EL ACTO DE HABLA
EN EL TEATRO

f | SANTIAGO GARCIA

Esta conferencia recoge el resultado de un trabajo del Taller
Permanente de la Corporacién Colombianade Teatro y de los
talleres ofrecidos por Garcia en Santiago de Cuba y en el Gru-
po Teatro Escambray durante su visita a Cuba, en eénero de
1988. :

A partir de los estudios de John Searle y Van Duk (1) sobre el lenguaje o sobre al-
gunos aspectos de lafilosoffa dellenguaje atinentes a la lingiiistica, hemos querido em-
prender una investigacién en beneficio de la dramaturgia y también de sus posibilida-.
des de aplicaci6n al entrenamiento de los actores en su arte creativo, cuya base esté
en la observacién del comportamiento humano.

Lo que nos ha motivado a emprender esta busqueda es la aseveracion de estos
investigadores de que hablar un lenguaje consiste enrealizar actos de habla, o sea, que
el hecho de hablar es una accién que debe ser estudiada como tal, como un aconte-
cimiento, y de que un acto de habla no solamente es una expresién verbal, y oral, ya
escrita, sino también no verbal.

Nos ha parecido que este pundo de partida para una investigacién o trabajo de la-
boratorio pertinentes al arte de la representacién, puede tener interesantes resultados
o por lo menos abrir nuevos caminos a la teorizacién de nuestro teatro latinoamerica-
no, que por sus caracteristicas de nuevo y experimental esta marcando un derrotero

. de hallazgos y expectatlvas

QUE ES EL ACTO DEL HABLA

Searle, basado en sl postulado de Austin de que al hablar estamos realizando u-
na accién social que en determinados casos puede cambiar o modificar la conducta,
los pensamientos o los sentimientos del oyente, propone traiar el acto de habla como
‘una unidad bésica de la comunicacién lingiistica. No serfa ya la palabra, el simbolo
o la oracién, sino el hecho de pronunciar o emitir el simbolo, la palabra o la oracién an-
te uno o mas oyentes, y que se cumpla la intencién de comunicacién del hablante, lo
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que se tomaria como unidad bésica para intentar el estudio de las reglas constitutivas
de unlenguaje. En otras palabras, la emisidnde unainstancia de comunicacién lingiis-
tica, que puede ser un ruido o una marca hecha por un ser humano, es un acto de ha-
bla. Para nuestro trabajo teatral es importante recalcar que no solamente las expresio-
nes orales constituyen instancias de comunicacién, sino también las sefias, sfmbolos
. o marcas hechas por el ser humano con una cierta intencién. Otra aclaracién de par-
' tida es la de que el término habla no se refiere especificamente a la acepcién saussu-
reana que distingue la lengua (langue) del habla (parole), sino-que como Searle acla-
ra: “un estudio adecuado de los actos de habla es un estudio de la lengua”, que tiene
que apoyarse en el habla como aspecto particular de la lengua. Pasemos ahora a des-
cribir los elementos constitutivos del acto del habla como unidad basica o minima de
comunicacién linguistica.

Un hablante H emjte una palabra, sefial o simbolo que llamaremos X, el cual es
recibido por un oyenteO. El objeto de comunicaci6n X al ser emitido por el hablante lle-
va necesariamente la intencion de ser atendido, i, y asi su significado, S, puede ser
comprendido por O. Para que este hecho se cumpla tiene que suceder en unas deter-
minadas condiciones o en una situacién comunicativa en la que la expresién, E, del ha-
blante, se produzca. A esta situacion llamaremos contexto (c) (2).

El disefio siguiente lo hemas usado como regulador de nuestras investigacion:

i .
E
X

S
C= Coniexto

Cuando todo este sistema se cumple como acont_ecimientb comunicativo lo llama- |
mos acto de habla completo. ’

Para aclarar el concepto de contexto nos remitimos a Van Dijk: (3)

Dado que para la semantica hemos trabajado con una reconstruc-
cién abstracta muy: (til de la “realidad”, a saber, con el concepto de
“mundos posibles”, también aqul queremos introducir una abstrac-
cion para el término “situacién comunicativa”: el concepto de contex-
to. Asipues, la pragmaética se ocupa de las condiciones y reglas pa-
ra la idoneidad de enuncnados (o actos de habla) para un contexto

determinado.
Resumiendo, contexto seria todo aquello que rodea como situacién el hecho de
la comunicacién. De esta manera lo rélacionaria muy estrechamente con ini concep-
“to de situacion teatral, que se define como un concepto o “abstraccién” de la realidad
en la que se suceden los hechos o accidentes teatrales realizados por los personajes.
De todos estos términos quizas el que mas nos interesaria en nuestros posterio-
res trabajos de laboratorio sera el de intencidn (i), por lo cual nos permitiremos hacer
una serie de necesarias explicaciones. A partir del descubrimiento de Austin que reco-
noce que la “utilizacién de la lengua no se reduce a producir un enunciado, sino que es
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alavez la ejecucién de una determinada accién social’, en la que el proceso de comu-
nicacién se cumple entre dos o mas personas, el hecho que més nos interesa distin-
guir es el de que tanto en el hablante como en el oyente tiene que ‘existir una intencion
de emitir o de recibir, segun el caso, el mensaje. Esta intencién es lo que en definiti-
va le da su caracter social a este tipo de actos de habla. Es la intencién la que catego-
riza los diferentes géneros de actos de habla. Las siguientes frases:

1) Juan funa

2) ¢Juan fuma? :

3) jJuan fuma! ' _ : -

Cuando la intencién del acto de habla es puramente informa-
tiva, aseverativa, lo llamamos ilocucionario; cuando se propone-
modificar los pensamientos o acciones del receptor, lo llamamos

perlocucionario.

son tres enunciados que constan de los mismos elementos referencial (Juan)y predi-
cativo (fuma), los cuales constituyen una misma proposicién pero en su expresién son
diferentes. En el primer caso es una aseveracién o afirmacién, en el segundo es una
interrogacién y en el tercero es una orden o admiracién. Ahora bien, el significado de
la aseveracién, pregunta u orden lo da la intencién con la que el hablante emite el e-
"nunciado para que sea entendido a cabalidad por el oyente. Las marcas o sefias de la
interrogacién, admiracién o afirmacién escritas estan sujetas a la intencionalidad del
hablante para que su significado sea correcto. . s

LOS GENEROS DEL HABLA

Cuando expresamos o comunicamos una palabra, una sefial, un simbolo o una o-
racién lo hacemos con una determinada intencién para que su slgnmcado sea recibi-
do por uno o més oyentes o receptores, es decir, para que el acto de hablat, en este
caso acto de locucién (locutionary act) (4), sea completo. -

En general, en los actos de habla la intencién de producir un efecto en el recep-
tor caracteriza el género de cada acto. Cuando la intencién es de informar, aseverar,
testificar algo, tanto Searle com Van Dijk lo definen como acto de habla ilocucionario.
Los aspectos polémicos sobre esta definicién y sobre su distincién del otro género, el
acto perlocucionrio, los dejamos para ser consultados en sus propias fuentes. ’
~ Cuando el actodel hablatrata, o realmente pretende como efecto, modificar la.con-
ducta, las acciones, los pensamientos o creencias del oyente lo denominamos acto de
habla perlocucionario. En estos actos incluimos todos los actos imperativos, érdenas,
sugerencias, Cuyo carécter fundamental est4 en la pretensién de producir una reaccién
dinamica en el oyente. Por ejemplo: “Salga”, “Escriba, por favor”, “Cierre la puerta™. O
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en lo letreros que prohiben u ordenan cosas: “No fume”, “Mujeres”, “Hombres” “Sali-
da”, efc. A este respecto anota Searle:

Mediante una argumentacién yo puedeo persuadiro convencer aal-
guien, al aconsejarle puedo asustarlo o alarmarlo, al hacer una pe-
ticién puedo lograr que él haga algo, al informarle puedo convencer-
lo (instruirlo, elevarlo espiritualmente, inspirarle, lograr que se dé
cuenta). Las expresiones subrayadas denotan actos perlocuciona-
rios.

Un letrero o un simbolo de “Mujer” en un W.C. es un acto de habla perlocuciona-
rio porque podrfa traducirse por: “La administracién ordena que sélo mujeres pueden
. entrar a este bafio”. El caracter de orden reguladora de esta oracién le imprime el gé-
nero al acto de habla implicitc en el simbolo o en la palabra. Se podria hablar aqui de
los actos de'habla indirectos, que son aquellas expresiones que en una primera instan-
cia aparecen como de un género pero que en realidad pertenecen al otro. Tal es el ca-
so de numerosas formas de cortesia que aparentemente significan informaciones o a-_
severaciones pero que en realidad encierran 6rdenes o recomendaciones: “; Puede al-
canzarme unarevista?”, s Le importariacorrerse un poco?”, o expresiones que alavez
que hablan de una cosa ordenan otra. Por ejemplo, aquella que se presenta cuando al-
guien entra en una casa y la empleada dice: "Acabo de fregar el piso”.

Es importante anotar que el género del acto de habla, a mas del carcter de ac-
ciénimplicitaque lleva: informar, coordinar, ordenar, etc., esta determinado fundamen-
talmente por la intencién que, por un lado, determina el género del acto de habla, o lo
preci$a, en el casode los actos de habla indirectos, y por otro completa la significacién
del texto.

De esta rapida exposicién scbre el acto de habla queremos destacar seis princi-
pios con los cuales hemos querido crear unos campos de exploracién para nuestros in-
teresesteatrales, ya que pensamos que cada uno de ellos toca aspectos muy pertinen-
tes al arte de la dramaturgia, tanto en su aspecto de la representacién (puesta en es-.
cena, actuacién, plano operativo, etc.); como en su aspecto textual (relaciones entre
texto y contexto). '

Los intereses mvestlgatlvos de estos lingliistas los hemos tomado no tan al pie de
la letra sino como material incitador a un trabajo de laboratorio, que puede servit pa-
ra sistematizar el entrenamiento del actor y del dramaturgo y para proporcionar unos
principios que sirvan de pautas para el anélisis de los ejercicios de entrenamiento y for-
macién y tal vez, después de una necesatria y posterior discusién, como elemento pa-
ra fundamentar el andlisis de las obras de teatro. Con el fin de facilitar entonces el tra-
bajo de exploracion sobre los § principios del acto de habla en interés del trabajo teatral,
proponemos sistematizar los ejercicios (5) pamendo de seis principios:

1) El principio de cooperacion

2) El principio de expresabilidad

3) El principio de significacion

4) El principio de intencionalidad

5) El principio de refencialidad

6) El principio de circunstancialidad
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Pasamos en seguida a explicar el caracter de cada uno de estos principios y sus
posibilidades de aplicacién en la tarea de la reflexién sobre el acto teatral.

I.’/EL PRINCIPIO DE COOPERACION

Partiendo del hecho de que todo acto de habla es una accién socialo un aconte-
cimiento lingliistico tomado como unidad basica de comunicacién, y de que “hablar
consiste en realizar actos conforme a reglas”, podemos tomar como principio general
el hecho de que en toda accién linglilstica completa sé genera una necesidad de -
respuesta mas o menos inten?a (expresiva) en el oyente, que se caracteriza co-
mo principio de cooperacién entre los dos términos de la comunicacion, Hy O,
y que determina la interaccién Iingulsuca o interlocucioén. No contemplamos aqui
el caso aislado de una accién lingiistica sino el sistema total de la unidad de comuni- .
cacién que contempla el efecto producido en el oyente y su.necesidad de respuesta.
Esta necesidad, ain en los casos de minima actividad como en las férmulas de corte-
sia'o en los discursos de mera informacién dirigidos a uno o més oyentes, se traduce
en respuesta de diversa indole, donde muy a menudo se emplean otros lenguajes di-
ferentes del verbal, como en todas las sefias o pequefios rasgos expresivos (aun-os
de caracter negativo) de los oyentes de un discursos para demostrar que estan reci-
biendo el mensaje. Aprender un lenguaje es aprender sus reglas, y en esta ensefan-
za, desde sus comienzos, el caracter del principio de cooperacién funciona como ve-
rificadory generador de la alternacia de la comunicacién o del diglogo.

Dentrodeltallerde experimen-
tacién de este principio se hi- -
cieron multiples ejercicios y de
ellos se extrajeron algunas
conclusiones, entre las-cuales
podemos destacar la enume-
racién de algunos tipos de re-
lacién en lainteraccién lingtifs-
tica:

1)Relaciones de solidaridad.
Sonlasque se producencuan-
do el didlogo entre dos o més
personas tiene lamismadirec-
cién y las opiniones, afirma-
ciones, informaciones, tienen
méas o menos el mismo senti-
do. o
2)Relaciones de oposicién: A-
quellas . que se establecen
cuando se produce un conflic-
to entre las opiniones de dos o
mas interlocutores, lo cual ha-
ce que el didlogo adquierauna
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determinada dinamica més o menos intensa segun el grado de oposmén de los
puntos de vista o de los pareceres de los personajes.

3) Relaciones de d/vargencva. Ocurren cuando las opiniones de los interlocutores to-
man sentidos diferentes y no hay una opesicién'dinamica sino una divergencia en
el sentido de los puntos de vista o de las mformacnones de los distintos actos de
habla que se interrelacionan.

Estos serfan los tres tipos de relaciones fundamentales Se podran consnderar o-
tros complementarios, tales como:

4) Relaciones de alternancia: Se producen cuando en lainterlocucién se alternan las
relaciones de oposicién y las de solidaridad regidas por actos de cortesia que tie-
nen como objetivo impedir el proceso de la accién de cooperacién o propiciar laflui-
dez de la interaccién. ‘

5) Relaciones de imposicion: Tienen lugar en el momento en que uno de-los interlo-
cutores, por diversos motivos (v: gr., de caracter contextual) impone sus opiniones
o puntos de vista sobre el otro o los otros iriterlocutores y por lo tanto impide la flui-
dez del didlogo. En estos casos de relaciones limite la respuesta del interlocutor
o interlocutores no desaparece totalmente, y es mas bien a través de otro lengua-

_je (v. gr., no verbal) como se continGa.la interaccién de comunicacién.

6) Relaciones polémicas: Este tipo de relacién se ve en determinadas condiciones,
. .v.gr., en asambleas o actos publicos en los cuales el didlogo se expresa en discur-
-sos alternos de los participantes en los que cada uno expone sus ideas, opiniones,
informaciones, etc. A pesar de que su caracter no es especifico de interlocucién
en el fondo producen urfa intercomunicacién de actos de habla particulares. Por
eso se puede hablar dé que en “determinadas circunstancias” en una asamblea
o reunién publica se produce un didlogo entre los participantes, sin que llegue a
tener el caracter de conversacion.

’

La intencién es el elemento mas interesante de los que con-
forman el acto de habla para los fines de una
experimentacion teatral.

Por Gltimo, se puede hacer la observacién de que el principio de cooperacién es-
t4& muy estrechamente ligado a las circunstancias en las que se produce la interlocu- -
cién, en cuanto a su caracter de conversacitn coloquial, de didlogo, de polémica, de
alegato, etc. Es decir, que en cierta medida el contexto determina el caracter de la re-
lacién de interaccién lingliistica. Las diferentes situaciones o circunstancias comunica-
tivas son las que determinan el tipo de relacion entre los interlocutores. Esta asevera-
cién 1a hacemos sélo teniendo en cuenta que lo que determina fundamentalmente las
relaciones de comunicacién es la necesidad de los interlocutores de transmitir o inter-
cambiar informaciones, pensamientos, sentimientos (mensajes), y que las circunstan-
cias deben acomodarse en estas necesidades de caracter primario. En fa vida social
el hombre va conformando espacios que determinan los diferentes tipos de intercomu-
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- nicaci6n (la sala, el salén de reuniones, la cafeteria, el Baile, la plaza publica, etc.).
Il. EL PRINCIPIO DE EXPRESABILIDAD.

Del lenguaje se afirma que todo-lo que se quiere decir se puede decir (6). Esta es
una afirmacién que, referida al lenguaje del teatro, abre un inesperado campo de ex-
ploracién. Evidentemente todo lenguaje humano verbal y no verbal esta estrechamen-
te relacionado con el pensamlento y éste con la voluntad que, necesariamente tiene
que encontrar los medios expresivos para poder decir lo que quiere degir. O sea, que
todo lenguaje tiene posibilidades infinitamente superiores a su estado actual. Si alguien
no puede decir lo que quiere decir es porque no ha desarrollado lo suficiente su lengua-
je o porque el lenguaje no se ha desarrollado en un grado tal que le permita expresar
lo que quiere. Se puede afirmar, entonces, que las posibilidades de expresién no son
culpa del lenguaije en si, sino del hablante. Y se podria seguir argumentando diciendo
que el hablante, ante laimposibilidad de expresién, encontrara, o inventard, los medios
necesarios para hacerlo.

En el arte del teatro esta afirmacién, o mejor ain principio, es de un enorme inte-
rés. Pero no se puede asegurar tan categdéricamente que todo lo que alguien quiere ex-
presaro decir se puede decir, sobre todo en lo relativo a los sentimienots o a las sen-
saciones. Asi como tampoco se puede afirmar tan enfatlcamente que todo lo que se
puede decir en teatro es entendido por el oyente. Sin embargo, esta aseveracion re-
vela lainimaginable extensién de la expresividad artistica, cuya amplitud en el campo
del teatro abre el camino hacia lenguajes diferentes del verbal, que lo complementan
y que hoy dia van ocupando un lugar de privilegio en las preocupaciones de los direc-
tores y de los actores. En la creacién colectiva este principio de la expresabllldad esde
fundamental importancia. .

M4s alla de la intencién del autor, en una misma locucién actor
y personaje pueden ser portadores de intenciones d|S|m|Ies
y aun contrapuestas.

En los métodos tradicionales de un montaje se parte de un texto verbal y poco a
poco se va encontrando el texto del espectaculo que incluye una gran cantidad de tex-
tos, la mayoria de los cuales es no verbal: el texto.de las luces, el del vestuario, el de
la misica, el de los ruidos, el de los gestos (la knesisy la proxemia), el del maquilla-
je, etc. Estos textos habitualmente, dada la supremacia del texto verbal (sobre todo en
el siglo XIX), quedan sometidos a este. Pero esta dependencia no se presenta asi ni
en la mayoria de los casos de creacién colectiva, ni cuando la representacion se rea-
liza como un método de éreacién artistica-entoda su profundidad. En el proceso cre-
ativo colectivo las preocupaciones iniciales del grupo, por lo general, recaen sobre la
busqueda de imagenes que expresen las posibilidades de teatralizaciénde los elemen-
tos que posteriormente van a conformar la f4bula de la obra teatral. Y estas primeras

.
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imagenes, frutos de la investigacién colectiva del grupo, expresan lo que inicialmente
se quiere decir, m&s con medios no verbales que verbales. Esta aseveracion esta en
relacién directa con la experiencia del grupo en cuanto a su trabajo coletivo. Una vez
seleccionada la “imagen” se pasa a trabajar en la elaboracién de los didlogos. De ma-
nera que, en general, los elementos no verbales constituyen el piso expresivo de una
creacion colectiva. Y si asf no es, deberia serlo. De ahi el interés cada dia méas urgen-

" - te de quienes practican la creacién colectiva de explorar a fondo otros campos expre-

sivos del lenguaje que no se limiten a la comunicacién verbal. Para esta blusqueday
encuentro de nuevas formas expresivas y de sus posibilidades casi infinitas es que pro-
ponemos el estudio de este principio de la expresab:hdad por los investigadores de te-
atro.

Hasta que un texto teatral no'es emitido y consiguientemente recibido por un pL’J-

* blico 0 un oyente no es un hecho teatral. Se tiene que completar el ciclo de la comu- . -

nicacién (escena-publico) para considerarlo como un acto teatral. Y asi como en lin-
guistica se propone ef acto de habla como una unidad de comunicacién, nosotros pro-
ponemos el acto de habla teatral como unidad basica de la expresion teatral. Los ejer-
cicios que se realizaron en el Taller estuvieron dirigidos hacia la exploracién de ese te-
rreno, es decir, la bisqueda de una unidad similar al acto de habla linglistico que, en
este caso de la expresabilidad, demostrara cémo en los actores colocados en situacio-
nes “limite” de expresabilidad buscan y encuentran lenguajes inéditos diferentes del
verbal para poder comunicar lo que desean. Otros ejercicios mostraron cémo es el per-
sonaje y no el actor el que se plantea esta busqueda.

Iil. EL.PRINCPIO DE SIGNIFICACION

En el arte el significado, a diferencia de la ciencia, en la que tiende a ser univoco,
se abre en un abanico de posibilidades (lecturas), por lo que se dice que su tendencia
es ser polisémico. Frénte a la univocidad que exige lalinglistica, en el teatro propone-
mos el principio de ambigiiedad significativa. Multiples lecturas del receptor (oyente)
y multiples opciones brindadas por el artista (hablante). Asi entendemos la operativi-
dad o funcién del S|gn|f|cado en el dominio del arte.

J. Searle propone tres caracteristicas referidas al S|gn|f|cado que operan en el ac-
to de habla:

a) Informa sobre lo que significa -
- b) Produce un efecto de significaciién con el cual se pretende (tntemén) un efecto de
comprensién o de accién en el oyente (efecto perlocucionario).
¢) Lo significado amplia su dimensién significativa para producir diversos y variados -
efectos en el oyente.

De estas tres caracteristicas la tercera es la que atafie directamente a los proce-
sos creativos en el arte; aunque las otras dos, las de carécter ilocucionarios (informa-
cién)y la que procura producir cambios en las ideas o en las actitudes del oyente (per-
locucionario), desempefian un papel muy importante en la formacién de diversasten-
dencias teatrales. El caracter informativo del teatro didactico o de determinadas escue-
las cuyo carécter pedagdgico a veces prima sobre el estético, o el caracter transforma-
dor de un teatro de accién social que invita directamente a la modificacién de la reali-
dad, han formado corrientes muy desarroliadas en el teatro de nuestro tiempo. Pero sin

.
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lugar a dudas, aun para que la eficacia significativa de las dos primeras se afirme, el
caracter de polivalencia de la tercera es el que tiene que ver més directamente con la
estética y, en nuestro caso, con el teatro. Por este motivo, en los ejercicios que se e-
fectuaron en el taller, se procuré tratar los niveles de signficacién para ver cémo a u- -
na primera significacién del acto de habla teatral se podian incorporar otras'significa-
ciones, para volver mas complejo el nivel de lectura del signo teatral. Se vio en los e-
jercicios cémo la significacién esta estrechamente ligada a la intencién porque ésta es

la que opera sobre la profundizacién del significado.

Otra observacién interesante es la relativa a la funcién poética. Cuando la inten-
cién del hablante opera sobre el significado para expresar la significacion, tiene que
procurar que el objeto de comunicacién (mensaje) logre una mejor elaboracién en su
expresién. Es decir, que la funcién poética entre a operar tanto en el campo de la se-
leccién como en el de la combinacién. Aqui entendemos la funcién poética tal com la
propone Jakobson en lao relativo a fas funciones del lenguaje (7)..Esta se presenta en
el mensaje cuando el principio de seleccién (eje de seleccién o paradigmatico) se pro-
yecta sobre el principio de continuidad (eje de combinacién o sintagmético). De mane-
ra que en cualquier mensaje esta operando la funcién poética. De lo que se trata, en
este caso, es de que opere en un grado superior de funcionalidad.

Podria afirmarse que a un mayor grado de significacién en el acto de habla teatral
corresponde un mayor grado de elaboracién artistica (funcidén poética) del mensaje.
Claro que esta afirmacion la hacemos teniendo en cuenta todo el conjunto del acto de
habla en el cual incluimos la circunstancialidad o las condiciones de comunicacidn en
las que se produce el acontecimiento comunicativo. Otra observacion seria la de que
‘mirado este problema desde el punto de vista saussureano en el cual se dice que a un
significante corresponde un significado, podemos también decir, apoyandonos en los -
trabajos de Roland Barthes (8), que a un significante pueden corresponder varios sng-
nificativos, operacién que es muy comun en el arte y en el mito. v

Significame‘

Signo .. etc.

Significados

IV. EL PRINCIPIO DE INTENCIONALIDAD

Cuando algo se dice, se quiere o se tiene la intencién de decir algo. Este propé-
sito, que se encuentra en toda accién comunicativa c0mpleta. es el que le da el caréac-
ter activo a cualqu:er proposicién cuyo significado quiere o intenta ser ente?dldo por el
oyente.

N
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La intencién, que anteriormente relacionamos estrechamente con el significado,
es el elemento més interesante de los que conforman el acto de habla para los fines
de una experimentacién teatral como la que estamos realizando. Porque desde el pun-
to de vista de la lingiifstica, la intencién es univoca; es la que define o precisa el sig- -
nificado de una palabra, o signo, © sefal; en cambio, desde nuestro punto de vista te- -
atral, al abrirse el significado en un abanico de posibilidades, la intencién también es
polivalente, se presenta en una variada gama de niveles. Si en la realidad se presen-
ta, a menudo, la “doble intencién” en algo que se dice, en el teatro esta doble (o triple)
intencién puede considerarse inmanente al signo teatral. Diderot deflmé el arte del te-
atro como el arte del engafio.

¢ Dénde reside esta duplicidad de intenciones? Por un lado est4 el actor que emi-
te un mensaje al publico, pero por otro esté el personaje que lo dirige al otro persona-
je o personajes. En los dos, actor y personaje, puede haber una diferente intencién en
una'misma locucién; con una intencién habla el personaje y con otra el actor, ademas
de la que podriamos encontrar en el autor. Relacionado con esto se halla el distancia-
miento propuesto por B. Brecht cuando postula que el actor debe distinguir y mostrar:
artisticamente cudles son las intenciones del personaje sin tratar de identificarse con
ellas. Un actor que inteprete un SS tiene que mostrar las intenciones del guardia na-
ziy, por otro lado, expresar su punto de vista sobre esas intenciones. En esa actitud
el actor asume la posicién del autor y, por otra parte, en cierta medida, asume el pun-
to de vista de la sociedad que representa en el escenario. Por eso el dramaturgo ale-
méan-decia que "el actor es un delegado de la audiencia en el escenario”. Asf, al pro-
ducirse un acto de habla en el escenario, no se puede considerar sélo la intencién del
hablante de comunicar un signficado al oyente, sino la multiplicidad de niveles que in-

[y
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medlatamente se establecen an el tablado. Aunque se trate de reproducir exactamen-

te el acto de habla de la realidad, en la escena siempre sera diferente porque es una

re-produccién. Y el nivel més afectado es efectivamente el de la intencién porque se -
quiere decir algo, ya no solamente a nivel lineal a un lnterlocutor sino ademas y fun-

damentaimente a un publico.

En el teatro, en tanto que lenguaje, una necesaria teorizacién
de la accion es hoy en dia de capital importancia.

7

Esta especie de bifurcacién de la intencién, estrechamente ligada a la significa-
cién, no sélo sucede en teatro sino en la vida real. Por ejemplo, cuando sé narra algo
. que pasé o se dice algo a alguien delante de un tercero para que este tltimo entienda
el doble significado de lo que se est4 diciendo. Por, eso Brecht escoge como modelo :
basico del teatro épico la narracién por un transetnte de un accidente callejero. Por-
que en esa primera instancia de una representacién, que es una narraccién, estan pre-
sentes todos los elementos fundamentales de ia propuesta brechtiana, de los cuales
el mas interesantes es el llamado “punto de vista” del narrador, que para nosotros, en
el acto de habla, serfa precisamente la intencién. Saber mostrar este desdoblamien-
to de la intencionalidad es sin lugar a dudas un dificil problema de la estética de la re-
presentacion. En los ejercicios realizados durante el taller se pudieron destacar un
buen nimero de observaciones que fueron arrojadas en el intento de forzar o privile-
giar la aparicién de la duplicidad de la intencién. Podriamos anotar aquf algunas de e-
llas:

1) Eljuego entre el plano de la ficcién y el de la realidad puede llevarse a terrrenos
de elevado interés.

2) Elteatro dentro delteatro al estilo pirandelliano se revela como un espacio de en-
trenamiento para los intereses del actor y del dramaturgo.

3) Elsignificado total del ejercicio que debe estar directamente ligado a las intencio-
nes del grupo de actores que lo realizan, tiene que estar muy claramente formu-
lado en el planteamiento del ejercicio, ain més si es una improvisacién, porque se
da el caso de que es esta Ultima intencién la que a menudo escapa de las manos
del colectivo. : :

V. EL PRINCIPIO DE REFERENCIALIDAD

En el concepto de contexto, tal como lo expone Van Dijk, podemos suponer dos
niveles: el del referente y el de las circunstancias (o condiciones de comunicacién). El
referente es aquello de lo que se habla, y las circunstancias son todos aquellos facto-
res de espacio y tiempo en los que se produce el acto de habla. Responde a la pregun-
ta ;,dénde? y ;cuando?

Primero, entonces, nos ocuparemos del referente, y como principio diremos que
en el acto de habla el emisor siempre se refiere a algo o alguien para enunciar o pre-
dicar algo relativo a ese sujeto. Ahora, en lo que corresponde al teatro, diremos que el
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referente de un acto de habla teatral esta también sometido a un factor de multiplica-
‘€ién, como en los casos de la intencionalidad y la significaciién. En la elaboraci6n ar-
tistica, al hablar de algo o alguien, no se hace sélo refmendose a ese algo o alguien,
sino que ademas alude a otro'algo o alguien. ’ .
Esas alusiones pueden ser explicitas o implicitas en el texto. Explicitas como en
el caso del personaje Arturo Ui de Brecht, en la que el referente Ui alude directamen-
te a Hitler o a otro déspota totalitario. Implicitas como en el caso de las tragedias sha-
kesperianas, que aluden a otros tantos Hamlets y Otelos como intenciones tengan el
actor o el director de que se produzcan determinadas interpretaciones por el piblico.
Lareferencia no sélo se hace entorno al personaje o persona a la que se refiere ef tex-
to, sino que también alude a lugares y cosas. La Dinamarca de Hamlet puede referir-
se aun pais contemporaneo donde “algo huele mal” o, o el castillo de Elsinor puede ser,
ademds, cualquier palacio gubernamental de nuéstros dfas. Esta alusién a nivel refe-
rencial puede extenderse tanto como el autor o la dramaturgia de la obra lo pretendan.
La Santa Juana de los mataderos, ademas de ser Jan Dark, es o alude a Juana de Ar-
co y por otra parte se refiere no solamente a los mataderos de Chicago sino también
ala Alemania de los tiempos de Brecht. Sobra decir que puede referirse también al pa-
is donde “hoy” se represente la obra. _

Este nivel lo tiene en si la obra, implicito o explicito, pero ademas puede darselo

el contexto en el que se represanta. por ejemplo, Guadalupe afios sin cuenta, de nues-
tro grupo La Candelaria, en primer lugar se refiere a Guadalupe Salcedo, en segundo
lugar a los acontecimientos actuales en Colombia, pero cuando la presentamos en Ni-
caragua era evidente que aludia a Sandino y a su muerte en latrampa tendida por So-
moza. Esta alusién no estaba prevista en el plan autoral de la obra, se la dio el contex-
to donde se presentaba. Fue el publico el que le otorgd ese nuevo nivel referencial.
Creemos necesario anotar, en lo que respecta a la referencialidad, que el “mun-
do posible” en el que se mueve o actia el referente tiene un doble sentido, o mejor u-
na doble direccién: una hacia el interior del mundo de ficcién del referente que procu-
ra validar.su propia existencia, y otra hacia afuera, hacia el mundo de la realidad de! ha-
blante, actor o autor, que pretende relacionar ese mundo de ficcién con el mundo de
la realidad, con el mundo exterior.
Esta aclaracién nos la ha hecho notar el articulo de P. Pavis (9) sobre la semiolo-
‘gfa de la mise en scéne, en el que anota: “E/ discurso de ficcién ¥ la realidad de nues-
tro mundoy del mundo representado se encuentran relacionados dialécticamente. Pa-
raque laficcién adquiera significado para el receptor es necesario que el mundo de fic-
cién-que esta encerrado en si mismo (la estructura cerrada de los signos) se abra al
. mundo exterior, al mundo real de nuestra percepcién”. Y mas adelante aclara: "De es-
taforma se constituye la obra de arte: es 4 la vez autorreferencial (encerrada en si mis-
- ma)y referencial (abierta al mundo exterior)". Esta observacién es muy interesante por
cuanto nos aclara el papel de laverosimilituden relacién con lo que se hablao con quien -
se habla (referente), cuyo doble sentido autorreferencial y referencial se presenta co-
mo elemento constitutivo del lenguaje teatral. _

En los ejercicios deltaller la referencialidad se traté por un lado como un factor mul-
tiplicador de la significacién y por otro ( el punto de vista expuesto por Pavis) como la
clave de las relaciones hacia adento y hacia atuera del “mundo posible” y fa reahdad
del hablante - {(del autor o del grupo que propone el ejercicio).
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Esta necesidad del aiitor (o del grupo) de darle una veracidad al mundo de ficcién
de sus personajes es lo que hace decir al gran novelista Alexei Tolstoi que su recurso
artistico fundamental era “...hablar siempre por boca del personaje, nunca mirario co-
mo a un extrafo”. Mirar con los ojos del personaje el mundo cerrado en el cual éste vi:
ve. “Tal punto de vista, e/ punto de vistadel personaje, es una cosa absolutamente ne-
cesaria para el autor”, : '

VILLEL PRINCIPIO DE CONTEXTUALIDAD (CIRCUNSTANCIALID,AD)

Las circunstancias de lacomunicacién forman parte del contexto en el cual se pro-
duce el acto de habla, junto con el referente estudiado anteriormente.

‘Enel dibujo ilustrativo que propusimos inicialmente colocamos el significado S ro-
deado por una especie de U que llamamos el contexto, como si su relacién fuera muy
estrecha y como si la significacién dependiera de las circunstancias de comunciacién.
En determinadas condiciones la misma palabra, simbolo o sefial puede cambiar radi-
calmente su significacién. Estas condiciones o circunstancias las tiene muy en cuen-
ta el linglista para poder buscar las reglas fundamentaies del lenguaje, que es su tra-
bajo especifico en tanto que la lingiifstica es ciencia de la comunicacién. 4

En nuestro caso del arte del teatro veamos cémo la preocupacién por lo que po-
drfamos llamar la situacionalidad, o elementos-constitutivos de la situacién, ha desen- -
cadenado corrientes teatrales de diferente indole. _

v En los postulados del teatro naturalista de Stanislavski de comienzos del siglo la
casi obsesiva preocupacién por la representacién del medio ambiente, de la época, del
lugar, fue lo que caracterizé su bisqueda por la verdad escénica del actor. Mas ade-
lante, durante la décadade los afios 20, el nuevo teatro preconizado por Reinhardt, Pis-
catory Brecht, que no se satisfacia con la representacién del “estado de las cosas” y
buscaba mas la escenificacién de la causa del estado de fas cosas para presentar el
mundo como transformable por la accién del hombre, tenfa que encaminar su experi-
mentacién hacia un teatro firmemente asentado en una realidad donde “las circunstan-
cias dadas” fueran las determinantes de las acciones. Las acciones, con lanueva pers-
pectiva, eran presentadas como hechos histéricos, cuyas circunstancias se muestran
en el escenario para revelar las causas de los conflictos de los hombres. :

Lacircunstancialidad como factor privilegiado en los ejercicios del contexto se con-

‘trapone altextopara desentrafar sus significaciones. Un trabajo a fondo sobre este as-
pecto de la comunicacién en el teatro es el que al final de cuentas viene a producir el
sentido de cada una delas acciones que van conformando el espectaculoy alavez eI
que desentrafa el sentido general de la representacién.

Cuando se trata de eliminar de la escena la situacién o sus aspectos més relevan- »
tes, tales como las circunstancias de tiempo y espacio, y se llega a presentaciones ex-
tremas de asituacionalidad, como en el caso de Esperando a Godot de Beckett, la ac-
cién pasa a ser profundamente afectada y por fo tanto su significacién, como en el ca- .
soaludido, cobra un caracter casi metafisico. Aunque la preocupacién por las circuns-

- tancias tenga un caracter pragmatico, sus |mpI|cac10nes en el orden de los contenidos

son innegables.

Otro ejemplo que quisiéramos consignar aqUI es el de El acorazao‘o Potemk/n de

Einstein. En este filme su creador'va “construyendo” plano a plano las circunstancias
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precisas que desencadenan la revuelta de los marineros. Cada plano habla, informa
sobre la situacién de la marineria. Se va tejiendo magistralmente toda la urdimbre de
circunstancias que llevan a la accién de la rebelién. Para el-gran cineasta ruso el tra-
tamiento preciso de la situacionalidad era el eje del aparataje creativo y lo que le da-
ba la significacién a las imagenes evocadoras del levantamiento de 1905.
Circunstancias y referentes con los elementos del contexto que en manos del ar-
tista determinan los aspectos de contenido mas preocupantes de la obra teatral.

1

- ALGUNAS OBSERVACIONES CONCLUSIVAS

Después de haber recorrido por o que hemos llamado los principios del acto de
habla es necesario sacar algunas conclusiones, o por lo menos ciertas apreciaciones
generales. En primer lugar pensamos que este tipo de trabajo tiene que confrontarse
con una praxis como lo hemos hecho en los talleres, cada uno de tres semanas, rea-
lizados el primero en Santiago de Cuba y el segundo con el Grupo de Teatro Escam-
bray, en los cuales participaron integrantes de diversos grupos con quienes se fueron
analizando las diferentes posibilidades de aplicacién de los principios.

La ecuacidn que planteamos al inicio de este trabajo fue también utilizada para a-
nalizar diferentes obras de teatro que en ese momento se estaban presentando en los
grupos. Es decir, que el objetivo que perseguiamos desde el comienzo de la investiga-
cién, referido a que la exploracién sobre el acto de habla servirfa para promover ele-
mentos que permitieran sistematizar el entrenamiento del actor en lo relativo a la cre-
atividad del espectaculo, y que proporcionaran una metodologia, menos esquematica
que las habituales, para el andlisis de las obras de teatro, nos dio resultados altamen-
te positivos, sobre todo debido al aporte de los ejercicios realizados:por los actores.

Hay algunas observaciones sobre las que creemos es conveniente hacer una bre-
ve descripcién. En lo relatlvo a Ia_srgmﬂcaaén es preciso anotar que ademés de res-
ponder a la pregunta %
de “qué se quiere de-
cit”, 0 sea, “cuél es el
significado del men-
saje”, debe llevar a
los conceptosde sen-
tidoy de produccion
de sentido, que aun-
que estan estrecha-
mente ligados a la
significacién, no son
una misma cosa. El
sentido es la direc-
cién del significado y
la produccién de sén-

‘tidoes aquellaque a-
rrojan todos y cada
uno de los elemen-
tos del espectaculo,
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textuales y operativos, para colaborar en la significacién. Un elemento en la mise en
scéne que produzca sentido (aunque se dice que la mise en scéne es la que lo hace)
es aquel que orienta el significado hacia su cauce verdadero, el que “cuadra” e signi-
ficado.

'Otras observaciones se hicieron a propdsito deltemay del argumento. El tema tie-
ne que ver con el significado en cuanto a principio. Ateniéndonos a la propuesta de
" Hjelmslev sobre los planos de expresién y de contenido podemos decir que eltema es
- la sustancia del contenido, mientras que el afgumento seria la forma del contenido. O

sea, que en nuestro caso se referirian a los valores de significacién’en nuestra ecua-
cién del acto de habla, en tanto que tienen que ver con aspectos contenidistas. Por o-
tro lado, dentro de la clasificacién de Hjelmslev, las lineas argumentales serfan la for-
ma de la expresiény las lineas tematicas la sustancia de la expresion;y en huestracla-
sificacién entre otras cosas porque ella, la expresion, siempre se presenta como una
linea, un continuum, un proceso. Este plano, por lo tanto, estaria contemplado, duran-
te los analisis, en los aspectos expresivos, y durante los procesos de creacién,en las '
formas expresivas que convienen a los ejercicios o a las obras de teatro y a su sustan-
cia en lo referido a su proceso de enunciacién (10).

Al decir que unateoria del lenguaje forma parte de unateoria de laaccién (11) ten-
driamos también que afirmar que, en cuanto al teatro (en tanto que es un lenguaje), u-
na necesaria teorizacion de la accién es hoy de capital importancia, sobre todo en lo
relativo a la circunstancialidad. Sobre este punto nos vamos a permitir hacer algunas
observaciones. .

Como hemos dicho en un principio, para la lingiifstica es importante sostener que
la unidad de comunicacién es “la produccién o emisién de una oracién-instancia bajo

_ciertas condiciones”(12). En el teatro la emisién o produccién es lo que consideramos
la re-presentacién de otro "hecho” mas 0 menos presente, pero que como acciénno es
solamente la enunciacion del texto. Asi se llega al caso propuesto por Brecht en el que
se procura que el espectador no fije toda su atencién en la accién sino desplazarla a
las circunstancias en las que se produjo esa accién (ya no presente) y por lo tanto, con
ello llevar al espectador a interesarse por las causas de los hechos, como’lo hemos a-
notado anteriormente. A este aspecto le vemos un enorme interés y pensamos que por
el momento no ha sido estudiado lo suficiente por la gente de teatro, sobre todo en su
aspecto tedrico.

Por ultimo, quisiéramos observar que a partir del concepto.de acto de habla en el
cual la lingtiistica valora el término oyente en la accién de comunicacién a la misma al-.
‘tura que el de hablante y que se puede, por lo tanto, diseAar el trazado de la accién co-
municativa tanto del hablante hacia el oyente como viceversa, en la valoracién anali-

~ tica se puede y se debe tratar en su sentido inverso. O sea, un oyente (O) en deter-

minadas condiciones (C) entiende el significado (S), de algo (X) que expone o enun-
cia (E) con una intencién (i) un hablante (H). Y en este recorrido inverso del oyente ha-
cia ethablante, los términos més importantes (a pesar de sertodos indispensables) son
los de intencionalidad y significaciién, ya que el oyente debe tener también laintencién
de entender, lo cual le da un caracter dindmico en el acontecer de la accién comuni-
cativa.

Este concepto trasladado al teatro puede colocar la posicién de! pablico en un lu-
gar de “privilegio” en el hecho de la relacién escena-plblico, éptica ésta que es de in-

'
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. negable interés para una estrategia autoral (autor o grupo) o para un actor creado (de-
Iegado de la audiencia) en la dramaturgia contemporanea.

NOTAS

1) Ver la bibliografia !

2) Este hecho fundamentalmente es el que hace que Van Dijk coloque el estudio
de los actos de habla en el terreno de la pragmatica.

3) Van Dijk: La ciencia del texto

- 4) Como lo define Van Dijk. Pero Searle dlstmgue como género el acto proposicio-
nal, que serfa-el de referir y predicar.

5) Nos referimos a los ejercicios realizados en los talleres de Santiago de Cuba y
del Escambray.

6) J. Searle en el acto de habla '

' * 7) Roman Jakobson: Ensayo de lingtiistica general, Selx Barra| Barce|ona 1981.
8) Especialmente en Mitologias .
9) “;Hacia una semiologia de la mise en scéne”” Articulo de:Patrice Paws apa-
. recido en los numeros 72y 73 de la revista Conjunto de Cuba.
10) Ver las anotaciones a este respecto referidas al montaje de “Los diez dias que

estremecieron al mundo en Teoria y practica del teatro”.

11) En lo relativo a la accién ver el trabajo de Van Dijk La ClenCIa del texto.
12) Ver nota 11
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