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UANL
1. Introduccion

En este trabajo nos dedicaremos a elaborar un andlisis semiético de la
obra Fando y Lis del dramaturgo espafiol Fernando Arrabal. Nuestro
ensayo se propone aproximarnos a esa realidad compleja y superficial de
lo simbélico, como lo cree Turi Mijailovich Lotman, sobre todo en su
consideracion de lo signico en el plano de la expresion como un aspecto
simple y en el plano del contenido como el ambito complejo e inagotable
del signo.

Para el anilisis tomaremos en cuenta solo el texto escrito de la
obra teatral, es decir, el guion y no su puesta en escena. Desde luego
sefialado esto a nivel de delimitacion, ya que no desconocemos que la
obra teatral escrita es en si una representacion del hecho teatral, y que la
puesta en escena vendria a ser una presentacion de la representacion que
por anadidura, conlleva a la variabilidad en la interpretacion por parte del
director, los actores, el escenatio, los efectos sonoros, el contexto
hist6tico-social, etc.

En el anilisis semidtico de esta obra de teatro, resultd necesario
considerar dos niveles que se combinan para constituir la accion del

hecho teatral: por un lado estan los dialogos, en donde pueden ser
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analizados los signos verbales, y por otro, las acotaciones en donde se
concentra el analisis de los signos no verbales, pues a pesar de que
aparecen escritos, las acotaciones son una representacion y gxpljcacién
de los signos no verbales que estarfan presentes si sc hiciese una
presentacion de la representacion, es decir, la puesta en escena o el
montaje de la obra.

Por dltimo, cabe sefialar que al analizar los lenguajes que
confluyen en el hecho teatral, esta obra, a causa de su singularidad se
dividira en dos partes, primero en el entendido de una propuesta de
produccién textual frente a otras corrientes del drama, y en segun_c{io
lugar presentaremos los codigos v las funciones signicas de produccion
textual solo que ahora, centrandonos en el intercambio textual entre los
personajes del drama, esto con el afin de ejemplificar algunos.de los
posibles roles que desempenan los signos inmersos en la obra. En este
segundo sentido, se parte de la vision de una semiotica aplicada, para
localizar y distinguir los codigos paralingiiisticos, sociales y pasionales.

2. Matco tedrico: Desde la semidtica pura

Nuestro matco tedrico de referencia consistira por una parte en
las ideas semiologicas del intelectual francés de tradicion saussureana
Roland Barthes, fundamentalmente en su concepcion de la dicotomia
lengua y habla:'la ptimera concerniente al Ambito normativo de la
significacion y la segunda concebida como el ambito agramatical y
conflictivo de la dualidad que posibilita la reconfiguracion del signo. Por
otro lado, partitemos de uno de los postulados capitales de la Semiosfera
de Turi Mijailovich Lotman, siendo aquél que consiste en aptisionar la
produccion textual y la generacion de sentido en la confrontacion de dos
sisternas semi6ticos o culturales para la produccion de un nuevo texto.
Estas dos perspectivas desde la semi6tica pura, NOs permitiran identificar
c6mo Fando y Lis pone en conflicto una tradicion dramatica y produce a
su vez un nuevo texto tanto en su contenido como en su entorno
artistico, y que no en ultima instancia deja huella de la vision de
singularidad desde la articulacion del discurso artistico, en este caso de la
alta creatividad del teatro de Arrabal.

Roland Barthes adopta la terminologia lingtifstica saussureana
para concebir al signo, entendido similarmente en su traslacion a la
semiologfa, como un compuesto de significado y significante. El signo se
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asume como una realidad de dos caras representadas por el anterior par

de elementos. El signho ademas para Barthes posee un caricter de

ambigiiedad y de polisemia.

| El signo se enfrenta con una setie de términos afines, pero no
equivalentes como lo son: la sefal, el indice, el icono, el simbolo y la
alegoria. Lo que esos términos tienen en comun con el signo, es ;]uc
r;mi.t_cn necesariamente a una relacion entre dos relata, es decir, el
significante y el significado.

| Los relata se asocian con la definicién agustiniana del signo: “Un
sigho es una cosa, ademas de la especie introducida por loslsentidos,
remite, de por si, la mente a otra cosa.” Se asume con una funcion
evocadora'.

: Pero para encontrar la variaciéon de sentido entre los términos
afines al signo, Barthes propone recurrir a un enfrentamiento de los
rasgos alternativos de presencia/ausencia. Barthes acude a varios autores
(Hegel, Peirce, Jung y Wallon) para mostrar el enfrentamiento de los
rasgos alternativos del signo con los términos que le resultan afines,
presentados segun la variacién de sentido conforme a la representacion
la analogfa, la inmediatez, la adecuacion y la existencialidad. ,

: El semidlogo francés, retoma para la concepcién del signo
semiolégico, la importante aportacion de Louis Hjelmslev para distinguir
que el plano de la significacion constituye al plano de expresién, mientras
que el plano de los significados al plano de contenido. No obstante ¢n
los conceptos del lingiiista y semidlogo danés, todo plano implica
necesariamente los sfrafa: la forma y la sustancia.

e En este sentido, como la complementariedad del significante y
sxgmhcado, la dicotomia lengua y habla, se entrectuzan en un proccsé
d.!.aléctim. Mientras que la lengua se define como una institucion social y
sistema legitimado de la articulacién signica, el habla lo hace como un
acto individual de seleccion y actualizacion que permite la evolucién de la
lengua._lia lengua es el esquema o la forma pura del lenguaje; el habla se
determina por el uso concreto de sus consumidores. Con todo, ambos
elem.entos ponen en crisis un sistema semiotico para encausarse en un
movimiento de reconfiguracion simbdlica. El fenémeno mévil de
Lengua-Habla, para Barthes ocurre en distintos sectores de la cultura
como lo son el vestido, la alimentacion, la industria automotriz, la moda,

l = : o . - -
Barthes., Edementos de seriologia., Trad. Alberto Mendez, Ed. Albetto Corazén, Madrid, 1971: 57
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etc. por tanto hacemos valida su apaticion en la articulacién simbolica del
arte dramatico.

Ahora bien, nuestro segundo aspecto considerado desde la 6ptica
de Lotman, se detalla con la semiosfera entendida como un modelo de
carécter abstracto y delimitado, esto es, un espacio cerrado en si mismo,
con diversos procesos comunicativos que funcionan como un continum
traducido en la produccién de nueva informacion. La semiosfera es vista
asf, como un gran sistema fuera del cual resulta imposible la existencia
del proceso de semiosis, espacio donde surge la rcgulﬁridad e
irregularidad semiotica que apunta hacia la produccion textual.

Para Lotman la produccion textual se puntualiza cuando en la
semiosfera, tenemos la conciencia creadora capaz de elaborar nuevos
mensajes. Nuestro autor explica que cuando se poseen dos lenguajes,
uno de ellos se encuentra formado por unidades signicas discretas,
poseen  significados estables y una consecutividad lineal de la
organizacién sintagmatica del texto; no obstante el segundo lenguaje se
caracteriza por poseer una organizacion espacial no discreta de sus
clementos. Asi pues, el primer lenguaje se concibe como el lenguaje
verbal natural, y el segundo como todo aquél lenguaje iconico, €s decir,
ambos lenguajes manticnen una identidad pero también una diferencia
entte si, y que en su proceso de entendimiento o traduccion producen un
nuevo texto o mensaje irreversible. Con esta consideracion de Lotman,
podremos inscribir a Fando y Lis, en tanto creacion, desde su nivel
artistico contextual, como desde su contenido interno en donde los
personajes representan sistemas semioticos, lenguajes o textos que S€
contraponen produciendo una nueva textualidad.

En suma, estas son las dos perspectivas desde la semiotica pura
que nos acercaran a constituir una semiotica aplicada al guion de la obra
de teatro Fando y Lis. No obstante sefialamos que, paralelamente hemos
tomado como punto de referencia, el enfoque de la semidtica aplicada de
Algridas Julien Greimds, Pierre Gieraud y de Noé Jitrik en sus
desarrollos y afinidades con la semidtica del teatro.

3. Semibtica del teatro y semiotica aplicada
Para hacer el analisis de la semi6tica teatral encaminada a la
semiotica aplicada, nos apoyaremos en las aportaciones de Noé Jitrik

para el andlisis de la obra en su sistema artistico contextual, y para el
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ﬂnah:\.‘ls del sistema semidtico del contenido de la obra recurriré a las
consideraciones de A. J. Greimas y Pierre Gireaud.

- De .acuerdo con Jitrik el teatro es un sistema en que confluyen
diferentes tipos de lenguaje, a los que debemos acercarnos y analizar pﬁra
comprender el hecho teatral. Dichos lenguajes son: -

a) la critica teatral que es la més frecuente y tiene varios niveles:
de método, de funcion, de inflexién individual.

b) La teorfa o concepcion de algunos productores de teatro que
llegan a aplicarse en la obra.
El lenguaje de la historia del teatro que registra la existencia de
los autores, sus conflictos y la si;njﬁz:if‘;aclli Lills(t)ﬁ?rzd ldL

tore y la sig . , las

modificaciones de estilo y la importancia que pudieron haber
tenido los hechos teatrales en la sociedad.
hl lengu.a[c de la sociologia aplicado al teatro, que manifiesta la
\«'m\?ulacujn entre los hechos teatrales y los acontecimientos
sociales, aquf se incluye el lenguaje de la psicologia, que es
cugndo las obras presentan ejemplos profundos de lo que es la
psique humana.
E'l lenguaje de la semidtica teatral, que trata de definir los
signos propios del hecho teatral y descubrir como estin
articulados. Aborda al teatro considerandolo como un lenguaje.

: (,anorme a la propuesta de Greimas analizaremos la
orga}l_lzacu’)n textual, la temporalidad, la disjuncién actoral, los roles
tematicos, la isotopfa discursiva y las estructuras aspectual.csk
Ofreceremos una definicion de cada uno de dichos elementos ai
momento de hacer el anilisis del contenido vy entrecruce verbal 6;1 la
obra. : ;

: En un tercer momento, denotaremos las funciones de los signos
segun Roman Jakobson tal como las retoma Pierre Guiraud en su obra

la sl"ew{?’lqgm: referencial, emotiva, apelativa, poética, fatica vy
metahngulsn_ca. Dentro del teatro el uso de los codigos paralingiifsticoi&;
toman gran importancia en esta forma de expresion, y se conciben como
L(l).s auxiliares del lenguaje que constituyen una serie de signos paralelos a-l

Iscurso: entonaciones, mimica, gestos, tempo y espﬁcio de accion.

Estos auxiliares de ' Sdi
S gux.tharcs del lenguaje son los codigos prosédicos, kinésicos, y
proxémicos. : i




" = = s 5 o Q > a
De acuetdo con Gireaud las artes son representaciones de 1

) imaginarias nto no
ad, pueden set reales 0 imaginarias, por tan
licen codigos sociales a
tos se encuentran

naturaleza y de la socied |
es extraiio que dentro de la obra teatral se utt
través de los tres tipos de codigos enumerados, €s : i
nera de signos y formulas de cortesia, tonos de

resentes en la obra a ma : : ; ‘
- )s v los ritos. Todos ellos seran analizados

voz, saludos, injurias, protocolc . e
como el lenguaje iconico expresado en las acotacloncs ¢c guion.
- 1 A - : il e =3 : (}r
Como se mencionara mas adelante, Fando y Lis es una farsa, p
: i Hdi jales son e .ados para satirizar
tanto, todos estos signos y codigos sociales son empleados para sa
£ b i o % < < 5

de modo grotesco, variados tipos de convenciones.

4. Fandoy Lis ensu sistema artistico contextual

jArte y cultura no pueden ir de acuerdo,
contrariamente al uso que e hace de ellos nniversalmente!

Fernando Atrabal (Melilla, 1932-) ha sido rcconocu}o en su
o de los cineastas, novelistas y poetas espafioles mas
XX. Aun y cuando, en una gran parte de sus
s como lengua literaria. Su obra ha sido
»s, v ha sido traducida en mas de veinte
: as se encuentran las siguientes:

trayectoria, cOMO ufl
revolucionarios del siglo
trabajos, haya adoptado al frzncc?
condecorada con distintos premic |
-nouas. Entre sus novelas representativ : .
l}‘;;ﬁj‘ f;z‘f?)iﬂ?‘: 1959, L’f‘fz‘errﬁmmz? de la sardine :1_963: Carta al (.Jf’ifﬁai“fllf hl‘m}m
1978, I a forve herida por el rayo 1983, Carla a hfz’r/ Castro tiel ‘mlsm(.,) z‘m(_:),,“ x:
piedra de la locura de 1984 y Mis humildes pasiones de _1?8:). P.fntrc. sus Pl;{lﬂ;
teatrales se ubican: Pigue-nigue  en canipagne 1952, [.:1’ i‘nfm'/ag 1953,
Orchestation théatrale 1959, Fando y Lis 1964, L’ar‘nf‘:z/ea‘t et /e;@em"rr
d'Assgrie 1967, I laberinto 1983 y Pondran esposds a /q.s‘ Affm".ey 1(98.4. }g? su
roduccion cinematografica se anotan La travesia del iﬁlpi‘i}'() 1988, Rabarm
un billoncito 1990 y Ceremonia por un 1gro asesinado 1991_ i
Fando y Lis de Fernando Arrabal es una farsa dor_ldc .t!ueda‘n
\ ntes aspectos de la realidad, fundiéndose
historica. El momento catartico toma su
a Lis: Fl le acaba de prometer que no le

expuestos, desnudos difere
todos en una continuidad
secuencia cuando Fando mata

2 Artaud, E/ featro y su doble, Trad. Enrique Alonso y Francisco Abelenda, Ed. Hermes, México,

1992: 11. ] i3
3 Discionario de Biografias, Ed. Nauta, Colombia, 1 )
4 Ver Anexo 1

8: 32.
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pondra las esposas y que no volvera a golpearla y la obliga a arrastrarse
con las esposas puestas para luego golpearla con el cuero. Queda
representado aqui el hombre que obliga a la mujer a hacer cosas que ella
esta imposibilitada de realizar, derivadas de las mismas deficiencias o
desventajas que €l le ha causado. Pero mds atn, la situacién de Fando y
Lis vuelve latente una polaridad que podemos encontrar presente en la
jerarquizacion de la cultura occidental, no solamente en la tradicion
falocratica que marca la relacion entre hombres y mujeres, sino tambien,
en las usanzas elitistas que se dan en la convivencia entre pobres y ricos,
las tendencias globalizadoras que intentan regir las relaciones entre
occidentales e indigenas, hasta la oposicion entre cultura y barbarie, por
citar algunos ejemplos.

La hostilidad es una constante en la obra, lo cual le da un tono
grotesco’. La agresion de Fando hacia Lis es tan cruda que raya en la
comicidad, como cuando la deja caer y luego la arrastra por el escenario.
“La farsa proporciona el placer de contemplar lo ilicito realizado ante
nuestra riente sorpresa’.

En el teatro de Arrabal, la imagen funge como llave de los
estados perceptivos que acercan la palabra dramatica a la palabra poética,
es la clave rupturista del texto arrabaliano que se constituye como macro
texto poético. La aproximacion de dos realidades contrapuestas vertebra
la realidad o la postrealidad arrabaliana. Representando una
aproximaciéon entre dos realidades logicamente  exclusivas o
existencialmente incompatibles, que no obstante, poseen un fundamento
comun a un nivel prerreflexivo.

Hemos de 2fiadir que el uso del lenguaje corporal debe ser
develado en escena, recordemos que Arrabal llama a esta época del teatro
panico: la del teatro cuerpo. El cuerpo provoca, asiente y disiente a la vez
de los moldes en que se produce. Esto se puede entender desde la base
de conexion existente entre el teatro de Arrabal y el movimiento
underground americano, del que Arrabal toma la provocacion y en especial,
la provocacion textual y corporal, como uno de los signos distintivos del
teatro panico.

Asi pues, podtiamos tener una definicion del teatro panico como
una totalidad de contrarios, una inclusion antiexclusiva de elementos que
hallan su sentido dltimo en la intima comunién de los opuestos. El teatro

5 Ver Anexo 2

6 Alatotre, Andlisis del drama, Gaceta, México, 1993: 112.
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dramatico se afianza en esta binariedad: lo tragico y lo cémico, lo

absurdo v lo realista, lo moral y lo amoral, lo sintético v lo plural, lo que
nos lleva a la contemplacion estatica y dinamica de la vida, a una
exploracion panica de lo circundante.

I a inmediatez de las reptesentaciones arrabalianas sorprenden al
espectador que se ve expucsto a un instante totalizador en el que la
informacion procede de la memoria, el suefio se funde con el elemento
¢ forma dicha imagen. En el panico se da la eufotia, o mejor
en la fiesta colectiva y no
ino en la provocacion

caotico qu
dicho, ¢l panico se da en la euforia y concluye
en la angustia del teatro existencialista de Sartre, s
de lo comun y lo euforico incluyente.

Fl inicio de la ruptura provocativa del teatro
con las reuniones en Patfs, durante 1960: Arrabal, Topor y ] odorowsky.
a todo aquello que sorprende, promcando al
d poswaﬂguardista. El

panico comienza

El teatro panico design
individuo modetno inserto en 1a socieda
arrabaliano y los supuestos de origen bretoniano

pacio concreto remodelando las tesis
tar la provocacic’m, para arribar a su

experiencia. Arrabal marca en su
as, unidos a cOmICOS y grotescos
y por ende de naturaleza

entronque del teatro
anteriores a €él, los sitia en un €s
bretonianas en un intento de adelan
forma ultima: la totalizacion de la
trabajo teatral suenos, pesadillas y fantasi
fituales oniricos, surrealistas, metaforicos,
sfgnica que evocan atmosferas inéditas hasta €
Artaud ha escrito: “Propongo pues un teatro don
fisicas quebranten € hipnoticen la sensibilidad del espectador, arrastrado
por el teatro como un torbellino de fuerzas superiores”-.

vanguardista del teatro arrabaliano es es¢ OtO
Fista nace precisamente de la

ntonces. En este sentido
de violentas imagenes

la provocaci(}n
mas de los subrayados del teatro panico.

inclusion, como hemos venido diciendo. 1
as posibilidades cabticas se funden

on el sentido Gltimo del caos, de la
bsurdo, en cuanto desafio de la

as matemiticas, el orden y el

principio sistematizador de 1
confunden, las mas de las veces ¢
paradoja, o antinémico, de lo post-a

l6gica colectiva.

Llega asi, Fernando Arrabal a producir textualmente 1o
impredecible mediante la palabra poética-dramatica, mediante la
memotia como imaginacion y biografia, y mediante el azar como
clemento infusor de confusion e imprevisivilidad.

7 Ibidem.

Esta visic idoscapi
e 1imcm caleidoscépica es la que dota al teatro panico
, de su aura sacralizado ; m .
: : S radora. Arrabal crea el i
antinormativo del teat Ani : s
ro panico en una b 3 1
: it ase saorada, mediante |
inclusion de lo barroco, de Fusio s s s
: roco, de la confusion y iri I
il _ y el delirio, pero también de
e : i P ambién de la
gice I)nirormz{dom de lo humano y de la ilusion de la palabra poética
.0 sacrilego solo es posible a partir de pre o ‘
o i partir de presupuestos sagrados
- = se le ocurre revelarse contrs ; : . e
es S ra algo que para €l ha dejado ¢
existit. La sacralidad del panicc i e ke
a ad del panico se entiende '
: e en los textos arrabal
como la sacralidad de lo di i 4 i el
sacr o dicho, de lo no dicho y ié
. ick o dicho v también de lo que esta
or decirse. E se 2450Cia : ot
gmfmo El rito se zsnma a la palabra, el gesto al texto y lo ritual a lo
. De este modo, el teatro panico £ 5
3 vdo, 0 panico resume.en si mis
b e e LA ime. . ismo una
muéfp ritual antidogmatica de la palabra, de lo dicho como
etafora permanente, de la asociacid i
3 a asociacion sacralizada e 10
; e A a €1n I¢ - <
de lo arrabaliano. AR
T4 iilsboniin dis I ; 5
. : 1lndllstmc10n de la moralidad como forma primaria de creacion
onstituye la base conce 1 ani :
3 S ptual del teatro panico, revelandose cc
iye la elandose com z
categoria indispensable e 16 ’ il
g spensable en la formulacion dramati i
e amatica. La llegada 1l
Panico como ex i0on i e
> como expresion incluyente se d 5 e
' y se da en la catarsis panica, es la criti
al sistema ético v estéti ici e
y estético tradicional, traspasando i '
: £ 3 by O g
, . ic al, traspasando incluso la provocacio
para arribar a la inclusion totalizadora. o,
El tez anico intenta s '
e .f(, Atro palma_) (intcnta sumergirse en la oposicion del bien y del
mal, diferenciarlos. Considera que '
s. Cons que todos tenemos el sentimi )
e e e e bs el sentimiento de
P ; e nos impide que hablemos de lo que es humano cotidiano
4() Sa( 0 Cpo pyY 5 = =W { 1+ ;
. ‘grado se extiende asi a la palabra dramatica para sobrepasar
.y 7 = ; Ade
< acion vanguardista proponiendo una nueva idea teatral: la de el
ocC e O z ey 3 o
lom() Txprcslon adversa y muy lejana del teatro tradicional
Aa Vo anti ifiesti Ani -
- e untad antimanifiestista del teatro panico encuentra dificil
ardmetro de superacion en la v i g .
: a vanguardia espanola. Lo que
5 g Hla. Lo que hace de los
presupuestos del teatro panico ani ; i
S 0 panico unicos en la vanguardi
_ . S ranguardia es su vol
e . z guz s su voluntad
rtam antiregulizadora. A ello afiadimc i
. gulizadora. A ello afadimos que la inclusion de
e Hecge e . nos que la inclusion de las
m \Iun [l)]urdl , en la vision antiprogramatica del teatro de Arrabal
Morales e : : - i
i fOJr a L]. en plural: rechazo de una moral unica de la pureza y
s St e ditetninisme i
e o s (L L] determinismos que a la larga nos han conducido a la
10n (a la exterminacic ' 7 1 | s
a exter ic e
b nacion, por L;.mel(), tratindose de una moral
L quien las practicaba. Aceptacion de concepciones y modos de
otalmente opuestos a los suyos. : L

La rup =
e tura como elementc A o b ; g
ento de provocacion, se inscribe en las

primeras manifestaciones de ini
anifestaciones del teatro panico; que aunan a un tiempo el
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dramatica arrabaliana y, las

suefio como elemento que conforma la base
\s-signos aislados pero

asociaciones de imagenes compuestas pot términe
-nsertos en la sociedad de la que parten.

El teatro no tiene porque aceptar la practica politica o social,
do cambie la sociedad

Artabal considera que 0O cambiara el teatro cuan
as culturales, el que

4s bien sera el teatro, junto con otras form

¢ a la sociedad. Hemos de recordar que el teatro panico, 0 el
los sesentas conl toda la

sino m
haga cambia
movimiento panico surge € la década de
intencion de protesta iconoclasta.

Asrabal habia descubierto o] universo surrealista el pop-art y los

happenings. Intenta und nueva experiencia teatral que denomina teatro

una red de neurosis sistematicas ef el que desliza a sus

panico,
personajes €N mundo de magia, cuyo vivo ejemplo encarnan en Fando y
—casi de un nNUEVO

Lis, quiencs celebran el hotror del amot y su alianza
sadismo— con el mal.

Resulta asi, un camino terrorista de ru
de la vanguardia. Arrabal da un paso mas alla hacia la
la inclusién total que resulta la mayor prf:wocacién
la provocacion panica

ptura brusca y de la

provocacion inicial
ruptura, mediante
hasta entonces ideada. Podriamos decir que,
de la crudeza de sus demostraciones y Sus planteamientos, ¢
4 inclusién total de lo humano en ufl sistema semidtico de
inclusivo y totalizadof

proviene
definitiva, de |
reprcsentaci(fm antidogmético, antiprogramé.ﬂco,

en su definicion.

5. La semiosis contenida en Fando y Lis
l.a obra se encuentra estructurada en cuadros. Estos se scparafl

unos de otros por medio del cierre de telon, en cada uno de ellos se

divide el texto, y existe un prcd(')minin discursivo de algun actof. Los
personajes de la obra se individualizan como sigue: Lis, la mujer del
cartito: Fando, el hombre que la lleva a Tar; y los tres hombres del
paraguas: Namut Mitaro y Toso.

Segin habfamos mencionado mds artiba,
momento del analisis, nos remitimos a la propucesta de Greimas. Para
este autor la temporﬁlidad, incluye el anclaje histotico, que €8 la mencion
especifica de fechas o eventos; ¥ el anclaje espacial, que s 12 mencion de
topONImos, ambientes y atmosferas. En Fando y 1 Js aunque no sabemos

en este scgundn

en que fecha o época sc desarrolla la obra, si sabemos que el suceso de la
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carretera > 2 Lis rC

relacié que narra Lis, tuvo lugar en un pasado reciente, y que su

elacion con F: al iou: : e i :

1_,1,; n Fando, al igual que los maltratos de éste hacia ella, se

emontan a tie s mas lejanos e i ; ( il
s, tiempos mas lejanos en el pasado. Dicho anclaje histérico es

muy visible en el siguiente pasaje:’ | :

Ix)' S. = \1.}”’[ ¥ 1 7
J. L cd e /.j( CeS Cas HEN 9 )
f ," d 1 /‘ . caso, dacuer (’/(21{(' ﬂ}f L fl,"}!o: a j.jf"(‘f'l\-, cHa ‘](l’(} 1o
estan, Adrd (’/I'J e amarre n']) ) g
LLCiy d 045 d /fl' Camia }r e D(" J f'( oA i
Ct 7 47} /4 G (71778 7
COTYeéd. < 1< 5 con /['
1 .J”“ = I er 4 . & L fo £ L
W™ i oF 28 € ;. §1€ € e, 77 § 7.2 7 /74
Z l € f"jf)( hasie en {/(HWJE (71 A ."j.ff‘ﬂ, ”(’j /AT ”(}'{/’ W/H'{’ /]
carrel (’I:ﬁ\ J‘ SiH ([,’l'(jﬁ Ay, 0:" /7,!'1!/(? /J?U." [AY/A

el L:pclcto }d] anclaje espacial, los comentarios de los personajes
entrales de la obra, der k & e, 5
a obra, denotan un recurrente volve i

volver a donde mis '
bty e re nde mismo, §
; q 5 se define el lugar expliciamente y nunca se sabe donde e
ncuentran, sabemos que es el mi 1ti \ itk -

an, sabemos que es el mismo sitio desde el principio de la obra

FANDOQ.- 57, es cierto ' ]
). .S-z._c.u cierto, que voy de prisa pero siempre vielvo al mismo
52120, ;
LIS.- Pero otra vez v
15 f.rm otra veg volpenos a estar en el mismo sifio de siempre No
hemos adelantado nada.

Sin embargo, las enunciaci '
: = embargo, las enunciaciones de Mitaro, uno de los personaje
ecundarios evelan que e s i
i , no revelan que el lugar en que €l y sus acompanantes se
encuentra con Fando y Lis. / g 58
st on Fando y Lis. Aparecen evocando un cementetio donde se
espojan de los sombreros. - -

MITARO.- Yo te habia di '
RO.- Yo te habia dicho que él le habia prometido ir a verla
al cementerio con una flor y un perro.

Greimas asume la disjuncic

i i_ 1 1}15 asume la disjunciéon actoral, como una division de
B S (a(v 1~ =%t ) a > T o = 1 . : .
e de J]mt(:.flt acuerdo con el predominio discursivo de los
sonajes en €l manifestados. Este tipc ] l

i stados. Este tipo de personaje es sobt
L e personaje es sobre el que se
a atencion : ; > 10 I L
o n la lo largo de toda la secuencia o segmentacion La
g atroal. a8 Bandi st et st e
toral, se funda asi, en las distinciones categoriales de los

8 Todos los pasaj
5. R $ pasajes en cursiva, son extrs 3
Eotit it 3 siva, son extraidos directamente de la obra de ecndl 8
statica al final del trabai . : a obra de la cual incluyo un:
e, C‘;P,(‘.”- | ll.ll).l}h‘_ y cuya referencia se haya en la bibliografia. No Yoo e ardhn ﬂ]J
> 2 specitica, por " o ks 145 ferencia a ia
0 qie his veces por dos simples razones, primero para no interrumpir la lectura del en
G > que se cita son abundantes, y 4O CUSYY
s : 1 : ‘ dantes, v segund A rCnTE it .
permite uk SE A : , v segundo porque la lectura previa de
I e ubicar con facilidad los fragmentos que se citan porq ctura previa de la obra
4 jue se citan.

397




personajes. En el primer cuadro de la obra, aparecen solamente Fando y
Lis, asumiéndose en una participacion equilibrada. En el segundo cuadro,
la participacion discutsiva recae sobre Mitaro, Toso y Namur, habiendo
también participacién de Fando. Lis, aunque estd presente tiene una
participacion muchisimo menor. En el tercer cuadro, la responsabilidad
discursiva se acentda en Fando, Mitaro y Namur. Toso interviene un
poco y la presencia de Lis se mantiene durante toda la escena, su
intervencion es casi nula. En el cuarto cuadro, la participacion se carga
en Fando y Lis, mientras que la de Toso, Mitaro y Namur es muy breve.
En el cuadro quinto Toso, Mitaro y Namur sostienen una conversacion
que se apropia de la participacion discursiva. Fando entra al final
haciendo solamente acto de presencia.

El actor discursivo predominante en la obra serfa Fando, pues en
él recae constantemente la verbalizacién a lo largo del texto. Pero si
consideramos a la pareja Fando y Lis como un personaje colectivo, este
serfa el mayor eje discursivo. Mirados de la primera forma, dejando de
situatlos como pareja, Lis se ubicarfa en segundo término como un
personaje que constituye la oposicion, mientras que Toso, Mitaro y
Namur se inscribirfan en el tercero.

Un tercer eclemento de relevancia para Greimas, son los roles
temdticos, aqui se localizan las construcciones verbales con sus
elementos dominantes, establecen connotaciones y buscan la
combinzcién entre determinaciones espaciales y definiciones axiologicas.
Por ejemplo una determinacion espacial aparece en la valoracion de Tar.

Tar es aquel lugar en que la felicidad serd alcanzada, es la esfera a la que
todos los personajes desean ingresar, aunque sepan de antemano que
resultard inalcanzable. Si bien el lugar en que se desenvuelve la obra,

como ya habiamos advertido, es el mismo lugar en que siempre han
permanccido. Es la zona de la que quieren escapar y en la que estin
condenados a permanecer, aun y cuando anhelen una meta juzgada
como inaccesible’. -

FANDO.- Dime que quieres.
LIS.- Que nos ponganos en camino hacia Tar.

) Greimas, La semiotica del texcto, Ejercicios practicos, Piados, Col. Comunicaciones, Madrid., 1977
6y ss.
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FANDO.- Abora mismo nos pondremos en mardha... Pero llevanios
mcho tiempo intentando legar a Tar y aiin no hemos
conseguido nada.

LIS.- Vamos a intentarlo otra ves.

FANDO.- Estis enfadada conmigo porque después de tanto andar,
no hemos avangado nada y estamos en el mismo sitio que
siempre.

Los personajes creen que al arribar a Tar podran ser felices
porque entonces realizarin cosas que evidentemente pueden hacer si
permanecen en ese lugar, o si no pueden, tampoco podran hacer en
ningdn otro lado. En tal personificacién del intercambio valorativo, se
hace alusién a las discusiones sin sentido e irrelevantes en las que se
enfocan los hombres que supuestamente poseen y se jactan de un saber
muy vasto, como Toso, Mitaro y Namur. Pero se encuentran en iguales
condiciones que todos los demis porque el conocimiento que poseen 10
representa ninguna utilidad.

FANDO.-Y cnando lleguemos a Tar, entonces s que seremos felices.
LIS.- Cuando lleguemos a Tar, como seremos felices, inventa
nuevas canciones para mi.
FANDO.- Que lastima que no estén los hombres del paragnas. Ellos
saben muchas cosas.
NAMUR.- Nosotros llevamos ya intentando varios anos.

No obstante, la principal valoracién perfilada de la obra, es la
relacién de dominacién existente entre hombres y mujeres. La grotesca
humillacién de Fando hacia Lis, representa uno de los usuales
tratamientos de los hombres a las mujeres. Fando sostiene que quiere a
Lis, y que le infringe dafio sin saber que lo hacfa. La desnuda y la ofrece a
otros hombres para hacerlos felices, al igual que en las culturas
falocraticas se exhibe al sexo femenino, en el entendido de hacer feliz al
genero opuesto debido a la belleza que muestra su desnudez. En cambio,
Lis le ruega a Fando que no la abandone, pues €l es lo unico valioso que
ella tiene. En este punto se vuelve palpable el conflicto de los sistemas de
significacion en un plano moral, y que conforme a la 6ptica de Lotman,
se traducen y entrelazan dos lenguajes, dando como resultado la




- . , s safs st 10
nticleos semibticos entran en una relacion reciproca de afectacion .
|
E

creolizacion que produce una nueva textualidad. Las periferias y los

FANDO.- (Arrastrate! (Fando la vuelve a agotar. Lis se arrasira
titnbeando. En un falso movimiento tropiezan sus manos
atadas con ¢l tambor y rasga la badana. Colérico.) [Me
has roto el tambor! [Me has roto el tambor!

FANDO.- Pero yo lo hice para que te vieran los hombres gue
pasaban... para que todo el mundo viera lo gnapa que eres.

1IS.- (Liora) No, Fando, no me abandones. Sélo te tengo a 1.

Siguiendo a Greimas. la isotopia discursiva y las estructuras
aspectuales son dos peculiaridades que aparecen en la (')l)Fa. La primera
significa la coherencia discursiva en la existencia del lenguaje, y no de una
serie de frases independientes, se reafirma si es posible postular —para ’la
totalidad de las clases que la constituyen— una isotopia comun
reconocible, gracias a la recurrencia de una categoria o de un conjunto de
categorias lingiiisticas a lo largo de todo su desarrollo; se basan en una
red de combinaciones, que se remiten de una frase a otra para garantizar
la permanencia t6pica. Fando y Lis quieren llegar a T ar y siempte
regresan al mismo lugar, esta movilidad guarda un paralelismo con la
relacion enfermiza, pues en ella sucede lo mismo al retornar
citcularmente al mismo punto de partida. La reiteracion de su regreso al
mismo lugar, la tepeticion de las reacciones violentas de Fando
constituyen el orden que posibilita la permanencia topica.

Si bien, las estructuras aspcctualcs para Greimas componen un
nivel légico semantico donde ocutren las operaciones logicas que d‘;?n
cuenta de las manipulaciones del contenido del texto, implican también
un nivel discursivo, en donde dichas operaciones se tornan susceptibles a
una formulacion de gramatica parrativa.’ A nivel logico semantico
encontramos que por una patte, cada vez que se dice en la obra que se ha
vuelto al mismo sitio, la historia entre Fando y Lis se repite y se legitima.
Fando la trata muy carifiosamente, de pronto cambia bruscamente y la
maltrata de una forma brutal. Esto establece un reflejo entre la relacion y
el viaje circular a Tar. Pero pot otra, la situacion desventajosa de Lis, que

10 Lotman.. Semiasfera: Semivtica de la cnltura y del texcts, T. 1, Trad. Desiderio Navarro, Catedra,
Madtid, 1996: 27-29.
11 Ibidem, 105 ss.

la conduce a una muerte irremediable, se va planteando desde el
principio a lo largo de la obra, que en contraposicion discursiva a Fando
la agramaticidad semidtica de Lis se va consolidando gramaticalmente:

Lis es la paralitica de dos piernas.

Una cadena de hierro une un pie de 1is con el carnito.

Lis sigue llevando una cadena larga de hierro gue une su tobillo al
carvito.

Lis intenta arrastrarse pero no puede: sus manos unidas por las esposas
se lo impiden.

LIS.- Yo soy sicmpre la que me be fastidiado.

[LIS.- Siempre me dices que no lo volverds a hacer, pero lnego me
atormentas en cuanto puedes y me dices gue me vas a atar con nna
aerda para gue no me pueda mover. Me hace lorar.

Ahora bien, al encaminarnos en un tercer momento del analisis
del contenido de la obra, como ya mencionibamos, P. Guireaud apunta
que las funciones de los signos segun Roman Jakobson se pueden
considerar la emotva, apelativa, poética, fatica y metalingtistica. En lo
que sigue, escribiremos casi técnicamente, una breve definicién de cada
una de ellas y los analisis a que nos condujeron.

Primeramente tenemos que la funcion referencial se entiende
como las relaciones entre el mensaje y el objeto al que hace referencia. Su
problema radica en formular una informacién verdadera del referente',

Fando va al carrito y saca una correa.

El hecho de que Fando saque la correa del carrito, nos informa
del caricter violento, amenazante y serio del mensaje que €l transmite al
ordenar a Lis que se arrastre.

Por su parte la funcion emotiva se da en la comunicacion cuando
se expresa una actitud sensible con respecto al objeto referencial.

FANDO.- Haré un esfuerzo, pero no sé si podré. [No s¢ si podre!
iINo sé 5i podré! ;T crees que eso es una contestacion?
Créeme, Lis.

12 Guireaud, I_a semislogia, Trad. Teresa Poyrazan, Siglo Veintuno Editores, México, 1984: 12 y
$8.




La rc-petici(fm insistente, nos indica la actitud de Fando como un

mensaje de desesperacion. En las siguientes lineas, la actitud de Lis con

respecto al mensaje es pesimista

FANDO.- Pero no tienes soluciones para todo \
LIS.- No, yo nunca encuientro sohuciones, lo que ocurre es que me engano

B -
diciendo gue las he encontrado.

lativa define las relaciones entre el mensaje y el

La funcion ape r
yor objetivo obtener una

receptor, pues toda comunicacion gene |
reaccion de este ulamo.

Fando pone sus manos sobre las mejillas de 1is y la mira

entusiasmado. - | |
FANDO.- Lis jqué guapa eres! 11, habla. ;1 ¢ a/}m‘rf,.? ; Qmm:r
gue togue el tambor para 1 (Fando mira a Lis
esperando que ella responda y lnego miy contento arnade.) |
Si. bien veo que quieres que togue el tambor para L
(Fanda, muy contento va hacia ¢l carrito, desata el tambor
y se lo coloca a Ja altura del estimago.) ;Oué quieres que

te toque?

Todo el discurso y las acciones de Fando tienen una funcion, que

i ~Ce que es Lis, .nsaje tiene por objetivo obtener
interpela a su receptor, que €5 Lis, el mensaje tiene pot objet BE
Lis. En su mavyoria, la brusqucdﬁd de las acciones que s¢

una reaccion de ' . |
dan en la obra, camplen una tuncion apelativa, pues tienen ademas pof

objeto obtener una reaccion del publico o, en este caso del lector,

veamos unos ejemplos mas:
Fando sin ningin cuidado deja caer al suelo a 125
Fando visiblemente disgustado, coge a 1is por una pierma y la arrastra
por el escenario. |
LIS.-  jQué canciones tan bonitas! [Oué bueno eres Fando! (1 )ch’:‘.\'c{.
Fando, de pronto, saca las esposas y las mira fijamente. [ is

nerviosamente.) No me hagas sufrir.

La funcion poétca es la relacion del mensaje consigo mismo. En
las artes el referente es el mensaje dejando de ser el instrumento de la
comunicacion, para convertirse en su objeto.

FANDO.- Y cnando Hegnemos a Tar, entonces si que seremos
J elices.

Para simbolizar metaférica y metonimicamete, la pesimista,
eterna y absurda busqueda de la felicidad que anhelan los individuos, se
presenta el deseo de llegar a Tar, y durante toda la obra, Tar se convierte
en el mensaje en si, y en la tematica principal de la farsa.

La funcion fatica por su cuenta es aquélla que afirma, mantiene o
detiene la comunicacion. El referente del mensaje fatico es la propia
comunicacion.

FANDO.- (Avergonzads) Perdin. Excisenme. Qué bonito hace estar
alli (Serala el sitio donde estaba antes.) Oir como discuten
ustedes. [Qué bien lo hacen? jMe dejan que yo discuta
tambien?  (los tres hombres del paraguas se wiran
disgustadisimos.) Ella no me quiere hablar y a mi me
gusla contarle muchas cosas a cnalguiera. Estoy sobo. (Los
tres hombres del paragnas, en el colmo de su enfado, se
acuestan en ¢l suelo, bajo el paraguas y comiengan a
dormir. Humildemenie.) Dios sé mnchas cosas. Puedo
ayudarles con tal de que me hables. (Pausa. Prosigne un
poco avergonzado.) Tambien sé tocar el tambor. (Se ri
timidamente.) No mny bien, pero sé canciones bonitas
como la cancion de la pluma. Van a oir lo que es bueno.
(Fando va por el tambor. Los hombres del paragnas
duermen concienzudamente, alguno ronca.)

Aqui hay dos signos paralelos, uno verbal y uno no verbal, que
cumplen con una funcion fatica opuesta, el signo no verbal, que es la
actitud de los hombres del paraguas en inscrita en las acotaciones, tiene
la finalidad de detener la comunicacién, mientras que los signos verbales
de Fando tienen por objeto mantenetla.

No en Gltimo lugar, la funcion metalingistica tiene por objeto
definit el sentido de los signos que cotren peligro de no ser
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comprendidos por el receptor. Traemos a colacién un par de ejemplos
de este tipo de funcion:

FANDO.- Lo gue mas mie gusta €s besarla. Su cara es muy swave, da
gusto acariciaria. A iriciala.

MITARO.- ;Ahorat

FANDO.- Si, acaticiala as. (Fando con sus dos manos coge la cara

de Lis las reshala por ella fiernamente.

La caricla que hace Fando a Lis, tiene como fin definir el sentdo

de lo que les propone a los hombres del paraguas hacer a Lis.

LIS.- Ademds, siempre me dices que me vas a esposar de las manos,

como 5i no tuviera bastante con la cadena.

El comentario de Lis, define del signo del grillete, Fando la priva
de su libertad.

Para cerrar prmisirmahncmc este apart ado, ya que no sc¢
descartan ulteriores desarrollos, identificamos que Guiraud asume que el
uso de los codigos paralingliisticos, toman gran importancia en ¢l drama
como forma de expresion, dado que tanto los codigos se conciben como
los auxiliares, relevos o sustitutos del lenguaje y constituyen una serie de
s1gnos pamlclm‘ al discurso: entonaciones, mimica, gestos, tiempo ¥
espacio de accion. Los codigos auxiliares del lenguaje son los codigos
prnst}dﬁ:os, kinésicos, y proxémicos, aunque también se entremezclan
con los codigos sociales como lo son: signos y formulas de cortesia,
tonos de voz, saludos, injurias, p:‘oi()cn]m y los ritos”. En nuestro
analisis dichas codigos se encuentran presentes cfl la obra, y los
encontramos tanto textualmente como en lenguaje iconico expresados en
su mayor patte en las acotaciones del gui(’ml g

Los cddigos prosodicos representan las variaciones de elevacion,
de cantidad y de intensidad del habla articulada. Desempefian un papel

importante en la comunicacion de sentimientos, y aunque pudicscﬂ ser

-

13 Thidem, 63 y s5.
14 En esta .qmn;idu del analisis, las acotaciones se muestran en ce lor para poder distinguirlas de

lo que expresan verbalmente los personajes.
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considerados indicios naturales,” en realidad estan muy socializados
como lo demuestra el énfasis en la diccion de los personajes.

FEANDO.- (Gritands) Te he dicho gue mires las flores ;O es que no
mie entiendes?
IS.- (Gritos de dolor) Ay, Fando! (Inmediatamente suave, como
S S S = : y 7 ¥ it ~ j l
temiendn disgustar a  Fando) jQué dario me has hecho!

FANDO.- No haces nada mis gue molestarme. (Gr o) Y
Hores.
NAMUR.- 83, eso es. Estabamos tratando de saber por dinde viene el
P e s (P (s s £ ook )
viento. (Anade en tono mas baja)... Para saber por dinds
; por dind,

S€ Vd.

| En los ejemplos anteriores, los gritos de Fando indican rabia
enojo; los gritos de Lis provocan la idea de dolor, y la suavidad ¢l tono

de s Tyt 3x7 ~r 3 = 1 > s @ 3 A {e ] 1
le su voz, evoca el temor que le tiene a Fando; mientras que el tono bajo

de la voz de Namur, indica que se trata de a 3 '
- i, dica que se trata de algo de lo que no quiere que
se enteren los demas.

‘[ui "cudlgr; kinésico es simplemente aquél que cumple una
comunicacién mediante gestos y mimicas. -

MITARO.- (Sonriente pero incisivo) Sin  desear  conitradecirte
demastads, quiero dejar bien dicho lo importante que es
saber por donde viene el viento.

FANDO.- Bésame Lis (Lis muy seria e inexpresiva, permite que
Fando apasionadamente, la bese). I

7 7].-;1 sonrisa de Mitaro, nos indica su deseo por ocultar un
sentimiento, mientras que la inexpresividad de Lis, nos habla de

sumision y de rechazo 2 Fe oo ..
n y de un rechazo a Fando, tal vez por resentimiento.

una

1-3 P}il'l‘liiiu.‘- f.li* la idea de que el signo, sdlo alcanza el nivel de tal, cuando tiene la intencion de
comunicar. Cuando un fendémeno natural comunica sin intencion, se le LiL‘H'!EHET;‘L indici 4 H‘
embatgo, los indicios pueden ser tomados como sionos. En el caso del teat ‘f\“‘c' l'.‘“r:‘.‘hm
mi ls_!rzlr algunos indicios naturales, con intencién de ('rlm_‘umu'.-u algo, v es ahi x‘h'\n‘m: \;' ‘fLWL Ui"'L .

en 'Sigﬂ:l.‘%. De ahi, que tomemos como signos alounos Il‘mnm'w-;; L'x-sc il; -2 del ¢ il
o e o I nos g era del contexto teatral
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lizan el espacio entre el emisor y el

[os codigos proxémicos utl 1 7
o = s F L — . i " A0
-a expresar la relacic . existe entre ellos, o el propos
receptof, para expresar la relacion que ex

de intensidad de su didlogo.

(Fando da unos pasos entre ¢l carrito y 1is)
/ ] { mbor V d 15t '7( / '.‘fz'l;‘. s¢ pone 4
{f'd.‘f{?ﬁ’f mrritado, z"f{;’t’ {'/ tanmbor ] a Aaisiancld ae tid J
np:nur‘/’n,‘
' flei -t amenazante. Y la
El acercamiento de Fando refleja su actitud amenazante. Y
ania de Fando indica su indiferencia hacia 1 1s.
les como los tonos de voz, los |
v ritos, se dilucidan y explicitan

. ydi ' saludos y
[.os codigos socia

formulas de cortesia, ]w()tnu)]ns
enumerados de la siguiente manera:
FANDO.- (Muy tierno) 87, Lis, yo nie acordaré de 1.
FANDO.- (Violentisimo) 1 ampoco!

FANDO.- (Avergonzads) Perdon. Exciisennie.

: : / : / g
] ' ' 5, ) serios se han quilado Sus
(Los tres hombres del paraguas, de pie y serios se Dan qutitado

sombreros)

FANDO.- (Muy tierno) Si, Ls, yo e acordaré de ti y fe iré a ver con unda

flor y un perro. (Pansa larga. Fando mira a [ is.

V : sar In baiiner es o
Fomocionado) Y en tu entierro cantare por lo bajines eso e
“Oué bonito es un enfrerro— que bonLLo €5 HR 1Ll e g
tiene la miisica tan pegadiza. (La mira en Silencio, 1ego

anade J‘r!/!.q'f(‘*('l!f)} Lo haré por 11,

SR . v To Sus
Fl tono de voz, denota el caracter cambiante de Fando, su

reacciones repentinas, el temor y la desolacion que provoca la actitud de
1 ‘ergonzamie .n las disculpas, el movimiento que

Fando en Lis, el avergonzamiento en las disculp 1\ .L‘l : .l__

representa despojarse del sombrero,.y la enunciacion del cementerio

como lugar del descanso eterno, se conjuntan para simbolizar.

Simbolizan la convencionalidad que desempenan los codigos sociales

llevando inherente una fuerza expresiva y comunicativa que pueden decit
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mas de lo que los personajes pretenden evocar, mas nunca dejan de
conjugarse con el lenguaje verbal.

6. Conclusiones

La representacion dramatica es una analogia bajo su forma mas
completa. Con este trabajo, hemos podido desenredar un poco de la gran
cantidad de signos y significados que se entretejen en este texto, pues
Fando y 1is es una obra cargada de signos que pueden tener multiples
significados: El grillete que une a Lis con el cartito, las esposas, el
paraguas de los tres hombres, el viaje a Tar, y una infinidad de
intercambios textuales a nivel de la sensibilidad. Se inserta asi en un
sistema semiotico dentro de la esfera artistica, como un texto perpetuado
en su decodificacion.

Fernando Arrabal, como pudimos observar, llena esta obra de
contradicciones intencionales, de ironia y de satra de la sociedad
contemporinea. Posee una enorme carga profana, dota a sus personajes
de una fina ironfa que llega a poner en cuestion rituales religiosos de la
mayor seriedad como los funerales. Fando y Lis es una obra compleja,
con una fuerte dosis pacifica y provocativa, periférica y nuclear, ordenada
y absurda. FEstos factores su funden y constituyen un agudo
interrogatorio a la cultura occidental por la moralidad que se rige
abrumadoramente.

Arrabal toma las practicas cotidianas y, valiéndose de los codigos
soctales, los conduce al extremo y hace que sus vicios aparezcan de una
manera grotesca, llevando de la mano al lector/espectador al ambito
limitado de lo sorpresivo, y a dejatlo sin otra alternativa mis que
reconocer y localizar una complejidad de signos que van configurando el
genio de la obra. Nos presenta desde su radical singularidad, su vision
creativa del mundo que nos rodea y en el que él mismo se encuentra
inmerso, y de esta forma percatarnos, que los fenomenos de la cultura se
mantienen sujetos a muy diversos tipos de representacion simbolica.

Bibliografia
ALATORRE, Claudia Cecilia (1993): Andlisis del drama, Gaceta, México.
ARRABAL, Fernando (1967): Fands y Lis, Ediciones Alfil, Madrid.

407




- e (1976): El cementerio de automéviles, El arquitecto y El emperador
de Asiria, Catedra, Madrid.

\RTAUD. Antonin (1992): E/ featro y su doble, Trad. Entique Alonso ¥
Francisco Abelenda, Ed. Hermes, Méxdico.

BARTHES, Roland (1971): Elementos de semiologia, Trad. Alberto Mendez, Ed.
_\H]tl‘ll) & )1';17()11, A\];ldrid.

DICCIONARIO de Biografias 1978): Ed. Nauta, Colombia.

DIEZ-BORQUE, José Ma.(1981): Métodos de estudio de la obra literaria, Taurus,
Madrid.

GREIMAS, A. J. (1976): La s midtica del texto, Ejerciclos Practicos, Piados, Col.

Comunicaciones, Madrid.
—— (1973): Semdntica estructural, Gredos, Madrd.

( ll{l l \1\\\. \ 5 \ li )\l\\ l l ] l iy _i}lklU\'S \ l ')‘)'l\l[ ‘\-{ ,’ff'."{i‘/("h:’ :l’l.f V’I:t"\ ;a’.!: :'.\.‘:‘f’h.l'.' I ]E H f
estados de las cosas a los estados de danimo, Ttad. ( abrie]l Hernandez y Roberto

Flores, Siglo Veintiuno Editores, México.

GUIRAUD, Pierre (1984), La semioloia, Trad. Teresa Poyrazian, Siglo

Veintiuno Editores, México.

JITRIK, Noé (1988): E/ balcon barroco: Ensayo de semidtica del teatro, Coord.. de
Humanidades/ UNAM, México.

LOTMAN, Tur M. (19906): Comiosfera: Semidtica de la cultura y del texto, T. 1. Tz,
Desiderio Navarro, Catedra, Madrid.

] 7

S————— | l{){.)x"i .\(i’j/.f‘.’f‘\‘,fr. ra: \7[",’.-/.’!'.:’_4’.;"[ .;"; la culinura, ,f‘,-/ fexcto e /;,‘ _‘_n,l,ﬂ(f,',l,',‘“r 1

del espacio, 1. I1. Trad. Desiderio Navarto, Catedra, Madrid.
MACROPEDIA Hispanica (1992): Ed. EBP. Vol. 13, Estados Unidos.

YLLERA, Alacia (1979): Estilistica, poética y st midtica literaria, Alianza, Madrid.

Seccion Tercera
CIENCIAS SOCIALES




	1
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8
	9
	10
	11
	12
	13
	14
	15
	16
	17
	18
	19
	20
	21
	22
	23
	24
	25
	26
	27
	28
	29
	30
	31
	32
	33
	34
	35
	36
	37
	38
	39
	40
	41
	42

