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Introducelon al analisis teatral
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IV. ENUNCIADOS Y ENUNCIACIONES

El teatro se define a veces como un género donde “se habla” mucho. El texto
de teatro a menudo es incluso identificado con el dialogo, como si no se retu-
viera como texto mas que la suma de las interacciones entre 10s personajes por
intermedio del habla, con el efecto de realidad que surge de ello, porque si ellos
se hablan, pensamos, es como si fuera verdadero.

En el interior del texto pronunciado por los actores, se identifican en general
los mondlogos y los didlogos. A menudo esas grandes categorfas, cuidadosa-
mente diferenciables en apariencia, estan mezcladas por la diversidad de las
estéticas y por las investigaciones escénicas de la actualidad, donde incluso a
veces se hacen escuchar las didascalias, no destinadas originariamente, sin
embargo, a ser pronunciadas. Es por lo tanto (il delimitar el conjunto de enun-
ciados del texto para responder a una pregunta simple y fundamental: ¢quién
le habla a quién y por qué?

1. EL ESTATUTO DEL HABLA
Diglogo y mondlogo

La distincién entre mondlogo y didlogo es menos evidente de lo que parece,
tanto mas cuando uno y el otro toman formas diversas segun las dramaturgias.

La “conversacién entre dos personas”, definicion estricta del didlogo, no
toma siempre en el teatro la forma animada de un verdadero intercambio. Asi,
en el teatro clasico, el didlogo a veces tiene parecido con una serie de mondlo-
gos puestos uno detras del otro, a tal punto es importante la extension de la
intervencion de cada uno de los persongjes. Incluso puede hacer falta un
esfuerzo para comprender en qué sentido los dialogan verdaderamente perso-
najes, cuando las relaciones entre los diferentes enunciados no estan claramen-
te establecidas. Por otra parte, el mondlogo no corresponde siempre a esta
definicion de Goffman, para quien:

“Un actor avanza hasta el centro de la escena y se dirige a si mismo una aren-
ga(...) que divulga de la forma mas audible posible sus pensamientos intimos
sobre un asunto de importancia.” (Fagons de parler [Formas de hablar])

Porque un mondlogo puede analizarse como un didlogo con uno mismo,
pero también con el Gielo, con un personaje imaginario, con un objeto, con el
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publico, en la medida en que el actor defina sus apoyos de actuacién y en que
todo habla, en el teatro, busca su destinatario, como lo destaca Anne Ubers-
feld en Semidtica del teatro.

El didlogo no es siempre el fruto de dos discursos contradictorios, de dos
conciencias que se enfrentan. En ciertos didlogos liricos, sobre todo, donde las
replicas alternan, los enunciadores colaboran de hecho para la produccion de
un mismo texto que no parece recortado méas que por razones arbitrarias y que
se vincula asi con el mondlogo.

Ademas, a menudo es dificil identificar un habla propia de cada personaje,
la cual lo caracterizaria. Es cierto en el teatro naturalista, donde un personaje se
define por su lenguaje; o es rara vez en el teatro clésico, donde las réplicas y
parlamentos de cada uno obedecen a las mismas reglas retéricas y utilizan el
mismo lexico. Ocurre, sin embargo, que el didlogo clasico pueda igualmente
vincularse con un intercambio verbal cerrado, cuando la esticomitia hace alter-
nar replicas breves (un verso o varios versos, a menudo dos o tres palabras), en
principio de la misma longitud, que hacen pensar en un duelo verbal cuando
sube la tensién dramatica.

Las escrituras draméticas de estos Ultimos afios han contribuido a mezclar
las pistas. Hemos asistido a un gran retorno del monélogo en todas sus formas,
cuando parecia definitivamente clasificado del lado de las convenciones polvo-
rientas. Asi, los textos estan constituidos por monélogos sucesivos (Bernard
Chartreux, Marguerite Duras). Otros alternan didlogos apretados y largos monoé-
logos. En cuanto al didlogo, se ha visto renovado por experiencias de trenzado
y de entrecruzamiento (Michel Vinaver), que lo alejan mucho del estricto didlo-
go alternado, donde las réplicas se vinculan con intercambios de ping-pong.
E_sa:.s’construcciones complejas hacen tanto mas Util un trabajo sobre la enun-
ciacion, cuyo primer objetivo es identificar emisores y destinatarios.

El habla y la accion

En el teatro se admite, por una convencion técita, que todo discurso de los per-
sonajes es “accion hablada” (Pirandello) o en otros términos, “que hablar es
hacer”. Sin embargo, las relaciones entre las situaciones de habla y las situacio-
nes dramaticas varian considerablemente. Un personaje habla para actuar
sobre otro, para comentar una accién que ha tenido lugar, para anunciar otra,
lamentarla, magnificarla. El habla de un personaje organiza su relacién con el
nundo en el uso que hace del lenguaje. Se distinguen generalmente dos casos
principales de figuras:

- el habla es accion: el hecho mismo de hablar constituye la accion de la
pieza. (Ejemplo tipo: Beckett).
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- el habla es instrumento de la accion: ella la desencadena o la comenta.
(Ejemplo tipo: el teatro clasico).

Ciertas obras combinan estos dos estatutos del habla o los alternan. Cuan-
do el habla se agota por no decir més que lo que se actia o lo que podria
actuarse, el resultado es generalmente un dialogo chato, como en esas impro-
visaciones donde los actores se encierran en el comentario verbal de lo que
muestran. A menos que sea elegida y afirmada, la redundancia sistematica rara
vez es interesante. En cambio, el teatro explica las oposiciones que existen
entre el personaje y su discurso, entre el habla y el marco de su enunciacion.
En Don Juan, el héroe obliga a Sganarelle a servir la cena aun cuando se anun-
cia la visita del fantasma del Comendador. Daniel Lemahieu en Usinage hace
comentar la operacion del perro ensangrentado de la casada sobre la mesa del
banquete de bodas. Estos desvios y estos desgarrones hacen surgir las incon-
gruencias de lo real e iluminan los conflictos ocultos. Nos corresponde, por o
tanto, registrar también si lo que se dice corresponde siempre a lo que se espe-
ra o anticipa, y como se combinan €l habla y la accion.

JY las didascalias?

Existen ejemplos de espectaculos donde los directores, sacudidos por la belle-
za y el interés de las indicaciones escénicas o por la relacion extrana que tienen
con el discurso de los personajes, deciden hacerlas oir en la representacion. En
ese caso se producen curiosos efectos de redundancia, porque el personaje
hace lo que dice v, sobre todo, lo que se dice que debe hacer. Tales variantes
ponen en evidencia las relaciones particulares que se establecen en el teatro
entre el habla y la accion, entre la situacion de enunciacion vy la situacion dra-
matica, y plantean también el caso limite del silencio, de una situacion donde
nada mas puede decirse.

Pero los desajustes entre el habla y la accion son también de naturaleza tal
gue sacan a la luz las contradicciones en la actuacion, creando efectos de dis-
torsion o de distanciamiento. Esos casos limite de invasion por parte de las
didascalias o de uso escénico del texto didascalico plantean el problema del
estatuto del texto teatral. Las adaptaciones teatrales de novelas, cuando no
entran en el molde de la adaptacion dialogada, van todavia mas lejos en ese sen-
tido, al incluir textos en absoluto destinados originalmente a ser “hablados” y que
podrian aparecer como didascalias de una naturaleza y de una longitud excep-
cionales. Cuando escapan al aburrimiento de la “recitacion” o de la enunciacion
obligatoria, agrandan de manera notable el territorio habitual del texto teatral.

En el curso de este estudio utilizaremos el término “habla” para designar los
textos pronunciados por los personajes, por mas que sea abusivo desde el
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punto de vista tedrico. En efecto, ese término designa més bien un uso indivi-
dual de la lengua en una situacién de comunicacion real. Pero el término “dis-
curso”, si bien es tedricamente mas satisfactorio, a su vez sigue siendo ambi-
guo a causa de sus acepciones corrientes. Planteemos desde ahora que el per-
sonaje de teatro no hace sino simular el habla.

La totalidad del estudio de estos enunciados de superficie debe confrontar-
se con el estudio de las estructuras profundas de una obra Y, sobre todo, de las
estructuras narrativas.

2. SITUACIONES DE HABLA

“El modo de expresion en el teatro no consiste en palabras, sino en perso-
nas que se mueven en escena empleando palabras.”

Si retomamos por nuestra cuenta esta frase de Ezra Pound, podemos estu-
diar el didlogo de teatro como un intercambio conversacional entre dos enun-
ciadores, comprender las relaciones entre las palabras y aquellos que las dicen
y analizar por qué las dicen. Ulteriormente, el andlisis de las situaciones de
comunicacion y de las relaciones de fuerza entre los enunciadores ayudara a
construir a estos Ultimos como personajes.

El anélisis conversacional

Los linglistas han trabajado mucho estos tltimos afios sobre la conversacion y
sobre sus modos de funcionamiento, sobre las reglas que la rigen. Mas alla del
interés por los enunciados, es decir, por lo que se dice, se trata de tomar en
Ccuenta todo lo que, en un intercambio verbal, es portador de sentido en si
mismo. A pesar de que estamos acostumbrados a considerar el habla como
algo natural, el sociolingtiista E. Goffmann subraya, por el contrario, que en
nuestra sociedad comprobamos:

“en general (y en particular entre desconocidos) el silencio es la norma y el
habla algo que debe poder justificarse”. (Fagons de parler)

El andlisis de los datos extralingtiisticos de la interaccion permite compren-
der como y por qué los enunciados han sido formados. Sin entrar aqui en el
detalle de las investigaciones sobre ese tema, retengamos que, en toda comu-
nicacion verbal, los sujetos fundan su comunicacion sobre presupuestos de dos
tipos. En tanto que ritual social, la conversacion establece sus intercambios en
funcion del marco social del que los individuos ya tienen un conocimiento apro-
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piado. En segundo lugar, una conversacion se desarrolla segun un cédigo de
relaciones ya establecido entre los individuos que hablan. Asi, el solo hecho de
plantear una pregunta denota un poder que el locutor se atribuye y que, por o
tanto, generalmente se permite manifestar. Segin el contexto, la pregunta
“¢,Qué hiciste ayer por la noche?” puede comprenderse como una simple curio-
sidad amistosa 0 como el comienzo de un verdadero interrogatorio, en la medli-
da en que el enunciador penetra en la intimidad de aquél a quien se dirige. Adle-
mas, no se plantea semejante pregunta sin darse derecho a hacerla y sin espe-
rar una respuesta.

Toda manifestacion del habla se apoya sobre presupuestos, leyes no
escritas que regulan las relaciones verbales entre los individuos y se parecen
a veces a verdaderos rituales. La manifestacion de esas reglas, la forma en
que éstas son respetadas o infringidas, nos ensefia sobre las relaciones que
se establecen entre los sujetos hablantes. Toda conversacion puede, por lo
tanto, ser analizada como un texto en un contexto, el del conocimiento mutuo
que los individuos deben tener el uno del otro para establecer la relacion.
Goffmann escribe:

“Voy, entonces, a afirmar que la vida social es una escena, no como una
gran proclamacion literaria, sino de manera simplemente técnica: a saber,
que se encuentran profundamente incorporadas a la naturaleza del habla las
necesidades fundamernitales de la teatralidad.”

(Fagons de parler)

Si tomamos las cosas desde la perspectiva inversa, podemos adelantar que
el estudio de un texto conversacional permite formular hipétesis sobre la teatra-
lidad minima indispensable para que los intercambios puedan tener lugar de
manera satisfactoria. Si es preciso un cortexto para que la conversacion exis-
ta, ese contexto minimo es el que se debe construir en el momento del paso a
escena de un didlogo de teatro, al menos si admitimos que el habla de un per-
sonaje no es nunca arbitraria.

El diglogo teatral como conversacion

Mas alla del sentido comun de “conversacion”, es decir, habla que se manifies-
ta cuando un pequeno numero de participantes se reinen y tienen un intercam-
bio en un marco que perciben como un momento de ocio, en la practica socio-
linglistica la palabra se utiliza de manera menos estrecha, como equivalente de
habla intercambiada, de encuentro donde se habla. Este intercambio de pala-
bras, fueran cuales fueran las circunstancias consideradas, es lo que nos inte-
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resa_l ,aquf. Pierre Larthomas subrayaba las similitudes entre el dialogo teatral y
el didlogo comun:

“Pero el propio didlogo, ¢como avanza? Hay muchos medios de encadenar
las replicas, ¢cuéles eligio el autor? Y por qué? No se responde casi nunca
a estas preguntas. Mejor aun, ellas no se plantean nunca... Se olvida, se
ignora o se finge ignorar que uno se encuentra frente a obras cuya caracte-
ristica esencial es estar escritas bajo forma de conversacion para ser actua-
das. (Le langage dramatique [El lenguaje dramatico])

Catherine Kerbrat-Orecchioni hace observar que un texto teatral (didascalias
exceptuadas) es:

Una sepuenoia estructurada de réplicas tomadas a su cargo por diferentes
personajes que entran en interaccion, es decir como una especie de ‘con-
versamop . (Pour une Qpproche pragmatique du dialogue théatrale [Para un
acercamiento pragmatico al didlogo teatral])

Elinterés de algunos por la “transmutacion” del material conversacional en
teatro‘ es tal que un lingliista americano, Bryan K. Crow, realizé una interesante
e.x’perlencia. Después de haber recolectado unas sesenta horas de conversa-
Clon'entre parejas para estudiarlas en el marco de su doctorado, termind por
sentirse tentado, ante el interés humoristico y dramético de ese material, de
hacer una pieza teatral organizando en forma de montaje parte de él. :

Para estos investigadores, €l material teatral permite verificar la pertinencia
de sus herramientas de andlisis y realizar un vaivén entre el campo teatral y el
campo conversacional a fin de medir mejor los desvios. Todos Subrayan, por
otra parte, la diferencia de organizacion del material, porque detras del didlogo
teatrgl existe un autor cuya funcion es preordenar las secuencias dialogadas
mgnlfestar intenciones, organizar el discurso de los personajes en funcion de ur;
objetivo supremo, comunicarse con los espectadores.

Desvios

Existen desavios evidentes entre el habla comun y el uso del habla en el tea-
tro, donde a veces se habla, por ejemplo, en alejandrinos. El caso particular
del teatro en la literatura viene del hecho de que, en la representacion, son
generalmente emisores humanos los que hacen un uso no comun de la Ie,ngua

comun. Son las diferencias entre esos dos tipos de situaciones de habla las
gue nos interesan.
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- La comunicacién teatral no juega exclusivamente sobre el eje interno de la
relacion entre los individuos, sino también —o principalmente— sobre el eje exter-
no, entre el Autor y el Lector o el Publico, a través de una cadena de emisores.
Lo que se llama la doble enunciacicn en el teatro da cuenta de esta particulari-
dad. En la comunicacion més inmediata, un actor le habla a otro actor, cormo
en la vida comun un emisor conversa con un receptor. Pero esos actores no son
sino la expresion de otro intercambio que se sitta esta vez en el nivel de la fic-
cién, donde un personaje conversa con otro personaje. Detras de los persona-
jes se encuentra el verdadero emisor de todas esas palabras, el autor, que se
dirige a un publico. El publico tiene, por lo tanto, el estatuto de destinatario indi-
recto, porque en Ultima instancia, es a él al que se dirigen todos los discursos,
incluso si rara vez lo hacen de manera explicita.

Todas las otras combinaciones son plausibles, por ejemplo, que un persona-
je reconozca explicitamente la presencia del publico y le destine su discurso, o
incluso que un actor, abandonando su personaje, se dirija &l también al publico o
a los otros actores, 0 a los personajes. Esas variaciones remiten a dramaturgias
diferentes, de lo épico “puro” alo dramatico “puro”. Ellas son también el indice de
las estrategias de informacion del autor, que decide lo que el publico debe saber
y como debe enterarse de ello. Receptor extraescénico, el publico esta la mayor
parte del tiempo en la situacion extrafia de aguel que sorprende una conversa-
cién que no le esta destinada, incluso si en definitiva es, sin duda, el objetivo prin-
cipal de todas las informaciones que portan los diferentes discursos.

- Lo que esté escrito en el teatro es falso, voluntariamente maquinado, des-
tinado a producir sentido, sea cual fuere la forma en que ese sentido se elabo-
re. Tenemos que analizar cémo los diferentes autores construyen los dialogos y
lo que esperan de ello. Asi, el teatro contemporaneo trabaja mucho la lengua
cotidiana. C. Kerbrat-Orecchioni declara a propdsito de esto:

“El discurso teatral elimina muchas escorias que entorpecen la conversacion
comun (farfulleos, incompletudes, tanteos, lapsus y reformulaciones, ele-
mentos de pura funcion fatica, comprensién fallada o retardada) y resulta
muy edulcorado en relacién con la vida cotidiana”. (Articulo citado)

Pero, un autor contemporaneo como Daniel Lemahieu parece pensar 0
contrario cuando escribe, en las notas de trabajo que siguen a Usinage, que
entiende “tener un teatro sobre la lengua”, es decir, tomar en cuenta:

“Las dudas, imprecisiones, palabras entrecortadas, repeticiones, redobla-
mientos, los aprietos, las molestias, en breve, apoderarse de la lengua en
todos sus desvios”.
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En otros términos, incluso si el teatro no es la conversacion, es importante
para muchos autores sacar de allf sus materiales sin filtrarlos demasiado ni edul-
corarlos, sino mas bien “combinarlos” como escribe Michel Vinaver. Por cierto,
el teatro no registra todos los azares del habla viva emitida por sujetos activa-
mente comprometidos en la conversacién, pero encuentra alli su alimento. El
proyecto artistico existe cuando los cruzamientos, enmarafiamientos y entrela-
zamientos de Michel Vinaver o los “aprietos” de Lemahieu no son una simple
puesta en orden sino que conducen a efectos de sentido, a ese “parpadeo” del
que habla Vinaver, que no existe en los materiales informes gue ha pescado en
la marea de lo cotidiano. Todo esta permitido en el didlogo teatral, tanto mas
cuanto que el habla siempre esta alli en busca de su destinatario.

Interés practico de este modo de andlisis

Desde el andlisis textual es posible inventarse una puesta en escena imagina-
ria, fundada en los juegos del habla y en las interacciones entre los persona-
jes, que no parte de ideas totalmente hechas sobre ellas ni de decisiones
arbitrarias. En el paso a la escena, las elecciones artisticas son indispensa-
bles, pero éstas se fundan, entre otros datos, sobre el analisis de situaciones
de habla. Las primeras decisiones de la actuacion, simples pero esenciales,
consisten en preguntarse quién habla, a quién y por qué. El tejido relacional
que se establece en escena entre los personajes viene de la atencion dada a
los intercambios verbales que propone el texto. Ese tejido relacional justifica
y genera el habla.

Todo esto no quiere decir que el teatro sea “como” la conversacion ni que
calque la vida, sino que a través del lenguaje da cuenta de las relaciones huma-
nas incluso cuando las critica o las parodia. El teatro del silencio, que se esta-
blece por lo tanto en ruptura con la palabra humana, igualmente interroga a ésta
a través de su ausencia.

Tenemos que inventariar los desvios, implicitos o explicitos entre la conver-
sacion y el didlogo, analizar las relaciones entre los emisores, comprender las
estrategias de informacion del autor y construir algunas hipotesis sobre su
modo de escritura.

3. PARA UN ESTUDIO DEL DIALOGO
Los temas del didglogo

Desde ellp.rlimer acercamiento a un fragmento de didlogo, se trata de identificar
con precision de qué hablan los personajes. Dos dificultades se presentan.
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Es tentador limitarse a los grandes temas, a lo que presentimos como
importante en relaciéon con un conocimiento global de la pieza o, si es una obra
conocida, a lo que tradicionalmente se presenta como esencial. En ese caso,
ubicando muy répido los temas del habla en marcos prefabricados de sentido,
dejamos de lado un verdadero inventario.

En segundo lugar, a menudo es dificil separar los contenidos de los enuncia-
dos de las apuestas del habla, de las relaciones de fuerza entre los personajes.
Pero, en ese trabajo de identificacion, también tenemos que captar los temas en
apariencia marginales, reservando para mas tarde cualquier clasificacion y evi-
tando toda decision demasiado répida sobre los origenes de las réeplicas.

Mantengamos la mayor cantidad de tiempo posible el estatuto de lector
“ingenuo” y no sucumbamos al encanto simplificador de las ideas generales.
Para eso, nombremos los temas con precision. Al redactarlos, identificamos
distinciones, alli donde una sintesis anticipada anularia las diferencias. La
cuestiéon de la organizacion y de la jerarquizacion de los temas no se plantea
sino en un segundo momento. Combinémosla con el examen de las relacio-
nes de fuerza entre los personajes (;con qué fin abordan un tema, cambian
de tema?) y el estudio de cuestiones ligadas a la estrategia de informacion del
autor. (¢ Era indispensable que ciertos temas fueran planteados por los perso-
najes en el seno de la fabula?). Este trabajo se revela muy fructifero en el tea-
tro contemporaneo, donde los temas pueden presentar un cardcter anodino,
sin lazos aparentes con la evolucion de la situacion. Pero es igualmente util en
el teatro clésico y, por ejemplo, en Don Juan de Moliére (Acto |, escena 1)
donde Sganarelle comienza la pieza evocando a Aristoteles, la filosofia, el uso
del tabaco, las grandes leyes morales, el arte de ser un hombre honesto, los
principios que rigen la vida en sociedad, sin hacer alusién a su amo ni a qué
lo lleva a conversar con Guzmén. Esta apertura “de costado”, al margen de
su caracter de exposicion original, nos informa sobre el personaje, sobre algu-
nos de sus temas favoritos y sobre su gusto por la disertacion moral a propo6-
sito de todo y de nada.

Las apuestas del didlogo
El respeto de las reglas conversacionales

A pesar de que no se trata de verdadera conversacion, es Util observar si las
reglas elementales de la conversacion son respetadas (¢hay alternancia, coo-
peracion?) o, por el contrario, infringidas (los personajes ¢se escuchan, se res-
ponden, se cortan la palabra?). Apuntemos también si dan prueba de brevedad
o, por el contrario, si se permiten largos discursos, digresiones, vueltas hacia
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alras. ¢ Dejan que se instale un intercambio o, por el contrario, cambian frecuen-
temente de tema? Empezamos a hacernos una idea de las relaciones de fuer-
za y de la forma en que los didalogos son estructurados por el autor.

Los presupuestos del habla

EQ todo momento la pregunta que vuelve es saber por qué el personaje se per-
mite hablar como lo hace, recordando que el silencio es la norma y que ningu-
na palabra va de suyo. Introducimos los dos marcos principales, ya evocados.

-‘ El marco social: el codigo social jes respetado 0 no? Asi, en Britanico de
Racine, el discurso de Albina a Agripina, su ama, sobrecoge por su extrema fir-
meza (preguntas, reproches, dureza del final imperial):

“1Qué! Mientras Neron se abandona al sueno,

¢,€S preciso que vengais a esperar que despierte?

¢ Que errante en el palacio sin séquito ni escolta

la madre de César, sola, vele ante su puerta?

Sefora, volved a vuestro departamento.” (Acto [, escena 1)

Advirtamos el poder de la confidente, pero sobre todo el caracter poco habi-
tulal lde la situacion en que el habla, que deberia ser mas respetuosa, infringe el
codigo social y deja transparentar un estado de crisis. En todo analisis, advirta-
mos si el habla va en el sentido de lo que se espera o, por el contrario, si rompe
con el cédigo previsible.

yot El marco relacional: las palabras intercambiadas pre.suponen que existe un
tipo de relacion entre los personajes que les permite hablarse como se hablan.
S'us discursos se fundan sobre un implicito, sobre elementos relacionales cono-
cidos por ellos, de los cuales el autor saca consecuencias y decide o no hacer
que el lector los comparta. Asi, en Lorenzaccio de Musset (Acto Il, escena 2) lo
implicito es fuerte en este fragmento de didlogo:

“Lorenzo: ¢ Eres rengo de nacimiento o por accidente?
Tebaldeo: No soy rengo; ¢,qué queréis decir con eso?
Lorenzo: Eres rengo o eres loco.”

La pregunta incongruente, el tuteo, la afirmacion final, traducen un poder

de hecho de Lorenzo que Tebaldeo acepta, pero del cual no conocemos
todos los datos.

.Lo que nos interesa, asi, son las diferentes posturas ocupadas por el perso-
naje, de una réplica a la otra. Un tipo de relacion raramente se plantea de una
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vez para siempre en el dialogo. Los personajes ocupan roles diferentes y suce-
sivos, porque en un didlogo como en una conversacion:

“todo se mueve y todo fluctiia. Nada se juega alli totalmente (...) y los equi-
librios que se realizan no son nunca mas que precarios y provisorios”.
(C. Kerbrat-Orecchioni, art. cit.)

La dinamica de los intercambios, la forma en que se efectéa un movimiento
entre la posicién que ocupa el personaje y la posicién siguiente, son otras tan-
tas pistas. Esto supone que el destinatario del habla esta siempre claramente
identificado, lo que esta lejos de ser el caso. Toda palabra, en el teatro, busca
su destinatario. Es cierto en el caso del didlogo cuando muchos personajes
estan en escena, cuando algunos estan ocuttos (destinatarios indirectos, como
Orgdn bajo la mesa en Tartufo), cuando otros, sin embargo ausentes, son con-
vocados por el habla. Es igualimente cierto en el caso del mondlogo, del que
hemos dicho que necesariamente tenia un destinatario. En todos los casos, la
opcién final del destinatario no interviene a menudo méas que sobre el escena-
fio de los ensayos, por una decision de! director.

El texto teatral aparece entonces, en ultima instancia, como un apasionante
juego de palabras en busca de destinatarios, como una sucesion de fragmen-
tos de lenguaje en camino hacia un destino, tal como lo subrayan las réplicas
célebres. “¢Es a mi a quien se dirige ese discurso?” no es mas que la forma
noble de “;Es conmigo que conversas?” gue traduce, en la vida cotidiana, el
estupor real o aparente de ser aquel a quien se destina un discurso del que
todo, en el enunciado, dejaba suponer o contrario. De igual forma, en los dis-
cursos retéricos abundan los “falsos” enunciadores (el enunciador hace hablar
a otro en su lugar, por ejemplo, un ausente o un muerto) o los falsos destinata-
rios. Por el contrario, ocurre que un personaje, habituado al maltrato de una
cierta relacién de fuerza, tome para sf lo que nunca le fue dirigido:

“La tia; —Cierra el pico, ya te lo dije.
El compariero: —¢Es para mi lo del pico?
La tia: —Pero no, ocUpate mas bien de él, qué aire raro tiene.”
(Daniel Lemahieu, Usinage, 2)

En el gran juego teatral del enunciador-destinatario, el resorte de la réplica
puede incluso ser la respuesta a una pregunta que no figura en el dialogo, pero
a la cual el personaje responde como si se respondiera a si mismo. Todo es
decididamente plausible desde el momento en que leemos el texto con la idea
de que ninguna palabra nunca va de suyo, que entra en el rompecabezas de
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enunciaciones y que al trabajar para resolver esa cuestion, trabajamos sobre el
sentido del texto.

Estrategia de informacion

Como hicimos alusion a ello a propdsito de la doble enunciacion, el habla de los
personajes tiene también por funcién ofrecer al lector, y ulteriormente al espec-
tador, informaciones sobre lo que ocurre, sobre el desarrollo de la intriga. Los
enunciados, por lo tanto, también deben considerarse desde ese punto de vista.
Se habla de estrategia en la medida en que la forma en que la informacion es
transmitida corresponde, en el caso de un autor, a una voluntad evidente que
esta en funcién de una época, de una estética, en todo caso, del caracter espe-
cifico de una escritura. Para los clasicos y, por ejemplo, para un teérico como el
Abate d’Aubignac, la informacion debe ser completa, nada debe dejarse en la
sombra, ni en las escenas de exposicion ni en el desenlace, donde la suerte de
cada uno de los personajes debe estar regulada. En cambio, el teatro contem-
poraneo usa en gran medida reducciones narrativas, elipsis. La ambigledad que
a veces se cultiva en él deja una parte tanto mas importante al trabajo del lector.

El problema aqui, sin embargo, es menos el de la cantidad de informacion o
el de su modalidad, que el de la relacion que existe entre el habla de los perso-
najes, su legitimidad como intercambio conversacional, su verosimilitud y la
forma en que la informacion se transmite. De inmediato se plantea el caso limite
de una informacion tan abundante y tan exhibida que el habla queda reducida a
esta funcion y que el didlogo entre los personajes remite al puro artificio. Cornei-
lle hace alusién a esto en el Examen de Medea a propdsito de la exposicion:

“Los personajes que no son introducidos mas que para escuchar la narra-
cion del tema (...) son por lo comun bastante dificiles de imaginar en la tra-
gedia, porgque los acontecimientos publicos y brillantes de los que esta com-
puesta son conocidos por todo el mundo y porque, si es facil encontrar per-

sonas que los sepan para contarlos, no es facil encontrar quienes los igno-
ran para oirlos.” :

Con un punto de vista complementario, el Abate d’'Aubignac recuerda que
quien “hace la narracion” debe saber la historia, que debe tener, por su parte,
un motivo poderoso para contarla y que es preciso que el oyente:

“tenga un justo derecho a saber lo que le cuentan; y personalmente no
puedo aprobar que se haga conversar a los criados por simple curiosidad
sobre las aventuras de un Gran Principe.” (Pratique du Théatre)
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Los dramaturgos contemporéneos no estan sometidos a las exigencias.de
los doctos ni a las propias reglas de verosimilitud. No sigue siendo menos cier-
to que la forma en que manejan la informacién es un indice importante, corpo
en todas las épocas, de la relacién con el espectador y de la forma dramatur-
gica. El teatro naturalista y el teatro épico lo consideran, por ejemplo, delmane—
ra opuesta, fingiendo, en el caso del primero, anular su presencng (consideran-
dolo, pues, como un destinatario muy indirecto) o, por el COﬂtI’.arIO,. en el caso
del segundo, instandolo como un término esencial de la comunicacion teatral y
como un verdadero socio. (Sobre estas cuestiones, ver a continuacion).

LOS MODOS DE INFORMACION DEL ESPECTADOR

La informacion puede ser:

Abundante: El habla de los personajes informa de manera exhaustiva sobre
la situacion, su estado civil, su pasado, sus esperanzas, sus relaciones con 108
otros personajes. :

Rara: Ninguna de esas informaciones se da 'y el didlogo funciona segun un
implicito tan fuerte entre los personajes que adopta el aspecto de una conver-
sacion privada de la cual el lector esta como excluido.

Directa: Las informaciones se dan para que ellas aparezcan sin que el autor
busque disimular su caracter de mensaje destinado al lector o al espectador.
Pueden adoptar la forma de monélogos o de discursos.

Indirecta: A través de los meandros de los parlamentos, le corresponde al
espectador hacerse una opinion sobre el grado de utilidad de las informaciones
que le son dadas.

También se puede decir que la informacion es pregonada (dada como tal) o
por el contrario discreta (adopta la forma de una “verdadera conversacxép”); que
es masiva (se pueden identificar “bloques informativos”) o, por el contrar}o, difu-
sa (extendida en todo el texto sin que se privilegien momentos particulares
desde el punto de vista de la informacion).

Diversas combinaciones son posibles: la informacion puede ser abundante
y discreta, 0 abundante y directa y asi sucesivamente, seguin las dramaturgias.

La poética del texto teatral

Un enunciado, sin embargo, no puede reducirse a una situacion de habla o de
comunicacién. Hemos visto en el primer capitulo que el texto teatral vale tam-
bién, y a veces de manera esencial, por su ritmo, por las opciones lexicales y
las asonancias, por su sistema de repeticiones y de ecos.
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Es una paradoja del discurso teatral remitirse a la vez a la comunicacion
comun, a la comunicacion particular autor/espectador, y a la literatura, es decir, al
arte. Estas consideraciones van de suyo para el teatro escrito en verso, PEro esos
casos particulares no deben hacer olvidar que en todo texto teatral existen rela-
ciones entre los elementos materiales del discurso, independientemente de sus
enunciadores. En todo teatro digno de ese nombre existe un trabajo sobre Ia len-
gua que hace que se trate de un uso no comun del lenguaje comun, sin que figu-
ren en €l siempre las marcas de una poesia debidamente repertoriada. Por lo
tanto, también debemos tomar en cuenta la calidad del tejido 1éxico v la de la dis-
posicién del didlogo, tanto més cuanto que el texto teatral esta hecho —otra evi-
dencia a menudo perdida de vista en los estudios universitarios— para ser puesto
en la boca, berreado, susurrado o salmodiado, en breve, para ser dicho.

Hipotesis sobre la escritura de un autor

El estudio microscépico de un fragmento de texto teatral conduce a captar
mejor las caracteristicas de una escritura, al menos en la pieza concerniente. Es
dificil hablar de una escritura de otra forma que por medio de generalidades.
Por eso los andlisis minuciosos concernientes al régimen del habla, el modo de
informacion, el sistema de enunciacion, el propio grano de la lengua, son nece-
sarios para captar las caracteristicas de una escritura. El paso por el analisis
detallado facilita el acceso a la totalidad del texto. Ese trabajo artesanal de des-
censo al corazon del texto encuentra su prolongacion natural en el paso a la
escena. El actor y el director no tienen méas que hacer consideraciones amplias
0 impresiones balbucientes. La aproximacion dramaturgica no tiene por objeto
etiquetar un texto con el cual no tendriamos otra cosa que hacer que guardar-
lo en el buen orden de la biblioteca, ni tampoco agotar el sentido, que queda-
ria asi fijado para la eternidad. Comprender una escritura es ser capaz de for-
mular hipétesis sobre su funcionamiento y sobre su necesidad. El andlisis desde
el punto de vista de la enunciacién es un trabajo tedrico que encuentra inme-
diatamente su practica, la distribucién del habla entre los actores como otros
tantos enunciadores y destinatarios, particularmente sensible a esta extrana
situacion de comunicacion, a la vez verdadera y tramposa, comdn y artistica.

4, EJEMPLO DE ANALISIS

Marivaux, La doble inconstancia
Acto I, escena 2

(Las réplicas estan numeradas para responder a nuestras necesidades)
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