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3. EL DRAMA COMO TEATRO

amamos la atencién al principio sobre la perturbadora ambigiiedad del
mino “teatro”, con mas razon cabe advertir ahora de la misma afeccion,

que més grave, referida al término “drama”. Dejando aparte su acepcion
bquial, que remite a cierta clase de acciones, acontecimientos o situacio-
reales, no relacionadas necesariamente con la teatralidad en su mas am-
o sentido, como término especifico de la teorfa literaria y teatral, drama
senta, respecto a teatro, en nuestra tradicién, 1) una vinculacién todavia
4s estrecha o mas decidida con la literatura, y 2) una acepcion general
nte a otras restringidas del término. ;

Respecto a 1 cabe sefalar la preferencia, casi constante, por dramatico
vez de teatral, que manifiesta la teoria de los géneros literarios para de-
nar uno de los tres grandes tipos, o recordar como el texto dramatico es
sneralmente entendido como sinénimo de escrito o literario en los trabajos

incluso no reduccionistas ni logocéntricos— de semibtica teatral (no asi en
| nuestro). En cuanto a 2 hay que tener en cuenta que, ademas de designar
| género teatral en su conjunto, el “drama” da nombre también a un subtipo
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o subgénero fundamental que se opone, en un principio, a “tragedia” y “co-
media”, y mas recientemente, por lo general, sélo a “comedia”; desde otro
punto de vista, significa también una forma o estructura teatral que entra en
oposicion (al menos) con otra, la forma “épica”.!

Nuestro propésito inmediato es (re)definir el concepto de drama como
categoria plenamente teatral (no literaria) y general (no restringida), es decir,
relacionada sélo con el teatro (como espectaculo), pero con todo el teatro (no
s6lo con algunas de sus manifestaciones). Unicamente en una definicion asi
parece posible basar la construccién de una dramatologia entendida como es-
tudio del modo de representacion teatral. Y contribuir a esa tarea, en la medida
de nuestra capacidad, es la aspiracién Gltima de este libro.

3.1. Definicion de drama

En una primera aproximacion, tal como sugerimos en otro lugar (Garcia Ba-
rrientos, 1985: 628-629), puede entenderse por drama el conjunto de los
elementos representados en el teatro 0, en términos aristotélicos, las “co-
sas imitadas”. Seran elementos basicos o primarios del drama los espacios
y tiempos representados, lo que representan los actores o personajes y eso
otro en que también se convierte el conjunto de los espectadores al aceptar
la convencion teatral: el pablico fingido, representado o dramético de la fun-
cion teatral.

Cualquier otro elemento que pueda considerarse dramatico, es decir,
teatralmente representado, sera resultado de las relaciones que contraen en-
tre silos cuatro elementos primarios. Asi la accién dramdtica es el resultado
de la actividad de los personajes, en un espacio y durante un tiempo, frente
a un pablico. El didlogo dramatico no es sino una forma de accién dramatica,
la que resulta de la actividad verbal de los personajes. La accion, que incluye
el didlogo, es un componente dramatico derivado o secundario, pero que
engloba a los cuatro elementos basicos en cuanto es el resultado de las in-

terrelaciones que contraen. Por eso puede considerarse el drama como la
accién teatralmente representada.

L Cfr. “Surune dramaturgie non aristotélicienne” de Brecht (1933-1941 ),y “Le drame”
(Szondi, 1956: 13-17).
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Tal como se va perfilando, el concepto de drama form‘a,p.arte, inequivo-
y necesariamente, del concepto de teatro. No resulta d|.f|c1I, y espero <-que
" poco arbitrario, recurrir a una metafora lingiiistica (sin perder de vista
@ se trata de eso: de una metafora) para decir que el teatro es al dErlarinzi
que el signo al significado, en términos de Saussure (1916: 127ss.)f: ;é?n
icante teatral seria la representacion, puesta en <.=_scena o escenl lcat ;

interaccion de actores, espectadores, espacio y tiempo representantes).

forma que: :
TEATRO = ESCENIFICACION + DRAMA

Representacion y drama constituyen, respectivamente, los plir;c:oiz
A “expresion” y del “contenido” teatrales, si tomamojc, aho'ra comocrln St
orfa de Hjelmslev (1943: 73-89). Actuando er.1 (le'l |nter|‘or de ca ba.l ue| s
s planos, la distincion entre “forma” y “sustanaa' permite clonce 2’

1ro, en palabras de Pavis (1981a: 75) referidas al signo teatral, com

I 1 1 m f 11COS Utlll—
|a alla Za de una sustancia de la exp esion (todOS IOS ate laleS escenic l
o . . 7
Zab'es) y de una sustancia del COHteme (U 1a |dea que eXpl esa ) a traves de a
I ’ de (o}
uncion se \otica que une |a orma de la expleSlon (la estructura |0I |||a|

i i maturgia
materiales concretamente utilizados) y la forma del contenido (una dra g

propia de un texto o una representacion).

| concepto de drama como significado o c':ontenido del teatro p;uelai;:;
virtud del modelo glosematico, circunscribirse ahora a la forma de
nldol:le;l:;?'rl\a, definido como el contenido teatral estrutt_turado. o co:Tpu)esa—I
to de una determinada forma, se aproxima ba.stantf: (si |:o se Ifjentl |cz 5
slemento de la tragedia que Aristoteles denomina “fabula "y def'm‘e coln‘lsoz11
Imitacién de una accién” o “la composicion de los hechos (Po?tlca, :
4y 5). Esta comparacion suscita dos cuestiones: ol Ui
Primera cuestién. ;Como puede la fabula, elemfanto ;-)rlnupa_ i: OnegrSe
dia, que seglin Aristoteles “existe sin representacion y r?ln actor:s ,tfal e
en relacion con el drama, que nos esforzamosAt,en definir como tea na?, i
es, dependiente o derivado de la representacion .o, pues.ta en esce es.dedr
ginemos la existencia de la fabula sin representacion y.sm actores, ; brc,l
fuera del teatro, y tendremos de nuevo el libro, la creac i6n del poeta: la o
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dramdtica. ;Es posible que lo que aqui llamamos “drama” resulte algo comdin
al teatro y al libro, el resultado idéntico de dos operaciones distintas, la lec-
turay la representacién de una obra? En todo c

aso, es lo que afirma Jansen
(1984: 256-257) cuando escribe:

El texto dramatico y la representacion escénica de una misma obra tienen en
comun la estructuracién formal del universo ficticio de esta obra, mientras que
lo que distingue a uno de otra, lo que es propio de cada cual, se situaria en el
nivel de los enunciados [...]. Siello es asi, los conceptos tedricos que permiten
estudiar esta estructuracion del universo ficticio son igualmente importantes

Para el analisis del texto dramatico y para el de la representacion teatral.

Si se establecen las equivalencias con los términos que nos hemos propuesto

(re)definir, resulta: “estructuracion formal del universo ficticio” = drama (D),
“texto dramético” = obra dramatica (OD) y “representacion escénica o tea-
tral” = espectaculo teatral (ET). Con lo dicho hasta ahora parece evidente
que el D es comiin al ET que lo contiene y al texto dramatico (TD) que lo
transcribe. ;Sera también comdn a Ia OD, como en realidad afirma Jansen?
Depende: si, si se entienden el ET y el D contenido en él como los virtuales
0 imaginados que presiden Y preceden la creacién de la OD; no necesaria-
mente, si se consideran los ET y los D efectivos a los que puede dar lugar la
OD. En todo caso, el verdadero problema radica en desvelar qué determina o
condiciona (y cémo) la estructuracion formal del universo ficticio, es decir,
el drama.

Segunda cuestién. En las anteriores aproximaciones al concepto de dra-
ma pueden distinguirse dos elementos: 1 el universo ficticio, la accién o los
hechos, y 1) Ia estructuracion formal, la imitacién 0 la composicion de |.
éSerd posible —y sobre todo Gitil— delimitar todavia la extension del drama
mediante la oposicién de | y I, esto es, diferenciar dos niveles en |a forma del
contenido teatral, uno correspondiente al drama, que se identifica conll,y
otro, adn por definir, que Propongo denominar fdbula? Ello permitiria espe-
cificar el modelo que nos viene sirviendo de base asi:
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Sustancia
Expresion )
Forma (ESCENIFICACION)
TEATRO (DRAMA)
finkeie { (FABULA)
Contenido
Sustancia

| ) b q
)p

l ’
dls )

i ija literatury (1925): “Se Ila.ma fabula el
-l !3 il ;?:rinrraliz:i\cl)ssﬁag;il-iz:j]os entresique se,ngs comuplcanallo I?(ggﬁ
ZOTJU:g?adi?:éfjg podria exponerse de una forma pragmatn.:aasngs:ijr;::tee;ente
e : Ogi los sucesos, inde
et Ordsf)z 3i2;8;2%;20eyiE::J(:;Li?dos en la obra. La fabula se opogce)
ke qtu'econstituida por los mismos acontecimientos, pero respe.tan .
o l 2'1' n en la obra y la serie de informaciones que nos los deSIgnaeS.‘
b Ofdef(\jde a:lzr;;c; la fabula es lo que efectivamente ha sucedldol;glzl;cra\mza68
R | Iozt[())r ha lleéado a conocerlo.” Citadf) segrﬂ.n Todorov (ed.) duciég'como
C<_5m03 . 85:129-189). Si el concepto aristotélico de mythos,"tra e
Vlfj' VOIfk (19d 'similarse mas bien a lo que denomino “drama”, éque térm e
s .’P_UG e; fa considerar equivalentes a lo que, con los formallstastru(los,
pre Poetxc’abcf 7rFusi||o (1986) baraja los de logos (argumento), pragmata o
llamal;l)‘lso)s fap:::i‘s (accion) (pp. 386-387). Su anélisis’de las r:faonzft:naq:oner
;l:;gsla su)plaerioridad de Iz.x tragedia (Ipp 33(());3(95&3;{;3ep:;;rese;;tadém s
B 'rEIaCién = Suier’lzilri\z(:iccgr‘fsinrzr:amento diegético— d(_ella representa;i,én
iy eia tragedia resulte mas crefble la simulacion de una :;1_cc1or(;i
s e o ra mgés inmediata la catarsis y funcione de fqrma og?tlma v
o prOdu?rcnaiednioTa:c?r inferencia del propio universo “practico”, asi como la caus
‘reconoc ;




20 , Jose-Luis Garcia Barrientos

inglés y “Gesichte” y “Fabel”, empleados por Stierle (1975) y Pfister (1977),

en aleman, coincide con la que pretendo establecer entre fabula y drama,
salvando la distancia, claro esta, que separa sus respectivos modos de repre
sentacion: la narracion y el espectaculo teatral. Segre (1974), que incorpora
esta distincion a su modelo, define |a intriga como el “
dades de contenido correspondientes al nivel del discur
narrativo mismo”, y la fabula como las “
en sucesion légico-temporal”
cién tedrica”

conjunto de las uni
s0”, 0 sea del “texto
unidades de contenido organizadas
- El estatuto de la fabula es el de “una elabora
que sirve de “punto de referencia y de medida”
laintriga (pp. 14, 23 y 30).

Mas dificil resultara encontrar los equivalentes narrativos del par
fabula/drama en Ia triparticion que sirve de fundamento a |a brillante ela
boracién teérica de Gérard Genette (1972 y 1983). Si se puede en buena

medida hacer coincidir fabula e historia, de ninguna forma se deja el drama
identificar con el “relato”

rrativo mismo”

para describir

definido como “significante, enunciado o texto na-
(1972: 72). En todo caso, cabe entender el drama como el
“relato (teatralmente) representado”. Jean-Paul Simon (1983) propone una

distincion de interés para nuestro proposito, que transforma el mod

elo ge-
nettiano en el siguiente:

modelo instancia
receptora

forma del contenido 4 dieguesis

forma del contenido 3 historia
forma de la expresién 2 RELATO

modelo instancia  forma de la expresion 1 narracién

narrativa

Se trata, pues, de la distincion entre historia y dieguesis?

en los siguien-
tes términos: la dieguesis se define como “

el universo imaginario del relato.
Este universo no se presenta como tal, a diferencia de Ia historia, que se

desarrolla gracias al relato. Su construccion es el objeto de lo que hemos
llamado inferencia dieguética: reconstruccion, por el espectador, de este uni-

de la mayor concentracién es
tragico respecto al épico.

3 Véase la nota 3 (capitulo 1).

pacio-temporal, densidad y esencialidad del mythos
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(Simon, 1983: 178). La misma distincion es fon:nuleda por Dom;n;c::
u (1981) asi: “conjunto de los postulados semar‘ntlcos en ?L;e :arro”o
anizacion interna de los microuniversos constrmdos. ?or e erativas
lato” (dieguesis) y “secuencia ordenada def las ;.)roposml((j)-rfis :i()n i
produce la actualizacion de la dieguesis” (historia). IIE:)’ca| .IS n

2 la que proponemos para el teatro entre drama y fabula:

dieguesis — FABULA

Forma del contenldo { historia — DRAMA

| i ictici tado,
Puede ya definirse la fdbula como el universo ficticio represen

ede
#ro no como se (re)presenta, sino como el espectador lo (re)construZ ‘
oJell i les) que estructura
incipios (16gicos, espaciales, tempora
uerdo con los principios ( e | ikl
i ictici rente al represe
i i |: universo ficticio significado,
ropio universo rea : e i
1 T omo se presenta) del drama: universo ficticio natural (en su for
. c . orr
fganizarse), que se opone al artistico (artificial) del drarr)m. l -
: isti ificial) que la escenifica-
2 i tructura artistica (artificia
El drama sera, en fin, la es ' e
¢l6n imprime al universo ficticio (re)presentado: el contenido teat;al q ltuah-za_
Imitadas o fingidas) “tal como” la puesta en escena lo presenta: la ac
{6n teatral de una fdbula. : - .
‘ As{ definido, el drama, categoria “teatral” que debe relac;on;tzelc (|
' i i del teatro) y fabula (ela-
ificacio dera instancia productora
de escenificacién (verda : : cnay &
bhoracién teérica correspondiente a la instancia receptora) seglin e

TEATRO = ESCENIFICACION — DRAMA — FABULA

t tral, es
me parece el objeto de estudio adecuado de una dramatologia tea
decir, capaz de dar cuenta del drama en cuanto teatro.

3.2. El modelo dramatoldgico

2 )’
y
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glosematica, como antes hicimos, para advertir que fuera de él quedan lay
sustancias de la expresién y del contenido teatrales. Se trata de un modelo
“formal”; pero, incluso como tal, incompleto. Parece, por ejemplo, posible y
también conveniente (aunque no para nuestro proposito) delimitar entre
la fabula y la sustancia del contenido otro nivel o categoria, equivalente il
que Segre (1974) llama “(iv) Modelo narrativo”, que representa un grado
de mayor profundidad respecto a “(in) Fabula”. Para el teatro serfa preci
S0, claro, evitar el término “narrativo”. Cabria denominarlo “Relato”, si en
tendemos esta palabra en sy sentido mas general o abstracto, carente de
especificacion modal alguna. Tal como Io define Segre, corresponde a las
“funciones, que constituyen un replanteamiento de (1) segtin elementos
basicos” (p. 23). La transicion de (in) a (1v), de la fabula al Relato, supone
“un paso de lo particular a lo general” (p. 24). A este nivel corresponden, por
ejemplo, las aportaciones centrales de Les deux cent mille situations dramati
ques de Etienne Souriau (1950).

Lo cierto es que nuestro trabajo, y la dramatologfa como aqui la en
tendemos, no se ocupa ni de los materiales, en si, que la representacion
formaliza (sustancia de la expresion) ni de los aspectos estrictamente sig-
nificativos o, sj se quiere, ideoldgicos (sustancia del contenido), ni tampoco
del estudio de este nivel (1Iv), que serfa el objeto de una “légica dramatica”.*
Pero sse diferenciaria verdaderamente ésta de una l6gica narrativa o los dis-
tintos modos de representacion no se manifiestan pertinentes, distintivos,

—_— f TR

* Véase, por ejemplo, el capitulo 4 de Keir Elam 1980 (pp. 98-134), titulado “Dramatic
logic”. Se trata, claro esta, de niveles de andlisis, no de realidad. En una interesante
aportacioén Spang (1988) propone distinguir “accién” Y “suceso” como variantes de |4
“historia dramética”. Su definicion de accién coincide con la Hiibler, que cita: “traslacion
intencionada y no determinista de una situacién hacia otra” (Dramain der Vermittlung
von Handlung, Sprache und Szene, Bonn, 1973, p. 20). Suceso serfa todo lo que en Ia
historia no es accién, es decir, lo que no modifica Ia situacion. Pero este concepto de
accion, aunque procede €xpresamente de la “l6gica del relato”, no parece situarse
en otro nivel (mas profundo) que el de la historia o fabula. Y es que, en definitiva,
cabe restringir el significado de “accion” a ese nivel de abstraccién |V (Segre) o bien
generalizarlo, pero en ese caso habr4 que precisara qué nivel de abstraccion remitirlo, si
aunmodelo “universal”, 3 |a fabula, al drama o,incluso, a la escenificacién. La brevedad
del trabajo de Spang no permite situar con Precision su concepto de accién en uno
solo de los niveles definidos (por nosotros): Ia “historia” no aparece expresamente
distinguida de lo que llamamos “drama”, por un lado, y “Relato”, por otro. En un plano
decididamente abstracto o general, véase Lotman, “F| problema del argumento”
(1970: 283-292) Y en particular su concepto de “acontecimiento”,
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nivel de profundidad y no puede hablarse entonces maLsS?r:zsd)eouz
del relato (en la extension de “relato"tqL{z::st:apnr%i)ica EipCE
gica de la ficcion, comli,n a las representaci

matografica, plastica, etcétera? P e
Reconocidos los limites del modelo, quedara justifica s
dramatologico” si resulta ser, a la vista de los resultados qounsecpu .
‘btengan, idéneo para el estudio del drama en cu.antofc it
o teatral de representacion, es decir, capaz- de servir c,le u:ﬁlarlo by
una dramatologfa. Antes de utilizarlo conviene todavia pedos il
Nuestro esquema admite dos lecturas o su.lectura en s
rtimos del teatro, de la experiencia real o efectiva, esto es, s

i s
spectiva de la instancia receptora, tendremo

ESCENIFICACION — DRAMA — FABULA

y
° e
’ ’ ’ ( ) \
\ )
p
) \
g a

- FABULA — DRAMA — ESCENIFICACION

y v
v p
p
t ’ y
’
’
C
' '
S t




94 | José-Luis Garcfa Barrientos

ha visto, mientras que la produccién cinematografica termina en e momen-
to en que la pelicula est4 hecha. No debe olvidarse que el primer trayecto
da cuenta de un orden de sucesion practico, efectivamente recorrido (ex-
perimentado) por los espectadores reales de cada representacion, mientras

que el segundo, ademis de problematico, es un tr.

ayecto tedrico, puramente
especulativo

—Y especular: imagen inversa y virtual del trayecto real. Ello
No es sino consecuencia, por otra

parte, de definir el teatro como espectacu-
lo, como puesta en escena.

La interesante reflexion de Souriau (1950: 15-41

) sobre lo que él deno-
mina “macrocosmos” y “microcosmos”

del teatro permite precisar algunos
aspectos de la relacién que contraen entre si las categorias de fabula, drama

Yy escenificacion. Comienza Preguntandose cuales son los medios del teatro y
considera estos dos: “una duracién rea

unos limites muy estrictos”
rigurosamente limitado (p.

l'y ejecutante”, un tiempo que “tiene
» Y un “espacio concreto de realizacién” también
18). Seguin él, el uso de estos medios es propio
también de las artes plasticas. Pero —he aqui la diferencia— ninguna de ellas
presenta un universo tan rico, detallado y vivo como el teatro. Ese universo
s6lo admite comparacién con el de la literatura de ficcién y el cine. Estos se

diferencian, a su vez, del teatro por los medios que emplean: sélo palabras la

literatura, e imagenes en movimiento —afiadimos nosotros— el cine. El tea-
tro “lleva la realizacién hasta |as encarnaciones humanas mas fisicas, hasta la
corporeidad mas completa” (p. 19). Lo que importa resaltar es entonces el
contraste entre la amplitud del universo (espiritual) que el teatro aspira a re-
presentary la estricta limitacién impuesta por los medios —espacio, tiempo
Yy cuerpo— (reales) que se obstina en utilizar.
Todo se produce como sj el autor que quiere presentar ese universo hubiera re-
nunciado, como un demiurgo que fuera demasiado débil, a concretar Ia totalidad
Y se contentara, por asi decir, con recortar con las tijeras un pequefio cubo, enel
que al menos todo ser3 real (tan real fisicamente, que se podra en la practica lle-
garaél). Y es este Pequefio cubo, efectivamente concretado y corpéreo, el que
permitird, como un patrén, reconstruir espiritualmente todo el resto [p. 21].

Henulia asi fundamental 1a relacion (de contraste) entre “las realizaciones
fInlens el misroeasmos escénic 0% que equivalen, entendidas en sy aspec-

frepresentants, inmedistament o determinadas por los medios, a nuestra
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(p. 28). Las formas que suelen denominarse “cerrada” y “
tica” y “épica” pueden definirse en funcion de una tendencia mayor o me
respectivamente, a extremar la focalizacién dramatica, es decir, las rest
ciones (no sélo en cuanto al ndmero de personajes) inherentes al dramag
e impuestas, en definitiva, por el modo de representacion teatral. Pero [
importante, desde el punto de vista tedrico, porque caracteriza al drama

en la extension integradora de las distintas formas que le hemos atribuida

al definirlo, es que “lo que, en todos los casos, sigue siendo indispensable ¢4

la existencia de este ‘nucleo’, de esta constelacion central bastante precisa,
bastante dura, bastante luminosa como para imponer siempre una estruct
ra nuclear al universo representado” (p. 29).

Segre (1981: 21) encuentra en Lotman (1970) elementos implicitos
fundamentales para definir el teatro. El primero de ellos tiene mucho (o

todo) que ver con lo que venimos diciendo. Se trata de la consideracion lot

maniana de la obra de arte como “modelo finito de un mundo infinito”, del

episodio como fragmento del todo Y la consecuente oposicién entre texto

mitolégico (simulador de un universo completo) y texto fabulesco (quere

presenta un episodio). “En ninglin género como en el teatro la frontera entre

finito e infinito, entre fabulesco y mitolégico es tan nitida. Est4 constituida
por el perimetro de la escena...”

', escribe Segre. Esta “propiedad institucio-
nal del teatro”

0 principio definitorio adquiere la siguiente formulacién: “
teatro tiende a evidenciar los que se definen como ‘episodios principales’”
(p. 22). ¢No se trata, en definitiva, de la relacién entre Macro y microcosmos
y el consecuente carécter estelar o nuclear del segundo?

el

Se puede entender mejor ahora cémo nuestro concepto de drama, de-
terminado realmente por la escenificacién y al servicio idealmente de la fa-

bula, admite ser considerado (y estudiado) como el resultado de la relacion

conflictiva que entablan las otras dos categorias y, por tanto, como la clave

misma de la cuestién que nos hemos propuesto plantear y contribuir a resol-
ver en este libro: la del modo de representacion teatral.

Como la otra cara de la severa limitacion de medios a que el teatro se
atiene puede considerarse la amplitud y complejidad semibtica del teatro,
esto es, la cantidad de cédigos o de signos diferentes que intervienen y se
Superponen en su produccién significante. El drama y la fabula aparecen,
respectivamente, dentro del contenido teatral, como un universo presen-
tado (hecho presente) Yy un universo (ausente) representado. E| drama es
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Ique”, pues cuenta, como el teatro, con una frontera precisa entre
e ve y lo que se representa o significa. En la pelicula Edward, my
49) de George Cukor, el personaje de Edward, verdadero eje o hilo
tor de la historia, nunca aparece (ni se oye su voz) en pantalla. Y lo
bitsch consigue en tantas de sus peliculas sirviéndose de una puer-
ada, es decir, sin mostrar nada de lo que ocurre tras ella, es, a su
emplo de acciones significadas en la dieguesis pero no presentadas
filme. Curiosamente la pelicula de Cukor esta basada en una obra
'al de Robert Morley y, sobre todo, el “truco” de la ausencia de Ed-
resulta mas forzado —sin la misma justificacion— en el cine que en
tro. En cuanto a Lubitsch, esos momentos destilan un ingenio, una
Omia representativa, mas propios, a mijuicio, del teatro que del cine.
que en el teatro el mundo se pone, directamente, ante los ojos del
ctador, mientras que en el cine es el ojo del espectador, por medio de
mara, con la que se identifica, el que se asoma al mundo y lo recorre.
nherente al teatro una vision estrictamente limitada. Los limites de la
6n cinematografica, si los tiene, son incomparablemente mas amplios
ldsticos.
En la literatura no hay visién efectiva y por tanto no cabe distinguir lo
nificado de lo mostrado. Todo es en ella “dicho” y el discurso no puede
strar, imitar perfectamente, como advirti6 Genette (1966: 55-56) mas
el mismo discurso: en la representacion verbal “mimesis es diégesis”.
rigor, sdlo las representaciones espectaculares permiten distinguir una
tra, el mostrar y el contar, lo presentado y lo representado. Esta diferen-
il constituye uno de los aspectos principales de la oposicion fabula/drama.
emas de “natural”(mente organizado), el mundo de la fabula es (en par-
) referido y ausente, frente al del drama, “artificial”, mostrado y presente.
sl, en cuanto ausente y referido, lo dieguético se aproxima a —y, en ocasio-
s, coincide con— lo diegético. )

Puesto que se presenta expresamente inspirado en modelos narratolé-
yicos, y particularmente los de Genette y Segre, parece oportuno comparar
0N éstos, una vez perfilado, el nuestro,

Escenificacion
TEATRO | Drama
Fabula
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La primera distincién que se impone a un analisis del relato es la que

permite considerarlo como discurso (significante) y como contenido (sig

nificado) narrativo. Se trata, en términos bien sencillos pero no tan preci-
sos, de diferenciar la historia contada de la manera de contarla: “histoire” y
“discours” (Todorov, 1966: 126-127) o “récit raconté” y “récit racontant”
(Brémond, 1973: 321). El estudio del relato puede centrarse en cada uno de
estos dos aspectos. Cabe asi distinguir con Genette (1983: 12) una narra

tologia temdtica (analisis de los contenidos narrativos, de la historia) y una
narratologia (propiamente dicha) formal o, mejor, modal (analisis del modo
narrativo —distinto de otros modos— de representacion de las historias). La
tematica, asi entendida, domina el panorama del moderno analisis del relato:
lo inaugura con Propp (1928) y los formalistas rusos y se prolonga hasta hoy
(Brémond 1966 y 1973, Greimas 1966, 1970, 1976 y 1983, Todorov 1969,
etc.). La narratologia stricto sensu es mucho mas reciente. Todavia la “Intro

duccién al analisis estructural de los relatos” de Barthes (1966) y la Poética
de Todorov (1968) se encuentran, segin Genette, a caballo entre uno y
otro tipo de estudio. Es, claro esta, la narratologia en sentido modal la que
puede ponerse en relacién con lo que aqui llamamos dramatologia.

Las categorfas de “sjuzet” (trama o intriga) y “fabula”, suficientes quizas
para una consideracion tematica, “son en realidad dos modos de representar-
se el contenido de la narracion” (Segre, 1974: 14). Si oponemos el “discurso”,
como estrictamente significante (plano de la expresion), al “contenido”, resulta:

Discurso

Intriga
Contenido

Fabula

es decir, el modelo tripartito de Segre (1974: 14y 23):

Discurso: “Texto narrativo significante”.

Intriga: “Conjunto de las unidades de contenido correspondientes al
nivel del discurso”.

Fdbula: “Unidades de contenido organizadas en sucesion
l6gico-temporal”,
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elo que el propio autor ha aplicado al teatro en su articulo “Narratologia
tro” (1981), del que interesa destacar ahora la afirmacion de que “la
ralita’ & in azione al livello dell'intreccio” (p. 18), es decir, de lo que he-
definido como drama, o que “el destino teatral de una fabula impone
icionamientos absolutos (posibilidad de representacion) y condiciona-
ntos relativos (posibilidad de representacion dentro de una cultura dada
0s determinados habitos de puesta en escena)” (p. 19).

La triparticion de Genette (1972: 72) no resulta de subdividir el plano
contenido, sino de anteponer un nivel pragmatico al discurso:

Narracién: “El acto productor y, por extension, el conjunto de la si-
tuacion real o ficticia en la que se coloca.”

Relato: “El significante, enunciado, discurso o texto narrativo
mismo.”

Historia: “El significado o contenido narrativo.”

resulta facil ubicar el par fabula/trama en este esquema. Ateniéndose
la definicion de la historia, resultarian ser dos formas de representarsela.
rece indudable que la fabula queda englobada en (si no se confunde con)
historia. Pero cabe preguntarse si la trama pertenece al (u ocupa, al me-
s, parte del) relato, que Genette define asi en el Nuevo discurso del relato
1983: 11): “el discurso pronunciado (aspecto sintactico y semantico, segln
s términos de Morris)”. Graficamente, y de forma no comprometida, pode-

\os comparar los modelos asi:

GENETTE

SEGRE
Fabula

Historia

Intriga
Relato
Discurso =
Narracion

La linea ondulada entre historia y relato pretende expresar la duda acer-
ca de si debiera aproximarse a (o llevarse hasta) los limites superior o infe-
rior de la intriga. La modificacion, expuesta antes, del esquema de Genette
por J.-P. Simon, pensada para el cine, facilita el encaje de uno y otro modelo:
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SEGRE SIMON
Fabula Dieguesis
Intriga Historia
Discurso Relato
Narracion

En todos los casos resulta aparentemente problematica la relacién dis
curso-narracion. Dijimos que las escrituras presentan una comunicacion bi-
fasica de sus textos: produccién Y, con solucioén de continuidad, recepcién de
los mismos. Su enunciacién es necesariamente una enunciacién enunciada.
El acto-situacién comunicativo se formaliza, deja sus marcas, en el discurso
o enunciado. En el relato escrito (literatura y cine) la narracion se inscribe
en el relato, forma parte de él y en él s6lo es posible descubrirla, estudiarla.
El relato, dirlamos, se anexiona la narracion, que pasa a ser una provincia o
un aspecto de aquél. En las actuaciones (teatro, narracion oral) ocurre lo
contrario. Es imposible separar el enunciado (encontrarlo fuera) del acto-si-
tuacion, real, que lo produce-comunica. Produccion y recepcion, sin solucién
de continuidad, se confunden en un mismo proceso, en una misma realidad.
Es el texto o discurso el que se aloja o se disuelve en el acto-situacion. Es,
diriamos, ahora la narracién la que se anexiona el relato o discurso. Y a este
concepto expansivo de narracion es al que corresponde nuestra categorfa de
“escenificacién”, que engloba (porque se confunden) los aspectos pragmati-
co y representante del teatro.

Pueden establecerse, en fin, las siguientes correspondencias aproxi-
madas: la fdbula equivaldria a la dieguesis de Simon, a la fibula de Segrey
a la historia de Genette, excluyendo de ella —si fuera necesario— el relato
“representado”; el drama puede relacionarse con la historia de Simon, la in-
triga de Segre y el relato “representado” de Genette; la escenificacién, en
fin, corresponde a la narracién mas el relato de Simon, a la narracién mas el
relato “representante” de Genette y al discurso de Segre, pero precisando
que si éste es el texto significante que contiene las marcas de la enuncia-

cion, la escenificacion es la enunciacién que contiene o sustenta el discurso
representante.
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_El teatro “escrito”. Los textos como documento

| capitulo primero adelantamos sendas definiciones de texto dramatico y

a dramatica, uno y otra entendidos como objetos lingiisticos escritos. In-

sa volver ahora brevemente sobre la cuestion, en buena medida parad6-

del teatro “escrito”. El concepto de “texto” dista mucho de ser univoco

reciso (Segre, 1978 y 1985b), pero lo es mucho menos aplicado al tea-

. Dos extensiones del mismo conviene ante todo diferenciar: una amplia,

que permite identificar el texto espectacular o de la representacion con la

presentacion o el espectaculo considerados como textos, y otra restrin-
a, la que permite, en cambio, identificar el texto dramatico (confundido

neralmente con la obra) no con el drama en cuanto texto sino con el texto
rito.¢ La falta de homogeneidad que se ponia de manifiesto al intentar
oner el texto espectacular (TE) al dramatico (TD) impedia considerar al
gundo como parte del primero, no porque se tratara de textos distintos
Ino porque se trataba, en realidad, de distintos conceptos de texto. Por
conomia terminologica prefiero utilizar el término “texto” en su acepcion
stringida, como escrito o fijado, como transcripcion, reproduccion o des-
ipcion del espectaculo. Texto, pues, como teatro escrito (en principio, me-
diante cualquier tipo de escritura, no sélo ni necesariamente la lingtiistica).
Opcion econémica, digo, porque permitira distinguir, por ejemplo, drama y
texto dramatico sin tener que recurrir a un tercer término con que nombrar
il texto si éste se confunde con el drama. Y lo mismo para espectaculo y
{exto espectacular o teatro y texto teatral, etcétera.

En este sentido es imposible concebir un texto, unitario y completo,
propiamente teatral. Si el teatro es por definicién lo contrario de una es-
critura, no podra ser fijado, escrito, convertido en texto, sin dejar de ser
teatro. La tarea imposible de encontrar un texto que fije integramente la

§ Distincion analoga a la que algunos lingiistas establecen entre “discurso” y “texto”
(cfr. Greimas-Courtés, 1979: 409, voz “texto”, 1). En el teatro, el discurso seria la
representacion y el texto la (supuesta) notacion de la misma. En semibtica teatral ha
hecho fortuna la utilizacién amplia o metaférica del término “texto”, aunque algunos
autores, como Kowzan (véase, por ejemplo, 1981) rechazan las expresiones “texto
espectacular”, “texto teatral” o “performance-text” y limitan la acepcion de “texto”
a los enunciados lingdiisticos.




