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Il. LA FICCION Y SU ORGANIZACION

Segun las épocas, la terminologia de la ficcion varfa y en la actualidad a veces
i empleamos un Iéxico muy impreciso. Se habla de la tematica de una pieza, de
lo que cuenta (el relato, la ficcién, la fabula), de sus temas, de la intriga, de la
accién, mezclando sentidos comunes y sentidos eruditos, usos vulgarizados y
usos tecnicos.

Si abordamos estas cuestiones de terminologia es porque son el signo de
verdaderas dificultades en el acercamientp efectivo a los textos. ¢, Coémo captar
los diferentes niveles de una ficcion, desde su expresion mas exterior (lo que el
texto cuenta) hasta la més interior (las fuerzas profundas que opone O pone en
juego)? La constitucion de la fabula, las marcas de la intriga, el examen de la
accién, la tarea de sacar a la superficie las estructuras profundas de la obra son
caminos complementarios, a menudo contradictorios. Las investigaciones con-
temporaneas sobre la narratividad privilegian algunos sin que su necesidad esté
siempre explicita. Pero es util situarse en las diferentes estrategias de analisis.

Otro problema consiste en determinar, en la ficcion, lo que es del orden del
texto y lo que es del orden de la representacion. Haremos alusion a esto a pro-
posito de la concepcion brechtiana de la fabula.

1. LA NOCION DE FABULA
Un reservorio de mitos y de invenciones

La fabula latina es un relato mitico o inventado. Se puede concebir una fabula
gue existiera antes de la pieza teatral, como un material del cual el poeta se
apoderd para construir su obra. En ese caso, la fabula forma parte de una espe-
cie de reserva de historias inventadas, inscriptas en la memoria colectiva. En la
Préctica dramatica de los antiguos, como en la del siglo XVII, a menudo los
autores hacen alusion a sus fuentes, a un material historico a disposicion de
g,t_Odos, del cual se apoderan libremente. Los clasicos, por ejemplo, toman pres-
'jtado de la historia romana, de Virgilio o Plutarco. Hablan con mayor libertad
‘dado que sus nociones de propiedad literaria y de originalidad no son en abso-
'i_llto las mismas que las nuestras. La invencion de los poetas dramaticos se
‘Manifiesta cuando componen el material proveniente de la fabula.

.~ En su segundo prefacio a Andromaca, Racine cita los versos de Virgilio en
tercer libro de La Eneida, se refiere a la Andrémaca de Euripides y concluye:
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“No creo que tenga necesidad de este ejemplo de Euripides para justificar |3
escasa libertad que me he tomado. Porque hay muchas diferencias entre
destruir el fundamento principal de una fabula y alterar algunos incidentes,
que cambian de rostro en casi todas las manos que los tratan.”

Termina citando a un comentador de Séfocles que observa:

“No hay que divertirse en criticar a los poetas por los pocos cambios que
hayan podido hacer en la fabula; en cambio hay que centrarse en conside-

rar el excelente uso que hicieron de esos cambios y la manera ingeniosa en
que supieron acomodar la fabula a su tema.”

Se podria decir, pues, que si buscamos la fabula de una pieza, hacemos el
trabajo inverso al de esos autores, aislando el material narrativo de los origenes,
despojado de toda disposicién dramatica. Ese material no se confunde, sin
embargo, con las fuentes de la obra. En ese sentido, dice Pavis, la fabula seria:

“La ubicacion cronolégica y légica de los acontecimientos que constituyen
la armadura de la historia representada.”

Tal proyecto dificiimente se realice, porque da por supuesta una especie de
neutralidad del andlisis, un trabajo quirdrgico de separacion entre lo narrativo y
lo dramaético. Ese trabajo se revela todavia mas dificil cuando no existe una
fuente conocida de la fabula y, sin embargo, hay que reconstruir ese estado pri-
mero del relato con la exclusiva ayuda del texto dramatico.

Ese proyecto se revela sin embargo apasionante y Util para la préactica por-
que, como escribe Richard Monod, la fabula nos llega “en bastante mal esta-
do” porque nos es comunicada por intermedio de las palabras y los gestos de
los personajes y es preciso reconstruirla en un sistema narrativo diferente de
aquel del texto dramatico, necesariamente lacunar.

La fabula como consecucion de acciones

¢Coémo constituir un relato a partir de lo que, en el teatro, muy a menudo es
mostrado, puesto en actos? Para Aristételes, la fabula, “el conjunto de accio-
nes realizadas” se sittia en el texto mismo més que en sus fuentes o en alguna
anterioridad. Se construye a partir de la accién dramatica considerada como la
suma de acciones y de acontecimientos. Este punto de vista integra la nocién
de fuente con la accién propiamente dicha y ratifica la presencia de un relato a
la vez en la actuacion teatral y “detras” de ésta. El teatro cuenta imitando la
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El primer interés del ejercicio es que hay que tomar conciencia de la dificyl-
tad de aislar las acciones de los discursos y de los sentimientos, sin descuidar,
al mismo tiempo, los discursos Que hacen actuar. El segundo es que tenemog
una tendencia a interpretar el texto y las acciones en el momento en que lag
captamos y que el proyecto de neutralidad en relacion con los hechos exige ung
vigilancia constante. Es igualmente dificil ser exhaustivo. El establecimiento dg
la fabula es un trabajo muy largo que no se debe confundir con los “resimenes
de la accién” que figuran a menudo en los aparatos criticos de las piezas.

A titulo de ejemplo, he aqui una cita de Suetonio que expone el “tema” de
Berenice de Racine:

“Tito, que amaba apasionadamente a Berenice y que incluso, por lo que se

cree, le habia prometido desposarla, la expulsa de Roma, a pesar de é| ya
pesar de ella, desde los primeros dias de su imperio.”

He aqui el comienzo de la fabula, tal como hemos intentado establecerla:

“Desde hacia cinco afos, Antioco, rey de Comagenia, estaba secretamente
enamorado de Berenice, reina de Palestina. Esta le habia impuesto silencio
y durante los tres afios que él habia estado en Roma, le obedecié. Vespa-
siano, emperador de Roma y padre de Tito, acababa de morir. Roma se dis-
ponia a coronar a Tito emperador. Antioco habia secundado a Tito en la
guerra de Judea y se habia conducido con heroismo, al punto de haber
puesto su vida en peligro por la causa romana.

Acompanado por su confidente Arsacio, Antioco se dirigié al palacio,
donde se detuvo en el gabinete de Tito y donde envi6 a Arsacio a solicitar
una audiencia con la reina Berenice. Habia dado orden de hacer preparar
sus navios en Ostia, listos para partir hacia Comagenia inmediatamente des-
pués de terminar la conversacién. Arsacio Se acerco a la reina con dificultad,
atal punto estaba rodeada de adoradores. Se decia que antes de esa noche
Tito la desposaria y que ella se convertiria en emperatriz de Roma. De una
mirada le dio a entender a Arsacio que le acordaba a Antioco la audiencia

privada que deseaba y por fin escapo de sus nuevos admiradores para pre-
sentarse ante éste.”

El juego de los tiempos del pasado (pluscuamperfecto, imperfecto, pasado
simple) opera la distincién entre una situacién establecida y acontecimientos
que vienen a agregarse a ella. Los acontecimientos antiguos pero Utiles para el
relato se integran asf a la fabula. Hay que decidir si se elige o no dar importan-
cia a las “pequenas acciones” (por ejemplo, Antioco se detuvo en el gabinete
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“La fabula en su totalidad da (al actor) la posibilidad de un montaje de log
elementos contradictorios; pues la fabula entrega, en tanto que acontegj.
miento delimitado, un sentido determinado, lo que quiere decir que, entre

numerosos intereses posibles, no satisface mas que a intereses determina-
dos." (Petit Organon, parrafo 64).

No nos situamos ya en la perspectiva del andlisis del texto, sino en una dina-
mica del paso a la eszena, y en el trabajo de los ensayos todos los miembrog
del equipo teatral, segtin Brecht, adoptan un punto de vista sobre la fabula y
asi, sitian el relato en una perspectiva historica y marxista:

“Todo esta en funcion de la fabula, ella es el corazén del espectaculo teatral,
Porque de lo que se desenvuelve entre los hombres, éstos reciben todo lo
que puede ser discutible, criticable, modificable; (...) La gran empresa del
teatro es la fabula, esta composicion global de todos los procesos gestua-
les, la cual contiene las informaciones y los impulsos que de ahora en ade-
lante: cleberian constituir el placer del publico.” (Petit Organon, pérrafo 65),

En rigor, sigamos a Brecht o no, es dificil no tener un punto de vista sobre
la fabula, porque todo trabajo de puesta en escena consiste también en contar
una historia y porque la escucha del texto, incluso la més atenta, no se hace sin
ponerla en perspectiva. En cada momento de la historia, actores y directores se
vuelven fabuladores, buscadores de su propia fabula y la inscriben en el texto
en funcién de su sensibilidad y de la de su época.

Limites de la fabula

Dos cuestiones, ya en germen en lo
en la actualidad.

En primer lugar, hasta aqui siempre hemos mantenido la hipétesis de que
existia por lo menos una fabula para toda pieza teatral. Pero, una parte de la
dramaturgia contemporanea se funda cada vez menos en la accion yen la
dimension narrativa del texto teatral. Los espectaculos se esfuerzan por esca-
par de toda “historia” y ofrecen imagenes, acciones repetitivas o fragmentarias.
Privilegian asi la abstraccion frente a la anecdota, o lo sensible frente al sentido,
que se ha vuelto sospechoso.

En segundo lugar, la dramaturgia brechtiana impuso una concepcion de la
fabula donde ésta, debidamente elaborada en los ensayos por todos los artis-
tas, no simplemente debe ser presentada al publico. No habria ni pérdida ni
desvio en la relacién entre la escena y la sala, donde el espectador, sin embar-
54

que precede, toman especial importancia

Il. La ficcién y su organizacion

en la discontinuidad de la fébula' brechtianha,
él, pues en cierta forma al sentido se le ha

itado a encontrar su lugar

: R i " sin
i g ésta “seguir un curso . or
‘ éels cerrojo ante del comienzo de la representacion.
ad

agra-
E dos cuestiones se unen y volveremos a ellas en el capitulo consag

del espectador. )
el_gﬁéfg t:;)?jerna dﬁda del relato y lo encugntra sgspechols? d:aegSi_
' se'nSI ha sido contado, hay que deconstruir, fragilizar el rela o, ;
ki naarrativos muy evidentes. Esto se traduce en la escritura glcfnl
g efectosSi no “sin fabula”, por lo menos donde las fabulas son muy "
(c)jg ee::::r:éer a tal punto las informaciones ?%n‘?tiv::‘s ;o:mr;\:ti;nzz pr()) v
 Ha i ' ncia a la fabula el )
- A'\SL Hat;?;duilder:bsc'i:wci)e:\etguanterior y arquetipico del relato de b:JI:r-\
. rqedtda som artir con el lector. Las fabulas que el t_exto propone en ren
B ’plensa i or?tradiccién) con las fabulas archiconocidas que tenemog o
-} z“ml?ncfng(oBee?and-Marie Koltés no nos da realmente una fabula en su pie
a me! A

u '

: i e ;
verbales entre el cliente y . ad con la
rt::g: infinidad de microfébulas que tienen que ver eg cs;;:j::oatajga anécdo-
compra y la venta sin que nunca la accion, el deal, sea reduc za se abre sobre
E cgmo en el caso en que la mercancia se nombrara. It_a glre:\os s coreI
Er ; sibles que ten: g
: il na multitud de fabulas po
igsedac 00 lota estuviera ahora en el campo del lector o del

mo si la pe : Ay
'je:ggc‘t):ggre p%or més que los trabajos tedricos sobre teatro en la actualida
| : i de la recepcion.
. e é muerta: se ha disuelto ante los excesos de

: it e
Probablemente la fabula no es lada y multiple, apelando
i n forma parcelada y ,
los detentadores del sentido y renace e Después de todo, Seguimos pregun-

: i0.

i edida al receptor como SOC , ) mos con
enténg:)ar?o;n obstinadamente, lectores y espectadores, lnClUSC: sl g::(;;bria -
una ingenuidad variable: ;qué es lo que cuenta? Tal vez tar

[ enta?
preguntarse hoy, en el mismo movimiento: jqué es lo que eso me Cu

BRECHT PROPONE UNA FABULA PARA HAMLET

uras y sangrientas en las cuales

“ i i tancias 0sC
En relacion con las circuns minales. con una duda genera-

escribo esto, con las clases dominantes crimin e abusar, Creo poder leer

lizada acerca de esta razén de la que no se deja de El padre de Ham-

esta fabula asi: Los tiempos son propicios para la 9U|e""a;so de una victorio-

let, rey de Dinamarca, mat6 al rey de Noruega et & e " b e e

sa guerra de rapifa. En el momento en que el hio de do y por su propio
ra una nueva guerra, el rey a su vez es asesinado y

arma pa 55




Introduccién al analisis teatral

hermano. Los hermanos de los reyes asesinados, ahora ellos mismos
reyes, previenen la guerra en la medida en que las tropas noruegas son
autorizadas a atravesar territorios daneses a raiz de una guerra de rapina
contra Polonia. Pero ocurre que el joven Hamlet ha sido llamado por el fan-
tasma de su padre guerrero para vengar el engario del que él ha sido victi-
ma. Después de haber dudado un poco en responder a un acto sangrien-
to con un acto sangriento, incluso ya resuelto a exiliarse, encuentra en |a
costa al joven Fortinbras, que esta en ruta con sus tropas hacia Polonia
Subyugado por ese ejemplo guerrero, pega media vuelta y, en una c:arnice-'
r@ barbara, mata a su tio, a su madre y se mata a si mismo, abandonando
Dinamarca a los noruegos. En ese proceso, vemos a este hombre joven
pero ya un poco rechoncho aplicar de manera muy insuficiente la nueva
razon que ha traido de la Universidad de Wittenberg. En los asuntos feuda-
le_as QOnde se encuentra hundido, le resulta un obstaculo. Frente a la prac-
tica irracional, su razén no es en absoluto practica. Es tragicamente victima
de la contradiccion entre una manera tal de razonar y un acto tal. Esta lec-
tura de la pieza, que apoya méas de una lectura, podria, en mi opinion, inte-
resar a nuestro publico.”

(Petit Organon para el teatro, parrafo 68, 1948, L'Arche)

2. LA INTRIGA
La mecanica de la pieza

La palabra, con su perfume de teatralidad un poco avejentada, nos ubica en un
terreno conocido, el de piezas maquinadas, literalmente “embrolladas” por el
autor para captar el interés del espectador y conservarlo hasta el desenlace.
Por. mas que no sea verdadero en el caso de toda intriga, la connotacion de
accion compleja y a saltos se da en el uso.

Hgger aparecer la intriga de una pieza consiste en ubicarse en el corazén de
la ﬁpcnpn y desenredar los hilos para desnudar la mecénica que Subyace a ella.
Lg intriga se asocia con la construccion de los acontecimientos, con sus rela-
c;ones de causalidad, alli donde la fabula no consideraba mas que una suce-
sion temporal de los hechos. Desde ese punto de vista, da una visién mas abs-
tracta de la pieza, corresponde a una relativa modelizacién de las obras.

El problema s que no existe un método propiamente dicho para determi-
nar la intriga y que los elementos que la constituyen remiten a un modelo impli-
cito, el de una pieza construida alrededor de uno o varios obstéaculos, conflic-
tos que culminan en el nudo y se resuelven en el desenlace. Delimitar la intriga
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tiene como resultado, pues, juzgar la progresion exterior de una accion drama-
tica, examinando cémo los personajes salen de las situaciones conflictivas que
lenfrentan. Cavamos un poco por debajo de la fabula para determinar un fun-
sionamiento de la accién sin que sea posible ignorar la ficcion y los personajes
que ella pone en juego.

Esta busqueda de un punto de vista técnico para hacer surgir la construc-
cion que subyace a la obra, esta acomparnada de un punto de vista inevitable-
mente cultural (el léxico remite en primer lugar al clasicismo) y personal. Una
‘parte de tanteo, no necesariamente condenable, es inevitable.

‘Un confiicto puede enmascarar a otro

La determinacion del conflicto principal es la primera tarea. Hay conflicto cuan-
do un sujeto es contrariado en su empresa por otro sujeto (por un personaje) o

uando encuentra un obstaculo social, psicolégico, moral. Erastes quiere ca-
sarse con Julie, la llegada a Paris del sefior de Pourceaugnac, alentado por
'Orontes, padre de Julie, se lo impide. Alli tenemos una forma banal de conflic-
to de la comedia, el motivo del proyecto amoroso retrasado o impedido. Pero
el conflicto puede hacer intervenir fuerzas morales o ideolégicas, incluso meta-
fisicas, cuando el hombre choca con un principio 0 un deseo que lo supera.
Antigona se opone a Creonte, Don Juan al Comendador, Rodrigo esta desga-
frado por un conflicto interior que opone su amor a su deber. Estamos alli en
‘terreno familiar, tal vez incluso demasiado.

En efecto, la delimitacion rapida y casi automatica del conflicto enmascara
la complejidad de una pieza o impide captarla. Cuando nos hundimos con ino-
cencia en el anuncio del matrimonio imposible de Pourceaugnac como conflic-
10, no nos equivocamos desde el punto de vista de la mecanica de la pieza.
Pero pasamos al lado de otro conflicto, que no es tradicional en la comedia y
gue no devela un simple juego de oposiciones entre dos personajes. Es el
enfrentamiento entre una nobleza parisina falta de dinero y una nobleza de toga,
provinciana aqui, acusada de todas las taras y ridiculeces. (Lo habriamos
advertido de todos modos? No es seguro, cuando se relee la critica tradicional
Que glosa con felicidad la “mecanica de la farsa” y la intriga “mediocre” de esta
“pieza de muchas intrigas”. Al hacer recaer el andlisis sobre los personajes, nos
Ubicamos en el terreno de la anécdota, raramente en el de la historia.

El riesgo de un discurso sobre la intriga es el de una falsa profundidad, una
bﬂsqueda muy répidamente interrumpida por una buena respuesta que obsta-
Culiza la emergencia de otras respuestas y enmascara otras apuestas de la
Obra. Como es relativamente simple de sacar a la luz la construccion de una
Pieza, nos arriesgamos, al exaltar el andamiaje, a tomarlo por el monumento.
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Introduccién al analisis teatral
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|l. La ficcion y su organizacion

Jlo; €s0S acontecimientos son a veces designados por €l término catastro-
(J- Scherer, La Dramaturgie classique en France).
- Comparar con las notas de trabajo de un autor contemporaneo como
Michel Vinaver:
~ Abrupto: “|Imposible no ser abrupto en los comienzos. No puede haber
exposicion. El nacimiento de una pieza es como una peguena explosion ato-
mica. Las palabras parten un poco en cualquier sentido. Es que, justamen-
te, al comienzo de una pieza no hay ningun sentido” (Ecrits sur le théatre).
Frotamiento: “Al ser 10 cotidiano el lugar de lo mal definido, de lo indefi-
nido, los acontecimientos Se producen alli por deslizamientos. Poco fre-
cuentes, poco tipicos son 10s grandes choques, los enfrentamientos con
‘contornos netos, las peripecias decisivas. Uno alli se frota con el cuerpo,
con la mirada y la palabra, las opiniones y las ideas, los sentimientos €
incluso las pasiones. El frotamiento es el modo privilegiado de contacto en
la vida cotidiana. Las superficies no son jamas perfectamente lisas, el fro-
tamiento provoca un calentamiento, el cual entrana fenomenos de minifu-
sién, de alteracion de la materia. El cambio no €s nombrado, designado.
Tiende a comprobarse a posteriori... Si quiere investir eseé campo, la escri-
tura teatral adopta ella misma la modalidad del frotamiento. Se introduce en
los vacios, costea las infructuosidades de las relaciones, se insinua en las
pequenas quebraduras y en las asperezas de lo que seé presenta como una
ausencia de historia. Es a ese precio que hace surgir la historia" (Ecrits sur

le théatre).

3. CAPTAR LAS ESTRUCTURAS PROFUNDAS: EL MODELO ACTANCIAL

En busca de un modelo

El modelo actancial se desarrollé en los anos setenta a partir de los trabajos de
Viadimir Propp (Morfologia del cuento) y de Etienne Souriau (Les Deux cent mille

situations dramatiques [Las doscientas mil situaciones dramaticas]) que inten-
taban constituir una gramatica del relato. Los semanticos, y principalmente AJ.
Greimas, precisaron el modelo que una especialista como Anne Ubersfeld se

Propuso modificar al aplicarlo al campo teatral.

“Bajo la infinita diversidad de los relatos (draméticos y de otro tipo) se puede
delimitar un pequeno numero de relaciones entre términos mucho mas
generales que los personajes y las acciones y alos que llamamos actantes.”

(Semiotica del teatro).
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