidad, el metalenguaje wupn-
mes determinado aspecto del objeto como carente de sgnificado, la
descrpann inila, cu clerto modo, of objeto,

En ¢ filme de Andrre; Wajda, Tede parg vender —enteramente ba-
sado en 1 problema de la correlacidn eutze los kenguajes de la realidad
y del cine—, venos los rieles y %a siieve manchada de sangre. Luego se
aye una orden: <A repetir Ta tomaly, ¥ un asistente que pasa renuevs
la pintura roja en ba udeve, virtiéndola de una Jata. La condenca de
fque sangre = pintura s¢ suma a ka primera sscena, poniendo 3] descu-
bierto fa oposicion real/convencional, pero sin anular fa piimera im-
presidn, de acuerdo con la cual v sangre. La taducoidn incompora
uo clepto esirato del texto precedente, 5o el tex10 en w integridad,
Lo mismo cabriz decir de has oposiciones representativo/verbal, arcai-
co/comtempordnen, nactonal/internacionat y otras en la estructurs

{inica del lenguaie cmematogrifico. Esto conduce 3 que el metameca
nismo empiece a tender hacla una constoiccion que incluye, unto a
tos modelos rigidamente organizados, un sisterna de vustapiosiciones y
de estructurss polifénicas™,

La fotograbia de objetos, ol igual gque la de sostros de personas, se
distingue en el cine por el mismo grado de irrepetiditidad individual.
Estes nos tnoduce en el mundo mitoldgico ¢ infantil, donde fas cosas
tienen nombires propios y pueden ostar, con las personas, on relaciones
de amistad intima o de parentesco, asi como de enemistad. Recorde |
mos la espada de Rolando, que tenfa un nombre propio {como la es- 4
pada de Sighndoy; la pipa de Tacds Bulbe, que no se podia dejar en ol
campo de batalla, como 2 un amigo heddo, o bien ¢ pasaje del Edda
Menor donde Odin, con el nombre de Béhwerk, consigue la hidromiel ]
de la poesia; para eso necesita perforar un pehiasco, ¥ <6 constgue un §

¥ Cf M. ba Berkowtls, «Estetinheskie pozitsl nemeskoys omantizmas, en Lime |
et tort nemetdope yomamtionnd, 1934, pde. 36-35; N Ta. Berkovski, Romnntize v
Guermionir, | eningrado, 1973, 3
B e 8 M. Batin, Problomy joctihs Dostoivikogn, Mospa, 1972,
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taladro llamade Rakie, o eral significa

) s «un taladro lamado Taladron™
Bel mismo mode que todo nombre comin S€ convierte en :fgﬁ; ‘
propio en of mundo del mito, Tas imdoss ati .

'J}wi!{cn cosas del muito en ¢l Brundo ded {izm Y en el miméo mits

SEMIGHRa: e1 COMPUTETOR CoT 5 5ene rnteral dol x
: natertal del mundo reaf se

s § . e e

AT COTHOTI ST e STENGS, Per, sobire el fondo de Shetemmas.
mioticos mds desarrollados —de 1os lmgiwi}ﬁi”féém}?”%m:

TR 1% propiedadas Q.siznicas de'tos obieros raales, =
‘e‘ dmgl FPISCISamente estas props edades fas qUE Te Pernmes al lengua-
§ de cm}e u;mi 132 dos polos semidticos: ol njvel de las £o8as semit
#4635 y &l nivel de la semiosis mas desamolad . i X

das y el ai “ osis 1 3 2 ¥ complicada, Sebre
;;;z'.g ixmef cine satistace exitosamente necesidades culnurales opuestas:
4 :;spar:‘wfm a excapar dol mundo de los sighos, de fa Ofganzacitn o
m; excesrvamente complicada y enajenada, v la aspiracidn a com-
plcar y enriquecer fa estera de Ia semidlica social y artistica,
| mismas propiedadss, pues, nos obligan a ver en ¢ cine unio de
O componentes importatiies del metamecanismo de 14 caltur con
temporanea que se desarola intensivamente en nuestras tiempos™®

*3 Mbadduia Edda, Eeningrade, 1972, pdy. 104,

1 presente mvticuls by

RSN Arliculo ¥a extabi en prense cutido spaserié un trabain de ;

Alsi . PR G apusenaG un trabain de reerds

153 -““E*ﬁm‘* Ozseb Hordnyi, € nfrare and Metsersiotics i Eilmw, en: &ms";‘_’“
' P2gs. 265-284, Moutoss, 1975, 2 ext Sermraltca,
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Sobre el lenguaje de los dibujos animados™

En la ya amplis htcratura de sermotics del cine casi no se le presta
atencidn al lenguaje de Jos dibujos animados. Esto, en pane, se explica
por a posicién periférica del propio dibujo animado en o sistema g
neral del arte cingmatogrifico. Tal posicion, desde luego, no fiene nada
de natural y obligatona y pucde cambiar ficilmente en ot etaps dela
eultura. Bl desarrollo de Ja televisitin, al aumentar fa importancia de las
cintas de corto metsaie, ctea, en particular, Jas condiciones wéonicas
para uma elevacién dod status social de los dibujos aniados.

Una condicidn esencial del ultetior desarrollo de la animacion
es que se tome conciencia de [o especitico de su lenguaje y fjf;f hecho
de que ef dibuo aimado no vs una vanedad del cine fotogritico, s100
que es un arte dul todo independiente con su propro iezx‘gu{i}’e artistico,
que en minchas cosas se opone al lenguae det cine de ficcion y doou
mentik A estos dos vines los une solamnente la umidad de la écnica de
distribucian, del mismo modo que una unidad andloga une con fre-
cuencia dentro de Jos limites de las mismas formas organizativas los es
pecticulos de la dpera y el ballet, 2 pesar de la dikerencia esencial entre

sus lenguajes artisticos. Esta umdad organizativa ;uxizﬁf::&;ia administra-
rivamente no puede ser copfundida coo la umdad artistca.

Lz diferencia entre of lenguaje del cine fotogrifico y o del cine de

atimacion consiste, en primer (drmine, en que la aplicaciin del prne
cipio fundamental —la simagen e movimientos— a la forografia y el

* o aeyhe mubnplikasionny] oove, Someotibé. Tindy pr mnakoyym sistemm, Tag
w, Tartu Ritkiiku Ulikoofi Tolmetsad, pdm. 18, 1978, pigs, 161-144. chmd;u:m o
1. M. Fovman, febramye prozosdensia, ¢ 11, Talli, Aleksandr, 1993, pdgs. 323-320.
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dibujo conduce 4 requltados diametralmente opuestos, La fotografia se
presenta en nuestra conciencia culnzral como un sustituzo de Iz hato
raleza, se le auibuye la propiedad de ser idéntica al objeto (tal valora:
cin determina no las propiedades reales de la fotografis, sino ¢l pues-
to de k1 misma en el sistema de fos signos culturales: cada cual sabe
que en ¢l retrato de una persona allegada realizado por nn buen pintor
vemos mds parecido que en cualquier fotografa, pero cuando se trata
de la exactitud documental, n ol caso de la captura de un criminal o
en un reporiage periodistico, recurrimeos a 1a ftografia). Cada fino ais
ladda puede estar bajo sospecha en lo gue respects a la exactitud, pero
la Fotografia es sindmimo de la exactitue misma.

La forografia en movimiento continfia naturalmente esa propiedad
fundamental del material de partida. Esto conduce a gne ha flusién de
realidad devenga uno de los slementos poncipales del lenguaje del
vine fotografico: sobre el fondo de esa husidn se hace particularmente
signibicativa . convencionalidad, El montaje, fay tomas combinadas,
reciben una resopancia contmstante, y todo el lengnaje se dispone en
el campo de juegn entre Ia reatished no signica y la representacion sige
nica de la misma.

L pintura en uridn de la forografia es percibida como convencio
nal {fen unidn de ka escultura o de cualquier otro arte podda ser perci-
bida comao «produciora de ilusions y «naturab, pero, al hallagse en Ja
pantally, recibe cumo antitesis fa forografia), En la medida en que el
moyimiento armoniza de manera natural con la namraleza de la foto
grafia snaturale, contradice la imagen dibujada picténica «artificials.
Pata ¢l hombre acostumbrado 3 los cuadros v dibujos, ¢l movimiento
de los mismos debe patecer tan antinatunal como el inesperado movi-
intento di las estutuas, Recordaremos qué extrafia impresion produce
£11 NosOtros es¢ wovimiento hasts en una representacion htersra {(<El
ymete de cobres, «La Venus de Hes) o teatral («Daon Inane), La into-
duccitén del movimiento no reduce, como ocurmia con b fotografia,
sino que aunenta of grado de convencionalidad del material inicial del
que se sirve la animacion como ane.

Las propiedades del material runca ke imnponen al ante limitaciones
Raales, pero, no obstante, influyen en la naturaleza de sa lenguaje. Na-
die que conozea la historia del arte se pondei a predecir cdmo se trans-
formard un lenguaje antistico inicial e las manos de un gran artista,
Esto po imnpide tratar de determinar algunas propiedades bésicas del
Mo,

Una propiedad de partida del lengnaje de la animacidn consiste
€0 que éste opers cost signos de signos: o que pasa ante ¢l cspectador en
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. . el
4 es und TEpresCRECION de und rePrESENTICION. Adernas, s
i%ﬁnm dupﬁcz{p la capacidad de producir thusién deé;fg}pgg;ﬁg,
la propia fotografia duplica la con’?mqqnahéaé del cua , ul;im:
Es caracletistica que ¢l filme de ammacion, por regla general, ;e 0 ™
£ al dibujo cuye lengoae tene un wn;ur}to‘dev TASgOs espeg; 008 ;s.{i
ramentc manifiesto;  la caricatura, ¢f dibujo infandl, el dscln :
pues, al cspectador se le propone no UNA IMAZEN caalguiera del mur:
do e;:te:im, sino una imagen del mundo exterior en cl Jenguae, %; r
ciemplo, del dibujo infantil en traduccidn al lenguaje de la :illn;iz%afii .
La aspitacién a conservar sensible la naturalcza ardstica del i ugzg, i
no ateruatla en faver de la poétca d;i cine forografico, sno a:} su (rj
yarla, sc manfiesta, por eiemplo, e clnias tales como «El cazador ¢ é
Rain’Baam;zi, (Tullinfitin}, donde no s6la se Imita e? &p? dlc dz%;zgﬁ ine
fantil, sino que wmbién sc introduce la discontinuidad: e palm £ gz
cuadio inmévil a otro s realiza mediante yn salto gue imita ¢ éi?ﬁbu.
gaz de fas hofas con dibujos ante ¢f espectador. Lo espegmm&b fibur
s g5 subrayado de una u otr: manera en cast todas las cintas n;&i 3
{cfr. o especifico de la caricatura en Lat isla y las ilustraciones para ‘
bro infantil en Winnie-the-Pook de E. Jitrk, los frescos yrﬁgnam@ e::;
La batallz de Kérzbenis de ), Yvanov-Vano ¢ 1 NNozshtemd; ggctzri‘
un extraordinano interés desde este punto de vista £ arpa W;do : g
cuent maravilloso en el que todo el syer dibujado estd (:;mstm do s
bre conocidas imégenes de 1 pintura mundial: el terrible munda :
codicia v esclavitud en el principio de la cints es revelado g@g;na fr
dena de imigenes en movimiento procelentes de cuadros de m:? o
Dafl, el Bowo ¥ otros artistas, pero, transfigurado de manera p > Iisg
54 z::ve:ia en cada hombre al personaje de hienzos de zﬁaeséms 3 e
nacimisito que se halls oculto en él). La Ff?négz}cza semia_ 2 €5 €0 i
mada también por Ja experiencia de la willizacién de munmmbﬁpz;;
filme de antruscién. El traslado del mufieco a la pantalla cam

clalmente la naturaleza del Mismo con fespecto fa m;g}g&txca c;ftcl} ntfat !
tro de mufecos. In ¢l teatro de mufiecos la smufiequidad» con m‘_‘:; &
un fondo ncutral (jes natural que ¢n ¢l teatro de mufiecos actien ?
fiecos!) sobre ¢l que se presenta la semejanza entre € ;mwm n};} <
hombre. Bn ¢ cne ¢l mufieco sustituye al actor vive. Yasa a p ]

plane su «smuiequidads,
sotros: ine imimn b grienas de fa pinure!

14G

# Fx lnteresanits que £ Jos aadros de oite fime se fraita o soio « tipo ‘;gle d;?ﬁg
del Feso ¥ of 1ONG ruios AFEAOS, ¥no Wnilién S0 preste aspecin habinad pa &

Tal naturaleza del lenguaje de ls animacién hace que esta expecie

de cine sea extraordinanamente adecuada para la transmisian de diver-
sos matices de ironfa ¥ la creacidn de un texto de fcvidn, No por ca-
sualidad uno de los géneros en los que a la cnta dibujada yalademu
tiecos les esperaban los mayores éxitos fue el cuento maravilloso para
adultos. 14 idea de que el cine de animacion ests reservado genérica-
mente pars el espectador de edad infantil s errdénes en la wnivna me-
dida en que lo es que los cuentos maravillosos de Andersen sean con-
siderados lbros infamiles, y &l teatro de Schwartr, teatro infantil, Log
esfuerzos que realizan personas que no entienden la naturaleza yioes
pecifico del lenpuaje det filme de animacion con el fin de sometedo a
las normas del lenguaje del cine fotografico, como i éste fuers mds
“realista» y setio, estdn basadios en un malentendido ¥ no pueden con-
duair 3 resultados pasitivos, Bl lenguaje de ningtin arte, por s mismo,
debe ser abjeto de evaluacion. No es posible decir que ef lenguaje del
drama es «mejor que el lenguaje de Ja dpera v el del ballet. Cada uno
de ellos tiene su conjunto de rasgos especificos, que niuye en el pues
to Gue ocupa ¢l arte dado en la jerarquia de Jos valores de Is cultura de
tal & cual época. Sin embargo, ese puesto es mévil, la situacién de cada
arte estd tan sometida a cambios en f contexto caltural general comn
fas carscteristicas de su lenguaie. Pero, para rechazar el reprache de fal
ta de senedad, basta con recordar que en o] marco del relato irdnico se
crearon mopumentos del arte mundial tan importantes como Do
Jidn de Byron, Rusldn y Liudmila, Bugseni Ondguin v Una casite e Ko-
famna de Pashian, cuentos maravillosas de Hoffmann, dperas de Suz
vinski y muchos otros,

El camino ulterior de la animacidn hacia su afirmacidn como un
arte independiente no estd en borrar fas pardcularidades de su fenguaje,
@no en la toma de voncieneia y desarrollo de fas mismas. Uno de tales
Camnos, segiin parce, puede ser Ja union, en 1ma sola towalidad ardst-
€3, de diversos tipos de lenguaje antistico y diversas medidas de conven-
cionalidad, en consonancia con ¢ pensamiento artistico del siglo xx,
Asi, por ejemplo, cuando vemos en ¢l filme John o Sanguinario (Taltin:
filr) de E. Tuganov {texto de J. Peegel) la unién de un harco pirata tri
dimensional —un nifieco— con un mapa antigno bidimensioral, por
el que él navega, experimentamos una brusca doble agudizacidn del
sentimicnto de la signicidad v cizalidad [sitatmortif de la tagen de fa
Pentalls, lo que crea un efecto irdnico extrapndinatio por su fuerza,

garamente, tarbacn son posibles combinaciones mas estnden-

les. En la combinacién de los mundos fotogrifico v de animacidn se
“sconden cansidderables posibilidades artisticas, pero precisaments a
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condicidn de que cada ono intervenga en lo que tiene de especifico. La
conjuncidn de diferentes lenguaies artistucos {como, por eiemplo, en &
gate Mury de Hoffroaon o en obras de Brecht o Shaw) pernutitd am-
pliar la gama de sentido del relate irdsico deide la comicidad igera
hasta la ironia triste, trigiaa o mcluso melodramdtica,

Lo dicho no restringe, ch modo alguno, las posibilidades del cine
Je animacidn exclsvamente al relato ipdnico. Bl arte actual, con say
variados «textos sobie textoss v Ta tendencia a la duplicacion de los sis-
temas semadticos, abre ante fa apimacion un smphio crculo de remas
iue se hallan en fos principales caminos de [as busquedas artisticas de
fa época,

La toorla oo debe restablecer Hindtes para 12 creacidn antistica furu-
ta; ella sdlo puede indicarle los caminos posibles, 1a animacién cine
wratogréfica s un arle histbricamente joven y tiene ante si muchos ca
MHLOS.
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