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ficacion diversos y no homogéneos; ninguno de cstos sisfemas tiene
a priori mayores posibilidades que los demds de intervenir en la
puesin en escena, ninguno tiene derecho de preeminencia sobre los
demas. Ni tan siquiera la lengua en que se haya escrito un eveniual
texto de referencia, o el esquema literario que regulara su compo-
sicion. La compeosicién verbal del texto es «sustituida» %; el teatro
se sirve el instrumento lingiiistico de un modo «especifico», re-

viviéndolo en la produccién de su escena significante. Aun cuando |

cl c?i:‘ccior quicra Hevar a cabo una representacidn fiel a la organi-
zacion semidtica del texio y a su sentido, no puede dejar de actuali-
zar un proceso de translormacién del mismo; incluso en los casos
de mayor humildad (mejor: de humillacidén de su actividad de
p.z'oduccién semidtica) acabard por dar curso a una «reconstifu-
c_:én, dotada de estilo y muy enaltecida, de la experiencia no lingiifs-
tica que ¢l autor haya querido comunicar»™ La pucsta en esce-
na consisie, por consiguienle, en la organizacién de un espacio de
representacidn. La puesta en escena puede darse como actividad
reproductiva, mimdéiica, pero no serd sino en virtud de una grave
v reductiva limilacion de las posibilidades del medio o de las posi-
bilidades de¢ una utilizacion dialéctica del mismo, que desplace el
pl:m_o de ta signilicacién a un dambiio de connotaciénfLa compe-
tencia represenialiva del medio escénico puede remitirse a los siste-
mas {IL, la tradicion (Ia oceidental, sobre todo), aceplando la ads-
cripcion a una ldgica que tiene su origen en la nocién clasica del
«puiito de vistar, o bien puede transformarse en un discurso radi-
calmente autocritico, en una continua puesta en crisis de los cédi-
gos ideoldgicos de la perspectiva, en una continua invencién de
nuCvas recurrencias para su proceso de significacién;} Cada pieza
featral en parlicular combina un cierto nimero de esquemas tea-
trales ¥ de esquemas no especificos de la escena; alguno de estos
esquemas puede ser «no singulars, como escribe Metz refiriéndose
al fHm, no directamente perteneciente a la representacién teatral
(;ﬂlcli{fsii(')ﬂ. Pero cstos cddigos no se combinan en un cédigo
anico: constituyen una «estructura teatral» (tipica de la particu-
]z_u- representacion considerada), gue pertenece siempre al ordea del
sislema {sistema que describe agnella manifestacién), pero que no
ex inlercambiable, que no tiene valor fuera de aquella pieza anali-
7:.:1(!:1,53 Csta pluralidad de ¢6digos no se reficre unicamente al con-
junto combinado de los clementos que contribuyen a la formacion
del aspecto significante de la pieza teatral, sino gue actia tambidn
en cada una de las calegovias de sefinles utilizadas en la pucsia cn
cscena. Bs decir, no se puede hablar de un sistema tnice de ¢édigos
{‘l’c fa gestualidad, de la representacidn fligurativa (la escenogra-
[fay, de la fluminacidn o de las musicas de escena; ni lan siquiera
en lo Gue respecta al uso de Ja palabra es posibie hacer referencia
a un unico codige lingiifstico, porque el componenle «vocals de
Ia puesia en escena, 2l margen de gue pueda estar ya insérito on
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el sistema literario a que pertenezca el texto de origen, se inscri-
be, entonces, en una serie de sistemas representativos que la trans-
forman de «escritar en «dicha» ¢ que la constituyen directamente

como material actstico, con todas las implicaciones de ritmo,

tonalidad, acentuacién, etc., gue puedan caracterizarla en su mani-
festacion escénica. Cada categoria de sefiales que compone el
hecho teatral se remite, por consiguiente, a una estructura teatral
parcial, cuya finalidad estriba en las normas de aquella estructu-
Ta que organiza el texto de la pieza, El problema de una forma-
lizacién Semidtica correcta reviste, pues, una gran complejidad,
aunque al mismo tiempo sus implicaciones son cada vez mas fas-
cinantes.

12, Semidtica del gesto

Detengimonos en una dc las categorias signic utilizadas
por la puesia en escena: 2 mestualidad. S¢ frala de un dambito en
el que el irabajo de transformacién scmidtica con respeclo a ia
norma de la vida cotidiana y la inscripcion de esta transformacién
en una red compleja de sistemas de cédigos pueden singularizar-
sc con especial evidencia, El discurso sobre la gesiualidad podria
luego ser eventualmente «iransportado» y aplicade a otras catego-
rias de sefiales componentes de la manifestacién significante. El
comportamiento gestual cotidianc _del _hombre se manifiesta a

/,_‘u“'—/"""‘“_‘"‘"'-""-‘—-“"‘“"ﬁ-—- . . . v a
dujente, de una originaria intencionalidad de comunicacidén) y a

través de actos que, aln suscepliblés de experimentar una conven-

" cionalizacién,

odemos considerar como fenémenos bioldgicos ng
controlados f frecuentemente por e} propio emisor. Podemos incluirs
eft |2 primera categoria los gestos de asentimiento o de disentitaicn-
to, ent sus diversas formas «culturales» los gestos de indicacion,
los gestos que onomatopéyicamenie sustituyen o acompaflan a
algunas palabras imitando convencionalmente una accién determi-
nada {¢ representando una parie o un efeclto de la misma por
metonimia); en la segunda calegoria podemos incluir los gestos
de cdlera, los que acompaiian al llanto o a Ja risa y, en general,
los quc acompaidian a cualquier actitud «natural»3 El trabajo tea-
tral se encuenira frente a un amiplio repertorio de gesios y irenie
al problema de utilizarlos como material semintico, transforman-
dolos en sus procesos semioticos T ranstormacion de gste male-

o .

rial supone, en cualquier caso, vuna «_zuiscripciénn cultura je-
{p de gue se parte y, por consiguiente, Ja atribucién de una finali-
dad de comunicacién al gesto erobados» a la reatidad, lanto si cs
convencional como si es nalural.

En el primer caso, al limitarse la pucsta en escena a imitar
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lc')s mismos cédigos de aqu rencion; en el otro
sistemdticamente «estercotipos
stercolipos mploress™ aisliand 'S TasEos
! ] cgiereolipos motores»,™ aislando en elios rasgos
pertenccientes de su forma de proceder y haciendo uso del margen
hi -y i N .o .
«n[;?tcsxgs) a los procesos de significacidn basados en ciertos gestos
aturaies»: un prurito provoca el gesto de «rascars en todo el

?3:;}352 c;u;:]gr:eicie?ra] si?mpre los parpados, a no ser que esté tan
ansy ) ado de la fantasia que «duernmna i i
tos». Podriamos afirmar que Ia ctégarencia enire ?etl)l;{;soti ?:J;}rioiziftz
¥ cI' gesto come signo (diferencia que con tanto provecho h'mc es
tudiado Grez}mas. y Metz, ademds del ya citado Mounin) esc 1
nente cn el m;@mnm&mm_m mientras ésta se
aplique a andlisis de tipo cinético, pero que muy bien puede c]e£c111
darse en el campo de una semiblica especifica como la a Eicdcl';
af,la cseena t.e’a{ml, en donde Ia inclusidn del gesto en un ((:(}})ntG‘K§:)
;E{L:Z{t%glfif;c;zz:lé{‘) }[‘&m@?&{;@L)taT\@gﬂmm}a cadena signj-
Hean -%mbito .1_ signs- Mejor dicho: esta diferencia tiene valor
ol 0 de una semidtica del teatro tnicamente cuando se
quiera analizar 'ci proceso de produccién del gesto signico v se
({1{118}";\, por consiguiente, formalizar la estruclura seméantica '1y fxe
remite. El gesto de 1a vida cotidiana, convencional o naturc'ﬂq
define, pues, como materia de los contenidos y sélo en elcc"l;;c
df: una m:.me.sis completa del gesto escénico, la forma de su co(to
nido _(ei s:g:mficade que le airibuye la coaccpcidn social o su L::oe)-
es transferida como forma del contenido del gesto mismo I’ero‘ el
gesfo de Ia escena se construye, rebace, es ;‘cprcsenfaéié;n- es el
—‘iemfanto de un Jenguaje v siempre es filtrado a través de ‘un%ﬂ%"
terminado punto de vista, aun cn Tos casos en que 1a Analo 1"1":} -
ur objetivo fundamental. «Por el solo hecho de que 'se'\‘ eng ;Gcm
dad cuzﬂguier uso se convierte en signo de dicho uso» ‘di‘ce Bart! E:
a proposito de Ia cxtension de la nocién de «signow a,cualquizer :)bS—
1]2:;0 msg:rto qen un co‘nlcxto soc‘:inl.fﬁ Si puede sentarse como hipé-
§1s cste proceso de «semantizacion fatal» de. la funcién de un
ob;eic? en el caso de los gestos de la vida cotidiana que podemos
adscribir al dmbito de Ta actualizacién insignificante o de la natura-
k:’za, en ct campo de la gestualidad escénica —cuyo objetivo 00;1
siste en un proceso de comunicacidén-— encuentra una ccnfirmaciér;
(?by;a. Un andlisis semidtico que rigurosamente se plantec atender
unicamente a los sistemas de Ta significacion actuantes en el texto
pocirla_, pucs, renunciar a cuestionarse los ovigenes de los elemen‘tcs
gestuales con que pueda topar; pero su formalizacion por correcta
que fuera, resultarfa de cscasa cficacia al objeto dé una Ieétur;
7 con}zpfetn de la obra v, sobre todo, no pasaria de ser pura Mulc;—
: togia dec su apariencin significante. La investigacién sobre latpro-
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! gesto ya convencionalizado en la vida, acabard porrtlerirse a

&%0, yllizara
de «universalidad» que se puede concedel (al menos, a nivel de k
; :

mun :
culté?ﬂz el:i todos los tiempos, a no ser que intervengan censuras’
ales de comportamicnto, de «buena educacién»; cuando el

| duccién del gesto, comprendiendo en la misma st
-una cadena de transformaciones semidlicas, noe se fimila dnica-
. mente a un enriquecimiento de los resuliados del amdlisis, sino que
© contextualiza toda la gestualidad del objeto-pieza en un sistema de
- yalgres O sentido hasta €] punto de abrir su lectura @ ung seric de
" decursos tmplicitos_en el OB}ETo MSTIO, PET0 fricamcnic revela-
bES @E Una Superacion G¢ 1as cslructuras SUpCITICHIES. L4 gcsluaf]/

v
t

Cfiva ¥ OIBIENdY € cuetlia P
" nes que el desarrollo del andlisis pudiera aportar a csta hipdtesis)

formacién en

e e e i o
i Teatral s podiia, Enrorees, preseniar (desde esta perspec
FETOAT Ge eventuales correccio-

omo el producte de diversos procedimientios, que, en una primera

- como el producto de diversos procedi
. aproximacion, podriamos dciinir asi: @) gesto escénicy como «sin-

" bolo analdgico transparenie del aclo o del gesid de

a reandad»:

procedimienio de Teproduccion, en el que Siempre y en cualquicra

" de los casos actia un punlo de vista, una escleccion y una organi-

zacién de los rasgos periinenfes gestuales» recogidos en muchos
gestos semejantes;sb) gesto escénico como trasposicién de geslos
muy soctalizados en la realidad y, por consiguicnle, ya muy forma-
lizados: procedimiento tambidn reproductivo, en el que cf coddigo
de la gestualidad escénica sufre la [uerle determinacion del cédigoe
social «representacdo» y no actia sobre ¢l por transformaciones,
sino a través de inscripciones dialécticas y conlradictorias en el
contexto de toda la pieza;¥¢) gesto escénico como fransformacion
y evolucion arbitrarias de un gesto de la realidad: procedimiento
representativo, en cl que la seleccion de rasgos pertinenies ded
gesto real queda, por lo general, muy. cefiida y funcionnlizada a un
acto de motivacién original de Ia conslruccion arbitraria, & su
ulilizacion cormnunicativa, en el sentido de la comprensibilidad
del trabajo escénico:; %)) gesto eseénico como resultado de una inciu ]
sién del cuerpo del actor en un «nuevor conlexto cultural, que pres
cinda de cualquicy recurrencia o sus p recedenies inscripciones en la
sociedad y en la historia y que lo utilice como insirwnento signili-
cante auténomo, como mecanismo dindmico disponible a proyec,
ciones arbilrarias. Los cualro decursos del trabajo teatral descritos
no-pretenden abarcar toda el drea de productividad de a gestuali-
dad escénica, simplemenic nos pavecen sulicienles para compren-
der la via de [ovmacién del gesto teatral, en velacion, al menos,
con cuanto se ha hecho en el escenario hasta hoy y sc¢ sigue hacien-
do. Tn el caso a); nos enconlramos ante un geslo_mimclico, mo-
delado a partir de los aclos y signos gestuales de la cotidiancidagl;
es el gesto tipico del teatro_naturalista y de la puesta en cscend
realista, que puede darse incluso cn montajes de distinto nivel
Ppoético, inscrito en una cstruclura de significacidn de cardcter
connotativo. Generalmente, este gesto asume una funcién_icdnica,
de_su referente «real» y su forma puede variar desde la «osiensi-
va»® en la que el gestorelerente es mostrado tal como €3 en su
plenitad {acaso, quizis, acenluande la intencionalidad de comunica-
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cf:{l;;lrlt so?o sobm algunos {1§peclos de esta referencialidad), hasta una
ma mtensamente estilizada, fruto de una operacién analitica
rcducn}la de despojamiento del gesto real, I'n este caso ‘ei ty
«ctcs_po;ado» queda «reducido al significante de sus merZ)s 1"ges .
pertinentes» ¥ y su manifestacién se inseribe habilualmente é;sgl? X
tipo de puesta en escena de cardcter realista pero de estiliza ‘én
extremada. El icono gestual siempre se refieré por consi :ien:] ]
1;;11 c:qqfucma cutlural de lectura de la reaIic!ad’ e imita uil moc?élg
; c}a 1;; r‘;}}liglzit?e";(:?}jf yaéexja fruto de un proceso semidtico anterior
codipos quc..ri c;x ?sc nica (y‘c‘vcntunimentc a ella destinado). Los
e ‘nm. . gen la progiu:cglon de este gesto-icono y su lectura
mmstauran en Ia reconocibitidad de algunos rasgos pertinentes del
gesto-objeto, en una rveproductibilidad mediante los movimienios
de }?S actores y cn una correspondencia de percepcidén entre ést
aqpciln {para cuanto afecta al problema del ic-onismo véa:;;ealy
_}71'11’!'-1’01‘8 parle del trabajo). La comprensién del gesto-’e'scéniéo s:
C‘é??j»a ulna percepeidn de isomorfismo y, por consiguiente, a ia
{}m-al‘):{)?‘cl e ]'05 _mlss.nos cod;gos que hacen posible la lectura «cul-
de la realidad; es decir: Ia posesion de aquellos cddigos
r_cgulan la conyencionaﬁzacién, en el caso de los gestos gtr'?::!e
igr;pados en s1gnos por ¢l uso social, y la posesién de yaqueclkafs:
o Ougcls “;sil;{)faptécslos a la eyentua}_ naturaleza del pesto origina-
scn‘ﬁotizadora ’qcczuelcontcmct_o unz}rcrsal o de una intervencidn
NG N csc}gmm contexto social 0 en el propio proceso de
ica v ;rE;ni el c_:z:’so D), nos f:ncogframes ante una gestualidad escé-
ey ductiva de una situacién gestual muy socializada
consiguiente, inscrita en sistemas de codificacién fuerigs e e
}é;'eself:mn ya nofabies instancias de formalizacién del gest’ogké?elt—z-
def;ﬁfg;ﬁ{:ﬁg_:?iawya__{z_thgglgio a través de una serie de pertinenjcias:
Getini p;“()pio qiléfo Som_a} y la puesta en escena se limita a asumir
cibmabion, i~ “’::[Ta representativo los cédigos de ia manifesta-
o sagrado' cel*c:'t)c;z;' zlx)lor lo gencrai,_cie una _gestualidad. de_cardc.
i dbj'e'fi'\:cji" mor 1; ! o, en cualquier caso, ya ritual en su_desa-
pdr o-objetivo; am ten puede ser una gestualidad ya regulada
ormas muy rigidas antes de ser Hevada a la escena, El teatro

utiliza las convenciones sociales de estos gestos asumiéndolas de

:’;?::EC‘EZH chxociu.ctnia cn su pro‘pif ritualismo (teatro cldsico, teatro
£ico, teatro sagrado), deseribiéndolas analiticamente como se

mentos rcprod‘uciivos y de documentacién dentro de su puesia gn
escena (por ejemplo, la presencia de un rito, de una cerem;nc'

o de una danza en cl contexto de una r'epres;:ntacic’m naturali ;a
9 vealista) o incluyéndolas directamente en una estructura t;eii s
transforma en clementos de una dialdelica escénica (por e'qem )EE;S
I escena de la investidura del Papa Urbano VI antiguo cgu"dI l
B‘a’ri)cr]m, en Galileo Galilei, de Brecht, o las e’sccnas de ;Ol'zﬁi
cion tan frecuenteés cn la produceién shakespeariana). Por lo qt:(;
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respecta a los cédigos operantes en esie tipo de gestualidad (y,
por consiguiente, a ja comprensibilidad de la escritura escénica)
' se puede repetir cuanto se ha dicho a propésito del punto 4}, afia-
. diendo una observacién casi obvia: la intensa socializacién de los
{ gestos representados se inscribe casi siempre en _ll_nav‘épgca_hids_g_é-
- rica_claramente determinada y en una localizacién geografica igual-

- mente precisa, por lo que su-correcia lectura supone. una informa-
J¢ién cultural por parte del Tspectador, Tanto mas diffcil cuanto los
L clementos referenciales estén mas alejados en el tiempo y en el es-
. pacio de la actuaiizacién de ]a puesta en escena. Para el espectador
“no informado esta gestualidad puede operar como un procedimien-
“to de significacién connotativa, induciendo en su lectura aspectos
- de primitivismo, de ceremoniosidad, de esoterismo o, cn tltimo

término, de «alteridads semdantica con respecic a «sue sistema
cealtural.

Un caso antonomaslico de cste tipo de gesto es el repre-

- sentado por la produccidn tealral de ciertas civilizaciones orientales
(piénsese en la danza sagrada de la India en el teatro «NO» o en el
«Kabuki» del Japén, en la Opera de Pekin) en donde el propio tea-
tro se manifiesta en una praxis intensamente socializada en sus
manifestaciones y atribuyc un notable margen de convencién a
los gestos de su escena. El teatro se forma en un ritual de molde .
sacro o profano que funda convencionalmente sus gestos {con sus
ropajes y sus mascaras y los socializa en una serie indefinida de re-
peticiones; su gramatica ¢sta formulada rigidamente y se repropo-
ne tradicionalmente, dejando toda libertad compositiva al irabajo
sintdctico sobre los elementos de repertorio escénico.

El gesto puede haber sido motivado por ‘una raiz analdgica,
pero en su proceso de convencionalizacién entran en juego actos
de atribucién de pertinencia de algunos rasgos especificos y mar-
genes de arbitrariedad tan relevantes como para interrumpir cual-
quier relacién de mimesis formal que pudiera ser considcrada

como modelo de la operacién de (ransformacién. En este tipo
de gestualidad sucede, en definitiva, lo mismo gque en los Ambilos
de las escrituras ideograficas, en las que el signo gréfico puede
llegar a inscribir, y debilitar, su matsiz miméfica en sistemas de
produccién arbitrarios y econdmicamente simplificatorios al objeto
de llegar 2 un uso convencional del signo mismo, i6gicamente méas
facil y generalizable. En estas experiencias teatrales, la produccion
del gesto y su uiilizacién en la puesta en cscena no se conciben con
una finalidad simplemente comunicativa, sino_que tienden a ser
una _ celebragidon social, en la que el espectador viva su presencia
como pariicipacién activa, como accién directa antes que como pro-
ceso cognoscitivo mediatizado, como «lector» cullo antes que como
receplor: la danza sagrada de Ja India se propone dircctamente
como via auténoma de clevacién mistica y. de superacién de la
situacién existencial, como relacién directa (sacramental, podria
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decirse) con una dimension transcendente, Esto se da, al menos, en
los proycctos de las formas tealrales de las civilizaciones mas di-
reclamente inspiradas en la tradicidn y no contaminacdas por infil-
traciones culturales extraiias o por practicas reductivas de cardcter
propagandistico, turistico o comcercinl® Cuando el gesto intensa-
mente socializado se transporta al escenario, la gestualidad-refe.
rente opera como maleria del contenide, de tal modo que las
formas de la gestualidad significante imitan a las de la realidad;
cuando, por el contrario, el gesto sc socializa con fuerza en su
manifestacién escénica, Ta maleria del contenido se hace abstrac-
{a, se remite a fa dimension del pensamicento y se organiza semén-
licamente segiin la forma del universo cullural que subyace a Ia
~ convencién producliva del gesto.
Ln el caso ¢), cstamos anic gestos originados por una
malriz mimética y desarroliados posicriormenie segln procedi-
mientos arbitrarios con respecto a las formas referenciales de que
ha partido la produccidén, Nos cncontramos claramente mds alld
de cualguier estilizacidén realista _de _la pestunlidad-referente, pero
también mds acd de una@ompleta en Ja relacidn
entre ¢l gesto escénico v s wgignilicados. £s decir: nos encontra-
mos en el ambito de un tealro que actda a través de una transfor-
macidon semidtica de la realidad, que sc-ha producido mediante 1a
inscripcidn de algunos deé sus rasgos pertinenies (que hacen posible
su reconocibilidad) en un conlexto discursivo auténomo, regido
por leyes, por cstruc 3 por «figurass propins: el teatro de
Jos EéXperimentos mas conscien{eés y menos individualistas de
Appia ¥ de Craig; ol teatro de Vachlangov, pero, sobre todo, el
teatro de Brecht. Y no nos sorprenda la momentinea inclusion en
un mismo grupo, de direclores v tedricos tan diferentes, incluso
de estilisticas e intencionalidades «politicas», a veces, opuestas;
una‘demarcacién ulterior, derivada de un covrecto analisis critico
de Ta nocidn de earbitvaricdad», que como ya hemos visio distingue
la produccién de su gesto {ealral, nos hard posible comprender me-
tor atn lag diferencias enire sus respectivos campos de frabajo.

13, Arbitrariedad: vna noeidn insufliciente
N

La afirmacion e una «arbitrariedads» inmanente a la com-
posicién de un gesto escénico, hecha la excepcidn de algunas
rafces mimdélicas, cs en vealidad genérica ¥y poco diferenciadora:
cast tode ¢l teatro modeinmo cs «arbiirario» en sus procesog discur-
sivos, en ¢l senlido de que opera «cn contra» de Ia 1'6]31'{:}'qcci('m
pasiva de 1a realidad. El debale caltural y polilico se centra pré%ta-
menle en el rodo de entender esta arbitraviedad, en el contedo
ideoldgico en que scinseribe dicha nocién, en los fines que se pro-
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pone la operacion teatral carbitraviar, en 10os procesos a que puecdan

oren sobre
lar tusar sus distintas definiciones. La motivacidn analdgica sobre
o cual ‘ oduccion del gesto se sustiluye, por tante, en
ja cual se funda la produccion et gesto Se SU2UE 7 L o con
el proceso, por una motivacion ideoldgica, que €s arbitl: i ‘_.i' !
respecto, a la relacion entre las formas due la expresion pro u(,ft :‘

las foﬁnas de ur contenido-referente singularizable en la ga,:\.t!u‘l-
lida mismo tiempo, es el fruto de unit selves

jidad objebiva, pero que, ab mi ruto ¢ 1 sl
- cidn con}scie te de codigos y de decursos de senlido: motivaciun

ideologica que Hega o leney fanta gz‘u}acidagl’d.c”n'n;x{r:'z\ ?lsn{}(:)m([_:‘:,l;:,
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para condicionar (-l-cc{mncm;‘iu cleceion L_I'c @ ‘].')“l?ll?i ve retaen
cialidad y, sobre todo, ia c]ccuao}l de las ]"3C1‘|.l}?<31-1(.lg§i en -({)L;lﬁ:n-;ul-\d
es analizado ¢l gesto d¢ i realidad. Est‘e margeq u:zu :lgl n{;s.
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mo completamente analogica pugdc 1115;1'113:;5(: L.n..cox -L'n-(; ity
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y no solo de cara 2 manifeskaciones teatrales .\‘J‘Dgu dl.“',;q‘,,. ;1; bie
con respeclo a la propia idea dg «leairo» y dC.=<<-"’Of?¥‘ull"ll;.xif.(i):“%il.uyc
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precisamentc ¢l lugar de dominis, de la‘{:spcul\:uc a(‘ 1(-':_‘“_':};{; (ic
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¢l algunas diferencias teatrales crogc{i\*;;catfw'n?(\a 1":33111&'““311[;‘ J
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vergente) elaboracion: Lk_g.)(ﬂ_i__l._\_l}ij_.\it)ﬂl Ly o bisauena b b
tiana. El expresionismo ¢s_antiposilivisia yranling __u::_:. (i.‘g.miw
Bela ante ln «tiranias de s logica, )1'rzcupcmnd X u_] L‘zm.\u_.\o L,'L,, " Cn,
del sueiio, de lo irracional. La l?usqucda avtis |g\ SC}LO;-]\\HI:;]MC "
busqueda de las cesenciass, viaje o lraves d'c} 1{:]\%1:1?(:]?&.1:1 ole ol
encucnlro de cuanio «Cs» mids alla de ta forma ace ,(L.n J': ,.}('m ]dd
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mundo, se traduce, en primer jugar, en RN -LH.{fl‘i.l“ :%}:\ ‘Cln "
dencias en el trabajo del artistay, despuds, pmado_lil!u‘ll B\L\l ::],“m "
subjetivismo absolulo: anle cil«dcsucucz'clo un'l(? o{:z‘un» e <
ser y ¢l mundo, anfe ln inscguridad que el conlaclo COnAg Bk
y la imposibilidad de un

conocimicuin complelo generag ¢l el
hombre, e} artista reaccions guitindole al nmnd?‘f(,wldi{ coa; :u;::tt
de reatidads, cubriéndole con ub avelo Fr;m(A§L1ﬂ‘t/.a(“t;‘zl‘»1 n‘:;m: e
jos signos dé un lenguajett Los persanajes = uw.nc‘z ‘,_1 ]VL )um{:-
como «enies abstractoss, elumentos cun‘w_]xmh\'m_ (-R]-'.[lr“;d f‘. H;\
on escena Hiranica, que no hace 1"cf<_-1'vs"m:t QY unu._wa ;“.u‘. ])‘;{i;ltzu
tenle, a un sentido externo al dlscu‘rsu teatral, >.mglj_ qula,\ zjlmwdi.
arbitrariamente wsten wentido o lraves deoan U’lluhit_%(-) de
smientos deformatorios v semiolicamunte anlgnomos. » e
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