DIVISION DEL
CONOCIMIENTO Y
MUSICA EN EL

DRAMA

Introduccion

Las convenciones artisticas propiasdeldrama
hanalcanzado un alto grado de elaboracion en su
practica significante.

Gran parte deesta laborsedebealaaccion de
los medios de comunicacion masiva y, en espe-
cial, a la television. Los dramas creados para este
medio han dotado al espectador actual de una
admirable capacidad para descifrar una serie de
codigos bastante complejos.

El espectador de finales de la década del
cincuenta se confundia ficilmente con el vertigi-
noso desarrollo de las historias de accion que
invadieron las pantallasde Latinoamérica por esos
anos.

Conlallegada delatelevision, repentinamen-
te fue desprovisto de una serie de recursos que
durante mucho tiempo le sirvieron de guia par
comprender tanto el relato radial como el cinema-

tografico.

Es asi como la voz del narrador desapareci6
paulatinamente.
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También se hizo cada vez menos frecuente 12
presencia de un mapa para indicar cambio de
espacio, o las manecillas del reloj con el fin de
sefalar lapso transcurrido; o el desprendimiento
de las hojas de un calendario para denotar mayo-
res avances del tiempo dentro de la historia.

Ensu lugarserecurrid conintensidad crecien-
te al lenguaje de la imagen; lo cual empeord 12
situacién, puesto que el espectador de esa época.
se formé de acuerdo con cinones literarios y no
audiovisuales.

Mis tarde, sus descendientes se convirtieron
en espectadores consumados. Los de la genera-
ciébn intermedia, contaron con la ayuda igil ¥
espontinea de los hijos, quienes dominaron el
codigo practicamente a partir de su nacimiento.

Ello se debe a que el espectador logra este
conocimiento por medio de la experiencia. Tales
el caso de la mayoria del pablico que consume él
material envasado proveniente, casi en su totali-
dad, de los Estados Unidos.

Es preciso que el autor dramitico hispanoa-
mericano en ciernes, probable componente dé



ese publico, se substraiga a esa suerte de hipnosis
y emprenda un cuidadoso anilisis del menciona-
do codigo.

Asumiendo la funcién de emisor, puede res-
catar aquello que sirva como herramienta para
construir obras con otras significaciones, que
permitauna comunicacionde valores auténticosa
su propio publico.

En esa perspectliva, son preocupacion de este
trabajo dos elementos de la construccion dramati-
ca que, aunque nacieron con el drama mismo, han
sufrido una evolucién conjunta con la del sistema
de significacion que sustenta el género en el nuevo
medio.

Por una parte, hay referencia a la division del
conocimiento, directamente emparentada con la
carpinteria del texto dramitico y la historia pro-
piamente tal.

Por la otra, se trata el uso de la miisica.
Aunque en algunos casos se concibe junto con la
escritura del drama, la misica 2 menudo tiene su
plena concrecién durante el proceso mismo de la
puesta en escena (especialmente si se piensa en
la muasica incidental).

Ambos elementos estin ligados por un
mismo principio surgido por convencién artistica:
la diferente distribucién de la informacién -en un
momento dado del especticulo- entre los perso-
najes de la obra y el espectador.

Divisién del conocimiento

Cada personaje de un drama puede tener un
conocimiento distinto de losacontecimientos que
conforman la historia; y ese conocimiento, a su
;ﬁZ, puede ser diferente del que posee el especta-

or.

Ese es el punto de partida que propone Vale
(1986) para la discusion del tema, cuyos plantea-
mientos esenciales se seguirdn enla exposicionde
€ste aspecto del trabajo.

Supbngase que se representa una obra de
Cinco personajes:

El personaje A mata al personaje B, mientrasel
Personaje C esta presente.

Este Gltimo tiene el mismo conocimiento que
A. Pero... los personajes D y E no saben nada.

Si el espectador ha sido testigo del asesinato,
comparte el conocimiento de A y C.

También es posible que no lo haya visto ni se
haya enterado de é€l; en ese caso estd en igual
condicion que D y E.

En este rompecabezas adquiere importancia
el hecho de poseer la informacion correcta.

C puede tener la informacion correcta, mien-
tras que D carece de toda informacién y E esta mal
informado.

Por otro lado, el espectador y C pueden tener
la informacién correcta, mientras que E esti erro-
neamente informado.

O bien, D y el espectador pueden carecer de
toda informacion, en tanto que C tiene la informa-
cion correcta.

O el espectador puede poseer informacion
incorrecta y, por el contrario, los personajes pue-
den conocer la verdad.

Existen mis posibilidades de combinacién y
cada una de ellas aporta un valor determinado al
relato. .
Por ejemplo, el protagonista, empenado en
que se haga justicia, puede ser el Gnico que sepa
en cierto momento quién cometid el asesinato,
mientras que todos los demis personajes y el
espectador lo ignoran.

Se ha ocultado informacion al espectador.
Obviamente, esto su curiosidad.

Perotambién se ha ocultado informacionalos
personajes.

Es necesario que un personaje haya recibido
informacion sobre un acontecimiento previo para
que pueda actuar en relacion con eso. De lo
contrario su accion se retiene hasta que ello suce-
da. Pero la historia puede avanzar, aunque el
espectador esté en ascuas. Esto tiene el efecto de
intensificar su curiosidad.

Podemos veraundelincuente cometiendoun
delito. No es posible que un personaje que no
estuvo presente lo persiga, a menos quesele haya
informado sobre ese hecho. Si no se da esta
informacion al personaje y de todos modos actaa
como si estuviera al tanto, el espectador se pre-
guntara como lo supo.
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Se puede aprovechar ésto en otro sentido: el
espectador supone que el personaje no posee
cierta informacidn, puesto que actiia comosinola
tuviera. De pronto, manifiesta que todo el tiempo
estuvo en su conocimiento.

En seguida, se considera un segundo ejem-
plo.

El asesino tiende una
emboscada al héroe. El es-
pectador ha sido testigo de
sus planes. Mientras el pro-
tagonista se aproxima a la
trampa, totalmente despre-
venido, el espectador quisie-
ra ponerlo sobre aviso, an-
siando que no llegue nunca
ese instante fatal...

Elresultado inmediatoes
la expectacion. Mas, ésta
puede transformarse en sus-
penso. Para ello, se debe
crear una oportunidad para
el protagonista, que lo pon-
ga en igualdad de condicio-
nes frente a su antagonista;
asi el fiel de la balanza se
inclinard hacia cualquiera de
los extremos impulsado por
el surgimiento de algin
nuevo factor.

Un tercer ejemplo contempla al espectadory
al héroe como desconocedores de la existencia de
la celada. Ambos se sorprenden brutalmente
cuando ya es demasiado tarde para reaccionar.

Se ha recurrido a la denominada revelacion .
Es decir, un acontecimiento se precipita y junto
con é€l se da la informacién que lo explica.

Cada posibilidad de division del conocimien-
to, plantea un obsticulo diferente al autor cuando
tiene que dar informacién.

Préstese atencion a las siguientes posibilida-
des.

- el personaje sabe cosas que el espectador
desconoce.

-elespectadortiene conocimientosdelos que
el personaje carece.

- ambos saben lo mismo.
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El primer caso presenta las mayores dificulta-
des. ;Como contarle al espectador algo que sus
personajes ya saben? ;Haciendo que los persona-
jes vuelvan a decirselo entre ellos para que el
espectador se dé por enterado?

Ocasionalmente el escritor encuentra a un
personaje que todavia se le puede contar la infor-
macion. Sin embargo, la
mayoria de las veces esa in-
formacion se tiene que dejar
implicita en ciertos didlogos
O acciones. AUGn asi, esté
método 2 menudo demanda
grandesesfuerzos para obte-
ner la solucién adecuada.

El segundo caso (el
espectador posee informa-
cion de la que el personaje
carece) hace necesario que
se transmita esta informa-
ci6én al personaje.

El problema es que el
espectador se impacienta
cuando hay que explicarle 2
un personaje cosas que él ya
sabe.

Si se han visto los he-
chos en escenas anteriores,
con toda razén dejari de
poner atencion durante esta
relacion de acontecimientos al personaje.

El Ginico caso en que esto se torna interesan-
te se presenta cuando la reaccién del segundo
personaje es de particular importancia en el
momento de recibir la informacién de parte del
primero. _

Para evitar el efecto nocivo dela repeticion, el
escritor tendrid que encontrar medios indirectos
para dar a conocer los hechos a otro personaje:
Con frecuencia se debe sobrentender quela infor-
macion se recibe en el lapso entre escenas. El
espectador, entonces, no presencia este hecho.

Finalmente, en el tercer y Gltimo caso, sedala
informacion al personaje y al espectador a la vez.

Ambos pueden presenciarun hecho determi-
nado. O se le puede contar algo a ambos, simul-
taineamente.
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La aplicacion del concepto division del cono-
cimiento es fundamental para construir una histo-
ria basada en el malentendido.

El malentendido, importante sobre todo por
sus efectos comicos, no es sino el quidpro quode
la antigua commedia dell’arte.

La Comedia de Equivocaciones de
Shakespeare, heredera de Los Gemelos, dePlauto,
estd elaborada sobre una serie de malentendidos
que son resultado de la aplicacion de este princi-
p1o.

Si el espectador participa del error, el efecto

I s6lo se produce al revelarse la verdad. Perosi, por

el contrario, el espectador conoce la verdad mien-
ras que el personaje participa del malentendido,
el primero puede disfrutar la situacion.

Las-Tisas que provoca el vodevil o el llamado
“género chico” (piénsese, por ejemplo en Las
Leandras, de Gonzilez del Castillo y Munoz
Romin) son resultado del malentendido, logrado
gracias a la division del conocimiento.

El manejo correcto de la division del conoci-
miento puede conducir a la obtencion de nuevos
valores en la elaboracién de una obra determina-

da.

La musica y los efectos
de sonido.

El conocimiento de la musica y los efectos de
sonido (atribuidos por convencibn artistica) que
lienen los personajes y el espectador en un
momento dado del especticulo, alcanzandiferen-
les significaciones en el drama.

Resulta interesante seguir brevemente el iti-
Nerario dela incorporacién de ambos recursosala
farrativa filmica, los cuales fueron legados poste-
fiormente a la television.

En un principio, el Gnico elemento sonoro
€staba constituido por el comentario musical que
'mprovisaba un pianista mientras veia la proyec-
Ci6n del film al mismo tiempo que el espectador.

La misica apoyaba las incidencias.

Era pesante y melodramitica cuando el mal-
Yado lograba atar a la heroina a los rieles del tren,
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a pesar de su activa protesta manifestada por
angustiosas muecas...

Tenia un ritmo vivaz cuando el héroeiniciaba
la veloz cabalgata en pos de la salvacion de la
dama...

Subia, in crescendo, cuando diversos inter-
cortes describian ambas acciones como paralelas
y simultineas...

Remataba en un climax cuando aparecia el
tren, con el conductor accionando desaforada-
mente el pito de la locomotora en sefial de que no
se podia detener...

Cambiaba a untema noble cuando el protago-
nista lograba su cometido, y finalmente, volvia a
agitarse para ilustrar el castigo propinado por el
héroe al malvado, que, en vano, pretendia esca-
par.

El piano también acompaidé desde sus co-
mienzos el desarrollo de una acciéon que se man-
tiene ain hoy dia como un ingrediente importan-
te de la narrativa filmica: la persecucion.

Y desde ya quedo establecido que esa misica
se la suponia escuchada sélo por el espectador y
no por los personajes de la historia.

Con el avance de la técnica se logro la incor-
poracion de la banda sonora a la pelicula, lo cual
agregd dos cosas: la musica y los efectos de
sonido.

Si bien la musica se la seguia suponiendo
escuchada (idealmente) sélo por el espectador, el
sonido tenia que ser de conocimiento del perso-
naje, puesto que provenia de un hecho inscrito en
el mundo del cual formaba parte (los gritos de la
heroina, el pito del tren, el galope del caballo,
etc.).

Es asi como hoy dia, la persecucion en las
modernas series de television (realizadas en cual-
quier tipo de vehiculo) se acompaiia con sonidos
variados producidos por los vehiculos,el sonido
ambiente general y las expresiones de los perso-
najes, sean éstos perseguidos o perseguidores.

La banda sonora se hace ain mis compleja
cuando se suma la misica que comenta o refuerza
las incidencias de la persecucion, puesto queesta
clase de misica se la supone escuchada por el
espectador y no por los personajes.

Coexisten entonces, sonidos que se suponen
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escuchados por los personajes, y musica que -de
acuerdo con la convencion- sblo es de conoci-
miento del espectador.

Eso no representa un problema para el espec-
tador actual, quien descodifica correctamente lo
que se le propone desde la pantalla.

Con respecto a la musica, Sinchez (1981, p.
240) hace la siguiente observacion:

En grandes rasgos, se podria dividir la masica
de cine en tres grupos:

1. La muasica incidental, o aquélla que refle-
ja o realza una situacion dramatica y que se la su-
pone (idealmente) escuchada solamente por el es-
pectador del film.

2. La musica real, que escuchan los persona-
jes del film. En esta division pueden tener cabida
muy diversos estilos de films: Comedia musical,
Opera, Orquestas, etc., como cualquier escena
donde los personajes escuchan un receptor de
radio, un cantante de cabaret, una banda militar
que pasa por el cuadro, etc.

3. La musica integrada al montaje. Aquella
que guia el montaje de la imagen en una mutua
relacion de ambas formas: la forma-musical y la
forma-montaje de la imagen.

No es dificil concluir que esta division se
puede extender a la obra dramitica en general.

Aparentemente, la Gltima categoria seria res-
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trictiva en cuanto a aplicar
este criterio; sin embargo,
dentro de ella pueden con-
tarse aquellas obras en que
predomina la coreografia
como elemento estructu-
rante.

Conclusion.

El examen somero de
dos de los elementos mis
habituales en la construc-
cidon dramatica de la televi-
sion actual, parece indicar

que, a pesar deteneruna larga permanencia enel
género, su inmersion en el nuevo medio no tieneé
un caracter tan simple.

No obstante eso, el espectador los interpreta
sin dificultad alguna.

Esto deberia ser motivo para asumir una acti-
tud mis audaz y revertir el uso de esos recursos
dramatirgicos que el espectador domina, en la
seguridad que se cuenta con un terreno fértil para
generar nuevas significaciones en el drama.
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