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Debo señalar, en primer lugar, el carácter provisorio de estas no1as 
o apuntes que, dicho sea de paso, constituyen una proyección 
del diálogo realizado al interior de nuestra escuela con alumnos 
(de pre y post grado) y profesores. en diversas circunstancias 
(clases. conversaciones de cafetería. de biblioteca y acl /atere.,). 
En un segundo alcance, <1uiero decir que no me ocuparé del 
problema epistemológico de la semiótica' y de la conveniencia 
(o no) de deslindar o definir el perfi l metodológico que 
eventualmente debe asumir quien esté en condiciones de 
enfrentar. con la mirada del semiólog.o. algún hecho teatra l 
específico. ! lechas estas aclaraciones. puedo decir que hablaré 
de tn.:s puntos. básicamente: la comunicación teatra l. el paso de 
la semiología del texto dramático a 1¡, semiótica especlacular y 
una conccpción criti ca del espacio escénico. 

Un problema ccn1ral al interior de los estudios teatrales 
concebidos desde el punto de vista scmiológ.ico. es la 
detcm1inación acerca de si el teatro es un hecho de comunicación 
o no. La polémica. esbozada en 
el articu lo La t·,,,mmicación 
1..-u1ral. de Gcorgc Mounin. 
mcre,-cc ser comernmla. aunc¡ue 
parcialmcn1c. Para dicho autor. 
no existe comunicaciún en el 
teatro (en el hecho e~cénico) 
en los tér minos que supone la 
cuJTu1ni~m.: ión tradi•cional. Ln 
qu1.: si existe. aclara. es una 
c,1i -m11lación en ,,1 ~ent id() 
que los p,icúlogos d.in :"1 ese 
terrn1110. 1 us agent,·s de l 
pr, >L'l.'.._.,, ll.',H r<1I a c tuan sohrc 

ltH 4•,¡>,·t 1ado1 "' , nn t.:ntn111 

en .icuon para decir algo a lm 
,·.,¡>,·c111cl111n. 1 , tlccir que.: la 
r~pr"'•!i\."lltatinn teatra l es vi,ta . 

dc, dc cs1a ¡'\\:r,pcc1i , a. como 
la cn11s1ruu ,,m de una red de 
r<: lat 1,u1,, mu~ u,mplci;LS entre 
c,c..i.:nt1nn ~ ,ab (N1nunin l'Stú 

:iluchen<ln a la rdacitin que se 
produc <: ,,un· his dis1in1os 
..;i:-.lema\ l'nunciati , os que conl(>n11an el ,is1cn1a de \(.'Jllic,ti 1é1<.: i (n1 

gencrJI del acontecimit:nto escénico. y que.: según "' criteno 
pr,1pt,rcu11 11111 1n<l1c10, que fort~•kcen la in1.:r;m,1aciún tk éslc) . 
Par~! d lingii1-..w ~ ~l...'rn iúl, ,go rram.:é..;. ((lJfl c:-.rx.:t.:litculo tl·(1tral :-.e 

,nterp1<:la c.,actam<:nt<: como ,e 1111erprc1a un acontc.:ei rnic.:n to al 
4u1.." ,e a~1,tc ~ "C part i~iru: nn ..;..,; h.:c..·. no ,<.: lo <lccn<li1it:a c.:nmn 
un 111<:nsaie ling,liÍ\ lico ordim1rin (no cs1ético). Sirnplc;mcnle el 
,·spectaculo teat ral está con,1itu i<lo (<:n general) como 111m especie 
mu~ panicular de , uccsión de acontec i111 ic1110~ producidos 
in1enciona!mc.:ntc para ,cr interpr.:ta<lo,» ( 1973:-1 8 ). 1 >e ahí la 
irnpt,nanciJ 4ut· "' le atrihu~<: a la scmiulngia <ld tcalm. conechida 
corno la i rl\t:,ti gación metódit:a dt· l ¡,s regla, qut, ri gen e,a 
produce ion lllU) compkja de indicio, y e,1ímulos. 

1 ,1 semiología tea,ral 1icne sus orígenes en la década <le 
los tr<:inta. l .os prinwrc:,~ uabajos o análi\i~ p<:nencccn al Circulo 

Lingíiístico de Praga1 , P<' 'º recién comienzan a divulgarse en los 
años sesenta y setenta. Casi sin excepciones. estos trabajos 
insis1cn en analizar el tea tro como un lenguaje diferente y 
autónomo. ahondando en la estructura de la rcpri:sentación en 
tanto que sistema de sistemas de signos y oponién-dosc 
tcnazrn<.:nte a las cxig..:neia.~ logocén-tricas <1u..: enaltecían el tex to 
dramático en dt·trirncnto de la puesta en escena. Luego. durante 

los setentas. y de acuerdo con un recuento que cstahlccc liideusz 
K \l\\/an. la crítica franc.::sa es la encargada dc <:laborar las 
propuestas 111:ís sistem:íti cas. lksde 1971 a 1977 se publican una 
serie de lrabitjos de Michc.:I Corvin. l'atrice Pavis. /\ndn: l tdbo. 
J\rrne llhcrslcl<l) F,el) ne l·nel . Posterionncnt<:. como se sabe. 
en rna)or o rncnor medida se dcstacan los l rabaj os de /\nnc 
lJhcrslcl<l. l'atrice Pavis. f\•larco d<.: Marinis y Femando de Toro. 

entre otros'. 
Como es c,,rnt'tn p.:nsar. el ohst{1cu lo principal d<.: 1:stos primeros 
esli1cr,ms fuc la dependencia gencra l i,:ada de la lingíiística, 

silllación que a la larga supuso 
que la mayoría de las 
investigaciones cayeran bajo 
el c111brujo ,h.: los negocios 
teóricos de tumo. /\ s.,ber. el 
estnu;tura lis1110 con todas sus 
varian tes y escuelas. e l 
es1ruc1urn lismo y la 
dceonstrucc iún derridiana. Si 
se tra tase de enumerar las 
principales fo llas. carencias o 
l imi1acioncs. tendríamos que 
eomen~ar por citar el interés ..:n 
segmentar el cur¡m.v p:,ra 
de 1errninar las unid.idcs 
mínima., tendientes a descubri r 
las marcas distintivas de un 
espectáculo. l.a división del 
co111tn1111111 de la 
rcprcse111ac1on i mpedía 
comprend1:r la globalidad de 
una puesta en csc1:na y la 
intcracciún entre los distintos 
sistemas de signos. Por otro 

lado. la indagación en torno a 
una tipología de los signos (di,t:ri111inar. ¡x,r eje111plo. entre la 
presenciad<: icono-.. índices. símbolos). debido a su gc.:ner.alidad 
e irnprceisiún ha resul tado i1llllicio,a. Co11s1a1ar. con Roland 
lí,trlhe, que el tea tro c.:, una especie de mát¡1111w cifwrnJt,cu 
q 111: produce mensaje, de naturalc/.t var ia y qnc actúan en 

1 l'álricc l':, vi, ( 1 'J'Jl!· 1 X,) dc\lac:, lo, af)(>rlc, de / ,ch ( l ') .1 1 ). \'1 ubrov<;k y 

(193-1)) Vchn"•~ (1 1)40¡. 
' 1 11 ( ·hile. lo\ prim\:ro, lr~1h.ijo, 4t11.: 111,1,tcn en un¡1 pcr,p..::c.: tiva 

, cmioli,gi<.:a del h.:;11ro pcrh.:ncccn ;1 1 111, "1t1110/ ( 1 ()76) ) Jorg..:- S:inchc/ 
( 1990). l .1ngcncial111cntc. dchidu a ,u c~>111plcta n;vi,ión dd ~-..tn.1ctur..1li,mo 
francé,. y C'if>CC.Íotlmcntc <.ll· la obra t.f1.: RolanJ Barthes. tambiCn pucdl..! 
con,1<.lcrJr,c a de l{obcrto l l o1\c11 l.'.orno uno de ) U~ prL-cursurcs . 
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diversos planos o niveles de sentido, exige dete-nerse en e l modo 
de recepción de esos men-sajes. Como sentencia Pavis, «la 
semiología debe.justamente, des-cubrir las convergencias y las 
diferencias entre los diversos sistemas signi-ficantes. su desfasaje. 
los cambios de ritmo, los efectos de focal ización ( ... ) Se trata 
jus1amcnte de analizar la mate-rialidad de los signos. voces. gestos. 
inten-s idades. ritmos. combi-natorias de forma~ y de fuerzas: 
tantos elementos que no son, en efecto, fáci lmente definible.,· en 
el marco de una estrecha semiología de la comunicación. pero no 
por ello y por naturaleza indefinibles» ( 1998: 184). En el teatro, el 
uso de Wl método scmiológico constiluye una necesidad en talllo 
e l signo alcanza allí todas sus posibi lidades y todas las 
c ircunstancias pragmáticas que crean su sent ido o lo concrelan, 
si ya lo 1iene, porque la representación escénica no se realiza sólo 
con palabras s ino con objetos que se semioti7.an en la medida que 
son utiliza-<los por los sujetos que desarrollan la acción 1eatral. 
Fundamen-talmente, los problemas que la semiología teatral debe 
resolver son de tipo práctico. tales como los de la documentación. 
el tipo o variante de análisis y la notación escénica•. 
Pero. ¿cuál ha sido el avance si de avances se puede hablar en el 
hori7.onte de las disci-plinas humanas-o en qué medida nuestra 
disciplina o campo de estudio ha logrado desembara1,arsc del 
legado textualista o discursivo? ¿/\caso están absolutamente 
s~rados los criterios desde los cuales se podía hahlar de 
l:nunciación teatral. de diégesis .o fábula escé-nica? Me parect: 
que el préstamo metonímico tiende a desordenar más la casa. 
Cómo ligar, por ejemplo, el análisis y la interpretación de uni­
dades dramáticas (la denominada drama-ticidad) y de la teatra­
lidcui, obedeciendo al dictum barthesiano, s in dejar de considerar 
as-pecios como la capa-cidad y las características privativas de 
la pcrccp-ción. del locus de la recepción, de las estruc-turas 
ideológicas, del hori:t0nte de cspectativas de Wl detenninado 
espectador? Tal v<:1. en Pavis -como veíamos recién- y en Ubcrsfeld 
estos problemas apa-rccen resueltos: sin embargo, en ambos 
autores el giro de tuerca que se hace respecto de la críti ca de 
cui'lo es-t ructuralis ta pasa más por e l deseo (o las buenas 
intenciones) que por la sal ida epistémica y metodológica capaz 
de establecer un modelo semiótico de aná lisis e interpre tación 
teatral. Porque, claro está, es imposible desligarse del afán 
nominalista que nos proporciona e l lenguaje. Pero entonces 
volvemos al problema del principio. a lo anunciado por Moun in. 
en e l sentido de que es imposible aplicar los criterios del lenguaje 
natural, de la lingüística para ser más concretos, a una realidad -la 
c::¡pectacular. la de la puesta en escena- donde los objetos y los 
movimientos actúan de acuerdo a una lógica d istinta. a una 
realidad Otra. De ahí que cobre vigencia la propuesta de Umbcno 
'Eco («El signo teatral») de promover tres niveles o campos de 
investigación semiótica: la c inésica. la paralingüís tica, y la 
proxémica), pensando eso sí que tal ve7_ «la contribución de la 
semiótica a l teatro es mínima: este descubre sus principios solo y 
por inventiva natural y espontánea y tanto mejor s i después 
con.~lituyeoponunidad de reflexión par.i el scmiólogo» (2000:48). 
Podemos pensar -siguiendo a Anne Ubcrsfcld- que es legítimo 
hablar de sintagma teatral, de s intaxis escénica. en-tendiendo por 
tales el hecho que la realidad fenomenológica de la escena no es 
más -ni menos tampoco- que un tejido (un texto) constn,ido a 
partir de un universo de opciones (un para-<ligma) que resuelve 

de acuerdo con criterios tan disímiles como el gusto. la obsesión. 
la estéti ca, un deter-minado director teatral. Con todo, estamos en 
condiciones de advenir que la nomenclatura lingüística a partir de 
la cual se edifica un discurso teatral fonalecc o inaugura al menos 
su es tatuto cientí fico: y esto no es poco decir. L~ que queda por 
resolver es la determinación de los sistemas o circuitos de 
interpre tación que deben va lidarse para e l análisis del nivel 
espectacular. Dada la naturaleza icónica del acontecimiento 
escénico la percepción resulta fundamental. Me explico: las , 
m311$!ras de constituirse de esa percepción, y que significan, entre 
otras cosas, las condiciones paniculares y privativas de la mirada, 
de las emociones, de la~ estructuras cognitivas, etcétera. 
Habida cuenta de la diversidad y especificidad de cada WlO de 
estos factores, se hace necesario establecer una propues ta 
jerarquiwda del análisis y la interpretación escénicas. Propongo, 
en tém1inos muy gruesos. una estructura mod.:lica que considera 
en té rminos dialécticos la coexistencia de dos universo~ 
semióticos: el plano o nivel discursivo v el plano icónico objclual . 
La relación ..:rítjca y act iva que se resuelve en el lector-espectador 
es la responsable de inaugurar un tercer nivel, el del signilicado. 
que es e l resul tado de la relac ión entre una semiosis de la 
producción y otra de la recepción. cuestión que a toda5 luces 
demuestra que e l sentido o la s ignificancia de una detenninada 
obra posee un carácter pcrformativo y en permanente rcclaboración. 
En lo que toca al espacio escénico, y por ende. a l disei'lador teatral, 
la labor central consistirá en una operación de 1/ent,d<• del espacio 
intermedio qut: mt:dia entre texto (sca cual sea su nalllralc✓a) y 
reprc-scntación. Como tal. es una labor de recmpla7o semiótico en 
la que el escenógrafo apona con s ignos visibles y decodificablcs 
a la composición del sentido global del acontcci-miento escénico 
Habría que precisar, además, que dicha práctica constituye un 
d iscurso relativamente autónomo (respecto del drama-nirgico 
actoral) que en 1ém1inos de la recepción confluye con los otro~ 
discursos o sist.:mas de signos. De tal modo que la semiótica 
teatral debiera perseverar en la idea de concebir la acuvidad teatral 
como consti tuyt:nte de sislemas de signos que cubran sentido 
pleno sólo a panir de sus relaciones recíprocas. De acuerdo con 
Ubcrsfeld. la tarea de una semiótica teatral no es 1an10 la de aislar 
los signos como la de constmir con ellos conjuntos signi licantcs 
y mostrar cómo se o rganizan. Sabido es que los intentos o 
tentativas -como la de T. Kowi.an-de aislar un s igno mínimo teatral 
cayeron en un descrédito progresivo. La idea de establecer un 
cone temporal al s is1ema de signos fracasó ante todo debido a la 
desigual duración de los signos teatra les (mientras algunos 
alcanzan a permanc1.0cr toda o buena panc del esp<:Ctáculo, otros 
resultan ser casi imperceptibles). Una segunda crítica. fonnulada 
por Franco Ruflini. pone énfasis en el peligro de establecer una 
atomización mecánica de la representación. lo que se traducirla en 
acreditar una visión unid imensional del espectáculo. Sin embargo, 
la complejidad del análisis teatral no radica excllL~ivamcnte en el 
signo y sus variantes. sino que además en cómo éste se estructura; 
vale decir que el problema central es dctem1inar cómo codifica 
determinadas wtidades de sentido esa estructura que entendemos 
como signo. Y Barthcs tenía la certeza de esa dificultad, de la 
multiplicidad de códigos a l decir que recibimos al mismo tiempo 
una pluralidad de informaciones. una verdadera polifonía 
informacional (cfr. Ensayos críticos). Lo cieno. a fin de cuentas, 
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es quc l.'Stos signos son percibidos <'ti función de una multiplicidad 
de códigos di fo rentes. siendo d código lingüístico nada m:is qui: 
una parte. y bastante l imi1ada si se ti .:nc en consideración d 
carácter marcadarn,·n1c visua l. g.cs111al ~ corporal dd 1catro d<' la 
hora rn(is a,·111al. n1mo por .:jcrnplo <'I qu..- S<· disrn1,· y prnmu,·\ ,· 
en 11uc~1r,1 escuda. Con iodo. esta ¡x1li fonía infonnaci,111al ¡wnnitc 
as1:gur.1r qm: lk111ro d..- la r.:pr..-s,·111 a1: ií•11 11.:a1ral 1:u11,1 los ,·:males 
como los códigos son miihipl.:s. Esto conl lc, a tamhi.:n a otra 
di fi .:11 lt:id no m..-nos impon:1111<·: la d..- poder esclarecer un plano 
dt' cú1111,>1ai: i ú11. pu,·s al .::star el si!_!no teatra l , inculado 
din:ctJlll<:nt<· con ,llrns signos no pucd..- ser entendido sólo tkstk 
su dc1w1a,io11 : n 1:111tln d sign,1 es r,·n111ocido alc:111;,a su pkniwd 
como si¡;ni lit·antc d..- ,,tm si!_!no. Y cs1;1 cont i1111aciú11 sígnica 1i..-n..­
,u ;L,i~1Ht' c..·n d l'~pacio. f.:a111po dt..· i 11v"'·s1igat·i~l11 f1111da •n1r.:n1al 
par;J el sc111iól<1go 1c:i1ral. lugar doll(k currpo ~ lcnguaj,· coha­
l>i1a11 ) n olucionan. 

, . 
del eseent&D 

lfrfrrcnd a~ Bihl iui:ní fic.is: 

1.cn. l mhcno. /)e lo., ,·,¡wjfll y ,,,,·o., cmaro,. 11:ircclon.i: 1 11 rn1:n . 

2CHJ. 
~•1uuniu. ( ic,,rgc, . ul .a cornuni(.;al:ion tcalrul,, in: /111,·11dun ·i;Í11 a 

la st•11110!11:,:.ia t-.ladri<l · (irc<lo,. l •J71 . 
Pa, i~. Pal rice /¿;airo conl(•111porá11,•o J,n,ix,•11,:, y vun•, . Si11ltiag.o 

dd"hik 1 0\1' ll11i\el".1<lad/\RCI~. l<J<JX. 
llanh~, Rnl,ind: / :/1\CI)'"' ( ·,.;,it "'· llarcclona. Sci~ Barr;,I. l ')67 
[ lhcr,1..-lú. ,\nnc . .\e111iti1ica lelllral . Madrid: Cá!cúr:úl :ni, cr, icJad 
Ul" 1\ 1urt•1¡¡. J ()()/(, 

. / t1 ,·,u1..ta de·/ c• ,¡)(f('tadm·. v1a<lri<l: /\\m; iacic'in de Director..:, <le 
1 ,c,·nJ <l~ J , p~ña. 1997. 
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Profesor Carrizo: 

Una frase al final de tu ponencia respecto al tipo de teatro, 
al tipo de obra que se promueve en esta Escuela. ¿a qué te refie­
res'! 

Profesor Poncc: 

Creo que s i partimos de la base de que gran parte de la 
producción escénica - teatral chilena se produce en nuestra es­
cuela tengo la impresión de que hacemos un cuarto o poco más 
del teatro que se está produciendo acá parto de la base de que las 
poéticas o las estéticas que se sustentan, son fundan1entalmente 
icónicas, visuales, aunque habría que hacer una repartición entre 
directores, entre propuestas, Creo que cada vez es más 
marcadamente visual, por lo tant_o el punto que estoy proponien-

t::...S en 
er 

de 
,·ón T et:tirt:tf 
e 

do es abarcar el análisis semiótico desde la retórica de la imagen. 
es decir, estoy volviendo a Barthes después de de.o¡andar cierto 
camino porque creo que el legado textualista -que es como una 
enfermedad que nos incubaron. como si nos hubieran inoculado 
Coca cola en las venas, como dice Thomas l larris a propósito dd 
estructuralismo-, tratando de botar cosas y curar los vasos san­
guíneos. volviendo a Barthes: sobre todo el teatro que se hace en 
nuestra escuela. que es marcadamente visual, del teatro de la 
hora más actual. habría que hacer ciertos distingos, porque si 
hablarnos de lo corporal hay zonas de producción, escuelas, que 
privilegian más eso. Pero estoy hablando en términos de la ima­
gen. la imagen es muy potente. sin ir más lejos, para cerrar el tema, 
creo que, a propósito de Prat. que se está transformando en un 
lugar común, me correspondió ver el trabajo e l año pasado, a la 
luz del Festival Víctor Jara. y me di cuenta que fundamentalmente 
es una propuesta visual muy interesante y creo que la resolución 
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de los elementos plásticos visuales que logró Maria José Parga 
enaltecieron el texto. Creo que ahí está lo fundamental, en la plas­
ticidad. Tal vez, ese es el concepto, en la imagen, en lo visual, lo 
que estimo más fuerte. A eso me refería con el teatro que se hace 
en esta escuela. 

Profesor Alberto Vega: 

Podrías repetir eso de los tres planos que están presemes 
en el hecho teatral. 

Profesor Héctor Ponce: 

Umhcrto Eco, en .. El signo tcatml", inserto en De los espeios v 
Otros Em·ayos, promueve tres nivt:les de análisis pam el hecho 
teatral: Análisis cinésico, kinésico o kinesis tiene que ver con lo 
gestual, ese es un plano fundamenta l en el análisis teatral. 
Paralingüistico : que de algún modo tiene que ver con el lengu.tie . 

H 
y 

e 
Te 
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lo de la fonación fundamentalmente. Y proxémico. tiene que ver 
con el espacio, cómo el actor, el sujeto, hace significar su presen­
cia. su ubicación en un detenninado espacio. En una puesta, ob­
viamente un sujeto que está en altum.jernrqui:,.a una posición, en 
relación a un sujeto que está en una posición m;ís baja, depen­
diendo incluso de otros vectores o signos, como por ej emplo, los 
que da la iluminación. 
Los planos de connotación. de denotación que da la presencia ele 
un ceni tal o unos laterales, según me han contado los profesores 
con los cuales he conversado, van dando un sentido, un signifi ­
cado; proporciona. ayuda. contribuye a ir codificando. 
Entonces son cinésico, paralingüístico. proxé-mico. 
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