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I, ENSAYO DE DESCRIPCION

1;,,ELT9<T 0O COMO OBJETO MATERIAL

=42 obra dramatica puede, en primer lugar, ser captada en su materialidad, en la
B Anera en que su organizacion de superficie se presenta en forma de objeto. Co-
mg es dificil hacerse una idea de lo que significa y narra la obra, esbocemos un pri-
‘mer enfoque interesandonos solamente por sus marcas concretas, por el sistema
de cortes, de encadenamientos, de distribucién de discursos que la organiza.

£l titulo y el género de la obra, la forma en que sus grandes partes sé deno-
minan, se encadenan, los vacios y los llenos de la escritura, las marcas de pun-
tuacion, la existencia de indicaciones escénicas, los nombres de los personajes
yi'la forma en que se reparten los discursos bajo esos nombres, he aqui las pri-
meras indicaciones que nos ofrece una lectura al vuelo de una pieza.

Esas indicaciones, por superficiales que parezcan, corresponden a un pro-
yecto del autor. No es lo mismo escribir hoy una obra en cinco actos y en ale-
jandrinos, con veinte personajes, titulada “farsa”, que una obra en doce cuadros,
en cuatro fragmentos 0 en siete movimientos para dos personajes sin nombre y
un saxofon.

Cuando buscamos comprender cOmo se encadenan las diferentes partes o,
por el contrario, por qué no se encadenan, cuando nos detenemos en las mar-
gas espacio-temporales 0 miramos mas de cerca la distribucion de los discur-
808, tocamos, precisamente, la organizacién de la ficcion. No es simple mante-
nerse en la superficie, tanto mas cuanto que las relaciones entre las diferentes
estructuras, entre fabula, intriga y discurso son dificiles de desenmaranar. El
interés de hacerlo esta en la confrontacion de los diferentes estudios.

¢Dénde detenernos en eso que ha sido definido como un sobrevuelo, cuan-
do ya estamos tentados de introducir sentido? Interesémonos primero exclusi-
vamente en las huellas méas exteriores y mas evidentes del texto, cuyo creci-
miento describe asi Michel Vinaver:

“Al comienzo de una pieza no hay ningun sentido. Pero apenas comienza la
escritura de la pieza, hay un empuje hacia el sentido, un empuje hacia la
constitucién de situaciones, de temas, de personajes. A partir de un nudo
indeterminado surgido de la explosion inicial, la pieza no deja de construir-
se. Al final, si esta lograda, se presenta Como un objeto tan rigurosamente
construido como si hubiera existido un plan previo."

(Ecrits sur le théatre [Escritos sobre el teatro))
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2. ORGANIZACION, ESTRUCTURACION
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as parodias ¥ los guifios que apelan a la cultura del espectador

el titulo nos interesa como “primer signo” de una obra, inten-

or 0 no las tradiciones histéricas, juego inicial con un contenido
| es la vidriera o el adelanto, el engana-pichanga o la apelacion
Las informaciones que ofrece, por fragiles que puedan ser, merecen

o ocurre con el género de la obra, cuyo anuncio sigue por lo gene-
Hemos visto que histéricamente se trata de una indicacion ambigua,
bre indiferentemente una forma de ficcion, una técnica de escritura
o esperado sobre el espectador. No podemos, por lo tanto, esperar
osa de &1, mas aun dado que poco a poco ha desaparecido en el uso
n0. A lo sumo, cuando el anuncio del género vuelve, podemos deducir
forma que el autor tiene de ubicarse bajo un estandarte cultural o de
ironicamente que no se deja enganar por la relacion con la tradicion.
que se toma el trabajo de anunciar “bufoneria” en el comienzo de su
ea evitar todo malentendido o, al contrario, lo provoca. ¢ Recordamos
Jardin de los cerezos se titula “comedia”, que Tio Vania tiene como sub-
y “Escena de la vida en el campo” y Un pedido de mano “Broma en un
"2 Es poco, y sin embargo son pistas iniciales que entran en nuestra rela-

n con el texto.

38 grandes partes

amayoria de los textos estan organizados en diferentes partes. La formaen la
estan designadas remite ya a una estética. En el uso antiguo se habla de

, ritualmente cinco para la tragedia y la tragicomedia, tres para la come-
lia, pero existen excepciones. Los actos, a su vez, estan divididos en escenas,
en funcion de las entradas y las salidas de los personajes. A partir del siglo XVIIl
los dramaturgos hablan a menudo de Cuadros, refiriéndose asi a una concep-
€ién pictérica de la escena, a una unidad obtenida por la creacion de una
atmosfera cada vez diferente.

El uso moderno duda entre los usos tradicionales y la instauracion de un
vocabulario que toma prestado del cine o hace lena de cualquier arbol. Los
autores hablan de secuencias, de fragmentos, de movimientos (con referencia
a una construccién musical), de segmentos, de jornadas, de partidas, 0 bien las
eventuales divisiones no se nombran més y las “escenas” se suceden, a veces
numeradas Y tituladas, siguiendo asi el uso brechtiano, a veces sin cifras. Para
Vinaver, lfigenia Hotel es una pieza en tres jornadas, La demande d'emploi (La
peticion de empleo) una pieza en treinta segmentos debidamente numerados,
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. no solo la acciéon debe, en nombre de la verosimi-
tinuarse en el escenario, sino que el espectador debe encontrar en
elementos suficientes para imaginar c6mo se contintia cuando el per-
esta mas en escena. El recorte en actos y en escenas que organi-
Gn y ritma el texto corresponde a lo que se muestra. Se considera
s |o que pasa en otra parte (el fuera del texto y el fuera de escena) 0 en
s momentos (10s entreactos) forma parte de la accion. La verosimilitud
ide también las relaciones entre las escenas, justificadas como “relacion
sresencia” (salidas o entradas), “relacion de busqueda” (el personaje que
ra al escenario busca al que sale de &), relacion por el ruido (el personaje
‘ atraido por un ruido), relacién por el tiempo (cuando no hay otra justifica-
n que una necesidad horaria). Remitirse para los ejemplos al libro de Jac-
es Scherer, La dramaturgie classique en France (La dramaturgia clasica en
ancia).
'sin que quepa entrar en detalles, reparemos en los bloques textuales y su
sulacién. El recorte del texto rara vez es independiente de una concepcion
el tiempo y del espacio. Las reglas de unidad de tiempo y de unidad de lugar
senden, al igual que la continuidad de la accién, de la verosimilitud.
Dejando para mas adelante (capitulos 2 y 3) un examen detallado, intere-
onos sobre todo en los vacios, en los momentos en que el texto se detie-
y examinemos si estan provistos de marcadores de tiempo o de espacio,

de precisiones sobre el modo de encadenamiento.
En el Don Juan de Moliere, cada nuevo acto indica un salto en el tiempo Y

a entre Charlotte y Pierrot; el

Acto Ill presenta a Don Juan “con traje de campo”y @ Sganarelle “como meédi-
¢0"; el Acto IV no precisa nada maés que las presencias de Don Juan y Sga-
narelle y el Acto V comienza por un parlamento de Don Luis a su hijo. Nada
demasiado sorprendente salvo algunas elipsis también comentadas (cOmo el
amo y el criado han encontrado sus trajes) y sobre todo la entrada de los pai-
sanos en el Acto |l, que denota un cambio de punto de vista y la llegada de
un segundo hilo de la historia. Cosa que d'Aubignac admite, a condicion de
que esas segundas historias estén “tan incorporadas al tema principal, que se
las pueda separar sin destruir toda la obra”.
Entre los dos actos de Esperando a Godot hay indicaciones escénicas
aparentemente contradictorias: “Manana siguiente. Misma hora. Mismo lu-
gar” y un poco mas adelante: “El arbol luce algunas hojas”. Beckett “penso”
en la relacion entre los dos actos e informa de manera muy clasica su enca-
denamiento. Luego crea confusion sirviéndose de un viejo truco de teatro, la
simbolizacion de un cambio de estacion por las hojas del Unico arbol. Impe-
cablemente “clasico” en apariencia, mezcla sin embargo todas las pistas.
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principios de construccion de una obra, nuestro obje-
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 MATERIAL TEXTUAL

i
Jdear una obra teatral “para hacerse una idea de ella”, se advierte a menu-
organizacion tipografica diferente de la de una obra novelesca, por

. El texto teatral presenta mas “blancos” cuando esta dialogado y, por

bres de los personajes encargados de decir el

n, comporta los nom
ribuciones de

De un primer vistazo, se advierten los equilibrios y las dist
ssas textuales. A veces un diadlogo se encadena de manera apretada,
'un principio de remision alternado (Woyzeck, Esperando a Godot), otras
anifiesta una evidente desigualdad en la longitud de los parlamentos. Los
andes “ladrillos” de texto sefalan las tiradas (largos parlamentos de un per-
onaje sin que ningun otro reaccione) o los mondlogos. En casos excepciona-
el texto esta formado solo por muchos mondlogos alternados, o por un solo
dlogo (por ejemplo, Discours aux animaux [Discurso a los animales|, de

lalere Novarina).

El texto propiamente dicho se presenta bajo la forma de verso o de prosa,
esta puntuado de manera comin o no. Por fin, algunos textos teatrales com-
prenden, ademas del texto destinado a ser pronunciado por los personajes, un
‘metatexto (o texto sobre el texto), conjunto de didascalias provistas por el autor,

a menudo diferenciadas por una tipografia particular.

Didascalias

En sus origenes en el teatro griego, las didascalias estaban destinadas a los
intérpretes. En el teatro moderno, donde se habla de indicaciones escénicas,
se trata de textos que no estan destinados a ser pronunciados en escena, pero

y aimaginar la accion y los personajes. Esos

gue ayudan al lector a comprender
textos son igualmente Utiles para el director y los actores durante el trabajo de
ensayos, aun cuando no los respeten. Distinguimos las indicaciones que solo
conciernen a la conduccién del relato (de la fabula, como veremos), de las que
serfan estrictamente escénicas.

Generalmente, al margen del texto destinado a ser a

a menudo son muy raras (como ocurre en general en el teatro clasico) o inclu-
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ae blsquedas escénicas de la actualidad mezclan las pistas demasiado
de una primera distincion sobre la naturaleza de los textos. Volveremos
la enunciacion, pero como las indicaciones escenicas

o a proposito de
todo el texto, a veces los directores las hacen pronunciar sobre el esce-
creando mezclas entre la palabra y la accion. Razon de mas para operar

siones netas en el nivel del andlisis del texto.

Escrito hablado o habla escrita?

5 de teatro tiene el estatuto extraio de un escrito destinado a ser habla-
de un habla escrita que espera una voz, un aliento, un ritmo. A causa de
origenes, reales o miticos, de la transmision oral, de una tradicion de decla-

hacion, le buscamcs o le acordamos las virtudes particulares de las palabras
s se pronuncian con facilidad. ¢Encontramos las huellas de este estatuto en
las escrituras que imitan mas o menos la oralidad?
Todo el mundo esta de acuerdo cuando se trata del teatro en verso. Se

" gomentan los ritmos, los encabalgamientos, las asonancias y las cualidades de

s rimas y en el estudio literario usual nos empefamos en sacar un sentido de

gllo. Sin embargo, antes del sentido, lo que nuestra memoria ha retenido es a
menudo la forma “en que las cosas se dicen”. El “A mi, conde, dos palabras”
de Corneille, alguna deslumbrante tirada de Hugo, los versos de Cyrano de Ber-
gerac o los ritmos extrafios de Claudel. El teatro saca de ellos una imagen
sonora e incluso un poco atronadora que cubre a menudo las pequenas musi-
cas de otros textos.

Todo comienza, sin embargo, con el silencio y, como lo veremos a proposi-
to de la enunciacion (capitulo 4), cuando “no habla” (o no habla mas) es a me-
nudo tan interesante como “cuando habla”. Pero esto concierne mas a los dis-
cursos de los personajes que a la lengua de los autores.

El teatro puede recurrir tanto a la metafora de gran estilo como a la jerga,
al léxico cuidadoso de un Giraudoux como a las lenguas més limitadas de las
regiones y de los dialectos, reales o imaginarios. Michel Trembaly escandalizo
a una parte de Québec, antes de triunfar, escribiendo en joual (lengua popular
quebequense) mientras que las escenas en Montreal usaban sobre todo el
“francd”, tan castigado como la imagen que se hacen de nuestras bocas

redondeadas formando las vocales. Michel de Ghelderode es un flamenco que
escribe en un francés rugoso y resplandeciente, de sintaxis dura y de ritmo
imprevisible. Valére Novarina obtuvo un gran éxito con un Discours aux ani-
maux cuya escritura se sirve de la oralidad. Nada que ver con la armonia raci-
niana alternativamente preciada (la musicalidad en el teatro) y temida (¢,c6mo

decir y actuar Racine?):
43




