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O. INTRODUCCI6N 

En su historia de la literatura vasca, Jon Juaristi se lamenta del abandono en que 
ha cafdo el estudio del teatro suletino y de la literatura dramatica con el relacionada, 
"unico punto de contacto de la literatura vasca, hasta fechas muy proximas, con las 
materias y temas narrativos comunes ala tradicion occidental" (Juaristi 1987: 28). 
En efecto, pocas facetas de la literatura popular euskerica son tan interesantes y, al 
mismo tiempo tan mal conocidas como el teatro folklorico 0 semifolklorico de la re­
gion nororiental de Euskalerrfa (Soule y Baja Navarra). La queja de Juaristi tiene bas­
tante semejanza con el severfsimo reproche que el poeta bilbafno Gabriel Aresti diri­
gfa en 1971, desde el pr6logo de su edicion de una farsa charivarica, a los fi16logos 
vascos en general, y a quien fuera la figura mas descollante de la filologfa vasca de la 
primera mitad de siglo, en particular: "Aldi hartan, dirudienez, pastoral batek eus­
kaltzaletasunarenargia ikusteko batere posibilitaterik ez zuen. Hala adi-erazten zeu­
kun Julio Urkixok, berak inola ere ez zuela moldiztegiko letrarik egiteko lizun ho­
rretan irionen ez gastaturen, bere errebista internazionalaren orrialdeetan ez zuela 
ezergatik kabierarik edukiko" (Aresti 1971: 11). Prescindiendo de la acostumbrada 
acritud de las denuncias de Aresti, no cabe duda de que, tanto a e1 como a Juaristi, 
les asiste en este caso toda 1a razon. Los vascos apenas se han ocupado de este aspecto 
de su cultura popular, y, cuando 10 han hecho, salvo contadas excepciones, ha sido pa­
ra embrollarlo con mistificaciones nacidas de un patriotismo mal entendido. Han si­
do investigadores ajenos al Pafs Vasco quienes mas han contribufdo al conocimiento 
del teatro vasco: Francisque Michel, J. Bade, Julien Vinson, Albert Leon, Etienne 
Decrept, Wentworth Webster, Violet Alford, Rodney Gallop y, sobre todos ellos, 
Georges Herelle. 

Inspector de ensefianza, Herelle pertenecio a esa pleyade de funcionarios eruditos, 
de rigurosa formacion positivista, que llevo a cabo una minuciosa descripci6n de la 
cultura popular francesa entre la reforma Ferry y los afios treinta de nuestro siglo, 
cuando salio de las universidades una generacion de etnografos pertrechada con 13s 
nuevas metodologfas de inspiracion durkheimiana. Herelle trabo amistad con drama­
turgos y regidores suletinos, asisti6 a representaciones, consul to la mayor parte de las 
fuentes documentales disponibles, y nos leg6 una informaci6n tan exhaust iva que 
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apenas deja al investigador actual otras tareas que la sistematizacion y la interpreta­
cion de los datos por el allegados. Fue ademas un estudioso cauto y poco dado a la 
credulidad, 10 que no deja de ser excepcional entre los intelectuales foraneos que se 
han acerc;ldo al folklore vasco, dispuestos a admitir como verdad incontrovertible 

~ -cualquier afirmaci6n-de- sus informantes. Con loable---qiscernimiento, dividi6 las opi­
niones y los datos suministrados por estos en phiusibles, ciertos y dig nos de toda des­
confianza. A su escepticismo debemos en gran parte el hecho de que sea hoy imposi­
ble mantener, sin desdoro, la brumosa mitograffa romantica con que se ha pretendi­
do en otros tiempos embeHecer (oscureciendola) la cultura subalterna vasca. 

Con todo, hay que admitir que la situacion de los estudios sobre el teatro folklo­
rico ha mejorado de un tiempo a esta parte. Laafluencia de filologos y etnografos 
profesionales se ha dejado sentir, en este y otros campos, en un notable aumento de 
la calidad media de los trabajos, realizados con un rigor y una ponderacion ausente 
en los publicados todavfa en el pasado decenio. Es indudable que en ella ha tenido 
un papel de primer orden el magisterio de don Julio Caro Baroja, autor del estudio 
mas riguroso sobre la mascarada suletina aparecido hasta la fecha (Caro Baroja 
1979: 178-215). Debemos destacar, asimismo, las ediciones de farsas carnavalescas y 
charivaricas llevadas a cabo por lfiaki Mozo~ y Patri Urkizu. Este ultimo prepara ac­
tualmente la publicacion del corpus general del charivari vasco. La tesis doctoral de 
Berrat Oihartzabal sobre la pastoral Charlemagne, aunque privilegia el enfoque lin­
giifstico, representa el intento mas serio de analisis de un texto importante'de la li­
teratura dramatica suletina. Son asimismo dig nos de mencion la reciente monogra­
ffa de Mozos acerca de las relaciones entre el Carnaval y la literatura euskerica, y el 
breve pero apasionante ensayo de Oihartzabal sobre la pastoral, a que me referire 
con frecuencia en este trabajo. , 

Es inevitable ocuparse, aunque sea brevemente, del ultimo estudio iparecido 
acerca de este tema. Sobre el Carnaval vasco, de Txema Hornilla (1987), dedica la ma­
yor parte de su contenido a la interpretacion antropologica de la mascarada. El libro 
de Hornilla es un buen ejemplo de ese genero que podrfamos Hamar antropologfa­
ficcion y que tanto abunda, por desgracia, en el terreno de las ciencias sociales (que, 
en casos como este, habrfa que considerar "ciencias ocultas"). Apostar por una aproxi­
macion meramente hermeneutica, sin soporte his tori co alguno, conduce indefectible­
mente a unas conclusiones que enfatizan 10 primitivo y 10 atavico, en detrimento de 
10 propiamente cultural, que es siempre historico. Afirmaciones tales como que "el 
Carnaval tradicional vasco contiene muchos restos del ritual primitivo de iniciacion; 
hasta tal punto que este serfa probablemente su origen mas cercano" (Hornilla 1987: 
7) suponen, no solo el escamoteo de la historia; sino el desconocimiento de la dife­
rencia entre el concepto generico de "ritos de paso" y el mas especffico de "ritos de 
iniciacion" (Vennep 1986: 78-127). Pero, ante todo, y esto es quiza 10 mas grave, 
implican una reduccion abusiva e ilegftima del ritual carnavalesco a los model os ba­
sicos de la pensee sauvage, tornados directamente (y sin las necesarias matizaciones) de 
las obras, por otra parte utilfsimas, de Levi-Strauss. La pobreza del analisis no gana 
gran cosa con los datos afiadidos acerca de fen6menos similares en otras partes del 
planeta, toda vez que esta perspectiva comparatista, a 10 Frazer, se resiente de un 
planteamiento atomfstico. No basta, en efecto, sefialar la semejanza de elementos ais-
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lados de la mascarada con otras complejos culturales ajenos si no se aporta nada nue­
vo en 10 que a la correspondencia entre sistemas se refiere. En realidad, el plantea­
miento de Hornilla recuerda poderosamente la hip6tesis de Propp sobre los odgenes 
del cuento fo1kl6rico (Propp 1974), uno de los aspectos mas debiles y peor trabados 
de la obra del famoso formaiista roso. 

En este trabajo, hemos renunciado de antemano a la perspectiva comparatista, no 
porque ignoremos la existencia de analogfas entre los elementos del teatro folkl6rico 

. vasco y los de otras lugares, sino en raz6n de asegurar la inteligibilidad de los siste­
mas propios del teatro vasco, evitando la dispersi6n que supondrfa hacer un inventa­
rio amplio 0 al menos representativo de, por ejemplo, los paralelos folk16ricos del 
zamalzain, el caballito de la mascarada suletina. En la bibliograffa se recogen algunos 
tftulos que permitiran al interesado adentrarse en el campo de la tipologfa de los tea­
tras folkl6ricos. Nuestra intenci6n ha sido distinta: describir, mediante unos modelos 
semi6ticos, los c6digos de la puesta en escena de los diferentes generos del teatra po­
pular vasco, y sugerir ciertas interpretaciones del mismo que pueden arrojar alguna 
luz (al menos, eso esperamos) sobre el problema de los orfgenes del mismo. 

Quiere ella decir que nos situamos desde el comienzo en un ambito de investiga­
ci6n no muy frecuentado hasta ahora: el de la semiotica del teatro, que conviene distin­
guir desde ahora de la semiotica del drama, diferente de aquella tanto en su objeto co­
mo en sus m~todos. Si esta Ultima cuenta ya en su haber con estudios y monograffas 
importantes -incluso en Espana, donde su introducci6n ha sido relativamente tardfa­
, no puede decirse 10 mismo de la semi6tica teatral. S6lo en la decada de los ochenta 
han comenzado a interesarse los crfticos por la cuesti6n de la escenograffa de los tea­
tros clasicos, y a aplicar, muy tfmidamente aM, l'Ilodelos semi6ticos a la descripci6n 
del espectaculo. Cabe mencionar, en tal senti do, los seminarios organizados por la 
Universidad Menendez Pelayo en Sevilla (octubre de 1985) y Santander (agosto de 
1987) sobre Teatro y fiesta en el Barroco (Diez Borque 1986) y EscenograJfa del teatro 
barroco, respectivamente; si bien, como hemos dicho, el espacio concedido a la semi6-
tica teatral ha sido en ambos casos exiguo. 

El escaso eco que ha encontrado esta disciplina en nuestro pafs, contrasta con la 
ingente cantidad de textos te6ricos y monograffas aparecidas durante los Ultimos de­
cenios fuera de nuestras fronteras (singularmente, en Francia, Italia y Estados Uni­
dos). En 10 que respecta al Pais Vasco, nada resefiable se ha producido, si exceptua­
mos la memoria de licenciatura de Pedro Barea, presentada en 1984 en la Facultad 
de Ciencias de la Informaci6n del Pais Vasco, acerca de la forma de la representaci6n 
en una obra de teatro folk16rico asturiano. 

En 1974, dedicamos nuestra memoria de licenciatura, en la Universidad de Deus­
to, al anaIisis de la puesta en escena de uno de los generos del teatra suletino, la pas-

~ / toral. Contabamos con una informaci6n acerca del teatro vasco mucho menor que la 
.. allegada en el curso de los trece anos transcurridos desde entonces, y con una base te-
6rica todavfa precada: la semiotica teatral ha experimentado un desarrollo espectacular 
desde la publicaci6n, en 1977, del Tratado de Semiotica General de Umberto Eco. El 
modelo que utilizamos en aquella circunstancia fue, en sfntesis, una soluci6n de 
compromiso entre las propuestas semio16gicas de Tadeus Kowzan, Roland Barthes y 
de La estructura ausente, de Eco (Vid. bibliograffa). Todas han sido superadas en 16s ul-
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timos anos, y, aunque no hemos renunciado a valernos eventualmente de ellas, el mo­
delo empleado en esta ocasion, como se vera, es mas complicado que aquel y mas 
acorde, a nuestro juicio, con las tendencias actuales en este campo. En el capftulo re­
ferente a la semiotica teatral, se trata por extenso de dichas tendencias. La memoria 
se presento entonces para la obtencion del grado en el area de Filologfa Romanica y 
no hemos crefdo necesario salirnos de esta Ultima, en el caso de esta tesis doctoral, a 
pesar de existir actualmente secciones de Filologfa Vasca que entonces, de sobra esta 
decirlo, ni siquiera se vislumbraban como posibles. Las razones de acogernos nueva­
mente a este area son mUltiples: creemos, en efecto, que 10 determinante en nuestro 
trabajo no es el aspecto lingiifstico de la literatura dramatica suletina, sino la forma 
teatral y, en segundo lugar, la literatura misma como sistema, como producto de una 
hipercodificacion, con sus reglas propias, que no son necesariamente las del sistema 
lingiifstico subyuacente. En suma, sostenemos que tanto por sus formas escenicas co­
mo por las materias narrativas incorporadas a su literatura dramatica, el teatro suleti­
no pertenece al teatro romdnico, tal como este ha sido definido, entre otros, por Karl 
Vossler (1960: 248-308). Aunque, claro esta, posee la especificidad innegable de ser 
un teatro romanico en una lengua no romanica (pero con un abundante fondo lexico 
neolatino). 

De hecho, el teatro suletino constituye, en nuestro siglo, una de las escasas super­
vivencias del teatro popular barroco de la Romania. Sobrevivio a la tardfa desapari­
cion de la comedia de magia posbarroca en Espana (algunas de cuyas obras segufan 
representandose, segun Caro Baroja (1972), en los aDos veinte de la presente centu­
ria) y se extinguio antes que el teatro siciliano de los puppi, con el que guardaba cier­
ta similitud en cuanto a su materia literaria (derivada de los ciclos carolingios y caba­
llerescos). 

En un ensayo reciente, Caro Baroja recoge una idea del criminalista italiano Al­
berto Niceforo, quien, en 1898, senalaba como una de las causas de la violencia sici­
liana, la supervivencia "de una barbarie literaria; conforme a la cual todavla ejerda 
fascinacion en las masas populares del Sur el relato oral 0 la recitacion de las hazanas 
de Rolando-Orlando, Reinaldo de Montalbano 0 Ruggero" (1984: 90). Al tratar a 
continuacion de la violencia en el Pals Vasco, observa Caro Baroja que en este, al con­
trario de 10 que ocurre en Sicilia, "nadie ha of do hablar ... de las hazanas de Orlando, . 
ni son populares los textos poeticos caballerescos" (ibid., p. 97). Olvida Caro Baroja 
que, si no en todo el Pals Vasco, sf al menos en uno de sus territorios, las hazanas de 
los Doce Pares, a traves del teatro popular, han alimentado los suenos de muchas ge­
neraciones. Rolando, Ganelon, Roberto el Diablo 0 Reinaldo de Montalban son 
nombres familiares -0 10 eran, hasta hace poco- para los campesinos de Soule. 
Mortunadamente, no dieron lugar a una cultura de la violencia. Soule 0 Zuberoa es 
hoy la mas padfica de las provincias vascas, aunque no la mas prospera. Los efectos 
de la depauperacion, la emigracion, etc., se han hecho sentir en una cierta radicaliza­
cion polftica que ha dado lugar, entre otras cosas, a la transformacion de su teatro. 
Pero de esto hablaremos mas adelante. 

Quiero agradecer, finalmente, la ayuda que han prestado a la realizacion de esta 
tesis algunas personas y entidades. El Gobierno Vasco me concedio una beca de in­
vestigacion durante los anos 1982 a 1985, gracias a la cual pude llevar adelante un 
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proyecto gravoso para quien, como yo, alejada de la Universidad y sometida a las
obligaciones docentes de un Instituto de Bachillerato, contaba con escasas posibilida­
des de tiempo y de acceso a la documentaci6n imprescindible para dedicarme a esta
tarea. Xabier Altzibar y]oseba Andoni Lakarra, de la Universidad del Pais Vasco, y
Mariapfa"Lamberti, de la UNAM, me ofrecieron una ayuda inestimable en 10 referen­
te a cierta bibliograffa bcisica. A Jon Juaristi, que ley6 con atenci6n el manuscrito, le
debo mas de una sugerencia valiosa. El apoyo que en todo momento me han prestado
mis compafieras Rosa Bilbao-Goyoaga, Mercedes Garcla-Echave y Begofia Garcia
Merino ha sido decisivo para que este trabajo llegara a su conclusi6n. Esta de mas,
supongo, afirmar que no habrfa podido pasar de la primera pagina sin la atenta y ge­
nerosa solicitud con que mi antigua profesora y amiga Karmele Rotaetxe ha dirigido
este trabajo.
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1.1. Desarrollo historico
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1. SEMIOTICA YTEATRO

Es evidente que la semi6tica teatral, como regi6n de aquella ciencia general de los
signos que preconizara Saussure (1916: 60) no constituye "hoy una disciplina verte­
brada ni un campo de estudio homogeneo. Cabe considerarla, por el contrario, una
constelaci6n de modelos heurlsticos a menudo contrapuestos no s610 por sus funda­
mentos te6ricos 0 los metodos de analisis propugnados, sino por 10s Ilmites que atri­
buyen a su objeto de investigaci6n. Esta lejos de alcanzarse un acuerdo, por ejempl0,
entre quienes defienden la autonomla del fen6meno teatral respecto a la literatura
dramatica y aquellos que se niegan a ver en la representaci6n otra cosa que una mani­
festaci6n subrogada 0 epifenomenica del texto dramatico. ASl, por ejemplo, R. Pag­
nini (1970) recurre a la metafora gramatical para sostener que el espectaculo teatral
es una estructura de superficie generada por una estructura profunda, el texto (apud
Tordera Saez 1978: 167). V. Pandolfi (1961) hace del drama el contenido de la forma
espectacular (apud Bettetini 1977: 82); y R. Durand afirma que la teatralidad es cua­
lidad inmanente de todo texto dramatico (1978: 125 6). Otros, como Gianfranco
Bettetini subrayan la distinci6n entre ambos pIanos, al observar que "... en el pIano
de los contenidos [del teatro] no se organizan unicamente las aportaciones del texto
dramatico, sino tambien las aportaciones del trabajo crftico realizado sobre el mismo,
las aportaciones de la transformaci6n semi6tica que se da en la producci6n de la re­
presentaci6n, las aportaciones del enriquecimiento con nuevos elementos que la orga­
nizaci6n de las formas expresivas puede implicar (a veces, estos elementos pueden no
estar en absoluto presentes en el texto, ni siquiera en estado potencial:" la puesta en
escena supone, pues, una reescritura completa del drama 'escrito' de que parte la ope­
raci6n teatral)" (1977: 83). Sobra decir que nos sentimos mas cercanos a este ultimo
planteamiento que a una concepci6n reduccionista que disuelve 10 especffico de la te­
atralidad en 10 literario. Creemos que el teatro folkl6rico es precisamente una prueba
incontestable de la autonomla del sistema de la representaci6n: un lenguaje unico,
unos c6digos escenicos· inmutables sirven de vehfculo a relatos dramaticos muy di­
versos. La Semi6tica teatral naci6 como estudio de la puesta en escena, y no como in­
dagaci6n de los textos dramaticos subyacentes.
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"De hecho, fue Petr Bogatyrev (1883-1971), figura destacada del formalismo ruso
y estudioso del folklore y del teatro popular de su pafs, quien inaugur6 la larga serie
de aproximaciones a1 hecho teatral que se han sucedido a 10 largo del siglo, desde que
aquel publicara en 1938 su artIculo acerca de "Los signos del teatro". Conviene ahora
recordar:que Bogatyrev, en colaboraci6n con Roman Jakobson, llev6 a cabo la mas se­
ria reflexi6n sobre el caracter de la creaci6n folk16rica,. en toda la historia del movi­
miento formalista. En 1929, ambos publicaron un trabajo conjunto, "El folklore co­
mo forma especffica de creaci6nu

, en que se ponfa de relieve la importancia de las
constricciones colectivas -la censura 0 bien la sanci6n positiva que la comunidad
ejerce sobre las innovaciones individuales- en la tendencia a la acronfa 0 al conser­
vadurismo extremo de los generos folk16ricos. En particular, una observaci6n conte­
nida en este trabajo nos ayudara a entender la necesaria separaci6n entre la semiotica
del teatro y la semiotica del drama a la hora de abordar el estudio del teatro folk16rico:
"Una de las diferencias fundamentales entre el folklore y la literatura escrita consiste
en el hecho de que 10 caracterfstico del folklore es su orientaci6n hacia la lengua,
mientras que 10 caracterfstico de .la literatura escrita es su orientaci6n hacia el hablau

(Bogatyrev-Jakobson 1929: 71). En otras palabras, al tratar con los generos folk16ri­
cos nos enfrentamos de inmediato con el problema de los c6digos, entendidos estos co­
mo instituciones supraindividuales, holfsticas (segun la terminologla durkheimiana) u
organicas, coma es mas frecuente calificarlas entre los folkloristas (siguiendo a Axel
Olrik). En la literatura de tradici6n oral, por ejemplo, el autor colectivo ---el "autor
legi6n"- construye la obra con expresiones lexicalizadas (formulas) heredadas de las
generaciones pasadas: f6rmulas que tienden a agruparse en "racimos" segun unas le­
yes combinatorias aun no muy bien conocidas, pero que, en cualquier caso, son aje­
nas a la voluntad del poeta oral, sea este un repentizador (como 10s poetas epicos yu­
goeslavos estudiados por Lord) 0 un mere transmisor.

El autor de la literatura escrita, en cambio, compone su obra verbatim, seleccio­
nando cada termino de acuerdo con un designio estilfstico personalizado, y sin re­
nunciar ·nunca a un afan de originalidad, por muy respetuoso de la tradici6n que sea
(Olrik, apud Dundes 1965: 141). Pues bien, asf coma el investigador de la tradici6n
oral distingue claramente e~tre la lengua propia del genero que estudia y las realiza­
ciones concretas de la misma (los textos), aSI tambien el investigador del teatro folk16­
rico puede legftimamente centrar su atenci6n en 10s c6digos del espectaculo teatral
prescindiendo del estudio de 10s textos dramaticos, toda vez que, en muchos casos,
estos constituyen el elemento no tradicional 0 no folk16rico del complejo dramatico­
teatral. Desde 1uego, esto es 10 que sucede en el teatro folk16rico vasco, en que los
textos conocidos son refundiciones mas 0 menos fieles de obras muy difundidas por
el colportage en la Francia de oil y de oc (refundiciones llevadas a cabo por un cuerpo
especia1izado de poetas semicultos). Pero tambien se advierte un fen6meno similar en
el teatro folkl6rico ruso que fuera objeto de la atenci6n de Bogatyrev, a1 que se ha lle­
gado a adaptar alguna obra de Pushkin (Warner 1975: 101-107). Si las huellas de
teatralidadque eventualmen~e puede presentar el texto determinan en algun grado la
forma de la representaci6n (con todas las mediaciones que se quiera) en el teatro no
folkl6rico, en el teatro folk16rico ocurre justamente al reves: es siempre la forma rfgi-
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damente codificada de la representaci6n 10 que sobredetermina la factura (0 en oca­
siones la reescritura) del texto. En el teatro folk16rico, en fin, se pone de manifiesto 10
que no es sino la caracteristica esencial de todo teatro: su naturalez.a hibrida, la ten­
si6n permanente y constitutiva que se produce, en su seno, entre literatura y especta­
culo. S610 que aquf --en el teatro folkl6rico-- esta tension aparece enfatizada por el
hecho de pertenecer el texto y la representaci6n a dos registros culturales diferentes.
A la escritura alfabetica, en cierta medida individualizada, el primero. A la cultura
tradicional, folkl6rica y comunitaria, la segunda. >

El estudio de Bogatyrev sobre los signos en el teatro se benefici6, sin duda, de
una serie de investigaciones anteriores de indole no estrictamente semi6tica. En ri­
gor, la prehistoria 0 proto-historia de la semi6tica teatral arranca de 1931. En esta fe­
cha salieron a la luz tres importantfsimos estudios en que se sentaban algunas bases
teoricas de 10 que siete afios mas tarde iba a ser el primer intento de elbaorar una se­
miosis teatral. Roman Ingarden (1839-1970), discipulo de Husserl, publico ese afio
su tratado sobre estetica de la literatura, La obra de arte literaria. En un artIculo muy
posterior, el propio Ingarden resume asf 10 que, a su juicio, constitufa 10 mas valido
de su aportaci6n inicial a la semi6tica del teatro:

En ellibro titulado Das literarische Kunstwerk me preocupe en dos ocasiones del teatro. Una
primera vez en el apartado 30, donde distingufa entre el texto principal y el texto secundario de
una obra; despues, en el 57, donde consideraba al teatro como un caso lfmite de la obra li.tera­
ria. Las palabras pronunciadas por los personajes forman el texto principal de una pieza teatral y
las indicaciones de puesta en escena dadas por el autor, el texto secundario. Estas indicaciones,
por supuesto, desaparecen cuando la obra se represerita sobre la escena; solamente se perciben y
ejercen su funci6n de representaci6n en la lectura de la pieza. El teatro constituye no' obstante
un caso lfmite de la obra literaria en la medida en que pone en juego, ademas dellenguaje, otro
medio de representaci6n: los cuadros visuales (visuellen Ansichten) concretos constitufdos por los
actores y por los "decoradosH en que aparecen los objetos, los personajes de la pieza asf 'Como sus
acciones.(Ingarden 1971: 531)

Ingarden establecIa, por tanto, una distinci6n muy precisa entre representacion y
texto, compuesto este a su vez por el texto principal (parlamentos de 10s personajes) y
el secundario 0 didascalico, 10 que permitirIa a los investigadores subsiguientes aisl~r

la primera como objeto de analisis, 0, dicho de otro modo, bifurcar la indag~ci6n se­
mi6tica en dos direcciones: hacia el espectaculo y hacia la literatura dramatica. Con
todo, fue una obra del checo Otakar Zich, Estetica del arte dramdtico. Dramaturgia teo­
rica (1931), la que mas influirfa en ~os planteos semi6ticos de Bogatyrev. Como indi­
ca su tItulo, el contenido de la obra de Zich es de orden estetico, no semio16gico 0 se­
mi6tico. Pero, como observa Keir Elam, "ejerci6 una considerable influencia en los
semi610gos posteriores, particularmente por su enfasis en la necesaria interre1aci6n en
el teatro entre sistemas heterogeneos, pero interdependientes" (Elam 1980: 6). Para
Zich, los objetos que funcionan como signos teatrales 10 hacen de un modo doble: ca­
racterizando a 10s personajes y a 10s lugares en que se desarrolla la accion e:intervi­
niendo ellos mismos en la acci6n dramatica. A Bogaryrev esta definici6n fUnciona1
del signo teatral le parecio insuficiente por demasiado amplia: "El analisis ;de Zich
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vale no solamente para los objetos del teatro sino para cada objeto q~e nos encontra­
mos en la vida cotidiana"(Elam 1980: 523), 10 que le llevarfa a preguntarse, como
veremosdespues, en que residfa la especificidad del signo teatral. Por otra parte, Bo­
gatyrev rechaz6 la pretendida universalidad de la uniformidad estilIstica·de la repre­
sentaci6n, que Zich suponIa valida para cualquier epoca y lugar. Esta tendencia a la,
uniformidad del estilo, alegarfa Bogatyrev, no se da en el teatro popular, en el que es
corriente "la utilizaci6n simultanea de los estilos mas diversps en la misma pieza"
(Elam 1980: 6). Mencionemos, finalmente, entre estos parerga y paratipomena de la se­
mi6tica teatral (0 mas exactamente, de la semi6tica de la represent~ci6n), un artIculo
del formalista checo Jan ~fukarovsky, aparecido asimismo en 1931, y' titulado "Un
intento de analisis estructural del fen6meno del actor" (Bogatyrev 1938: 518), en
que se trataba de realizar un inventario de 10s signos gestuales de Charles Chaplin,
atribuyendo a cada uno una funci6n y un significado determinados.

En su artIculo de 1938, Bogatyrev se propuso, ante todo, esclarecer la naturaleza
del signa teatral. En el teatro, la distinci6n entre objetos sfgnicos y no sfgnicos no es
pertinente. Todo objeto situado en un contexto escenico adquiere 0 realiza de inme­
diato una funci6n semi6tica. Todos los objetos son signos en el teatro, y la unica dis­
tinci6n que puede establecerse a este respecto entre ellos es la que separa a los signos
de objeto de tos signos de signa de objeto:

... no encontramos solamente en el teatro signos de signo de objeto; encontramos igualmen­
te signos del objeto mismo; por ejemplo, un actor que representa a un hombre hambriento pue­
de mostrar que come pan, a secas; y no pan' como' 'signo, digamos de pobreza. Abora bien, los
casos en que se muestra en ~scena signos de signo son mas frecuentes que aquellos en que se
muestra signos de objeto. (18)

Es diffcil, no obstante admitir que existan signos de objeto, esto es, signos puramen­
te denotativos en el teatro. El pan que el actor consume en la escena -en el caso
aducido por Bogatyrev- no se limita a significar el objeto Ilpan Ill. Creemos que no
escapara a nadie el hecho de que el pan connota asimismo la situaci6n Ilhambre 11.
Mas adelante veremosc6mo Keir Elam ha afinado, en una medida considerable, la
teorIa del signo teatral que esbozara Bogatyrev. Pero, dando por buena provisional­
mente la distinci6n de Bogatyrev, cabrIa preguntarse ahora si el soporte material de
la funci6n semi6tica, el objeto sfgnico en sf, no condiciona las modalidades de la sig­
nificaci6n. Dicho de otra manera ~existe una diferencia entre el modo de significar de
un pan autentico y el de un pan simulado? Para responder a esta cuesti6n, Bogatyrev
acude a un ejemplo extremo:

No se utiliza solamente, en la escena, trajes y decorados, accesorios que no son mas que un
signo 0 un conjunto de varios signos y no objetos sui generis; se utiliza tambien objetos reales.
Sin embargo, 10s espectadores no miran estas cosas reales como cosas reales, sino solamente co­
mo signos de signa 0 signos de objeto. Si, por ejemplo, un actor que representa a un millonario
lleva una sortija con un brillante, los espectadores la consideran coma signo de gran riqueza, y
no se preguntan si esa piedra es verdadera 0 falsa. Una capa real de armifio es en el teatro el sig-

: 1 ~eguimos la, forma de notaci6n utilizada por Umberto Eco (1977: 21) "... siempre que un objeto lingiiisti­
co aparezca nombrado en cuanto objeto (y no como palabra que nombre al objeto), ira entre barras dobles en
cUrsiva (l/Xxx;/)", (1977: 21). .
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no de la realeza, ya sea de verdadero armiiio 0 de piel de conejo. Vino autentico 0 una granadina
pueden igualmente representar, en escena, un preciado vino rojo. (1938: 518)

Por tanto, todo objeto, ya se trate de ut). simulacro 0 de un objeto real, se transfor­
ma en signo al entrar en la escena y al producirse esa transformacion puede adquirtr,
en el contexto de la ilusi6n teatral, cualidades y atributos nuevos:

... 10s objetos que desempenan en la escena el papel de signos toman, al hacerlo asl, unos
rasgos, unas cualidades y unas marcas que no tienen en la vida corriente. Las cosas, como el ac­
tor mismo, renacen en el teatro, diferentes. (519)

Y 10 que se afirma de los objetos y de los actores puede ser aplicado asimismo a
los sistemas sfgnicos pre-constitufdos que entran a formar parte del complejo esceni­
co. El lenguaje humano traspuesto a la escena coma discurso del actor (Bogatyrev
1938: 520), adquiere en el teatro una nueva dimension sfgnica. La palabra, coma la
vida cotidiana, puede emplearse coma signo de objeto, designando objetos, espacios,
entidades no presentes en la escen~; creando, por ejemplo, un decorado ilusorio 0 in­
cluso un escenario virtual mas alIa de los Ifmites ffsicos del escenario real. Pero, ade­
mas, puede funcionar coma signo de signo. Un uso determinado del lenguaj"e puede
connotar "extranjerfa", "comicidad", etc. . ,

La manifestacion lingiifstica de un actor en escena implica, en general, varios signos. Por
ejemplo, el discurso de un personaje que habla cometiendo incorrecciones designa no sola­
mente un extranjero, sino, a veces tambien, una figura carnica. Por esta razon, el actor que
representa el papel tnigico de un extranjero 0 del representante de otro pueblo, como el Shy­
lock de Shakespeare, y que se esfuerza en representar al mercader judfo de Venecia como un
personaje tragico, debe renunciar frecuentemente a la entonacion judia 0 no perrnitirle pasar
de un minimo, porque un acento pronunciado daria un tono cornico a 10s pasajes mas tragicos
de su papel. (ibid.)

Como sucede en otros parrafos del artfculo, tampoco el ejemplo trafdo aquf por
Bogatyrev es muy afortunado. Shylock no es un extranjero en Venecia, sino, simple­
mente, un miembro de una minorfa religiosa~ El equfvoco procede de una equipara­
cion tacita de Shylock a'lo~ personajes judfos de una pieza del teatro popular,moravo
a que Bogatyrev alude en el mismo trabato. En esta, efectivamente, los personajes se
expresan en un lenguaje plagado de incorreccione~ foneticas .que connota a la vez la
lengua hebrea y el caracter cornico '(en la pieza aludida, "los personajes comicos de los
judfos tienen la misma funcion que los bufones en [el teatro] de Shakespeare y de
otros dramaturgos...") (ibid.). Sin embargo, la idea central del parrafo que acabamos
de ver es correcta. La lengua se transforma en sig'no de otro sistema de signos. Es evi­
dente que el ingles de Shakespeare, en el texto de The Merchant o/Venice, ~epresenta al
veneciano. Existen, ademas, otras "lenguas" convencionales en la literatura dramatica
que representan sistemas lingiifsticos distintos. Asf, el aleman deliberadamente inco­
rrecto de la obra teatral morava mencionada por Bogatyrev representa el hebreo, de
la misma forma que el "sayagiies" del t~atro renacentista espafiol representaba el dia­
lecto realmente hablado por los pastores leoneses. Por otra parte, es innegable que es­
ta relacion sfgnica entre la lengua del texto y el sistema lingiifstico representado por
ella pertenece ya, en buena medida, a la literatura dramatica; es decir, se trata de un
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hecho pre-teatral. pero s6lo en la representaci6n se actualiza por completo, al dotarla
el actor de una prosodia, de una entonaci6n caracterlstica (surge aqul el problema de
cuales sean los elementos pros6dicos tipificados y cnales los que pertenecen al idio­
lecto del actor 0 al estilo de la escuela dramatica a que este pertenece (Bogatyrev
1938: 525). En todo caso, 10 que Bogatyrev afirma de la lengua se hace extensivo a
otros sistemas slgnicos:

Este caraeter convencional que acabamos de estudiar en la lengua del teatro se encuentra
asimismo en el gesto, el vestido, los decorados, etc. (ibid.)

De hecho, diferentes sistemas slgnicos pueden cumplir en la escena las mismas
funciones. ASl, como el mismo Bogatyrev observa en un artIculo muy posterior al
que ha sido objeto de nuestra atenci6n:

Una caracterfstica escenica muy particular del teatro popular es el escenario creado con el
movimiento de los actores. Estos movimientos indican ellugar en que se desarrolla la acci6n.
(1970: 174)

Algunas paginas despues, refiriendose tambien al teatro popular, afirma:

Un papel importante en el cambio dellugar de la acci6n corre a cargo de las palabras de los
personajes presentes en la escena. (176)

Finalmente (volviendo al artIculo de 1938) Bogatyrev define el fen6meno teatral
como el resultado de la concurrencia de varios sistemas de signos que se modifican
entre SI, reduciendo y enriqueciendo sus virtualidades semi6ticas:

Una representaci6n teatral es una estructura compuesta por elementos que pertenecen a di­
ferentes artes: poesfa, artes plasticas, musica, coreograffa, etc. Cada elemento aporta varios sig­
nos a la escena (...). Por supuesto, un cierto nUmero de estos signos se pierden entonees (...) En
el teatro... las obras que pertenecen a otras artes pierden una parte de sus signos en la escena: in­
versamente, ciertos de sus elementos adquieren nuevos signos en eontaeto con otras formas de
arte y con los medios teenieos del teatro (...) Es asf que ciertos elementos de diferentes formas
de arte reciben en la eseena nuevos signos, en eontacto unos con otros. (526)

A esta pluralidad de sistemas slgnicos -artes, en la terminologla de Bogatyrev­
se debe que el teatro ofrezca rtlliltiples posibilidades de fruici6n:

Esta polisemia del arte teatral hace que la misma escena pueda ser comprendida de manera
diferente por unos espeetadores diferentes. Se representa, por ejemplo, una escena de despedida,
donde el dialogo es acompafiado por la mlisica. El espectador mel6mano dara una importancia
dominante a la musica, pero, para el espectador mas sensible a la dieci6n, le subyugara "el ele­
mento declamatorio. Esta polisemia del arte teatral, que le distingue de otras artes, permite a
espectadores que tienen gustos diferentes comprender la misma pieza. (ibid.)

La polisemia n9 supone para Bogatyrev la subordinaci6n objetiva de unos siste­
mas sfgnicos a otros: los gustos e intereses del espectador privilegian arbitrariamente
a uno cualquiera de ellos en el acto de la percepci6n. Pero ya en 1931 Mukarovsky

2 "Existen, par otra parte, en diferentes escuelas dramaticas, unos signos particulares del discurso, que repre­
sentan at actor en tanto que actar; se trata de un lenguaje 'de escena' particular del actor, que se traduce no so­
lo por una pronunciaci6n ortoepica, sino tambien par una entonacion especial, etc. Los aetores poseen igual­
mente gestos que les son propios, y que no representan mas que al actor en tanto que aetas".
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habfa definido la representaci6n (fflmica) como (tuna estructura, esto es, un sistema
de elementos esteticamente percibidos y agrupados en una jerarqufa compleja, donde
uno de los elementos predomina sabre los otros" (apud Elam 1980: 16). Otro forma-:­
lista checo, Jiri Veltrusky, formularfa con mayor precision en 1940 e1 principio de je­
rarquia de los elementos de la representaci6n: "La figura en la cumbre de esta jerar­
qufa... atrae hacia sf la mayor atenci6n de la audiencia" (apud Elam 1980: 16). Vel­
trusky se referfa a este efecto con el termino checho de aktualisace, que traducfa a su
manera la noci6n formalista (rosa) de ostranenie ("extrafiamiento" 0 "desfamiliariza­
ci6n"). Como es de sobra sabido, este concepro, definido primeramente por Viktor
Sklovski, se refiere al efecto de desautomatizacion de la percepci6n producido en el
fruidor de una obra de arte por el uso ins6lito e inesperado de 10s recursos artfsticos,
de modo que su atenci6n se centra en la forma antes que en el contenido de aquella
0, si se prefiere, en la estructura del significante antes que en el significado. Como se
ver.a, Elam retiene esta idea de Veltrusky para dar raz6n de ella en terminos de teorfa
de la informaci6n.

El formalismo checo, representado por el Cfrculo de Praga, no sobrevivi6 como
escuela a la Segunda Guerra Mundial. Algunos de sus componentes emigraron a la
Europa Occidental y a los Estados Unidos y enriquecieron con sus aportaciones la
lingiifstica y la teorfa de la literatura en los pafses anfitriones. Roman ]akobson, ca­
beza visible del Cfrculo de Moscu durante el periodo preestaliniano y colaborador de
los formalistas checos, llev6 a cabo en Norteamerica sus decisivas investigaciones so­
bre poetica y lingiifstica. Eventualmente, se ocup6 de lenguajes artIsticos no lingiifs­
ticos. Por su parte, el veterano Viktor Sklovski, en la Uni6n Sovietica, desde una
perspectiva semio16gic~, estudi6 las pelfculas de S. Einsestein (Slovski 1972), pero
fue Roland Barthes, desde Francia, quien reanud6 en algunos artfculos la refelxi6n
semio16gica sobre el teatro (~967: 49-76, 97-106).

Abora bien, como Tadeus Kowzan afirmara en un sonado artfculo de 1968, "... la
teorfa del signo hasta ahora no ha sido aplicada en forma sistematica a ningun terre­
no del arte. ~A que. se debe esto? iC6mo seexplica el temor a abordar cientfficamen­
te regiones del arte? C..) El unico tipo de espectaculo que sabemos.ha sido abordado
cientfficamente desde el punto de vista semiol6gico es el arte cinematografico. 'Cual­
quier analisis de ese arte, uno de los mas nuevos y sometido' a una tecnica particular,
esta determinado precisamente por esa tecnica, pero por cierto que se beneficiarfa con
el apoyo de una semiologfa del arte teatral".

Kowzan dedic6 su artIculo a proponer las bases de una nueva semi6tica del teatro.
Su punto de partida es identico al de Bogatyrev y Veltrusky. Es decir, la pansemiosis
teatral ("en la representaci6n t~atral todo es signo", apud Adorno et alii 1969: 30) y
la combinaci6n escenica de distintos sistemas de signos "que se completan, se refuer­
zan, se precisan mutuamente, 0 bien se contradicen" (ibid., 31). Pero afiade una pre­
cisi6n importante. Asf como la novela se caracteriza por incorporar elemehtos de
cualquier otra genero literario a su propio terreno, el teatro manifiesta una voracidad
similar hacia todos los sistemas semi6ticos: "Practicamente,no hay sistema de signifi­
caci6n, no existe signo que no pueda ser utilizado en el espectaculo. La riqueza
semio16gica del arte del espectaculo explica porque los teorizadores, del signo mas
bien han esquivado ese terreno. Porque riqueza y variedad quieren decir, en este caso,
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complejidad" (ibid.). Esta es, desde luego, una de las dificultades iniciales, pero no la
mas grave. Lo mas arduo consiste en enfrentarse a un objeto de investigaci6n cuyas
manifestaciones "se dan tanto en el tiempo como en el espacio, 10 cual torna aun mas
complicado al anaIisis y la sistematizaci6n" (ibid., p. 32). El punto de vista adoptado
par .Kowzan no parece resolver de modo convincente este problema: "... hemos deci­
dido abordar la cuesti6n por el resultado, es decir, el espectaculo como realidad exis­
tente, tratando de poner un poco de orden a este desorden, 0 mas bien apariencia de
desorden. debida a la riqueza de todo eso que se desenvuelve en el espacio y en el
tiempo en el curso de una representaci6n teatral" (ibid.).

De hecho no hay en el artIculo de Kowzan sino un m{nimo esbozo de una semi6­
tica teatral. Su aportaci6n se reduce a una teor{a muy elemental del signo, a un mo­
delo de clasificaci6n de los sistemas sfgnicos que intervienen habitualmente en el he­
cho teatral y a una propuesta de analisis y segmentaci6n del continuum de la repre­
sentaci6n.

Kowian admite el termino signo y adopta el esquema bifacial (significante/signi­
ficado) de Saussure. A continuaci6n, recurre a la distinci6n establecida por Andre
Lalande en su Vocabulaire Technique et critique de la philosophie (1917) entre sig­
nos naturales y artificiales. Los primeros son "aquellos cuya relaci6n con la cosa signi­
ficada s610 es el resultado de las leyes de la naturaleza: por ejemplo, el humo, signo
del fuego"". Los signos artificiales basan su relaci6n con la cosa designada "en una
decisi6n voluntaria, y mas frecuentemente colectiva" (ibid., p. 33). Kowzan afirma
que el teatro tiene el poder de artificializar todo signo. Los signos naturales 0 refle­
jos de la vida cotidiana se transforman, 0, mejor, son percibidos en el contexto esce­
nico como signos artificiales (ibid., p. 35). Un actor joven puede adoptar una voz
temblorosa para representar a un personaje viejo que un actor de edad avanzada en­
carnar{a posiblemente con su voz natural, pero para el espectador, tanto la voz simu­
lada del joven como la voz real del anciano son igualmente intencionales yartificio­
sas (ibid., pp. 35-6). Recuerda este principio de Kowzan aquel otro de Bogatyrev
segun el cual los objetos adqtiieren en la escena unas cualidades y unas marcas que
no tienen fuera de ella.

Menciona seguidamente Kowzan trece sistemas de signos basicos en el complejo
semi6tico teatral: (1) la palabra, (2) el tono, (3) la m{mica del rostro, (4) el gesto, (5)
el movimiento escenico del actor, (6) el maquillaje, (7) el peinado, (8) el traje, (9) el
accesorio, (10) el decorado, (11) la iluminaci6n, (12) la musica y (13) el sonido (ibid.,
pp. 36-50). Estos pueden organizarse, en primer lugar, segun cinco categor{as: (1) y
(2) se refieren al texto pronunciado; (3), (4) y (5) a la expresi6n corporal; (6), (7) y (8)
a las apariencias exteriores del actor (9), (10) Y (11) al aspecto escenico (12) y (13) a
los efectos sonoros no articulado~. Desde el punto de vista de su pertenencia 0 no al
actor, abarcarfa 105 ocho primeros mencionados; el segundo (sistemas externos al ac­
tor), del (9) al (13) inclusive.

Una nueva clasificaci6n se basa en la distinci6n entre sistemas de signos auditivos
y visuales, abarcando la primera categor{a los sistemas (1), (2), (12) y (13) y la segun­
da, los restantes. Relacionada con esta se halla la que se refiere al tiempo y al espacio:
"... los signos auditivos se comunican en el tiempo. El caso de los signos visuales es
mas complejo: unos (maquillaje, peinado, accesorio, decorado) son en principio espa-
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ciales, otros (mfmica, gesto, movimiento, iluminacion) funcionan generalmente en el
espacio y en el tiempo a la vez" (ibid., pp. 50-51).

Por ultimo, podria establecerse una clasificaci6n que combinase la distincion en
cuanto a la percepcion sensorial de los signos (auditivos/visuales) con la que se refiere
a su pertenencia 0 no al actor, obteniendose cuatro categor{as: signos auditivos emiti­
dos por el actor «1) y (2)); signos visuales localizados en el actor «3), (4), (5), (6), (7),
(8)); signos visuales externos al actor «9), (10) y (11)) Ysignos auditivos externos al
actor «12) y (13)) (ibid., p. 51). Todo ello 10 representa Kowzan en el siguiente es­
quema (ibid., p. 52):

1. Palabra Text0 Signos Tiempo Signos aud.
2. Tono pronunciado auditivos (actor)
3. Mfmica Expresi6n Espacio
4. Gesto' corporal y
5. Movimiento Actor Tiempo Signos vis.
6. Maquillaje Apariencias Signos (actor)
7. Peinado exteriores visuales Espacio
8. Traje del actor
9. Accesorios Aspecto Espacio Signos vis.

10. Decorado del espacio Fuera y (fuera actor)
11. Iluminaci6n escenico del Tiempo
12. Musica Efectos actor Signos Tiempo Signos aud.
13. Sonido sonoros no auditivos (fuera actor)

Como es logico, todos los sistemas de signos que integran la representacion tea­
tral funcionan a un mismo tiempo, 10 que supone un problema casi insoluble para el
analisis del discurso teatral en unidades discretas que integren a la vez componentes
de todos los sistemas. La solucion que ofrece Kowzan no es muy convincente;

Se podrfa postular a priori la siguiente definici6n, partiendo de la idea de tiempo: la unidad
semio16gica del espectaculo es un corte que contiene todos los signos emitidos simultaneamen­
te, corte cuya duraci6n es igual a la del signo que dura menos. (ibid., p. 60)

Esta propuesta excluye del analisis a los signos puramente espaciales. Pero, ade­
mas, no se podria justificar la segmentacion arbitraria de unidades temporales de ma­
yor duraci6n que otras, que perderian su coherencia a costa de salvar la de unidades
mas breves. Por otra parte, ~que razon hay para tomar la duracion de estas como cri­
terio ba:sico de unidad? ~ por que no tomar, por ejemplo, la de unidades mas largas 0

la de las de duracion intermedia? La propuesta de I{owzan no se ha llegado a aplicar,
que nosotros sepamos. Elam (vease mas adelante) la desautorizara totalmente.

A poco de aparecer el trabajo de Kowzan, un co.nocido linguista frances, Georges
Mounin, exponia en un breve articulo sus objeciones a la constitucion de una semio­
tica teatral (Mounin -1972). Mounin ponia en duda, desde el primer momento, que el
hecho teatral constituyese en sf mismo una forma de comunicacion:

En teatro, la primera cuesti6n que hay' que plantearse es la de saber si el espectaculo teatral
es comunicaci6n 0 no. Al profane la cuesti6n puede parecerle ociosa; y la respuesta evidente. No
es tan simple. Eric Buysens, en La communication et l'articulation linguistique (P.D.F., 1967) obser­
va que "los actotes en el teatro simulan personajes reales' que comunican entre sf; no comunican
con el publico'~, por 10 menos, diriamos nosotros, no comunican con el publico por el mismo
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sistema (en este caso, propiamente lingiHstico) que comunican entre si (salvo en el sector muy
limitado de las palabras del autor y de las alusiones a la actualidad, por ejemplo). Notemos
tambien que la comunicacion lingiHstica se caracteriza por el hecho fundamental, constitutivo
de la propia comunicacion de que el emisor puede convertirse a su vez en receptor; y el receptor

,en emisor.. Nada semejante se da, en absoluto, en el teatro, en el cuallos emisores-actores siguen
'siendo 10s: mismos y 10s reeeptores-espectadores no pueden nunca responder a 10s aetores por
medios teatrales. (ibid., p. 101) .

Examina despues Mounin los diferentes, niveles en que podrfa concebirse una co­
municaci6n en el ambito teatral. El autor, indudablemente, ha querido comunicar
algo al espectador, pero 10 ha hecho a traves de la "reconstituci6n, estilizada y muy
amplificada, de la experiencia no lingufstica que el autor ha querido comunicar"
(ibid., p. 102). Palabras, lugares, tiempos, etc. no constituyen signos propiamente
dichos, sino indicios, cuya decodificaci6n 'se realiza de manera muy distinta de la de
aquellos. El actor tampoco comunica con el espectador, en un sentido estricto: la re­
laci6n entre ambos (fundamentalmente la del espectador hacia el actor) puede ser de
proyecci6n, identificaci6n, participaci6n, etc., pero no de comunicaci6n. Como tam­
poco 10 son la del decorador 0' el escen6grafo con el publico, la del director con los
espectadores, ni la de los espectadores entre sf (Mounin cree que podrfa aplicarse a
esta ultima 10 que Malinowsky llamaba comunicaci6n /dtica: una "especie de acuerdo
y de bienestar colectivo que se establece, sin intenci6n de comunicar ningun mensa­
je" (ibid., pp. 107-108). Concluye Mounin afirmando que "se puede explicar mejor
10 que ocurre en el teatro en terminos de estimulaci6n ( en el sentido que los psic610­
gos dan a este termino) que en terminos de comunicaci6n (...). El circuito que va
del escenario a la s~la es esencialmente un cir~uito (muy complejo) del tipo estlmu­
lo-respuesta" (ibid., p. 105).

Pero ello no quiere decir que no deba intentarse una semiologfa del teatro. Mou­
nin .rechaza unicamente aquellos proyectos semio16gicos que, como los de Bogatyrev
y Kowzan, hacen una utilizaci6n, a su entender abusiva, de modelos de analisis to­
mados'de la lingUfstica. Para Mounin, en definitiva, "la semiologfa del teatro no sera
otra cosa que la investigaci6n met6dica, por fin, de las reglas (si es que existen) que
rigen esa producci6n muy compleja de indicios y de estlmulos destinados a hacer
participar al espectador. almaximo, en un acontecimiento especialmente artificial,
del que siempre se espera que sera para el altamente significante (esta vez en el senti­
d'~ estrictamente lingiifstico de la palabra: la obra en la totalidad representada es el
significante de un significado que es la experiencia estetica experimentada con res­
pee-to a ella por el espectador)" (ibid., pp. 107-108).

L~ crftica implfcita de Mounin a la semiologfa teatral de inspiraci6n saussureana
no se hallaba totalmente desprovista de raz6n. Es cierto que la transposici6n al pIano
d,e la representaci6n del concepto de signo lingiifsrico se llev6 a cabo de una manera
apresurada e insuficiente. Pero negar al teatro caracter de comunicaci6n, con el unico
argumento de. que, si esta existe, es unidireccional y no admire la reciprocidad, su­
pqndrfa negar asfmismo el caracter de comunicaci6n a la literatura. Como observa
C~sare Segre, a prop6sito de la comunicaci6n literaria:

. La primera y fundamental observacion es que el·emisor y el destinatario no son copresentes,
es mas, generalmente pertenecen a tiempos distintos. ,AI contrario de 10 que ocurre con la trfada
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emisor-mensaje-destinatario. Resultado: la comunicaci6n tiene un solo sentido; no es posib1e,
como en la conversaci6n, ni el control de la comprensi6n del destinatario (feedback) ni el ajuste
de la comunicaci6n en relaci6n con sus reacciones. En consecuencia, tambien el contacto es bas­
nlnte labil: para empezar esta relacionado s6lo con la dfada mensaje-destinatario, y ademas esta
completamente confiado al interes del destinatario por el mensaje; el emisor, ausente 0 fuera de
este mundo, riene como maximo la posibilidad de concentrar en elmensaje incentivos para la
fruici6n (Segre 1985: 12-13).

Entre estos incentivos para la fruici6n (y refiriendonos, claro esta, al texto drama­
tico) se contarfan los elementos de teatralidad inherentes al texto mismo. De todos
modos, el receptor-lector tiene, ante el texto escrito, un margen de decisi6n y de ac­
ci6n del que no dispone el receptor-espectador. El control de la operaci6n decodifica­
dora se refuerza en el primer caso por la posibilidad de comprobaciones a posteriori
(relecturas, inducciones voluntarias de una redundancia semantica y/o estilfstica, por
la comparaci6n del pasaje lefdo con otros similares anteriores 0 posteriores), 10 que
facilita grandemente la labor del analista del texto escrito (y representa, sobra decir­
10, una cierta comodidad para ellector). No sucede 10 mismo en las formas especta­
culares 0 semi-espectaculares de la transmisi6n del texto, que representan el lfmite
extremo de la no reciprocidad en la comunicaci6n literaria:

Sin embargo, hay que prestar atenci6n a la diferencia entre comunicaci6n oral del mensaje
(canto 0 representaci6n publica, lectura en voz alta en cfrculos restringidos) y fruici6n a traves
de la lectura. La fruici6n auditiva esta condicionada por e1 canal (el speaker): ocurre cuando el
quiere y da un texto ya interpretado (musica, rasgos suprasegmentales, gestos, etc.). No admite
controles, ni retornos a partes precedentes del texto, y por 10 tanto implica lagunas de atenci6n.
Es valido, en la Edad Media, para gran parte de la producci6n de tipo popular; es valido todavfa
hoy para textos teatrales representados, peHculas, seriales televisivos, etc. (ibid., pp. 13-14),

.Pero, aun tratandose de un caso lfmite, el teatro no deja por eUo de ser comunica­
ci6n, y comunicaci6n literaria, por mas senas. La no reciprocidad no es 10 que distin­
gue al teatro de la comunitaci6n lingiifstica, sino 10 que separa a la comunicaci6n li­
teraria de otros tipos de comunicaci6n lingiifstica:

El circuito de la comunicaci6n constituye una celula social mfnima: dos seres que se comu­
nican gracias al conocimiento de un mismo c6digo, y otros seres (por el momento) extraiios al
circuito, los cuales pueden ser objeto de la misma comunicaci6n. Adoptando las personas del
verbo, el emisor es yo, el destinatario es tu, el objeto de la comunicaci6n es el. Mientras en la
comunicaci6n cotidiana los dos interlocutores son alternativamente yo y tu, segun quien este
hablando y quien escuchando, se ha visto ya que en la comunicaci6n literaria 10s papeles del
emisor y del destinatario son inmutables. (ibid., p. 21)

En ciertas formas literarias, como el drama y la novela, y, desde luego, en el es­
pectaculo, ya sea este teatro, cine, recitado dramatico, etc., se produce ademas una
comunicaci6n ficcional, que constituye de hecho el objeto de estas formas de comu­
nicaci6n literaria. Esto es, sin duda a 10 que se referfa Buyssens al decir que "los acto­
res en el teatro simulan personajes reales que comunican entre sf; no comunican con
el publico". Es evidente que los espectadores son ajenos al circuito de. la comunica­
ci6n ficcional, pero esta, a su vez, constituye el mensaje que el emisor-autor comuni­
ca al destinatario-publico. La primera relaci6n (entre los personajes de una obra) es,
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en realidad, un simulacro de comunicacion. La segunda, la relacion autor-publico es
una verdadera comunicacion (aun tratandose de una comunicacion literaria, es decir,
sin posibilidad de respuesta):

Mientras 10s personajes-objeto actuan en un circuito comunicativo analogo al comun (10s
dos interlocutores alternan sus voces; pero naturalmente pronuncian frases preparadas por el
emisor) emisor y destinatario no pueden intercambiar sus papeles. (ibid., p. 23)

. Keir Elam, por su parte, reconoce en la concepcion del fenomeno teatral de Mou­
nin un modelo comunicativo del tipo estfmulo-respuesta, que, esquematicamente,
podrfa ser representado del siguiente modo:

ESTlMULO

(representaei6n)

EMISOR -------- RECEPI'OR ----- RESPU~STA

~rresen:Jador) (ESpectador)

aDIGO

Pero, alega Elam, el espectador no esta privado de toda capacidad de actuar 0 de
comunicarse con los agentes de la representacion. Puede decirse que es el espectador
quien, en virtud de su patronazgo economico de la representacion, pone en marcha 0

abre el circuito comunicativo cuando, con sri llegada al teatro y su actitud expectante
emite las senales preliminares que hacen que los representadores entren en accion.
Ademas, afiade, la concepcion de la comunicacion comunmente admitida hoy es mas
generosa que la sostenida por Mounin. Basta, para que se de un acto comunicativo,
que el receptor domine el codigo del emisor y sea capaz de decodificar el mensaje.
(Elane 1980: 33-34)

En la -decada que media entre la publicacion del artfculo de Mounin y la de la
obra, a nuestro juicio no superada -hasta ahora, de Keir Elam, aparecieron diversos
trabajos sobre semiotica teatral a los que no nos referiremos aquf, aunque damos
cuenta de los mismos en la bibliograffa. Las aportaciones mas importantes de Elam
en 10 que a la semiotica teatral se refiere estan contenidas en los capftulos 2 y 3 de su
libro ("Foundations: -Signs in the Theatre", pp. 5-31; y "Theatrical Communication:
Codes, Systems, and the Performance Text", pp. 32-91, respectivamente). Nos limi­
taremos aquf a resumirlas 10 mas concisamente posible.

Tras pasar revista a las teorias del signo teatral en 10s formalistas eheeos y Kow­
zan, Elam acude a la tipologfa del signo de Charles S. Peirce, el fundador de la se­
miotica norteamericana. Este distingufa entre iconos, signos gobernados por el princi­
pia de semejanza (el icono representa un objeto por similaridad entre el vehfculo sfg­
nico y el objeto significado), Indices, signos conectados con sus objetos por
participacion ffsica 0 contiguidad, y sfmbolos, definidos por una relacion convencional
e inmotivada entre el vehfculo sfgnico y el significado. Algunos teoricos Gan Kott, el
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gran especialista en el teatro de Shakespeare, entre otros) han defendido la iconicidad
ba.sica del signo teatral. En efecto, Elam admite que buena parte de la eficacia esteti­
ca del espectaculo escenico deriva del juego de varios niveles 0 grados de literalidad
semi6tica. Pero, afiade, la semejanza puede ser mas supuesta que real, como en el ca­
so de un escenario vacfo que puede representar, para la audiencia, un campo de bara­
Ha, palacio 0 prisi6n (10 que ocurre con mucha frecuencia en el teatro folkl6rico). El
principio de semejanza nunca es absoluto. Por el contrario, es altamente flexible y es­
trictamente basado en la convenci6n. Incluso en las funciones slgnicas mas literal­
mente ic6nicas, la similitud se plantea, no sobre la base de una relaci6n bipolar de
objetos semejantes, sino a traves de una mediaci6n' conceptual realizada por' la clase
del objeto significado. Como sefiala Peirce, la semiosis irnplica la cooperaci6n de tres
entidades: signo, objeto e interpretante (0 idea sustitufda por el signo).

Por otra parte, todos los aspectos de la representaci6n teatral pueden ser conside­
rados, en algun sentido, indiciales. La funci6n indicial parece secundaria respecto a la
ic6nica, pero son abundantfsimas las situaciones escenicas en las que predomina la
deixis sobre la representaci6n ic6nica. Incluso se ha llegado a sostener que, siendo la
deixis el mas frecuente de los rasgos lingii.fsticos de la literatura dramatica, ello con­
dicionarla decisivamente el espectaculo teatral.

La representaci6n comporta asimismo una gran carga simb6lica: el hecho mismo
de basarse en un texto lingiifstico, y el signo lingii.{stico es, para Peirce, el sfmbolo por
excelencia, le confiere ya un caracter simb6lico. Ademas, la representaci6n teatral,
como un todo, es simb6lica, puesto que s6lo a traves de la convenci6n acepta el es­
pectador que los acontecimientos escenicos se refieran a otra cosa que a eHos mismos.
Puede decirse que en la escena todas las funciones sfgnicas son copresentes; que 10
ic6nico, 10 indicial y 10 simb6lico se con-funden: todos los iconos e fndices en teatro
tienen una base convencional.

La metafora esta ligada a la funci6n simb6lica, y la metonimia a la funci6n indi­
cial. Ademas, el reemplazamiento sinecd6tico del todo por la parte es esencial- en
cualquier nivel de representaci6n dramatica. Mas aun, ya que los objetos en la escena
funcionan semi6ticamente s6lo en la medida en que estan basados en una sinecdoque
del tipo "rriiembro en lugar de su clase", puede argiiirse que el signo teatral es, por
naturaleza, sinecd6tico.

Asimismo esta presente en la representaci6n teatralla forma mas primaria y basi­
ca de representaci6n, la ostensi6n: es decir, la muestra- de objetos y acontecimientos
(y de la representaci6n misma, en termirios generales) mas que su descripci6n, expli­
caci6n 0 definici6n.

Con Umberto Eco, opina Elam que una semi6tica -ya sea general 0 aplicada a
un aspecto cualquiera- debe ocuparse igualmente de los modos de signijicacion y de
los modos de comunicaci6n. El modelo de comunicaci6n teatral propuesto por Elam
parte de la idea de comunicaci6n (ficcional) de Buyssens y Mounin~ pero para situarla
en el contexto mas amplio de un macromod,elo especffico de comunicaci6n (literaria).
La transacci6n entre el actor y el espectadQr ~n el contexto teatrales mediada por un
contexto dramatico en que un emisor (ficc'ional) se dirige a un receptor (ficcional) y
tal contexto es mostrado por los agentes de la representaci6n al espectador en un acto
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de comunicacion ostensional. El modelo se describe esquematicamente en la Figura
1. (Elam 1980: 39)

La comunicacion teatral es siempre una comunicacion informativa. A traves del
concepto de informaci6n, intenta Elam dar raz6n del fen6meno de actualizaci6n (ak­
tualisace) 0 extranameinto (ostrenanie) de los formalistas. Distingue dos usos del ter­
mino informacion: en el lenguaje coloquial, informacion significa "conocimiento
anadido H acerca de algun tema, 10 que puede tambiet:lllamarse informaci6n semanti­
ca. Este tipo de informacion se relaciona estrictamente con el contenido semantico
del mensaje, y se definirfa mejor coma una suma de nuevo conocimiento aportado
por aquel, teniendo en cuenta el estado del tema sobre el que versa. En la representa­
ci6n teatral, dicha informacion pertenece a la caja central del modelo de Elam (con­
texto dramatico), y puede ser denominada tambien informaci6n dramatica: es decir,
aquella que la audiencia considera concerniente a un conjunto de individuos y acon­
tecimientos en un contexto ficcional determinado.

Pero el hecho de que nuestro interes en una obra 0 representacion particular no se
agote aunque hayamos adquirido el "conocimiento anadido" que nos proporciona el
contexto dramatico, sugiere que debe haber otros niveles informacionales en los
mensajes teatrales. iPor que vamos al teatro a ver Hamlet si ya conocemos la obra?

Para responder a esta pregunta, Elam recurre a la acepcion tecnica del termino
informacion (es decir, a la teorfa matematiea de la informacion): segun esta, la infor­
maci6n consiste en la reducci6n de la equiprobabilidad de las senales que existen en
la fuente de la eomunieaeion. A este tipo de informacion basada en las relaeiones di­
fer~nciales entre signos 0 senales se le llama informacion sfgnica (signal-information). La
informaei6n sfgnica es mayor euanto menor es la probabilidad de aparicion del signo
o senal. El valor de sorpresa de la sefial es la medida de su nivel de informaeion.

En la comunicaci6n cotidiana y practica, la informaci6n sfgniea es meramente
funcional y completamente distinta del contenido semantico asignado al mensaje.
En la escena, sin embargo, las caracterfsticas ffsicas de los signos y senales contribu­
yen directamente a la produccion de significado. La informacion sfgnica deviene, en
el tea-tro, una fuente de informacion semantiea, correspondiendo a la capacidad de
las cuali-dades materiales del mensaje la funcion de connotar una amplia serie de
significados.

Lo que llama Elam "semantizacion de las cualidades materiales del vehfculo sfg­
nico~' crea un puente entre la sefial y la informacion semantica. Hay un valor seman­
tico connotativo distinto de la informacion dramatica y especffico del sistema de se­
nales empleado. No puede ser transferido de una clase de mensaje a otro, porque de­
riva de la ostensi6n del mensaje mismo en su composici6n formal y textual. La
experiencia perceptual del publico depende de la eleccion del sistema de senales y del
canal, y de las relaciones sintagmaticas peculiares de cada tipo de mensaje.

En la comunicaci6n no-estetiea, la redundaneia -la reduccion de informacion en
el mensaje a traves de la repeticion, de la inclusion de senales no estrietamente nece­
sarias desde el punto de vista de la transmisi6n de informaeion, etc.- es eseneial pa­
ra la codificacion y deeodificacion, sin ambiguedad, de los mensajes, para eombatir el
efeeto del ruido. Sin embargo, los mensajes teatrales son no-redundantes, en la medi­
da que, ineluso cuando la informaci6n semantica es baja, cada senal tiene (0 se supo-
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1. Modelo de la Comunicaci6n teatral (segUD Keir Elam).
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ne que tiene) una justificaci6n estetica y que la reducci6n de las sefiales altera drasti­
camente el va10r de los mensajes y contexto ostentado (del contexto dramatico). En
teorfa, el valor de la representaci6n es absoluto y demanda del espectador una aten­
ci6n constante, ya que cada senal tiene su propio peso informativo.

En el mismo mensaje teatral intervienen distintos sistemas de sefiales. La interre­
laci6n de los niveles de la representaci6n n<? es aleatoria, sino sobredeterminada por
constricciones semanticas y sintacticas cuya \flnalidad es la producci6n de una estruc­
tura unificada. Por eso es legitimo denominar al flujo de informaci6n teatral discurso
multilineal e integrado y, a la estructura resultante, articulada en el espacio y en el
tie~po, texto.

Sincr6nicamente, el discurso teatral se caracteriza por la densidad de los signos.
En cada momento, el espectador debe asimilar datos perceptuales que se le ofrecen a
traves de distintos canales, quiza portando identica informaci6n dramatica, pero
transmitiendo diferentes tipos de informaci6n sfgnica.

Diacr6nicamente, el texto se caracteriza por la discontinuidad de sus distintos ni­
veles. No todos los sistemas sfgnicos son operativos en cada momento de la represen­
taci6n: cada mensaje y senal caera a veces hasta el nivel cero. Asf, si Canal 1 es el vi­
sual, Canal 2 el acustico, Canal 3 el olfativo, y T el tiempo, tendremos, por ejemplo,
que en una representaci6n determinada.

Canall
Canal 2
Canal 3

x
X X

X

x x
X

Ts

x
X

Tn...

X
X

~n suma, el texto de la representaci6n se caracteriza por su densidad sincr6nica,
por su discontinuidad diacr6nica y por su heterogeneidad sistemica. Es, al mismo
tiempo, un texto altamente ambiguo, no redundante, y sobredeterminado, en cada
momento, semantica y sintacticamente. El texto esta intensamente autoenfocado,
siendo, no una mera suma de "conocimiento afiadido H

0 de "informaci6n semantica",
sino un acontecimiento mostrado coma una estructura material y formal.

La representaci6n teatral -al contrario que el cine- no puede ser interrumpida
o troceada para prop6sitos de analisis, y es necesariamente irrepetible, ya que las rela­
ciones internas establecidas en una representaci6n diferiran siempre, aunque sea en
una forma muy sutil, de las de la siguiente.

i Es posible definir especfficamente las unidades semi6ticas teatrales que conten­
gan a la vez los elementos de todos los mensajes simultaneamente operativos, coma
querfa Kowzan? En otras palabras, ies posible una segmentaci6n coherente del texto
teatral? Elam afirma que la mayor dificultad estriba en que las unidades discretas de
cada mensaje no son facilmente definibles en sf mismas (si exceptuamos las del siste­
ma lingiifstico), asf que la duraci6n de una senal dada es diffcil de determinar. La
busqueda de unidades discretas descansa en la presunci6n de que el continuum de la
representaci6n esta sujeto, coma el lenguaje, a una forma de doble articulaci6n, que
comprende unidades mfnimas distintivas analogas a los fonemas, que constituyen
unidades significativas superiores analogas a los morfemas, lexemas, oraciones, etc.
Hay buenas razones para creer que este planteamiento representa un abuso del mode-
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10 lingufstico, del tipo de aquellos contra los que Mounin ponfa en guardia. Segun
Elam, debemos primeramente entender mejor cada uno de los sistemas sfgnicos, de­
finir sus reglas y unidades, y hacer expllcito el complejo de c6digos dramaticos, tea­
trales y culturales, que permite que una serie de mensajes diversos se asocien con el
fin de producir un texto teatral. Hasta que sepamos mas acerca de 105 niveles y reglas
de la comunicaci6n teatral, las "unidades discretas" de la representaci6n seguiran
siendo un problema, inabordable.

El c6digo teatral es, pues, un conjunto de sistemas 0 sistemas-c6digo (s-c6digo),
conceptos, que Elam toma del Tratado de Semi6tica General de Umberto Eco (nos ocu­
paremos de ellos en la descripci6n de nuestro propio modelo). La tipologfa que Elam
propone de los mismos es demasiado exhaustiva y detallada para que le demos cabida
aquf (amen de impracticable). Mientras la representaci6n --que posee sus c6digos te­
atrales especfficos- esta incuestionablemente fundamentada en las normas cultura­
les de la sociedad en general, sin las cuales serfa incomprensible, un conjunto de re­
glas secundarias, privativas del drama y del teatro, parten del mismo fundamento pa­
ra producir sistemas-c6digo. El proceso de producci6n de estos' s-c6digo es 10 que
Eco llama hipercodificacion: sobre una regIa 0 conjunto de reglas de base surge una re­
gIa 0 conjunto de reglas secundarias para regular una aplicaci6n particular de las re­
glas de base. La literatura y la etiqueta son ejemplos de hipercodificaci6n (de la len­
gua y de la conducta, respectivamente). Los s-c6digo teatrales incluyen, por ejemplo,
la situaci6n del arco del proscenia como constricci6n arquitect6nica, la cafda y alza­
miento del te16n para marcar los limites temporales de la representaci6n, el uso de ti­
pos distintivos y estilizados de movimiento corporal, el maquillaje, la proyecci6n de
la voz (10 que en terminos practicos asegura visibilidad y audibilidad, pero que ha
venido convencionalmente a connotar "teatralidad").

El proceso a traves del cual emergen nuevas reglas todavia no aceptadas como
generales 0 dificilmente reconocibles aun, es llamado por Eco hipocodificacion: forma­
ci6n de reglas toscas y aproximativas para caracterizar un fen6meno que no es com­
pletame"nte entendido, 0 toda~ia es muy vagamente diferenciado por nosotros. A
este tipo de fen6menos corresponderian los subc6digos 0 idiolectos teatrales propios
de un dramaturgo, actor, decorados, director, etc. (el estilo "brechtiano". ~'strindber­

giano", etc.).
Elam desarrolla, sobre todo, las nociones te6ricas referentes a los s-codigo espacia­

les. Aunque la estructura temporal de la representaci6n es altamente significativa,
hay razones para sostener, en su opini6n, que el texto teatral es definido y percibido
fundamentalmente ,en terminos espaciales. El escenario es, en primera instancia, y
como 10 definiera ya en 1968 Peter Brook, un "espacio vacio", potencialmente c01­
mable con elementos acusticos y visuales.

En 10 concerniente al ana1isis del espacio teatral, Elam sigue 10s planteamientos
"proxemicos" de Edward T. Hall (1968), es decir, las observaciones y. teorfas acerca
del uso humano del espacio como una elaboraci6n cultural. Hall distingue tres siste­
mas sintacticos "proxemicos" principales, de acuerdo con la movilidad y flexibilidad
mas 0 menos restringida de los limites entre unidades. Los denomina. sistema de ca­
racteristicas fijas (que implica configuraciones arquitect6nicas estaticas), sistema de ca-
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racterfsticas semifijas (que supone objetos y configuraciones m6viles, aunque no dina­
micos), y sistema informal (basado en relaciones espaciales m6viles y dinamicas). Elam
aplica estas categorfas a los distintos tipos de espacio escenico. Son especialmente im­
portantes sus observaciones referidas al teatro de caracterfsticas semifijas 0 informa­
les, por su posible aplicaci6n al analisis del teatro folkl6rico. Las relaciones entre los
espectadores d~l teatro de caracterfsticas semifijas 0 informales son, siguiendo al psi­
quiatra Henry Osmond, soci6petas (basadas en la mezcla, la intimidad y la cercanfa),
mientras en el teatro de caracterfsticas fijas, son soci6fugas (basadas en el aislamien­
to). Allf donde el espacio de caracterfsticas fijas era casi inexistente, como en el caso
de los misterios medievales, 0 secundario respecto al de caracterfsticas semifijas 0 in­
formal, como en el teatro en cfrcula medieval, en que los actores descendfan a la pla­
tea a formar un cfrculo entre los espectadores, estos deben haberse acostumbrado a
reformar de continuo los Ifmites del espacio de la ilusi6n a traves de convenciones
compartidas con los actores. Cualquier representaci6n creara ademas un espacio esce­
nico virtual: una imagen ilusionista e intangible que resulta de las relaciones forma­
les establecidas dentro de un area dada. La virtualidad ilusionista ha sido siempre
una de las caracterfsticas dominantes del espectaculo. Convencionalmente, el escena­
rio representa 0 sugiere un dominio que' no coincide con sus Ifmites ffsicos factuales,
un constructo mental por parte del espectador, que 10 elabora a partir de las claves
visuales y auditivas que recibe.

Se ocupa tambien Elam de los sistemas gestuales, kinesicos, paralingufsticos, etc.
Pero creemos que hemos resumido aqul s~s- aportaciones mas importantes. Es hora ya
de exponer nuestro modelo, que, por supuesto, tiene en cuenta los expuestos hasta
ahora y otros a los que nos referiremos seguidamente.

1.2. Un modelo de an31isis semi6tico del teatro

Desde la pu~licaci6n del Tratado de Semi6tica General de Umberto Eco, en 1977, la
semi6tica teatral ha t~ndido a fundamentarse en los conceptos basicos allf expuestos.
Hemos hecho menci6n de la presencia de estos en la, obra de Keir Elam, pero mas
importante aun, por 10 que tiene de aplicaci6n al analisis de un caso concreto, es el
usa que de ellos hace Antonio Pasqualino en su ~escripci6n del teatro siciliano y na­
politano de marionetas (1977). A el habremos de referirnos mas adelante, en el curso
del analisis de los c6digos del teatro folkl6rico vasco. Ya en nuestra memoria de li­
cenciatura, (Garamendi 1974), recurrlamos al modelo de analisis esbozado por el se­
mi610go italiano en La struttura assente (1968). En el presente caso, nos hem~s basado
principalmente en su replanteamiento del metodo y la teorfa semi6tica del Tratado...
(citado en adelante como TSG). En el, parte Eco de una visi6n general de la cultura
sub specie semioticceJ y de la pretension de alcanzar una categorizacion universal de la
semi6tica que haga de ella un instrumento de estudio aplicable a cualquier fen6meno
cultural, distinguiendo en esta disciplina dos areas relativamente aut6nomas, una se­
mi6tica de la comunicaci6n y una semi6tica de la significaci6n, de acuerdo con el
principio de que "la semi6tica estudia todos los procesos culturales como procesos de
comunicaci6n. Y, sin embargo, cada uno de esos procesos p~rece subsistir s610 porque
debajo de ellos se establece un sistema de significaci6n" (TSG: 34). El estudio por se-
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parado de ambos objetos, procesos y sistemas, tierre, no obstante, sus Ifmites y la au­
tonomfa de ambas semi6ticas es, por supuesto, tnuy relativa, pues, si bien "es posible
(aunque no del todo deseable) establecer una semi6tica de la significaci6n que sea in­
dependiente de una semi6tica de la comunicaci6n... es imposible establecer una se­
mi6tica de la comunicaci6n independiente de una semi6tica de la significaci6n"
(ibid., p. 35), pues, excepto en el caso de los procesos de estimulaci6n ---entre los que,
recordemos, situaba Mounin' el fen6meno teatral- "cualquier proceso de comunic~­

ci6n entre seres humanos ---0 entre cualquier otro tipo de aparato inteligente- pre­
supone un sistema de significaci6n como condici6n propia necesaria" (ibid., p. 35).

Ahora bien, esta relaci6n de implicaci6n 0 dependencia entre proceso de comuni­
caci6n y sistema de significaci6n no es necesariamente coimplicativa 0 rec{proca. Un
sistema de significaci6n puede tener una existencia puramente virtual, independiente
de los procesos concretos de comunicaci6n. Esta caracterfstica de los sistemas de sig­
nificaci6n es de una enorme relevancia en 10 que respecta al estudio de 10s c6digos
del teatro folkl6rico, que pueden ser considerados como sistemas de significaci6n
previos a las representaciones que tengan lugar eventualmente. Un c6digo "es 'un sis­
tema de significaci6n que reune entidades presentes y ausentes" (ibid.), pero tal in­
terpretaci6n es, como el mismo Eco admite, restrictiva. En realidad, caben otras
acepciones del termino "c6digo", que podrfan resumirse en las siguientes: a) "una se:"
rie de senales reguladas por leyes combinatorias" que constituyen "10 que podr{amos
deflnir como sistema sintactico"; b) "una serie de nociones 0 contenidos que llama­
mos sistema semantico"; c) "una serie de posibles respuestas de comportamiento por
parte del destinatario", respuestas que pueden consistir en interpretaciones olecturas
de las senales, 0, mas exactamente, en asociaciones correctas 0 equtvocas (misreading)
de los elementos del sistema (a) con elementos del sistema (b); y d) "una regIa que
asocia algunos elementos del sistema (a) con elementos del sistema (b) 0 del sistema
(c)". Segun Eco, "'s610 este tipo complejo de regIa (d)] puede llamarse con propiedad
c6digo". ·Eco llama a todos los sistemas de los tipos (a), (b) y (c) con el nombre de s­
c6digo (0 sistemas c6digo), y c6digo, a la regIa que asocia los elementos de dos 0 mas
s-c6digo (ibid., pp. 78-80)."Los s-c6digo -afirma Eco- son en realidad sistemas 0
estructuras que pueden perfectamente subsistir independientemente del prop6sito
significativo 0 comunicativo que los asocie entre sf, y como tales puede estudiarlos la
teorta de la informaci6n 0 los diferentes tipos de teorfas generativas" (ibid., p. 80).
Pues, efectivamente, 10 unico,que caracteriza a un s-c6digo es la reducci6n de la
equiprobabilidad de las senales: un s-c6digo es siempre una serie informada de sena­
les; es decir, un conjunto limitado de senales posibles, con un nUmero de combina­
ciones posibles que puede llegar al infinito (por ejemplo, el conjunto de 10s d{gitos es
un s-c6digo cuyas posibilidades combinatorias abarcan el conjunto infinito de los nu-
-meros naturales).

Nuestro prop6sito es analizar los c6digos que rigen la producci6n de significaci6n
en el teatro folk16rico vasco. Postularemos como s-c6digo sintacticos algunos de los
sistemas stgnicos propuestos por Kowzan y Elam. Las series resultantes de nuestra se­
lecci6n constituyen un conjunto que reconocemos arbitrario, pero que nos servira al
menos como hip6tesis de trabajo; modificable en el curso mismo del analisis. Consi-
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deraremos como· c6digos' del teatro estudiado aquellas reglas que asocian, mediante
interpretantes (como Eco sefiala, "el interprete'de un signa no tiene pot que ser un
signa del mismo tipo" (ibid., p. 99), los s-c6digo sintacticos y los s-'c6digo semanti­
cos postulados en este modelo, siendo estos ultimos inscribibles en diversos campos
nocionales. Describiremos, pues, las reglas que asocian "los elementos de un sistema
transmisor c<;>n los elementos de un sistema transmitido", convirtiendose "el primero
en la expresi6n del segundo, el cual, a su vez se convierte en el contenido del pri1J1e­
ro" (ibid.).

Por ultimo, mencionaremos un problema de orden practico planteado por varios
semi6logos del teatro, que ha llevado en algun caso extremo a negar incluso la viabi­
lidad de la semi6tica teatral. Nos referimos a la precariedad del objeto escenico. En
efecto, 10 effmero e inestable de la representaci6n teatral (nunca se producen dos re­
presentaciones identicas de una misma obra) ha sido considerado por algunos como
una de las caracterfsticas definitorias del teatro. Aunque 10 admitimos asf, nos parece
que esta constataci6n no invalida los presupuestos te6ricos en que nos apoyamos.

Bettetini propone dos formas de transcripci6n que pueden dar cuenta del aconte­
cimiento escenico:

1. Transcripci6n como modelo de la actuaci6n teatral, como proyecto de puesta
en escena y de todas sus manifestaciones en el contexto plurisfgnico de la pieza tea­
tral, con independencia de las eventuales desviaciones de cada uno de los aconteci­
mientos, de las aportaciones extemporaneas de un intercambio de comunicaci6n con
una eventual audiencia.

2. Transcripci6n como registro de un acontecimiento teatral aislado, de una ac­
tualizaci6n del espectaculo ante un publico (Bettetini 1977: 144). En nuestro estu­
dio adoptaremos la primera forma de acercamiento al espectaculo teatral. Nos servi­
remos para ello de textos de caracter descriptivo que dan cuenta de diferentes for­
mas hist6ricas de realizaci6n de la puesta en escena del teatro folk16rico vasco. La
informaci6n de que disponemos es insuficiente para algunas epocas, pero, en contra­
partida, contamos con la ventaja de analizar un teatro, por folk16rico, altamente co­
dificado.

Somos conscientes de q~e privilegiamos una semi6tica de la significaci6n sobre
una semi6tica de la comunicaci6n. Ello se debe en parte al caracter folk16rico 0 colec­
tivo, como dirfa Bogatyrev, del fen6meno e·studiado. Pero la finalidad ultima de este
trabajo incide de Heno en el pIano de una semi6tica de la comunicaci6n teatral. En
definitiva, nuestro objetivo es elaborar un modelo ideal de decodificaci6n de la repre­
sentaci6n, un modelo que, evidentemente, no corresponde a este 0 aquel espectador
concreto, pero sf a las pautas culturales (hollsticas) que han tenido vigencia en el tea­
tro folk16rico vasco hasta bien entrado nuestro siglo. El investigador que se entreme­
te en el campo de las culturas tradicionales debe tener siempre en cuenta que es un
extrafio a la comunidad que ha creado, conservado y transmitido los objetos cultura­
les que estudia, pero esto no supone una desventaja. Todo 10 contrario. Su exteriori­
dad, su radical alteridad, pueden permitirle advertir aspectos que a quien participa
de la cultura estudiada se le escapan de ordinario. Sabe que el resultado final de su
investigaci6n sera siempre una transposici6n a sus propias categorfas culturales de
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otras que le son ajenas, y que la modelizaci6n que consiga tendra algo 0 mucho de si­
mulaci6n. Pero los modelos simulados no son falsos si pueden dar cuenta satisfacto-
riamente de las estructuras y funciones de la cultura que investiga. .
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2. LA PASTORAL

2.1. Geografia del teatro vasco

MARfA ARENE GARAMENDI AZCORRA

El teatro rural vasco, en las formas que nos es conocido, se limita a un area geo­
grmca reducida y marginal del pais: el oriente de la Vasconia francesa 0 aquitana,
que comprende el antiguo vizcondado de Soule y la comarca de la Baja Navarra ba­
fiada por la Bidouze. Es zona fundamentalmente agra~ia, regi6n de formaci6n muy
antigua -paleozoi~a-que constituye parte del piedemonte septentrional del Piri­
neo. Intensamente erosionada, sus planicies y colinas suaves contrastan con el abrup­
to paisaje de otros territorios vascos. De clima hUmedo y temperaturas no extrema­
das, nunca ha sido una regi6n densamente poblada. En los 789 km2 de Soule habita
hoy una comunidad de cerca de 20.000 individuos (menos del 1% de la poblaci6n
total del Pais Vasco). Dos villas, Maule6n (Maule), en el norte, y Tardets (Atharra­
tze), mas al sur, constituyen los centros comerciales y administrativos de un conjunto
de pequefias aldeas que viven principalmente de la agricultura y la ganaderia.

Soule era ya vizcondado en los origenes de Wasconia 0 Gascufia. En 1032 se in­
corpor6 al Ducado de Aquitania y algo mas de un siglo despues, en 1155 pas6 a de­
pender de la Corona inglesa tras el matrimonio de la duquesa de Alienor con Enrique
Plantagenet. Permaneci6 bajo el dominio ingles hasta su definitiva incorporaci6n a
Francia,.en el siglo xv.

A 10 largo de su historia, Soule no conoci6 grandes trastornos ni convulsiones so­
ciales. Fue escenario de algunas revueltas antifiscales en la segunda mitad del siglo
XVII, entre 1661 y 1667, cuando varios miles de carp.pesinos combatieron a los recau­
dadores de impuestos y a las tropas reales, bajo el caudillaje del cura de Moncayolle,
Matalas, y, posteriormente, del de un hidalgo bearnes, Bertran d'Audijos. No ha da­
do muchos nombres a la literatura ni a la cultura vasca, aunque si algunos de los mas
brillantes: el historiador Jacques de Bela, el paremi6logo Saugis, hugonote, y dos
clerigos asimismo calvinistas, Tartas y Landetcheverry, que ayudaron al traductor bi­
blico Joannes de Leizarraga en su preparaci6n de la versi6n vasca del Nuevo Testa­
mento, son algunas de las figuras que mas destacan en la incipiente literatura euske­
rica de los siglos XVI y XVII. El sacerdote Jean de Tartas, autor de .un Ars bene morien-
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di (Ontsa hileeeo vidia, 1666) y el caballero Arnaut d'Oihenart (1592-1675), autor de
poemas, colecciones de refranes y de una extensa Notitia utriusque Vaseoniae, son los
autores mas descollantes de la region durante el Antiguo Regimen. En Tardets nacio
Joseph Augustin Chaho (1811-1858), iluminista y padre del romanticismo nacional
vasco, y en Barcus (Barkoxe), en 1786, Pierre Toper, "Erchahoun", el poeta mas au­
tentico de la Vasconia decimonanica. Ya en nuestro siglo, Soule ha sido cuna de es­
critores como Junes Casenave y Jean Louis Davant, y de padres suletinos proceden
asimismo los parisinos Dominique Peilhen y Jon Mirande (1925-1972), dos de los
renovadores de la literatura vasca contemporanea.

Durante la Edad Media, Soule fue gobernada por el vizconde 0 castellano de Mau­
lean, dependiente a su vez del senescal de Gascufia. En la actualidad forma parte del
departamento de los Pirineos Atlanticos 0 Bajos Pirineos. Se habla en eIla una varie­
dad del euskera -iiskara- fiUy alejada de los demas dialectos, aunque ha sido habi­
tual el bilingiiismo vasco-bearnes, y esta muy extendido el trilingiiismo e incluso el
dominio de cuatro lenguas (vasco, bearnes, espafiol y frances). Es tierra de folklore ri­
quisimo, con una tradician teatral, lirica y baladistica sin parangan en las otras par­
tes del Pais Vasco.

2.2. El repertorio de las pastorales suletinas: Su antigiiedad

Los terminos /pasrorale/, /pastourale/, /pastorala/, /phastorala/, /phastualal han ido
adquiriendo distintos significados en el contexto suletino. Segun Herelle, "le Iliot
'pastorale' est aujourd'hui un terme generique par lequel las Basques designent in­
defferemment toutes les pieces de leur repertoire" (1926: 80). Esta es tambien la opi­
nion de J. B. Laborde (1976: 16), .recogida por Patri 'Urkizu en un estudio reciente:
"Pastorala edo Trajeria, bai Bearnen eta bai Xuberoan antzerki mota orori deritzaio
(drama, komeria; trajeria) eta herriko artzainek eta laborariek antzesten duten teatroa
da" (1984: 28).

La palabra en cuestion procede (a traves, probablemente, del beames) del frances. Pe­
ro su significado se ha alejado considerablemente del sentido ,original. En Francia, una
pastoral dramatica es siempre una pieza bucalica, ya sea religiosa, 0 profana. En Soule,
sin embargo, el bucolismo esta ausente de la mayor parte de las obras asi llamadas.

En el ambito cultural del Pirineo, pastoral 0 pastourade (como sucede asimismo
con las pastoradas espafiolas) es una representacian de caracter navidefio cuyo episodio
central suele ser la adoracian de los pastores. Asi, por ejemplo, el misterio gascon de
la Nativite 0 las piezas que se pusieron en escena durante las fiestas de Navidad en la
corte de Margarita de Angulema (Herelle 1926: 82). No obstante, el termino parece
haberse aplicado en los Pirineos Occidentales, desdeepoca muy temprana, a cual­
quier tipo de representacion teatral (ibid., pp. 82-83). Los estudiantes del Colegio de
Bayona representaron durante los afios 1593, 1597 y 1598 algunas obras que'hoy nos
son desconocidas, pero que recibian indiferentemente los nombres de tragedies y pas­
torales (se trataba, con bastante probabilidad, de tragedias escolares human'fsticas). En
1603,1637,1677,1683 y 1685, los Jovenes del valle de Aure representanpastora­
les, pastourelles 0 tragedies. En 1717, un decreto de prohibicion del parlamento de ,Na­
varra denomina pastorale a la Tragedie des amours du roi David avee Bethsabee~ El ,4 de fe-
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brero de 1785, el ayuntamiento de Oloron-Sainte-Marie prohibe a los habitantes de
la aldea de Saint-Pe representar pastorales ·de cualquier tipo y levantar -teatros. A fines
del siglo XVIII, en Benac (Bigorre) se representaba, con el nombre de pastorale, la tra­
gedia de Zaire. En la centuria siguiente, tienen lugar en diversos pueblos del Bearn
representaciones de pastorales como]udith et Holopherne, Les Douze Pairs de la France
y Les quatre fils Aymon.

En documentos suletinos del siglo XVIII se atestigua el uso de este termino en el
sentido de "pieza dramatica de caracter serio", hasta que, por influencia del clasicis­
mo imperante en la epoca, fue enteramente sustitufdo en los manuscritos por el ter­
mino trajeria. Con esta sustitucion, sin embargo, no desaparecio' el termino anterior,
pastorala, pero quedo reservado unicamente a la representacion, al espectaculo, ya
fuera de obras tragicas 0 comicas (Herelle 1926: 83).

Usaremos el termino Ipastoral I con un sentido mas restrictivo, aplicandolo a
aquellas obras del teatro suletino de caracter "serio", que muestran en la escena la vi­
da 0 la historia de un personaje. A~i. se viene usando por la mayor parte de los estu­
diosos actuales, aunque se deb_a tener en cuenta que para los actores, actores y publi­
co de Soule, pastoral y teatro son estrictamente sinonimos.

Aunque los detalles de la puesta en escena son los mismos para las obras tragicas
y comicas, las diferencias tematicas y geneticas de las tragedias y comedias suletinas
nos obligan a esta restriccion semantica de partida. A 10 largo del analisis, trataremos
de la conveniencia de mantenerla 0 no.

Pero no ha sido este de la denominaci6n el aspecto que mas ha interesado a los in­
vestigadores. El problema de los orfgenes del teatro suletino, en general, y el de la
pastoral, en particular, es el que mas se ha debatido hasta nuestros dfas. Dado que,
como veremos, no se conservan manuscritos de pastorales anteriores al siglo XVIII, el
metodo seguido para establecer la dataci6n a quo del genero ha consistido en la bus­
queda de fuentes, en la pesquisa -a traves de modelos de cronologfa conocida- de
los orfgenes propios de la pastoral suletina. Solo en 105 ultimos tiempos se ha seguido
otros metodos, partiendo de la premisa, bastante discutible, de que, si bien es inne­
gable que la pastoral se asemeja a otros teatros populares del entorno, es un tipo de
teatro fundamentalmente original y autoctono, cuyo nacimiento no fue determinado
por otras formas teatrales foraneas. Estos metodos de investigacion han llevado a con­
clusiones muy dispares y a menudo descabelladas.

Ya en 1836, Joseph-Augustin Chaho, en su Voyage en Navarre pendant l'Insurrec­
tion des Basques, expresaba su convicci6n de que las pastorales tenfan por 10 menos
mil afios de antigliedad. En una obra posterior, publicada en 1855, modifica esta
opinion:

Guide par la tradition locale, mais surtout par la nature et resprit des pieces qui composent
aujourd'hui le repertoire du theatre souletin, en parlant de cette litterature en 1836, l'auteur de
r itineraire n'a pas cm pouvoir la faire remonter plus haut que le dixieme siecle; mais il est cer­
tain que l'art dramatique, dans la jolie province de Soule, date de beaucoup plus loin. Pour s'en
convaincre, it n'y a qu'a faire attention au prologue des pieces souletines. Compose en quatrains
de six, sept Oll huit syllabes, dont quatre ou moins, mais surtout les deux dernieres, sont ren­
dues breves pour le recitateur, dans une langue qui n'a aucune espece de prosodie ni de regles
de quantite, il est declame sur le ton et dans le ffieme gout de la melopee grecque. ee prologue
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fait supposer que la representation des pieces grecques et latines aRome donna aux Vasco-Sou­
letins la premiere idee de leur tragedie, nous ne dirons pas bourgeoise, mais paysanne. (126­
127)

Tambien Wentworth Webster relacion6 las pastorales con el teatro griego, aun­
que opinaba que s610 era deudor de este ultimo en 10 referente a la puesta en escena,
pues le parec1'a evidente que el repertorio de aquellas proced1'a de la literatura drama­
tica medieval, de los misterios, moralidades y milagros, vulgarizados por la littera­
ture de colportage:

Elle leur. est venue par ces petits livres de qoatre ou dix sous qu'on debite dans les villes et e
la campagne les jours de foire ou de marche. (1899: 245) ",

. Pero Webster resta importancia a esta influencia del colportage en favor de la del
teatro clasico. De este habria tornado la pastoral su tema fundamental: la lucha eter­
na entre el hien y el mal. Coincidir1'a ademas con' aquel en las condiciones materiales
de la puesta en escena (teatro al aire libre), as1' como en la conjunci6n de palabra, mu­
sica y danza. La funci6n del coro en el teatro griego ser1'a asumida en la pastoral por
los satanak 0 satanes, aunque con distinto signo moral, pues los satanes forman parte
del bando del mal (ibid., 246-248).

Manuel Lekuona ha ~stablecido asimismo un paralelo entre el teatro griego y el
suletino, postulando la existencia de una cultura dramatica anterior a ambas formas,
de la que una y otra ser1'an herederas:

Los dos pueblos -el vasco y el rornano- bebieron en la misma fuente. Estas costumbres
no son invencion precisamente de Roma ni de Grecia. Roma y Grecia pueden ser perfectamente
(y 10 son, sin duda, en estas cosas), tributarias, no digo de los vascos,. pero sf de una cultura an­
cestral que por igualllegaba y absorbfa a todos. Esto ocurrio, sin duda, con el Teatro Griego y
el Teatro Vasco de las Pastorales Suletinas. (Lekuona 1984: 3)

La tesis del parentesco griego no merece siquiera ser discutida. Indudablemente,
algo 0 mucho de la concepci6n teatral aristotelica ha quedado en los teatros folk16ri­
cos de Europa, donde las preceptivas inspiradas en· la Poetica del £116sofo griego mo­
delaron durante largos siglos el teatro urbanq y, a traves de este, influyeron en el tea­
tro "de los campesinos. Pero ver una conexi6n entre el teatro de Grecia y el de Soule
resulta ser, en el mejor de 10s casos, una simplificaci6n" abusiva. La mayoria de los es­
tudiosos ha optado por indagar acerca de los or1'genes de la pastoral en el teatro de la
Edad Media.

JuEen Vinson niega que las pastorales sean privativas de 10s' vascos y las hace
equivaler a formas del teatro popular catalan, gasc6n, bearnes y bret6n. Sin profundi­
zar demasiado en este tema, acepta tambien 10 dicho por .Webster sobre las coinci­
dencias con el teatro griego (1883: 309).

La tesis de Georges Herelle sobre este particular se basa en dos premisas muy cla­
ras: 1) una literatura dramatica popular no va a buscar sus modelos lejos, s~no en las
culturas vecinas; y 2) los autores rorales no son genios que crean nuevas formas artis­
ticas. Partiendo de estos presupuestos -y no precisamente prejuicios, como quieren
algunos-, examina'los teatros vecinos. Si 1as pastorales procedieran de Espafia, su
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origen podrta ser: a) el drama liturgico, b) el misterio, c) el auto sacramental y d) la
pastorada del Alto Arag6n.

El drama liturgico, conocido en Espafia desde el siglo XI, pervive en el Misterio de
Elche. Esta obra es de inspiraci6n netamente religiosa y enteramente cantada. En
c~mbio, la pastoral es secular y en ella las canciones son escasas, y van insertadas en
una farragosa serie declamatoria de versos salmodiados.

El misterio nunca lleg6 a arraigar en Espafia. Los que se representaron llegaron de
Provenza, a traves de Cat~lufia. Los autos sacramentales, que St gozaron de una enor­
me popularidad, apenas tienen puntos de contacto con el teatro que nos ocupa. Son
piezas devotas, con personajes aleg6ricos y, ya en el siglo XVII, con una fastuosa pues­
ta en escena.

Las pastoradas altoaragonesas se representan desde tiempo inmemorial en los pue­
bIos de la montafia. La coincidencia del nombre y la proximidad geografica invitart­
an a emparentarlas con la pastoral, pero las diferencias entre ambas son demasiado
notorias para hacerlo as!. ,Las pastoradas son dialogos jocosos entre personajes de pas­
tores acerca de la vida en la montafia y del matrimonio (Herelle 1926: 95-96).

Existen asimismo en Espafia representaciones de moros y cristianos (ibid., p. 96),
pero, por encima de ciertas analogtas sobre las que mas adelante volveremos, el hecho
de que en las pastorales suletinas no aparezcan moros, sino turcos (turkoak) nos indica
que es en el ambito frances donde hay que proseguir la investigaci6n.

En este sentido, Albert Leon opinaba que las representaciones de misterios en la
corte de Margarita de Angulema, en Pau, ya en el siglo XVI, difundieron ese tipo de
teatro por Gascufia y,Bearn, hasta la extremidad oriental del Pirineo, aunque, para el,
la fuente del repertorio dramatico se hallarta· tambien en la litterature de colportage
(apud Herelle 1926: 97). Herelle cree que Leon otorga excesiva importancia a la acti­
vidad teatral de la corte de Pau y que las obras de Margarita de Navarra no han deja­
do huella alguna en el repertorio suletino. Afiade que el nombre de pastorales emplea­
do para ciertas obras de aquella se debe a su tema navidefio, sentido en que dicho ter­
mino, como ya hemos visto, jamas ha sido usado en Soule.

La tesis de la influencia del teatro cortesano de Pau sobre las manifestaciones dra­
maticas populares del Pirineo habta partido de Branteme y A.C. Buchon, y, segun
Herelle, fue malinterpretada por Leon, pues donde aquellos afirmaban que el teatro
de la corte de Foix habta modificado las formas de representaci6n de los misterios, es­
te entendi6 que se hablaba del origen de los mismos (ibid., pp. 99-101).

Para Herelle, el origen de las pastorales esta en 10s misterios medievales france­
ses. Comparando los repertorios de ambos generos, observa que los temas de 34
obras de tema religioso coinciden, quedando 19 obras suletinas sin paralelo en el te­
atto.,frances. Entre las de tema profano, s6lo coinciden 4, de los 29 te:mas del reper­
torio d.~1 teatro suletino. La conclusi6n a que llega es que, aunque los autores popu­
lares d~ Soule han imitado los misterios, no han renunciado a una cierta indepen­
dencia' respecto a estos. "Les pastoraliers basques sont de pauvres Icares qui n'ont
jamais reussi e voler bien haut; mais ils ont essaye de voler de leurs propres ailes",
(Herelle 1926: 106).

Herelle situa en el siglo xv el nacimiento de las pastorales, valiendose de 10s si­
guientes argumentos:
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1. Antiguamente recibieron los nombres d~ mystere, vie, 0 histoire, como puede
comprobarse en los manuscritos.

2. En Hilene de Constantinople, unica pieza dividida en dos jornadas, cada parte tie­
ne su propio pr610go y epflogo, tal como, segun Petit de Juleville, se acostumbraba
en 105 misterios del siglo xv.

3. El recitativo del pr610go, su musica, se remonta al siglo xv cuando menos, y la
del canto del angel al siglo XVI.

4. La denominaci6n de "turcos" para el bando del mal se generaliz6 algo mas tar~

de, a partir de la batalla de Lepanto que, al marcar el fin de la expansi6n turca, con­
virti6 a los turcos en materia jocosa y sefia16 el comienzo de su estereotipaci6n como
personajes c6micos en los pasatiempos y ballets de corte (1926: 108-109).

En su analisis de la representaci6n de las pastorales, aduce Herelle otras razones,
sino para.datar el origen del teatro suletino, sf para mostrar su relaci6n genetica con
los misterios franceses: la disposici6n del escenario, la separaci6n de buenos y malos,
los personajes, las tecnicas de declamaci6n, etc., todo remite, segun Herelle, al mo­
delo frances.

Aun estando de acuerdo en 10 referente a la procedencia (el teatro frances de los
misterios) la mayor parte de los autores que se ocuparon de las pastorales durante el
siglo pasado y la primera mitad de este no estan conformes entre sf en cuanto a la fe­
cha aproximada de aparici6n del genero. Francisque Michel sugiere como tallos si­
glos XIII y XlV, por ser estos los- del auge de las representaciones de misterios y los del
nacimiento de la novela de caballerfas (1857: 52). Julien Vinson cree que la centrali­
dad en el genero de los enfrentamientos entre musulmanes y cristianos deberfa hacer­
nos pensar en los ultimos sig10s de la Reconquista en Espafia (siglos XIII al xv)
(1883: XVIII-XIX), Webster, por su parte, propone el siglo XIV, porque, aunque no se
conservan manuscritos tan antiguos, el color local, los anacronismos y el modo de
tratar los te~as parecen remitirnos a aquel1a centuria (apud Herelle 1926: 107).

Seguimos a Herelle para conocer la tesis de Etienne Decrept, expuesta en una se­
rie de artfculos polemicos, publicados durante 10s anos 1912 y 1913. En ellos se
mostraba partidario de situar la fecha inicial a mediados del siglo XVIII, basandose en
la absoluta falta de documentos anteriores a estos afios, en que se atestiguase la exis­
tencia de las pastorales y en que los manuscritos conservados son todos posteriores a
esa fecha. Arguye igualmente que la lengua de los textos es moderna, sin apenas arca­
fsmos. Herelle se escandaliza de la osadfa de Decrept, al que califica de "amigo de la
paradoja". El silencio documental se justificarfa, en su opini6n, por el inveterado des­
precio de los eruditos del pasado hacia el arte popular. En cuanto a la antiguedad de
los manuscritos, admite que, efectivamente, el mas antiguo es el deJeanne d'Arc, en
cuya filigrana lee la fecha de 1723, pero esto no impide, segun el, que hubiera otros
anteriores que se perdieran: en una copia del siglo XIX del Saint Jacques (BN, no.
211) figura la fecha, muy legible, de "29 aoet 1634", y Buchon, erudito digno para
Herelle de toda confianza, afirmaba haber visto en 1839 en Tardets, en casa del pas­
toralier Saffores, un manuscrito de Clovis que, sin duda, se remontaba a 1500. Des­
graciadamente, tal manuscrito se habfa perdido cuando Herelle exponfa sus reparos a
Decrept. Herelle aduce asimismo que la ausencia de arcafsmos en los textos no prue­
ba nada, porque estos se han visto sometidos a un continuo proceso de actualizaci6n
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y aiiade, finalmente, que la tesis de Decrept implica que las pastorales nacieron justo
en el momento en que, bajo la presion del clasicismo, habfan desaparecido los ulti­
mos restos del teatro medieval con que se emparentaban, 10 que, a su juicio, es absur­
do (1926: 109-112).

Muy recientemente, Beiiat Oihartzabal (1985: 55-68) ha examinado crfticamente
todas estas propuestas y ha llegado a conclusiones muy proximas a la tesis de De­
crept. Tras sintetizar las diferentes propuestas de datacion, expone sus objeciones a
cada una de ellas:

1°. El razonamiento de Francisque Michel no es probatorio, porque, si bien es
cierto que la decadencia del teatro.de los misterios en las ciudades se produjo a partir
del siglo XVI, en el campo no ocurrio aSl, y ello puede comprobarse en el caso del tea­
tro breton, por ejemplo.

2°. El teatro de la corte de Margarita de Navarra nada tiene que ver con las pasto­
rales suletinas.

3°. El enfrentamiento entre cristianos y turcos aparece en muchas obras de la Bi­
blioteca de Troyes (el mayor corpus -de litterature·de colportage entre los siglos XVII y
XIX) Y en las leyendas piadosas publicadas por las prensas de Troyes y basadas en la
Legende Doree de Jacques de Voragine. Por otra parte, no en todas las pastorales apare­
cen los turcos con este nombre, aunque hay personajes que llevan el vestuario carac­
terIstico de estos. El nombre parece haber entrado en una fase tardla, cuando se in:'"
corporaron las batallas como eleniento recurrente del espectaculo.

4°. La afirmacion de Buchon esgrimida por Herelle como argumento contra De­
crept no parece una prueba suficiente. El propio Herelle se equivoca cuando afirma
haber visto en el manuscrito de Saint]acques de la Bibliotheque Nationale de ParIs la
fecha de 1634. En realidad, la·fecha que alII aparece es 1834.

5°. La "pastoral" perdida Artzain 'Gorria, que segun Arn~ut d'Oihenart (de media­
dos del siglo XVII) habla sido escrita por un tal Jean Etchegaray, sacerdote, y repre­
sentada en Saint-Jean-de-Pie-de-Port en 1565, tarnpoco es una prueba de la existen­
cia de las pastorales en aquel tiempo. En primer lugar, se situa fuera del ambito geo­
grafico de Soule y, ademas, se conoce el nombre del autor (10 que es contrario a los
usos suletinos). Se trataba, quiza, de una obra no popular. El nombre pastoral, como
hemos visto, tenla otros sentidos en los siglos XVI y XVII, Yno era, ni mucho menos,
de uso exclusivo en Saule. Concluye Oihartzaballo siguiente:

Zuberoako teatro herrikoia noiz hasi zen neke da beraz erratea. 18. mendean egina zela ez
da dudarik; aintzinagokoa izan zitekeela ere pentsa daiteke. Baina zenbat urte gibelera joan gai­
tezke? 17 mendera itzultzeak ez du zentzugabekeria iduri. Gorago joatea ordean, ausartzi han­
diegi ez ote litzateke? (ibid., p. 68)

Aunque en desacuerdo con Herelle sobre la fecha de origen de la pastoral, Oihar­
tzabal acepta por completo su tesis sobre los precursores de la misma:

G. Herellek aitzineko ikertzaileeri jarraikiz, ezin hobeki erakustera eman duen bezala, pas­
toralak Erdi-Haroko europar teatro zaharretik heldu dira. (ibid., p. 55)

Es en el teatro popular carnpesino, heredero del teatro urbano medieval, y en el
repertorio de la Bibliotheque Bleue de Troyes donde hay que buscar la ralz del teatro
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suletino. Lo mas posible, en nuestra opini6n, es que el teatro rural de caracter reli­
gioso, extendido por grandes areas de Francia, perdiera buena parte de su antiguo re­
pertorio al difundirse las obras de colportage, y adoptara como nuevos temas los de es­
tos libros. Asf surgirfa el teateo folk16rico suletino, sobre la base de a) una perviven­
cia de las viejas formas de representaci6n del teatro rural, b) el repertorio de la
Bibliotheque Bleue y de los libros religiosos y de historia de Francia no: estrictamente
de colportage y c) una escuela de traductores, refundidores y adaptadores de los tex­
tos franceses novelescos, hagiograficos 0 hist6ricos, que los convirti6 en textos dra­
maticos en vasco. Este cuerpo profesional 0 semiprofesional de refundidores-drama­
tu.rgos habrfa cumplido asf un papel similar al de los refundidores-juglares que, en la
s61ida opini6n de Jesus Antonio Cid, habrfan adaptado al vasco los temas de la bala­
dfstica francesa (1985: 342). Dnos y otros habrfan puesto al alcance de un publico
vasc6fono, debilmente alfabetizado y desconocedor en su mayor parte del frances, las
obras mas importantes de la literatura popular y 10s temas mas atractivos de la bala­
da tradicional francesa, siempre dentro de unos circuitos de transmisi6n oral. Y ello
en una epoca tardfa, que para la balada vasca situa Cid entre los siglos XVIII y XIX, Y
que, con Oihartzabal, pensamos que no es legftimo remontar a fechas muy anteriores
en el caso de la pastoral. .

Examinaremos ahora algunas hip6tesis de autores que han buscado el origen de
las pastorales en un ambito aut6ctono.

Txomin Peilhen propone intentar una dataci6n por medio del analisis lingiifstico.
En esta lfnea se desarrollaron tambien las investigaciones de Saroihandy, que analiz6
en 1927 la .Errolanen tragedia y lleg6 a la conclusion de que no serfa de extrafiar que
pudiese eventualmente demostrarse que esta es una de las pastorales mas antiguas del
repertorio vasco, quiza compuesta en la primera mitad del siglo XVI, por la presencia
de arcafsmos en los manuscritos conservados. Recuerda asimismo Peilhen el analisis
que Albert Leon hizo de Heiene de Constantinople, donde ha116, segun asegura, form~
verbales desaparecidas en el siglo XVII. Con estos da~os, y guiandose por la intuici6n,
Peilhen elabora una cronologfa posible del repertorio suletino:

1. Siglos xv(?)-XVI. Pastorales que conservan formas lingiifsticas arcaicas, aunque
los manuscritos se han renovado: Clovis (1500), E17olan, Saint Louis, de vidas de re­
yes; .Abraham y Moisa, del Antiguo Testamen~o; -San Antoni, Santa Katalina, Santa
Klaraj 'Santa Grazi, Santa Margarita, San Alexis' y]on Done Petiri, de vidas de santos.

11/Siglos XVII Y XVIII. Pastorales inspiradas '~n la Bibliotheque Bleue de Troyes. j 0­

ana d';irc,', 'C~ampania-ko Tibald, Aimunen lau seme, .Alexandro' handia, Kazmirako
PrintiesCt, joanes. Cailiabit, Edipa, Celestine de ~av()te, ,.-Robert le Diable, Santa j enibeba ...

Ill. Sigto XIX. Pastorales basadas en la Historia de "Francia: Franfois Zer., Napoleon
Zer., Le Consulat... Todas ellas de la segunda mitad ,del siglo.

,IV. Siglo xx. Con Pierre Borda~ahare ("Etchahun de lruri") y Junes Casenave, los
.autore$ abordan la historia del PaSs Vasco (Peilhe~ 1981: 837-844).

Mas radical en su postura, er pastoralier Junes Casenave, examina en un artfculo
reciente las hip6tesis de otros investigadores y encuentra que todas las que proponen
el teatro frances como origen del suletino pecan de una concepci6n imperialista de la
cultura, pues parten de la negaci6n de toda originalidad a los pueblos que se distin­
guen de los "grandes modelos":
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Garaiko irakasle gehienen eta oraingo batzuen iritzia jakitea aski da: frantses literatura bes­
teen gainetik dago Frantzia zibilizazioaren goihen argia izan den bezala (. ..) hola Zuberoako
kultura beregisakoa izan zuela ukatuz eta pastoralek kanpoan baizik ez zezaketela beren jatorri
osoa izan baieztuz, iturri bakar eta bakoitz hori frantses mixterioak izaki (1983: 5).

Casenave cree que en la propia Soule hay una tradicion antiqufsima que explica el
origen de las pastorales. Se sirve como "pruebas" del fresco de Altzabeheti (siglo XN)
y de los capiteles de la iglesia de Santa Grazi (siglo XI). El primero representa una
procesion de mujeres que llevan bastones en sus manos y que, a juicio de este autor
de pastorales, parecen asemejarse en sus actitudes a los actores del teatro vasco. Los
capiteles de Santa Grazi representan, el de la derecha, la figura de un musico (que ta­
fie una flauta 0 txirula y un salterio 0 danburina), personajes buenos y malos, y un
personaje central que parece el protagonista de una pastoral; las figuras del capitel de
la izquierda recuerdan, segun Casenave, a los actores de los charivaris y mascaradas.
Considera asf suficientemente atestiguada una tradicion teatral autoctona que ven­
drfa al menos del siglo XI, coincidiendo asf con las opiniones expresadas por Chaho
(ibid., pp. 4-10).

Creemos que estas opiniones de los "autoctonistas~' no requieren mayor comenta­
rio. Son especulaciones gratuitas, sin base alguna, no probadas en absoluto y que par­
ten de un evidente prejuicio ideologico. Se ajustan a 10 que Jon Juaristi ha denuncia­
do recientemente como "achaque comun a la mayorfa de los folkloristas vascos, que
quieren ver antigliedad venerable ponde no la hay ni puede haberla" (1987: 918).
Como Oihartzabal, consideramos que la postura mas razonable es atenerse a 10 que
esta suficientemente demostrado.

En 10 que respecta al repertorio de la pastoral, hay que volver nuevamente a Here­
lIe, quien, en 1928, publico un estudio exhaustivo del mismo. En el clasifica las pas­
torales segun los siguientes ciclos:

- Del Antiguo Testamento
- Del Nuevo Testamento
- De la Hagiograffa
- De la Antigliedad Profana
- De las Canciones de Gesta
- De las "Novelas de Aventuras
- De la Historia Legendaria
Herelle da asimismo razon de los manuscritos conservados y de 10s lugares en

que se encuentran, asf comb una breve relacion de su contenido y de sus posibles
fuentes.

Siguiendo en 10 fundamental a Herelle, Urkizu ha actualizado la descripcion del
repertorio, ofreciendo una relaci6n de las pastorales impresas y manuscritas hasta
1984, asf como de las bibliotecas en que se conservan, fechas y lugares de las repre­
sentaciones y nombre de los directores de escena (Urkizu 1984: 21-25, 35-46).

Sin embargo, hay que advertir que ambos incluyen en sus respectivos' catalogos
tanto las obras conservadas como aquellas de que unicamente se tiene noticia por
otros escritos. Pero Herelle informa detenidamente de estos pormenores, mientras
que Urkizu incluye entre las obras representadas algunas improbables, coma Clovis,
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mencionada por Buchon, 0 Artzain Gorria, 0 .las del Colegio de Bayona, todas ellas
supuestamente del siglo XVI.

Ya hemos hablado antes de la resistencia de Oihartzabal a aceptar algunos datos
que se han venido dando hasta hoy por seguros. Asf, mientras Herelle aventura que
la pastoral mas antigua es la de ]eanne d'Arc, datada por la filigrana del manuscrito
en 1723, Oihartzabal afirma que, si nos dejamos guiar por los ex-libris, la copia y la
representacion mas antiguas conocidas corresponden a Sainte Elisabeth, representada
en Esquioule en 1750 (1985: 57). Anade ademas una propuesta de clasificacion
tematica que simplifica en parte la de Herelle:

- Basadas en textos sagrados
- Hagiogrmcas
- Legendarias 0 historicas (ibid., p. 74).
Al margen quedarfan las "pastorales modernas", las que tratan de leyendas 0 his­

torias del Pafs Vasco. En realidad estas ultimas no son propiamente pastorales, sino
un genero completamente nuevo que adopta unicamente los rasgos superficiales (y
no todos) de la representacion de la pastoral. La tipologfa que proponemos aqui ex­
cluye esa supuesta pastoral moderna, a la que habremos de referirnos mas adelante.
Nos basamos en la clasificacion tematica de la narrativa tradicional utilizada por Me­
nendez Pidal, entre otros. Consideramos que los ciclos en que podrfa clasificarse el
repertorio son los siguientes:

- Pastorales religiosas
- Pastorales profanas: De la materia de Grecia

De la materia de Roma
Romantico-caballerescas
Historico-noticieras

2.3. AnaIisis semi6tico de la pastoral

2.3.1. Introducci6n

La representacion de la pastoral es una produccion de significacion (una actualiza­
cion de funciones semioticas virtuales) a partir de una serie de s-c6digo sintacticos y
semanticos, cada uno de los cuales posee un conjunto de elementos constitutivos (se­
nales y nociones, respectivamente) y sus propias reglas combinatorias. En principio,
todo s-codigo es a la vez limitado, ya que debe su caracter de "codigo" a una reduc­
cion inicial de la equiprobabilidad de aparicion de los elementos existentes en la
fuente, y abierto -en su dimension diacronica- a la aportacion de nuevos elementos
o a la delecion de algunos de los antiguos. Podria definirse un s-codigo, en el contex­
to de la comunicacion folklorica, como una serie abierta a la incorporaci6n individual
de nuevas senales 0 nociones (que requerira una sancion comunitaria para convertirse
en un elemento integrado en el codigo) y a la supresion de senales 0 nociones ya exis­
tentes; supresion que se ejerce asimismo por iniciativa individual, pero que precisa
de una aprobacion tacita de la comunidad para ser definitiva. Hemos definido la serie
de s-codigo pertinente para la descripci6n semiotica de la pastoral en los siguientes
terminos:
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s-codigo sintaeticos
-Calor
- Indumentaria
-Lenguaje
-Topologfa
-Musica
- Kinesis

MARIA ARENE GARAMENDI AZCORRA

s-codigo semdnticos
- Personajes
- Acci6n
- Espacio
- Tiempo

Las senales componentes de los s-codigo sintacticos seran escritas en adelante en­
tre barras ,paralelas (II). Las nociones que forman parte de los codigos semanticos, en­
tre comillas (""). Seguimos en esto el criterio establecido por Umberto Eco (TSG, p.
21), con una necesaria matizacion: allf donde Eco utiliza comillas en angulo para re­
presentar el contenido de una expresion 0 el significado de un. significante (i.e., una
nocion semantica) nosotros usaremos comillas simples.

2.3.2. Los s-codigos sintacticos

2.3.2.1. Color. Como sucede con las senales, de los s-codigo que analizaremos, los
colores presentes en la pastoral no poseen todos la misma relevancia semiotica. Unos
se encuentran rigurosamente codificados. Otros no 10 estan tanto (lo~ denominare­
mos hipocodificados), y otros no 10 estan en absoluto (son 10s que podrfamos calificar
de potestativosJ cuya unica marca definitoria es su no-pertenencia al s-codigo, y, por
tanto, su incapacidad para entrar en relaciones de contraste u oposicion semiotica con
los colores hipercodificados 0 hipocodificados). Nos interesan especialmente los pri­
meros. Observamos que el Iblancol, el lazull y Irojol estan siempre presentes en la re­
presentacion, y que su uso se halla estrictamente regulado.

El Iblancol es el color distintivo del vestuario de los "angeles". Puede ser asimis­
mo el de la bandera de los "cristianos" y el de la puerta derecha del escenario (derecha
en relacion a la escena, y no al publico).

El lazull es el color que caracteriza la indumentaria de los "cristianos" y puede al­
ternar con el Iblancol como color de su bandera y de la puerta derecha. Podemos de­
cir, por tanto, que la oposicion Iblancol vs. lazull solo es pertinente si se combina con
las senales del s-codigo indumentaria (significando en la representacion la oposicion
"angeles" vs. "cristianos" 0, si se prefiere, "mundo numenico" vs. "mundo humano"
dentro del bando de los buenos) y se neutraliza en los demas casos.

El Irojol, a su vez, es el color de la bandera y del vestuario de los "turcos", del ves­
tuario de los "satanes", de la puerta izquierda, y del fdolo que corona esta.

Eventualmente, pueden aparecer otros colores: morado y negro para las vestiduras
de los eclesiasticos; gris para los ermitanos, etc. Algunos, no obstante, vienen im­
puestos por las disponibilidades del vestuario y son, en consecuencia, imprevisibles.
Los arriba mencionados proceden de una hipercodificaci6n que se produce en el refe­
rente extrateatral (es decir, en la sociedad, donde se asigna alas vestiduras de 10s ecle­
siasticos un determinado cromatismo). Otros colores, por e~ contrario, se hallan hasta
cierio punto codificados -hipocodificados- en la pastoral: asf, el Iverde/, lamarillol
y Imarron/, combinados con el Irojol en los trajes del "gigante" y del "verdugo".

En todo ·caso, la oposicion basica se establece entre lazull (+ Iblanco/) versus'/ro­
jol, y solo subsidiariamente entre otros colores que, en cada representacion, se adscri-
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ben a uno u otro termino de aquella. Por metonimia, los "cristianos" 0 "buenos" reci­
ben el nombre de Azules y los "turcos" 0 "malos", eI de Rojos:

On appelle communement Ies Chretiens t£Ies BIeus", et Ies Turcs "Ies Rouges". Les appella­
tions ne sont pas rigoureusement exactes, puisque le cotume des Chretiens n'est pas tout ender
bleu. Mais il n'en est pas mains vrai que le bleu et le rouge sont des couleurs distinctives pout'
Ies personnages de l'un et de l'autre camp (Herelle 1923: 61).

La significaci6n de estos colores no es enteramente arbitraria y no se refieren por
pura convenci6n intraescenica a una u otra noci6n semantica. 'Cabe hablar. aquf de
una cierta presemantizaci6n del color, que deriva en parte de una 16gica universal de
las cuaIidades sensibles (en la que el Irojol, por espontanea asociaci6n con la sangre y
el fuego, connota ciertas nociones del tipo de "peligro", "violencia", etc.) y en parte
de convenciones culturales preestablecidas. Herelle menciona las observaciones del
heraldista Sicille de Heraut en su Blason des couleurs (siglo xv), para quien el lazull re­
presenta el cielo, y, mas concretamente, el aire, y simboliza la "lealtad". Es el color
del campo del blas6n de los reyes de Francia, y su lema "La vertu de la force, purete
de pensee et conservation d'icelle", que les ensefia "a avoir honneur et reverence a
Dieu le Createur et a son service". El rojo representa el fuego, y es emblema del
caracter osado y colerico (ibid.). Esta interpretaci6n del simbolismo de los colores re­
sulta bastante iluminadora a la hora de estudiar sus funciones semi6ticas en la pasto­
ral. Mas arbitraria parece la ofrecida por Hawkes, cuando, refiriendose a los "villains"
("maIos") sefiala que "... moreover, [they} are always dressed in red, the favourite co­
lour of Lucifer and Lenin" (1926: 209).

Las sugerencias de Herelle respecto al origen hist6rico de esta significaci6n de los
colores son asimismo acertadas, aunque quiza convenga compartir la prudencia con
que las expresa:

L'attribution du bleu aux Bons ne viendrait-il-pas de l'image du bleu dans la maison des
rois de France et dans l'ancienne armee fran~aise, d'ou l'expression "bleu de roi?" L'attribution
du rouge aux Mauvais ne serait-elle pas -hypothese d'ailleurs tout afait invraisemblable, amis
qui a ete faite- un souvenir du temps lontain ou Ies Anglais etaient Ies maltres de la Guyen­
ne? .. (1923: 62)

La hip6tesis parece muy plausible, si se considera que los trajes de "cristianos" y
"turcos" tienen un evidente aire militar y que, ademas, en algunas pastorales, la oposi­
ci6n "cristianos" (0 "buenos") 1 "turcos" (0 "malos") sirve de vehfculo a la oposici6n
dramatica "franceses"I"ingleses") (Vinson 1883: 316).

En 10 que a los colores de los trajes del "gigante" y del "verdugo" se refiere, es in­
teresante observar que el lamarillol y el Iverdel se asocian en la cultura medieval y re­
nacentista con la "locura". A este respecto, Maurice Lever ha escrito 10 siguiente:

Au Moyen Age, le jaune etait la couieur de la bassesse et de la fletrissure, ceIle des Iaquais,
et plus particuiierement des valets employes aux executions de haute justice; c~etait aussi ceIle
de la prostitution et des traltres... (1983: 57-58)

2.3.2.2. Indumentaria. Este s-c6digo incluye tres s-subc6digos, dos de ellos con­
siderados por Kowzan sistemas de signos teatrales (traje y accesorios) y un tercero
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que, si bien podrla consider3:rse parte del traje, hemos decidido analiz~r por separado:
el tocado.

2.3.2.2.1. Traje. Una gran parte de las prendas utilizadas en la representaci6n de
la pastoral es el resultado de un compromiso entre 10 que exige la obra a representar
y las disponibilidades concretas de ese momento. Este vestuario, casi siempre potes­
tativo, presenta, no obstante, algunos rasgos de hipocodificaci6n. Su mayor 0 menor
ornamentaci6n establece la categoria social del personaje; el. colorido dominante, su
adscripci6n al campo cristiano 0 turco. Herelle aduce el ejemplo de las variantes del
vestuario de Abraham en las 'representaciones de ia pastoral que lleva su nombre en
1897, 1899 y 1909: del traje azul estilo 1830 al chaque 0 la levita, pero siempre con
galones de ora 0 de plata, y adornos de plumas azules (1923: 64). A este tipo de ves­
tuario hipocodificado corresponde el traje de los personajes eclesiasticos, femeninos
(princesas, damas de honor...), el de los que Herelle llama "gente comun" y, en fin, el
del "verdugo" y el del "gigante".

Junto a este vestuario mas 0 menos variable, existe otro codificado segun reglas
mucho mas estrictas: el de los "angeles" y el de los guerreros "cristianos" y "turcos".
En el siguiente cuadro, hemos intentado sistematizar los rasgos distintivos de sus
atuendos:

PERSONAJES

NUMENICOS/,.
t1' '"anreleslt Ifsatanes"

/ .I ..v/traje ialar/ traJe C1Vl

~
"rerestt IIguerreros"

/ttaje militarl /ttaje lmilitar/
+

lomamentaei6nl

En efecto, los "angeles" -representados generalmente por nifios- van vestidos
con una tunica blanca cefiida por una faja 0 cingulo aZlil (ibid., 56). Los "satanes" lle­
van una chaqueta roja galonada, abierta por delante para dejar ver una camisa blanca
plisada y bordada, adornada a veces con pasamanerfa dorada (ibid., 58). Los guerreros
"turcos" y "cristianos" visten uniformes militares, cuya prenda mas importante es,
sin duda, la guerrera (semejante, segun Herelle, a la del arma de cazadores) (ibid.,
65). La de los reyes se distingue por una recargada ornamentaci6n de botones y pasa­
manerfa de oro. La oposici6n "cristianos"/"turcos" no se basa pues en el traje, sino en
el color'del mismo. Los otros rasgos de indumentaria, combinados con las vestiduras,
enfatizan las distinciones establecidas por estas 0 introducen otras nuevas".
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2.3.2.2.2. Tocado. Las oposieiones pueden representarse con el siguiente esquema:

PERSONAJES

NUMENICOS

/~nanrlesn nsaresn
/guimalda/ /tricomio/

o
Iboinal

os

.~
"rersll nguejros"

kororuV hombrero/

Los "angeles llevan sobre el eabello, espeeialmente rizado para la representaeion,
una corona de flores blancas (ibid., p. 56). En las ultimas pastorales representadas,
el peinado se ha sustituido en algun caso por pelucas. El tocado de los "satanes" era,
ya en la epoca en que Herelle 10 describio, un"a boina roja galonada de ora y de plata
-como en las "pastorales modernas"- con un ramillete de flores de ora y de plata
o con una borla (ibid., p. 58). En la representacion de Astyage (Laguingue, 1914) la
boina era blanca con una borla roja y blanca (ibid.). Pero en representaciones ante­
riores, el toeado de los satanes consistfa, segun Francisque Michel, en un sombrero
triangular de carton adornado con cintas y plumas (apud Herelle 1923: 57). J.-A.
Chaho 10 define coma un diminuto tricornio rojo (ibid.). No obstante, Herelle
constato el empleo, en sendas.pastorales representadas en Cheraute (1908), Mauleon
(1909) y Ordiarp (1909) de altos sombreros de plumas y flores similares a los de los
"turcos" (ibid., p. 58). En la ultima representacion citada, por 10 que puede inferirse
de la fotograf{a publieada por' Herelle (ibid., p. 59), el vestuario de los "satanes" se
hab{a asimilado easi por completo al de 10s guerreros "turcos". El tocado de estos,
denominado koha (voz suletina derivada probablemente dellat{n corona(m)), consiste
en un sombrero cil{ndrico de unos 20 ems. de altura, rodeado en su parte inferior de
una ancha banda y adornado de espejuelos (que imitan los carbunclos' de los tocados
orientales), flores y cintas en que domina el color rojo. En 1843, J. Bade registra el
uso de turbantes con oropeles, y Chaho habla asimismo de turbantes empenachados
(ibid., pp. 67-68). Los guerreros "cristianos" llevaban en 1843, segun J. Buchon,
sombreros de castor redondos y elevados, guarnecidos de manojos de -flores. J. Bade
atribuye a los "cristianos" cascos conicos de carton adornados de pequenas borlas y
de ramos de flores. Herelle afirma haber visto unicamente bicornios de fieltro ne­
gro, semejantes a los de los gendarmes, galonados de ora y de plata yadornados de
ramilletes de flores artificiales de varios colores entre los que predomina el azul
(ibid., p. 66). En las "pastorales modernas"· se ha introducido el uso de morriones e,
incluso, de caseosa

'Los reyes llevabar;. coma tocado distintivo, en tiempos de Herelle, una corona,
muy elevada, rematada en una semiesfera" de alambre recubierta de papel dorado, e
iba rodeada de eadenillas de oro. La de los reyes "turcos" llevaba, coma el koha de los
guerreros, espejuelos que simulaban ser gemas (ibid., pp. 65-67).
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2.3.2.2.3. Accesorios. Sirven asimismo para reforzar las distinciones marcadas
par e1 traje. Asf, las pequefias cruces de flores blancas que 11evan los "angeles"
(segun J. Vinson se trataba de grandes cruces de madera dorada (1923: 317) y
los garfios de dos 0 tres dientes de los satanes. Enfatizan tambien las distincio­
nes marcadas por las.oposiciones cromaticas: es el caso de 1as espadas rectas por­
tadas por los "cristianos" y los sables curvos de los "tu·rcos". Los garfios de los
"satanes", utilizados tambien como instrumento de tortura por el "verdugo",
son de hierro., con empufiadura de madera y pintados de rojo. Herelle hace notar
que, en los ultimos tiempos, los guerreros 'iban provistos de armas b1ancas de
todo tipo, perdiendose en parte la tradicional oposici6n de larmas rectasl vs.
larmas curvasl que distingufa a los "cristianos" de 10s "turcos" (1923: 67). El
esquema siguiente ofrece una sistematizacion de 1as funciones semi6ticas cen­
tradas en 10s accesorios:

PERSONAJES

~"cristianos11 Itturcos It

I I

NUMENICOS

/~"anreles" usajes"

/cruzl /garfiol /espadal /sableJ

Existen ademas otros ornamentos y accesorios que afiaden rasgos redundantes
a los personajes caracterizados por el color y la indumentaria: los ramilletes de
flores azules que los "angeles" llevan prendidos en la cintura (ibid., p. 56), las
fustas de los "satanes"" que pueden sustituir a los garfios 0 bien aparecer al lado
de estos (ibid., p. 59) y, finalmente, los bastones -cetros 0 ferulas- portados
por "guerreros" y "reyes" (aunque se trate de "reyes" no "guerreros", en alg~n ca­
so). Las ferulas de los "reyes" de los "cristianos" son preferentemente negras, con
cintas de colores entre los que domina el azul. Las de 10s "reyes" de los "turcos",
de color amarillo y marron y con cihtas amarillas y rojas, estan rematadas en sus
extremos con flecos de oro. Los "guerreros" usan ferulas semejantes a las de los
"reyes", si bien Herelle observa que antiguamente los turcos no las llevaban
(ibid., p. '67).

2.3.2.3. Lenguaje

2.3.2.3.1.,Dicci6n. Los personajes de la pastoral se caracterizan, asimismo,
p'or dicciones peculiares de 'cada grupo. Las oposiciones fundamentales son las
de Ilentitudl vs. Ivolubilidad/, se distingue a los "angeles" de los "satanes",
y·.de .lai./gravedadl vs. Iviolencia/,. que correspon.de a la oposicion "cris­
tianos" I"turcos".
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PERSONAJES

565

NUMENICOS

/~
"liTe1es" . "satjeS"

Ilentitud/ /vQlubilidadl /gravedad/ /violencia/

Los "angeles" pronuncian sus parlamentos con una lentitud parsimoniosa, voz in­
fantil, aflautada y monocorde, cuando comunican a los hombres los mensajes di~inos.

Como mas adelante veremos, cuando se dirigen a Dios, cantan. ·Los "satanes" pronun­
cian con un tono voluble, entre rudo y chillon, lanzando frecuentes irrintziak (gritos
festivos que imitan relinchos). '

El tone de los "eristianos" es siempre grave y firme, incluso cuando se dirigen a
sus enemigos, contrastando con la rapidez, violencia y rabia de las intervenciones de
los tureos.

2.3.2.3.2. Lengua. El uso de distintos codigos lingiilsticos apenas cumple un pa­
pe1 significativo en la definicion de los personajes. La literatura dramatica suletina se
halla eserita por los general en vasco suletino (uskara), aunque en algunas obras se de­
je sentir la influeneia del dialecto bajonavarro. Herelle pone de relieve la abundancia
.de prestamos lingii{s~icos del frances, debida, en su opinion, a que esta es la lengua
en que estan escritas las obras que han servido coma fuente a los pastoraliers (Herelle
1923: 56). Algunas pastorales "cultas" -Marie de Navarre y Napoleon Bonaparte- se
escribieron en laburdino literario, pero Herelle insiste en su caracter no popular.

Los "reyes" uiilizan eventualmente el frances. ASl, la oposicion jfraneesl vs. Ivas­
col refuerza la distincion entre "reyes" y "guerreros" ya marcada por otros rasgos. El
frances es tambien la lengua de las formulas palaciegas, de 10s procedimientos judi­
ciales, de los juramentos de los "turcos" y de las chocarrerlas de los "satanes", mezela­
do, en estos ultimos casos, con el vaseo y con el bearnes.

Ellat{n se usa en las trajeriak de los ciclos del Antiguo Testamento y Nuevo Testa­
mento y en las hagiogrmeas (es deeir, en las que hemos clasificado' como religiosas).Los
pasajes de libros piadosos 0 sagrados se recitan en esta lengua, con un.absoluto respeto.
Tambien es la lengua de ciertas ceremonias 0 ritos liturgicos representados.. Los perso­
najes eclesiasticos pronuneian ritualmente"las formulas correspondientes. Ademas, ,se
eantan en latln diversos himnos religiosos: Deprofundis, Veni Creator, y el Ye Deum final.

El bearnes constituye el sermo vulgaris en eiertos intermedios comicos. Asf, por
ejemplo, en el caso del dialogo de 10s pastores Naharon y Salamiel en la pastoral
Abraham (ibid., p. 60). No es diflcil ver en ello una manifestacion de glotocentrismo
vasco: coma observa el mismo Herelle, 10s suletinos cot:lsideran aI bearnes coma una
lengua tosca e inferior.
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2.. 3..2 ..4. Topologia

2.3.2.4.1. Orden.. Los aspectos espaciales de la representacion que apuntan a un
significado nocional son el orden ~e sucesion de los personajes en el desfile 0 munstra'
y los lugares que ocupan sobre el escenario.

La munstra es un pasacalles que realiza el elenco de actores antes de dar comienzo
la representacion. Se inicia en un meson 0 en una casa particular, donde los actores se
visten, y montana continuacion sobre sus cabalgaduras, recorriendo despues el pue­
blo y rindiendo visita de cortesfa a las autoridades (alcalde y notables). En ocasiones,
el desfile tiene lugar entre dos pueblos cercanos. A 10 largo del recorrido, los actores
son obsequiados en 105 albergues y caserfos del camino. La munstra concluye en la
plaza en que se ha levantado el. escenario. La duracion del desfile oscila entre media
hora (cuando se realiza en un solo pueblo) y dos horas (si los actores marchan de un
pueblo a otro) (Herelle 1923: 73).

El orden del cortejo es el siguiente: en primer lugar·marcha el portaestandarte de
los "cristianos", seguido de 105 guardianes de escena y de 105 musicos. A continua­
cion, el grupo de los "tristianos", donde los "guerreros", "reyes" y "reinas" preceden a
los "eclesiasticos" (si los hay), quienes, a su vez, llevan a los "angeles" en la grupa de
sus monturas. Si no hay "eclesiasticos", los "angeles" montan detras del personaje
mas importante del co~tejo. As!, en 1839:, el angel montaba en las ancas del caballo
de Abraham. Despues viene el portaestandarte de los "turcos" con su bandera, segui­
do de su ejercito, que desfila en una total confusion. Por ultimo, cierra la munstra el
grupo de los "satanes". Herelle setiala que esta disposicion es mas teorica que practi­
ca, y que pueden producirse importantes variaciones. Por ejemplo, en Cheraute
(1908) los personajes femeninos y los musicos marchaban en sendos coches, seguidos
por los "turcos", los "cristianos", y los rebatios de Abraham y de Lot conducidos por
sus pastores (ibid., pp. 73-74).

Si nos atenemos al orden paradigmatico de la munstra, advertimos que establece
entre los personajes distinciones significativas de dos tipos: 1) etico ("buenos"/"ma­
los~') y 2) ontologico ("humanos"/"numenicos"). La preeminencia en el desfile corres­
ponde a los "buenos", pero, dentro de cada grupo, son los "humanos" quienes prece­
den a los "numenicos" ("angeles" y "satanes"). La /regularidad/ de las filas "cristia­
nas" frente a la /irregularidad/ de las "turcas" funciona como un rasgo distintivo
redundante.

ORDEN DE LA MUNSTRA

DELANTE

I
lIbuenosll

"hu~eniCOS"
I I

/delanle/ ' ' /detras/

DETRAS (+ /irregularidad)

A"hwnanos tl "numenicosll

I I
/delantel /detrfls/
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El orden de acceso al escenario es el mismo, que el del desfile. Herelle anota, sin
embargo, que, dentro de cada gropo 0 companfa (i.e., "cristianos" y "turcos"), los per­
sonajes de mas alta categorfa acceden al escenario detras de los inferiores a ellos: los
"guerreros" preceden a los "reyes" y a los "eclesiasticos", y la preeminencia de un sexo
sobre otro se marca de igual manera, subiendo a escena los personajes femeninos de­
lante de los masculinos de su correspondiente status social. El orden de acceso esta­
blece, pues, ~na distinci6n de jerarqufas sociales y sexuales (ibid., pp. 75-80).

ClIDEN DE-ACCESO

DELANTE

I
"buenos"

~
ItInferiores lt ItSuperiores"

I I
/delante/ /detrf1s//" /"-... ./dehmte/ /detrfls/ /delante/ /detras/

DETRAS

~
"lnferirres" "S~OJeS"

IdeJante/ 1detr8s/

/de~dris/ /de~/

"Hit "H" "VU ItH"

2.3.2.4.2. Lugares. El escenario consiste en una plataforma de madera formada
por planchas gruesas, instalada sobre una triple hilera de barricas, a una altura apro­
ximada de 1,40 ms. del s'uelo. Las dimensiones de la plataforma, que es mas 0 menos
un cuadrilatero, son, segun Herelle, de 8 a 9 ms. de lado. El te16n 0 mampara de fon­
do, formado por sabanas suspendidas de una cuerda 0 listan de madera, divide a la
plataforma en una parte delantera de 6,5 a 7 ms. de profundidad y una trasera de 1,5
a 2 ms. Se accede desde el proscenio a la escena por una escalera de seis 0 siete pelda-·
fios situada en la mitad de la parte delantera. La comunicaci6n entre la escena y la
parte trasera se establece a traves de dos aberturas 0 puertas situadas en el telan de
fondo, una a la derecha y otra a la izquierda del mismo. En otros' tiempos, segun re­
cogen algunas didascalias, existfa en el centro del telan una tercera puerta.

La puerta de la derecha, la de los "buenos", esta adornada con flores blancas, lazos
azules y banderas tricolor. Sobre la de la izquierda, adornada en ocasiones con flores
rojas, se alza el {dolo (idola). Este es un tftere de madera, pintado de color rojo 0 ne­
gro (pero siempre con la cara, manos y pies rojos), con cuernos en la parte superior de
la cabeza, al que se hace mover brazos y piernas desde la parte trasera del escenario,
tirando de un cordel 0 bramante (ibid., pp. 45-48). Hawkes describe el "{dolo de
Mahoma" (sic) coma un gran mufieco de madera, con la cara pintada de negro, y tu­
nica y turbante rojos (1926: 205).

Las puertas son grandes aberturas rectangulares, sin coberturas de ningun tipo, en
principio. Sin embargo, en Cheraute (1908), la puerta de la derecha estaba cubierta
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por una cortina blanca, y la de la izquierda por una cortina roja. En Ossas (1910),
ambas puertas estaban cerradas con cortinas blancas, con adornos azules la de la dere­
cha, y rojos la de la izquierda (1923: 49).

Siempre que la representacian 10 requiere, se abre en el centro de la platafor­
ma una trampilla por donde puede.hacerse desaparecer un muerto 0 aparecer un
resucitado.

Los espectadores se situan en tres tipos de localidades: el proscenio, las gradas, y
las sillas colocadas sobre el escenario. El proscenio, donde solfan permanecer de pie
algunos' espectadores despues del acceso de los actores a la escena, ha tendido a estre­
charse con el tiempo. Los estrados laterales, construfdos con troncos de arboles, cons­
tan de tres, cuatro 0 cinco gradas --como las pentes del teatro medieval- y se sitilan
a izquierda y derecha del escenario, yuxtaponiendose a este, de forma que sus ocu­
pantes deben subir a ellos por la escalera utilizada por los actores para acceder al ta­
blado, y 10s espectadores de la primera grada colocan directamente sus pies sobre la
plataforma del escenario. Cuando existe un tercer estrado, este se coloca de cara a ~a

escena, inmediatamente despues del proscenio. En Montory (1913) se coloca un
cuarto estrado de dos gradas, reservado a los notables, contra el telan de fondo.

Las sillas sobre el escenario, colocadas sin orden a uno y otro lado,.estan, en prin­
cipio, reservadas a los espectadores mas distinguidos. Pero estas sillas no las ocupan
unicamente 105 espectadores: sirven tambien para que un personaje de la obra se sien­
te cuando 10 requiere la acci6n representada, 0 para que, eventualmente, d.escansen en
ellas los actores durante 10s episodios en que no toman parte (ibid., pp. 51-52).

En las cuatro esquinas de la escena se situan los guardianes, provistos de escope­
tas. Su mision es mantener el orden entre los espectadores, y disparar una salva al aire
cuando alguno de los personajes principales muere (ibid., pp. 71-72). La orquesta,
compuesta por tres, cuatro, 0 cinco musicos, se coloca en un palco 0 logia levantada
sobre el tel6n de fondo (ibid., pp. 49-50).

El bando 0 compafifa de los "cristianos" ocupa la parte derecha de la escena, y el
de los "turcos" la izquierda. Las salidas e ingresos de los personajes durante la repre­
sentaci6n se producen utilizando los "cristianos" y los "angeles" la puerta de la dere­
cha, y los "turcos" y "Satanes" la puerta de la izquierda (ibid., p. 47).

La oposici6n /derecha/ vs. /izquierda/, marcada en la escena por un eje longitudi­
nal imaginario, corresponde, en consecuencia, a la oposicion nocional entre "buenos"
y "malos":

PERSONAJES

"buenos"

I
Iderecha/

"malos"

I
/izquierda/

2.3~2.5. Musica. Como observa Herelle (ibid., pp. 110-111), la musica es uno ,de
los aspectos mas codificados de la pastoral. An6nima e impersonal, carece de relaci6n
con las obras representadas y se repite en todas ellas, sin variaciones importantes. Las
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didascalias musicales son muy escasas en los manuseritos de las pastorales. En la ma­
yoria de estos no aparecen, y, euando 10 hacen (en contadisimas ocasiones) se limitan
a indiear que "suena la musica", sin especificar que instrumentos se tocan 0 que pie­
zas se interpretan. De todos modos, las intervenciones de los musicos suelen ser mu­
cho mas numerosas que las previstas en los manuscritos.

La orquesta esta eompuesta por musicos no profesionales. Segun J.A. Buchon, en
1839, estaba formada unieamente por dos interpretes. Herelle eonoci6 ya una or­
questa mas amplia, cuyo numero de componentes oscilaba entre tres y cinco, sin re­
basar nunea esta·ultima cifra. Los instrumentos son de viento y percusi6n. Niega He­
relle los testimonios de Miehel, Vinson, Webster y Bade sobre la preseneia de violi­
nes en la orquesta. Segun Herelle, el violin era un instrumento practicamente
desconoeido en Soule. Atribuye la confusi6n a una informaci6n inexacta dada por el
eapitan Duvoisin, un conocido escritor vasco del Labourd, a Francisque Michel. Los
instrumentos de la orquesta, segun Herelle, son los siguientes:

1) Tambor ordinario (tabala ), con dos parches de piel tensada y dos baquetas.para
su percusi6n.

2) Flauta (j ·silbo (txirola ): silbo de madera ligera, con lengeeta y tres agujeros.
3) Tamboril de Gascufia 0 salterio (tamburiaJ soinua ): eonsiste en una caja oblonga

de madera con una abertura sobre la que se tensan seis cuerdas provista cada
una de sucorrespondiente Have 0 elavija. Produeen un sonido roneo y grave al
ser golpeadas con un plectro de madera.

Otros instrumentos incorporados a la orquesta en una epoca posterior son el clari­
nete, el timbal (timbala ) y, a veces un clarin y una corneta de pist6n. Un mismo mu­
sico toca a la vez el silbo y el tamboril de Gascufia.Los musicos encabezan el desfile 0

munstra. Llegados allugar de la representaei6n, oeupan sus puestos en la logia y per­
maneeen alIi hasta que la pastoral coneluye (ibid., pp. 111-113).

Segun Herelle, la pastoral integra dos tipos de musi~a: instrumental y vocal.

2.3.2.5.1. Musica Instrumental. Cuando marehan a la cabeza de la munstraJ los
musicos exhiben su destreza tocando las piezas que ellos mismos prefieren, especial­
mente al llegar a plazas 0 encrueijadas. Durante la representaci6n interpretan sola­
mente las piezas previstas para la misma: melodias continuamente repetidas, de ca­
racter mas 0 menos tradicional. Sus interpretaciones son muy numerosas (Herelle lle­
ga a contabilizar mas de un centenar en representaciones de cuatro y cinco horas).

La funci6n de la musiea instrumental es doble: acompafiar a la musica vocal y a
las danzas, y marcar los momentos de transici6n de la acci6n representada.

Por sus earaeteristicas de teatro abierto, de plaza publica, carente de te16n, etc., la
pastoral requiere una eontinuidad de la representaci6n, y no admite vacios, suspen­
siones 0 intermedios. La musiea colma esas lagunas de acci6n 0 de lenguaje que se
producen en los momentos liminares de la representaei6n 0 durante el transcurso de
determinados episodios. En principio, los musicos intervienen:

1) Cuando eambia ellugar de la acei6n dramatica.
2) Cuando los grupos de personajes realizan evoluciones mudas:

- Llegada de los "eristianos" a la escena: la melodia es una marcha alegre,
aunque, en palabras de Herelle, guarda algo de gravedad y contenci6n.
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- Llegada de los "turcos" a la escena: la- melodfa pertenece a una canci6n po-
pular francesa, "Marie, trempe ton pain", interpretada en allegro vivo.

- Marchas procesionales alrededor de la escena.
- Marchas militares a traves de la escena.
- Batallas: las intervenciones musicales, que duran siete u ocho minutos,

se interrumpen cuando los personajes intercambian imprecaciones, desaffos 0

amonestaciones.
- Salidas generales: especialmente la del final de la representaci6n, cuando los

personajes se agrupan alrededor del recitador del epflogo. "
3) Cuando personajes aislados marchan alrededor de la escena sin decir nada.
4) Cuando personajes aislados dejan de hablar y permanecen en silencio.
5) Cuando vaa ocurrir un hecho importante sobre el que se quiere atraer la aten­

ci6n de los espectadores.
6) Cuando se trata de imitar en la escena acciones de la vida real en que interviene

la milsica (por ejemplo, cuando un heraldo hace sonar la trompeta antes de publicar
un edicto).

Es probable, cree Herelle, que las melodfas procedan, en su mayor parte, de anti­
guos aires militares. Ultimamente, segun el mismo investigador, existfa una tenden­
cia a introducir nuevas melodfas que se habfan puesto de moda en los regimientos
(~bid., pp. 113-116).

2.3.2.5.2. Musica Vocal-. Todos los actores recitan los parlamentos correspon­
dientes a sus personajes en un tonG salmodiado que Herelle describe del siguiente
modo:

...outre cette qualite -de la diction, il y a une autre, plus subdle, qui consiste en ce que le
debit, sans etre aproprement parler un chant, ne laisse pas d'avoir un rytme, une cadence, un
accent musical. Pour en donner quelque idee, considerons les elements du verset ecrit sous for­
me de quatrain. Dans le premier vers du quatrain, le voix de l'acteur a une sensible tendence a
monter; dans le second, elle a une sensible tendence adescendre; le troisieme vers est presque
toujours lance sur un ton plus haut, de sorte qu'il ressemble un peu aun cri; et le quatrieme est
recite sur un ton plus grave. Etant done qu'une pastorale compte en moyenne de 1000 ou 1200
versets, et que tous ces versets, a l'exception de ceux des intermedes comiques, sont debites de
la meme fa~on et avec les memes inflexions de voix, cette recitation devient vite' fatigante pour
les spectateurs qui n'en ont pas l'habitude (ibid., p. 91).

La entonaci6n semimusical del recitativo tiene una evidente funci6n mnemotec­
nica, "que refuerza la de la rima y metro de 10s versos. Pero las partes propiamente
musico-vocales de la pastoral son las siguientes: . "

1) Recitativos del pr610go y del epflogo.
2) Solos: .

- Canto del "angel"
- Himnos, plegarias, y otros fragmentos Ifricos, cantados por diversos perso-

najes.
3) Dios (raramente).
4) CorDS (muy frecuentes):. se trata, por 10 general, de composiciones religiosas y,

excepcionalmente, de coros profanos. Los himnos corales religiosos son, entre otros,



EL TEATRO POPULAR VASCO 571

Veni Creator Spiritus, 0 Lux Beata Trinitas, 0 filii et jiliae, Iste Confessor Domini Sacra­
tus, De ProfundisJ etc.

La musica vocal, segun Herelle, alterna con la instrumental que le sirve de
acompafiamiento (Michel y Leon sostienen, por el contrario, que ambas suenan si­
multaneamente). Herelle indica que, en el recitativo del prologo y en el canto del
prologo y del "angel'~, las estrofas musicovocales e instrumentales se suceden inter­
calandose.

El recitativo del prologo, muyparecido al salmodiado en los misterios ·bretones,
tiene un aire gregoriano que hizo pensar a G. Gavel que pudiera tratarse de una pieza
musical no posterior al siglo xv e incluso muy anterior. No descarta que pueda tra­
tarse de la misma melodia que se interpretaba en los misterios medievales franceses,
y opina que el recitativo vasco esta mejor conservado que el breton.

El canto del "angel" se repite dos 0 tres veces a 10 largo de una representacion. Los
textos varian;. pero la melodia, que Gavel hace remontar al siglo XVI, es siempre la
mlsma.

El himno final -coral- de Acci6n de Gracias fue en un principio el Te Deum,
coma en los misterios medievales. Asi aparece en muchas didascalias. Pero, coma ob­
serva Herelle, fue sustituido posteriormente por un cantico breve, no litu·rgico aun­
que religioso, cuya melodia permanece inalterada a pesar de,la variabilidad de 10s
textos (ibid., pp. 116-121).

2.3.2.5.3. Musica Coreografica. Los unicos personajes que danzan en la repre­
sentaci6n son los "satanes". La melodia que acompafia a la danza es un aire popular
muy conocido, de gran viveza: "Bon voyage, cher Dumollet!", con distintas varian­
tes. Gavel observa qu~ la melodia, aunque algo desfigurada, 'es aun perfectamente re­
conocible (ibid., pp. 121-122).

2.3.2.6. Kinesia. Nos ocuparemos aqui de los s-c6digo sintacticos construidos
sobre el movimiento de los personajes. Dividiremos este apartado en dos: Coreografia
y Gestualidad.

2.3.2.6.1. Coreograffa. El elemento propiamente coreogrmco es minimo en la
representacion de la pastoral. Los unicos personajes que ,bailan son, coma hemos di­
cho, los "satanes". S6lo .se conoce una excepcion a esta regIa: en el manuscrito de
Sainte Elisabeth de Portugal aparece una didascalia que alude a un baile de otros perso­
najes despues del banquete de celebraci6n de las nupcias de Elisabeth y el rey Denis
(Dionis). No obstante, la unica danza codificada es la de tos "satanes" (a nivel de ge-
nero, se entiende). '

Esta goza de un gran favor entre el publico, y se repite con prodigalidad a 10 largo
de la representaci6n. Al son de una melodfa muy conocida (Vid. supra, 2.3.2.5.1), los
"satanes" ejecutan, individualmente 0 en gropos de dos 0 tres, un baile que es siem­
pre el mismo, en terminos generales, aunque los danzarines pueden variar a voluntad
sus pasos, sin someterse a una disciplina de conjunto. El ritmo es de una gran vivaci­
<;lad, y los saltos de los ~ailarines son casi acrobaticos, aunque, coma indica Herelle,
nunca comicos (ibid.).
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Otras evoluciones de los grupos de personajes tienen un caracter casi coreogrmco.
Herelle observa que las batallas se representan como si fueran danzas guerreras y,
efectivamente, existe una notable afinidad entre los movimientos de los guerreros y
ciertas "danzas de espadas" (ezpata-dantzak, sword-dances, danzas de paloteo, etc.) del
folklore europeo. Los dos bandos, compuestos, cada uno, por cinco 0 seis combatien­
tes, se aproximan a paso rftmico uno a otro y, al llegar al centro de la escena, entre­
chocan sus espadas, siguiendo la cadencia de la musica orquestal. Desde allf, los com­
batientes se desplazan alternativamente, sin cesar de luchar, hacia la izquierda y la
derecha del escenario (ibid., pp. 102-105).

Tambien los desfiles de "cristianos" y "turcos", y sus salidas al escenario estan ri­
gurosamente codificadas. Herelle describe en forma detallada las evoluciones de los
gropos despues de su acceso al tablado, una vez ha terminado la munstra. Los "cristia­
nos", que son los primeros en subir al escenario, inician, a una sefia del portaestan­
darte, una parada militar en torno a la escena, en direcci6n izquierda-derecha, con
paso grave y solemne, antes de desaparecer (despues de dar dos 0 tres vueltas al tabla­
do) por la puerta de la derecha. Los "turcos" evolucionan asimismo dos 0 tres veces
alrededor del espacio de la escena, con gestos amenazadores y brutales, en direcci6n
inversa a la anteriormente seguida por los "cristianos". Cada vez que pasan ante el
Idolo, que no deja de mover piernas y brazos mientras dura el desfile de su gente, 10
saludan con gritos roncos, elevando sus brazos hacia el. Desaparecen, conclufdo el
desfile, por la puerta de la izquierda (ibid., pp. 80-83).

El recitado del pr6logo esta asimismo sometido a una rlgida codificaci6n de mo­
vimientos. El prologador es recibido en escena por el portaestandarte "cristiano" y
dos "guerreros" del mismo bando que actuan como "guardias de corps". Avanza hacia
el centro de la parte delantera del escenario, quedando el portaestandarte a su espal­
da, y los "guardias de corps" en las esquinas izquierda y derecha. Mientras recita las
tres 0 cuatro estrofas del saludo al publico, sombrero en mano, el portaestandarte,
detras de el, no deja de hacer flamear la ensefia. Una vez terminado el saludo, el pro­
logador se.cala el sombrero y marcha a la esquina derecha,.donde recita la primera es­
trofa del pr6logo, seguido siempre por el portaestandarte. Vuelve al centro, a recitar
la segunda estrofa, y a continuaci6n a la esquina izquierda a recitar la tercera. Desde
allf vuelve al centro, y de nuevo a la derecha, etc., hasta terminar las veinte 0 treinta
estrofas del pr6logo. En la mitad y en el final de cada estrofa, el recitador levanta las
manos a la altura de la cabeza, y las baja seguidamente con un ampli.o movimiento
circular. Cuando ya ha recitado las veinte 0 treinta estrofas de la exposici6n,. vuelve al
centro y alII, sombrero en mano, recita, sin desplazarse, la ultima parte. Cuando ter­
mina, se cala el sombrero y, escoltado por 10s "guardias de corps" y precedido por e1
portaestandarte, se retira al fondo de la escena, donde se sienta. Los "guardias de
corps" evolucionan ante el, y luego se retiran todos por la puerta derecha, quedando
la escena vacla (ibid., pp. 76-77).

2.3.2.6.2. Gestualidad. La expresividad,facial apenas tiene pertinencia, desde el
punto de vista de la semi6tica de la pastoral. La oposici6n fundamental parece ser la
de lestatismol versus Idinamismol en posturas, ademanes y desplazamientos, que dis­
tingue a 10s integrantes del bando del Bien ("angeles", "cristianos", "eclesiasticos")
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de 109 del bando del Mal ("tureos", "satanes", "gigante", "verdugo"). Esta oposiei6n
fundamental se manifiesta eomo lealmal vs. lagitaci6nl en el pIano de las actitudes, y
como Ilentitudl vs. lapresuramientol, en el de los desp~azamientos.

GESTUALIDAD
(lestatismol vs . Idinamismo/)

Actiludes

~
IcaJrna/ /agitaci6n/

I I
"buenos" "maIos"

Desplazamientos

~
Ilentitudl lapresuramientol

I . I
t1buenos" "maIos"

La lealmal se expresa mediante la parsimonia y elegancia de ademanes. Existe, sin
embargo, ~na gradaci6n que permite establecer una nueva oposici6n entre el hieratis­
mo rfgido de los ~'angeles", que permanecen erectos, con las manos juntas y la cabeza
inclinada e inm6vil, en actitud orante, y la compostura serena, pero no hieratica, de
los personajes "humanos" del bando "cristiano".

."buenos"

~
11numenicos 11 "humanos ll

I I
(+ /hieratismol) (- /hieratismol)

Las 'distineiones jerarquicas entre "reyes" y "guerreros", tanto en el bando cristia­
no como en el tureo, se marcan por la posiei6n Ised~ntel de 105 "reyes", en los paria­
mentos de las oeasiones solemnes, frente a los guerreros, que permaneeen de pie.

POSICION

~
/sedante/ lerecta/

.1 I
lIreyes" IIguerreros"

Un rasgo redundante instaura una distinci6n entre el rey "cristiano", que no cruza
las piernas cuando habla en posici6n Isedente/, y el rey "tureo", que las cruza. La
lagitaci6nl se expresa mediante giros de la cabeza a izquierda y derecha, y movimien­
tos bruseos de brazos y piernas. Tambien aquf existe una gradaei6n, desde la de los
"turcos", que nunca saltan, si bien levantan exageradamente las piernas al andar y
golpear el suelo con violentos taconazos.

"mal os"

~
IInumenicosll Uhumanosll

I I
(+ /saltosl) (-/saltosl)
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La oposici6n fundamental en los desplazamientos es, como hemos visto arriba, la
de Ilentitudl vs. lapresuramiento/. No obstante, se establece ademas otra distinci6n
entre los tipos de desplazamiento correspondiente a los personajes del mundo nume­
nico, por una parte, y a los "humanos", por otra. Mientras estos pasean, aquellos si­
mulan deslizarse mediante pequefios pasos ("angeles") 0 corren a grandes zancadas
("satanes").

PERSONAJES

Itnumenicosll

~
"anrles" "satanes"

/desIizamiento/ /cleraJ Ipaseol

La oposici6n extrema es, por tanto, la de Ideslizamientol vs. /carrera/, que corres­
ponde a la de "angeles" vs. "satanes", siendo el "paseo" el termino intermedio (no
marcado) de la misma, que define a los "humanos" como poseedores de un status on­
to16gico intermedio entre el mundo angelico y el demoniaco.

Ilhumanos"
I

/paseol

~
Ideslizamientol Icarrera/

I I
"angeles" "satanes"

Finalmente, sefialemos que, al termino de la munstra, en el acceso de los persona­
jes al escenario, los "malos" simulan caer, atropellandose unos a otros, como si una
fuerza invisible los repeliera.

La oposici6n lestatismol vs. Idinamismol parece ser una herencia comun a las Eor­
mas teatrales derivadas del drama religioso romanico. Como observa Rainer Hess:

Los personajes sagrados se caracterizan... por su "pasividad", y ello en un doble sentido del
vocablo: padecen, como los santos y los martires, y desde el punto de vista dramatico permane­
cen inm6viles, no actwn, quedan distanciados del personaje profano (1976: 32..33).

2.3.3. Los s-codigos semanticos. El codigo de la pastoral

2.3.3.1. Personajes. Bases para una tipologfa estructural·

Los personajes de la pastoral no son soportes neutros de los papeles actanciales
impllcitos en las dramatis personae de los textos dramaticos. Por el contrario, se trata
de entidades previa y ostensiblemente semantizadas. Son signos completos antes de
asumir 10s papeles de una determinada obra. Aun mas: la atribuci6n de un papel y
otro a un personaje se realiza en funci6n de las caracterlsticas semanticas fijas del
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mismo. Un "turco" no puede ser el heroe, ni un "cristiano" el villano de la pieza. El
personaje de una obra concreta es, en realidad, la suma de dos caracteres: a) el perso­
naje-signo preformado en el c6digo de la representaci6n, y b) el papel actancial que
se encomienda al mismo en el relato representado. Aquf estudiaremos unicamente
los caracteres del tipo (a); es decir, 10s personajes codificados a nivel de genero, y no
los de las obras dramaticas3

•

Siguiendo la terminologfa de Ducrot y Todorov, nos referiremos a estos persona­
jes-signo coma empleos, es decir, coma tipos escenicos definitivamente fijados (1972:
262). Cada empleo se nos presenta coma un signo; esto es, coma la asociaci6n con­
vencional de una serie de rasgos pertenecientes a varios s-c6digo sintacticos (signifi­
cante) y una noci6n que corresponde a un s-c6digo semantico (significado). Los ras­
gos que constituyen el significante funcionan coma rasgos emblematicos, no potesta­
tivos (ibid., p. 264). Como tales emblemas,plantean un interesante problema
semi6tico: si cada uno de ellos permite reconocer 0 identificar un personaje determi­
nado, un empleo, son autosuficientes ---cada uno de ellos, aisladamente- para cum­
plir plenamente la funci6n del significante. Este trata, en realidad de un significante
complejo, 0 bien, si se prefiere, de un conjunto de significantes y no de un conjunto
de rasgos significantes que, en relaci6n con 10s demas son redundantes, pero que, a la
vez, tornados individualmente, son necesarios e inmutables, coma emblemas. Por
tanto, desde el punto de vista de la significaci6n, constituyen un extrano hfbrido: re­
dundantes y a la vez imprescindibles.

Las nociones semanticas que forman el significado de los empleos y determinan la
atribuci6n a estos de los diferentes papeles dramaticos consisten, en rigor, en funcio­
nes actanciales perfectamente articulables en un modelo actancial que, para el caso de la
pastoral, podrfa construirse partiendo de la siguiente observaci6n de Herelle:

Toute pastoral tragique e quelque cycle qu'elle appartienne, est un episode de la lutte eter­
nelle du hien contre le mal, de la lutte de Satan et Dieu. Dans cette lutte, Dieu a pour cham­
pions les Chretiens, Satan a pour champions les Turcs. Il est de regIe que le conflict tourne e
l'honneur de la vraie religion, et Satan finir toujours par etre vaineu, quoiqu'il ne se rendre ja-
mais (1923: 41). '

Tomemos coma modelo actancial basico el propuesto por A. J. Greimas (1976: 276):

IDESTINADORt--t---IOBJETOI~-- (DESTINATARlq

IAYlIDANTE11------~ IOPONENTEI

3 El caracter de estos ultimos ha cambiado, a 10 largo de la historia del genero, a causa de las transformacio­
nes culturales e ide6logicas que -ha sufrido la sociedad suletina y, mas en general, la vasca. Un caso significati­
vo es el de Carlomagno y los Doce Pares, heroes de la epica francesa y de la pastoral tradicional suletina, que se
han convertido en los villanos de la pastoral moderna, imbuida de nacionalismo vasco Uskaldunak [banetan, de
C. Andurain de Maitie, [baneta, de Junes Casenave, 0 bien Orreaga, de Pierre Larzabal. En el Ultima tragedia
citada, Ganel6n, el traidor de la leyenda carolingia, se convierte en el heroe, al abandonar al Emperador para
pasarse a los vascos. A fen6menos semejantes nos referiremos al afirmar que la pastoral moderna no tiene nada
que ver con la tradicionaL La apologia de Ganel6n es comprensible en terminos de la vindicaci6n revolucina­
ria del intelectual desc1asado 0 del intelectual del pais colonizador que combate el colonialismo de los suyos,
pero no 10 es, en absoluto, en la visi6n del mundo materializada por la literatura dramatica tradicional.
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Siguiendo este esquema, podemos construir el modelo actancial de la pastoral; es
decir, el modelo en que se articulan las funciones actanciales que regulan la atribu­
ci6n de papeles dramaticos a los distintos empleos:

DESTINADOR OBJETO DESTINATARIO

I Dios I Salvaci6n I I Humanidad I
I

Mundo Divino Cristiandad Mundo Satanico

("angeles" ("cristianos11 (Satan
+ "santos") +t1ecleshisticos11 + "satanesll

- + 'IIturcos"+ "pueblo"

+ "gigante"

+ "verdugo")

AYUDANTE SUJETO OPONENTE

Los significantes emblematicos de los empleos, los nombres de los empleos mis­
mos, tornados coma interpretantes, y las funciones actanciales que constituyen su
significado nos permitiran construir una tipologia actancial (Ducrot-To,dorov 1972:
262) de los personajes de la pastoral, un repertorio de los caracteres posibles del ge­
nero. Pero, antes de abordar la construcci6n de esta tipologia, diremos algo acerca del
color, el s-c6digo sintactico de mayor relevancia, en nuestra opini6n, para la caracte­
rizaci6n de los empleos.

~.3.3.1.1. El universo semantico de los empleos. El color. El color organiza el
universo semantico de la pastoral en ~os dimensiones que, siguiendo a Greimas, lla­
maremos cosmologica y noologica. La dimensi6n cosmo16gica comprende los valores ex­
teroceptivos y corresponde a la manifestaci6n pccictica del discurso representado. La
dimensi6n noo16gica, integrada por los valores interoceptivos, produce la manifesta­
ci6n mitica de dicho discurso (Greimas 1976: 182-184).

Las dimensiones cosmo16gica y noo16gica de la pastoral se ajustan, en lineas gene­
rales a la cosmologia y a la etica cristianas 0, mas exactamente, a la percepci6n folk16­
rica de las mismas; es decir, a la cosmologfa y a .la etica cristianas tal como han sido
admitidas y positivamente sancionadas por la comunidad tradicional (Bogatyrev-Ja­
kobson 1929: 71-72). La cosmologia establece una oposici6n del tipo "CieloH/"Tie­
rra" +"Mundo Inferior" (0 "Infierno"). El primer termino integra los semas de "pure­
za", "unidad", "armonia" y "eternidad"; el segundo, los de "contaminaci6n", "divi­
sion", "confusion" y "contingencia". La etica hace corresponder la oposici6n
"Bien"j"Mal" a la dicotomia del endogrupo (cristianos) y del exogrupo (paganos =
"turcos"). En este terreno, la ideologia de la pastoral no admite salvedades teol6gicas:
fuera de la Iglesia no hay salvaci6n.

Lo que hace posible la coexistencia de ambas dimensiones en el pIano de la repre­
sentaci6n, esto es, 10 que instituye una isotopia de valores cosmo16gicos y nool6gicos,
es que los primeros estan dotados a su vez de un sema interoceptivo 0, clicho de otro
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modo, de una connotaci6n etica. El Cielo y sus moradores (Dios, angeles, santos) son
los representantes por excelencia del Bien. Los habitantes del mundo infralunar,
hombres y demonios, se hallan sometid08 al pecado, al imperio del Mal, aunque 108 .
cristianos (i.e., el endogrupo) representan en la Tierra el partido del Bien. De ahf que
105 "angeles", vestidos de calor blanco -significahte de la maxima pureza-, lleven
sobre sus tunicas algunos elementos (ramilletes, fajas 0 ceiiidores) de color azul, el
color del Bien. Podemos representar el universo semantico de la pastoral, en 10 que a
los colores se refiere, con un esquema como el siguiente:

~~
~ ~~

"T" "Conlnaci6n" "Br" "la!"
/blancol labigarrcldol lazul/ /rOjol

Para estructurar cada dimensi6n nos serviremos del modelo semi6tico de A. J.
Greimas y ]. Courtes: el cuadrado 0 cuadro semi6tico (1982: 96-99). La representa­
ci6n abstracta de este modelo ("la represehtaci6n visual "de la articulaci6n 16gica de
una categoria semantica cualquiera") es la siguiente:

~ ~ relaci6n de contradicci6n.

~- - - - - ~ relaci6n de conttariedad.

--~..~ relaci6r:t de complementariedad.

SI-S2 eje de los contrarios.

Si-Si eje de 10s subcontrarios.

S1-S1' esquema positivo.

sz-Si esquema negativo.

sI-Si deixis positiva.

Si-s 1 deixis negativa.

'El eje de 10s contrarios- 0 eje semantico 'consiste en una oposici6n de valores cual­
quiera (Sl-S2), que se definen -axiomaticamente- como contrarios desde un,pun­
to de vista l6gico, por su relaci6n hipotactica con una categoria que los subsume. Po­
demos articular en ejes de este tipo el universo semantico de la pastoral:

(dimensi6n cosmo16gica)

"Pureza" "Contaminaci6nll

(dimensi6n nool6gica)

"Mal"
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A partir de estos ejes semanticos, podemos desarrollar los cuadrados semi6ticos
correspondientes:

(dimension cosmologica)

''Pure " ' tiC tamm·aci6 Ittza. on i n

"No contaminaci6n" " 0 pureza"

(dimensi6n nool6gica)

l~" ~-------- ---- --~"l"

"No mal11 "No bien"

Los cuadrados semi6ticos muestran la articulaci6n 16gica de los valores del uni­
verso semantico de la pastoral. El c6digo se constituye mediante la asociaci6n de una
cualidad sensible (del co~or,'en este caso) con eada uno de los valores del universo se­
mantico:

I
dimensi6n noo16gica

~
"Br" "j"
lazulI /rajal

UNIVERSO SEMANTICO
[ISPTOPIA],

I

"CoDTi6D"
labigarradol

I
dimerisi6n cosmo16gica
(+ clasema interoccptivo)

I

I
"Pureza"

I
/blancol

Podrfa busc~rse incluso una forma de 1egitimar las asociaciones de determinados
valores y de determinados colores, de acuerdo con una 16gica de las cualidades sensi­
bles, basandonos en la homologfa de la organizaci6n f{sica de los colores y el tipo de
valores a que se asocian. As!, el/blancol armoniza en sf mismo, en una luminosidad
mon6croma ("pura"), todos 10s colores del espectro. El labigarradol es yuxtaposici6n,
multiplicidad, mezcla inarm6nica, "·contaminaci6n".

En la estructura superficial de la representaci6n, el Iblanco/, que caracteriza a los
"angeles" connotando el valor "pureza" atribuido al mundo divino, se opone en la di­
mension cosmo16gica a todos 105 demas eolores (incluido el /azul/) que caracterizan al
mundo eontingente, humano y demonfaco. En el extremo opuesto, el abigarramiento
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cromatico de los trajes del "gigante" y del "verdugo" es el significante de su condi­
cion marginal y/o liminar, caracteristica de la desmesura del "gigante" y del oficio
"impuro" 0 "sucio" del verdugo. En fin, el lazull significa la "bondad" de los "cristia­
nos" y el Irojol la "maldad" de los "tU(COS" y "satanes".

2.3.3.1.2. Dios/Satan. Como sefialaba Herelle (vid. supra), Dios y Satan son
el Protagonista y el Antagonista de toda pastoral, en ultima instancia. En efecto,
las llamadas pastorales tragicas 0 trajeriak nos muestran la Historia como un
campo de batalla de estos dos enemigos. Cada obra representa s610 un episodio
en la guerra que mueven entre si las fuerzas del Bien y del Mal desde el origen
de los tiempos. Inexorablemente, estas batallas terminan siempre con la victoria
de Dios, aunque, como observa Herell~, Satan no se rinde jamas. No es el de la
pastoral,. sin embargo, un planteamiento maniqueo pues las entidades que se en­
frentan no son equiparables. Mas aun, el Mal no tiene siquiera una entidad posi­
tiva. Dentro de la mas estricta ortodoxia catolica, la pastoral concibe el Mal co­
mo privacion, como ausencia de ser. Hay, por tanto, una desigualdad, un desequi­
librio inicial entre las fuerzas contendientes. De la pastoral podrfa afirmarse 10
que Hess observa respecto al drama religioso romanico. Siendo el Mal imperfec­
cion, carencia, defecto 0 negatividad, su pugna contra el Bien esta perdida de an­
temano. Por esta razon, se hace imposible aceptar que existan pastorales propia­
mente tragicas.

Toda pieza religiosa es una "comedia", una comedia spirituale, en tanto en cuanto que la ac­
cion conduce, a traves de padecimientos, al final previamente decidido por Dios, y por eIlo mis­
roo "feliz". Esta forma del drama es posible desde la Encarnacion de Cristo: desde que se apare­
cia a la humanidad como salvador y redentor, toda obra que tenga por contenido la historia de
la Redenci6n, 0 bien temas que se inspiren en eIla acabara necesariamente como una "comedia",
y no podra terminar jamas como "tragedia". "Lo tragico lesionarfa la forma artfstica interna de
la obra teatral cristiano-cat6Iica", escribe Kad Vossler sobre la relaci6n entre Dios y el Diablo.
Lesionar{a esta forma artlstica interna porque con eIla quedarla denegada la sustancia misma de
la religion "cristiana (1976: 43).

En la tragedia, los personajes labran su propio destino. Atraen sobre si la desgra­
cia por un encadenamiento de acciones en que el azar y la ignorancia juegan un papel
de primer orden. En el terreno de una etica plenamente objetiva, las transgresiones
que el heroe tragico comete inadvertidamente recaen en forma de catastrofe sobre el
mismo y sobre la comunidad a que pertenece. Su final es desconocido a priori tanto
para los personajes dramaticos como para ellector de la obra 0 el espectador de la re­
presentacion.. S6lo a traves de los indicios sucesivos. de amenaza y peligro que van in­
sinuandose a 10 largo del relato, cobran conciencia los asistentes al mismo del inevi­
table advenimiento de la infelicidad. En el contraste entre la aparente inocencia ini­
cial y el desvelamiento final. de la culpa radica la eficacia de la catarsis tragica.. En la
comedia, por el contrario, el fmidor de la obra conoce de antemano el desenlace de la
misma. Su dominio de la situaci6n dramatica asi Como la gratificacion derivada del
cumplimiento de. sus expectativas le proporcionan ese sentimiento .de seguridad y sa-

4 En contra de la opinion de lfiaki Mozos Mujika, quien afirma que, en el teatro suletino, "'ongiaren eta
gaizkiare"n borroka maniketarra' azaltzen zaigu", (1986: 137).
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tisfaccion, de alivio y dele'ite, que esta en la base de la catarsis comica (Girard 1984:
135-136). En este sentido, la p3:storal tragica, la trajeria es, en realidad, una comedia
cuya finalidad didactica es poner de manifiesto la irrision que inspiran las fuerzas del
Mal 'en su denodado e inutil intento de triunfar sobre el Bien. "De forma clara para el
espectador, el ridlculo es el castigo de la fanfarronerla y la enemistad"frente aDios H

(Hess 1976: 63). ,Como drama didactico, la pastoral asume las funciones pedagogicas
de la apologetica y de la catequesis. Constituye, para hacer nuestro el juicio de Hess
sobre el drama religioso, "una usurpacion vulgarizante del' privilegio de ensefianza
teologica y moral reservado a la Iglesia" (ibid., p. 268).

iSon Dios y Satan autenticos personajes? De que son actantes no cabe la menor
duda. Pero su participacion en la representacion es bien exigua. De Dios solo se oye,
en raras ocasiones, la voz,- desde detras de la cortina del fondo. Satan es tepresentado
por el tltere de madera colocado sobre la puerta de la izquierda, el Idolo que agita fu­
riosamente brazos y piernas para dar la bienvenida a los "turcos", y cada vez que un
combatiente de su bando, muerto en la batalla, es conducido al "infiernoH por la
puerta de la izquierda. Privado de voz, su imagen es la de un fantoche grotesco, de
movimientos mecanicos, del que esta ausente todo rasgo que 10 asimile a la humani­
dad. En rigor, el Diablo aparece como una carcasa privada de espfrituJ como si la pas­
toral necesitase poner de ,relieve en ella radical deficiencia ontologica del Mal. Mu­
fieco, tltere 0 espantajo, se ejercen sabre el algunas de las formas mas tlpicas de la de­
gradacion grotesca.

La oposicion de estos caracteres rectores de las fuerzas del Bien y del Mal, se esta­
bleceen los siguientes terminos:

ItSatan"

/Invisibilidad/

Nisibilidadl

Nol/

ISilenciol

La voz es la unica forma de presencia de "Dios" en la representacion, y esto, como
hemos dicho, en muy contadas ocasiones. Hay en ello un sutil sentido teologico. El
"Dios" de la' pastoral representa a la vez al Deus absconditus y al Logos cristiano: el
Verbo, la Palabra trascendente al mundo que vela sobre los suyos con amorosa provi­
dencia, pero que solo se manifiesta a los mortales indirectamente, a traves de sus
mensajeros, los "angeles". Es el Destinador de la historia, entendida en el doble sen­
rido de Historia de la Salvacion' y de relato dramatico, que viene a ser, a un tiempo,
metafora y sinecdoque de aquella. "Satan", por el contrario, es el Anti-Logos, el Si­
lencio. Su figura, mas irrisoria que terrorlfica, se inserta en la tradicion' comica me­
dieval conservada por la cultura comica europea. Aunque 'sin compartir la valoracion
excesivamente optirnista y desenfadada que hace Mijail Bajtin de la comicidad del
Diablo, creemos que conviene citar aqul sus observaciones acerca de la oposicion en­
tre las visiones grotescas del mismo, propias, respectivamente, de la Edad Media y
del Romanticismo:

5 El tema'tragico por excelencia, Edipo, se "cristianiza" y, por tanto, es objeto de una degradacion cornica al
entrar en el ambito de la pastoral, degradacion analoga a la que sufre el folklorizarse bajo la forma de diferen­
tes leyendas hagiogrmcas. Cf. Propp 1980: 91-93" Caro Baroja 1984: 184-196).
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El tratamiento de la figura del demonio permite distinguir claramente las diferencias entre
los dos grotescos. En las diabluras de los misterios medievales, en las visiones comicas de la ul­
tratumba, en las leyendas par6dicas y en las fabulas, etc., el diablo es un despreocupado porta-.
voz anibivalente de opiniones no oficiales, de -la santidad al reves, la expresi6n de 10 inferior y
material, etc. No tiene ningun rasgo terrorlfico ni extrano, (...) a veces el diablo y el infierno
son descritos como meros "espantapajaros" divertidos. Pero en el grotesco romantico, el diablo
encarna el espanto, la melancoHa, la tragedia. La risa infernal se vuelve sombrla y maligna (Baj­
tin 1974: 42-43).

No hay que olvidar, sin embargo, que la literatura de colportage de que derivan los
textos dramaticos suletinos contiene ya unas determinadas imagenes del Diablo, de
clara filiacion barroca, que influyeron sin duda en la definitiva caracterizacion esceni­
ca del mismo. Una opinion autorizada sostieneque el Diablo del colportage es "multi­
forme" y que puede dar origen a "diversas representaciones" (Bolleme 1975: 77). Esta
tesis viene a coincidir con la sucinta descripcion que nos ofrece Julio Caro Baroja de
la vision del Diablo en la cultura barroca: "... en esta epoca avanzada [mediados del
siglo XVII}... podrfan encontrarse textos y mas textos en que se nos describe con toda
clase de pormenores la fealdad del demonio, que no es una fealdad moral tan solo, si­
no jfsica, material, cambiante y proteica" (1985: 76). Entre las mUltiples posibilida­
des de representaci6n del demonio, la pastoral, constrefiida por imperativos economi­
cos (y de economfa del signo) eligi6 solamente una, y tal elecci6n estuvo avalada, co­
mo mas adelante veremos, por una tradici6n escenica prebarroca.

En el pIano de las funciones actanciales, "Satan" es el Dponente por antonomasia.
Los demas personajes constituyen su mundo, el mundo satanico, son simples instru­
mentos de los que se vale para realizar sus designios.

2.3.3.1.3. "Angeles". SIGNIFICANTE: '(/blanco/(+/azul/)] + {/tunica/+/guirnal­
dal+/cruz/] + [/lentitud/} + + [/delantel+/detrasl+/regularidad/] + [/derechal+/canto
del angell++Imasica de los cristianos/] + [IcaImal+Ihieratismol+Ideslizamiento/]

Significado (Funci6n actancial): Ayudante
Cabrfa preguntarse si los "angeles" son realmente ayudantes 0 meras protesis de

un anico Ayudante que coincidirfa con el Destinador eh el mismo personaje, "Dios".
Hemos decidido tenerlos por tales, en atencion a 10s papeles .de "ayudantes efectivos"
que suelen asumir en el contexto de la representaci6n. Careceri no obstante de otra
iniciativa que no sea entonar cantos de alabanza a Dios y transmitir a los hombres los
mensajes del Altfsimo.

En la estructura mftica de- los relatos representados, los "angeles" cumplen la fun­
ci6n de mediadores. Su status onto16gico, definido por la angelologfa cristiana, es, en
efecto, un lugar intermedio entre Dios y los hombres, desde el que cumplen la fun­
cion de "mensajeros" de aqueL

Pero ademas, otras caracterfsticas del personaje, como el hecho de ser encarnado
en escena por nifios, enfatizan su funci6n de mediaci6n. Los "angeles" son "nifios" de­
positarios (0, mas bien" transmisores) de una sabidurfa divina. Actualizan asf el ar­
quetipo delpuer-senex, el "nifio~viejo" (Cart 1976: I, 149-153), una de las mas conoci­
das manifestaciones del mediador mftico.
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2.3.3.1.4. "Cristianos". Constituyen los unicos personajes propiamente "huma­
nos" (como veremos, habria que considerar a los "turcos" merascaricaturas 0 remedos
de humanidad). De hecho, solamente en el bando "cristiano" existe una sociedad or­
ganizada, con sus tres 6rdenes (eclesiasticos, guerreros Y. campesinos) que desempe­
nan la triple funci6n religioso-ritual, rectora y nutricia (Le Goff 1982: 234-240). En­
tre los persortajes que representan estos tres 6rdenes de la sociedad tradicional, s6lo
los "guerreros" han sido objeto de una hipercodificaci6n. Eclesiasticos y pueblo son
caracterizados con los atributos externos de sus referentes extrateatrales.

2.3.3.1.5.1. "Guerreros". SIGNIFICANTE: {/azull] + {/uniforme militar/+/sombre­
rol +/espada/ +/ferula/] + {/gravedad/] + {/delantel+/delante/] + {/derecha/] + {/musi­
ca de los cristianos/] + {Icalmal+Ipaseol +Iposici6n erecta/].

Significado (Funci6n actancial): Sujeto.
Hess sefiala que, en el drama religioso romanico, "los autenticos personajes

-desde el punto de vista superficial- son las criaturas profanas, portadoras de co­
micidad" (Hess 1976: 32). Los guerreros "cristianos", sin embargo, no son c6micos.
Hay que ver en la ausencia de comicidad que los caracteriza una consecuencia de la
ultima relaci6n de la pastoral con la materia narrativa de la epica y de los libros de ca­
ballerfas, por la mediaci6n del colportage. El guerrero "cristiano" encarna el modelo
del miles Christi .0 miles christianus, y sus atributos morales son los de este arquetipo:
mesura, contenci6n, afabilidad, representados por la gravedad de su dicci6n y por la
parsimoniosa solemnidad de sus movimientos.

2.3.3.1.5.2. "Rey". SIGNIFICANTE: Los mismos rasgos que el "guerrero", con estas
variantes: [-/sombrerol +/coronal+lornamentaci6n/] + [/frances/] + {/delantel+/de­
tras/] + [/sedante/].

Significado (Funci6n actancial): Sujeto.
Es un primus inter pares que participa de los rasgos distintivos y de la funci6n ac­

tancial de los demas "guerreros", pero presenta ademas unos rasgos propios connota­
dores de "jerarqufa" (desde la Icoronal hasta,el uso eventual del Ifrancesl 0 la posici6n
Isedente/, asimismo eventual). La legitimaci6n funcional, mediante el caudillaje mi­
litar 0 la impartici6n de justicia, tiene prioridad, en la visi6n de la monarqufa propia
de la pastoral, sobre el "derecho divino" de los reyes (quiza por influencia de la mate­
ria epica francesa).

2.3.3.1.5. Mundo Satanico. Son los personajes a el pertenecientes quienes sopor­
tan la comicidad de la pastoral. Comicidad entendida coma cualidad inherente al Mal,
que siempre resulta ridfculo. Con todo, no se trata de una comicidad amable y joco­
sa, coma quiere Bajtin. Por el contrario, segun muy acertadamente 10 ha formulado
Hess, responde a una intenci6n teo16gica y didactico-moral:

El publico debe ser confrontado con el pecado de tal manera que huya de el. Ello sucede por
aprovechamiento objetivo, evidente tanto desde el punto de vista psico16gico como desde el
empfrico, de que nada espanta mas que 10 ridfculo, cuando nos afecta a nosotros mismos. (...) el
pecado es presentado al espectador, al hombre que peca, envueltb en las caracterfsticas de 10 ri­
dfculo (1976: 160).
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2.3.3~1.5.1. "Satane·s". SIGNIFICANTE: [/rojo/] + [/traj"e civil/+/boinalltricor­
niol+/garfio/(+/fusta/)) + + [/volubilidad/) + [/izquierda/l + [/bearnesl+/frances/] +
+ [/detrasl +/detnisl] + [/musica de los satanes/} + [/danza/] [/agitaci6nl+/saJ­
tosl +Icarreral].

Significado (Funci6n actancial): Oponente.
La intervencion de 10s "satanes" en la representacion se limita a tres funciones se­

cundarias: ayudar a los Iturcos/, bailar y distraer al publico con sus bufonadas en 10s
intermedios comicos (sataneriak) (Herelle 1926: 48-49). Su funcion propiamente ac­
tancial de Oponentes es muy leve, -0 aparece sensiblemente lenificada: marchan de­
tras de Ios guerreros "turcos", azuzandolos en las batallas, pero recogen asimismo a
10s guerreros cafdos de su bando con los garfios, para conducirlos al infierno. Quiza
sea precisamente esta debilidad de su funcion actancial 10 que les ha 11evado en oca­
siones a asimilar ciertos rasgos distintivos de los guerreros "turcos" (asf en Ordiarp,
1909, donde aparecen vestidos como estos).

2.. 3.3.. 1.5 ..2. "Turcos". SIGNIFICANTE: [/rojo/) + [Iuniforme militar/+/koha/(+/fa­
rula/)] + [/violencia/] + + [/frances/] + [/detrasl +/delante/] + [/irregularidad/] +
[/izquierda/} + [/musica de 10s turcos/] + [/agitacionl+/apresuramientol].

Significado (Funcion actancial): Oponente.
Los guerreros "turcos" encarnan la soberbia, el primero de los pecados y origen de

todos los demas, como se sefiala ya en el EclesiastesJ 4,14: "Quoniam initium omnis
peccati est superbia". Hess anota que "este rasgo suele representarse en el drama reli­
gioso bajo la forma de una fanfarronerfa y de una ostentacion altaneras. Estrechamen­
te unidos a ellas van siempre el miedo y la cobardfa. Los sujetos de esta cualidad son
principalmente, en el teatro espafiol, pastores y bobos; en el frances y en el italiano,
soldados" (1976: 160).

Si 10s guerreros "cristianos" encarnan el arquetipo epico del miles christianus, los
"turcos" son un: trasunto del soldado fanfarron de la comedia latina, degradacion pa­
r6dica,: a su vez, del miles gloriosus de la epica clasica. Sus cualidades sobresalientes
son, precisamente, la altanerfa y la bravuconerfa, sfntomas de la hybris espiritual que
los lleva a enfrentarse con Dios y a convertirse en servidores del Maligno. Estas cuali­
dades .--0, habrfa que decir mejor, defectos- se expresan metonfmicamente por el
violento dinamismo de sus ademanes y por la agitacion contfnua de sus movimientos
y discursos. Tales rasgos aparecen enfatizados en el rey, que es tambien aquf un pri­
mus inter pares, aunque no un monarca benigno, sino un tirano despotico. En rigor, el
"bando" turco es una imitacion invertida y degradada del bando "cristiano".

2.3 .. 3.1.5.3. "Rey Turco". SIGNIFICANTE: Los rasgos distintivos se 10s guerreros
de su bando, mas las variantes siguientes: [-/kohal+/coronal+/ornamentaci6n/} +
[/detrasl+/detras/] + Isedantel +/piernas cruzadas/}.

Significado (Funcion actancial): Oponente.

2.3.3.1.5.4. "Gigante". SIGNIFICANTE: [/abigarrado/J + [/garfiosl Imaza/l + [/iz­
quierdal+Idetrasl +Iirregularidad/].

Significado (Funcion actancial): Oponente.
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El origen literario de este personaje es obvio: los libros de caballerias del colporta­
ge frances. Es heredero, en fin, de los gigantes de la epica carolingia, de quienes con­
serva los nombres en la pastoral (Fierabras, Ferragus), y esta emparentado, l6gica­
mente, con los "jayanes" de los libros de caballerias espanoles. Como los "satanes", es
un personaje extremadamente c6mico y apenas mantiene la funci6n de representante
de la soberbia que le correspondia en la epopeya medieval. Participa de algunas de las
caracteristicas de los "satanes" (su orden en el cortejo 0 munstra, su lugar en la escena,
la irregularidad de su marcha, el garfio...)-y, coma estos, es tambien repelido por una
fuerza invisible cuando intenta subir al escenario. Su cualidad definitoria es su feal­
dad fisica y su deformidad -el traje va rellenado para simular obesidad- etopeya
de su desmesura espiritual y de su talante fiero. Hess observa, a este respecto, 10 si­
guiente:

... hay dos concepciones de los defectos qu~ corren paralelas: la teo16gica y --como nos ve­
mos forzados a decir, alin sabiendo que la designaci6n no es muy correcta- la estetica. Desde el
defecto puramente ffsico, se pasa al grado en que una deficiencia corporal es la expresi6n de una
deformidad corporal y espiritual, y por eIlo mismo es fea. Teologicamente, la fealdad corporal y
espiritual es producto del pecado; esteticamente, la fealdad es objeto del ridfculo. El pecado es
definido teologicamente como un quebrantamiento irracional de la justa medida; considerado
esteticamente, 10 irracional 0 10 no-racional esta marcado por el sello de 10 ridfculo, y es perse­
guido por razones pedagogico-morales (1976: 160).

La desmesura del "gigante" se asocia tambien con la feritas -la condici6n ani­
mal, por oposici6n a la humanitas- y su feralidad 10 asimila en parte al arquetipo
del homo silvaticus u homo sylvestris. De hecho, conserva un atributo del Hombre Sal­
vaje de la iconografia medieval: la maza. Fierabras 0 Ferragut no eran, en la epica
francesa, unos trasuntos del Hombre Salvaje, sino la exageraci6n del tipo literario
del miles gloriosus. Es evident~ que esta calcado sobre el modelo del Goliat biblico,
y que sus combates con Oliveros y Roldan reproducen a otro nivel el de Goliat con
David (en el romancero hispanico su paredro se encontraria en el combate de Be­
lardos y el moro). En principio, todos estos antiheroes gigantescos son s6lo guerre­
ros fanfarrones, pero la aparici6n de toda una simb6lica en torno al Hombre Salvaje
acab6 por contaminarlos con los rasgos de este ultimo. Juliana Sanchez Amores se­
iiala que: en la epoca medieval temprana el Hombre Salvaje era universalmente co­
nocido coma un gigante, pero coma el gigantismo empez6 a ser equivalente a estu­
pidez, la escala del hombre salvaje se redujo. Hacia la mitad de la Edad Media mu­
chos grabados muestran al salvaje empequeiiecido, coma un liliputiense retozando
entre las plantas" (1987: 64). A pesar de este temprano divorcio, los Fierabras de la
literatura de colportage arrastrarfan una clara connotaci6n de feralidad, y esta se
acentu6 en los "gigantes" de la pastoral quiza por su asimilaci6n parcial a los
Hombres Salvajes de los cortejos carnavalescos franceses 0 al Hombre-Oso de la
farsa Valentin y Orson (Valentin y Namelos en la leyenda germanica), folklorizado

.en la cuentistica tradicional francesa, hispanica y vasca .como Jean l'Ours, J uanillo
el Oso y Juan Artza, respectivamente (Heers 1983: 159-160, Gaignebet-Florentin
1979: 105-111).
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2. Personajes de la pastoml.
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2.3.3.1.5.-5. "Verdugo". SIGNIFICANTE: [/abigarrado/] + [/garfio/] + [/izquierda/]
+ {/detras/+/detras/] +. + [/irregu1aridad/]

Significado (Funci6n actancial): Oponente.
Este personaje aparece casi exclusivamente en las pastorales hagiogrmcas. Ya he­

mos hablado de su condici6n liminar, de su oficio impuro, etc. Hess observa que en
el teatro religioso frances de la" Edad Media, el verdugo representa la codicia:

La codicia, que puede observarse sobre todo en escenas de verdugo y patmulo en las obras
francesas, nos" remite a usos y costumbres propios de aquellas epocas. Los verdugos y esbirros
reclaman las vestiduras de .los ajusticiados; mientras los superiores deciden sobre SUS" vidas
(1976: 160).

Obviamente, representan tambien la crueldad y el encarnizamiento, como ejecu­
tores que son de 10s ,suplicios de los martires. Con el triunfo final del bando divino
quedaran (como el Diablo de quien son servidores) condenados a la irrisi6n general
(ibid., p. 182).

La caracterizaci6n del verdugo conserva algun leve residuo de 10s atributos de sus
referentes extrateatrales. Asi, entre los varios colores de su traje, destaca el amarillo
(Herelle 1926: 61). Lever observa que "au Moyen Age, le jaune etait le couleur de la
bassesse et de la fletrissure, celle des laquais, et plus particulierement des valets em­
ployes aux executions de haute justice", como hemos visto anteriormente. Ademas,
"le ·bourreau marquait d'inf~niie la maison duo criminel de lese-majeste en barboui­
llant sa porte de peinture jaune".

2.3.3.2. Accion

2.3.3.2.1. Accion tragicalaccion comica. Si toda pastoral se nos presenta como
el despliegue dramatico de un plan providencialmente concebido por Dios, y que
conduce inexorablemente a un happy ending en "que los "buenos" logran un triunfo ab­
soluto sobre sus enemigos (Hess 1976: 37-43); si, por otra parte, los caracteres mora­
les de los personajes se hallan preformados y cerrados a toda evoluci6n en el curso de
los relatos representados, es facil comprender que la tension dramatica sea minima, al
hallarse casi todas las expectativas del espectador colmadas de antemano. No hay sus­
pense posible. El ~spectador puede identificarse emocionalmente con los "buenos",
pero la ansiedad" derivada de una ausencia de determinaci6n previa de la secuencia de
los acontecimientos estara ausente de su animo. -

El azar no interviene en las trajeriak. Su objetivo didactico es mostrar que la his­
toria y las vidas de los hombres estan regidas por la Providencia, por el amor paternal
de Dios a su pueblo y a la Iglesia. Al caer por completo bajo los dictados de la escato­
logia cristiana, no hay lugaren la pastoral para la manifestaci6n tragica de un destino
ciego. Exclufda toda eventualidad aleatoria, el drama se convierte en un ritual 0 cere­
monia de exaltacion de la omnipotencia divina y de celebraci6n de la victoria celes-
tial sobre sus impotentes adversarios. - ,

A ello se afiade que las materias de la literatura dramatica que constituyen el re­
pertorio de la pastoral (gestas caballerescas,:hagiograficas, episodios historicos, leyen­
das blblicas y clasicas) son de sobra conocidas por el publico. De la literatura de col­
portage han pasado, no pocas veces al folklore. Hasta la reciente incidencia del nacio-
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nalismo vasco en la pastoral, a causa de la cual se ha invertido el sentido de ciertas
narraciones ---de las carolingias, en concreto- y se han incorporado al repertorio te­
mas de caracter localista, las piezas representadas pasan por una serie mas 0 menos
prolija de sucesivas refundiciones, pero los argumentos no cambian. Es interesante, a
este respecto, el modo de proceder del unico pastoralier tradicional que queda en la
actualidad en Soule, Marcellin Heguiaphal, ultimo descendiente de una conocida di­
nastfa de trajeriak. En una entrevista realizada por la revista AntzertiJ declaraba 10 si­
guiente:

Antzerti.- Eta Santa Jenebieba pastorala izkribatzeko zertan oinarritu zara?
Heguiaphal.- Beste batetan.]enebieba zahar batetan, honek bazizun mila eta berrehun
bertso eta nik hirurehunetara laburtu dizut, ez dut istoria deusik kanbiatu. Ene ku­
pIet batzu ezarri dizut, bai, kantatzeko, eta jarri dizut dolorusago leheno baino, pena
eta boskatioa handiago (1984: 10).

A pesar de mantener una concepci6n tradicionalista del genero, Heguiaphal no ha
podido sustraerse del todo a las innovaciones que este ha experimentado en los ulti­
mos tiempos; concretamente, a la tendencia a abreviar los textos y a la ampliaci6n de
las partes cantadas (fen6menos ambos sefialados ya por Befiat Oihartzabal) (1985:
75-82). Sin embargo, Heguiaphal sigue siendo ante todo un pastoralier tradicional,
esto es, un refundidor fiel a la tradici6n recibida e incapaz de alterar las materias na­
rrativas de los textos que le han sido transmitidos. Esta actitud ilustra perfectamente
la que era habitual entre los viejos pastoraliersJ sometidos a las constricciones de una
censura comunitaria que les impedfa renovar caprichosamente las historias del reper­
torio dramatico. Evidentemente, este tip~ de censura no existe en la actualidad (ha
sido sustitufda --coma 10 da a entender la nota 202- por la censura polltica de los
clerigos "abertzales"), y el respeto de Heguiaphal por los argumentos del repertorio
tradicional debe atribuirse mas bien a un fen6meno, cada vez mas raro, de lealtad fol­
k16rica. Con todo esto quer{amos llegar a sentar el siguiente principio para toda la
pastoral tradicional: los temas representados son suficientemente conocidos por sus
destinatarios, y el valor no informativo, sino pedag6gico-ejemplarizante del genero
suprime cualquier posibilidad de fruici6n estetica aut6noma de la representaci6n.

Con razon observaba hace unos afios el escritor Bernardo Atxaga, en un repaso a la
tradicion teatral vasca, que la pastoral le habr{a parecido muy adecuada a Bertolt
Brecht para ilustrar su teorla del teatro-epico: "... herri teatro honetan, goikaldean
jotzen duten musikalarietatik eta ageri ageriko apuntatzailearekin bukatzera~no, ba
dirudi, elementu orotan ikuslearen 'urrutiratzea', 'objetibitatea' bilatu dela, Brecht­
ek nahi zuen era beran" (1974: 8).

Tratandose de un teatro adoctrinador, didactico, donde las peripecias se hallan en
gran parte predeterminadas, no es extrafio que la pastoral presente un altfsimo tndice

6 En este sentido son significativas las declaraciones del sacerdote Roger Idiart, uno de 105 adalides de la pas­
toral moderna, a la revista Punto y Hora de Euskal Herria (no. 73, 30 de julio-2 de setiembre de 1982, p. 81):
"gaiak aldatu egin behar dira. Ez da posible beti Abraham, Godofredo, Karlomagno eta· horrelakoekin ibil­
tzea. Horetan kali dago muga bat igaroa dugula. Gehiago ez gintake ibil ohorea eskaintzen. Orain atzetik be­
giratura nazkagarri ageri dira pasto'ral batzuetako gaiak. Frantziako heroei laudorioak eskaintzen zitzaiert.
Orain denok dakigu N apoleonek Europa osoa masakratu zuela. Hori aberrazio bat da. Gure zapaltzaleei oho­
reak egin".
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de hipercodificaci6n de las acciones representables. La pastoral, como hemos visto, se
'halla muy eerea del rito, y el rito exige una metieulosa sucesi6n de acciones rigurosa­
mente codificadas, sin dejar nada al azar. Pero esto no quiere decir que todo en la
pastoral sea absolutament'e ritual, pues cabe siempre la posibilidad de alternar las ae­
ciones codificadas con otras que no 10 estan, incluso con acciones "realistasH

• No obs­
tante, las aceiones mas importantes, especialmente las del tipo belieo (no olvidemos
el fundamento polemico de este teatro) se encuentran tan rfgidamente preformadas
como los personajes ,mismos. Ya hemos visto como, por ejemplo, las "batallas" tienen
casi el caracter de una danza. El riesgo de abrumar al espeetador con la reiteraci6n de
acciones hipereodificadas a 10 largo de la extensa duracion de las representaciones es
muy grande, y se alivia en parte con la introducci6n de intermedios cornicos, "dia­
bluras" histrionicas a cargo de los "satanes" (sataneriak). Dorothy L. Latz sefiala la
proliferaci6n de estas "diabluras" en los misterios franceses e ingleses de los siglos
XIV al XVI (1981: 40-41). De ellas proceden, probablemente, las sataneriak de la pas­
toral suletina, quiza incorporadas a esta como un recurso amplificatorio tornado del
teatro tardomedieval a traves de los misterios rurales de los siglos XVI al XVII.

No existe en la pastoral la unidad de acci6n de los teatros de tradici6n clasiea.
Tambien aquf puede advertirse la sobredeterminaci6n de la forma del espeetaculo por
las materias narrativas del colportage que suministran los temas al repertorio drarnati­
co. Al carecer los personajes de profundidad psicologica; al estar fijadas de antemano
sus caracterfsticas onto16gicas y morales; al no ser, en fin, suseeptibles de evolucion 0
transformaci6n alguna, 10s relatos consisten en sartas de episodios debilmente conec­
taQos entre SI, que sirven de ocasi6n para que los heroes 0 sus antagonistas ejerciten
las virtudes 0 los vicios a que los obligan sus respectivos talantes.

2.3.3.2.2. Escenas-Tipo. Un concepto muy util para abordar la descripcion y
elasificacion de las acciones hipercodificadas es el de escena-tipoJ propuesta por Anto­
nio Pasqualino en su analisis semi6tico del teatro de marionetas siciliano. "Una seena
tipo -sefiala en primer lugar Pasqualino-- non concide sempre con una scena tea­
trale nel senso di segmento della rappresentazione che si svogle davanti alia stesso
fondale (nello stesso luogo) Era il momento in cui il siparito si e alzato e quello in cui
si e abbassato". En lugar de ello, "le scene tipo sono un numero limitato di schemi
che determinano le musiche, i rumori, l'ingresso, l'uscita, le posizioni, i movimenti e
una serie di frasi dei personaggi seeondo la loro collocazione' in una tipologia genera­
le (amici/nemici; re/cavaliere/soldato/popolano; uomo/donna; vecchio/giovane; ecc.).
Ciascuna scena tipo si adatta a situazioni narrative svariate" (1977: 89).

La mayor ventaja que presenta este concepto para el analisis semiotico de la pasto­
ral es que ha sido elaborado para la transcripci6n de las representaciones de un teatro .
popular que, difiriendo en muchos aspeetos de la pastoral, tiene en eomun con eIla
un alto grado de codifieaci6n y una materia narrativo-dramatica (narraciones caballe­
rescas de tipo carolingio -en la tradiei6n ariostesca- procedentes de la literatura
de cordel). El19 explica, entre otras cosas, la coincidencia que se da entre algunas de
las escenas tipo en .uno y otra:

I Consigli e le Bataglie sono scene che gli stessi teatrinari individuano con questi nomi
perche sono determinate rigidamente: nel senso che presentano poche varianti e sono molto fre-
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quenti, si incontrano cioe piu volte in ogni spettacolo. Altri tipi di scena hanno molte varianti
e ciascuno di essi si presenta menD frequentemente. Alcune scene sono costituite da elementi
che si incontrano nei consigli ma possono comparire anche propi di essi. Una scena tipo ha un
certo numero di elementi fissi, che possono presentarsi in una sola 0 in piu forme, e un certo
numero di elementi facoltatiti~i. Per analizzare la frequenza relativa delle varie scene tipo e
per confrontare da questo punto di vista i copioni e le registrazioni si pu'o fare usodi simboli.
La lettere maiuscole indicano le scene tipo, le minuscule gli elementi minori, e cioe gli ele­
menti facoltativi che possono anche comparire in aggregazioni non tipiche insieme ad altri che
non compaiono nelle scene' tipo. Tali elementi in se stessi tuttavia si conformano sempre a re­
gole tipiche:

1 Consiglio Solenne CS
2 Consiglio Privato CP
3 "Battaglia B
4 Conversazione Segreta Spiata 0 Soliloquio ascoltato da un personaggio nascosto CSS
5 Aggressione a Sorpresa contre un personaggio che dorme AS
6 Ricezione N otizie da un personaggio Incontrato RNI
7 Distruzione di un Incanto DJ
8 Evocazione di diavoli che danno notizie e/o ricevono ordini E
9 Apparizione di angeli che danno notzie e/o ordini A
10 Glorificazione, trasporto"in paradiso delranima di un eroe che muore G
11 Un eroe Libera un prigionero con la forza L
12 Dannazione, trasporto all'inferno dell'anima di un traditore D

Gli elementi tipici di scena sono i seguenti:
1 arrivo di un personaggio che porta una notizia a
2 partenza 0 invio di un personaggio che deve adempiere un compito p
3 dialogo d
4 parere segreto ps
5 apertura della battaglia ap
6 battaglia b
7 chiusura della battaglia ch
8 soliloquio s

Lo que a continuacion exponemos es un modelo, inspirado en el de Pasqualino,
para la clasificacion de las escenas-tipo y de los elementos tfpicos de escena en la pas­
toral. Sin duda, en la epoca de la pastoral tradicional existfan mas el~mentos codifica­
dos que los que damos aquf, pero carecemos de mayor informacion al respecto. 'Nos
limitaremos, habida cuenta de ello, a reconstruir el esquema basico de la accion esce­
nica de acuerdo con 10 que conocemos a traves de Herelle y los autores anteriores al
mlsmo.

L~ acci6n escenica propiamenie dicha transcurre entre el recitado del pr6logo (le­
hen pheredikia ) que funciona coma un exordio paranarrativo en que se relata sucinta­
mente la historia que va a ser representada, y el epilogo (azken pheredikia ), en que un
actor expone una glosa moral de los acontecimientos que han sido puestos en escena.
Entre uno y otro pueden darse 1as siguientes escenas-tipo:

2.3.3.2.2.1. Llegada de 10s "cristianos". Al terminar e1 recitado del prologo, el
portaestandarte de 10s "cristianos" se situa en 10 alto de la escalera de acceso a1 es­
cenario y recibe a los suyos, que van subiendo en el orden ya mencionado (vid. supra,
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2.3.2.4.1). Tras estrechar uno a uno la mano del abanderado van colocandose en hi­
lera a 10 largo del extremo derecho de la escena, mirando hacia la izquierda·. A una
sefialde la bandera, avanzan hacia el extremo opuesto, con paso militar de desfile. Al
llegar al borde izquierdo del tablado, se detienen. A una nueva sefial del portaestan­
darte, dan un cuarto de vuelta y quedan formados en fila, mirando al proscenio.
Inician a continuacion un desfile alrededor del escenario siguiendo el paso marcado
por la' musica y las evoluciones de la bandera. Cada vez que un guerrero llega a una
esquina del tablado, da un cuarto de vuelta y prosigue su marcha por ellado siguien­
tea Despues de recorrer dos 0 tres veces el contorno del escenario, se retiran por la
puerta derecha.

2.3.3.2.2.2. Llegada de 10s "Turcos". Cuando 10s "cristianos" se retiran, entran
en escena 10s "turcos", con ademanes fieros e iracundos. Su portaestandarte, que es el
primero en subir, 10s recibe invirtiendo el protocolo de los "cristianos": les ofrece la
mano izquierda 0, simplemente, no les da la mano. Forman en hilera en el borde iz­
quierdo del tablado e inician asimismo un desfile, en direccion inversa a la seguida
antes por los "cristianos". Saludan al Idolo con gritos roncos y aspavientos cuando
pasan ante el, y se retiran finalmente por la puerta de la izquierda.

I r--

Llegada de "cristianos" y "turcos"

2.3.3.2.2.3. Llegada de 10s "Satanes" y el "Gigante". Una vez han desapareci­
do los "turcos" de escena, los "satanes" se aproximan a caballo hasta el proscenio. Po­
nen pie, a tierra e inician la ascension de la escalera, saltando y haciendo cabriolas en
cada peldafio, pero sin conseguir acceder al tablado, retrocediendo, y cayendo en oca­
siones, sobre sus compafieros, como repelidos por una fuerza invisible. Ingresan en­
tonces en el tablado trepando 0 saltando, dando a entender asf, segun Herelle, que su
'condicion infernal s610 les permite entrar en el mundo por medias infernales y prodi­
giosos (1926: 80-83).

2.3.3.2.2.4. Salidas a escena

2.3.3.2.2.4.1. De un solo ejercito. Formados en hilera, aparecen por su puerta
correspondiente, en orden de mayor a menor jerarqufa. Ocupan el extremo que les
corresponde y dan un cuarto de vuelta hasta quedar mirando al campo opuesto. A
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una seiial realizada con la ferula por el guerrero que esta en primer lugar, avanzan ha­
cia el extremo contrario y dan allf un cuarto de vuelta, quedando en fila, cara al pros­
cenia. Se suceden entonces varias evoluciones en formacion, mas 0 menos complejas,
hasta quedar de nuevo formados en hilera en el borde exterior de su propio campo.

2.3.3.2.2.4.2. De 10s dos ejercitos a la vez. Las evoluciones de cada ejercito se
producen, en este caso, solamente en su mitad correspondiente del escenario. Cuando
llegan al centro del mismo, tras marchar por el fondo, atraviesan en diagonal su cam­
po y desde allf vuelven a colocarse en el borde del campo correspondiente.

Salida de 10s dos ejercitos.
Mientras los "turcos" salen a escena en la forma atropellada y ruidosa que les es

caracterfstica, el [dolo no cesa de mover brazos y piernas. Si toman parte en la salida
del bando cristiano personajes "eclesiasticos", las evoluciones ·suelen terminar con
una procesion ceremonial en torno al escenario (ibid., pp. 100-102).

2.3.3.2.2.5. Batallas. En realidad, se trata de una escena-tipo compuesta de va­
rios elementos tfpicos de escena que se estudiaran en su apartado correspondiente:
combate, heridas, muertes, victorias, derrotas, glorificacion y condenas.

2.3.3.2.2.6. Capturas. Cuando un guerrero es capturado por el bando contrario,
no opone resistencia. Se le ata, aunque conserva su arma.

2.3.3.2.2.7. Evasiones. Si algun prisionero logra evadirse, 10 hace escapando con
unos pasos rftmicos, como de ballet (ibid., p. 107).

2.3.3.2.3. Elementos tipicos de escena. Todos elIos pertenecen a la Batalla, sin
duda, la mas compleja y frecuente de las escenas-tipo.

2.3.3.2.3.1. Combates. Adoptan una forma casi coreogrmca, semejante a una
danza de espadas 0 de paloteo, desplazandose alternativamente los dos bandos con­
tendientes sobre ambos lados de la escena.

2.3.3.2.3.2. Heridas. Cuando uno de los combatientes toca con la espada a su ri­
val, en el pecho, se establece una pequeiia tregua para que las sirvientas de escena
(mujeres que forman parte de la troupe y que suelen permanecer sentadas junto 0 so­
bre el escenario) extiendan en el suelo una sabana sobre la que el "herido" se tiende.
Apoya este despues un codo en el suelo y reclina la cabeza en la mano. En esta posi­
cion, puede seguir declamando versos en los que se lamenta de su suerte 0 sedespide
de sus amigos, de su patria 0 de su espada. Pero 10 normal es que permanezca silen­
cioso e inmovil hasta que termine la Batalla (ibid., pp. 102-105).
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2.3.3.2.3.3.' Muertes. Comienza coma las heridas, pero cuando el "herido" se
tiende en el suelo, uno de los guardianes de escena (miembros masculinos de la trou­
pe, armados de escopetas, que permanecen de pie en las esquinas del tablado y tienen
coma misi6n evitar que eventuales des6rdenes del publico puedan interrumpir la re­
presentaci6n) dispara una salva al aire, coma anuncio del fallecimiento del guerrero.

2.3.3.2.3.4. Glorificaciones. Cuando un "cristiano" muere, sus compafieros 10
retiran por la puerta derecha. En realidad, tanto este elemento coma el siguiente
pueden constituir escenas-tipo si se dan fuera del contexto de la Batalla.

2.3.3.2.3.5. Condenas. Al morir un "turco", los satanes se hacen cargo de el, co­
giendolo por los pies y los brazos y sacandolo por la puerta izquierda, mientras el
Idolo mueve sus extremidades (ibid., pp. 106-107). En otras ocasiones, 10 retiran con
sus garfios 0 arrastrandolo con una cuerda que hacen pasar bajo sus axilas. Una de las
innovaciones introducidas por la pastoral moderna es la utilizaci6n de la trampa cen­
tral del escenario para que los "satanes" arrojen por- ella 10s cadaveres de los turcos,
convirtiendola asf en puerta de unos "Infiernos" inferiores que no existfan en el espa­
cio escenico de la pastoral tradic~onal (Oihartzabal 1982: ).

2.3.3.2.3.6. Victorias. Si el triunfo corresponde a los "cristianos", estos dan gra­
cias a Dios. Los "turcos", en cambio, celebran sus propias victorias con alardes de jac­

-tancia y bravuconerfa.
2.3.3.2.3.7. Derrotas. Los "cristianos" vencidos se retiran en orden por la puerta

derecha. Si los derrotados son los "turcos", se van atropelladamente por la puerta iz­
quierda, no sin antes increpar al 1dolo que los ha abandonado en el combate.

2.3.3.2.4. Escenas hipocodificadas. Entre las' escenas-tipo y las que aparentan
acciones no' codificadas en absoluto, la pastoral ha desarrollado una tercera categorfa
de escenas con un niv~l muy bajo de codificaci6n, producidas por un sistema de re­
glas debil e inestable. Por 10 general, este tipo de escenas hipocodificadas son fre­
cuentes en las pastorales hagiograficas, y muy raras en las pertenecientes a otros ci­
elos. Este apartado comprenderfa, por ejemplo, los milagros (Herelle 1926: 109)
(aunque existe una gran variedad en cuanto a formas de simulaci6ri de los mismos),
los suplicios de los "martires", que, a pesar de las truculentas descripciones que se
dan de ellos en algunas didascalias, no debfan tener, ni de l~jos, la espectacularidad
de los representados en los misterios medievales franceses (ibid., p. 108). En Sainte
Margheritte, por ejemplo, se repre~entaba la quema de la santa tendiendo al actor so­
bre una mesa, y colocando debajo de esta un haz de paja encendido (ibid., p. 109).
Para las inhurnaciones de los "santos" y las resurrecciones milagrosas seutilizaba la
trarnpa en el suelo del escenario.

,- 2.3.~.2.5. Notacion. La atribuci6n de un sfmbolo a cada una de las escenas-tipo,
!de los elementos tfpicas de esce.na e, incluso, de las escenas hipocodificadas, permiti­
rfa obtener un sistema de transcripci6n y registro de las representaciones similar al
propuesto por Pasqualino para el teatro de los pupi. Sin animo de imponer a nadie
huestro propio sistema, he 'aquf una posible soluci6n aplicable a la pastoral:

" Reatativos liminares I
Pr,61ogo---------~-~--------- ....---------------------..--------- [P]

Epilogo--......------..---------..-------------------------------- [E]
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I
de 10s "cristianos" ---------------LC
de 10s fttureos 11 ------------------- LI
de 10s "satanes" ------------:...----- LS.

Escenas-tipo

Elementos tipicos
de escena

Escenas
hipocodificadas

I
de 10s "cristianos" ---------------SC

Salidas a escena de 108 "tureos" ------------------- ST
de ambos ejercitos.-------------se:

Batallas -_..------------------..----------------------------------13.
Capturas----..------------------------------~--------------- ..---f.
Evasiones ----..------------..------------------------~------~--- ~

combates -----------------------..----------..------.-------------h
huidas -..-----------.;...-------------~---------------------------- h
m,ueItes ------------------------------------------------------- In
glorificaciones---~---------------------..---------------------- £
(G, si funcionan como escenas-tipo)
condenas ------------------..----------------------------------- £
(C, si funcionan como escenas-tipo)

de los "cristianos" -----------.------vc
victorias

de los "turcos" -.:.------------------ Y1

de los "cristianos" ----------------dc
derrotas

de lo~ "turcos" ---------------------~

Milagros--------------------....------...------------------------- M
Suplicios ------------------------------------------------------S
Inhumaciones---------------------------------------·-----------1 .
Resurrecciones ------------------------;..----------------------R

Con 10 que las transcripciones obtenidas serfan del tipo de la siguiente, por
ejemplo' (teniendo en cuenta q~e los espacios marcados por puntos suspensivos co­
rresponden a escenas no codificadas que habrfa que registrar directamente, sin nota­
ci6n simb6lica):

[P] LC...LT...LS...SCT...Ji (=!l...h·· 012·· .m:· .£.0.~/<l!)...[E}

2.3.3.3. Tiempo

La unidad de tiempo de los teatros clasicos es extrana a la pastoral y a la practica
totalidad de los teatros rurales. Los acontecimientos representados' pueden corres­
ponder a varios afios, 0 incluso a la duraci6n de la vida del protagonista de la ficci6n
dramatica. . . -

La inmutabilidad del caracter psico16gico y moral de los personajes, se refleja
tambien en la invariabilidad de sus presencias ffsicas. Aunque 105 personajes de la
ficci6n envejezcan, en la representaci6n no se recurre a 'manipulaciones cosmeticas ni
de otra fndole para simular, en la fisonomfa de los actores, el paso y las injurias del
tiempo. Tambien en este aspecto se acusa el radical antirrealismo de la pastoral. Una



EL TEATRO POPULAR VASCO 593

vez que el personaje es adulto, permanece igual hasta su muerte. No obstante, un
personaje cualquiera puede ser representado en su infancia -sobra decirlo--- por un
nifio 0 por un mufieco.

2.3.3.3.1. Tiempo de larepresentaci6n y tiempo de la ficci6n. Para describir
las relaciones de significaci6n que se establecen entre el tiempo de la representaci6n
(significante) y el tiempo de la ficci6nrepresentada (significado) recurriremos al mo­
delo elaborado por Cesare Segre a partir de ciertos conceptos de los formalistas rusos
(1976: 13-84).

Segre considera el discurso como "el texto narrativo significante". En el caso de la
pastoral, el discurso se halla constitu{do por la articulaci6n de personajes, espacio es­
cenico y texto dramatico representado. El significado del di~curso es la dicotom{a in­
triga/fabula, conceptos ambos tornados de Boris Tomachevski (1976: 199-232). La
intriga es definida por Segre coma "el contenido del texto en el orden extenso en que
viene presentado", y la fabula, coma "los elementos cardinales del conjunto reordena­
do en orden l6gico y cronol6gico", definiciones que son un desarrollo de las de To­
machevski. Este definfa la intriga coma "la distribuci6n en construcci6n estetica de
los sucesos en la obra", y la fabula como "un sistema mas 0 menos unitario de sucesos
que derivan uno de otro, que se vinculan el uno al otro".

Segre no establece entre intriga y fabula una relaci6n de significaci6n, sino como
formas distintas de organizaci6n del significado del discurso (Usignificados diversa­
mente articulados"). Nos parece razonable la objeci6n hecha a ese planteamiento por
Diego Catalan (1979: 231-249), q.uien estima que. debe hablarse de dos niveles de
significaci6n: discurso/intriga e intriga/fabula, siendo por tanto el signa discurso/in­
triga el significante de la fabula:

SIGNIFICANTE.- Discurso

. SIGNIFICANTE

SIGNIFICADO - Intriga

SIGNIFICADO Fabula-------......

No.s. parece asimismo pertinente introducir otra modificacion en el modelo de Se­
gre: las' acciones qu~ constituyen la fabula no sigue.n una concatenacion logica, sino
un orden cronologico. La fabula constade todas las secuencias de la historia 'narrada
organizadas en una estricta sucesion temporal. Esta precision es especialmente im­
portante en el analisis de la pastoral, donde la causa ultima de los acontecimientos
representados se identifica con la "causa final" de la teolog{a cristiana: Dios mismo.
El planteamiento teol6gico que subyace .al genero impone a la narracion escenica una
estructuraci6n teleo16gica, al coincidir el fin cronologico de la ficcinn dramatica (sal­
vaci6n,: victoria del Bien) con la causa de los acontecimientos de la misma (el plan
providente de Dios que somete la historia humana a sus designios). No hay, pues,
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una coincidencia de orden 16gico· y crono16gico. Por esta raz6n, creemos que' la defi­
nici6n que Segre da de la fabula debe ser levemente alterada para reducirla a una sig­
nificaci6n temporal estricta: "los elementos cardinales del conjunto reordenado en or­
den crono16gico".

A partir de este modelo, debemos establecer ahora las relaciones de significaci6n
que se producen entre los tiempos del discurso, de la intriga y de la fabula en la pasto­
ral. Es evidente- que, a pesar de la considerable duraci6n del discurs08

, las acciones de
intriga deben sufrir una reducci6n respecro a la duraci6n real de sus referentes histori­
cos 0 a la duraci6n ficticia de sus referentes literarios. Esto se logra, mediante una estili­
zaci6n mwmade las acciones representadas, 0 bien mediante el recurso a la menci6n
en el discurso de acciones no mimetizadas escenicamente. De igual modo, la intriga
suele llevar aparejada una reducci6n de la duraci6n de los acontecimientos de la fabula
mediante el recurso a 1as e1ipsis 0 supresiones de episodios. Se da, por tanto, un fen6­
menD de sintetizacion del tiempo desde los niveles profundos del significado hacia el
plana del discurso, fen6meno selectivo y estilizador que podemos represenrar asi:

1"'1EMpO DEL DlSCURSO

TlEMPO DE LA INTRIGA

TIEMPO DE LA FABULA

Ahora bien, es caracreristico de la pastoral el hecho de que, a pesar de la reducci6n
efectiva de la temporalidad de la fabula en la ae la intriga, esta tienda a ajustar su coo­
nologia a la de aquella, evitando las distaxias; es decir, conservando el orden secuencial
de los elementos de lafabula, evitando las vuelt~ atras, las simultaneidades 0 los sal­
tos exagerados hacia delante. La subordinaci6n de la cronologia de la intriga a la de la
fabula no siempre es posible por proceder los relatos dramaticos de fuenres escritas en
que son frecuentes las inconexiones y las distorsiones de la temporalidad lineal. Quiza
el recurso de las pastorales a la combinaci6n de fuentes diversas en el curso de la re­
fundici6n literaria tenga por objeto; precisamente, paliar estos problemas.

Las discontinuidades, las elipsis temporales, los momentos de transici6.n son col­
mados en la pastoral -genero que deja traslucir claramente un "horror vacui" esce­
nico-- por las danzas de 10s satanes y los intermedios c6micos 0 satanerias.

7 Sobre la necesidad de descronologizar por completo la historia para describir la logica interna del relato, vea­
se Claude Levi-Strauss, "La estructura y la forma" ~ en Antropologfa estructural11, Madrid: Siglo XXI, 1979, pp.
133-134. . ,

8 J. Buchon, que presencio en 1839 la,representacion de la pastoral Les Trois Martyres, observa que duro 12
horas. W. Webster sefiala que Astyage (1893) tardo 9 horas en ser p~esta en escena. SegUn F. Miche~, la dura­
cion media de las representaciones oscila entre 5 6 6 horas, la misma que Herelle pudo presenciar entre 1899
y 1914. La pastoral moderna, coma ya se ha visto, tiende a reducir sensiblemente el tiempo de la representa­
cion. (Herelle 1926: 133, Oihartzabal1985: 80.



EL TEATRO POPULAR VASCO

TIEMPO DEL DISCURSO

'I1EMPO DE LA INTRIGA

daD2a I satanerfa _-----

595

TIE:MPODEI.A FABULA EUPSIS

No obstante, las danzas y "satanerfas'·' pueden ser puestas en escena, potestativa~

mente, no para marcar una discontinuidad, sino para llenar lagunas imprevisibles
(olvido. del papel por uno de los actores, interrupciones inesperadas de otro tipo,
etc.). En est~ caso, no cubren una elipsis temporal, sino que constituyen una mera.
amplificacion del discurso.

, TIF.MPO DELDISCURSO

TIEMPo DE LA IN1RIGA

danza I satanerla_---_-

2.3.3.3.2. Anacronismos. Genero eminentemente antirrealista, la pastoral se ha­
lla totalmente alejada de la pasion arqueologica que caracteriza al teatro naturalista.
Un traje femenino de 10 que los campesinos conceptuan como la moda elegante de
ParIs 0 un uniforme militar del siglo XIX pueden caracterizar a una patricia de la Ro­
ma imperjal 0 a uno de los Doce Pares. El anacronismo es tambien una caracterfstica
comun al drama religioso romanico. Hess, siguiendo a Huizinga, ve el anacronismo,
no como la consecuencia de "la incapacidad de ofrecer una explicacion historica fiel" ,
sino como un recurso propio del drama religioso, "que quiere siempre subrayar el ca­
racter eterno que es propio del acontecimiento de la Redencion" (1976: 31).

Nos inclinamos a pensar, sin embargo, que la dimension arqueologica de la His­
toria misma, es ajena por completo alas culturas subalternas y de ahf el escaso, por
no decir inexistente interes por restatirar fielmente los ambientes historicos de los re­
latos. No -debe olvidarse tampoco que es el teatro suletino un teatro pobre, decisiva­
rriente condicionado por las disponibilidades -mas bien escasas- de indumentaria
y accesorios. Pero, de todas formas, la presencia del anacronismo en la pastoral no es
sino el reverso de la acronfa del genero, de su fidelidad a unas formas escenicas esta­
blecidas y su rechazo de la experimentacion mas tImida. La pastoral no cultiva el
anacronismo por estetica. Es sencillamente; misonefsta y la conciencia de historici­
dad, como es sabido, ha surgido de las revoluciones. Ambas son incompatibles.

,- 2.3.3.4. Espacio. Si no hay unidad ,de tiempo ni de accion en la pastoral, tampo~
co"su espatio 'es unitario: la accion dramatica puede desplazarse a ParIS 0 a ]erusalen
sin 'que ello traiga consigo uo' cambio de decorado. El escenario de la pastoral no 'es el
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escenario vaclo de Brook, pero se le aproxima bastante. Tampoco acarrea esta incons­
tancia de la espacialidad ficticia una alteraci6n de las significaciones cosmo16gicas y
noo16gicas atribuidas a las distintas dimensiones del escenario. El desplazamiento de
la acci6n de un "lugar" a otro se marca mediante indicaciones puramente lingefsticas,
puestas en boca de 105 personajes.

2.3.3.4.1. La teorfa de las "Mansiones latentes" (Herelle). El decorado ele­
mental de la pastoral, tal coma ha sido descrito antes (vid. supra, 2.3.2.4.2) procede,
segun Herelle, del escenariode los misterios' medi~vales franceses .. Basa Herelle esta
suposici6n en la comparaci6n del escenario suletino con un grabado de Hubert Cai­
lleau (vid. Figura) que se conserva actualmente en la Bibliotheque Nationale de Parts
(MS Rot-I-7-3) y que muestra el escenario dispuesto para la representaci6n de la Pa­
si6n, en el ano 1547, en Valenciennes. La descripci6n de ,este escenario es coma si­
gue: sobre un tablado cuadrangular elevado a 1,5 ms. del suelo'aproximadamente, se
levantan varias casas, unas contra el fbndo, otras en segundo termino y otras sobre los
bordes laterales. Las cuatro mansiones principales corresponden al Paralso, al Palacio,
al Templo y al Infierno. El Paralso es· u-n edificio de .planta hexagonal situado en la
parte derecha del escenario, destacado del- fondo deeste. Sobre la cupula que 10 cu­
bre, se alza un medall6n que representa a Dios Padre rodeado de varias coronas -circu­
lares (los cielos) y asistido por los angeles ,y las Virrudes. A una distancia semejante
del fondo del escenario se halla, en la parte opuesra, el Infierno: una torre tetragonal
bajo la cual se abren las fauces del Leviatan, la entrada a las moradas infernales. En el
remate de un mastil erigido en 10 alto de la torre, un diablo armado de un garfio ca­
balga sobre un dragon. En un segundo pIano, a derecha e izquierda respectivamente,
se levantan el Palacio y el Templo. El·decorado del fondo ,muestra varias casas alinea-
das (Herelle 1926: 52-54). .

,CD 0

< ) [J
Fig. Planta del escenario de Valengennes, segun el grabado de Cailleal.l: 1.
Paralso. 2. Palacio. 3. Templo.. 4. Infierno. 5 y 6. Mansiones secundarias.

Henry Rey-Flaud pone en duda la posibilidad de un escenario de semejantes di­
mensiones y disposi~i6n, alegando dificultades insalvables para .la recepci6n ,acustica
del texto desde una estructura escenica coma la represeritada en el graQado de
Cailleau (Rey-Flaud 1973': 198-222). En realidad, esta objecion es poc~ ,c~n~in-
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8

.}. Disposici6n de las mansiones
en el escenario de Valencienne3
(1547), segUn Hubert Cailleau.

2. Retirada de las "mansiones"
. principales hacia el fondo de la

escena.

3. Fusi6n del Palacio y del Templo.

4. En la: pastorallas "mansiones"
desaparecen, sustitu.idas ·par las
puerias en la cortina.

5. Desaparici6n de la puerta central.

6. En la pastoral modemat el Infiemo
se traslada en ocasiones a la trarnpa
central de la escena. .

3. Del escenario de los misterios al de la pastoral segun Georges Herelle.
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cente: la acustica de los teatros franceses segufa siendo pesima ~ comienzos del Si­
glo Clasico, 10 que no impedfa que las obras se representasen en escenarios poco
adecuados a la buena audicion. Pero 10 cierto e~ que nada nos asegura que el esce­
nario representado en el grabado, que lleva la indicacion "pourtraict" (proyecto)
se construyera algun.a vez.

No cabe duda que la tesis herelliana de la evolucion del escenario de los misterios
hasta el parco escenario de la pastoral resulta atractiva. Basta suponer las siguientes
fases: 1) retirada de las cuatro mansiones principales (Parafso, Palacio, Templo e In­
fierno, hacia el fondo del escenario; 2) la fusion de Templo y Palacio en una sola'
mansion, y, finalmente, la sustitucion de todas las mansiones resultantes -ya en el
ambito de la pastoral suletina-, por una cortina con tres aberturas 0 puertas: la de la
derecha representarfa el acceso al Paratso; la de la izquierda, la entrada al Infierno, y
la central, ya desparecida pero constantemente aludida en las antiguas didascalias, la
del Templo-Palacio. Para Herelle, esto ultimo es indudable, ya q'ue la puerta 'central
era utilizada por los reyes y reinas "cristianos" y por los teobispos" y "papas" para en­
trar y salir de la escena. El Idolo sobre la puerta izquierda serta el resultado de una
estilizacion del diablo que cabalgaba sobre el Infierno, y la corona de flores sobre la
puerta derecha, la representacion esquematica del medallon que coronaba el Paraf~o

(observacion esta ultima que parece menos sostenible, pues tambien sobre la puerta
izquierda puede aparecer una guirnalda circular) (Herelle 1926: 53-54).

La desaparicion de la puerta central del decorado produjo una acumulacion de
sus funciones en la puerta derecha, como antes la desaparicion 'de las mansiones se­
cundarias de 10s "malos" habta hecho que las funciones de estas se acumulasen a las
de la puerta de la izquierda 0 puerta del Infierno. Herelle sostiene que detras de la
cortina del fondo, la pastoral conserva unas "mansiones latentes", pues no solo los
muertos destinados a la gloria 0 a la condenacion, sino los demas personajes en ge­
neral, se retiran "a sus lugares", segun las didascalias, por ambas puertas. Asimismo
cree encontrar una prueba adicional en el lenguaje usado por los pastoraliers c~an.do

se refieren al ingreso y a la retirada de la escena. Para el ingreso utilizan el termino
"salir", en el sentido de "abandonar un recinto" y, para la retirada, "entrar", como
"acogerse a un recinto".

En nuestra opinion, esta teorfa de Herelle presenta un flanco debil. Todas las ac­
ciones se representan en la parte delantera del escenario, en la escena propiamente di­
chat Esta puede aparecer como "interioridad", de igual manera que como "exteriori­
dad". Basta que uno de los personajes afirme que se encuentra en el interior de un
palacio, de un templo 0 de una mansion cualquiera, para que puedan representarse
sobre la escena acciones propias de estos recintos (bodas, ceremonias religiosas, ban­
quetes, etc.). Solo la parte delantera del escenario es propiamente teatral. Mas adelan~

te volveremos sobre ello (vid. infra 2.3.3.4.2.1).

2.3.3.4.2. Tridimensionalidad y significaci6n. El universo semantico de la pas­
toral, en sus dimensiones cosmologica y noologica, se organiza tambien espacialmen­
te. Sobre el espacio de la pastoral se proyecta una red de dicotomtas marcadas bien.
por barreras ffsicas, bien por Ifneas imaginarias: el telon de fondo e~tablece una divi­
sion longitudinal entre la parte anterior y la posterior del escenario; el tablado mis-
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mo separa, segun una division de la dimension vertical, una parte superior de una
parte inferior; finalmente, un eje de simetrfa imaginario separa la izquierda del ta­
blado de la derecha.. La dicotomizacion de las tres dimensione espaciales permite es­
tablecer oposiciones distintivas entre nociones semanticas y construir asf una signi­
ficacion espacial en que se realizan las manifestaciones practica y mftica del universo
semantico de la pastoral. .

2.3.3.4.2.1. Longitud: Idelantel vs. Idetras/. La oposicion Idelantel vs. Idetrasl
corresponde a la dimension cosmologica y las significaciones por ella producidas
pertenecen, por tanto, a la dimension practica del universo semantico~ Son, sin em­
bargo, significaciones ambiguas: la acumulacion de las funciones correspondientes a
las casas de los antiguos misterios medievales en las dos puertas del decorado genera
un fenomeno de polisemia en la dicotomfa Idelantel vs. Idetras/, que produce a su
vez un fenomeno de sinonimia en los signos surgidosde su asociacion con nociones
cosmologicas.

En primer lugar, la oposicion Idelantel vs. Idetrasl se relacioria convencionalmen­
te con la "mundo"/"trasmundo". En el "mundo" discurre la historia humana: es solo
en la parte delantera del escenario donde tiene lugar la representaci6n. Detras ,de la
cortina del fondo, 10 que existe no es un espacio teatral, sino un espacio imaginario,
donde la ilusi6n escenica situa el "trasmundo": desde allf habla Dios, ·"alla" marchan
los muertos, a su destino de ventura 0 sufrimientos eternos.

Pero la mism~ oposicion corresponde -y aquf no le falta razon a Herelle- a la
'oposici6n "exteroceptividad" vs. "interoceptividad": exteroceptividad como caracte­
rfstica de los pafses y territorios de los 'tturcos" y "cristianos", e "interoceptividad"
como rasgo de las mansiones latentes del espacio imaginario: "templo", "palacio",
"casas".' .. Sin embargo,. esta oposicion queda neutralizada cuando se representan sabre
la escena acciones propias de los interiores del Templo (acciones religioso-rituales)'o
de las otras mansiones (acciones de la vida domestica, ceremonias palaciegas), etc. Las
significaciones producidas por la oposicion Idelantel vs. Idetrasl son, por tanto, equf­
vocas e inestables.

LONGlTUD

~
Idelantel /detrfisl

I I
ESPACIOTEATRAL ESPACIO IMAGlNARIO

~_, 0 VIRTUAL

./' \ ~
"mundo" t1exteroceptividad" "trasmundo" Itinteroceptividadlt

2.3.3.4.2.2. Altura: larriba/ vs. labajo/. La altura corresponde asimismo a la di­
mension cosmologica. La oposici6n nocional asociada a la dicotomizacion larribal vs.
labajol- es la de "mundo superior (= de los vivos)" vs. "mundo inferior (= de los
muertos)". En algunas pastorales se "entierra" a los "muertos" por la trarnpilla abier-
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ta en el tablado. Se producen asimismo resurrecciones milagrosas al reaparecer 105
"muertos" ,por la misma trampilla (Herelle 1926: 99). EI,termino /abajo/ se asocia
pues a un significado telurico. Designa la tierra donde se inhuman 108 cadaveres, pe~
ro tambien la tierra de los antepasados, que ha de defenderse contra 10s enemigos ex­
teriores: la patria como cementerio familiar.

Esta oposici6n se contamina en -la pastoral moderna con la "tierra"/"infierno", aI'
desembarazarse los satanes de los cadaveres de los turcos arrojandolos por la trampi­
lla, que ha asumido asf uno de los significados atribufdos a la puerta de la izquierda:
puerta de acceso a un "trasmundo". Los "muertos" del bando cristiano siguen siendo
retirados por la puerta de la derecha.

Esto no permite elaborar una hip6tesis sobre el sentido en que ha procedido el
cambio de significaciones de la pastoral ,moderna, y las mutaciones ideol6gicas sub­
yacentes. La secularizaci6n de las creencias ha privado de sentido a la oposici6n
"mundo" vs. "trasm~ndo". La pastoral moderna parte de la inmanencia absoluta de la
existencia humana. Por otra parte, la prelaci6n dada a los valores "patri6ticos" (nacio­
nalistas) en detrimeilto de todo 10 demas, nos lleva a sospechar que, cuando un heroe
"cristiano". cafdo en combate atraviesa la puerta de la derecha entre en la "gloria", pe­
ro en una "gloria" estrictamente cismundana. Cuando los "satanes" arrojan a los "tur­
cos" por la trampa, uno no puede dejar de pensar que esta se ha convertido en la en­
trada al sumidero de la "poubelle de l'histoire".

2.3.3.4.2.3'. Latitud: /derechal vs. /izquierdal. En todo ei folklore europeo, la
latitud esta asociada a la dimensi6n noo16gica (etica) (Tolstoi-Tolstoi 1979: 195­
198). /Derecha/ e /izquierda/ se asocian con las nociones de "bien" y "mal", respecti­
vamente, para producir las significaciones correspondientes a,la dimension mftica de
la pastoral.

LATITUD

/derecha/

I
"bien"

/izquierda/

I
11mal"

2.3.3.4.2.4. Las significaciones espaciales. Una vez definidas las relaciones en­
tre los rasgos pertenecientes al s-c6digo sintactico topo16gico y las nociones del uni­
verso semantico de la pastoral, podemos analizar los signos espaciales escenicos en sus
componentes. Hay qp.e tener en cuenta previamente, que los fen6menos de isotopfa 0
concurrencia de las dimensiones cosmo16gica y nool6gica en un mismo pIano' de sig­
nificaci6n, no viene dada en el caso de espacialidad por connotaciones (como su­
cedfa con las isotopfas producidas por el color en las manifestaciones del universo
semantico) sino por la superposici6n 0 cruce topo16gico de las dimensiones de longi­
tud y latitud.
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~
. LONGmJD ALTURA LA1TIUDL'nl'lIcrao diailaivftl

semtD~:Da: Del~ [)eau Amba Ab.jo Derocha 1zqliIIftII

: ~undo + f

~

+
.

=- .Trasmundo
~
.~

~ Mundo superior +.=
~ [vida). Mundo inferi~ +~ (muete)
"5-, t· "(ticrn]

u
Exterioridad +"~...

a .1.
Intcrioridad +~

~ . Bien .+~~

li
1~ Mal

+61
~

4. Es"pacialidad y signiticaci6n.

Los signos espaeiales son 10s siguientes:

...

INIERPREfANTE SIGNIFICANlE SIGNlFICAOO

del det. dch. iz. arr. ab. mUD tras. bien lmal into ext. vi. m.

"Paraiso'" + + + + +

11Infiemot.' + + + + +
"M;cristianatf + + + +
tlM. tuIca" + ,+ + +
"P. cristiano ll

+ + + + + + + + +
"P. turco" + + + + + + + + +
UMundo vivos" + + + +
t'Mundo muert. It + + +

El "Paralso" y la "Mansion eristiana" ~ por una parte, y el "Infierno" y la "Mansion
turea", por otra, son, eomo se ve~ estrictamente homonimos.

2.3.3.4.3. Los dos teatros. Hemos visto que los desplazamientos de "lugar" en la
aeei6n eseeniea se indican solamente a traves de 10s parlamentos de 105 personajes.
Sin embargo, en el siglo XVIII existi6 un recurso -si bien de uso restringido--, para
resolver en parte la ambigiiedad" de la signifieaci6n geografiea de la eseena. Cuando la
acci6n se desarrollaba en dos "pafses" diferentes, se construfan dos eseenarios entre
10s que se desplazaban 105 aetores para representar los viajes de 10s personajes. As!
apareee indicado en las didascalias de algunas obras antiguas: Saint Bertrand de Co­
minges, Sainte Elisabeth de Portugal, Pierre de Provence... En las dos primeras se habla de
un "gran t~atro" y de un "pequefio teatro". Sin "embargo, este uso no estuvo nunea
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demasiado extendido, y se abandon6 en el siglo XIX por tres razones, a juicio de He­
reIle: la incomodidad que suponfan los desplazamientos del elenco, la insuficiencia
de la duplicaci6n del escenario para resolver los problemas de figur.aci6n de los luga­
res geogrmcos y la carga que suponfa, en terminos econ6micos, la construcci6n de
dos escenarios (1926: 85-86). '

2.4. Genesis de la pastoral

2.4.1. Del teatro medieval a los teatros rurales

2.4.1.1. Algunos problemas metodol6gicos

Jean Jacquot (1968: 473-476) 'ha resumido admirablemente los problemas que
obstaculizan el conocimiento de la puesta en escena del teatro medieval y renacentis­
ta, y los errores metodo16gicos en que han incurrido con frecuencia los.. investigadores
de esta materia. En primer lugar, hay que enfrentarse con mucha,prudencia a los tes­
timonios graficos que han Ilegado hasta nosotros. El objeto de estos dibujos, esque­
mas, etc. no es, en la mayorfa de los casos, disefiar un escenario concreto que se vaya a
utilizar para la representaci6n de una obra determinada, sino realizar estilizaciones
imaginarias que tienen un valor aut6nomo, al margen de la puesta en escena, y en las
que el artista se permite toda clase de libertades. Una analoga desconf'ianza hacia las
interpretaciones mecanicas 0 ingenuas de los documentos conservados se encuentra
en la crftica de Henry Rey-Flaud a Gustave Cohen, uno de los estudiosos mas renom­
brados del teatro medieval:

"Pourtant Cohen fait souvent lui-meme preuve d'imprudence, lui qui assigne ala represen­
tation de Rouen en 1474 une scene de soixante metres de developement alors que, nOllS le cons­
taterons, toute afirmation est imposible a ce sujet, dans l'etat actuel de la documentation"
(1973: 15).

En segundo -Iugar, dice J acquot, lqs investigadores, casi todos ellos especializados
en literatura dramatica, deben tener en cuenta los problemas tecnicos del teatro y sus
condiciones escenicas. La ultima advertencia se refiere a la tendencia a elaborar clists
o "retratos-robots" de los distintos tipos de teatro: "isabelino", llespafiol", etc. Se de­
be partir, opina, de una base de informaci6n segura sobre un lugar, una pieia, una re­
presentaci6n y proceder luego segun un metodo comparativo, pero sin olvidar que,
aunque las coincidencias pueden ser asombrosas, los contextos son diferentes. Ade­
mas, la diseminaci6n de un tipo dado puede ser constatada sin que se atestiglie, en
cambio, su difusi6n a partir de un centro. En el caso del teatromedievalla influencia
es, segun los casos, mas 0 menos verificable y, en la medida en que existe, se trata de
un complejo de intercambios a escala europea, sin que haya un lugar de origen, sino
varios de gran importancia. Por el contrario, la escena que procura la ilusi6n de un
lugar real por medio de la perspectiva y el trompe l'oeil es una novedad absoluta que
aparece en Italia a fines del siglo xv y a principios del XVI. Y otro tanto se puede de­
cir de la tecnica que permite la sucesi6n casi instantanea, en cualquier orden, de un
cierto nlimero de decorados ilusionisstas.

2.4.1.2. El teatro religioso. El teatro religioso medieval tiene un origen exclusi-
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vamente liturgico. La caida del Imperio Romano arrastr6 al teatro chlsico, el cual,
ademas, habia sido objeto de una insistente censura por parte de la Iglesia, coma 10
atestiguan numerosos documentos conciliates, edictos papales, diatribas de moralis­
tas cristianos, etc. Por otra parte, ni 105 invasores germanicos ni, siglos despues, los
pueblos islamicos que se apoderaron de Sici1ia y de la peninsula iberica, trajeron con­
sigo ninguna tradici6n teatral ni demostraron una especial afici6n a ese tipo de es­
pectaculo (sobre e1 que el Islam, dicho sea de paso, hacia recaer una interdicci6n reli­
giosa mucho mas severa que las condenas moralizadoras de los cristianos).

S6lo sobrevivieron a esta crisis los juegos histri6nicos y mimicos (pertenecientes
a1 nivel que hoy llamariamos de 10 parateatral) y cierto tipo de teatro latino que ve- '
mos reaparecer hacia el siglo XI en algunos circulos clericales, por 10 que deberfa ha­
blarse mas bien de una recuperaci6n que de supervivencia de esas formasteatrales de
la antigiiedad.

La Aetheriae Peregrinatio (siglo IV) describe un germen del teatro liturgico al mos­
trar c6mo los clerigos y fieles, en J eruslen, se esfuerzan por revivir 10s episodios de la
Pasi6n. Pero estas practicas no se generalizaran en Europa hasta el periodo que se ini­
cia con el papado de Gregorio el Magno y culmina.en el siglo XI.

La liturgia cristiana entrana pasajes que se prestan a un recitado dialogado entre
clerigos y fieles. Estas partes dialogadas se fueron ampliando paulatinamente con la
iritroducci6n de tropos (textos breves -variedad del canto antif6nico que exige in­
tercambio de voces entre los participantes- interpolados en el texto liturgico). El
mas antiguo de 10s tropos conservados es el Quem quaeritis?, en un manuscrito de
Saint Martial de Limoges copiado hacia el ano 933. La Regularis Concordia de Ethel­
wold, obispo de Winchester, escrita hacia el 969 y el 979, explica detenidamente el
.proceso de la celebraci6n: Maria Jose Crespo 10 resume del modo siguiente:

El Viernes Santo se disponla en un extremo del altar un sepulcro cubierto con un velD blan­
co. Tres diaconos se aproximaban, entonando antffonas y portando la cruz; esta se envolvla en el
lienzo y se depositaba en el sepulcro, simulando el entierro de Cristo.

El dfa de Pascua, antes de maitines, los diaconos, disimuladamente debla llevarse la cruz, y,
a continuaci6n, un clerigo revestido con el alba y una palma en la mano se sentaba junto al se­
pulcro ad imitationen Angeli. otros tres clerigos, que representaban a las tres Marlas, se acercaban
llevando unguentos en las manos, y, entristecidos, simulaban buscar algo. Era entonces cuando
entre el Angely las tres Marfas se cantaba el Quem quaeritis? Los tres celebrantes, inmediata­
mente, se volvlan hacia el coro y cantaban "Alleluia, resurrexit Dominus!". El Angel, incorpo­
randose, mostraba aI pueblo el sepulcro vacfo: "Venite et videte locum", y los fieles entonaban
la antffona "Surrexit Dominus de Sepulcro". A continuaci6n, el abad cantaba el Te Deum, a cu­
yas primeras notas todas las campanas del templo se echaban al vuelo (1985: 207).

Este tropo se irfa desarrollando con textos cada vez mas alejados de los Evangelios
y con la incorporaci6n de nuevos episodios, hasta constituir todo un ciclo en torno a
la Resurrecci6n. Asi, el himno Victimae Paschali, compuesto por el monje obispo de
Saint Gall en el segundo cuarto del siglo XI,·se introducira en el Quem quaeritis? hacia
el siglo XIII. Trata del dialogo entre las tres Marias y el coro que representa a 105
Ap6sto1es. En algunos casos, se llega a incluir la aparici6n de Cristo resucitado resu­
citado a Marfa Magdalena. Tambien el Peregrini, drama que escenifica el viaje de Ios
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discfpulos a Emaus y la cena en ese lugar aparece en el c6dice de Tours unido al
Quem quaeritis?

La popularidad de estas interpolaciones dramaticas dio pie a la creaci6n de un ci­
clo similar para la Navidad, cuyo nucleo sera el Officium Pastorum, la visita de los pas­
tores al pesebre. Junta a este, encontraremos otro menos popular, el Ordo Rachelis,
que recoge las lamentaciones de Raquel y la respuesta del Angel. Este se representa­
ba el dia de los Inocentes, pero no hay testimonio dellugar que ocupaba en los ofi­
cios religiosos. Sin embargo, el exito del Officium Stellae terminara por abolir a los dos
anteriores. Este tropo tr,ata de la visita de los Reyes Magos, y, como hemos visto que
sucedi6 con el Quem quaeritis?, se ampliara tambien hasta incluir las escenas de la en­
trevista de los Magos con Herodes.

Tambien tenfa lugar en Navidad la representaci6n del Ordo Prophetarum, proce­
dente del serm6n Contra Iudaeos, Paganos et ArrianosJ err6neamente atribuido a San
Agustfn y escrito entre los siglos v y VI. Representa el desfile de patriarcas y profetas
del Antiguo Testamento llamados a comparecer ante Dios para dar testimonio de su
fe en Cristo.

A partir del siglo' XII parece que e,mpiezan a componerse en toda Europa dramas
en latfn sobre vidas de Santos igualmente destinados a una representaci6n de carckter
liturgico. Se conservan tres obras d~ principios del siglo XII, las referidas a San Nico­
13.5, la resurrecci6n de Lazaro y la historia de Daniel. Estas obras son importantes por­
que en ellas aparecen por primera vez textos en lengua vulgar. Asi ocurre tambien en
el SponsusJ . dramatizaci6n del episodio de las vfrgenes necias y prudentes, que combi­
na ellatfn con el dialecto frances de Angumois.

Los siglos XIII y XIV seran testigos de importantes novedades en la evoluci6n del
teatro religioso medieval. La complejidad que alcanza el espectaculo 10 hace salir pri­
mero al atrio del templo y, posteriormente, a la plaza publi<;a. Esto, unido al empleo
cada vez mas frecuente de la lengua vulgar, desembocara en una secularizaci6n relati­
va del teatro, 10 que dara mayor libertad y permitira configurar los complejos miste­
rios, milagros y moralidades, que seran la culminaci6n del teatro religioso en los si­
glos XV y XVI.

Elie Konigson describe perfectamente el paso del drama liturgico al drama reli­
gioso, a consecuencia de la salida de la representaci:6n -del interior de la iglesia a un
espacio urbano, y de los efectos que estos cambios tuvieron en la concepci6n misma
de 10 teatral:

Pourtant, si l'on trouve dans l'enceinte meme de reglise des elements qui seront repris par
le theatre sur place (plateaux multiples, utilisation de l'environement architectural), il est im­
portant de marquer la distance sociologique qui separe le jeu dans l'eglise du jeu sur la place.
Les exemples tardifs -tel celui de Bolzen- ne sont peut-etre qu'une readaptation aItenceinte
sacree du jeu sur place. La veritable rupture s'etablit ailleurs: d'une part le groupe social que re­
prend ason 'compte le developpement du theatre religieux est bourgeois et non plus compose
de clercs. D'autre part, l'utilisation de plateaux et de l'environement architectural ne correspon­
dent plus, sur la place, aux me~es intentions, car 1'environement est urbain et le plateau partiel
ntisole plus des espaces sacres mais des espaces dramatiques. Ce dernier etalement dont nollS
avons note qu'il avait deja evolue an centre meme de 1'eglise a peut-etre ete une des raisons du
passage de l'espace sacre a l'espace urbain. Mais dans cet espace nouveau le jeu lui-meme a
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change de nature. L'evolution des textes -particulierement leur achevement au xve. siecle­
montre -que l'ideologie exprimee par les mysteres est celle du groupe urbain et qu'il y a moins
evolution que rupture dans la conception meme de la representation religieuse. Religieuse pre­
cisement et non liturgique. C'est-e-dire non plus re-actualisation du drame divin, mais expres­
sion atravers la trame des themes religieux -histoire de Christ ou des saints- d'une morale
et d'une vision du monde propre au milieu urbain. De meme que l'evolution des theatres des
Entrees confrontera l'espace bourgeaois et l'espace aristocratique dont ce dernier sortira vain­
queur,', de meme l'evolution du theatre liturgique puis religieux confrontera et opposera l'espace
clerical al'espace bourgeois. La perpetuation de certains elements de la paraliturgie ne doit pas
faire illusion. Le "theatre du monde H qu'exprime l'espace des mysteres est al'oppose du theatre
iptemporel de la liturgie dramatique (1975: 52-53).

La escenografla de los misterios se nos presenta con una enorme complejidad, tanto
por la variedad de soluciones puestas en, practica, como por la insuficiencia de los do­
cumentos, no siempre tan claros como. serta de desear. Para Gustave Cohen (1951:
68), su puesta en escena se ajusta a dos modelos bcisicos: la carreta y el decorado si­
multaneo.

El sistema de carretas (charriot) es, en realidad, una especie de decorado sucesivo.
El espectador permanece inmovil mientras el decorado cambia, pues cada carreta sos­
tiene el decorado de un lugar particular que el espectador contempla a medida que
pasan por delante de el. Se trata, en rigor, de una procesion dramatica. Este sistema
no fue adoptado en Francia sino muy esporac;!icamente, pero se utilizo con profusion
en Alemania, Inglaterra y Palses Bajos. En Inglaterra recibfa el nombre de pageants y,
por ejemp10, en Coventry -para donde se cuenta con mas documentaci6n- su pre­
paracion cotrta a cargo de los gremios locales. A1gunas ventajas practicas con~ribuye­

ron a la' adopcion del mismo:
1.- La reduccion del gasto publico que ocasionarla la organizacion de un audito­

rium de escenario fijo.
2.- La movilidad y dispersion del publico, 10 que evitarla la saturacion circulato­

ria y 1as obstrucciones en un punto unico de la ciudad.
3.- La facilidad de organizacion lograda al responsabilizar a distintos grupos de

las diversas partes del espectaculo (Crespo- Allue 1985: 217).
La distincion entre platea, area donde se actuaba, y loca, sfmbolos identificadores

dellugar, heredada c;lel teatro liturgico, se aplica tambien a los pageants~ Las platafor­
mas de las ~arretas eran los loca y la platea podfa situarse en plena calle 0 en una pla­
taforma adyacente. Es decir, 10s actores no realizarfan sus evoluciones, gestos y decla­
'maciones en el carro 0 carroza, sino en otro lugar, especialmente destinado al juego
escenico.

Se ha hablado tambien' de la posibilidad de que las carretas tuvieran dos pisos:
uno superior, donde tendrla lugar la representaci6n,' y uno inferior, cerrado, que ser­
virla de vestuario (Cohen 1951: 68). Hoy parece descartada esta teoria, en favor de
la que antes hemos explicado'del juego entre dos plataformas (una en funcion de lo­
cum, otra de platea), 0 entre una plataforma (locum) y el suelo (platea) (Crespo Allue
1985: 219).

En Francia, no obstante, predomino el decorado simultaneo. Su vinculacion £la
escenograffa del drama liturgico es mas estrecha que en e.l caso anterior~ En la iglesia
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estan presentes todos 10s 1ugares en que se desarrolla la historia representada, y los
fieles se desplazan 0 siguen desde un sitio fijo los movimientos de 10s actores de un
locum a otro. En la plaza tambien aparecen yuxtapuestos 10s lugares escenicos, y el es­
pectador se desplaza, a medida que la acci6n dramatica cambia de lugar.

El ejemplo mas claro de este tipo de escenograffa serfa el recogido en el proyecto
de Hubert Cailleau, antes mencionado, para la Pasion de Valenciennes de 1547. El de­
corado simultaneo no se atiene, con todo, a un modelo rigido. Cohen pensaba que, si
ellugar 10 permitfa, podia llegar a alcanzar un desarrollo de hasta 100 ms. Asimismo
crefa que, si las condiciones espaciales no permitian una yuxtaposici6n horizontal de
los loca, la linea se cortaba y se superponia en un segundo piso sobre la primera (Cohen
1951: 86). Sin embargo, no puede hablarse ya de yuxtaposici6n vertical de mansiones,
como se hizo en otro tiempo. Pero ademas de un ajuste a las,dimensiones del espacio
disponible, se da tambien una acomodaci6n a la forma de ese espacio. Asi, las platafor­
mas podian disponerse en semicirculo 0 en cfrculo, coma en el Mystere de Sainte Apo­
llonie de la miniatura de Jean Fouquet en el Livre d'Heures de Estienne Chevalier.

Rey-Flaud piensa que este modelo de teatro en rond tuvo que prevalecerpara to­
do el teatro hablado. Un escenario de las dimensiones del descrito por Gustave Co­
hen plantea unos problemas de audici6n insuperables a juicio de aque!. Los 5.000 es­
pectadores que asistian cada dia a la representaci6n de la Pasion en Valenciennes, por
ejemplo, no podrfan ver ni oir la acci6n dramatica en un escenario coma el diseiiado
por Cailleau. Los investigadores, al proponer sus hip6tesis, se han dejado llevar por
este unico testimonio, sin tener en cuenta que contradice otras pruebas documentales
y que se presenta unicamente coma "proyecto", es decir, coma representaci6n figura­
da de un escenario real. Segun Rey-Flaud, s610 el teatro en cfrculo satisface los reque­
rimientos tecnicos del teatro medieval hablado y s6lo e1 se ajusta a los documentos
escritos conservados y a testimoJ;lios grmcos coma el de Fouquet:

Voile donc un genre theatral OU une bonne partie des spectateurs ne peut ni voir ni enten­
dre ce qui se passe sur la scene. Pourtant, nous savons que ce theatre a connu une fortuhe et une
popularite qu'aucune autre forme dramatique nta pu seulement approcher. Il y a une contradic­
tion insurmontable. La solution ne serait-elle pas infiniment plus simple que Ies hypotheses
emises par les freres Parfaict et par Morice qui superposent plusieurs scenes en etages"par Baty
et Chavance qui multiplient le spectacle sur toute la superficie" d'un "inmense echafaud, par Co­
hen enfin qui fait deplacer ies spectateurs le long de"ce ffieme echafaud? Cette solution ne tien­
drait-elle pas seulement e l'originalite du dispositif scenique adopte par les metteurs en scene
ffiedievaux: celui du theatre en rond? (ibid., p. 41)

Pero Rey-Flaud no pretende que su hip6tesis sea excluyente: el teatro en circulo
seria la forma de espectaculo hablado iniciada desde los siglos XII y XIII, segun la re­
construcci6n de la escenografia del Mystere de la Resurrection du Sauveur llevada a cabo
por E.K. Chambers (1951), y practicada de modo predominante en los siglos finales
de la Edad Media, coma se constata en el plan de la Pasion de Alsfeld~ en el de Doua­
nesthingen 0 en los de Francfort 0 Lucerna. Pero, junto a este teatro hablado de esce­
nografia suntuosa, se representaron tambien obras en salas de colegios y hospitales,
de dimensiones reducidas, en que el escenario debi6 seguirnecesariamente la disposi­
cion en linea recta, y, sobre todo, se sigui6 cultivando un teatro mfmico que pudo
adoptar formas de representaci6n mas 0 menos lejanas del modelo circular. '
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La forma mas simple del misterio mfmico es el tableau vi~ant, en que 10s partici­
paotes guardan una inmovilidad total. ASI sucedio en el Ancien Testament escenificado
en-1488' en ParIs, con ocasion de la entrada de Carlos VIII. Pero tambien hubo repre­
sentaciones en que los actores gesticulaban, como la de Namur en 1463. En estas re­
presentaciones, ellujo de la escenografIa era tan grande como el de la de los misterios
hablados. 801,0 les faltaba la palabra. Pero la ausencia de esta permitio un estallido
dellugar teatral. Los organizadores tenIan la libertad de recurrir a dos tecnicas dis­
tintas: el ~spectador (1973: 278-279) permanece inmovil y el espectaculo se desplaza
ante el (como en el sistema de carretas 0 pageants) 0 el espectador se desplaza ante
plataformas inmoviles. Esta es la f6rmula de las Entradas reales y de los misterios ml­
micos como los de Chaumont. En es'te caso, cabe tambien una doble soluci6n: pre­
sentar las distintas plataformas distribuIdas por distintos lugares de la ciudad (Dijon
1474, por ejemplo) 0 yuxtaponer las distintas plataformas constituyendo la "ligne
geante" de'la que habla Gu:stave Cohen.

Para Elie Konigson, la simultaneidad es el principio fundamental de la escena
medieval: a) el interior y el exterior de los conjuntos arquitectonicos son visibles al
mismo tiempo, y b) los ~ugares dramaticos tienen una presencia simultanea ante el
espectador (1975: 278-279). El espacio escenico se concibe como un todo indisocia­
ble, aunque un punto cualquiera de ese espacio pueda cambiar de funcion en un mo­
mento dado. En otras palabras, todos los lugares. dramaticos estan permanentemente
presentes en el escenario, pero, una unica mansion puede significar sucesivamen~e di­
versos loca. Estos lugares dramaticos se ordenan siguiendo un eje que va del P~raIso
al Infierno, de derecha a izquierda (0 de este a oeste), con el centro ocupado por el
Templo:

Ce qu'il nous faut encore remarquer c'est que les oppositions se situent toutes sur le plan ho­
rizontal. L'aspect vertical, haut-bas, qui est celui de la tripartition de runivers dans la cosmolo­
gie religieuse -Ciel-Terre-Enfer- est transpose sur un plan scenique' horizontal (ibid., p. 282).

Esta trasposicion fue propiciada por la tradici6n pictogrmca y escultorica en que
el pIano horizontal se desarrollo antes que el vertical. Las representaciones romanicas
del Juicio Final, en frescos y bajorrelieves, oponen el ParaIso (a la derecha) a la boca
del Infierno, situada siempre a la izquierda (en relacion al Pantocrator).

,Otro aspecto que debe ser tenido' en cuenta es la evolucion del fondo de la escena, .
ligada al escenario frontal, el mas evolucionado de los escenarios medievales. Los
ejemplos son ya de la primera ~itad del siglo XVI, y parece que, en efecto, su apari­
cion fue tardIa. La escena frontal requiere un fondo sobre el que destacarse, y esta es
la primera funcion del cierre del fondo: poner de relieve, sustraer la escena teatral al
entorno callejero. No crea, por tanto, un nuevo 'espacio escenico, pero limita el area
de la representacion.

En un segundo momento, el fondo de la escena apareci6 perforado con "puertas".
En este caso, ademas de delimitar el espacio'teatral, se crea up. espacio imaginario, un
escenario virtual fuera de la vista del espectador, en el que entran y del que salen los
actores, insta.urando asI una nueva dimension de simultaneidad que prolonga el espa­
cio percibido. A estos espacios definidos en la plataforma teatral, hay que agregar el
espacio subterraneo (al que dan acceso las rrampas 0 escotaduras) y el espacio aereo,
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conseguido mediante complicados mecanismos de tramoya que permitlan simular el
vuelo (gulas y poleas que hacen descender sobre el escenario a los "angeles", etc.). Por
10 que respecta al lugar destinado a 105 espectadores, hay que destacar la diversidad
de localizaciones posibles en el teatro de los misterios. Elie Konigson describe cinco
modelos basicos:

1) Sur la place (Aix, Francfort, Lucerne...) le spectateur est confronte ala fois a l'espace ur­
bain environant, aux autres spectateurs autour et en face de lui, et se situe au ffieffie niveau que
I'espace de jeu. .

2) Les theatres a scenes centrales (Romans) abolissent l'espace urbain en·constmissant un
ensemble theatral autonome, placent les spectateurs ades niveaux differents par rapport al'aire
de jeu, mais les confrontent encore aux spectateurs places en opposition de l'autre cote de la
scene.

3) Les theatres circulaires (Fouquet, Chateau de Perseverance) ·abolissent l'espace enviro­
nant, mais augmentant la fusion entre l'aire de jeu et le lieu des spectateurs;ceux-ci n'entourent
pas seulement l'aire de jeu, mais s'y trouvent meles par la presence de lieux sceniques dans le
perimetre theatral.

4) Cet aspect es mantendu dans les theatres circulaires du type Bourges, mais, avec moins de
force: 1'autonomie de l'aire de jeu centrale est plus grande, mais les spectateurs sont encore con­
frontes aeux-memes tout autour de l'aire de jeu.

5) Les theatres a scenes frontales sur la place comme a Rouen et plus encore Ies theatres a
plateau frontal (Paris, Mons, Valenciennes) confrontent deux espaces totalement opposes. Le
spectateur n~ voit plus devant lui (ibid., p. 294) que l'espace de jeu..Encore en est-il moins
eloigne aRouen OU le jeu se deroule de plein pied avec lui (ibid., p.' 294).

2.4.1.3. El teatro comico

ASl como hay un acuerdo generalizado entre 105 investigadores acerca del origen
liturgico del teatro religioso, no hay coincide~cia, en cam1?io, en cuanto al origen del
teatro camico. En slntesis, han sido cuatro las hipatesis sobre el mismo:

a) El teatro camico procede del teatro religioso. Esta hipatesis se apoya en el ca­
nlcter camico de algunos pasajes de obras dramaticas· sagradas de comienzos del siglo
XIII, coma el]eu de Saint Nicolas y el Courtois dJArras.

b) El teatro carnico en lenguaS vulgares deri-va del teatro camico en latfn cultiva­
do por los clerigos a partir del siglo XI, que sigue los· modelos de Plauto y Terencio,
del PamphilusJ etc. Es diffcil encontrar, sin embargo, obras camicas en lengua ·vulgar
en que la influencia de la comedia latina sea suficientemente clara.

c) El teatro camico tiene coma punto de partida el recitado con incipiente drama­
tizacian por parte de 10s juglares, herederos, a su vez, de la tradician rornana de los
mimos e histriones, supervivencia medieval del teatro rornano.

d) El teatro camico no deriva directamente deninguna de estas fuentes. No obs­
tante, todas e1las influirfan en el surgimiento de un teatro' original" desarrollado a
partir del]eu de la Feuillee y de1]eu de Robin et Marion (Chevalier 1982: 18-24).

Lo que sf parece probado es .que la puesta en escena del teatro camico fue' rnucho
mas sencilla que la del teatro religioso de los grandes misterios. Hasta el siglo XIV, la
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funcion de proporcionar diversion est:uvo a cargo de los juglares, ya fueran epicos, sa~

ti'ricos 0 bailarines y acrobatas. La guerra de los Cien Afios marco el declive de esta
forma de diversion al desaparecer 10s grandes mecenas de que dependfan economica­
mente los juglares. A fines del siglo, XIV se advierte en el repertorio juglaresco la bus­
queda de un nuevo publico, mas amplio, urbano y burgues. Por otra parte, los jugla­
res se van agrupando en cofradfas, que, en algunas ciudades, seran controladas por la
burguesi'a. Esta funda sociedades literarias academicas, los puysJ especie de corpora­
ciones que cultivan la musica y la poesi'a, y se reunen periodicamente para actuar an­
te el Prince des puys. En el siglo xv, esta costumbre desaparecio, manteniendose uni­
camente las reuniones para debatir problemas literarios y cultivar la satlra poli'tica y
social. La floracion del teatro co-mico no se dio hasta mediados del siglo xv, en el
marco de las fiestas de los Locos, la fiesta del Asno, el Carnaval, etc., a cargo esta vez
de las asociaciones juveniles masculinas conocidas coma compagnies joyeuses (Aubally
1975: 49-50).

Describiremos abora el escenario simplificado del teatro comico. Pero, antes, con­
viene subrayar que este tipo de escenario no es privativo del teatro comico, sino pro­
pio del teatro de feria en cuyo repertorio cab{a asimismo la tematica religiosa (aun­
que predominaran las farsas). Sin embargo, no puede hacerse equiva~er teatro religio­
so a teatro suntuoso, y teatro comico a teatro de feria. Hecha esta salvedad, hay que
indicar ademas que los documentos graficos relativos a 10s escenarios de feria son aun
mas escasos que los disponibles para' el teatro urbano de los misterios. De hecho, se
reducen a: -

1) Una pintura, en un compendio de cantos religiosos y profanos, realizada en
1542, de autor anonimo.

2) La Kermesse aldeana, cuadro del flamenco Pierre Balten (muerto en 1598).
3) La Temperantia, grabado de Peter Brueghel el Viejo, ejecutado en 1559-1560.
4) La Kermesse de Hoboken, grabado del mismo, de 1559.
5) Un grabado alegorico, Rethorica, de Frans Floris.
6) La Foire de Guibray, en Normandi'a, grabado de N. Chauvin, sobre un dibujo

de F. Chauvel (1658).
De estos documentos puede extraerse una se~ie de rasgos comunes:
a) El area de representacion esta elevada algo, mas que la altura media de los es­

pectadores (a veces, bastante mas). Se accede a ella por una escala 'que se retira duran­
te el espectaculo. El publico rodea el estrado por los tres lados, y se mantiene de pie.

b) El area de representacion es-mas ancha que profunda. La profundidad, a veces,
es muy reducida. El conjunto es de dimensiones muy modestas, coma de tres metros
por dos.

c) En el fondo, una cortina mas' alta que la estatura de un hombre, delimita un es­
pacio rectangular completamente cerrado por otras cortinas.

Como observa Michel Rousse, la organizacion -del espacio e~ el teatro de, feria tie­
ne coma finalidad separar -al actor de los espectadores y crear un espacio ficcional,
fuera de los intercambios de la ~ida cotidiana (1981: 138-146).

Otro aspecto que cabe destacar en este tipo de escenario, es su exiguidad: se trata
de una escena desnuda y pqlivalente, en que ellugar esta definido ,por la presencia de
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10s personajes y complementado por la colgadura del fondo que crea el espacio vir­
tual, no visible, del que antes hemos hablado.

De modo muy semejante describe el escenario de los teatros de feria Jean Jacquot
(1968: 486-487), para quien las puertas de la cortina del fondo soh una reducci6n de
las "mansionesH a su aspecto funcional, "qui est de servir de points d'appui aux re­
bondissements de l'intrigue: bien entendu celIes qui sont situees au premier plan, a
droite et agauche de la scene, sont les plus utilisees comme practicables" (ibid., p.
488). Coincide asf con la teorfa de Herelle de las "mansiones latentes t

,.

2.4.1.4. Los teatros rurales

La escenograffa del teatro de feria sirvi6 seguramente de mediaci6n entre el teatro
urbano y los teatros rurales;' es decir, puso en contacto a las'masas campesinas con.el
arte escenico y fue, con toda probabilidad, el elemento catalizador de la aparici6n de
un teatro folk16rico 0 semifolk16rico. Las compafifas de c6micos que, durante el siglo
XVI, sostuvieron el teatro de feria, estaban compuestas, por supuesto, de profesionales
(y, al parecer, sus elencos eran mas bien reducidos). Poco se sabe acerca de la extrac­
ci6n social de los mismos, pero es 10 rnas seguro que, en su mayorfa, procedfan ·de es­
tamentos subalternos, debilmente alfabetizados. Las fronteras de 10 "culto" y 10 fol­
k16rico son diffciles de establecer en 10 que a su repertorio se refiere, sea porque los
temas que toman de la cultura letrada se folklorizan con rapidez, sea -es 10 mas
probable- porque los dramaturgos de feria recurrieron a un rico acervo de facecias
tradicionales para elaborar sus obras. El ejemplo mas claro nos 10 proporcionan el
cuadro .ya citado de Balten y el grabado de Brueghel de La Kermesse de Hoboken. En
ambos se representa la escena final de una farsa difundidfsima como cuento tradicio­
nal en el folklore europeo, la Farsa del viejo Hildebrand (Cid 1985). Sea como fuere, y
aunque los teatros rurales conocidos no se ajustan a las pautas escenicas del teatro de
feria de los siglos XVI y XVII, aquellos pudieron--muy bien surgir bajo el estfmulo de
estas practicas teatrales simples, llevadas a cabo por actores cuyo bagaje cultural no
era muy distinto del que posefa el publico campesino de la epoca.

Otros dos factores fueron decisivos, sin duda, para la aparici6n del teatro rural: la
Contrarreforma y la extensi6n al medio campesino de ciertas formas de organizacion
juvenil masculina nacidas en las ciudades, tales coma las compagnies joyeuses. Estas aso­
ciaciones juveniles tomarfan a su cargo la escenificaci6n de las obras, implicando di­
rectamente 0 indirectamente a toda la comunidad en el sostenimiento del teatro f01­
k16rico. En los pafses cat6licos, la Contrarreforma vino a significar un vasto movi­
miento de control y disciplinamiento del campesinado, bajo las directricesde la
Iglesia, y la emergencia de una incipiente cultura de masas, que, hizodel teatro el
medio privilegiado de difusion de la ideologia del Estado Absoluto y de la ortodoxia
cat6lica. La extension al campo de las _formas del teatro religioso de los 'misterios,
moralidades y ~ilagros debi6 ser alentada por la Iglesia. Sin embargo, la adaptaci6n
al medio rural de la escenograffa suptuosa de origen ciudadano debe ser comprendida
en el contexto de una tendencia general a la normalizaci6n y unificaci6n de 10s ele­
mentos escenicos, ql.le se di6 en toda Europa Occidental. Asf, la adopci6n del sist~ma
de escena frontal, la reducci6n del decorado de fondo a una c~rtina 0 mampara con
dos 0 tres aberturas, etc., fueron fen6menos que se dieron a la vez en el teatrb ingles,
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en elfrances y en el espafiol durante la segunda mitad del XVI y la primera del XVII.

En este "suprateatro" europeo se propenderfa, por tanto, a una unidad compleja en
lugar de la pluralidad de lugares que hemos visto en los misterios medievales. Esta
unidad se lograrfa por dos medios 0 dos tipos de soluciones:

a) La escena neutra, en que el lugar se especifica por la regulaci6n de entradas, y
salidas; la alternancia de intrigas distintas, con sus grupos de personajes; y, en fin, el
dialogo y la ekfrasis poetica, completados por el empleo de accesorios 0 elementos de
decorado-mueble, de caracter mas 0 menos simb61ico 0 realista.

b) Decorado simultaneo, yuxtaponiendo por convenci6n l"':lgares representados por
unidades deriyadas de las "mansiones" medievales, pero mas 0 menos "':lnidas entre sf,
e integradas en la unidad mas amplia del decorado general.

Como ilustraci6n a esta tendencia general, puede servir la evoluci6n de la esceno­
graffa en el teatro isabelino ingles (un,caso bien alejado geogrmcamente del vasco,
pero cuyo parentesco estructural con el teatro suletino, como se vera, es 'muy estre­
cho). Rafael Portillo resume de la manera siguiente los componentes de la escena en
el teatro comercial ingles de la epoca·de Shakespeare:

1. Dos niveles distip.tos en el escenario, es decir, las propias tablas, donde sedesarrollarfa la
mayor parte de la acci6n dramatica, y el piso alto (...), donde aparecerIa Juliet en la famosa esce­
na del balc6n de Romeo and]uliet (. ..). Se sabe ademas, que a finales del siglo XVI fue precisa­
mente en ese lugar donde se instal6 la orquesta 0 banda de mfuica, aunque arros despues se ini­
ciaria la costumbre de situarla debajo de la escena, es decir, en- el foso.

2. Otros tres niveles de actuaci6n aparte de 10s ya descritos. En primer lugar estaba el foso
que, por herencia medieval" era la zona asignada al "mas alla", es decir, al mundo de los muertos
y del infierno (...). Un~ trampilla denominada grave-trap (escotadura) permit{a depositar direc­
tamente en el foso un cadaver 0 un ataud cuando se representaba un entierro, como el de Ophe­
lia en Hamlet (V,1) (...). Pero el escenarlo se podia comunicar ademas con el patio por medio de
escaleras laterales, 10 cual permite pensar que con frecuencia la acci6n dramatica se prolongaba
hasta esa zona (.:.). En tercer lugar, hay que tener en cuenta que se disponfa tambien del balda­
quino, techo 0 "cielo", del cual se podian suspender objetos y personas, por medio de artilugios
de tramoya.

3. El tablado tenIa como fondo una pared con los dos huecos mas arriba descritos. Cubiertos
con cortinas 0 por medio de dos puertas practicables, harian las veces de "bastidores" para entra­
das y salidas de actores y, sobre 'todo, podian simular dos "lugares" distintos de procedencia de
10s 'personajes, a falta de decorados (. .. ). La cortina 0 puerta practicable podia hacer tambien las
veces de losa de tumba 0 sepulcro (Portillo 1987: 92-94).

2.4.2. Teatro y literatura de colportage

La visi6n romantica, alimentada por un nacionalismo relativamente nuevo (de no
mas de medio'siglo en el area suletina), pretende que las formas teatrales folkl6ricas 0

semifolk16ricas de Soule procedan de un origen plenamente autoctono y mas 0 menos
perdidp en la noch~ de los tiempos. Desde Joseph~Augustin Chaho-aJunes Casenave
o Txomin Peilhen, es~a ha sido una constante en los investigadores vascos que han
tratado sobre las -pastorales'y ,otros generos parateatrales. A la vista de los datos ac­
tuales sobre la evoluci6n de las formas escenicas en el Occidente europeo, parece cla­
ro que la apariti6ri del teatro suletino es inseparable de la de otros teatros rurales
franceses. La comunidad campesina de Saule no crea ex nihilo la escenograffa de la
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pastoral, ni ·la toma de una tradicion teatral privativa. Por el contrario, adapta a su
propia realidad las formas dominantes en la escena europea post-medieval. Como ve­
remos a continuacion, la pastoral vasca es un producto tfpico del Zeitgeist europeo de
la epoca barroca, un fenomeno perfectamente comparable a otros muchos fenomenos
literarios, dramaticos y no dramaticos de los siglos XVII y XVIII, vigentes en unas
areas geogrmcas vastfsimas.

Mi5 concretamente: la pastoral suletina es el resultado de la fusion del ecotipo pi­
renaico occidental de la escenograffa europea de la epoca barroca con una literatura
dramatica basada en el repertorio de la literatura de colportage francesa. En principio,
esta literatura, que irradia de los centros urbanos, esel soporte de una ideologfa "ofi­
cial": la de la monarqufa autoritaria, la del estado feudal desarrollado y, por ende, la
de la Iglesia catolica. No es, por tanto, una "literatura hecha por el pueblo", sino una
literatura "para el pueblo". La confusion entre ambos conceptos ha llevado a distor­
sionar sus respectivos enfoques a investigadore~ como Robert Mandrou (1964) y Ge­
nevieve Bollerile (1971, 1975). En oposicion a ambos,. el historiador italiano Carlo
Ginzburg ha sefialado 10 siguiente:

Los terminos del problema cambian radicalmente si nos proponemos estudiar no ya la "cul­
tura producida por las clases populares", sino la c~cultura impuesta a las clases populares". Es el ob­
jetivo que se marc6 hace diez afios R. Mandrou, basandose en u'na fuente hasta entonces poco
explotada: la literatura de colportage, es decir, .Ios libritos de cuatro cuartos, toscamente impresos
(almanaques, coplas, recetas, narraciones de prodigios 0 vidas de santos) que vendfan por ferias
y poblaciones rorales los comerciantes ambulantes. El inventario de los temas mas recurrentes
llev6 a Mandrou a formular una conclusi6n algo precipitada. Esta literatura, que el denomina
"de evasi6n", habrfa alimentado durante siglos una visi6n del mundo imbufda de fatalismo y
determinismo, de portentos y de ocultismo, que habrfa impedido a sus lectores la toma de con­
ciencia de su propia condici6n social y poHtica, con 10 que habrfa desempefiado, tal yez cons-
cientemente, una funci6n reaccionaria. .

Pero Mandrou no se ha limitado a considerar al~anaques y poemas como documentos de
una cultura deliberadamente popularizaote, sino que, dando un salto bmsco e injustificado, los
ha definido, en tanto, que instrumentos de una aculturaci6n triunfante, como "reflejo... de la vi­
si6n del mundo" de' las clases populares del Antiguo Regimen, atribuyendo tacitamente a estas
una absoluta pasividad cultural, y a la litetatura de colportage una influencia desproporcionada.
A pesar de que, segun parece, los tirajes eran muy altos y aunque probablemente, cada ejemplar
se lefa en voz alta y su contenido llegaba a una amplia audiencia de analfabetos, los campesinos
capaces de leer ---en una sociedad en.la que el analfabetismo atenazaba a tres cuartos de la po­
blaci6n- eran sin duda una escasa minorfa. Identificar la c,cultura producida por las clases po­
pulares" con la j'cultura impuesta a las clases populares", dilucidar la fisonomfa de la cultura
popular exclusivamente a traves de los proverbios, los preceptos, las novelitas de la Bibliotheque
bleue es absurdo. El atajo elegido por Mandrou para obviar la dificultad que' implica la recons­
trucci6n de una cultura oral, le devuelve de hecho al punto de partida.

Se ha encaminado por el mismo atajo, con notable ingenuidad, aunque con distintas premi­
sas, G. Bolleme. Esta investigadora ve en la literatura de colportage, rrias que el instrumento de
una (improbable) aculturaci6n triunfante, la expresi6n espontanea (mas improbable aun) de una
cultura popular original y autonoma, ~nfiltrada por valores religiosos. En- estareligi6n popular,
basada en la. humanidad y pobreza de Cristo, se habrfa fundido armoniosamente la naturaleza
con 10 sobrenatural, el miedo a la muerte con el afan por la vida, la aceptaci6n de la injusticia
con la rebeldfa contra la opresi6n. Esta claro que de este modo se sustituye Uliteratura destinada
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al pueblo" POt "literatuta popular", dejandola al matgen de la cultura ptoducida pot las clases
dominantes. Cierto que BoHeme plantea de pasada la hipotesis de un desfase entre el opuscula­
rio en SI y la forma en que ptesumiblemente 10 letan las clases populares, pero tambien esta uti­
Hsima puntualizacion es en SI esteril pues desboca en el postulado de una "cteatividad popular"
imptecisa y aparentemente intangible, subsidiaria de una tradici6n oral que no ha dejado hue-
Has (Ginzburg 1986: 15-16r '

Ginzburg opone aqul una cultura "del pueblo", casi exclusivamente apoyada en la
oralidad, a una cultura "para el pueblo" 0 "impuesta al pueblo"; que se transmitirla a
traves de la escritura, 0, mas exactamente, de la imprenta. En realidad, tanto el coma
Mandrou tienen razon al ver, en la Bibliotheque bleue un corpus ideologico de caracter
conformista y un refrendo de los valores dominantes. Estos valores son, indiscutible­
mente, los que sustentan la cultura del Barroco. Como observa muy acertadamente
Mandrou, "la 'Bibliotheque bleue~ exprime assez nettement une sensibilite 'baroque'
au sens le plus litteral du terme U (1964: 41). Pero las especiallsimas condiciones en
que esta literatura se difunde en Soule durante los siglos XVIII y XIX le confieren unas
caracterlsticas ideologicas diferentes a las del conjunto del-colportage frances.

En primer lugar, es el teatro y no ellibro impreso el medio de difusion. Evidente­
mente, eIlibro era una vIa impracticable para penetrar en un area no francofona -a
excepci6n de los estamentos privilegiados, nobleza y clero, cuyo interes en el colpor­
tage era muy pequeno-- y donde predominaba el analfabetismo (no ya en frances, si­
no incluso en vasco). El teatre;> sustrae.los textos de la literatura de colportage a los cir­
cuitos mercantiles ya la clausura de la letra impresa. En cierta medida 108 abre. Es
decir, convierte cada tem~ en un "programa virtual" susceptible de ser desarrollado 0

modificado por los sucesivos traductores, refundidores y copistas.
En efecto" la imprenta cierra los textos: los fija y los inmoviliza definitivamente.

Como ha sefialado WaIter J. Ong, "Print encourages a sense of closure, a sense that
what is found in a text has been finalized, has reached a state of completion" (1982:
132). Por el contrario, la transmisi6n oral 0 quirografica permite que cada transmisor
modifique el texto recibido (bien perfeccionandolo -10 que justifica que pueda ha­
blarse de "creatividad" popular 0 tradicional-, bien degradandolo). Lo cierto es que
el texto "abierto" esta sujeto a una continua reinterpretaci6n y transformaci6n por
parte de la cadena de transmisores. En este sentido (s6lo en este), la literatura drama­
tica que esta en la base del teatro suletino se asemeja mas a la literatura medieval que
a la del barroco. "Una de las peculiaridades de la cultura medieval mas diffciles de
comprender para el hombre culto de hoy ---observa Diego Catalan-...es, precisa­
meote, su 'tradicionalidad'. El autor medieval, incluso en los libros donde se exhibe
mas orgulloso de su arte, se siente eslab6n en la cadena de transmisi6n de los conoci­
mientos y se considera a sf mismo, ante rodo, como un portador de cultura. Recono­
ce, sin dificultad, que su creaci6n es, al fin y al cabo, una version personal de una
obra colectiva, siempre inacabada y, en consecuencia, piensa que su obra es un bien
comunal, utilizable por otros" (1978: 247). '

.El pastoralier, copista 0 refundidor de pastorales, se asemeja en cierta. manera, en
cuanto a sus procedimientos creativos, a1 autor 0 al copista medieval, esto es, a un
agente de la producci6n literaria en perpetua tension entre las constricciones impues­
tas por la tradici6n (es decir, por todo 10 que conforma la auctoritas como cualidad in-
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herente a los' textos "prestigiosos" del pasado) y la libertad del autor 0 transmisor tra-
,dicional de la literatura oral, limitada 0 constrefiida por una instancia-distinta: la
censurapreventiva de 'la comu'nidad campesina (Bogatyrev-Jakobson 1929: 69). Si­
guiendo a Jakobson y Bogatyrev, podemos definir al pastoralier coma un caso Ifmite
de la literatura escrita. En efecto, coma mrman 10s mencionados autores: "Como co­
rrelato de la forma Ifmite de la poesfa oral [aquella en que un grupo bien consolidado
de profesionales con determinada tradici6n se adhiere a una obra con una intenci6n
consciente de conservarla inmutable a cualquier costo), podemos mencionar tambien
las formas Ifmite de la literatura. Asf, -por ejemplo, algunas caracterlsticas de las
obras de autores an6nimos y de copistas medievales las hacen asemejarse a la poesfa
oral sin que por ello se deba excluirlas de la literatura escrita: el copista ha tratado la
obra coma si fuese un material a transformar" (ibid., p. 78). En resumen, a traves del
pastoralier, la comunid~d rural suletina (mediante el ejercicio de la censura coleetiva) ha
influfdo en la creaci6n de su propia literatura- dramatica a partir de los temas del col­
portage. La sexta refundici6n de Genoveva de Brabante, por ejemplo, no es una obra dis­
tinta de la primera 0 la segunda, pero sf una versio~ diferente, en cuya elaboraci6n el
pastoralier ha tratado de satisfacer, de modo consciente 0 inconsciente, las demandas
ideo16gicas de la comunidad de su tiempo (y no las de una comunidad metahist6rica
o intemporal). .

Algunos estudiosos de la literatura de colportage han defe~dido la tesis de que ya el
propio texto impreso es un texto abierto. Esta es, por ejemplo, la opini6n de Gene­
vieve Bolleme, que Ginzburg comentaba en el pasaje antes citado: "... on peut dire
que l'ecriture, au meme titre que la lecture, est collective, faite par et pour tous, di­
fusee, sue, dite, echangee, non gardee, et qu'elle est en quelque sorte spontenee"
(1971: 22). No parece mUY,convincente, sin embargo, sostener que ya en el proceso
mismo de redacci6n e impresi6n de los textos, autores e impresores conciban las
obras coma "programas virtuales", aunque, por supuesto, las obras de colportage} como
las demas de la literatura impresa, permanecen "abiertas" en el nivel d~l significado
(10 que no quiere decir otra cosa que la posibilidad nunca 'abolida.de set "lefdaS" 0 in­
terpretadas de formadiferente por los receptores individuales 0 colectivos, segun el
momento hist6rico, los conocimientos previos de aquellos, etc.). Pero esto, evidente­
mente," nada tiene que ver con la "apertura de significantes" propia'de las creaciones
orales d manuscritas (Catalan 1978: 249-250). _

Es importante sefialar asimismo que la literatura de colportage se adapta con mayor
facilidad que la litenltura narrativa "culta" a la transformac16n en textos dramaticos.
Como Giovanni Dottoli ha puesto de relieve, aquella posee una teatralidad intrfnse­
ca, y ello en un doble sentido. Como literatura barroca popular, refuerza la vision del
mundo como escenario 0.ilusi6n enganosa:

Lecqlra, scrittura parlance, carattere aperto del testo, ,riconquista della p~rola, nella 'Bi­
bliotheque bleueJ tutto porta al mondo del teatro, allJilusione tea-traIe. Le scesse stampe che
illustrano i testi quasi mai corrispondono'al messagio testuale:' non solo perche sarebbe costoso
prepararne di ,nuove, ma perche in seno alle masse esse operano una funzione'mediatrice tra
scritto e orale. Sono.1i per aperire le porte' dell'immaginazione, provocare la 'reverie', invitare il
lettore a participare, confermare'che it mondo eun tearro. Per esempio, molte illustrazioni rap­
presentano una vera e propria scen~ teatrale, Con un siparietto scorrevole a vista sullo sfondo,
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como accade nella scenografia del secolo fino alla practica corrente del sipario (Dottoli 1981:
132-1.33).

En un segundo lugar, la forma habitual de transmisi6n de la literatura de colpor­
tage (lectura en voz alta ante un auditorio mas 0 menos numeroso) estimula la mani~

festaci6n 0 el desarrollo de los elementos impllcitos de la teatralidad:

La lettura plurale della veglia ha tutti i crismi per essere un piccolo spettacolo barocco, con
efetti d'illusione che conducono gli ascoltatori (spettatori) a identificarsi coi personaggi del tes­
to, a fuggire la realta per le terre dell'immaginario. Le frontiere tra lettura ad alta voce in grup­
po e tea-tro non sono enormi: si pub senz'altro parlare di sublimazione/catarsi; di esercizio di te­
atralizzazione del reale. Unica differenza profonda: p.el teatro l'azione e vista realmente sulla
scena e alla fine si scopre'il gioco (il personaggio morto nel corso dello spettacolo saluta il pub­
blico), mentre nella lettura di gruppo tutto si svogle como in un sogno e il personaggio resta
eroe. Durante la lettura collettiva della 'Bibliotheque bleue' l'illusione si fa vista; si perpetua la
passione per 10 spettacolo propria delle civilte oraE, fortemente affermasati nel Medio Evo
(ibid., p. 116).

Dottoli sefiala asimismo que la rep'resentaci6n teatral de obras de la 'Bibliothe­
que bleue' no fue un fen6meno raro en la Francia del Antiguo Regimen, y cita en
apoyo de esa afirmaci6n a Georges Herelle, que en dos paginas de su historia de los
teatros rorales franceses menciona varias representaciones en provincias de Le Marty­
re de la glorieuse Sainte reme'Alyse y de Sainte Catherine (1930: 19-20 apud Dottoli
1981: 134). No es necesario insistir en que, de haber conocido los estudios de Here­
lIe sobre la pastoral suletina, Dottoli se habrfa ahorrado muchas cautelas y salvedades
innecesarias. Porque la pastoral es la constataci6n mas elocuente de la tesis de la tea­
tralidad consustancial al colportage.

,Y, abora 51, no esta de mas repetirlo: la pastoral consiste fundamentalmente en la
trabaz6n de una forma escenica que no es sino la variante suletina del escenario-tipo
paneuropeo del Seiscientos con las materias narrativas del colportage, traducidas al
dialecto euskerico de Soule y transformadas en texto dramatico. Cualquier otra cosa,
la llamada pastoral moderna, por ejemplo, no es la pastoral autentica. Esta es un ge­
nero del teatro postbarroco que se ha mantenido prodigiosamente vivo haSta. ~edia­
dos de nuestro siglo. Todo intento de renovarlo alterando sus contenidos esta llama­
do irremediablemente al fracaso. Engendrara, eso SI, otro tipo de espectaculo, pero
considerar a este como una prolongaci6n en el tiempo del genero que denominamos
pastoral es, sencillamente, absurdo. Suscribimos, en tal sentido, la valoraci6n de estas
"tentativas renovadoras" que hace un historiador de la literatura vasca:

El mayor problema del teatro suletino no es, sin embargo, su politizacion ni el consiguiente
empobrecimiento de su repertorio. La demanda turfstica de espectaculos pintorescos y la adhe­
sion de un publico nacionalista podran garantizar la supervivencia durante algunos aiios. Pero
sera una supervivencia artificial. El viejo teatro campesino ha muerto porque no cumple ya fun­
cion alguna en el seno de una comunidad organica. Sus formas estan muy alejadas de la sensibi­
lidad del espectador actual, y la renovaci6n de sus contenidos no ha hecho otra cosa que distor­
sionar penosamente el equilibrio estructural del genero "tragico". La labor de dramaturgos co­
mo Pierre Larzabal y Bernardo Atxaga, que han incorporado al teatro contemporaneo algunos
recursos escenicos del teatro suletino, parece mas provechosa y fructffera que todas las tentativas
de dar a este una nueva vida Guaristi 1987: 30).
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En efecto, la tradici6n teatral de la pastoral parece haber conclufdo definitivamen­
te. S6lo uno de los sedicentes pastoraliers actuales, Marcellin Heguiaphal, es acreedor
al tftulo de tal. El resto son dramaturgos, en el sentido inoderno, que no tienen ya
vinculaci6n alguna con el mundo de la literatura de colportage. No es cuesti6n de en­
tonar aquf la elegfa de este genero. Acaso alguien opine que su desaparici6n, sea un
fndice de modernizaci6n en una regi6n del Pirineo Vasco que ha sido. en tiempos no
tan lejanos un area econ6micamente deprimida y condenada' a una perenne sangrfa
migratoria. Pero hay modernizaciones y modernizaciones. Y la pretendida moderni­
zacion de la pastoral ha desembocado en la perdida irreparable para la cultura suletina
y, en general, vasca, de unas materias narrativas que han sido el unico venero de uni­
versalidad, la unica apertura al mundo literario europeo con que contaba la literatura
popular euskerica. En su lugar, se ha glorificado el localismo y el esprit de ctocher. Es
dudoso que estos cambios sean beneficiosos para nadie.




