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La semiologia teatral viene desarrollandose siguiendo dos lineas funda-
mentales de investigacion: la semiologia de la representacién, que intenta el es-
tudio de la representacion teatral en su globalidad, sistematizindola a partir de
segmentos minimos cargados de significacion’; la segunda, la semiologia del
texto teatral, pretende la aprehension del hecho teatral a partir del texto teatral
en su especificidad como matriz de la representacién?. Y, estamos de acuerdo
en este sentido con A. Ubersfel’, ambos tipos de aproximacion a la experien-
cia teatral son alin intuitivos y salvajes.

La inexistencia de una semiologia de la representacion sdlidamente estruc-
turada, y la falta de una representacién concreta de 1a obra que nos ocupa, nos
obligan a un acercamiento al hecho teatral a través de la metodologia propues-
ta por la semiologia del texto teatral. El estudio de una obra teatral medieval,
como la que trataremos de analizar en este articulo, el Jeu de Saint Nicolas de
Jean Bodel, presenta ademis un escollo afadido: a la falta de informacién so-
bre las condiciones fisicas de la representacién a principios del siglo XIII, se
une la especial configuracién del tiempo y del espacio en el hombre medieval,

1. Citemos a titulo de ejemplos la obra de T. Kowzan {1975), Littérature ef spectacle,
Mouton, La Haye-Paris, que ya es un cldsico, y 1a obra, més recienie, de M. Azama (1986),
Mise en scéne/mise en signes, Centre Dramatique de Bourgogne, Dijon.

2. La delimitaci6n entre el estudio del texto o de la representacidn teatral, es atin muy
débil, asi empresas que se quieren semiologias de la representacién (A. Helbo et Al., Sémiolo-
gie de la représentation, Complexe-PUF, Paris, 1975; A. Ubersfeld, Lire le thééire, Ed. Socia-
les, Paris, 1977), acaban siendo, finalmente, semiologias del texto.

3. Cf. A. Ubersfeld (1977), Ibid.

4. Utilizaremos la edicion de Alfred Jeanroy, Jean Beodel, trouvére artésien du XTI sié-
cle. Le Jeu de Saint Nicolas, Libr. Honoré Champion, Paris, 1925 (réed. 1982), Gnica edicién
que hemos encontrado disponible en libreria. Hemos consultado paralelamente, la edicion y tra-
duccion ya clasica de L. J. N. Monmerque et F. Michel Le thédtre Frangais au moyen dge, H. .
Delloye Ed. et F. Didot Fréres, Paris, 1839, pp. 157-207; as{ como la edicién y traduccién de
A. Heary (1965), Jeu de Saint Nicolas de Jean Bodel, Presses Universitaries de Bruxelles, Bru-
xelles. )
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y, por consiguiente, de las obras que éste produce. Siendo pues, el texto el Gni-
co material del que disponemos, intentaremos demostrar, en la prictica, que
«il existe d I’intérieur du texte de théitre des matrices textuelles de "représen-
tativité": qu’un texte de théitre peut étre analysé selon des procédures qui sont
(relativement) spécifiques et mettent en lumiére les noyaux de théitralité dans
le texte’», respondiendo asi a la primera de las tres tareas que E. Ertel propo-
ne a todo semidlogo teatral®.

ESQUEMAS ACTANCIALES

Comenzamos el acercamiento al texto teatral por la determinacion de las
grandes lineas de fuerza presentes en el texto. Subsidiaria, en este sentido, de
la semiologfa del relato, la semiologia teatral parte igualmente de una «lectu-
ra» del texto teatral en su totalidad sin recurrir a un anilisis del discurso del
personaje’ iltimo eslabdn de este tipo de estudio.

Paradéjicamente iniciamos nuestro estudio por hacer abstraccién de la fa-
bula contenida en el Jeu de Saint Nicolas, precisamente por aquello que en el
teatro supone lo no-teatral®. Y paraddjicamente también, comprobamos cémo
una de las primeras manifestaciones del teatro semilitirgico francés parece res-
ponder perfectamente a estas técnicas de anlisis teatral: le Jeu de Saint Nico-
las se abre con un prélogo que, como ya reconocia en 1907 Ch. Foulon, «...est
chargé d’annoncer aux spectateurs non seulement les grandes lignes du sujet,
mais les principaux points de I’action». Estos primeros versos «scolairement
discursifs»* pertenecen mas al dominio de 1o narratolégico que al dominio de
lo dramitico: no requieren una extension en el espacio, les basta con la exten-
sidn en el tiempo —recitacién oral—'" como cualquier manifestacion «literaria»
dela época®. Pese a que el tiempo y el espacio referencial de este prologo coin-
ciden con el espacio-tiempo reales vividos por el espectador, su presencia ad-

5. A. Ubersfeld, op. cit., p. 20.

6. E. Ertel (1977), «<Eléments pour une sémiologic du théitres, Travail Thédtral, vol.
28-29, p. 129. .

7. Entendemos por discurso del personaje el conjunto de discursos del que es el locu-
tor. Conf. A. Ubersfeld (1977), «Le lieu du discours», Pratiques, vol. 15-16, p. 10, nota 1.

8. Conf, T. Kowzan (1975), op. cit.; 1a fabulacidn 0 «mise a plat diachronique du récit
des évéments» estd presente en la mayoria de los productos del arte espectacular, y es precisa-
mente esta extension en ¢l tiempo 1a que permite 1a relacidn entre las manifestaciones especta-
culares y literarias. .

9. Ch. Foulon (1907), L'oceuvre de Jehan Bodel. Thése de doctorat de I’Univ. Paris,
Rennes, p. 641,

10. Jeude Saint Nicolas de Jean Bodel, Ed. y Trad. Henry Albert (1965), Presses Univ.
de Bruxelles, Bruxelles, p. 16.

11. Cf.la influencia de las técnicas de oralidad en la redaccion de este prélogo.

12. Cf. T. Kowzan (1975), op. cit., diferencia entre obra literaria/obra teatral.
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vierte al espectador sobre la creacidn, ante su 0jos («vous nous verrés faire»)
de un espacio distinto: el espacio de 1a ficcion. Estos pocos versos se encargan
de crear el espacio y el tiempo de lo imaginario frente a las coordenadas espa-
cio-temporales reales vividas por el piblico, y de instaurar asi, en el texto, la
teatralidad™ verbalizando el presupuesto que existe en la base de todo texto tea-
tral: «nous sommes au théatre»!s.

«Car canques vous nous verrés faire

Sera essamples sans douter

Del miracle representer

Ensi con je devise I'ai.

Est chis jeus fais et estorés:

Or nous faites pais, si Porrés» (vv. 108-144),

El policentrismo espacial del teatro medieval, provoca la divisién de una
accidn, que, como sabemos, avanza precisamente cuando se produce un des-
plazamiento entre un espacio y otro. Esta division acentia en la obra de teatro
medieval, la pluralidad de modelos actanciales' caracteristica de la obra tea-
tral, como intentaremos demostrar a través del andlisis de la obra que nos ocu-
pa: Jeu de Saint Nicolas. Los diversos esquemas actanciales se suceden diacro-
nicamente en cuatro espacios diferentes: el palacio, la taberna, el campo de
batalla y la plaza piablica, aunque s6lo los dos primeros se configuran como
conjuntos semioldgicamente diferenciados.

1-DIOS PAGANO DIOS PAGANO 2-DIOS XNO. DIOS XNO.
(TERVAGAN) (TERVAGAN) \
\E\/ TROPAS XNAS.
| | PALACIO
VICTORIA FISICA VICTORIA FISICA
SENESCAL TROPAS XNAS. ANGEL TROPAS PAGANAS

13. Teatralidad, en este caso, entendida en su acepcién mis limitada, utilizada por A.
Ubersfeld (1977), op. cit. y R..Barthes (1964), Essais critiques, Ed. du Seuil, Paris (p. 42}, co-
mo caracteristica que define a un texto como especificamente teatral: texte destinado a una re-
presentacion, a su concrecion en el tiempo y en el espacio a través del movimieato de un actor.
El articulo de J. Peral (1985); «Performance et thétralité: le sujet démystifiés, in Théatralité,
écriture et mise en scéne, Hurtubise HMH, Québec, nos proporciona una definicidn de teatra-
lidad mis amplia: «C’est de ce jeu incessant, de ces déplacements continus de position du désir
qu’est faite de théiralité, ¢'est-i-dire, une position de sujet en procés dans un espace construc-
tif imaginaires (p. 135), posibilitando asi la salida de la teatralidad fuera del texto teatral, para
aplicarla al espacio de lo cotidiano. Cf. J. Feral (1988), «La théitralités, Poétique, vol. 75.

14. A. Ubersfeld (1977), op. cit., p. 258.

15. Utlizamos el esquema propuesto por A. Ubersfeld (1980), op. cit., que difiere en
cuanto a la colocacion de las casillas Sujeto y Objeto, al propuesto por Greimas.
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3-EL MISMO EL MISMO 4-FLLOS ELLOS
MISMOS MISMOS
TABERNERO TTrproNES
l ] TABERNA
RIQUEZA RIQUEZA
/ \ (TESORO)
CAIGNET LADRONES (REY) S. NICOLAS
RAOULET
5.-DIOS PAGANO DIOS PAGANO 6.-DIOS XNO. DIOS XNO.
REY SAINT NICOLAS
PALACIO
VICTORIA MORAL VICTORIA MORAL
(conversién PREUDOM) (conversién paganos)
(LADRONES) S.NICOLAS (LADRONES) REY

Un somero estudio de l1a configuracién de los esquemas actanciales pro-
puestos, nos hace ver tres niveles verticales extendidos sobre los dos espacios
semidticamente configurados: el palacio (esquemas uno, dos, cinco y seis) y
taberna (esquemas tres y cuatro), que se enfrentan entre si horizontalmente.

La casilla del sujeto estd ocupada sucesivamente por el rey y el taberne-
ro, actantes que comparten muchas caracteristicas semidticas que los aseme-
jan: ambos son los duefios del espacio en que se encuentran, son ordenadores
absolutos del movimiento y de la palabra —el anilisis del discurso de los per-
sonajes que los recubre en el texto nos permite comprobar el caracter conativo
de sus discursos, y una enunciacién de gran fuerza ilocutoria—. Ocupan, sin
embargo, espacios aislados el uno del otro. La identificacion de semas opues-
tos, nos lleva a resultados que muchos anélisis del texto ya sefialaban: 1a taber-
na como reversion del palacio, de ahi el caricter subversivo del teatro medie-
val, producto de una nueva sociedad urbana que pone en duda los presupuestos
ideolégicos feudales, pero de los que no puede desembarazarse por completo:
rey y tabernero actiian como verdaderos sefiores feudales en el espacio que do-
minan. .

La definicion del sujeto en relacidn al objeto de su deseo, vuelve a insis-
tir sobre la oposicién entre los dos espacios sefialados: palacio-taberna. El rey-
las tropas cristianas desean la victoria sobre el contrario, motivados ambos por

150




la religidn, y en definitiva, por el bienestar social; frente a ellos, la frase «a-
bernero-ladrones desea el enriquecimiento material»: deseo personal.

Ahondemos alin mas en esta idea: si analizamos las relaciones entre las
casillas de D1 y D2 y del Sujeto en ambas zonas: en el palacio las casillas D1
y D2 estin ocupadas por los actantes del universo de 1a religion, del mundo de
lo sobrenatural: la'religion y lo sobrenatural invaden el espacio de lo cotidia-
no, que establecen entre si relaciones sobre el plano de la horizontalidad. Es-
tas casillas en los esquemas tres y cuatro estin ocupadas por el mismo actante
que ocupa la casilla del Sujeto (tabernero y ladrones respectivamente). Se opo-
nen asi los ideales sublimes de lo colectivo frente al caracter materialista de lo
individual (sema, como todos sabemos, caracterizador de la burguesia urbana
naciente).

La transformacidn de estas lineas de fuerza a nivel discursivo y su con-
cretizacion en la representacién favorecera uno u otro esquema y supondri el
triunfo de la ideologia feudal o de 1a subversion de este universo ideologico im-
perante con el triunfo de lo burgués.

La combinacién de estos esquemas actanciales entre si, la hemos repre-
sentado graficamente: la verticalidad, como hemos visto, indica el aislamiento
y la oposicidn; 1a horizontalidad representa relaciones de interdependencia con-
flictiva, explicita en los esquemas a través del desplazamiento de determinados
actantes de unas casillas a otras.

En el palacio, Rey y tropas cristianas se definen ambos, como hemos vis-
to, por un mismo objeto de deseo: la victoria sobre el adversario religioso; sus
esquemas ademds, presentan los mismos actantes en las casillas D1y D2: Dios
(el pagano metonimicamente representado por la figura dorada de Tervagan/el
dios cristiano), este aparente paralelismo esconde una nueva division mis ideo-
l6gica que espacial: el universo cristiano y el universo pagano, como veremos

“mas adelante, enfrentados de forma existencial.

En el universo de la taberna, tabernero y ladrones se definen igualmente
por la misma frase de base: X desea la riqueza material. Las casillas D1 y D2
estin ocupadas por el mismo actante que ocupa la casilla del sujeto: El/ellos
mismos. El conflicto se desata por una cuestion de intereses econdmicos en-
frentados.

El conflicto y 1a dependencia se manifiestan precisamente en el cambio de
posicion de determinados actantes de uno a otro esquema. Asi observamos el
desplazamiento.

a) Op. — Suj.: las Tropas cristianas que ocupan en ¢l primer esquema
la casilla del Oponente, pasa en el segundo a ocupar la posicion de Sujeto, el
mismo deslizamiento en la taberna: los ladrones pasan de Oponentes a Sujeto.
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b) Suj. + Ayudante -- Op. (v. esquemas actanciales propuestos).

La reversibilidad de los ocupantes Suj. --- Op. supone un enfrentamiento
que acabari con el equilibrio de la tension de fuerzas descrita en los esquemas,
para pasar —los esquemas uno y dos— a un nuevo sistema de fuerzas —esque-
mas cuatro y cinco—, y éstas, desembocaran, finalmente, en la situacion final
(conversion final de los paganos). Los deslizamientos de una situacién drami-
tica'é a otra, quedan resueltos en la representacion 1) con la escena de la ba-
talla entre los ejércitos paganos y las tropas cristianas —dominio del universo
épico—y, 2) con la conversion final de los paganos —universo religioso—,
Bodel, agudo compositor dramético, sabe de la efectividad de la imagen sobre
la escena, por esta razdn ni batalla, ni la conversidn, aparecen descritas en el
texto: Bodel hacer ver —imaginar en el caso de un lector del texto— mds que
explicar la batalla. La ausencia de la descripcion textual es tanto 0 més produc-
tora de posibilidades de representacion, que su presencia.

Los esquemas cinco y seis reproducen los sistemas de fuerzas presentes
en los esquemas uno y dos, y, sin embargo, la situacién final se resuelve de
forma inversa: el enfrentamiento entre los esquemas uno y dos se resuelve con
1a victoria del primero, el de los esquemas cinco y seis, con la victoria del se-
gundo: 1a intervencion de lo sobrenatural —invasién de actantes del mundo de
lo sobrenatural en el esquema seis, de tal forma que podemos reinterpretar el
esquema dos como un indice con funcién metonimica respecto al esquema seis—
determina la situacién final de manera favorable para la cristiandad, perspecti-
va, sin duda, con la que se identifica el espectador medieval. Asi pues, pese a
que al nivel del discurso textual, la perspectiva pagana ocupa un niimero de
versos y de personajes muy superior a la cristiana, vemos cdmo el sistema de
fuerzas en accion demuestra que es la perspectiva y la religion cristianas los
que terminan por imponerse.

En el proceso de actualizacién de esta sintaxis discursiva, «l’acteur serait
la particularisation d’un actant”». Asi, las casilllas ocupadas por los emires y
los ladrones, se configuran como un inico actor recubierto por varios perso-
najes diferentes, locutores de discursos diferentes (cf.: «Li amiraus del Coine»
{v. 316), «Li amiraus d’Orkenie» (v. 324), «Li amiraus d'Oliferne» (v. 330}, y
«Li amiraus du Sec Arbre» (v. 337)), no son sino cuatro recubrimientos dife-
rentes de un mismo actor cuya caracteristica semidtica mis destacada seria la
de ser un grande general del ejército pagano, que se traslada de su rico pais de
origen para acudir en la ayuda del rey (vv. 349 y ss). De igual forma el actor
«ladrén» estara recubierto a nivel textual por tres personajes diferentes: Pince-

16. Cf. definicién de situacion dramitica: E. Souriau (1950}, Les dewx cents milles si-
tuations dramatiques, Flammarion, Paris, p. 34.
17. A. Ubersfeld (1980), op. cit., p. 107.
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des («le predidigitteur au jeu»), Rasonr («le coupe-bourses, émerite»), y Cliquet
(«I’homme des serrures»)'s,

El siguiente escalon de este proceso de mediacién texto-representacidn,
es la codificacién del actor por una funcién determinada: el rol, en el sentido
que le da Greimas (Du Sens). Raoulet y Connart son dos personajes que res-
ponden a un mismo rol: el «pregonero» y ambos se definen como tales a través
de su propio discurso textual:

«Connart: Crieres sui par naité

As eskievins de la chité» (. 605-606).
«Raoulet: I’ai non Raouls qui le vin cri;

Si sui as homes de le ville» (vv. 612-613).

El personaje, lugar donde se unifican la dispersion de signos simultineos
propia tanto del texto como de la representacion teatral, lugar pues, con una
funcion dialéctica de mediaci6n, se configura, en primer lugar, como «le sujet
d’un discours que I’on marque de son nom et que le comédien qui revétira ce
nom devra prononcer»". La simple Nominacion del personaje en el texto, que,
por otra parte, es la Gnica «didascalia» que presenta el texto medieval tal y co-
mo se nos ha conservado, es actividad creadora de teatralidad. «Par la nomina-
tion I’auteur fait semblant de se référer 4 des étres humains qui existent. En mé-
me temps, c’est cet acte de référence fictif qui crée les personnages. 1l en est
de méme pour la création du lieu, du temps et des objets de la fiction nommés
et désignés par la didascalie»®. Las técnicas de creacidn y transmisién jugla-
rescas se imponen en el texto por encima de unas técnicas draméticas adin inci-
pientes: «Chaque fois qu'un émir nous est présenté, son nom nous est donné
(vv. 315, 322, 328, 333), chaque fois qu'un voleur arrive sur la scéne, ses pre-
miers mots nous montrent son caractére (Clikés jugador, v. 290-1.), Princedés
bebedor (vv. 670-1), Rasoir jefe de la banda (vv. 718-721); chaque fois qu’un
personnage est important, on nous informe de la fin de ses aventures: c’est le
cas pour les voleurs, en particulier (vv. 1366-1384)»2. La tradicion oral exige
la repeticion y la claridad textual, alli donde el especticulo teatral no lo nece-
sita: la verbalizacién'del nombre del interlocutor en cada réplica esti resuelta a
través de la transcodificacidn de los significantes lingiiisticos en otros signos
icOnicos (visuales o sonoros).

18. Las oposiciones encerradas entre parentesis son las interpretaciones que sobre el ori-
gen fonético del nombre de los personajes nos proporciona A. Henry (1965}, p. 21.

19. A. Ubersfeld (1980), op. cit., p. 127.

20. 1. Laillou Savona (1985), «La didascalie comme acte de paroles, in 'Ihearralue écri-
fure et mise en scéne, Hurtubise HMH, Québec, p. 235.

21. Ch. Foulon (1907), op. c:':., p. 681.
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ESPACIO

El texto teatral exige un proceso de espacializacion que supone 1a trans-
codificacion del signo verbal del texto en los sistemas visuales y auditivos de
la representaci6n, es, pues, proceso mediador entre texto y representacidn.

Elespacio teatral es, ante todo, lugar escénico, es decir, un espacio a cons-
truir ya presente en el texto a través de las indicaciones escénicas y de una ima-
gen codificada del lugar fisico de la representacién. Hemos utilizado indicacio-
nes escénicas y no el término «didascalia» mas especificamente teatral,
conscientemente. En efecto, si aceptamos la definicion de G. Genette de didas-
calia como «tout ce qui n’est pas dialogue ou tirade; son statut est celui d’une
voix extradiégétique (p. 326), puisqu’il s’agit d’une instance de discours au
premier degré, et d’une voix hétérodiétique (p. 252) qui n’est pas celle d’un
personnage de la fiction»2, podemos afirmar que el teatro medieval carece de
ellas. Por esta razdn debemos inclinarnos por una definiciéon mas amplia de di-
dascalia que englobe las indicaciones proporcionadas por una voz intradiegé-
tica, es decir, por las indicaciones de espacio y tiempo proporcionadas en el in-
terior del didlogo®.

Se configuran asi, como ya sefialdbamos, cuatro espacios escénicos refe-
renciales: palacio, taberna, plaza pablica y campo de batalla. Los dos prime-
ros espacios se configuran semdnticamente opuestos el uno al otro. El campo
de batalla y la plaza pdblica carecen, por el contrario, de una configuracion se-
méntica diferenciadora; son un espacio intermedio, indeterminado, que, en la
puesta en escena, podrian compartir el mismo espacio fisico y que s6lo se «se-
mantiza» con la presencia de un actor procedente de un espacio semidticamen-
te marcado, sobre este drea de juego neutro®.

Palacio y taberna. Estos dos espacios estin configurados como conjuntos
semidticos en oposicidn:
1. Elidealismo y lo sublime frente a lo material y lo prosaico —como com-
probamos a través de las relaciones entre las casillas actanciales Sujeto-
Objeto de los esquemas propuestos—. La configuracion semdntica del pa-

22. G.Genelte(1972), Figures Iil, Ed. du Seuil, Paris, cit. por J. Laillou Savona (1985),
op. cit., p. 233.

23. Sihemos de ser precisos, laiinica didascalia, en el sentido que Genetle propone, pre-
sente en el texto medieval, es la nominacion del personaje: sobre el manuscrito que data apro-
ximadamente del afio 1300, en que se conserva el texto del Jeu de Saint Nicolas (B. N. ms.
25566), G. Jeanroy (1925), seiiala; «Les répliques sont précédées de rubriques désignant les per-
sonnages, écrites généralement 4 1'encre rouge (negra para el resto del texto). Si le texte est re-
marquablement correct, les erreurs en revanche, abondent dans ces rubriquess», op. cit., p. V.

24. Cf. Teoria del espacio escénico de la representacidn para el Jeu de San Nicolas, pro-
puesta por H. Rey-Flaud (1980), Pour une dramaturgie du moyen age, P.U.F., Paris.
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lacio se amplia, como hemos visto, con nuevos semas: sobrenatural con el
que se establecen relaciones sobre el plano de la horizontalidad (No per-
damos de vista que asistimos, no a la re-creacion del espacio social medie-
val, sino a la representacion simbdlica que el hombre medieval se hacia de
este espacio, la presencia del mundo sobrenatural en el espacio de lo coti-
diano era aceptado como «realidad»).

2. Lacolectividad frente al individualismo —como hemos podido ver por los
ocupantes de las casillas D- y D2, en los esquemas que se desarrollan en
uno y otro espacio—. Dos universos enfrentados irreconciliablemente y
cuya referencia historica es facilmente identificable: la ciudad de Arras se-
ra escenario a lo largo de todo el siglo XIII de enfrentamientos entre los
magistrados y el pueblo llano por problemas respecto al cobro de los im-
puestos. La ciudad se halla dividida geograficamente en dos zonas la «ci-
té» (v. 608) y la «ville» (v. 613), representacion de las dos posturas enfren-
tadas, y que era el resultado de un cambio econdmico y politico: el
advenimiento de la burguesia al poder municipal®.

4. En la relacidn espacio-tiempo —que analizaremos en el siguiente aparta-
do—, asistimos a la confirmacion de esta idea: el palacio es el recepticu-
lo del dia y de un tiempo que calificaremos de «elastico» frente a la taber-
na, que lo es de la noche (vv. 962ss), de 1a obscuridad (vv. 694, 10), y de
un tiempo cuyo referente en el espacio de lo imaginario quiere acercarse
al tiempo real vivido por los personajes.

5. Por tltimo, el anilisis del discurso de los personajes vuelve a confirmar
esta oposicion: el universo de la buena educacidn y del lenguaje cuidado y
pausado frente al universo del juego y del vino, de sintaxis entrecortada,
ripida y yuxtapuesta, y de un léxico muy marcado dialectalmente.

Y no sélo se trata de dos universos enfrentados por su configuracion se-
méntica, sino que ademas se encuentran totalmente aislados el uno del otro.
Los ocupantes de las casillas de palacio no invaden ninguna casilla del espacio
de Ia taberna —s6lo los ladrones osan invadir esta zona pero lo hacen, signifi-
cativamente, ocupando la casilla del Oponente. A nivel textual, observamos un
pequefio resquicio: los personajes Connart y Rauolet salen de estos universos
compartimentados®, pero tampoco ellos llegan a invadir el espacio el uno del
otro, ambos se encuentran sobre el espacio neutro de la plaza piblica. El resul-
tado son dos espacios caracterizados por la inmovilidad de los actantes (y de

25. Cf. A. Adler (1960), «Lc Jeu de Saint Nicolas, édifiant, mais dans quel sens?», Ro-
mania, vol. 81, pp. 112-121. )

26. V. Schreiber (1967-1968), «L'Univers compartimenté du théitre médieval», The
French Revieuw, vol. pp. 428-478.
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los personajes) que no salen nunca del decorado que les es apropiado, en un en-
torno habitual y cotidiano ya definido?, tipificado, segiin algunos criticos.

Pero no perdamos de vista que en un andlisis de la obra teatral en su glo-
balidad, «la lecture de ’espace textuel du texte dramatique passe d’une fagon
décisive par I’espace de la représentation»®. El texto teatral configura virtual-
mente la representacion concreta pero la relacion texto-representacion, se re-
aliza al mismo tiempo en sentido contrario: el espacio escénico de la represen-
tacion es creador del espacio escénico textual®: asi, 1a indefinicion de la plaza
piblica y del campo de batalla, responde a una hipétesis de teatro en redondo,
a la que ya hemos hecho referencia (v. nota 24). Por otra parte, carecemos de
informacién concluyente sobre las condiciones de produccion de la represen-
tacion medieval. Los estudios del Jeu de Saint Nicolas nos informan de la re-
lacion de su autor con la cofradia de la «Carité des Ardents» de la ciudad de
Arras —asociacidn de fines culturales, de origen laico, formado en su mayor
parte por los burgueses de la villa con aspiraciones literarias—, y ante la cual
se representaria la obra la vispera de la fiesta de San Nicolds —«Del saint dont
anuit est la veille» (v. 105)—. Aquéllos que se atreven a avanzar una hipotesis
sobre el lugar fisico de la representacion, parecen estar de acuerdo en que se
desarrollaria en un lugar cerrado™ y se esfuerzan por articular las diferentes
mansiones y lugares en torno a un espacio neutro central®, espacio, por otra
parte, abierto para permitir la presencia de masas de comediantes en movimien-
to (cf. tropas cristianas y paganas en la escena de la batalla). La precariedad de
los medios de produccidn, nos hace suponer, sin embargo, el caracter no-refe-
rencial del espacio escénico medieval (s6lo se conocen como decorado las fau-
ces de un gran animal como espacio metaférico del infierno: cf. la semejanza
metaférica de la prision en el Jeu de Saint Nicolas).

TEMPORALIDAD

En el tratamiento del espacio y del tiempo, «le théitre médieval affirme la
maitrise de I’imaginaire sur le réel»®. Recordemos nuevamente la configura-

27. Cf. teorias tradicionales sobre los espacios tipificados del teatro medieval. H. Rey-
flaus (1980), op. cit..

28. A. Ubersfeld (1977), op. cit., p. 179.

29, Las filfimas experiencias teatrales en este sentido, llegan incluso a invertir por com-
pleto las tesis tradicionales: ¢l espacio concreto de la representacion es previo a la existencia del
texto, y lo determina por completo. Confr. A. Gatti (1985}, «L’espace-temps: le théitre ouvert
i tousw, in Thédtralité, écriture et mise en scéne, Hurtuise HMH, Québec, pp. 21-22.

30. Cf. historia de 1a cofradia en H. Guy (1898), Essai sur la vie et les oeuvres litiérai-
re du trouvére Adan de le Hale, Hachette, Paris.

31. Cf. Ch. Foulen (1907), op. cit., p. 623; A. Jeanroy {1925), op. cit., p. X.

32. Cf. H. Rey-Flaud (1980), op. cir.

33, H. Rey-Flaud (1983), «Comme sur une autre scéne ou le Moyen Age de I'imaginai-
re», Europe, vol. 61, 0. 654, p. 93.
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cion narratologica que otorgidbamos al prélogo inicial: s6lo necesita su exten-
sién temporal, temporalidad que, como ya hemos sefialado, coincide con la del
espectador («nous volommes parles anuit...» v. 4), es el tiempo real comparti-
do por li preecieres y por el piiblico: ain no hemos entrado en el universo de
la ficcidn, en el tiempo «dramético».

La creacidn del espacio de lo ficticio, es paralela a la creacion del tiempo
dramatico: «le signifiant du temps c’est I’espace et son contenu d’objets»¥. La
referencia temporal extra-textual de la obra caracterizada por la indetermina-
ci6én del cuadro temporal general inicial —«Que jadis fu uns rois patiens/...»
(v. 9)—, como lo es del cuadro espacial, que acentiia el «distanciamiento» de
la ficcidn teatral. Alejamiento marcado por el extrafamiento de lo exético, o
al menos de la idea del hombre medieval sobre el exotismo de los paises aleja-
dos de la zona del occidente europeo cristiano que ellos conocen:

«LI AMIRAUS D’ORKENIE: Sire, d’outre Grisc Wallengue,
la ou li chien esquitent I'or» (vv. 362-363).

«LI AMIRAUS D’OLIFERNE: Roys, d’outre mer

Unes terres ardans et caudes» {vv. 368-369).

Indeterminacion «fingida»: las referencias historicas del texto correspon-
den a la situaci6n politica, social e ideoldgica muy concretas: principios de si-
glo XIII en la ciudad de Arras.

El espacio del palacio estd marcado temporalmente por continuos avances
y retrocesos sobre referentes intratextuales: los suefios premonitorios, las pro-
fecias del mundo de lo sobrenatural, anuncian acontecimientos futuros (predic-
ci6n de la situacion final por parte del angel, vv. 557-561): funcién inicial que
convierte el desenlace final en parte intrinseca de la situacién verbalizada an-
teriormente. No existe un pasado extra-textual: las Unicas referencias a un pa-
sado se hacen respecto de un pasado que se ha desarrollado previamente en el
presente de la escena y que no es, sino la consecuencia de una técnica oral de
repeticién y biisqueda de la claridad; en cuanto al principio filoséfico que lo
sostiene: el determinismo fatalista (herencia probablemente del teatro litGrgi-
co): «Le théitre est un thédtre sans surprises. Ceci correspond sur le plan dra-
matique a un fait de la pensée du Moyen Age: Dieu connait, dans un éternel
présent, tous les événements futurs, et par conséquent I’histoire est le déroule-
ment de scénes déja pensées, déja existentes»s.

Auberon anuncia la invasi6n al rey, Connart proclama el bando real, Au-
beron se acerca a la taberna antes de partir camino de cuatro paises lejanos pa-
ra convocar a los emires: el viaje de estos hasta palacio con sus tropas («Venus

34. A. Ubersfeld (1977), op. cit., p. 215.
35. C. Schreiber (1967-68), op. cit., p. 473,
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sui a cuchiers ferrés/trente journees parmi glache» vv. 359-360); la prepara-
ci6n a la batalla por parte de los cristianos, las batallas, la captura del «Preu-
dom», el desafio del rey y la preparacidn de la sala del tesoro: acontecimientos
que se extienden en una temporalidad indefinida, temporalidad que, a su vez,
coincide con la permanencia de Cliqués en la taberna. «La durée de cette pre-
miére partie est donc une durée "élastique". L’action se passé dans un temps
mythique, dans un temps de fantaisie, qui ne tient compte ni de la réalité, ni de
la durée vécue, vécue par Cliquet i 12 taverne»*. Temporalidad que se inscri-
be escénicamente a través de munerosos y rapidos desplazamientos espaciales
de los personajes”. El tiempo referencial de palacio, es el tiempo de la fanta-
sia, fuera de los limites marcados por la temporalidad «real», marcada sobre la
escena con la continua presencia de Cliqués esperando en la taberna: todo se
sucede, pues, en unas 24 horas imaginarias.

El palacio es también el espacio invadido por el mundo onirico y sobre-
natural. La aparicidn del 4ngel al preudom después de su captura (vv. 466-495),
parece estar aislado de las coordenadas espacio-temporales que rigen para el
hombre: ;donde se desarrolla este encuentro: en el camino del campo de bata-
1la al palacio, ante la vigilancia de los emires que lo conducen ante el rey?, jen
qué espacio de tiempo? ;Se trata de un didlogo interior representado verbal y
visualmente sobre la escena, ante los ojos del espector? ;Espacio a-temporal
donde se conjugan presente y futuro? Todas estas interrogantes son vacios que
abre 1a lectura del discurso textual y que se ofrecen como posibilidades milti-
ples de puesta en escena: creacion de un espacio aislado, desaparicién momen-
tinea de los actores que no intervienen..., y que sdlo la representacion concre-
ta puede «rellenar». ‘

En el espacio de la taberna, el mundo de lo cotidiano se inscribe en la es-
cena: espacio referencial de una taberna real —de la ciudad de Arras—. Esta
referencia historica, intensificada o no, por la puesta en escena, esti ademis
acentuada por el mismo tratamiento respecto al tiempo. la configuracién tem-
poral de la taberna intenta «acercarse» a la temporalidad real del espectador, y
que responde a un intento de «identificacion», de fusién del pablico con el uni-
verso de la ficcion®, movimiento clave, como sabemos, de la recepcion teatral
(distanciamiento e identificacién del piiblico respecto a la ficcion teatral). Es-
te acercamiento del lugar y del tiempo de la accion, al espacio-tiempo del es-
pectador, crea la sensacidn de «realidad», de acontecimiento vivido, de verosi-
militud, que la critica tradicional ha calificado de «realismo y color local de las
escenas de taberna».

36. H.Rey-Flaud (1980), op. cir., p. 62.

37. CI. esquema secuencial n. 1 propuesto por H. Rey-Flaud (1980), op. cit., p. 185.
38. Cf. H. Rey-Flaud (1983), op. cit., p. 95. )
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Este «acercamiento» a una temporalidad real, se intensifica con la diacro-
nia lineal de la accidn que se desarrolla sobre la escena: linea de avance pre-
sente-futuro, no hay retornos al pasado intra-textual, ni referencias a un pasa-
do extra-textual. No existen en este espacio apariciones sobrenaturales que lo
fragmenten con una temporalidad irreal, incluso la aparicidon de Saint Nicolas
parece querer insertarse en esta temporalidad humana: «Je mén vois sans nule
demeure» (v. 1306).

Una sola noche sirve de marco temporal a los personajes del universo de
la taberna. Volvamos la vista a la zona de nocturnidad: la recurrencia a la can-
dela, la luz, (vv. 694, 880, 10, y después del robo, v. 1102) convierte a este
elemento en un objeto teatral® de enorme importancia metafdrica. En efecto,
los esquemas actanciales que se desarrollan en este espacio, €stin marcados por
el rasgo semantico de la nocturnidad: la situaci6n inicial comienza al atardecer
(1 candela, v. 694), se continda a lo largo de la noche con una apologia del vi-
no y del juego {«El est mout passé de le nuit», vv. 962 y ss). Los movimientos
de invasidn del espacio palaciego, estan marcados también por la nocturnidad,
razon que viene a confirmar la presencia del esquema cuatro en el universo de
la taberna pese a que exista un desplazamiento a nivel discursivo de los ladro-
nes al espacio delimitado del palacio (en 1a casilla de oposicion).

Contrariamente a otras obras de teatro medieval, tanto de caracter profa-
no (Jeu de la Feuillée, o Jeu de Robin et Marion, ambos de finales del siglo
XIII), como religioso (las grandes pasiones de los siglos XIV y XI), que se ca-
racterizan por la circularidad de la accién que en ella se desarrolla, en Jeu de
Saint Nicolas, 1a situacidn inicial difiere de la situacion final: 1a conversion det

_rey y de todo su pueblo al cristianismo (independientemente del sentido edifi-
cante 0 moralizante que podamos resaltar en ello)®. Sin embargo, como ya he-
mos visto, la situacion final de JSN corresponde al futuro referencial de las pre-
dicciones que se habian hecho al principio de la obra, tanto por Tervagan (v.
184), como por el 4dngel (vv. 557-561), quedando asi el ciclo temporal de la
obra, cerrado sobre si mismo. Asistimos a la historia no como proceso, sino
como fatalidad inamovible.

Y si hemos comprobado la yuxtaposicion de dos universos opuestos (el
espacio y el tiempo mitico, junto a un intento de acercamiento al espacio y el
tiempo de la ciudad y de los habitantes de la villa de Arras), el paralelismo en-
tre ambos mundos puede ser interpretado como la insercion del miro en el uni-
verso de lo cotidiano. El conocimiento de las exigencias intertextuales, y las
exigencias ideoldgicas del universo medieval, podrian hacernos pensar en una

39. Cf. A. Ubersfeld (1979), «Pour une poétique de 1'objet théitral», Pratigues, 1977,

vol. 24, pp. 43-52. :
40. A. Adler (1960}, op. cit.
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representacion en el siglo XIII en Arras que favoreciera esta interpretacion: el
universo de lo épico y de lo religioso dominan una sociedad que se prepara pa-
ra la cuarta cruzada. Si se benefician los esquemas tres y cuatro, la representa-
cién de Ia obra adquiere, por el contrario, un carécter subversivo y revolucio-
nario: el triunfo de una nueva ética social, la ética burguesa. El resultado final
s6lo se deberi, en iiltima instancia, a la labor conjunta de todos los elementos
que intervienen en la elaboracion final de una representacion concreta, que pri-
mari uno u otro espacio, o que se mantendra deliberadamente ambigua, pero
que siempre seri nica e irrepetible.
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