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111.  EL  ESPAclo  Y  EL  TIEMPO

El espacio y el tiempo son categorías abstractas, difíciles de captar en la lectu-
ra de un texto y que comprometen,  sin  embargo,  de manera radical  la repre-
sentación.  Los directores saben hasta qué punto la elección del espacio deter-
mina su trabajo ulterior y que el ritmo de una representación es un dato capri-
choso, que escapa a menudo a las mejores intenciones.  Es,  pues,  una suerte
de  paradoja  pretender  delimitar  en  el  texto  los  datos  que  serían,  de  todos
modos, indiscernibles en escena.

Sin embargo, las marcas espacio-temporales de un texto son el signo de su
estética.  Organizan  el  microcosmos de  la ficción y la estructuran  según  princi-
pios  decisivos.  No  hay  más  que  referirse  a  la discontinuidad  brechtiana,  a  la
famosa unidad clásica y al gusto moderno por el fragmento para comprender
la  importancia de  las diferencias  en  la forma de conducir el  relato.  Lo  liso y  lo
continuo,  lo  elíptico y  lo  alusivo,  el fragmento y  el  estallido,  lo  único o  lo  múlti-

ple, al referirse a estructuras espacio-temporales,  nombran maneras diferentes
de captar el mundo.

1.   UN   EJEMPLO   DE   ELECCIONES   ESPACIO-TEMPOFIALES   OPUESTAS:
SENSIBUDAD BAF]FiocA Y GUSTO CLÁSICO

/

No se com'6rende bien el principio de unidad cara a los clásicos salvo que se la
confronte con la estética de los dramaturgos barrocos, que la práctica escolar
francesa casi ha eliminado del saber o etiquetado de "pre-clásicos", como para
dar a entender que no existía más que una evolución posible.

Lo múltiple y lo simultáneo

Para la sensibilidad barroca, es imposible concebir una fábula sin que desarro-
Ile simultáneamente 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 múltiples se producen en lugares diferentes,
si  es  posible  pintorescos  y  sin  lazos  entre  ellos.   La  Mémo/.re  (Memoria)  de
Mahelot,  suerte de decorador-jefe de escenario del teatro del  HoiEL DE BOF`Go-
ÑA, enumera para cada pieza los compartimientos indispensables para la repre-
sentación:  palacios suntuosos,  antros saivajes,  bosques,  albergues,  habitacio-
nes "móviles", costa desolada donde un navi'o ha venido a encallar.
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No  hay más que remitirse a los textos  de  Flotrou,  de  Mairet o  de  Du  Flyer
para captar la relación  entre las exigencias de la fábula y la organización de la
escena.  La be//a A/fec}ra de F\otrou comienza en  una costa africana y continúa
en  un  bosque cerca de  Londres,  después de diversas  peripecias  que  exigen
cada vez un nuevo lugar.  Les ga/ar}ler/'es c}u c/uc c}'Ossome (Las galanterías del
duque de Osuna) de Mairet muestran el exterior y el interior de una habitación
así como la forma en que el héroe se des!iza en ella con la ayuda de una esca-
la de cuerda.  Esos lugares múltiples son indispensables para un imaginario que
avanza exhibiendo una sucesión de facetas de la realidad. El mundo del que se
trata es vasto, abierto, cíiversificado, sorprendente y, naturalmente, "bizarro". La
escena lo sigue como puede y los escenógrafos se las ingenian para multiplicar
los efectos espectaculares,  las sorpresas y los  írompe-/'oe/'/.

Los textos isabelinos se remiten a la misma sensibilidad, a un gusto equiva-
lente  por lo múltiple.  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,
convención que bastaba a fin de clarificar la situación para el espectador, jugan-
do más o menos el mismo papel que la didascalia para el lector.

La organización  de! tiempo de la ficción  corre a la par de la estructuración del
espacio. Los autores se permiten desarrollar los episodios complicados de sus his-
torias. Los héroes se toman el tiempo de viajar, de envejecer, de meditar en un de-
sierto lejano. Se toman el tiempo de la desesperación y el del cambio, por más que
el  relato  alteme  los  momentos  donde  el  tiempo  está  como  estirado  durante  un
monólogo  lírico y aquellos  donde la acción  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 e¡ipsis.  ilncluso se trata de
una elipsis cuando, por ejemplo, en La ftjeEa c/e /a sangre de Hardy (citado por Jac-
ques Scherer) nos enteramos en la escena 1  de que la heroína está encinta y en la
escena 4 del mismo acto vemos a su hijo de siete años!  Los clásicos se divertían
con ese tiempo desmesurado, con estas piezas en cinco actos donde se veía al
héroe nacer y morir, con esas dos horas donde se jugaba la duración de una vida.
Sarrasin señalaba en su D/'scours cye /a 77agéc}Í.e Oiscurso de la tragedia) en 1639:

"El pueb]o se asombró al ver que los mismos actores se volvían viejos en la

misma tragedia y que los que habían hecho el  amor en el  primer acto apa-
recían en el quinto con aspecto decrépito."

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

La práctica escolar presenta la concepción clásica de las unidades como la única
norma seria en materia de espacio y de tiempo.  E lugar único se fue imponiendo
progresivamenteenFranciaenladécadade1630.Enlosprimerostiemposdeuti-
lización de la regla, los autores se las ingeniaban en sus prefacios para demostrar
queestabandentrodelasreglas,amenudoalpreciodeunainfracciónquesevd-
vía necesaria para una fábula 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. Así, Cornei-
lle comenta en el  Pneíac/.o de su tragicomedia  O/Í.fancyro,  las diflcultades que tiivo
para inscribir en las veinticuati.o horas una intriga compleja;  confiesa:

"a quienes  no  hayan  visto  representar  O//.fanc/ro más  que  una vez y  no  la

comprendan con claridad, hay que excusarlos totalmente."

Todavía  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 había seguido  las percepciones de los doctos.  En cambio,  en  la segunda
mitad  del  siglo,  el  "palacio  a voluntad"  y  las  veinticuatro  horas  convienen  tan
bien a la tragedia raciniana que ya no se comprende más cómo pudieron exis-
tir los debatéé en torno a ese tema.

Las discusiones alrededor de las unidades vienen de la exigencia de verosi-
militud y de un cuidado de adecuación entre la escritura y el espectáculo. Pare-
cía extraño que una pieza cuyo tiempo de representación no excedía dos o tres
horas,  pudiera desarrollarse en muchos años.  Pero ¿por qué entonces la regla
de veinticuatro horas? Una recomendación de Aristóteles sirve de referencia; es
preciso que la tragedia:

"se esfuerce  por encerrarse,  tanto  como  sea posible,  en  el tiempo de  una

sola revolución solar o  no superarla más que por poco."  (Poéf/.ca/.

Todas las interpretaciones la seguirán; algunas se inclinaban por doce horas
en nombre del "día artificial", otras, muy escrupulosas en apariencia, seguían de
ceica al filósofo.  Así,  Corneille escribía en  1660:

"Me serviré incluso de la licencia que da ese filósofo de excederlas un poco (las

veinticuatrohoras)ylasempujarésinescrúpuloshastatreinta."(Tercercyí5curso.)
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Estos debates,  que parecen  actualmente  un  poco  bizantinos,  están  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 Praí/'que
du théátre..

"la verosimilitud  debe  siempre  ser  la  regla  principal,  y  sin  la cual  todas  las

otras se desarreglan."

Jalones teóricos

Este breve desvío histórico  permite entrever cómo la organización del  espacio
y del tiempo depende de otros factores y de una estética dada.  Nos  permite
plantear algunos jalones teóricos:

-  Las  exigencias  de  tiempo  y  de  lugar  no  son  excrecencias  del  texto,  no
revelan  una estructuración  externa  sino,  por  el  contrario,  pertenecen  propia-
mente a la organización de la fábula y al  mundo que ella se esfuerza por exhi-
bir.  Parecería absurdo oponer en la actualidad a bamocos y clásicos en nombre
del  respeto o la falta de respeto a las reglas,  porque es claro que se trata de
dos  universos que no tíenen nada que ver entre sÍ y que el  uso que hacen del
tiempo y del espacio les es propio. Todo opone las formas abiertas, ricas, múl-
tiples, complicadas, donde la parte es preferida al todo, y las formas cerradas,
concentradas,  unitarias,  que tienden  hacia la armonía del  conjunto.  Espacio y
tiempo son conceptos que ritman y estructuran en gran medida esas dos visjo-
nes del mundo.  Hay que considerar de la misma forma todo texto teatral como
un microcosmos regido por una filosofía del espacio y del tiempo que le es pro-
pio,  sjn referencia explícita a ningún tipo de normas.  La historia del teatro ofre-
ce señales indispensables,  no Ímpone ni modelos ni etiquetas.

-  Las  organizaciones  espaciales vecinas,  tal  como  están  señaladas  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 múltiples previstos por
los  textos  difieren  en  todos  los  sentidos.  Las  costumbres  locales,  las  salas
existentes,  las diferentes herencias estéticas interfieren,  Es todavía más cierto
en la práctica teatral moderna donde,  por más que existan lugares escénicos
determinados que pesan sobre la representación,  los escenógrafos y directo-
res determinan para cada creación un nuevo espacio teatral. No podemos, en
el  estudio  del  texto,  limitarnos  a  lo  que  parecería  convenir  escénicamente,
desde un  punto de vista Iógico,  para deducir de ello que es una buena solu-
ción artística.
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- Los debates alrededor del tiempo hacen aparecer una diferencia importan-
te entre el tiempo de la ficción, que regula la organización del relato, su crono-
logía (encadenamientos, elipsis, vueltas atrás) y el tiempo de la representación
(ritmo, continuidad o discontinuidad).  Se trata,  después de identificar las  m.ar-
cas del tiempo en la ficción, de saber cómo comunicar al espectac!or un con-
cepto tan abstracto. El tiempo de la representación es un tiempo real, regulado
como tal por diferentes rituales; el tiempo de la ficción es una abstracción pura,
una metáfora a la que se debe inscribir en la duración haciendo sentir en ella el
espesor y las características propias.

- Ciertos autores declaran que piensan en la representación cuando escri-
ben.  Ocurre,  pues,  que le atribuyen un cuidado  particular a la descripción  del
espacio teniendo en  mente un  lugar teatral  determinado.  Otros,  en todas  las
épocas, escriben sin someterse a las obligaciones materiales del espectáculo 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 representación. Hay aquí tanto
espacio como tiempo;  los lugares  previstos o previsibles en  la ficción  pueden
inscribirse de manera totalmente diferente en las elecciones escénicas últimas.

-  De  hecho,  el  análisis se  hace en  dos  niveles.  En  un  primer momento,  se
trata de señalar todo lo que es objetivamente del orden de la dirección escéni-
ca, es decir, las necesidades espacio-temporales que aparentemente impone la
pieza. Muy concretamente, hay que comprender dónde y cuándo ocurre, tomar
en cuenta la lista de lugares, su organización, sus retornos y establecer una cro-
nología. En un' segundo momento comienza el trabajo más delicado de aprehen-
sión de una poética del espacio y del tiempo. Todo texto es portador de uno o
muchos espacios metafóricos que fundan el universo de la pieza. Un escenógra-
fo rápidamente lee la indicación escénica que reclama un  "palacio a voluntad".
Su trabao de creación comienza enseguida,  porque el  espacio que elegirá no
tiene interés salvo que tenga en cuenta las estructuras de sentido de la obra.

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

2.  ANÁLISIS  DE  LAS  ESTF3UCTUF]AS ESPACIALES

Los lugares en las indicaciones espaciales

Antes de cualquier análisis,  procedamos  a hacer una lista de las  indicaciones
escénicas que señalan los lugares que el autor estima útiles para el desarrollo
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de  la fábula.  Según  las  estéticas,  éstos  serán  precisos y  detallados  o,  por  el
contrario, muy flexibles, incluso estarán totalmente ausentes.

En el  caso de Chéjov,  en  TÍ'o  Vaní.a,  advertimos así una indicación  general,
"la acción ocurre en la propiedad de Serebriakov",  luego, para el primer acto:

"Unjardín.Sepercibeunapartedelacasa,conlaterraza.Enelsendero,bajo

un viejo álamo, está puesta una mesa para el té. Bancos, sillas; um guitarra
está apoyada sobre el banco. Un poco separada de la mesa,  jna hamaca."

Cada uno de los cuatro actos está así precedido por indicaciones precisas y
detalladas relativas al lugar y previstas para que la actuacíón pueda desarrollarse
alm Para el Don Juan de Moliére, una sola indicación precede al texto: "La escena
es en Sicilia".  Ese laconismo es común  entre los clásicos.  Para Berení.ce,  F3acine
precisaque"laescenaesenF}oma,enungabineteubicadoentreeldepartamen-
to de Tito y el de Berenice". Shakespeare no es para nada más prolijo en Ham/ef,
dondenosenteramosdeque'`laescenaesenBsinor".ParaMarivaiixenLacJob/e
/nconsfanc/.a,  "La  escena  es  en  el  pdacio  del  príncipe".  Ninguna  indicación  en
NathalieSarraute,cuyotextoPoruns/'oporunnocomienzaabruptamente.Lema-
hieutitulalaprimeraescenadeL/sí.nage"Lamesadematnmonio".PeroBernard-
Marie  Koltés  da una página de  indicaciones  antes  de  Combafe  c/e  r}egro y de
per7ios, de las cuales ¡as siguientes conciernen a los lugares:

"EnunpaísdeÁfricaoccidental,SenegaloNigeria,unacanteradetrabajos

públicos  de  una  empresa  extraniera  (...)  Lugar:   La  ciudad,   rodeada  de
empalizadasydemiradores,dondevivenlosobrerosydondeestáalmace-
nado el  material:

un macizo de santa ritas; una camioneta ubicada bajo un árbol;
una galería,  mesa y mecedora, whisky;
la puerta entreabierta de uno de los bunga/ows.
Lacantera:unríolaatraviesa,unpuentesinterminar:alolejos,unlago.(...)

Elpuente:dosconstruccionessimétricas,blancasygigantescas,dehor-
migón y de cables,  que parten de cada lado de la arena roja y que no se
unen,  en un gran vacío de cielo, encima de un río de barro.

Por su  diversidad,  estos  pocos  ejemplos  demuestran  suficientemente que
no existe un régimen absoluto de indicaciones sobre el cual podamos apoyar-
nos.HayquemanejarlasconunaciertaprudenciaenelcasodelostextosantL
guos,deloscualesesbuenocompararlasediciones,puesciertasindicaciones
pueden ser apócrifas.
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¿Quépodemosobtenerprocediendoporcomparac`Ón?Chéiovmsientela
necesidaddeprecisarqueVarti'asedesarrollaenRusia;laF]omadeF`acinees
tanevidentementelaF}omaimper!alquelaindicaciónnolodiceLaSiciliade
DonJLm¿leinteresaaMoliéreentantoqueisla,entantoqueregiónmedite-
rránea,entantoquelugarmíticoyunpocoindeterminado,caroalaspastora-
les  de  la época?  ¿Esta  Sicilia no  tiene  como  primer  mérito  ev`tar  nombrar  a
Francia?EncuantoaKoltés,suminuciaprecisahastaelcolorroiodelatierra,
peronosde}alaop^,ióndelpaísdeÁfrica,siemprequeseaoccidental

Primeraconsecuencia,pues,unaindicación,inclusoprecisa,puedeocultar
muchasotrasyunsilenciopuedesignificartantoqueellugffmtieneimpor-
tanciacomoquetienedemasiada.Encuantoalaconcepciónquesehacem
autordelpaísdondeseubicasuacción,dependeevidentementedelaépoca.
(¿QuéeslaF}omaimperialdelsigloXWelÁfricaoccidenta`contemporánea"
perotambiénmitologíascolectMopersonales.

Am  donde  esperamos  tal  vez datos  exactos,  nos  encontramos  de  hecho
delantedeuntexüquedejaunagranpartealainterpretaciómNadadiceque
Koltésseaferreabsolutamenteacadadetalledesuenumeración,sibienhace
unapropuestadeespaciodetailladaquesugiereurmatmósfera.

Notodaslasindicacionessonoperatorias,puedenperteneceralcampode
lopoéticoprocediendoporinducciónydándolematerialparapensarallector,
queconstruyesupuestaenescena.Otrostiposdemdicaciones,quenoson
didascaliaspropiamentedichas,porotraparteacompañanavecesaumobra
AsÍ,enCarriefsdecombafedenegmycJeperros,nuevamentedeKoW5sf`gu
ra al final del volumen lo siguiente:

"LACA\NTEFV\,ALF3ESPLANDORDERELÁMPAGOS.Enunterremalinfim

to,dadovueltaydondelasplantassacansusraíceshaciae`c%yentierran
profundamentesufolla}e,uncachomtoblancoaterronzado,correteaentrelas
patasdeunbúfaloenorme,queresoplaypatea,enmedodelaefervescem
ciadeunbarrohumeantequehaceburbujasentrelasmotasdetierra"

Esonotienenadaqueverconelespacioescénicoqueseconstruiráentér-
minos  estnctos  de  escenografía o  de negocio  del  espectáculo,  tiene  que ver
conlad.mensiónartíst.icadelaelaboracióndelespacioteatral.

Los índices espacialt,= en el texto

Enelsegundomomenbdeltrabajo,confrontemos&mdicacionesdelasque
disponemosconeltextodestinadoaserpronunciadoporlosactoresytrate-
mos,escemporescena,clecomprenderdóndeocurren,muymatenalmente,73
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dido...  pero  sería duro  para mí cambiar„.  AW hay...  es difícH de decir...  pero
túlosientes,¿noesasí?Comounafuerzaqueirradiadeallá...de...deesta
callejuela,  de  esa pequeña pared,  allá,  a la derecha,  de  ese techo...  algo
tranquilizador,  vivificante..."  (pág.  39)

Existe  un  espacio,  el  departamento  de  H2,  adonde  Hl  va de visita y que
parecenacerprogresivamentedellenguaje.Esconcreto(hayunaventanacon
vista a una pequeña pared, un techo. vecinos) y muy abstracto a pesar de los
demostrativos(estacallejuela,esapequeñapared,esetecho).Sarrauteeligeno
darleimportanciaexcesiva,secuidadetodainterpretaciónrealistaalnoofrecer
ningunaindicación.Sepodríadecirqueestedepartamentonoexistesinoen`a
medidaenquelospersonajeslonombranyleacuerdaninterésafecthoytodo
ocurrecomosinopreexistieraalaacción,sinoqueseconcretizaraprogresiva-
mente en función de ésta.

Aquí,lacuestióndelpasoalaescenaestáagudizada;todolugardemasiado
realistaaplastaríauntextollenodematices,peroprescindmtotalmentedeunlugar
concretonoesprobablementelamejorsolución.Cuandolainvestigaciónespacial
estáresueltaensuparteartesanal,loquesiguedependedeeleccionesartísticas.

El fuera de escena

Ei espacio que no está,  en  principio,  destinado a la representación,  igualmente
debe ser examinado.  lnterviene en la fábula para escenas que  no tienen lugar,
pero que son evocadas o contadas por los personajes.  Éstos han comenzado
susrecomdQsenellos(son,pues,loslugaresdedondevienen)obienvanabus-
carlosinterrh\itentemente(sonloslugaresadondevan,dondesepreparanair).
Esos espacios ausentes pero literalmente presentes "entre bambalinas" existen
"fuera del texto"  como existen "fuera de escena" y a menudo pesan  bastante

sobreeltextoosobrelaescenacomoparaquenosdetengamosenellos.
Los ejemplos más conocidos conciernen a la dramaturgia clásica,  siempre

a causa de  las famosas  unidades y  a causa de  la importancia del  "fuera de
escena". Que quede claro,  no vemos en la tragedia ni campos de batalla,  ni el
Senado,niellugardeloscrímenes,delasejecucionesodelascatástrofesfina-
les.  Nos dicen que la acción está concentrada en el "gabinete" de un "palacio
a voluntad" y que el decoro impide la representación de hechos sangrientos o
escabrosos.  No impide que esos lugares exteriores, a menudo pintados preci-
samente  por  el  lenguaje,  no  adqúeran  más  importancia.  Pcm ejemplo,  en  la
Fec}ra  de  Racine,  se  hace  alusión  a  numerosos  espacios  peligrosos  donde
Teseo  ha ido, tanto los "infiernos"  como el  Labemto.  Hipólito no ha conocido
más que bosques comunes:
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cada una de  ellas.  Cuando  las  indicaciones  existen,  verifiquemos  cuidadosa-
mente el uso del lugar que prevé el texto, incluyendo las que conciernen a mue-
bles u objetos previstos en el espacio, por ejemplo, el banco señalado antes por
Chéjov, el whisky de Koltés.

Desde el  comienzo de  Berer}/.ce,  se hace alusión  por medio de Antíoco al
gabinete de Tito.  El  lenguaje establece una relación con el espacio,  la acción
le da sentido:

"Detengámonos un momento. La pompa de estos lugares,

bien puedo verlo, Arsace, a tus ojos es nueva.
A menudo este gabinete,  soberbio y solitario,
de los secretos de Tito es el depositario.
Aquí a veces en él de su corte se esconde,
cuando viene a decirle a la reina su amor.
A su departamento próxima es esta puerta
y esta otra conduce al que ocupa la F]eina".

(Acto  1, escena  1)

En todo  el texto advirtamos,  pues,  las recurrencias espacides y observemos
cómo pueden constituirse en sistema. En Lemahieu, a la mesa de matrimorio suce-
den indicaciones como "abajo, arriba de la mesa",  "ella pone la mesa",  "el bautis-
mo", "Ia mesa de entiemo". Sobre todo, advertimos cómo el texto delimita un lugar,
incluso sin la ayuda de las indicaciones. Éstas pueden ser mínimas y no develar más
que frágilmente la eristencia de un espacio. En Por un s/'o por un no, Hl  declara:

"Es un poco por eso que he venido" (pág.  7).

H2 hace alusión a sus vecinos:

"Mira, aquí,  a  lado...  mis vecinos...  gente muy servicial"  (pág.  22)

Hl  reitera:

"Si  es así como me ves...  Si fuera para entender eso...  Hubiera sido mejor

que no viniera"  (pág.  37)

Por fin'  H2:

"Sí, como ahora, cuando te detuviste allá, delante de la ventana (...) ¿Com-

prendes por qué estoy tan fijado a este lugar? Puede parecer un poco sór-
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"En los bosques bastante mi juventijd ociosa

contra enemigos viles su  habilidad  mostró."

(Acto  111,  escena 5)

Pero encuentra la muerte en un paisaje sobrecogedor:

"Sin embargo en la espalda de !a líquida llanura

se eleva a borbotones una montaña húmeda.
La ola se acerca,  se quiebra y vomita en nuestros ojos
entre ondas de espuma,  a un monstruo furioso."

(Acto V, escena 6)

En  la mayoría de  !as tragedias  donde existen  presiones  políticas,  los gritos
del  pueblo  llegan,  aunque sea filtrados,  hasta los gabinetes  secretos de quie-
nes toman  las decisiones.  El  exterior logra manifestarse,  incluso con esta rela-
tiva discreción.

El universo espacial de un texto se define tanto por oposición a todo lo que
no es como a todo lo que es. Desconfiemos entonces de las justificaciones muy
rápidas de las elecciones espaciales en nombre de lo irrepresentable y no con-
fundamos  las  tradiciones y  las  reglas  con  las  opciones  de  una estética.  Para
otra teatralidad, la puesta en escena de la muerte de Hipólito constituiría lo prin-
cipal del espectáculo.  De hecho, todo es representable en ei teatro y existen en
la historia ejemplos de soluciones escénicas para mostrar todo lo que se desea
mostrar,  en el interior de un sistema de convenciones` Tanto campos de bata-
lla y fantasmas (Shakespeare) como duelos sangrientos y decapitaciones  (F]o-
trou y sus contemporáneos,  por ejemplo).  El gran teatro del mundo,  reivindica-
do  por los  románticos,  se permite mostrarlo todo y en  ese {odo figuran todos
los lugares imaginables.

Sl  nada es absolutamente imposible,  queda que un autor proceda a hacer
elecciones en su forma de narrar,  tanto en  los lugares donde ubica a sus per-
sonajes  como  en  los  lugares  donde  decide  no  mostrarlos.  Una  lista  espacial
completa ofrece,  pues, todos los lugares de la fábula.  se los vea o no.

Por ejemplo,  en  Don Juan,  Moliére no muestra el mar en el cual Don Juan y
Sganarelle se embarcan. Un relato detallado del casi naufragio es hecho por Pie-
rrot ("estaba a la oril]a del mar..."  11,1) y confirmado por Don Juan ("esta borrasca
imprevista ha dado vuelta, junto con nuestra barca,  el proyecto que teníamos"  11,
2).  Los  hstoriadores  nos  enseñan  que  se  representaron  otros  Dor7  Juan en  la
época, sobre todo por actores italianos, y que la escena de la barca era pretexto
para cantidad  de  acrobacias  burlescas.  Moliére  no  la  muestra,  no  porque  sea
imposible, sino porque es así en su proyecto de escrítura. A nosotros, entonces,
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nosquedacomprenderporquéprefieremostrarlaaldeaalaorilladelmaryaDon
Juan  y  Sganarelle  secándose  en  lugar  de  luchando  contra  la tempestad.  Se
puede decü  pero eso no explica nada,  que se debe a que es "clásico"  o,  por
ejemplo,porqueprefierenoexponerasuspersonajesenunaescenademasiado
anecdótica.  Ese  "fuera de  escena"  es,  sin  embargo,  bastante importante para
haberinteresadoatodoslosdirectoresqueseconsagraronalapieza.

El"fueradeescena"tambiénpuedetomarlaformade"otraparte"queinter-
vienemenosdirectamenteenlafábulaperoque,poroposicióndarelievealos
lugares  concretamente  presentados.  En  La  dob/e  í'r)consfancí.a  de  Marivaux,
ArlequínySilviaevocanmuchoel"pueblito"dedondevienenydedondelos
arrancaron.  El texto  opone  ese otro  lugar campestre e  idím  (que  no vemos
nunca)  al  W  inútil  de  la corte  del  Príncipe y  el  pasado  pueblerino  como  una
EdaddeOro.Laoposiciónentrelosdosespacios,unoidealizado,elotroreal,
estructura la fábula hasta el desenlace,  donde el encanto de los amores cam
pesinos cambia de sentido."Otra parte"  muy célebre es la del  M'sár¡fropo,  donde el desierto evocado

porAlcestesalfinaldelapiezaintrigaaloscomentadores.Esevidentemente
interesanteentantoqueespaciodela"nada",lugarcasisoñadoqueseopone
alespaciodelacorteyalavidacotidianaenlossalonestalcomoAlcestesno
quierevivirlamás.Desierto"noman's/and'odesiertometáforadelamuerteü
partidadeAlcestesseemparentaráconunsuicidio)puedeserinteresantepara
un escenógrafo instalarlo en Versalles.  lncluso si es demasiado radical,  la pro-
puestadacuentadeluniversodeunpersonaieparaelcualnoparecehaber
más que esta alternativa al salón de Celimene.

Unlugarpuedesernombradofrecuentementeporlospersonajesdesdeel
lugardondeseencuentranyservirdeexutorioasusfantasmas.Eselcaso,por

:,:mEPLo¿g:gaut:h;es::á;:nyajá:g:;r:,s=:,dÁfsng:ed:,vLeéno::::,`áoe::na:::T::':::
ción a lo que ella a traído consigo de Francia, los olores:

"LÉONE:¿Sabequéacabodedescubrtalabrirmivalija?Losparisinoshue-

lenfuerte,losabía;yahabíasentidosuolorenelsubte,enlacalle,contoda
esagenteconlaquehayquerozarse,losentíaarrastrarseypudnrseenlas
esquinas.Ybueno,todavíalosiento,ahí,enmivalíja;nolosoportomás.(...)

Teeehnacrgnttar,á:i,:Tg:í:i;:caá##esaropab,ancaQuecontentaestoy
HOF}NE:Peroustednohavistonadatodavíaynoquierenisalirdeeste

cuarto.
LÉONE:Oh,yahevistobastanteyveosuficientedesdeaquíparaado-

rarl;. Yo no soy una visitante.  (...)"
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Visitante  inmóvil,  Léone  define  el  espacio  donde  llega  y  que  no  conoce,
como el único cap& de "airear"  aquel del que viene y que la acompaña toda-
vía por interpósita valija.

El espacio es también un dato interior que los personajes arrastran con ellos.
Por eso no podemos quedarnos en el análisis de los lugares y de los espacios
"útiles" para el desarrollo de la fábula y su representación. En su tesis sobre Vic-

tor Hugo,  Le f?o/` ef /e boL/ffon (El  rey y el  bufón),  Anne  Ubersfeld  ha mostrado
bien  cómo  el  espacio  textual  revelaba tensiones  y  engendraba  una  dinámi,ca
ligada a la acción. Al espacio siempre hay que tomarlo o ciefenderlo, se vincula
a menudo con un territorio, revela las apuestas y los fantasmas de los persona-
jes y como tal, puede ser una de las metáforas que dan sentido a una obra.

El espacio melafórico

Todo texto teatral contiene marcas espaciales que no están explícitamente vin-
culadas con el proyecto de representación y que no hay que tomar en cuenta
en  un  primer  nivel  de  análisis.  Sin  embargo,  todQs  los  adverbios  de  lugar,  los
verbos que indican movimiento,  las imágenes, comparaciones,  metáforas y de
una manera general todo el léxico del espacio constituyen un sistema revelador,
a menudo más rico de lo que lo eran las meras informaciones técnicas.

Hemos señalado ya lo escueto de las indicaciones concernientes al depar-
tamento donde se desarrolla Por ur} sÍ' o por ur) no.  El mismo texto ofrece, sin
embargo,  cantidad  de  informaciones  espaciales  desde  un  punto  de  vista
metafórico.

He aquí,  en desorden,  una lista parcial (págs. 24 a 29) sin idea preconcebi-
da, que sigue el orden del texto;  Ios enunciadores no están especificados:

"Jamás  acepté ir a casa de él;  fui  a verlo;  buscar instalarme  en sus domi-

nios; en esas regiones que él habita; tú siempre te mantuviste al margen; un
marginal;  ¿dónde estamos?; quiere atraerme con todas sus fuerzas; allá en
casa de  él;  es  preciso  que  esté allí con  él;  no  puedo  salir;  me tendió  una
trampa; dispuso una ratonera; una ratonera de ocasión; la ocasión de hacer
viajes  apasionantes;  continúa;  me  adelanté  más  lejos  de  lo  que  lo  hago
comúnmente; alguien bien ubicado;  una gira de conferencias;  ¿Con qué fin
continuar? No voy a llegar; Continúa; te encantan los viajes; conseguirte una
gira; podría retroceder; yo, los viajes; así me quedaba afuera; acercarme con
el cebo;  me habrían tomado y conducido  al lugar que tenía asignado,  allá,
mi lugar justo; me instalé al fondo de la jaula; quise realzarme en seguida; yo
también tenía un  lugar aquí en  casa de ellos,  un  lugar muy bueno;  no tuvo
más que tomarme; me tuvo en la palma de su mano; vea cómo se yergue;
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ah,peroesquenoestanpequeñocomcreen;comoungrande,nopuedo
seguir; tellgo que irme"

Deberíahacerseuntrabaiocompletosobretodoeltexto.Enunsegundo
momento,señalamoslasrecurrenciasdetérminos,l?sredesdemetáforasylos
orígenesde\asréplicas.Acontinuaciónpodemosemprenderclasificacionesy
permitirnosalgunashipótesis.Enloqueconcierneaesepasaie,adelantamos
las siguientes proposic.iones:

-Fundamentalmentetienequeverconellugardecadauno,demaneracom

creta (la  casa de  él,  los  departamentos)  pero también  socialmente   Por  otra
parte,esHlquienconoceaalguien"bienubicado".Sepodríahablarcaside

-  Algunos  verbos  indican  un  movimiento  importante,  H  a  casa  del  otro
territorios.

(¿haciaelotro?)esbozarunmovimientohaciaelterritono.Parecequeesemovi-
mientofueraexclusivamentedeH2haciaH1.

-Extrañamente,enelongendeestacaptura,unaproposicióndepartida(la

gira,losviaies).Aceptarpartirteníacomoresultadocaerenlatrampa,irsellel

-Laverticalidaddesignaunodelosterritonos,elevadoycomoinaccesible,
vaba al encarcelamiento.

perotambiéneltamañodelosprotagonistas(grande/pequeño).Laproblemá-
ticadelaelevación(cfestarbienubicado)sedoblaconunametáforarelativa
altamañodecadauno.Vincularloconelhechodequelospersonajessonami~
gosdeinfanc.ia.Vertambiénrealzarse,erguirseyelfantasmaliliputiensede
estarenlamanodelotro(¿sertomadoporelotro?)

-Lasmetáforasdesignantambiénloquesedice:continúanavanzamrecu
ian,vandémasiadoie)os,poriapaiabra.Loqueemparentaeldiálogoconun
intercamboestratégicoporelcualsetomaoseabandonaelespacio,máspw

Estebreveanálisisnosignificaqülaspistastextualesdebmtraducirsetal
cisamente con un duelo.

cual(yporlotantoconingenuidad)enelespacioescé"oenlaactuación.
Sin  embargo,  enriquece  mucho  b  pnmera  imagen,  puramente  util`taria,  del
departamento,haciendodeéluntemtorioelevado,peligroso,conunatrampa
dondeunonosepresentasinriesgos.Elespaciotomasentido,almismotiem-
poquelaacciónbanaldelavisitadeunoacasadelotro.Esckmtambiénque
Sarrautenodeiadeiugarconellenguaieyconsusderrapes.Ellugardelapala-
braestalvezelverdaderoespaciodelenfrentamiento,porquemacasadelotro,
enlapieza,esemprenderlaconversación.ParaSarraute,siexisteuntemtorio
peligrososobreelcualunindividuonopbdríacomprometerses`nnesgos,esel
delintercambioverbal,contodassutrampasysusincertidumbres.Estambién
euugar donde uno se arriesga hteralmente a esta "en la mano" de` °tr°.       79
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El trabajo sobre el espacio hace surgir las redes de sentido que no concier-
nen  necesaríamente  al  espacio  escénico sino que  hacen  avanzar en  la com-
prensión del texto.

3. ANALISIS  DE  LAS  ESTFiucTUFtAS TEMPOFLALES.

¿Cómo  llegamos  a "pensar"  el tierripo en  el texto,  ya que se trata de  un  dato
todavía  más  abstracto?  Hemos visto,  el tiempo  interviene en  muchos  niveles.
En primer lugar,  en  la fábula,  cuando establecemos  una cronología que resta-
blece el desarrollo de los acontecimientos, su sucesión, 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, remitjendo a formas continuas (dra-
máticas)  o  djscontinuas  (épicas).  No  volvemos  a  esos  análisis  esbozados  de
otra forma en el capítulo 2 a propósito de la fábula y de la intriga.

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

Todos esos datos temporales pasan a la representación. Esas cuestiones no
nos conciernen directamente aquí,  pero comprobemos,  sin embargo,  que si el
espacio escénico adoptado en la representación concretiza todas las opciones
espaciales operadas antes,  nada de ello ocurre para el tiempo,  cuyas marcas
están como diluidas en el texto, el espacio,  los personajes,  el ritmo del espec-
táculo.  Es evidentemente difíci'I hacer sentír "el tiempo que pasa",  lo es todavía
más  hacer sentir el  que  no  pasa y,  por ejemplo,  transmitir el  aburrimiento  sin
aburrir  o  la  duracíón  sín  cansar.  Captar  el  tiempo  como  metáfora  es,  por  lo
tanto,  una operacjón tanto más preciosa.

Sobre algunas marcas del tiempo en el texto

La marca común  del  paso del  tiempo en el texto es  la detención,  Ia interrup-
ción,  literalmente el entreacto,  a menudo subrayado por la indícación escéni-
ca de  un  "negro".  Estos  vacíos  de  la acción  donde  el tiempo  se abisma son
tratados  de manera diferente  desde el  punto  de vista dramatúrgico.  Para los
clásícos,  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  están  presentes.   Esto  coadyuva  a  establecer  una  especie  de
"cobertura" temporal.  El uso moderno,  que juega mucho con la eli'psis,  mane-

ja alegremente la fractura remitiendo al lector o al espectador la tarea de hacer
ocupar mentalmente ese tiempo.
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Otras marcas textuales remiten explícitamente a la escena y a procedímien-
tos  que  han  terminado  por constituir una tradición.  Al  desarreglar el  péndu!o
que  ritma el  tiempo  de  la  pareja Smith  en  La  canlar}te  ca/wa,  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
estación en Goc}of al hacer salir las hojas del único árbol del decorado en lo que
parece ser una sola noche.  En  los dos casos,  los dramaturgos juegan  con  la
Convención teatral  muy artesanal  que consiste en  hacer que tome a su cargo
las marcas temporales la banda sonora o un signo visual explícito.  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  insigníficante,  dejan  entender,  si  no
sirve más que para proveer a la escena de signos groseramente establecidos y,
Por lo tanto, para renunciar al avance de una traducción fina o más subjetiva de
la temporalidad.

Esas alegres caricaturas de las convenciones escénicas no deben impedir-
Íios tomar en serio un teatro para el  cual el establecimiento preciso de la tem-
poralidad es esencial. Así,  al comienzo de E//.arc}Í'r7 cye /os cerezos de Chéjov, el
redoblamiento de la información da la medida de la apuesta temporal para uná
obra que  habla precisamente del  "paso"  del  tiempo y de  sus  consecuencias.
Ante todo, en las indicaciones escénicas que preceden el acto 1:

"Es el alba, pronto saldrá el sol. Como es el mes de mayo, los cerezos están

en flor, bero hace fri'o en el jardín y hay escarcha matinal. Las ventanas de la
habitación están cerradas.  Entran  DUNIÁSHA con  una vela y LOPÁJIN  con
un libro en  la mano."

Luego,  al  comienzo del diálogo:

"LOPÁJIN: Ya llegó el tren,  gracias a Dios.  ¿Qué hora es?

DUNIÁSHA:  Casi las dos.  (Apaga /a ve/a.)  Está aclarando."

Lo que está en cuestión es menos la abundancia y la precisión de esas jndi-
caciones  que  el  grado  de  sutileza  con  el  cual  intervendrán  en  escena,  de tal
manera que se acuerden con  el  conjunto de la obra.  Es  preciso,  por lo 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 todavía incierta,  la del tren cuyo arribo marca el fin de una

. época,  1a estadía de cinco años en el  extranjero de Liubov.  Las informaciones
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son concretas (la hora, Ia estación) pero también son portadoras de otra dimen-
sión,  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 duración  real,  la de  la  historia,  la que  podemos
medir desde allí donde estemos.  Accedemos  a continuación  a una compren-
sión del tiempo tal que estructura la obra y le da sentido. La primavera de E7/'ar-
c/Í'r} c/e /os cerezos es cualquier primavera que podamos haber conocido o ima-
ginado. Además, es esa primavera ooncneta, 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 fábula.

El diálogo ofrece indicaciones que inscriben la acción en un tiempo real, o
más bien universal, y que dan también sentido a ese tiempo. Así,  al  comien-
zo de Fec/ra,  los seis meses de ocio de los que habla Hipólito impaciente por
dejar Tresenia para ir en busca de Teseo marcan el fin de un equilibrio preca-
rio y dan un espesor a esta duración.  Son seis meses particulares,  de entra-
da enunciados:

"En la duda mortal en que estoy agitado,

comienzo a enrojecer por mi estado de ocio.
Más 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 está más. Todo ha cambiado

después de que a esta orilla los Dioses enviaran
a la hija de Minos y de Pasifae."  ÍAcfo /,  escer}a  7/

Cada obra instala así su propio sistema temporal del que podemos buscar
la coherencia desde el  punto de vista de la ficción y también,  como lo hemos
hecho con el espacio, el jnterés metafórico.

El tiempo metafórico

Tal como lo hemos propuesto para el espacio en Por ur? s/'o por ur} no, pode-
mos  hacer  el  mismo-trabajo  para  el  léxico  y  la  gramática  del  tiempo  en  La
c/ob/e Í'ncor7síanc/.a de Marivaux.  Esta vez no transcribimos la lista sistemática
de ocurrencias en el texto y pasamos inniediatamente al análisis de los datos
temporales.
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Por comodidad,  retenemos dos ejes temporales principales,  el del Príncipe
y el  de la pareja Silvia/Arlequín,  en  la medida en que las apuestas conciernen
sobre todo a esos tres personajes.

El tiempo del  Príncipe  se articula alrededor de  un dato pocQ  habftual  para
éste: la espera.  Espera que SiMa acepte desposarlo. Esta espera comenzó en
el  momento del encuentro, enunciado en la mejor tradición pastoral:

"Os he dicho que un día de caza,  apartado de mi tropa,  la encontré cerca

de su casa; tenía sed, ella fue a buscarme algo de beber: me quedé encan-
tado con su belleza y su simplicidad y se 1o confesé. La vi cinco o seis veces
de la misma manera (...)"  ÍAcfo /,  escer}a 2/.

A ese pasado al cual el Pn'ncipe sigue apegado corresponde un futuro anun-
ciado pc)r !os astrólogos y que corresponde a la Ley de sus Estados, como lo
recuerda Tn.velin:

"Os  diré  inc{uso  que  le  hemos  predicho  la aventura  que  determinó  que  la

conociera y  que  ella  debe  ser  su  mujer;  es  preciso  que  eso  ocurra;  está
escrito allá arriba."  ÍAcfo /,  escena 4/.

Entre ese pasado mítico y ese futuro anunciado pero todavía incierto, el pre-
sente está suspendido en  la interrupción de los amores entre Arlequín y SiMa.
Por lo tanto, está reducido a enterarse de las noticias de ellos o a escuchar dis-
cursos sobre el tiempo.  A su afirmación  "SiMa no me amará nunca",  Flaminia
replica:    \

"Silvia os dará su corazón,  luego su mano;  la oigo desde aquí deciros:  "os

amo"; veo vuestras bodas, se hacen: Arlequín me desposa, vos nos honráis
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 Trivelín  consisten  en  hacer  oMdar al  Príncipe  ese
interminable presente de la espera, en reunir el pasado y el futuro, en jugar con
los  tiempos  de  la  conjugación  y  el  tiempo  real.  EI  Príncipe  no  debe  esperar
cuando su deseo,  la ley y las predicciones de los astrólogos coincidan. Así, es
preciso ofrecerle un tiempo sin presente.  "Finalizado, está finalizado, va a finali-
zar" escribirá Beckett a propósjto de otro presente que ha durado demasiado.

El tiempo de Silvia y de Arlequín  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 inútiles.  Luego SiMa exige que la tranquilicen:

`.Mas prometedme a mí también que me amaráis siempre."

Antes de echarse atrás:

"No tenemos  más  que  permanecer como  somos,  no habrá necesidad  de

juramentos."

Y Arlequín:

"Dentro de cien años seremos iguales"  tAc{o /,  escer}a  72/.

Frente a su presente, que comienzan a querer eterno cuando sienten que se
les escapa,  la función de los otros personajes es proponerles un futuro.  Se les
hacen promesas de futuro vinculadas al amor del Príncipe, para una, a su amis-
tad,  para el  otro.  Tendrán  riquezas y  se convertirán  en  otros.  Toda la apuesta
es,  por lo tanto,  no cambiar y sin embargo cambian.  Su  único futuro se había
convertido  en  la  necesidad  de  volver  a verse,  ahora  está  perturbado  por  los
"¿Me seguís amando?", que prueban claramente que han entrado en el espe-

sor de la duración, que se han vuelto frágiles al dejar de ser intemporales.
La corrupción  de Silvia y de Arlequín  es la corrupción de su  relación con  el

tiempo, o más bien la instauración del tiempo como un dato nuevo e insólito en
su universo.  No vivían más que en el presente y nunca sentían la necesidad de
nombrar el futuro.  Al  entrar al  palacio,  entran  en  un mundo donde la duración
se articula sobre imágenes de éxito futuro, de felicidad futura para todos lo que
habitan  a[lí.  Es el fin de su  paraíso terrenal,  donde el amor era eterno sin que
jamás tuvieran  la necesidad  de  plantearse la pregunta.  Se  podría decir que la
fábula de La c/ob/e /.ncor}sfanc/.a es el encuentro entre personajes que no viven
más que en el futuro (por lo tanto, personajes caracterizados por sus deseos) y
personajes tan satisfechos de su inmersión  en  el  presente que son incapaces
de imaginarse otra duración.

El  análisis de  las  marcas  espacio-temporales  en  el texto se cruza con  una
pregunta objetiva (¿qué es lo que parece í.nc/t'sperisab/e para la representación?)
y una pregunta más libre alrededor de la poét.ica del texto. Esas dos preguntas
son complementarias y las dos están destinadas a dar que soñar.  Es inevitable
partir de nuestra experjencia 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 oMdar o subrayar en el texto existe al menos en estado embriona-
rio. La dramaturgia no pone en fichas,  prepara el terreno de la imaginación. No
se sueña bien en el teatro si no se nos dan los medios para soñar bien.
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al texto.Uí..VÉstabiezca una cronoiogía de ios acontecimientos en E!} Cid de Comeille

de la manera más precisa posible.'8.'';;;:-U¿Jr:f:lJ-e:¿ri'beapropósitodelespaciodeLorenzENcdioensuedi-

ción  de bolsillo:

"Florencia es,  por lo tanto,  simultáneamente un  lugar geográfico y un  lugar

político e incluso afectivo, a la vez un espacK) concreto y para muchos pro-
tagonistas  el  objeto  de  una  pasión.  No  es  por  azar  que  Lorenzo  pide  al
pequeño pintor Tebaldeo que le haga una vista de Florencia.  Pero, al mismo
tiempo que es una realidad central,  la Florencia de Loftenzacc/o es un lugar
estallado,  disperso,  que no encontrará nunca una verdadera unidad,  morai
y política. Aquí la dispersión dramatúrgica del espacio corresponde al senti-
do mismo de la obra."
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P%3_:Í0_mLP_r?!Ppr _este  análisis  dramaíúrgico,  es±ablezca  con  precisión  i. idistribución de los lugares.
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se habla" mucho.  El texto
álogo,  como si  no se retu-
es entre los personajes por
urge de ello, porque si ellos

\.es, se identifican en general
ides categorías, cujdadosa-
das  por  la  diversidad  de  las
i actualidad,  donde incluso a
jstinadas  originariamente,  sin
delimjtar el conjunto de enun-
simple y fundamental:  ¿quién

3nos  evidente de  1o  que parece,
diversas según las dramaturgias.

jefinición  estricta  del  diálogo,  no
Je un verdadero intercambio. Así,
jarecido con una serie de monólo-
o  es jmportante  la extensión  de  la
jes.   lncluso  puede  hacer  falta  un
)s dialogan verdaderamente perso-
ites enunciados no están claramen-
go  no  corresponde  síempre a  esta

scena y se dirige a sÍ mismo una aren-
iible posible sus pensamjentos íntimos
or7s c/e paHer [Formas de hablar])

se como  un  diálogo  con  uno  mismo,
)naje imaginario,  con un objeto,  con  el
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