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lll. EL ESPACIO Y EL TIEMPO

| espacio y el tiempo son categorias abstractas, dificiles de captar en la lectu-
fa de un texto y que comprometen, sin embargo, de manera radical la repre-
sentacion. Los directores saben hasta qué punto la eleccion del espacio deter-
na su trabajo ulterior y que el ritmo de una representacion es un dato capri-
shoso, que escapa a menudo a las mejores intenciones. Es, pues, una suerte
de paradoja pretender delimitar en el texto los datos que serfan, de todos
‘modos, indiscernibles en escena.

Sin embargo, las marcas espacio-temporales de un texto son el signo de su
gstética. Organizan el microcosmos de la ficcién y la estructuran segun princi-
pios decisivos. No hay méas que referirse a la discontinuidad brechtiana, a la
famosa unidad clasica y al gusto moderno por el fragmento para comprender
|a importancia de las diferencias en la forma de conducir el relato. Lo liso y lo
continuo, lo eliptico y lo alusivo, el fragmento y el estallido, lo Gnico o lo multi-
ple, al referirse a estructuras espacio-temporales, nombran maneras diferentes
de captar el mundo.

{. UN EJEMPLO DE ELECCIONES ESPACIO-TEMPORALES OPUESTAS:
SENSIBLIDAD BARROCA Y GUSTO CLASICO

No se comprende bien el principio de unidad cara a los clésicos salvo que se la
confronte con la estética de los dramaturgos barrocos, que la practica escolar
francesa casi ha eliminado del saber o etiquetado de “pre-clasicos”, como para
dar a entender que no existia mas que una evolucion posible.

Lo mudiltiple y lo simultéaneo

Para la sensibilidad barroca, es imposible concebir una fabula sin que desarro-
le simultaneamente muchos “hilos”, muchas acciones que en apariencia no tie-
nen nada que ver entre ellas, incluso si los azares bien conducidos terminan por
hacer que se unan. Esas acciones mdiltiples se producen en lugares diferentes,
si es posible pintorescos y sin lazos entre ellos. La Mémoire (Memoria) de
Mahelot, suerte de decorador-jefe de escenario del teatro del HOTEL DE BORGO-
NA, enumera para cada pieza los compartimientos indispensables para la repre-
sentacion: palacios suntuosos, antros salvajes, bosques, albergues, habitacio-
nes “maviles”, costa desolada donde un navio ha venido a encallar.
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No hay més que remitirse a los textos de Rotrou, de Mairet o de Du Ryer
para captar la relacion entre las exigencias de la fabula y la organizacion de la
escena. La bella Alfedra de Rotrou comienza en una costa africana y contintia
en un bosque cerca de Londres, después de diversas peripecias que exigen
cada vez un nuevo lugar. Les galanteries du duc d’Ossonne (Las galanterias del
duque de Osuna) de Mairet muestran el exterior y el interior de una habitacion
" asf como la forma en que el héroe se desliza en ella con la ayuda de una esca-
la de cuerda. Esos lugares muiltiples son indispensables para un imaginario que
avanza exhibiendo una sucesion de facetas de la realidad. El mundo del que se
trata es vasto, abierto, diversificado, sorprendente y, naturalmente, “bizarro”. La
escena lo sigue como puede y los escendgrafos se las ingenian para multiplicar
los efectos espectaculares, las sorpresas y los trompe-I‘oelil.

Los textos isabelinos se remiten a la misma sensibilidad, a un gusto equiva-
lente por lo multiple. Se recorren, pues, las tabernas, los palacios y el bosque
de Arden si tal es la voluntad de los personajes de Shakespeare. Pero la esce-
na isabelina, organizada de manera muy diferente, no se esfuerza por atrapar la
diversidad del mundo por medio de intentos realistas. Si era necesario, plante-
an los historiadores, los lugares estaban simplemente indicados por carteles,
convencion que bastaba a fin de clarificar la situacion para el espectador, jugan-
do més o menos el mismo papel que la didascalia para el lector.

La organizacién de! tiempo de la ficcion corre a la par de la estructuracion del
espacio. Los autores se permiten desarrollar los episodios complicados de sus his-
torias. Los héroes se toman el tiempo de vigjar, de envejecer, de meditar en un de-
sierto lejano. Se toman el tiempo de la desesperacion y el del cambio, por més que
el relato alterne los momentos donde el tiempo estéa como estirado durante un
mondlogo lirico y aquellos donde la accién se acelera y se condensa cuando la
aventura y los golpes de efecto retoman la delantera. A menudo, se acelera tanto
que salta pura y simplemente un episodio gracias a una elipsis. {incluso se trata de
una elipsis cuando, por ejemplo, en La fuerza de la sangre de Hardy (citado por Jac-
ques Scherer) nos enteramos en la escena 1 de que la heroina esta encinta y en la
escena 4 del mismo acto vemos a su hijo de siete afos! Los clésicos se divertian
con ese tiempo desmesurado, con estas piezas en cinco actos donde se vefa al
héroe nacer y morir, con esas dos horas donde se jugaba la duracion de una vida.
Sarrasin sefialaba en su Discours de la Tragédie [Discurso de la tragedia) en 1639:

“E] pueblo se asombré al ver que los mismos actores se volvian vigjos en la
misma tragedia y que los que habian hecho el amor en el primer acto apa-
recian en el quinto con aspecto decrépito.”

En nombre de la verosimilitud, los doctos criticaron la cuestion.
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Las unidades y la verosimilitud

La préctica escolar presenta la concepcion clésica de las unidades como la Unica
norma seria en materia de espacio y de tiempo. Ei lugar unico se fue imponiendo
progresivamente en Francia en la década de 1630. En los primeros tiempos de uti-
lizacion de la regla, los autores se las ingeniaban en sus prefacios para demostrar
que estaban dentro de las reglas, a menudo al precio de una infraccion que se vol-
via necesaria para una fabula a la que decididamente le costaba introducirse en el
molde de las unidades. Esas contorsiones traducen un momento de pasaje donde
las necesidades espacio-temporales a menudo se experimentan como exteriores
al genio propio del autor, aun si se esfuerza en aceptar los principios. Asi, Cornei-
le comenta en el Prefacio de su tragicomedia Clitandlro, las dificultades que tuvo
para inscribir en las veinticuatro horas una intriga compleja; confiesa:

“a guienes No hayan visto representar Clitandro méas que una vez y no la
comprendan con claridad, hay que excusarlos totalmente.”

Todavia habituados a intrigas muy “cargadas de materia” los autores se
esfuerzan por hacer entrar en el nuevo marco algunos antiguos efectos que les
resultaban caros, al precio de algunos chirridos. La necesidad interior no siem-
pre habia seguido las percepciones de los doctos. En cambio, en la segunda
mitad del siglo, el “palacio a voluntad” y las veinticuatro horas convienen tgn
bien a la tragedia raciniana que ya no se comprende mas como pudieron exis-
tir los debates en torno a ese tema.

Las discusiones alrededor de las unidades vienen de a exigencia de verosi-
militud y de un cuidado de adecuacion entre la escritura y el espectéaculo. Pare-
cia extrafio que una pieza cuyo tiempo de representacion no excedia dos o tres
horas, pudiera desarrollarse en muchos anos. Pero /por qué entonces la regla
de veinticuatro horas? Una recomendacion de Aristoteles sirve de referencia; es
preciso que la tragedia:

“se esfuerce por encerrarse, tanto como sea posible, en el tiempo de una
sola revolucion solar o no superarla mas gue por poco.” (Poética).

Todas las interpretaciones la seguiran; algunas se inclinaban por doce horas
en nombre del “dia artificial”, otras, muy escrupulosas en apariencia, seguian de
cerca al filvsofo. Asi, Corneille escribia en 1660:

“Me senviré incluso de la licencia que da ese filbsofo de excederlas un poco (las
veinticuatro horas) y las empuijaré sin escripulos hasta treinta.” (Tercer discurso.)

69




Introduccién al analisis teatral

Estog debates,'que parecen actualmente un poco bizantinos, estan liga-
dos a la importancia que le acordaba esa época a la verosimilitud en las elec-

ciones espacio-temporales. Como lo dice ei Abate d’Aubignac en su Pratique
du théatre:

la verosimilitud debe siempre ser la regla principal, y sin la cual todas las
otras se desarreglan.”

Jalones tedricos

Este breve desvio histérico permite entrever como la organizacién del espacio
y del tiempo depende de otros factores y de una estética dada. Nos permite
plantear algunos jalones tedricos:

- Las exigencias de tiempo y de Iugar no son excrecencias del texto, no
revelan una estructuracién externa sino, por el contrario, pertenecen propia-
mente a la organizacion de la fabula y al mundo que ella se esfuerza por exhi-
bir. Pareceria absurdo oponer en la actualidad a barrocos y clasicos en nombre
del respeto o la falta de respeto a las reglas, porque es claro que se trata de
QOS universos que no tienen nada que ver entre si y que el uso que hacen del
t!empo y del espacio les es propio. Todo opone las formas abiertas, ricas, mul-
tiples, complicadas, donde la parte es preferida al todo, y las formas cerr'adas
goncentradas, unitarias, que tienden hacia la armonia del conjunto. Espacio y
tiempo son conceptos que ritman y estructuran en gran medida esas dos visio-
nes dgl mundo. Hay que considerar de la misma forma todo texto teatral como
un microcosmos regido por una filosoffa del espacio y del tiempo que le es pro-
pio, sin referencia explicita a ningdn tipo de normas. La historia del teatro ofre-
ce senales indispensables, no impone ni modelos ni etiquetas.

- Las organizaciones espaciales vecinas, tal como estén sefaladas en el
texto, no conducen necesariamente a soluciones escénicas equivalentes. Es
verdadero si uno se refiere al ejemplo isabelino y al ejemplo francés de la déca-
da de 1630, donde los usos escénicos de los lugares multiples previstos por
Iog textos difieren en todos los sentidos. Las costumbres locales, las salas
emstentgs, las diferentes herencias estéticas interfieren. Es todavia mas cierto
en la pfactica teatral moderna donde, por méas que existan lugares escénicos
determinados que pesan sobre la representacion, los escendgrafos y directo-
res determinan para cada creacion un nuevo espacio teatral. No podemos, en
el estudio del texto, limitarnos a lo que parecerfa convenir escénicame;wte
dgsde un punto de vista I6gico, para deducir de ello que es una buena solu-'
cion artistica.
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- Los debates alrededor del tiempo hacen aparecer una diferencia importan-
te entre el tiempo de la ficcion, que regula la organizacion del relato, su crono-
logia (encadenamientos, elipsis, vueltas atras) y el tiempo de la representacion
(ritmo, continuidad o discontinuidad). Se trata, después de identificar las mar-
cas del tiempo en la ficcion, de saber cémo comunicar al espectacior un con-
cepto tan abstracto. El tiempo de la representacion es un tiempo real, regulado
como tal por diferentes rituales; el tiempo de la ficcion es una abstraccion pura,
una metéfora a la que se debe inscribir en la duracion haciendo sentir en ella el
espesor y las caracteristicas propias.

- Ciertos autores declaran que piensan en la representacion cuando escri-
ben. Ocurre, pues, que le atribuyen un cuidado particular a la descripcion del
espacio teniendo en mente un lugar teatral determinado. Otros, en todas las
épocas, escriben sin someterse a las obligaciones materiales del espectéculo e
incluso sin obedecer a las convenciones teatrales. Esto no hace ninguna dife-
rencia para nuestro trabajo de inventario previo del texto, el proyecto escénico
de un autor no compromete necesariamente la representacion. Hay aquf tanto
espacio como tiempo; los lugares previstos o previsibles en la ficciéon pueden
inscribirse de manera totalmente diferente en las elecciones escénicas Ultimas.

- De hecho, el andlisis se hace en dos niveles. En un primer momento, se
trata de sefialar todo lo que es objetivamente del orden de la direccién escéni-
ca, es decir, las necesidades espacio-temporales que aparentemente impone la
pieza. Muy concretamente, hay que comprender dénde y cuando ocurre, tomar
en cuenta la lista de lugares, su organizacion, sus retornos y establecer una cro-
nologia. En un segundo momento comienza el trabajo mas delicado de aprehen-
sion de una poética del espacio y del tiempo. Todo texto es portador de uno o
muchos espacios metaféricos que fundan el universo de la pieza. Un escenogra-
fo rapidamente lee la indicacion escénica que reclama un “palacio a voluntad”.
Su trabajo de creacién comienza enseguida, porque el espacio que elegira no
tiene interés salvo que tenga en cuenta las estructuras de sentido de la obra.

En otros términos, el “palacio a voluntad” que adopta no significa simple-
mente el lugar donde eso ocurre; accede al arte si establece una connivencia
profunda, entra en correspondencia intima con las otras estructuras del texto y
las hace experimentar de manera sensible en la representacion.

2. ANALISIS DE LAS ESTRUCTURAS ESPACIALES
Los lugares en las indicaciones espaciales

Antes de cualquier andlisis, procedamos a hacer una lista de las indicaciones
escénicas que sefialan los lugares que el autor estima (tiles para el desarrollo
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de la fébu!a. Segun las estéticas, éstos seran precisos y detallados 0, por el
contrario, muy flexibles, incluso estaran totalmente ausentes. :

, En el caso de Chéjov, en Tio Vania, advertimos asi una indicacién general
la accién ocurre en la propiedad de Serebriakov”, luego, para el primer acto: ;

un J.a.rdlr?. Se percit’>e una parte de la casa, con la terraza. En el sendero, bajo
un \,/leJO alamo, esta puesta una mesa para el t&. Bancos, sillas; una guitarra
est4 apoyada sobre el banco. Un poco separada de la mesa, .na hamaca.”

Cada uno de los cuatro actos esta asi precedido por indicaciones precisas Yy
de’talladas relativas al lugar y previstas para gque la actuacion pueda desarrollarse
allf. Para el Don Juan de Moliére, una sola indicacion precede al texto: “La escena
es en Sicilia”. Ese laconismo es comun entre 108 clasicos. Para Berénice Racine
preolsa.que “a escena es en Roma, en un gabinete ubicado entre el depa,rtamen—
to de Tito y el de Berenice”. Shakespeare no es para nada mas prolijo en Hamlet,
QOnde nos enteramos de que “la escena es en Elsinor”. Para Marivaux en La doblé
/ncons_tancia, “ a escena es en el palacio del principe”. Ninguna indicacion en
Nathahe Sarraute, cuyo texto Por un sio por unno comienza abruptamente. Lema-
hleu' titula la primera escena de Usinage “La mesa de matrimonio”. Pero Bérnard-
Marie Koltes da una pagina de indicaciones antes de Combate de negro y de
perros, de las cuales las siguientes conciernen a los lugares:

En un pais de Africa occidental, Senegal o Nigeria, una cantera de trabajos
publlcps de una empresa extranjera (...) Lugar: La ciudad, rodeada de
empalizadas y de miradores, donde viven los obreros y donde esta almace-
nado el material:

un macizo de santa ritas; una camioneta ubicada bajo un arbol;

una galeria, mesay mecedora, whisky;

la puerta entreabierta de uno de los bungalows.

La cantera: un rio la atraviesa, un puente sin terminar; alo lejos, un lago. (...)

‘ E} puente: dos construcciones simétricas, blancas y gigantescas, de hor-
migén y de cables, que parten de cada lado de la arena roja y que no se
unen, en un gran vacio de cielo, encima de un rio de barro.

Pgr Su divc?rgidad, estos pocos ejemplos demuestran suficientemente que
no existe un reg|m§n absoluto de indicaciones sobre €l cual podamos apoyar-
nos. Hay gque manejarlas con una cierta prudencia en el caso de los textos anti-

guos, de los cugles es bueno comparar las ediciones, pues ciertas indicaciones
pueden ser apocrifas.
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¢, Qué podemos obtener procediendo por comparacion? Chéjov no siente la
necesidad de precisar que Vania se desarrolla en Rusia; la Roma de Racine es
tan evidentemente la Roma imperial que la indicacion no lo dice. La Sicilia de
Don Juan ¢le interesa a Moliere en tanto que isla, en tanto que region medite-
rranea, en tanto que lugar mitico y un poco indeterminado, caro a las pastora-
les de la época? (Esta Sicilia no tiene como primer mérito evitar nombrar a
Francia? En cuanto a Koltgs, su minucia precisa hasta el color rojo de la tierra,
pero nos deja la op~ion del pais de Africa, siempre que sea occidental.

Primera consecuencia, pues, una indicacion, incluso precisa, puede ocultar
muchas otras y un silencio puede significar tanto que el lugar no tiene jmpor-
tancia como que tiene demasiada. En cuanto a la concepcion que se hace un
autor del pais donde se ubica su accion, depende evidentemente de la época.
(¢ Qué es la Roma imperial del siglo XVII, el Africa occidental contemporanea?),
pero también mitologias colectivas o personales.

Alll donde esperamos tal vez datos exactos, Nos encontramos de hecho
delante de un texto que deja una gran parte a la interpretacion. Nada dice que
Koltes se aferre absolutamente a cada detalle de su enumeracion, si bien hace
una propuesta de espacio detallada que sugiere una atmosfera.

No todas las indicaciones son operatorias, pueden pertenecer al campo de
lo poético procediendo por induccion y dandole material para pensar al lector,
gue construye su puesta en escena. Otros tipos de indicaciones, gue no son
didascalias propiamente dichas, por otra parte acompanan a veces a una obra.
Asf, en Camnets de combate de negro y de perros, nuevamente de Koltes, figu-
ra al final del volumen lo siguiente:

s A CANTERA, AL RESPLANDOR DE RELAMPAGOS. En un terreno al infini-
to, dado vuelta'y donde las plantas sacan sus raices hacia €l cielo y entierran
profundamente su follaje, un cachorrito blanco aterrorizado, corretea entre las
patas de un pufalo enorme, que resopla y patea, en medio de la efervescen-
cia de un barro humeante que hace purbujas entre 1as motas de tierra.”

Eso no tiene nada gue ver con el espacio escénico gue sé construiréa en tér-
minos estrictos de escenografia o de negocio del espectaculo, tiene que ver
con la dimension artistica de la elaboracion del espacio teatral.

Los indices espaciales en el texto
En el segundo momento del trabajo, confrontemos las indicaciones de las que

disponemos con el texto destinado a ser pronunciado por los actores y trate-
mos, escena por escena, (Je comprender donde ocurren, muy materialmente,
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e el
% :rieu;augs deglals. Cuando las indicaciones existen, verifiquemos cuidadosa-
ugar que preveé el texto, incluyendo | i
s g . , incluyendo las que conciernen a mue-
0s en el espacio, por ejemplo f
S ' ; , el ban
Chéjov, el whisky de Koltés. g s 0 g ol
D ; !
esde el comienzo de Berenice, se hace alusién por medio de Antioco al

y

“Qetengémonos un momento. La pompa de estos lugares
bien puedo verlo, Arsace, a tus ojos es nueva. ’
A menudo este gabinete, soberbio y solitario

de Ic?s secretos de Tito es el depositario. ,

Aqui a veces en él de su corte se esconde

cuando viene a decirle a la reina su amor. ’

A su departamento proxima es esta puerta

y esta otra conduce al que ocupa la Reina”.

(Acto |, escena 1)

En i

i ptgggeil Ct:)eﬁtsfitaqmamos, pues, las recurrencias espaciales y observemos
ituirse en sistema. En Lemahieu, a | i i

- il s i . , @ la mesa de matrimonio suce-
mo “abajo, arriba de la mesa”, “

) 1 ella pone la mesa”, “el i
e noa esa’, e , ‘el bautis-
indUSOaSinr‘]l(Iaasz y?; srg;cflrro - gpbre todo, gdvertnmos como el texto delimita un lugar,

as indicaciones. Estas pueden ser mini 1
) . r [ minimas y no develar més
que fragilmente la existencia de un espacio. En Por un si o por un no, H1 declara:

“Es un poco por eso que he venido” (pag. 7).
H2 hace alusion a sus vecinos:

“Mira, aqui, al lado... mis vecinos... gente muy servicial” (pag. 22)

H1 reitera:

S S “ee

Por fin, H2:

Srg ((:jomo ahora', cuando te Fietuviste alla, delante de la ventana (...) ¢ Com-
prendes por qué estoy tan fijado a este lugar? Puede parecer un poco sor-
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dido... pero serfa duro para mi cambiar... Alli hay... es dificil de decir... pero
t0 lo sientes, ¢no es asi? Como una fuerza que irradia de alla... de... de esta
callejuela, de esa pequena pared, alla, a la derecha, de ese techo... algo
tranquilizador, vivificante...” (pag. 39)

Existe un espacio, €l departamento de H2, adonde H1 va de visita y que

. parece nacer progresivamente del lenguaje. Es concreto (hay una ventana con

vista a una pequefa pared, un techo, vecinos) y muy abstracto a pesar de los
demostrativos (esta callejuela, esa pequena pared, ese techo). Sarraute elige no
darle importancia excesiva, se cuida de toda interpretacion realista al no ofrecer
ninguna indicacion. Se podria decir que este departamento no existe sino en la
medida en que los personajes lo nombran y le acuerdan interés afectivo y todo
ocurre como si no preexistiera a la accién, sino que se concretizara progresiva-

‘mente en funcién de ésta.

Aqui, la cuestion del paso a la escena esta agudizada; todo lugar demasiado
realista aplastaria un texto lleno de matices, pero prescindir totalmente de un lugar
concreto no es probablemente la mejor solucion. Cuando la investigacion espacial
esta resuelta en su parte artesanal, lo que sigue depende de elecciones artisticas.

El fuera de escena

E| espacio que no estd, en principio, destinado a la representacion, igualmente
debe ser examinado. Interviene en la fabula para escenas gque No tienen lugar,
pero que son evocadas o contadas por los personajes. Estos han comenzado
sus recorridos en ellos (son, pues, los lugares de donde vienen) o bien van a bus-
carlos intermitentemente (son los lugares a donde van, donde se preparan a in.
Esos espacios ausentes pero literalmente presentes “entre pambalinas” existen
“fuera del texto” como existen “fuera de escena”’ y a menudo pesan bastante
sobre el texto o sobre la escena como para gue nos detengamos en ellos.

Los ejemplos mas conocidos conciernen a la dramaturgia clasica, siempre
a causa de las famosas unidades y a causa de la importancia del “fuera de
escena’. Que guede claro, No vemos en la tragedia ni campos de batalla, ni el
Senado, ni el lugar de los crimenes, de las ejecuciones o de las catéstrofes fina-
les. Nos dicen que la accion esta concentrada en el “gabinete” de un “palacio
a voluntad” y que el decoro impide la representacion de hechos sangrientos O
escabrosos. No impide que esos lugares exteriores, a menudo pintados preci-
samente por el lenguaje, no adquieran mas importancia. Por ejemplo, en la
Fedra de Racine, se hace alusién a NUMerosos espacios peligrosos donde
Teseo ha ido, tanto los “infiernos” como el Laberinto. Hipdlito no ha conocido
mas que bosgues comunes:
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“En los bosques bastante mi juventud ociosa

contra enemigos viles su habilidad mostro.” " nos gqueda comprender por qué prefiere mostrar la aldea a la orilla del mar y a Don

Juan y Sganarelle secandose en lugar de luchando contra la tempestad. Se
puede decir, pero €s0 no explica nada, que se debe a que es “clasico” 0, por
ejemplo, porgue prefiere no exponer a sus personajes en una escena demasiado
anecdética. Ese “fuera de escena” es, sin embargo, pastante importante para
haber interesado a todos los directores que se consagraron a la pieza.

El “fuera de escena’ también puede tomar la forma de “otra parte” que inter-
viene menos directamente en la fabula pero que, por oposicion, da relieve a los

(Acto Ill, escena 5)

Pero encuentra la muerte en un paisaje sobrecogedor:

Slnlembargo en la espalda de la liquida llanura
se eleva a borbotones una montana humeda |

La ola se acerc i
a, se quiebra y vomita en i
nuestros : : :
entre ondas de espuma, a un monstruo furioso.” i lugares concretamente presentados. En La doble inconstancia de Marivaux,
A A Arlequin y Silvia evocan mucho el “pueblito” de donde vienen y de donde los
(Acto V, escena 6) arrancaron. El texto opone €sé otro lugar campestre & idilico (que no vemos
En la mayoria de las tragedias donde existen presio 1 nunca) al lujo indtil de la corte del Principe y el pasado pueblerino como una
del pueblo llegan, aunque sea filtrados, hasta los ab'nmtes politicas, los gritos Edad de Oro. La oposicién entre los dos espacios, uno idealizado, el otro real,
Pes ;Qmaﬂ las decisiones. El exterior logra manif esgtjarsleeir?; secretos de quie- estructura la fabula hasta el desenlace, donde el encanto de los amores cam-
iva discrecion. » Incluso con esta rela- pesinos cambia de sentido
El universo espacial de un texto se define tanto por oposicié ' “Otra parte” muy célebre es la del Misantropo, donde el desierto evocado
no s como a todo lo que es. Desconfiemos entonces d ﬁ) - "F’do lo que por Alcestes al final de la pieza intriga a los comentadores. Es evidentemente
rapidas de las elecciones espaciales en nombre de lo i SiAxI N mEly ' interesante en tanto que espacio de la “nada’”, lugar casi sofado gue se opone
fundamos .las tradiciones y las reglas con las opcioné’resresentable,y Sy gl espaciodelacorteya la vida cotidiana en los salones tal como Alcestes no
otra teatralidad, la puesta en escena de la muerte de H'S ’l'e una estetica. Para quiere vivila mas. Desierto “ro man's land” o desierto metéfora de la muerte (i
cipal del espectéculo. De hecho, todo es repres entabk;peonlt? fonSt'tu'”? lo prin- partida de Alcestes se emparentara con un suicidio) puede ser interesante para
la historia ejemplos de soluciones escénicas para mostra el teatro y existen en un escenodgrafo instalarlo en Versalles. Incluso si es demasiado radical, la pro-
mostrar, en el interior de un sistema de convenci rar todo lo que se desea puesta da cuenta del universo de un personaje para el cual no parece haber
lla'y fantasmas (Shakespeare) como duelos sanC !chit;e?_ P abaier més que esta alternativa al salon de Celimene.
trou y sus contemporaneos, por ejemplo). El gra% ter;tcr) " é ?ecaplta0|oqgs (Ro- Un lugar puede ser nombrado frecuentemente por los personajes desde el
Ido por los romnticos, se permite mostrarlo todo y enoesz {ﬂgndo, reivindica- lugar donde se encuentran y Semir de exutorio a sus fantasmas. Es el caso, por
0s Iggares imaginables. odo figuran todos ejemplo, de muchos personajes desplazados que viven un exilio real o imagina-
S" nada es absolutamente imposible, queda que rio. En Combate de negro y de perros, el Africa de Léone se define por oposi-
elecc_lones en su forma de narrar, tanto ,en los lu?;arel;ndilrlx?; Dg)ceda iy cion a lo que ella a traido consigo de Francia, 108 olores:
sonajes como en los luga : s
res donde decide no : .
Completg ofrece, pues, todos los lugares de la fé?t?lztr:g?; 8na il sy ' “ EONE: ¢,Sabe qué acabo de desculbrir al abrir mi valija? Los parisinos hue-
5 Por ejemplo, en Don Juan, Moliere no muestra el g o O! 9. | len fuerte, lo sabia; ya habfa sentido su olor en el subte, en la calle, con toda
garlar elle se embarcan. Un relato detallado del casi naufraqi cual Don Juany esa gente con la que hay que rozarse, lo sentia arrastrarse y pudrirse en las
rrot ( e.Staba a la orilla del mar...” fl, 1) y confirmado por Bragjo es f:echo por Pie- esquinas. Y bueno, todavia lo siento, ahi, en mi valija; no lo soporto més. (...)
imprevista ha dado vuelta, junto con nuestra b por Don Juan (“esta borrasca Me haré talta tiempo para airear toda esa ropa blanca. Qué contenta estoy
2). Los historiadores nos ensefian que se re s A de encontrarme aqui. jAfrica, por fin! :
presentaron otros Don Juan en la HORNE: Pero usted no ha visto nada todavia y no quiere ni salir de este

]
’ S y v 1 1
O (@]

cuarto.
i LEONE: Oh, ya he visto bastante y veo suficiente desde aqui para ado-

rarla. Yo no soy una visitante. (L?
¥y
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Visitante inmaovil, Léone define el espaci
e ! e pacio donde lle
s;rr;% reilnttjgrl;gsci:fpazrde airear” aquel del que viene y qu Ig gsc?mnSaF?; r;gge,
El espacio es ?a\:ﬁg% interi ]
Rateriyn b vl l:?SeLcjjr; dato interior q’L'le' los personajes arrastran con ellos
i paravel ol ‘rno§ en el andlisis de los lugares y de los espacioé
el 1 sl s bou?‘f ;, fa{gula y su reprgsentacién. En su tesis sobre Vic-
S i s (Elrey y el bu_fon), Anne Ubersfeld ha mostrado
i e acga revelaba tensiones y engendraba una dinamica
ke ol 4 un. temto;? io siempre hay que tomarlo o defenderlo, se vincula
ki s . i0, revela las apuestas y los fantasmas de los persona-
, puede ser una de las metaforas que dan sentido a una obra “

El espacio metaforico

Todo texto te i ‘
culadas con :It rﬁgilo(;oer;ttlgng marcas espaciales que no estan explicitamente vin-
en un primer nivel de an'ﬁ representacion y que no hay que tomar en cuenta
gy g et movia isis. Sin gmk?argo, todos los adverbios de lugar, los
b todon;[ﬁr)tq' las imagenes, comparaciones, metaforas y de
ke A el eX:CO del espacio constituyen un sistema revelador,
b il gl IOqeue o eran las r.neras informaciones técnicas. :
Wi o ilgpT ks IISc;eto de Ifcls indicaciones concernientes al depar-
embEtaoRgantided dab nof or’:: or un si o por un no. El mismo texto ofrece, sin
metaforico. maciones espaciales desde un punto de vista
He aqui, ; 4 )
o queziguznefjgfgrden, L:na ||§ta parcial (_pags. 24 a 29) sin idea preconcebi-
. en del texto; los enunciadores no estan especificados:

“‘Jamas acepté i 8l; fui
i esggtree gxgrioe:1 ;;Sasa dellel, fL'lI a v,erl.o; buscar instalarme en sus domi-
Cisia B a1 argue ;a. ha_b|ta; tu siempre te mantuviste al margen; un
kDbl gt . 0s?; qu’lerelatraer’me con todas sus fuerzas; allé; en
trampa; die;puso una rat(cq)g]Zr:Stuen:“rla?g:e?zg C?eo pueqo b e o 8
v i : s ! ocasion; la ocasion de
coJm il rﬁ:ﬁgﬁe;rlgase,nc&gnus, me adelaqte mas lejos de lo que lo T1aai;ec:
e Nc,) o o é |c§1d9; una gira de conferencias; ¢Con qué fin
I i retmceder‘gar, | onpr‘lua; te)encantan los viajes; conseguirte una
S ke t(,)r);oédos vigjes; asi me quedaba afuera; acercarme con
T ? y conducu.do al lugar que tenia asignado, alla
ikl tenia; Te al ’ondo de la jaula; quise realzarme en seguida; yc;
e tomarme;gme?l?\lj(; eer:] cl;:sa Ide ellos, un lugar muy bueno; no tleo
" palma de su mano; vea como se yergue;

|Il. El espacio y el tiempo

ah, pero es que no €s tan pequeio COMO creen; como un grande; No puedo
seguir; tengo que irme”

Deberfa hacerse un trabajo completo sobre todo el texto. En un segundo
momento, sefialamos 1as recurrencias de términos, las redes de metaforas y 108
origenes de las réplicas. A continuacion podemos emprender clasificaciones Y
permitirnos algunas hipotesis. EN lo que concierne a ese pasaje, adelantamos
las siguientes proposiciones:

- Fundamentalmente tiene que ver con el lugar de cada uno, de manera con-
creta (la casa de él, los departamentos) pero también socialmente. Por otra

P

parte, €s H1 quien conoce a alguien “bien ubicado”. Se podria hablar casi de
territorios.

- Algunos verbos indican un movimiento importante, ir a casa del otro
(¢hacia el otro?) esbozar un movimiento hacia el territorio. Parece que €se movi-
miento fuera exclusivamente de H2 hacia H1.

- Extrafiamente, en €l origen de esta captura, una proposicion de partida (la
gira, los viajes). Aceptar partir tenia como resultado caer en la trampa, irse lle-
vaba al encarcelamiento.

_ La verticalidad designa uno de los territorios, elevado y como inaccesible,
pero también el tamano de los protagonistas (grande/ pequefio). La problema-
tica de la elevacion (cf. estar bien ubicado) se dobla con una metafora relativa
al tamafio de cada uno. vincularlo con el hecho de que los personajes son ami-
gos de infancia. Ver también realzarse, erguirse Yy el fantasma liliputiense de
estar en la mano del otro (¢ser tomado por el otro?)

- Las metéforas designan también lo que se dice: contindan, avanzan, recu-
lan, van demasiado lejos, por la palabra. Lo que emparenta el didlogo con un
intercambio estratégico por el cual se toma o sé abandona el espacio, mas pre-
cisamente con un duelo.

Este breve andlisis no significa que las pistas textuales deban traducirse tal
cual (y por lo tanto con ingenuidad) en el espacio escénico o en la actuacion.
Sin embargo, enriquece mucho la primera imagen, puramente utilitaria, del
departamento, haciendo de €l un territorio elevado, peligroso, con una trampa
donde uno no s€ presenta sin riesgos. El gspacio toma sentido, al mismo tiem-
po que la accion banal de la visita de uno a casa del otro. Es claro también que
Sarraute no deja de jugar con el lenguaje y con sus derrapes. El lugar de la pala-
bra es tal vez el verdadero espacio del enfrentamiento, porque ir a casa del otro,
en la pieza, es emprender la conversacion. Para Sarraute, si existe un territorio
peligroso sobre el cual un individuo no podria comprometerse sin riesgos, es €l

del intercambio verbal, con todas su trampas Yy Sus incertidumbres. Es también
el lugar donde uno se arriesga literalmente a estar “en la mano” del otro.
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El trabajo sobre el espacio hace surgir las redes de sentido que no concier-
nen necesariamente al espacio escénico sino gue hacen avanzar en la com-
prension del texto.

3. ANALISIS DE LAS ESTRUCTURAS TEMPORALES.

¢Como llegamos a “pensar” el tiempo en el texto, ya que se trata de un dato
todavia mas abstracto? Hemos visto, el tiempo interviene en muchos niveles.
En primer lugar, en la fabula, cuando establecemos una cronologia que resta-
blece el desarrolio de los acontecimientos, su sucesién, la forma en que se han
desarrollado largamente o, por el contrario, se han reunido y como concentra-
do, incluso se los ha esquivado por elipsis, remitiendo a formas continuas (dra-
maticas) o discontinuas (épicas). No volvemos a esos andlisis esbozados de
otra forma en el capitulo 2 a propasito de la fabula y de la intriga.

En un tercer nivel, el tiempo encuentra una dimension metaférica equivalen-
te a la del espacio. Puede asi existir un tiempo propio para cada personaje que
traduce sus preocupaciones y los choques de las diferentes subjetividades.

Todos esos datos temporales pasan a la representacion. Esas cuestiones no
nos conciernen directamente aqui, pero comprobemos, sin embargo, que si el
espacio escénico adoptado en la representacion concretiza todas las opciones
espaciales operadas antes, nada de ello ocurre para el tiempo, cuyas marcas
estan como diluidas en el texto, el espacio, los personajes, el ritmo del espec-
taculo. Es evidentemente dificil hacer sentir “el tiempo que pasa”, lo es todavia
mas hacer sentir el que no pasa y, por ejemplo, transmitir el aburrimiento sin
aburrir o la duracién sin cansar. Captar el tiempo como metéfora es, por lo
tanto, una operacion tanto mas preciosa.

Sobre algunas marcas del tiempo en el texto

La marca comun del paso del tiempo en el texto es la detencion, la interrup-
cion, literalmente el entreacto, a menudo subrayado por la indicacion escéni-
ca de un “negro”. Estos vacios de la accion donde el tiempo se abisma son
tratados de manera diferente desde el punto de vista dramattrgico. Para los
clasicos, hay que justificar y por lo tanto llenar de manera coherente los espa-
cios entre los actos y, como lo hemos visto, ocupar a los personajes incluso
cuando no estan presentes. Esto coadyuva a establecer una especie de
“cobertura” temporal. El uso moderno, que juega mucho con la elipsis, mane-
ja alegremente la fractura remitiendo al lector 0 al espectador la tarea de hacer
OcCupar mentalmente ese tismpo.
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Otras marcas textuales remiten explicitamente a la escenay a procedjmien-
tos que han terminado por constituir una tradicion. Al desarreglar el pgndglo
que ritma el tiempo de la pareja Smith en La cantante calva, .Ionesco ironiza
sobre un viejo truco utilizado a menudo por los dramaturgos realistas y que con-
siste en dar la hora en escena haciendo sonar un reloj o alguna campana a lo
lejos. Por un procedimiento comparable, Beckett marca un curioso paso de
estacion en Godot al hacer salir las hojas del Unico arbol del decorado en lo que
parece ser una sola noche. En los dos casos, los dramaturgos juegan con la
convencion teatral muy artesanal que consiste en hacer que tome a su cargo
las marcas temporales la banda sonora o un signo visual explicito. ,Los autores
son los amos del tiempo, al punto de que pueden hacer sonar los péndulos tan-
tas veces como lo deseen o hacer que se sucedan las estaciones como 'por
arte de magia. Pero este dominio es bien insignificante, dejan en’[enderZ si no
sirve mas que para proveer a la escena de signos grosera}mente t?stablgchOs Y,
por lo tanto, para renunciar al avance de una traduccion fina o0 méas subjetiva de
la temporalidad. . .

Esas alegres caricaturas de las convenciones escénicas no deben impedir-
nos tomar en serio un teatrc para el cual el establecimiento preciso de Iei tem-
poralidad es esencial. Asi, al comienzo de El jardin de los cerezos de Chéjov, el
redoblamiento de la informacion da la medida de la apuesta temporal para pna
obra que habla precisamente del “paso” del tiempo y de sus consecuencias.
Ante todo, en las indicaciones escénicas que preceden el acto I

“Es el alba, pronto saldra el sol. Como es el mes de mayo, los cerezos estan
en flor, pero hace frio en el jardin y hay escarcha matinal. Las ventanas de la
habitacion estan cerradas. Entran DUNIASHA con una vela y LOPAJIN con
un libro en la mano.”

Luego, al comienzo del didlogo:

“LOPAJIN: Ya llegé el tren, gracias a Dios. ¢ Qué hora es?
DUNIASHA: Casi las dos. (Apaga la vela.) Esta aclarando.

Lo que esta en cuestion es menos la abundancia y la preoisién de esas indi-
caciones que el grado de sutileza con el cual intervendran en escena, de tal
manera que se acuerden con el conjunto de la obra. Es preciso, por IQ tanto,
Superar la anécdota y no apegarse a un referente exclusivamente realista. La
temporalidad teatral que se inscribe de entrada es la de una espera, la del alba,
la de una primavera todavia incierta, la del tren cuyo arribo marca el fin dg una

.época, la estadia de cinco afios en el extranjero de Liubov. Las informaciones
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son concretas (la hora, la estacion) pero también son portadoras de otra dimen-
sion, propia de la pieza. Una época por fin se cumple y otra comienza, la cual
es como portadora de esperanza. Al igual que en el caso del espacio, la lectu-
ra del tiempo se hace en muchos niveles. No hay que descuidar el tiempo del
relato que lo inscribe en una duracion real, la de la historia, la que podemos
medir desde alli donde estemos. Accedemos a continuacién a una compren-
sion del tiempo tal que estructura la obra y le da sentido. La primavera de El jar-
din de los cerezos es cualquier primavera que podamos haber conocido o ima-
ginado. Ademas, es esa primavera concreta, la que hace reflorecer los cerezos
amenazados en el momento en que Liubov vuelve de viaje, una primavera que
es el punto de partida de la fabula.

El didlogo ofrece indicaciones que inscriben la accién en un tiempo real, o
mas bien universal, y que dan también sentido a ese tiempo. Asi, al comien-
zo de Fedra, los seis meses de ocio de los que habla Hipdlito impaciente por
dejar Tresenia para ir en busca de Teseo marcan el fin de un equilibrio preca-
rio y dan un espesor a esta duracién. Son seis meses particulares, de entra-
da enunciados:

“En la duda mortal en que estoy agitado,
comienzo a enrojecer por mi estado de ocio.
Mas de seis meses ya que mi padre se ha ido

y de hombre tan amado el destino desconozco;”

Luego, coloreados de manera diferente:

“ese tiempo feliz no esta mas. Todo ha cambiado
después de que a esta orilla los Dioses enviaran
a la hija de Minos y de Pasifae.” (Acto I, escena 1)

Cada obra instala asi su propio sistema temporal del que podemos buscar
la coherencia desde el punto de vista de la ficcién y también, como lo hemos
hecho con el espacio, €l interés metaférico.

El tiempo metafdrico

Tal como lo hemos propuesto para el espacio en Por un si o por un no, pode-
mos hacer el mismo-trabajo para el léxico y la gramatica del tiempo en La
doble inconstancia de Marivaux. Esta vez no transcribimos la lista sistematica
de ocurrencias en el texto y pasamos inn.ediatamente al analisis de los datos
temporales.
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Por comodidad, retenemos dos ejes temporales principales, el del Principe
y el de la pareja Silvia/Arlequin, en la medida en que las apuestas conciernen
sobre todo a esos tres personajes.

El tiempo del Principe se articula alrededor de un dato poco habitual para
éste: la espera. Espera que Silvia acepte desposarlo. Esta espera comenzé en
el momento del encuentro, enunciado en la mejor tradicion pastoral:

“Os he dicho que un dia de caza, apartado de mi tropa, la encontré cerca
de su casa; tenia sed, ella fue a buscarme algo de beber: me quedé encan-
tado con su belleza y su simplicidad y se lo confesé. La vi cinco o seis veces
de la misma manera (...)” (Acto I, escena 2).

A ese pasado al cual el Principe sigue apegado corresponde un futuro anun-
ciado por los astrologos y que corresponde a la Ley de sus Estados, como lo
recuerda Trivelin:

“Os diré incluso que le hemos predicho la aventura que determiné que la
conociera y que ella debe ser su mujer; es preciso que eso ocurra; esta
escrito alla arriba.” (Acto I, escena 4).

Entre ese pasado mitico y ese futuro anunciado pero todavia incierto, el pre-
sente esté suspendido en la interrupcion de los amores entre Arlequin y Silvia.
Por lo tanto, esta reducido a enterarse de las noticias de ellos o a escuchar dis-
cursos sobre el tiempo. A su afirmacion “Silvia no me amara nunca”, Flaminia
replica:

“Silvia os daré su corazon, luego su mano; la oigo desde aqui deciros: “os
amo”; veo vuestras bodas, se hacen: Arleguin me desposa, vos nos honréis
con vuestros favores y todo termina.”

“¢ Todo termina? Nada ha comenzado.”

retruca Lisette, que se mantiene en el tiempo real de la intriga. Porque todos los
esfuerzos de Flaminia y de Trivelin consisten en hacer olvidar al Principe ese
interminable presente de la espera, en reunir el pasado y el futuro, en jugar con
los tiempos de la conjugacion y el tiempo real. El Principe no debe esperar
cuando su deseo, la ley y las predicciones de los astrélogos coincidan. Asi, es
preciso ofrecerle un tiempo sin presente. “Finalizado, esta finalizado, va a finali-
zar” escribira Beckett a propdsito de otro presente que ha durado demasiado.

El tiempo de Silvia y de Arlequin pertenece a otro mundo y se puede decir
que en la pieza hacen el aprendizaje del tiempo. Su amor estaba instalado fuera
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del tiempo, en la dicha pastoral de una Edad de Oro, donde incluso los jura-
mentos eran indtiles. Luego Silvia exige que la tranquilicen:

“Mas prometedme a mi también que me amarais siempre.”

Antes de echarse atras:

“No tenemos mas que permanecer como somos, no habré necesidad de
juramentos.”

~

Y Arlequin: -
“Dentro de cien afios seremos iguales” (Acto I, escena 12).

Frente a su presente, que comienzan a querer eterno cuando sienten que se
les escapa, la funcién de los otros personajes es proponeries un futuro. Se les
hacen promesas de futuro vinculadas al amor del Principe, para una, a su amis-
tad, para el otro. Tendrén riquezas y se convertiran en otros. Toda la apuesta
es, por lo tanto, no cambiar y sin embargo cambian. Su unico futuro se habia
convertido en la necesidad de volver a verse, ahora esté perturbado por los
“; Me seguis amando?”, que prueban claramente que han entrado en el espe-
sor de la duracién, que se han vuelto fragiles al dejar de ser intemporales.

La corrupcion de Silvia y de Arlequin es la corrupcion de su relacion con el
tiempo, o més bien la instauracion del tiempo como un dato nuevo e insolito en
su universo. No vivian mas que en el presente y nunca sentian la necesidad de
nombrar el futuro. Al entrar al palacio, entran en un mundo donde la duracion
se articula sobre imagenes de éxito futuro, de felicidad futura para todos lo que
habitan alli. Es el fin de su paraiso terrenal, donde el amor era eterno sin que
jamés tuvieran la necesidad de plantearse la pregunta. Se podria decir que la
fabula de La doble inconstancia es el encuentro entre personajes que no viven
mas que en el futuro (por lo tanto, personajes caracterizados por sus deseos) y
personajes tan satisfechos de su inmersion en el presente que son incapaces
de imaginarse otra duracion.

El andlisis de las marcas espacio-temporales en el texto se cruza con una
pregunta objetiva (;qué es lo que parece indispensable para la representacion?)
y Una pregunta mas libre alrededor de la pogtica del texto. Esas dos preguntas
son complementarias y las dos estan destinadas a dar que sonar. Es inevitable
partir de nuestra experiencia del espacio y del tiempo, indispensable entrar en
el universo del texto donde se pueden considerar todos los deslizamientos. Sea
cual fuere el salto radical que en definitiva opere la puesta en escena, lo que ella
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se permite olvidar o subrayar en el texto existe al menos en estado embriona-

rio. La dramaturgia no pone en fichas, prepara el terreno de la imaginacion. No

se suena bien en el teatro si no se nos dan los medios para sofar bien.

APLICACIONES PRACTICAS

1. Woyzeck de Btichner es el primer gran ejemplo de texto organizado por
fragmentos. Establezca un inventario de los lugares y trabaje en una cronologia
midiendo qué “vacios” subsisten.

2. En Fedra de Racine, los personajes frecuentemente evocan espacios
“sxira escénicos”, a menudo muy detallados. El establecimiento de esos dife-
rentes lugares y su descripcion, cuando existe, revela un revés de la pieza cuya
estética no tiene nada que ver con la estética clésica. A partir de ellos, escriba
una sinopsis para otra Fedra, la cual mostraria escenas que se desarrollan uni-
camente en esos lugares.

3. Par-dessus bord (Fuera de borda) es una pieza que Vinaver escribio en
1967 como un desafio a si mismo, evitando preguntarse si era 0 no represen-
table. La obra integra comprende 50 personajes, 29 lugares, 9 horas de dura-
cién. La pieza aparece como una excepcion en el paisaje dramatico francés de
la época, forzado a reducir sus ambiciones: la econornia obliga. Tras su lectu-
ra, hdgase una idea precisa de esos 29 lugares y de la forma en que sé alter-
nan y se suceden. La pieza fue puesta en dos ocasiones en ese momento.

4. | es Galanteries du duc d’Ossonne de Mairet ofrece un buen ejemplo de
un sistema de facetas que alterna espacio interior y espacio exterior. Apoyan-
dose en el texto, intente comprender qué concepcion de la escena subyace
al texto.

5. Establezca una cronologia de los acontecimientos en El Cid de Corneille
de la manera més precisa posible.

6. Anne Ubersfeld escribe a propdsito del espacio de Lorenzaccio en su edi-
cion de bolsillo:

“Florencia es, por lo tanto, simultaneamente un lugar geografico y un lugar
politico e incluso afectivo, a la vez un espacio concreto y para muchos pro-
tagonistas el objeto de una pasion. No es por azar que Lorenzo pide al
pequeno pintor Tebaldeo que le haga una vista de Florencia. Pero, al mismo
tiempo que es una realidad central, la Florencia de Lorenzaccio es un lugar
estallado, disperso, que nNo encontrara nunca una verdadera unidad, moral
y politica. Aqui la dispersién dramaturgica del espacio corresponde al senti-
do mismo de la cbra.”
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Introduccion al analisis teatral

Para comprender este andlisis dramaturgico, establezca con precision la
distribucion de los lugares.
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)arecido con una serie de mondlo-
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