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1. Algunas aproximaciones al concepto de personaje dramitico

Si hay teatro, afirma Ortega, es porque al hombre le agrada liberarse de la seriedad de
la vida mediante alguna forma de salir de s mismo, mediante alguna manera de entusiasmo,
de éxtasis; asi lega a la “metifora visible” del teatro. *Vivir —conficsa ¢l autor— es hallarse
de pronto teniendo que ser, que existir en un orbe imprevisto que es el mundo™ (Ortega,
1977: 51), y no podemos clegir el mundo en el que vamos a vivir mds que a través del juego
que cs la invencion del arte; “aquello que mds completamente ha permitido al hombre esca-
par de su preciso destino ha sido el teatro” (Ortega, 1977: 57).

Y en ese ambito de la metdfora que es el teatro tal vez el signo mds visible sca el perso-
naje.

Algunos sospechan, en su concepeidn, la presencia romdntica: la persona, el individuo
como valor mdximo, [a subjetividad, la introspeecién... No obstante, [os ticmpos prerromdn-
ticos ostentaban una galeria impresionante de grandes personajes, desde Edipo a Segis-
mundo, pasando por Antigona u Otelo. Pero éstos eran considerados mis bien como papeles
(J. C. Gené, 1985: 65-73). Otros, como Eric Bentley (1982), afirman que no se trata del ca-
ricter de una persona, ni de su retrato o psicologia, sino de una fuerza dentro de una historia,
un querer concreto y una manera de hacer algo para alcanzarlo; de ahf resultan enfrentamien-
tos con los demds personajes, una manera de relacionarse con ellos y con las cosas. Es decir,
un personaje, en suma, no es sino, en relacion activa, por la aceidn con los otros personajes;
asf, la tan mencionada psicologia del personaje no existe a priori antes de la accion; “un per-
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sonaje es una aventura dindmica y de alguna manera inagotable que se desvela en el accionar
permancnte a través de ensayos y representaciones”, afirma Gené (1985: 65).

Y es la accion, la modificacion que se ejerce sobre la realidad externa e interna, la clave
por la cual el actor descubre a su personaje, sabe quién es. Ricard Salvat (1985: 267-279) re-
mite a Aristiteles e insiste en el personaje como cardcter, como actuar determinado; asi, no
serd solo mdscara, ha de ser sobre todo cardcter, comportamiento frente a una situacién. “Un
personaje teatral —afirma- resulta de la integracion de varios factores: cardcter determinado,
conducta, voluntad y situacion, es decir, enfrentamiento con la conducta y la voluntad”
(1985: 271).

Para M. Sito Alba (1985: 149-163), ¢l actor-personaje es el cauce final, el verdadero
portador del texto que se pone ante los ojos, los ofdos y, en ocasiones, los otros sentidos del
publico. Posee una doble mision: recoge lo concebido por el autor y el director y lo transmite
y lo entrega al pablico. “El personaje teatral —afirma— se crea aplicando un texto dado a un
cuerpo, que deviene por ello personaje” (1985: 152). Asf, el cuerpo humano se convierte en
personaje a través de una mimesis, ya que lo fundamental para que exista mimesis es que un
ser humano se sienta otro. De todos modos, el yo del personaje es distinto al yo del actor, In-
siste, por otra parte, en que en una obra dramitica lo estrictamente literario es, en general, lo
que dicen los personajes, siendo todo lo demds especticulo. De la suma de los dos surge eso
que llamamos teatro. El elemento literario se dirige a la mente, y ¢l elemento espectacular, a
lo sentidos; en la prictica, ambos componentes se cruzan.

Susanne K. Langer (1953: 310) explica asf el rasgo mds general de los personajes de un
drama: “Because we are not involved with them as with real people, we can view each
smallest act in its context as a sympton of character and condition. We do not have to find
what is significant; the selection has been made wathever is there is significant and is not too
much to be surveyed in toto. A character stands before us as a coherent whole”.

1. Villegas (1991: 92-99) cree que este cardcter finito y significativo es lo que diferen-
cia a los personajes literarios de los reales. El personaje es, generalmente, el producto de una
concepeidn del mundo y del hombre; de ahi el que se pucda comenzar el andlisis en su repre-
sentatividad ideoldgica en el contexto histérico,

Como medio de aprehension del modo de ser los personajes, aparecen las (éenicas de
caracterizacion. Se habla de caracterizaciones dindmicas, estdticas, planas o en relicve; estas
distinciones son dtiles en el andlisis, pero no proporcionan la flexibilidad suficiente como
para captar el modo de ser del personaje. Otras técnicas de caracterizacién son la nomina-
tiva, o la explicacion de gran parte de los actos por las caracteristicas fisicas del personaje.
El lenguaje, obviamente, cumple también una importante funcion en la caracterizacion del
personaje; igualmente, las acciones, que suelen ser contradictorias a lo largo de la obra; en
olras ocasiones se recurre a la perspectiva de unos personajes sobre otros, al marco escénico;
a veces el sistema consiste en adherir un motivo a un personaje al que se asocia simbdlica-
mente. Pero junto al examen del procedimicnto con que se caracteriza a los personajes, ¢s
preciso considerar la funcionalidad dramadtica; es decir, la caracterizacién es un modo de
crear a un individuo vidlido como ser humano y como portador de mundo, pero, al mismo
tiempo, al incorporarse al drama pasa a formar parte de una unidad en la cual se le asigna
una funcidn en el panorama del mundo y en el progreso de su desarrollo.

Robert Abirached, partiendo de la retdrica latina, reunia las tres palabras utilizadas por
clla en la definicion del personaje: persona, “mdscara”; character, “sefial o marca que se im-
prime, pinta o esculpe en alguna cosa”, y typus, “modelo”, “cjemplar”, Abirached resumfia
asi el concepto: “Faux visage, interposé entre I'nomme et le monde; constellation de marques
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laissés par le réel et qui peuvent faire effet de realité; presence, en [iligrane, d'un patron ori-
ginel et d'un modéle fondateur, qui sont établis dans l'imaginaire” (1978: 17).

Estos tres aspectos, indisociables entre si, definen la estructura dialéctica interna del
personaje dramdtico, segiin sefiala muy intuitivamente Francisco Ruiz Ramén (1985: 281-
293). Fista estaria constituida por la tensién entre lo real y lo imaginario, lo individual y lo
colectivo, ¢l consciente y ¢l inconsciente, lo fisico y lo metafisico, lo cotidiano y lo transcen-
dente, lo social y lo mitico, la historia y el suefio, remitiendo a algo mds alld de su propia in-
dividualidad, pero no sin ella.

2. El personaje como signo de un sistema semidtico

2.1. El teatro como sistema semidctico

Pero para precisar el concepto de personaje tendriamos que remitirnos al teatro como
sistema semidtico. Segiin Bettetini, el teatro se presenta como un lugar de concurso de multi-
ples sistemas de significacion y de comunicacion e, igualmente, como un lugar de debate y
contradiccién, “El acontecimiento teatral —afirma— se muestra como una comunicaciéon coms-
pleja que asume preferentemente la forma de una mimética representacion de acciones me-
diante personajes, integrada por elementos significantes que pertenccen a diversos sistemas
de codificacion” (Bettetini, 1977: 79). Propone que cl texto dramdtico debe considerarse
como un esquema, un pretexto a partir del cual se produce la puesta en escena, de manera
que se diferencia entre universo literario del texto y universo teatral de su realizacion escé-
nica.

2.2. La accion y el personaje: modalidades en su relacion

Asf pues, es evidente que todo personaje se vincula con una accién que realiza e, inver-
samente, toda accidn necesita protagonistas; en esa relacion aparecen como posibles tres mo-
dalidades, segtin P. Pavis (1990: 355 y ss.):

— la accidn es ¢l elemento principal de la contradiccién y determina el resto: ésta es la
tesis de Aristételes;

— la accidn cs la consecuencia de un andlisis del cardcter; asi, el personaje no se define
mds que por una esencia, por una cualidad, y,

— la accion y el actante, en cl funcionalismo, dejan de ser contradictorios.

En suma, el personaje se concibe como un elemento estructural que construye la fabula
de manera que, para que existan accién y héroe, s necesario un espacio vedado a él y que
éste viole la ley para entrar en €l

El personaje se define por una serie de rasgos distintivos y binarios que hacen de él un
paradigma y que destruyen su concepeién como esencia; de ese modo se llega a una nocion
de “interpersonaje” mds Gtil que la antigua visién mitica de la individualidad.

2.3. Aspectos de la semdntica del personaje

Iin cuanto a la semdntica del personaje, distingue Pavis varios aspectos (1990: 358
y ss.). En primer lugar, ¢l aspecto semdntico: el personaje existe por mediacion del actor y
produce un efecto de realidad y de identificacion; esta dimensién del aqui y del ahora consti-
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tuye lo que Benveniste (1974) denomina dimension seméntica. En segundo lugar, el aspecto
semidtico: un personaje significa por contraste en un sistema semioldgico formado por uni-
dades correlativas; Pavis habla de funcionalidad y facultad de montaje y desmontaje. Fsta
doble pertenencia del personaje a la semintica y a la semidtica lo transforma en una plata-
forma giratoria entre ¢l acto y el acontecimiento, por una parte, y su valor diferencial dentro
de la estructura ficticia, por otra; asi, como intercambiador entre acontecimiento y estructura,
el personaje pone en relacion clementos que de otro modo serian inconciliables. Fsta interac-
cion entre dimensién semdntica y semidtica se plasma en un verdadero intercambio que
constituye el funcionamiento mismo de la significacion teatral.

Por otra parte, el personaje ficticio siempre estd vinculado a la sociedad en la cual se ha
enraizado, puesto que se define miméticamente como un efecto de persona que sélo se ins-
taura al cabo de un proceso de abstraccion y codificacion, Pero lo que sorprende al especta-
dor es, sin duda, el hecho de que el personaje sea, a la vez, “fuente” y “producto”; compren-
der al personaje es ser capaz de realizar la unién entre su texto y una situacién en escena y
entre una situacion y la manera en que iluminard el texto. Detrds de todo ello estd, induda-
blemente, el cardcter polimorfo y dificilmente aprehensible del personaje.

2.4. Acerca del personaje dramdtico come signo sentictico

Muchos autores insisten en ¢l cardcter doble de la enunciacion teatral: el discurso del
autor y del personaje, si bien habria que considerar que el entendimiento del personaje como
signo ha dado lugar a dos tendencias: la priorvidad del texto como conjunto o la prioridad del
personaje considerado como una unidad.,

En este sentido, Philippe Hamon propone una definicidn del personaje pasando por tres
categorias: lo que €l denomina “personnages référentiels”, que remiten a significados scgu-
ros ¢ inmediatos; “personnages embrayeurs”, que representan al lector o al autor, y “person-
nages anaphores”, que unifican y estructuran la obra. El personaje, siguiendo ¢l modelo del
signo lingiifstico, es aprehendido como “un systeme d'équivalences reglées destiné a assurer
la lisibilité du texte” (Hamon, 1977: 144).

Segin propone Hamon, el personaje, en el interior de la obra, es una especie de mor-
fema doblemente articulado que se manifiesta por un significante discontinuo o conjunto de
marcas determinadas por las opciones estéticas del autor, que remite a un significado igual-
mente discontinuo, el sentido o valor del personaje. Hamon propone elaborar unos cjes se-
médnticos (sexo, origen, ideologia...), unas funciones (recepcién, mandato...), y unos modos
de determinacion (accidn dnica o reiterada). Esta consideracion no ha estado exenta de criti-
cas, como la que le hace Franco Ruffini (1978).

La utilidad del modelo actancial es obvia, ya que permite visualizar las fuerzas princi-
pales del drama; habria que citar aqui a Eticnne Souriau (1950), el cual distingue los perso-
najes de los papeles o funciones dramdticas que se concentran en las fuerzas del cosmos; una
situacion pasa a otra mediante un “réssort”, que cs el principio bdsico del drama. Greimas
(1966 y 1970) procura sintetizar lo anterior y propone los famosos seis actantes,

Pero, sin duda, el modelo actancial mds qtil es el propuesto por Anne Ubersfeld (1978).
Para la autora, el personaje puede ser considerado como la interseccion, en el sentido mate-
midtico, de dos conjuntos semidticos, el textual y el eseénico (1989: 93 y ss.). El personaje
puede funcionar como metonimia o metdfora de un conjunto paradigmitico de uno o varios
pessonajes, e incluso en un mismo personaje se pueden concentrar el funcionamiento meto-
niriico y el metaférico. Asf pues, la metonimia y la metdfora son los dos ¢jes en torno a los
cuales se ordena la retérica del personaje. Pero eso no es todo, ya que el personaje también
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se nos puede presentar como la figura particular del discurso, el “oximoro™ o la coexistencia
en un mismo lugar del discurso de categorfas contradictorias: vida-muerte, realidad-sueiio,
luz-noche, ley-crimen... Lausberg (1975) define el “oxymoron” como una paradoja intelec-
tual que se produce por la distineién enfitica que enuncia la existencia simultinea de una
cosa. Lizaro Carreter (1962) habla de “oximoron™ como enfrentamiento de dos palabras de
signilicado contrario, y pone como ejemplo los famosos “musica callada™ o “soledad so-
nora”.

Para Ubersfeld, el personaje puede ser una especie de “oximoro™ viviente, el lugar de la
tension dramdtica por excelencia, precisamente por darse en €1 la union metaférica de dos 6r-
denes de realidades opuestas. Posee, de igual modo, un funcionamiento connotativo y un
funcionamiento poctico, ya que por medio del personaje se produce la proyeccidén del para-
digma sobre el sintagma,

Otra de las aportaciones en la semidtica teatral ha sido la teorfa matemdtica del teatro
propuesta por Salomon Marcus y su estrategia de los personajes dramdticos. Segtn explica
cl propio Marcus (1978: 87), la idea bédsica para este tipo de estudios es la siguiente: se aso-
cia a toda pieza de teatro un cuadro inscrito en una matriz binaria (dlgebra de Boole) que po-
sca x Iineas horizontales y x colummnas verticales; las lineas corresponderin al ndmero de
personajes, y las columnas, a las sitnaciones; todo estudio ulterior descansard en la informa-
cion suministrada por este cuadro. Pero para obtenerlo hay que concretar el estatuto del per-
sonaje y el de la escena o situacidn dramdtica.

La situacion dramdtica serd el intervalo mdximo de tiempo en donde no haya cambio
por lo que se refiere al decorado o a la configuracion de personajes (Steen Jansen, 1973). El
estatuto del personaje viene determinado por varios criterios, entre los que figuran la presen-
cia o la ausencia de la réplica, el cariz humano o no humano o la participacién o no del per-
sonaje en la accidn, entre otros rasgos. Una aplicacién de este método la encontramos cn
“Teorfa y téenica del andlisis teatral” de A. Tordera, que sc incluye en Elementos para una
semidtica del texto artistico.

2.5. El personaje y el actor

Pero no podriamos olvidar la relacion entre personaje y actor, ya que el personaje dra-
mdtico en el texto es simplemente virtual y s6lo adquiere una existencia conereta y puntual
mediante ¢l trabajo del actor. No obstante, no existe una semidtica del actor, sino sélo unas
reflexiones semidticas sobre éste (P. Trapero, 1989: 70).

Segtin sefiala Mukarovski (1977), el actor es ¢l centro de la actividad eseénica y todo lo
que ocurre en la escena es valorado en relacion a él. Sin embargo, su consideracién ha va-
riado segiin las tendencias; asf, es el centro del especticulo en Appia, Stanislavsky, Meyer-
hold o Grotovski, pero ocupa un lugar secundario en Alfred Jarry, Gordon Craig, Piscator o
Brecht. Paraddjicamente, la semidtica del actor no se ha hecho, y los tnicos textos que abor-
dan la cuestion son los de la primera fase de la historia semidtica del formalismo checo: los
textos de Otakar Zich o Jan Mukarovski.

Zich (1931) distingue entre la creacion del personaje por parte del actor y la imagen
percibida por los espectadores. Mukarovski (1977) considera al actor como una estructura
parcial que adquiere univocidad sélo en la estructura compleja de la obra escénica. Veltrusky
(1977) estudia la relacién del actor con el objeto y a la inversa; en el caso primero, ¢l perso-
naje se convierte en un accesorio; en ¢l segundo caso, el objeto se humaniza. Por su parte,
también Tordera (1980) efectiia otra propuesta al respecto e insiste en el aspecto de trans-
cripeién y conservacion de la actuacion del actor,
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Por otra parte, en la representacion dindmica del cuerpo humano se podrfan estudiar
tres aspectos, como propone Angel Berenguer (19915 12 y ss.): 1) el aspecto textual, que res-
ponde a una vision anecddtica del mundo y en la que el actor es vehiculo activo de un texto
literario; 2) el aspecto contextual, que analiza la encarnacion de unos rasgos precisos de
comportamicento, y 3) el aspecto gestual, Pero para acercar la imagen representada por el
actor al centro del espectdculo surgen dos caminos: en primer lugar, asumir de nuevo los as-
pectos textuales y contextuales redefiniendo las practicas gestuales tradicionales; nace asi el
método psicolégico-realista de Stanislavski, segin el cual el actor debe reflejar los senti-
mientos que, en una situacion dada, pueden experimentar sus personajes en razén del grado
de conocimiento y de compromiso que les vinculen a dicha situacion. A este propdsito, se
afirma que en la nueva version que presentd Stanislavski de La gaviota de Chejov, el diree-
tor consiguit “que el corazdn hablara y que el silencio fuera elocuente” (Oliva, 1990; 325).

Asi resume sus enseiianzas el maestro Torstov, trasunto del propio director: el proceso
creador comienza con la invencion imaginativa de un autor; de ahi se pasa a establecer las
unidades y los objetivos; para darles vida, el actor debe tener sentido de la verdad, fe en lo
que estd haciendo; luego viene el deseo que lleva a la acceién mediante unas téenicas enca-
minadas a lograr la sinceridad de emociones. El sistema que propone no ha sido confeecio-
nado por nadie, es parte de nuestra naturaleza orgdnica (Stanislavski, 1988: 317 y 329). Prio-
ridad absoluta, por lo tanto, en las teorias de Stanislavski del sentimiento como expresion de
la accidén vehiculada por el actor.

En segundo lugar se confirma la propucsta de situar los aspectos gestuales como centro
de la investigacion teatral; el cuerpo humano, que encarnaba a olros, se preocupa por su pro-
pia imagen en el escenario; ¢l actor no debe simular una accion, sino expresarla con sus pro-
pios sentimientos y con un cuerpo entrenado para manifestarse en el escenario. No obstante,
como apunta A. Berenguer (1991: 26), tras estos cxcesos que eliminaban la textualidad nace
cierta curiosidad por el contexto dramético y, luego, por el texto literario.

También Bettetini (1977: 107 y ss.) se detiene en la gestualidad, aunque como categoria
sfgnica utilizada por la puesta en escena, El teatro se encuentra frente a un amplio repertorio
de gestos y frente al problema de utilizarlos como material semdntico, transformandolos en
procesos semioticos, La gestualidad teatral, segiin el autor, se podria presentar como:

1) gesto escénico como simbolo analégico del acto o del gesto de la realidad; es tipico
del teatro naturalista y viene determinado por el isomorfismo cultural;

2) gesto escénico como transposicion de gestos muy socializados en la realidad; se ins-
cribe casi siempre en una época y en un lugar determinado, por lo que su correcta lectura su-
pone una informacidn cultural por parte del espectador; este tipo de gesto no se concibe con
una finalidad simplemente comunicativa, sino que tiende a estar inmerso en una celebracion
social, con participacién activa;

3) gesto escénico como transformacién y evolucion arbitrarias de un gesto de la reali-
dad, y

4) gesto escénico como resultado de una inclusion del cuerpo del actor en un nuevo
contexto cultural que prescinda de cualquier recurrencia a sus precedentes inscripeiones en
la sociedad y en la historia y que lo utilice como instrumento significante auténomo; es el
gesto del teatro de vanguardia contempordneo, que puede guardar cierta relacion con la reali-
dad con el fin de asegurar su inteligibilidad.

Por su parte, Pierre Larthomas (1972) ya habfa hablado con anterioridad sobre los ges-
tos en ¢l teatro; los clasificaba en:
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1) gestos de prolongacién, que son los que terminan el enunciado; son producto de la
cconomia del lenguaje y permiten al autor concentrar efectos;

2) lo que denomina gestos de “remplacement”, de sustitucion, que permiten que en un
momento dado un personaje se exprese con brevedad y dando una informacion limitada, y

3) gestos de acompaiiamiento: son los mds frecuentes, tanto en ¢l teatro como en la
vida, y plantean problemas de relacion entre gesto y elementos verbales.

También insiste Larthomas en la importancia del rostro y los juegos de fisonomia en el
teatro. No obstante, el valor significativo de la fisonomia, dada la Iejania del espectador, es
limitado y el texto tendrfa un valor compensatorio. Alude igualmente a los juegos de escena,
ya que el personaje casi siempre estd junto a otros personajes en ¢l escenario y es ¢l conjunto
de todos ellos el elemento configurador del efecto escénico. Asi pues, incide Larthomas en el
hecho de que el gesto en la vida es apreciado en su utilidad, en tanto que en el teatro es con-
siderado en su valoracion estética,

A este propdsito, podrfamos citar la opinién de Flora Davis, quien afirma en La conni-
nicacion no verbal (1992: 21): “Las palabras son hermosas, fascinantes ¢ importantes, pero
las hemos sobreestimado en exceso, ya que no representan la totalidad, ni siquiera la mitad
del mensaje”.

Sin embargo, tal vez convendria también recordar a Holderlin cuando afirmaba que al
hombre le fue otorgado el mds peligroso de los bienes, la palabra (Garefa Baccea, I. D, tr.,
1944: 22-23).

3. El concepto de semantizacion natural

Nos detendremos ahora en el concepto de semantizacion ligural propuesto por Spang.
En su Teoria del drama (1991) dedica una parte a lo que denomina “figura y reparto™. En
ella define a la figura dramdtica, insiste en su plurimedialidad y en su tipologfa y expone las
téenicas de caracterizacion y la configuracién; posteriormente, se detiene en lo que deno-
mina “semantizacién de aspectos figurales” (1991: 185 y ss.). La semantizacion significa
que el signo adquicre un significado adicional al que tiene convencionalmente. Asf, las figu-
ras son mds que meras representaciones de una persona real, son portadoras de significados
adicionales, tanto a través de lo que son como a través de lo que hacen; nos recuerda esta
propuesta los planteamicntos semidticos de Pavis, Bettetini o Ubersfeld.

En cuanto a los tipos de semantizacién figural, habla en primer lugar de semantizacién
de la figura individual: “la figura —afirma- no es Gnicamente un ser humano necesario en cl
drama para el desarrollo de la historia; es ademds encarnacion de un concepto suprapersonal,
representa una cosmovision, una forma de existencia que se revela mds patentemente en su
trato con las demds figuras del drama” (1991: 186). En segundo lugar, habla de semantiza-
ci6n de la configuracion. La semantizacion que se observa en las configuraciones dramticas
no es la mera suma de las figuras individuales, porque intervienen aspectos interpersonales
que van mds alld del mero aspecto cuantitativo. Asf, la configuracion de dos figuras ofrece
otras posibilidades que la multitudinaria. En tercer lugar, sittia la semantizacion del reparto.
Mientras que las semantizaciones en el nivel de la figura individual o de la configuracion son
variables a lo largo de una picza teatral, la que se refiere al reparto corresponde a una deci-
sién previa. El dramaturgo tiene que optar por un reparto determinado: “Un reparto unifigu-
ral —afirma— como forma extrema, o un reparto reducido que pueden dar lugar a un drama in-
timista, o de problemdtica individual o de conflicto interno. Un reparto multitudinario se

65




MARIA LUISA BURGUERA NADAL

encuentra casi siempre en dramas que oponen colectivos o un individuo y un colectivo”
(1991: 187).

También aparece la semantizacion de lo que Spang denomina aspectos aislados, es de-
cir, todos los elementos significativos extraverbales. Habria aqui que citar el conocido texto
de Kowzan (1968) como el primer intento de sistematizar los posibles cadigos de la comuni-
cacion teatral.

En cuanto a la semantizacion de la mimica y de lo gestual, se podrian distinguir tres (i-
pos: la complementaria, la contradictoria y la redundante; también se puede observar la se-
mantizacion de la postura, Existen, a este respecto, numerosisimas posibilidades de semanti-
zacion de las que dispone el autor para sugerir y el actor para ejecutar,

Por tltimo, estarfa la semantizacion de los desplazamientos, No es irrelevante diferen-
ciar entre los movimientos gestuales y los desplazamientos de la figura en el escenario. Am-
bos codigos pueden realizarse simultdncamente, constituir dos fuentes informativas diversas
que incluso pueden llegar a contradecirse.

Asi pues, y scgin la propuesta de Spang, la semantizacion trata de descubrir unas infor-
maciones adicionales mds o menos ocultas, Es evidente que entre los resultados de estas con-
sideraciones y de los demds aspectos debe existir cierta coherencia légica, lo que no significa
que en determinada obra no pueda haber discrepancias entre las informaciones de un codigo
o de otro, discrepancias que serfan intencionales y expresivas.

4. Algunos personajes de las Comedias bdrbaras como ejemplo de transgresion dramética

4.1. El personaje dramdtico en el siglo XX

Nos detendremos en este dltimo aspecto, la semantizacion de aspectos figurales, en una
obra dramdtica que ha sido incluida en la dramaturgia de ruptura del teatro espanol que va
aproximadamente desde 1896, fecha de publicacion del ensayo de Unamuno “La regenera-
cion del teatro burgués”, a 1932, inicio de los montajes de “La barraca”. Durante este perio-
do de tiempo, senala Ruiz Ramdn (1978), sc sucede una serie de declaraciones y posiciones
frente al teatro espaiiol dominante en los escenarios; todas ellas cuestionan no sélo el valor
de las formas teatrales, sino la concepeidn estélica e ideoldgica subyacente en esas formas.
No obstante, con excepcion de Valle-Incldn y también de Unamuno, el teatro que resulta de
csa reaccion contra el teatro vigente se queda a mitad de camino entre revolucion y tradicion.
Ese teatro de ruptura no legd a entender la relacion que existe entre el texto y la realizacion,
en la que intervenian tanto el autor como el director y el escendgrafo. La revolucidn se pro-
ducird, pero serd de gabinete, en palabras del critico.

Pero antes de fijarnos en un aspecto concreto de esa dramaturgia, tendrfamos que ad-
verlir el cambio que se produce en el concepto de personaje dramdtico en el siglo XX,

M. del Carmen Bobes (1988: 6 y ss.) sefiala que “lo que realmente ha hecho tamba-
learse el concepto mismo de personaje, incluso su funeién como unidad dramitica, hasta el
punto de que algunos criticos anunciaron su desaparicion, han sido ideas procedentes de los
estudios psicoanaliticos y de la critica sociolégica”™. Asi, la seguridad que tenfan el autor y cl
lector o espectador decimondnico procedfa del concepto de persona que prevalecia en la cul-
tura de la época. El mayor clogio que se hacia a un escritor era su consideracion como crea-
dor de caracteres. Esta seguridad comienza a resquebrajarse ante los descubrimientos del psi-
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coandlisis: esa pretension de conocer a los demds se convierte en una pretension casi absurda
al descubrir que ¢l yo no es algo estable y delimitado; muy al contrario, ya que la persona
que uno cree ser no coincide con la idea que los demds tienen de ella; ademis, los cambios
que sufre son continuos y proceden, unas veces, de causas externas; otras obedecen a moti-
vaciones interiores que descubren aspectos de la persona desconocidos hasta ese momento.

Ll escritor deja asi de erear personajes fieles a si mismos en toda su vida literaria; el hé-
roe se hace persona y los cambios en el concepto de persona se manifiestan en la nueva con-
cepeion del personaje dramdtico. Bl teatro de este siglo busca experimentalmente la creacion
de unos personajes de acuerdo con esas aportaciones psicoanaliticas. Pero, afirma la profe-
sora Bobes, “no desaparece el personaje, como se ha mantenido en muchas ocasiones, por-
que ¢l personaje no es simplemente una creacion burguesa para apoyar el sentido previo de
una obra dramdtica; ¢l personaje es una de las unidades fundamentales para construir la sin-
taxis de una obra, en el texto y en la representacion. Lo que desaparcee es un determinado
concepto de personaje que se sustituye por otro” (1988: 8). Pero no son solamente los presu-
puestos culturales e ideolégicos los que ocasionan un cambio en la concepeion del teatro y
del personaje; también se producen unos cambios de lipo téenico que repercuten en su confi-
guracion, y entre ellos destaca la luz elécetrica, que permite iluminar el escenario en forma in-
dependiente de la sala y permite destacar expresiones y gestos en primeros planos, cosa que
antes era imposible.

No obstante, el discurso tradicional sigue aferrado al personaje, pero csa negativa a
rechazar la nocion de personaje obedece también al hecho de querer salvaguardar la idea de
un sentido preexistente al discurso dramdtico. “La preexistencia del personaje —afirma
A. Ubersfeld- es uno de los medios que aseguran la preexistencia del sentido™; asi, ¢l trabajo
de andlisis tradicional serd el de un descubrimiento del sentido, no el de una construccion del
sentido (deconstruccidn-reconstruccién) (A, Ubersfeld, 1989: 86).

4.2. La nueva configuracion del personaje valleinclaniano y sus repercusiones en la drama-
turgia del awtor: la divergencia de codigos

Y en esa encrucijada de ruptura y de cambio nos encontramos con el teatro de Valle-In-
clan.

El teatro del autor ha sido calificado como “una de las mds extraordinarias aventuras
del teatro europeo contempordneo y, desde luego, el de més absoluta originalidad en el teatro
espaiiol del siglo XX (Ruiz Raman, 1980: 93).

En ¢l existe una constante voluntad de renovacion y una vocacién de ruptura formal y
temitica en la configuracion de un sistema de variaciones que eristaliza en la creacion del es-
perpento. Pero en ese camino hacia el esperpento Valle encuentra previamente dos solucio-
nes: el mito y la farsa. La primera direccion le Heva a un espacio galaico, y la segunda, a un
espacio dieciochesco, si bien ambos intemporalizados. De ahf que la cuestion clave de Valle-
Incldn sea, segiin Ruiz Ramdn (1980: 97), el cdmo escribir un teatro de estilo no realista sin
saer en ¢l convencionalismo y la intranscendencia de un esteticismo integral, Regreso a los
mitos y a la farsa. Y en esa vuelta a las fuentes instaurd un teatro en libertad que transcen-
dia por igual el realismo y ¢l esteticismo convencionales” (Ruiz Ramén, 1980: 98),

Galicia y ¢l tiempo pasado condensan la nueva imagen del hombre. Con el esperpento
aparccerd un nuevo espacio: el de la Espafia contempordnca, si bien a través del procedi-
miento inverso de la desmitificacion,
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Con Aguila de blasén, en 1906, inicia el ciclo de Comedias bdrbaras, expresion de un
teatro anticonvencional en el que los personajes encarnan la elementalidad en medio de un
universo ambiguo, misterioso; son reflejo de la transgresidn, pero, sobre todo, de la libertad,
una libertad no politica ni moral, sino ontoldégica (Ruiz Ramdn, 1980: 100). Es, sin duda,
todo ello consecuencia del descubrimiento de que el intelecto no explica la vida, de que el
camino de lo racional ha sido superado por la fuerza de la irracionalidad (Albéres, 1972: 59).

El orden de publicacion de las tres piezas no coincide con la accion dramitica, la cual
comienza con Cara de Plata, 1922, continta con Aguila de blasén, 1906, y termina con Ro-
mance de lobos, 1907. No obstante, no respetar la estructura final destruiria su unidad y su
armonia y desarticularfa el universo dramdtico como totalidad (Ruiz Ramén, 1991: 8).

Asi pues, ¢l ciclo se abre con Cara de Plata, se termina con Romance de lobos y desa-
rrolla, como es conocido, la tragedia de los Montenegro. Cara de Plata inicia la trigica his-
toria, una historia de despojamiento y decadencia; f'[guf!a de blason continda con ¢l reflejo
de un mundo de culpa y de exceso, de desafio y de ruptura, y, finalmente, Romance de lobos
es la expresion de la desaparicion dltima de una raza de otros tiempos, de una estirpe que ya
no tiene cabida en espacio y tiempo alguno.

Pero detengdmonos en los personajes. Iin 1924 Rivas Cheriff publica, en la revista Fs-
paiia, un articulo citado por Ruiz Ramén (1991: 12) en el que Valle-Incldn afirma lo si-
guiente: “Soy ¢l historiador de un mundo que acabo conmigo. Ya nadie volverd a ver vincu-
leros y mayorazgos. Y en ese mundo que yo presento... lo mejor, con todos sus vicios, eran
los hidalgos, lo desaparecido™ (Dru Dougherty, 1982: 147),

Y don Juan Manuel Montenegro era un hidalgo dominado, al igual que su hijo, Cara de
Plata, por la soberbia; escéptico y héroe en un mundo regido por valores y pasiones absolu-
tas, se sitda mas alld de lo esencial y lo individual. Entre el héroe nietzscheano y el héroe de
la tragedia cldsica, sus caminos son “caminos de exaltacion, de violencia y de locura”
(Aguila de blason, 1971: 68) en un mundo en el que impera la fatalidad y la muerte. Segiin
Jean Paul Borel (1959: 39), don Juan Manuel “es el Gltimo hombre a la medida del universo,
el dltimo en poder asumir la imposible redencién cdsmica que es la tarca del hombre™. Y
esto nos remite a la figura de Prometeo como imagen emblemidtica en la poética de Valle-In-
clidn. No obstante y a pesar de esa barbaric feudal, de esa arrogancia violenta y de ese despo-
tismo, asombra su energia, su valor y su nobleza generosa; asi, en Romance de lobos, al
igual que el rey Lear, don Juan Manuel peregrina acompanado del loco, de la viuda, de los
huérfanos y con “dolor, miseria y locura™ tropieza con la muerte, presagiada por el encuentro
con la Santa Compana.

En Los cuernos de don Friolera (1921), afirmaba Valle: “La crueldad y el dogmatismo
del drama espaiiol s6lo se encuentra en la Biblia, la crueldad shakesperiana s magnifica por-
que es ciega con la grandeza de las fuerzas materiales; Shakespeare es violento pero no dog-
mdltico... y la crueldad espafiola es fria y antipdtica” (D. Yndurdin, 1985: 25).

Aquel soberbio “rey suevo” (Cara de Plata, 1970: 22), aquel “lobo cano™ de “ruda risa
feudal” (Cara de Plata, 1970: 45), como es llamado en Cara de Plata, que se atrevié a desa-
fiar al cielo (“Si Dios no lo quiere, lo querrd el diablo”, Cara de Plata, 1970: 50), tenfa, no
obstante, miedo a la soledad, miedo al mal: *jTengo miedo de ser el diablo!” (Cara de Plata,
1970: 138). Al final, desposeido, muerto por sus hijos, transfigurado por el sufrimiento y la
soledad, “los ojos Henos de furias y demencias, y en el rostro la altivez de un rey y la palidez
de un Cristo” (Romance de lobos, 1991: 138), la figura de don Juan Manuel alcanza verda-
dera grandeza épica.
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[a encarnacion de lo que en La ldmpara maravillosa denominaba como “furor erético”
es el personaje de IFuso Negro: “roto, grenado, cismético” (Cara de Plata, 1970: 26). Ln ¢l
se funde o pagano y lo cristiano, aunque, sin duda, su presencia se vincula al diablo (“El que
no peca se condena”, Cara de Plata, 1970: 75); su aparicidn se anuncia con gritos y recuerda
la irracionalidad que, alejada del teatro, regresa con las creaciones de Valle-Inclin,

Frente a estos dos personajes, dofia Marfa de la Soledad, figura de noble seforfo, con
atn cierto encanto de juventud, aparece como heroina de signo opuesto, pero absoluto, vic-
tima y redentora.

Los demds personajes son personajes corales definidos por sus funciones dramdticas
con respecto a los anteriores: se reducen a los hijos, los mendigos, los chalanes y los criados.
Si exceptuamos a Cara de Plata, que presenta mayor grado de individuacion, el resto de los
personajes colectivos adquiere las funciones del coro: distanciar, participar, transfigurar, y
repite las relaciones cldsicas del coro con el héroe; ademds, utiliza ¢l lenguaje verbal del
coro, un lenguaje estilizado, ritualizado (Ruiz Ramon, 1991: 17).

Destacan, sin duda, los mendigos, esas caravanas de “desvalidos, ciegos, leprosos, tulli-
dos”, “flor del jardin de Asis”, que desfilan por Aromas de levenda o por Flor de santidad y
que son la expresion del dolor humano; personajes itinerantes, su espacio es casi siempre
abicrto: la plaza, ¢l camino, la feria; su funcion es la de personaje-coro y personaje-emisario,
ya que sirve de enlace entre la accidn escenificada y la no escenificada, y entre el mundo vi-
sible y el invisible. Unen, en su lenguaje y su actitud, la gravedad, la sabiduria y el misterio
de voces antiguas y cldsicas junto con el grosero materialismo, el realismo picaresco y el
verbo rufianesco, pero sentencioso, de las voces populares, segin Ruiz Ramon (1991: 18).
De entre todos ellos destaca la figura gigantesca del leproso “pobre de San Lizaro”, defensor
de don Juan Manuel, quien al final de Romance de lobos se alzard “transfigurado, envuelto
en Hamas, hermoso como un haz de fuego” (Romance de lobos, 1991: 139),

Y bien, si hemos hablado de semantizacion figural de la figura individual como encar-
nacion de un concepto suprapersonal, representando una cosmovision, una forma de existen-
cia, observamos ademds que en la configuracién de los personajes aludidos existe cierto ni-
cleo temdtico unificador que cristaliza en lo que pudiéramos llamar la indefensién, el temor
ante el acoso de lo externo que adopta varias formas en cada uno de los personajes. Asi, la
crueldad y la violencia en don Juan Manuel, la absurda irracionalidad en Fuso Negro e in-
cluso el sacrificio abnegado y la renuncia como amor en dona Marfa son las respuestas a la
ambigticdad, al misterio y a la libre actuacion de las fuerzas maléficas de la existencia. “El
enigma es el mal”, sugiere Valle en “La rosa del reloj”, poema incluido en Ef pasajero. Y es
ese sentido de la indefension, de, en suma, la soledad resuelta en barbarie, en transgresion, lo
que confiere a los personajes de las Comedias bedrbaras su dimension dramdtica,

Asi pues, Valle cuestiona la concepeion estética ¢ ideolégica de las formay teatrales
coctdneas y, al construir a los personajes de las Comedias bdrbaras, le resulta imposible to-
mar en serio las normas dominantes en los modelos del personaje dramético (Ruiz Ramon,
1991: 19). Valle no queria representar un mundo como le ofrecia la tradicion realista y, asi,
retomd las fuentes del drama y regresoé al teatro griego, al teatro de los siglos de oro, al teatro
shakespeariano.

Pero si descendemos a la anéedota, sucedio que en el teatro espaiol del momento, entre
los afos 1920 y 1939, los modelos de lectura y representacion fueron inadecuados “por ra-
z6n de incompatibilidad entre los cadigos teatrales del texto teatro y del texto espectdculo”,
segtin sefiala Ruiz Ramon (1992: 26), de manera que se podria hablar de un modelo ausente
en relacion al modelo presente en casi todos los montajes de esos afios. Se corrobora, pues,
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la idea de divergencia entre codigos de lexto-teatro y texto-espectdculo en estas piczas de
Valle-Incldn, una divergencia en la que influye de manera muy cvidente la configuracién no
convencional del personaje en la que hemos visto como fundamental la semantizacion figural,

Pensemos que hasta el afio 1966 no se estrena Aguila de blasén en el Teatro Marfa
Guerrero, dirigida por Adolfo Marsillach. Esa misma temporada se estrena Cara de Plata,
dirigida por Loperena, y hasta 1970 no se pone en escena Romance de lobos, dirigida por
José Luis Alonso. De hecho, hasta 1991 no se representan las Comedias bdarbaras por cl
Centro Dramitico Nacional.

2ara llegar a la armonfa que Valle sintié mds como anhelo que como vivencia y que tan
acertadamente expresaba en algunos versos de “Rosa gndstica”, poema de El pasajero, al
afirmar: “Siento la negra angustia del pecado con la divina aspiracion al todo™, o en aquel
verso desgarrado de “La trae un cuervo”, también de El pasajero: “Tengo rota la vida!™, el
tinico camino fue esa peligrosa liberlad ontoldgica, fue esa transgresion que encarnaron los
persondjes de las Comedias bdarbaras; por ello, en La ldmpara maravillosa afirma sobre
ellos: “son figuras ululantes, violentas (...), pero de un sentido religioso tan profundo, que
mueven al amor como los dioses, y éste es el don sagrado de la fatalidad™ (Opera Omnia, 1,
1942: 128).

Ubersfeld nos hablaba del personaje como “oxymoro™, como coexistencia en é1 mismo
de categorfas contradictorias; Ruiz Ramon aludia a la tension dialéctica de opuestos necesa-
rios ¢ irrenunciables, Sin duda, los personajes de las Comedias bdarbaras son un cjemplo de
cllo.

De nuevo la ambigiiedad, la contradiceion como componente de una poética y de un
pensamiento, el de Valle, muy atacado por su oscuridad y hermetismo y, sin embargo, did-
fano a veces: “Dios es la eterna quictud, y la belleza suprema estd en Dios. Satin es el estéril
que borra eternamente sus huellas sobre ¢l camino del tiempo™, afivma en La ldmpara mara-
villosa. Entre ambos, la vida, como un inmenso “oxymoro™ en el que se inscriben los perso-
najes de las Comedias bdarbaras.

Tal vez en ellas, en la compulsion que produce el descubrimiento de su verdad desve-
lada, que es verdad literaria, se cumplan las palabras de Ortega (1977: 57) cuando afirmaba
que habfa habido épocas en las que ¢l teatro hacia aleanzar al hombre su suprema aspiracion:
ser feliz.
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