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Desmayarse, atreverse, estar furioso,
dspero, tierno, liberal, esquivo,
alentado, mortal, difunto, vivo,
leal, traidor, cobarde y animoso;

no hallar fuera del bien centro y reposo,
mostrarse alegre, triste, humilde, altivo,
enojado, valiente, fugitivo,

satisfecho, ofendido, receloso;

huir el rostro al claro desengafio,
beber veneno por licor siiave,
olvidar el provecho, amar el dano;

creer que un cielo en un infierno cabe,
dar la vida y el alma a un desengano;
esto es amor, quien lo probd lo sabe.

Lope de Vega, Soneto CXXVI






1. INTRODUCCION

Lope de Vega canté a las emociones asociadas al amor en su soneto
CXXVI, unos endecasilabos que no han perdido su vigencia. De hecho,
los versos se emplearon en una campana publicitaria de turismo de la
Comunitat Valenciana de 2021', y Rafael Alvarez, e/ Brujo, sigue resal-
tindolos en una de las obras que lleva de gira por Espana, £/ viaje del
monstruo frero. El amor (en su forma de compromiso vocacional) y el
amor al saber impulsan al profesor universitario en su dia a dia cuando
innova, cuando comparte inquietudes y conocimientos con sus estu-
diantes y con sus compafieros, y cuando se enfrenta animoso a trabas
administrativas y a los escollos de la burocracia. Aqui el 4nimo y otras
muchas emociones se sobreponen a la ofensa y al desengafo a las que
se refiere Lope en este poema y en sus obras dramdticas.

El teatro forma parte de la profesion del docente. Metaféricamen-
te se sube sobre las tablas, no ya para oficiar un ritual de ensefianza-
aprendizaje, como antano, sino para dirigir una representacion parti-
cipativa en la que se rompe la cuarta pared continuamente. También
se sube sobre las tablas el profesor que asiste a congresos y pronuncia
ponencias y comunicaciones para divulgar nuevas ideas. Aunque nos
queda la duda de si, como afirma el filésofo Javier Gomd en su ensayo

1. La campana se titulé «Quien lo ha vivido lo sabe» y vinculaba las sensaciones y
emociones que puede experimentar un visitante en dicha comunidad con las que quizd
sintié Lope de Vega durante su estancia de dos afos en Valencia. Enlace para visualizar

el video: http://sl.ugr.es/0e9A.
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«Palabra dicha y dichosa» (2021), cuando un académico dicta una
conferencia, en realidad, desea la aprobacién de un publico en forma
de aplauso. En su texto, Gom4 alude a su obra de teatro Don Sandio
0 nada que decir, que trata sobre los desvelos de un profesor universi-
tario que ha pasado muchos afos sin pronunciar una conferencia a la
espera de poder ofrecer una nueva idea digna del aplauso de su audien-
cia: «[...] la conferencia es el género que se han sacado de la manga los
escritores, envidiosos de los actores, para saborear alguna vez las mieles
de los aplausos.» (Gom4, 2021: 23).

Al margen de este breve inciso comico sobre la relacion entre el
oficio del docente y el del actor, el teatro es uno de los pilares de la
cultura y de la sociedad. En la «Charla sobre el teatro», pronuncia-
da por Federico Garcia Lorca en el Teatro Espafiol de Madrid el 1
de febrero de 1935, este lo definfa como «una escuela de llanto y de
risa y una tribuna libre donde los hombres pueden poner en eviden-
cia morales viejas o equivocas y explicar con ejemplos vivos normas
eternas del corazén y del sentimiento del hombre». A pesar de la rele-
vancia del teatro, un gran nimero de personas que tienen una discapa-
cidad sensorial no lo pueden disfrutar. Con ello, se les cierra el acceso
a la cultura, que es una forma de enriquecimiento personal, intelectual
y social, asi como una herramienta de cambio social. En un video para
promocionar el Primer festival de Teatro Accesible?, una mujer sorda
relata cémo las obras teatrales emitidas en Estudio 1 de Television Es-
panola, que ella seguia mediante lectura de labios, la cautivaron desde
su nifez, pero este seguimiento no podia hacerlo en una representa-
cién en vivo. Sus Unicas opciones eran aprenderse el texto teatral de
memoria o sentarse en primera fila cerca de alguna luz para ir leyendo
durante la funcién.

Aunque han surgido numerosas iniciativas para hacer el teatro ac-
cesible, que detallaremos en el capitulo 3, es cierto que la pandemia y el
confinamiento asestaron un duro golpe al sector de las artes escénicas.

2. http://sl.ugr.es/0e9B.
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En consecuencia, algunas tecnologias que se estaban implementando
en teatros como Stage-Sync, disefiado por el grupo Softlab de la Uni-
versidad Carlos III de Madrid como continuacién de la herramienta
UC3M Titling, quedaron interrumpidas y no han seguido avanzan-
do’. En el caso concreto de la ciudad de Granada, el teatro de titulari-
dad publica con una oferta cultural mds puntera y de calidad, el Teatro
Alhambra, no estd adherido a la red Teatro Accesible [https://teatroac-
cesible.com], y su pequefio aforo dificulta encontrar una entrada libre
en especticulos muy demandados, al igual que asistir a una funcién
accesible con subtitulado para personas sordas, lengua de signos o au-
diodescripcién.

La accesibilidad permite proporcionar informacién, cultura y en-
tretenimiento, tanto a personas con discapacidad como a personas con
distintos niveles de conocimiento o pertenecientes a diversos entornos
sociales, culturales o tecnoldgicos (Tercedor, Lopez-Rodriguez y Prieto,
2007; Lépez-Rodriguez y Tercedor, 2020). Partiendo de la premisa de
que el teatro es un arte multimodal que debe hacerse accesible a todas
las personas, se plantean una serie de objetivos generales y especificos.

1.1. Objetivos

Con este libro pretendemos guiar a investigadores, traductores y
profesionales de las artes escénicas en el dmbito de la accesibilidad y la
traduccidn accesible para el teatro, al tiempo que estudiamos cémo se
plasman las emociones en el teatro, tanto en el texto dramdtico como
en la puesta en escena y la representacion. A tal fin, revisaremos inves-
tigaciones sobre la multimodalidad y la traduccién interlingiiistica, in-
tralingliistica e intersemidtica, la traduccién accesible aplicada al teatro

3. Comunicacién personal con el Dr. Angel Garcia Crespo, responsable del grupo
Softlab (16 de noviembre de 2023): «El proyecto de Stage-Sync quedé paralizado y los
esfuerzos del grupo se orientaron al subtitulado en espafol y traduccién de subtitulos
a otros idiomas, as{ como a sistemas de audiodescripcién automdtica, todo ello orien-
tado a televisién».

— 19—
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(con sus diferentes modalidades), y finalmente, sobre la representa-
cién, expresién y comunicacién de las emociones en el drama histérico
Mariana Pineda de Federico Garcia Lorca, publicado en 1928.

De igual modo, vincularemos la terminologia teatral, las emocio-
nes y la traduccién accesible con la ayuda de la lingiiistica de corpus.
Hemos compilado un total de cuatro corpus, tal y como el compuesto
por las revistas de temporada, dosieres de prensa y programas de mano
de algunos de los principales teatros y compafifas de teatro de Espana
o el corpus paralelo formado por la obra Mariana Pineda de Federico
Garcia Lorca y su traduccion al inglés. Los corpus paralelos alineados
tienen un gran potencial para el estudio de fenémenos traductolégicos
(Jiménez-Crespo, 2015; Lépez-Rodriguez, 2016; Leiva, 2018, 2022).

A partir de estos y otros corpus que se describen en el capitulo de
metodologia, se pretenden lograr nueve objetivos especificos, los tres
ultimos vinculados al drama Mariana Pineda de Lorca:

1. Recopilar recursos lexicogrificos, textuales y multimodales
sobre teatro.

2. Revisar aspectos multimodales del teatro y pautas sobre acce-
sibilidad en las artes escénicas.

3. Ilustrar cémo se pueden caracterizar y representar de forma
multimodal las emociones en un recurso léxico y en el teatro.

4. Explorar la terminologfa de las artes escénicas que aparece con
mis frecuencia en documentos destinados a pablico general.

5. Elaborar un marco conceptual en el que poder encajar dicha
terminologia (a partir de las categorizaciones e indices siste-
maticos incluidos en diccionarios y obras de referencia) y pro-
poner un modelo de ficha terminografica destinada a usuarios
legos para definir, hacer comprensibles y traducir conceptos
dramaturgicos.

6. Mostrar buenas précticas de traduccién accesible en teatro, prin-
cipalmente, en el subtitulado para sordos, aunque se sugerirdn
algunas ideas aplicables a la audiodescripcién y la lectura fcil.

7. Estudiar la multimodalidad, las categorias semdnticas y el Iéxico
emocional més representativos del texto dramdtico Mariana
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Pineda de Federico Garcia Lorca para dilucidar temas caracte-
risticos del poeta granadino, asi como elementos religiosos, na-
turales, teldricos y césmicos que adquieren un valor simbdlico y
metafisico.

8. Analizar la representacién multimodal de emociones en dos
puestas en escena de Mariana Pineda dirigidas por Joaquin Vida
(1998) y Javier Herndndez-Simén (2021), respectivamente.

9. Acercar esta obra lorquiana a una diversidad de espectadores.

1.2. Estructura del libro

A fin de vincular la traduccién accesible, la terminologfa teatral y
las emociones, el presente trabajo se fundamenta en tres pilares: a) las
Artes escénicas, b) la Lingiiistica de corpus y ¢) los Estudios de Traduc-
cién en lo referente a multimodalidad, accesibilidad y emociones. Se
abordardn de un modo transversal en las pdginas siguientes.

En el capitulo 2, se describen aspectos tedricos relativos al teatro y
los diferentes sistemas semidticos que lo configuran. En primer lugar,
destacamos la importancia en el teatro del espectador, la recepcién y la
comprensién, segiin la visién de Pavis (1998), Sedefio (2002) y Sin-
chez-Vizcaino (2013). A continuacién, disertamos sobre la relacién
entre el teatro y los sistemas de signos que lo conforman y le confie-
ren un cardcter multimodal que facilita la accesibilidad, sin olvidar las
emociones y la multimodalidad. Citaremos a dramaturgos eminen-
tes como Antonin Artaud, Peter Brook, Alfred Jarry, Federico Garcia
Lorca, Bertolt Brecht o Eugéne Ionesco.

El capitulo 3 introduce las nociones de accesibilidad, multimo-
dalidad y traduccién interlingiiistica, intralingiiistica e intersemidtica
para centrarse en la traduccién accesible aplicada al teatro. Se detalla-
ran algunas iniciativas de accesibilidad en las artes escénicas promovi-
das por asociaciones, instituciones y empresas del Reino Unido y de
Espafia como Stagetext, el Centro Espanol de Subtitulado y Audiodes-
cripcién (CESyA), Aptent, el Gran Teatre del Liceu de Barcelona o la
Facultad de Traduccién e Interpretacion de la Universidad de Granada.
Posteriormente, se describird el proceso y los requisitos para lograr la

— 21 —
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accesibilidad en el teatro y se introducirdn pautas para el subtitulado
teatral en lengua inglesa y espafiola destinado a personas sordas.

El capitulo 4 versa sobre la conceptualizacién de las emociones y
fenémenos afectivos; su manifestacién verbal y no verbal en comuni-
cacién multimodal; y su estudio y caracterizacién desde un enfoque
interdisciplinar aplicable a los Estudios de Traduccién.

En el capitulo 5 se explica la metodologia y materiales empleados
en este trabajo, cuyo objetivo es mejorar la accesibilidad al teatro para
beneficiar a un amplio nimero de usuarios. Sus bases metodolégicas
son la Terminologfa basada en Marcos (Faber, 2012) y la Lingiiistica
de corpus. Se perfila un procedimiento de 12 fases y se presentan los
cuatro corpus textuales y multimodales compilados para este estudio
(1eatros de Espana, Teatro Edad de Plata, Teatro Multimodal y Mariana
Pineda), las herramientas para su andlisis y recursos para la identifi-
cacién de palabras que pueden resultar complejas para personas con
diversidad funcional cognitiva, y su adaptacién a lectura fécil (Jimé-
nez-Hurtado y Carlucci, 2024). Se prestard especial atencién al drama
Mariana Pineda de Federico Garcia Lorca y se describird la metodolo-
gia empleada para su andlisis. Son numerosas las razones que justifican
la eleccidn de esta obra, ya que es un ejemplo prototipico de represen-
tacién multimodal de emociones, ademds de ser un arquetipo liber-
tario extempordneo, modelo de transformacién de mito en personaje
histérico?, ademds de constituir un referente de género y ser un drama
lorquiano de una enorme riqueza simbélica y emocional.

A continuacién, en el capitulo 6, se presentan resultados sobre
los que se seguird trabajando y cuyo fin Gltimo es mejorar la acce-
sibilidad al teatro y la representacién de emociones desde un punto
de vista multimodal. Comienza con un apartado titulado «Compren-
der el teatro y su terminologia» (6.1), en el que se incluye una selec-
cién de recursos lexicograficos sobre las artes escénicas, y se esbozan

4. A este particular, hemos trabajado sobre el personaje histérico de Mariana
Pineda, aplicando la metodologia de la Lingiiistica de corpus y el andlisis de fuentes
primarias histéricas en Ramos y Lépez-Rodriguez (2023).
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algunas dreas conceptuales recogidas en dichas obras (6.1.1). También
se muestra el resultado del andlisis de un corpus textual que contie-
ne revistas de avance de temporada, dosieres y programas de mano
de obras de teatro (6.1.2). En el apartado 6.1.3, se perfila un marco
conceptual —denominado EVENTO TEATRAL— que puede servir para
encajar la terminologfa propia del teatro, y se proponen dos modelos
de ficha terminografica para describir conceptos y términos. En las
fichas se definirdn términos dramatirgicos en lengua espafiola para
su comprensién por parte de usuarios legos y se aportard su deno-
minacién en lengua inglesa. El apartado 6.2 se centra en analizar los
corpus textuales y multimodales de teatro compilados, con el objetivo
de extraer ejemplos de léxico para la descripcién sensorial y emocional,
de buenas pricticas para la traduccién accesible y de expresiones mul-
timodales de emociones en el teatro.

Para ahondar en la relacién entre el teatro y las emociones, en
el apartado 6.3 estudiamos los aspectos multimodales, emocionales y
metafisicos en la obra de teatro Mariana Pineda de Federico Garcia
Lorca, tanto en el original en espafol como en una traduccién hacia el
inglés de 1990, para lo cual empleamos la metodologia de la lingiiis-
tica de corpus y el andlisis del sentimiento. En el apartado 6.4 se in-
cluyen ejemplos de la representacién multimodal de emociones en dos
puestas en escena de Mariana Pineda de 1998 y de 2021, y de c6mo se
estdn incorporando al recurso léxico sobre emociones Lexemos’, ela-
borado por el grupo de investigacién TRADAMACCE de la Universi-
dad de Granada. También es eminentemente prictico el apartado 6.5,
que ilustra cémo se podria adaptar el drama histérico Mariana Pineda
a diferentes usuarios desde el prisma de la accesibilidad y aplicando las
pautas propuestas. Finalizamos el trabajo con unas conclusiones y la

bibliografia.

5. https://varimed.ugr.es/lexemos/

6. https://tradamacc.ugr.es/

23






2. EL TEATRO, LAS EMOCIONES Y LA MULTIMODALIDAD

2.1. Etimologia de las palabras teatro, drama y espectador

El Diccionario de la lengua espariola de la Real Academia Espafio-
la incluye nueve acepciones de la palabra teatro en su edicién niumero
vigésimo tercera, que se podrian agrupar en torno a tres: lugar, género
literario y arte de escribir o representar obras dramdticas (Tabla 1).

2.

6.

Del lat. thedtrum, y este del gr. 8éotpov théatron, de BeticBon thedsthai amirap.
1.

m. Edificio o sitio destinado a la representacién de obras dramdticas
0 a otros espectdculos publicos propios de la escena.

m. Sitio o lugar en que se realiza una accién ante espectadores o
participantes.

. m. Escenario o escena.
. m. Lugar en que ocurren acontecimientos notables y dignos de

atencion. [ralia fue el teatro de aquella guerra.

. m. Conjunto de todas las producciones dramdticas de un pueblo,

de una época o de un autor. E/ teatro griego. El teatro del siglo XVII.
El teatro de Calderon.

m. Literatura dramdtica. Lope de Rueda fue uno de los fundadores del
teatro en Espana.

. m. Arte de componer obras dramdticas, o de representarlas. Este es-

L‘Vl.l'ﬂrjl ese actor conocen muc/oo teatro.

. m. Accién fingida y exagerada. Arturo le echa mucho teatro a sus

intervenciones.

. m. p. us. Prictica en el arte de representar comedias. Ese actor tiene

mucho teatro.

Tabla 1. Definicién de zeatro en el Diccionario de la lengua espariola
(Real Academia Espafola)




CLARA INES LOPEZ-RODRIGUEZ

En esta misma definicién, la etimologia indica que la palabra
teatro estd emparentada con el verbo mirar. El diccionario de lengua
inglesa Merriam-Webster perfila algo més el origen del vocablo sefia-
lando que es un instrumento para ‘mirar’, ‘contemplar’ y ‘actuar’ (el
realce es nuestro):

[...] borrowed from Latin theatrum “place for viewing dramatic per-
formances,” borrowed from Greek théitron, from theiomai, theasthai
“to gaze at, view, watch, contemplate” (derivative of théa “act of
seeing, sight, spectacle, performance,” of uncertain origin) + -tron,
suffix of instruments.

Si bien las cuatro primeras acepciones que propone la Real Aca-
demia Espafiola se centran en el teatro como lugar, en diccionarios de
uso del espafiol como el Diccionario Clave o el Diccionario de uso del
espanol de Marfa Moliner se diluye el foco espacial y se privilegia el
sentido de género literario y de obras dramdticas que se representardn
sobre un escenario, como se aprecia en la definicién del Diccionario
Clave, que también incluye la etimologia relativa a mirary contemplar
(Tabla 2). El Maria Moliner refleja la impronta de Calderén de la Barca
en la mencién «EL TEATRO DEL MUNDO (lit.) El mundo, considerado
como lugar donde viven, actian y se relacionan los hombres».

1. Literatura o género literario dramadticos, al que pertenecen las
obras destinadas a ser representadas en un escenario.

2. Conjunto de las obras dramdticas de este género con alguna carac-
teristica comun: el teatro de la posguerra.

3. Lugar destinado a la representacién de obras dramadticas o de otros
espectdculos de cardcter escénico.

4. col. Afectacién, exageracion o fingimiento en la forma de actuar:
jDéjate de teatro, que no puede ser tan grave esa heridita!

[...]

ETIMOL. Del latin theathrum, este del griego théatron, y este de thedto-
mai (yo miro, contemplo). SINT. La acepcidn 4 se usa mds con los
verbos echar, hacer y tener.

Tabla 2. Definicién de teatro en el Diccionario Clave de Editorial SM
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La etimologia de drama apunta a la idea de ‘hacer’ o ‘actuar’, de
modo que dramatizar es «poner en accién un texto» (Lépez-Ligero,
2018: 8). Por tanto, en el teatro es fundamental el espacio, la mirada,
la accién y actuacién. La importancia de la mirada en el teatro estd
presente también en la etimologia de la palabra espectador, que signi-
fica «el que mira con atencién un objeto» (Sedeno, 2002: 7). Teatro,
mirada, percepcidn sensorial y espectador estdn unidos indisoluble-
mente en cualquier representacion teatral.

2.2. Teatro, escenario y espectador: mirada, recepcion y comprension

Uno de los grandes renovadores del teatro contempordneo, el
dramaturgo y director de teatro y cine Peter Brook (1969/2015: 21),
establece el requisito primordial para que un espacio vacio no sea
Unicamente un escenario desnudo y se convierta en un teatro: «Un
hombre camina por este espacio vacio mientras otro le observa, y esto
es todo lo que se necesita para realizar un acto teatral».

No hay teatro sin ptiblico y, como afirma el profesor de artes escéni-
casy critico teatral José Antonio Sedefio (2002: 8), «el comportamiento
del espectador es el que hace posible el teatro y su mirada, la que
construye y da sentido a la representacién». Por este motivo, en los
ultimos afos los estudios de recepcién aplicados al teatro han ganado
terreno y se ha prestado una mayor atencién a la experiencia de los
espectadores (Snyder-Young y Omasta, 2022). Al fin y al cabo, los es-
pectadores son creadores de significado «productivos y emancipados»
(Bennett, 1997: 2). Por otra parte, en su Diccionario del Teatro, Patrice
Pavis otorga un gran protagonismo a la recepcidn, una de las ocho ca-
tegorias principales de su indice sistemdtico que define asi: «la actitud
y la actividad del espectador confrontado al espectdculo; la forma en
que utiliza los materiales suministrados por el escenario para convertir-
los en una experiencia estética» (Pavis, 1998: 383). Este estudioso del
teatro aporta dos acepciones: a) la recepcion de la obra por parte de un
publico, una época y un grupo concretos; y b) la interpretacién que
hace el espectador de la obra como resultado de los «procesos menta-
les, intelectuales y emotivos de la comprension del espectdculo» (Ibid).
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La segunda acepcién de la palabra recepcion estd presente en un
estudio empirico de observacién, fotograffas y entrevistas a espectadores
que llevé a cabo Sedefo (2002). En €l observé a los espectadores antes,
durante y después de una representacion teatral. Entre otros aspectos,
analizé sus reacciones fisicas y emocionales en respuesta a una situacién
escénica y detall$ algunas de estas reacciones: el aplauso, la salida del
espectdculo antes de su fin, el movimiento de los espectadores en sus
asientos, murmullos, comentarios, siseos, gritos y exclamaciones, risa,
ternura, asco, seriedad, pena, miedo, intimidacion, odio y rabia. En el
estudio también identificé los pardmetros en torno a los que se articula
la impresion global o sensacién que genera el espectdculo en el puablico.
En concreto, este suele hacer comentarios sobre el tono, el ritmo y el
contenido del espectdculo, sobre el trabajo de los actores y la puesta en
escena. En el presente trabajo, y desde una perspectiva inclusiva, creemos
conveniente considerar otros aspectos como el conocimiento de térmi-
nos sobre artes escénicas que aparecen en los programas de mano o la
comprensién de la obra por parte de personas con alguna discapacidad.

La filosoffa inclusiva si estd presente en una tesis sobre la recepcion
de obras teatrales por parte de personas con discapacidad titulada Comu-
nicacion y Discapacidad Sensorial: Elaboracion y andlisis de una propuesta
teatral accesible a todos (Sdnchez-Vizcaino, 2013). Esta autora, basdndose
en Eversmann (2004) —que trabajé sobre la recepcion de experiencias
estéticas—, indica que en la recepcién y comprensién de una obra de
teatro existen cuatro dimensiones (Sdnchez-Vizcaino, 2013: 79):

* DPerceptiva: implica los cinco sentidos para «percibir formas,
colores, estructuras, salas, etc.».

* Intelectual/cognitiva: «aquella en la que el espectador se centra
en la parte tedrica, en el ejercicio intelectual que debe hacer
para seguir la obra».

* Emocional: con ella el espectador «percibe las emociones del
actor, las interpreta y las contempla.

* Comunicativa: el espectador percibe que asistir al teatro es un
medio para participar en la agenda cultural e interactuar con otras
personas y consigo mismo. En nuestro trabajo la entendemos no
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solo como la participacién e interaccién social de los espectadores
en el teatro, sino también desde el punto de vista de la Pragmi-
tica: ir mds alld de lo que se dice en una obra de teatro y estudiar
qué es lo que se quiere comunicar (Pedersen, 2017: 218)".

Estas cuatro dimensiones dejan patente que, més alld del conte-
nido informativo de la obra de teatro, son fundamentales el compo-
nente sensorial (principalmente, visual y auditivo) y el emocional. Un
aspecto muy innovador de la tesis de Sdnchez-Vizcaino es que emple
termografia para medir la recepcién emocional de los espectadores
durante la representacion.

Si alguna discapacidad no permite el acceso a estos componentes,
serd necesaria una actuacion en pro de la accesibilidad, aunque lo ideal
serfa que esta se considerara desde que se concibe la obra y desde la fase
de pre-produccién, como bien defiende Romero-Fresco (2020) en rela-
cién a los productos audiovisuales al proponer las nociones de accessible
Silmmaking y global film. En cualquier caso, la accesibilidad a las artes
escénicas favorece no solo a las personas sordas o ciegas sino también
a los mayores que tienen mermados su vista o su oido, a personas con
discapacidad intelectual y a quienes tienen una competencia lingiiistica
limitada. En tltima instancia, y como ocurre con la eliminacién de cual-
quier barrera, la apuesta por la accesibilidad beneficia al conjunto de la
poblacién y se alinea con los principios del disefio para todas las personas

descritos en la norma UNE-EN 17161 (AENOR, 2020).

2.3. Palabras y otros sistemas de signos en el teatro: la multimodalidad
para generar emociones, entretenimiento y una vision critica

Un elemento clave en el teatro es la palabra, que entenderemos
como un recurso mds dentro de un sistema multimodal de expresién y
comunicacion que «se vale de todos los lenguajes: gestos, sonidos, pa-

1. El estudio de Pedersen (2017) se centra en el subtitulado interlingiiistico de
productos audiovisuales.
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labras, fuego, gritos» (Artaud, 1938/1980: 13)*. La palabra, como bien
sabemos los traductores, depende irremediablemente del contexto:

Si partimos de la premisa de que un escenario es un escenario —no
el lugar adecuado para desarrollar una novela, una conferencia, una
historia o un poema escenificados— la palabra dicha en ese escenario
existe, o deja de existir, solo en relacidn con las tensiones que crea en
dicho escenario y dentro de las circunstancias determinadas de ese

lugar. (Brook 1969/2015: 56)

El gran dramaturgo y director teatral Peter Brook cité los diferen-
tes lenguajes a través de los que se establece y se mantiene la comunica-
cién con el publico: «El lenguaje del cuerpo, el del sonido, el del ritmo,
el del color, el del vestuario, el de los decorados, el de la iluminacién...
Y todos se han de anadir a las palabras disponibles»®. En La puerta
abierta, Brook (2002: 101-102) destaca el papel de la emocién para
establecer la conexién con el auditorio que asiste a la representacién:

El teatro no es en modo alguno una discusién entre personas cultas.
El teatro, gracias a la energfa del sonido, la palabra, el color y el mo-
vimiento, pulsa una tecla emocional que a su vez hace estremecer el
intelecto. Una vez el intérprete ha establecido un nexo con el publico,
el evento puede proseguir de maltiples maneras.

Alfred Jarry, creador del personaje satirico y dcido Ubd, reflexio-
n6 sobre la naturaleza de una obra de teatro. Se preguntaba si era una
fiesta civica, por ser un espectdculo ofrecido a los ciudadanos en asam-
blea, una leccién o una distraccién (Jarry 1896/2018: 371). Su conclu-
sién fue que abarcaba los tres aspectos, aunque dependia del publico
al que iba destinado. Jarry, muy critico con los espectadores y la so-

2. Artaud reclamaba un teatro espectdculo no encasillado en la palabra; de hecho,
se levanté contra «la tiranfa de la palabra» (Milldn, 1987: 18).

3. «La escena invisible. Los oficios que, tras el teldn, hacen posible el teatro»,
Revista Digital de la Escena, 15(2): https:/[www.teatro.es/contenidos/revistaDigital De-
LaEscena/RDE15_2/aDebate.html.
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ciedad francesa de finales del siglo XIX, afirmaba que habia diferentes
publicos de teatro y que bdsicamente se reducfan a dos: «la asamblea
de un pequefio nimero de inteligentes y el gran pablico». Segtn este
revolucionario dramaturgo, el teatro para el gran publico era entre-
tenimiento y quizd una pequena leccién, mientras que para las élites
intelectuales, el teatro no era ni fiesta, ni leccidn, ni distraccién, sino
accién y participacion en la creacién artistica.

Federico Garcia Lorca, desde su experiencia como espectador, es-
tudioso, autor, codirector del Teatro Universitario La Barraca y pro-
ductor (Boj, 2013), pronuncié algunas de sus ideas sobre dramaturgia
en el Teatro Espafol de Madrid el 1 de febrero de 1935. Esta «Charla
sobre el teatro» estd trufada de referencias emocionales, sensoriales y
metafdricas que evocan potentes imdgenes mentales (campos de rosas,
un palomo herido que agoniza o las pezunas frente a las alas):

Los teatros estdn llenos de engafiosas sirenas coronadas con rosas de inver-
nadero, y el publico estd satisfecho y aplaude viendo corazones de serrin
y didlogos a flor de dientes; pero el poeta dramdtico no debe olvidar, si
quiere salvarse del olvido, los campos de rosas, mojados por el amanecer,
donde sufren los labradores, y ese palomo, herido por un cazador miste-
rioso, que agoniza entre los juncos sin que nadie escuche su gemido.

[...] El teatro es uno de los mds expresivos y utiles instrumentos para
la edificacién de un pais y el barémetro que marca su grandeza o su
descenso. Un teatro sensible y bien orientado en todas sus ramas |[...]
puede cambiar en pocos afios la sensibilidad del pueblo; y un teatro
destrozado, donde las pezufias sustituyen a las alas, puede achabacanar
y adormecer a una nacién entera.

El teatro es una escuela de llanto y de risa y una tribuna libre donde
los hombres pueden poner en evidencia morales viejas o equivocas y
explicar con ejemplos vivos normas eternas del corazén y del senti-
miento del hombre.

En estas palabras resuenan los fundamentos del teatro lorquiano:
la sensibilidad, la emocidn, lo poético y el sentido pedagdgico, este
tltimo relacionado con el ideario de la Republica y el krausismo, mds
que con la visién didéctica del teatro que, por aquel entonces, defendia

Bertold Brecht (Garcia-Posada, 1996: 15). Segin Mora (2020: 14),
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Federico «queria que el teatro cumpliera con su misién intelectual y
que se impusiera a la vulgaridad, que hiciera pensar y también disfrutar
de la estética teatral. El teatro, segtin él, deberia remover el espiritu de
los espectadores [...]». Lo poético, los sentidos y las emociones estdn a
flor de piel en la dramaturgia de Federico Garcia Lorca, como se des-
prende del siguiente testimonio del poeta granadino de 1936:

El teatro es la poesfa que se levanta del libro y se hace humana. Y al
hacerse, habla y grita, llora y se desespera. El teatro necesita que los
personajes que aparezcan en la escena lleven un traje de poesia y al
mismo tiempo que se le vean los huesos, la sangre. Han de ser tan
humanos, tan horrorosamente trdgicos y ligados a la vida con una
fuerza tal, que muestren sus traiciones, que se aprecien sus olores y
que salga a los labios toda la valentia de sus palabras llenas de amor o

de ascos. (Morales, 1936)

Por su parte, Brecht, en linea con las ideas del director de teatro
Erwin Piscator, abogé por un teatro politico destinado a educar al
publico. Brecht se opuso a una visién del teatro como catarsis e iden-
tificacién con los personajes y, en su lugar, sostenia que el teatro debe
incluir elementos extranos y sorprendentes que logren un efecto de
distanciamiento respecto a lo que se representa en escena (Brecht,
1983). Dicho distanciamiento o extrafiamiento evita la manipulacién
emocional y permite reflexionar, tomar conciencia y tener una visién
critica de la realidad social. No obstante, en sus Escritos sobre el teatro,
realizados entre 1933 y 1947, defendia que esta visién «no erradica en
absoluto los sentimientos en el arte [...], aunque si altera implacable-
mente el papel social de las emociones que estas juegan hoy en benefi-
cio de los poderosos». (Brecht, 2015: 25). El distanciamiento hace que
el espectador tome partido desde una postura critica y desee cambiar
la realidad, y que sus emociones vayan en consonancia con esta visidén
critica, y no con las emociones vinculadas a intereses que el sistema
fascista queria imponer sobre el proletariado. Sobre si el teatro debe
ensefar o entretener, Brecht (2015: 49) sostenia que debe cumplir las
dos funciones: «<Hay un aprender gozoso, combativo y alegre. Si no
existiera un aprender divertido, el teatro serfa, por toda su estructura,
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