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Hablar del problema de la relacion
entre el texto dramético y la representa-
cién escénica en el teatro, nos obliga a
revisar los antecedentes de una larga
discusion que ha opuesto dos campos
que se identifican respectivamente, por
un lado con la visién de un teatro tribu-
tario de su condicion literaria y, por el
otro, con un teatro cuya especificidad se
define segtin los criterios de la represen-
tacion espectacular.

La oposicion en torno a estas dos po-
siciones, cuyas normas de creacion res-
ponden a condicionamientos especificos,
nos obliga a ahondar en el problema de

la interdependencia, a establecer las po-
sibles subordinaciones, a proponer una
definicién de los limites, en fin, a intentar
desarrollar una visién generadora de
cambios profundos en lo que nos parece
convertirse en una lucha de poder sin so-
lucion aparente, salvo en detrimento de
una de las partes involucradas.

Si observamos el fenémeno teatral
como un conjunto de elementos indiso-
ciables, es necesario replantear el pro-
blema de la relacion entre el texto dra-
matico y la representacion espectacular.

Aun cuando es evidente que un texto
dramatico publicado obtiene enteramente
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su estatus de obra literaria, leible, y aun
cuando toda representacion escénica tea-
tral se desagrega de todo condiciona-
miento literario, partiremos de la premisa
de que ambas son dificilmente disocia-
bles y como consecuencia de ello, toda
descomposicion practicada sobre el con-
junto indiscernible del hecho teatral nos
obliga a decidir sobre la atribucién a ca-
da una de las partes involucradas, de uno
de los polos conceptuales que identifica-
remos como prioridad y primacia.

Para acercarnos a nuestro objetivo es
necesario delimitar los campos de estu-
dio; definir y articular con criterios de in-
terdisciplinaridad las ciencias que habran
de ocuparse de cada uno de ellos y ela-
borar los modelos analiticos adecuados,
teniendo en cuenta las formas actuales
del fenémeno teatral y reconociendo en
ellas sus fundamentos originales y las di-
ferentes etapas de su evolucion.

La estructura signica del texto dra-
matico guarda una dependencia estrecha
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“Ceremonia cotidiana al pie del occidente”,
de Luis Thenon. Produccion A.R.T. (Atelier de Recherche Théitrate).
Québec, Canadi, 1990. Mise en scene: Luis Thenon.
Fotografia propiedad de Luis Thenon.

con la estructura signica de la represen-
tacion escénica y esto es debido a que el
objetivo implicito de la mayoria de las
obras dramaticas es precisamente su mi-
se en situation scénique. Pero la repre-
sentacion espectacular, aun partiendo de
un texto dramatico literario no depende
necesariamentre de éste. Esto nos orien-
ta entonces hacia el estudio del texto
dramatico desde un punto de vista que
puede definirse asi: las alocusiones de
los personajes a través de las cuales se
aborda la composicion de las situacio-
nes teatrales, son de hecho en el origen,
el producto y la explicitacion de las si-
tuaciones que se busca reproducir.

El texto dramatico activo, o sea, el ha-
blar de los personajes, debe ser observado
como una accién tendiente a modificar o
influir la situacion particular en la que el
acto alocutorio es producido, y la influen-
cia que sobre la situacion produce dicho
acto. Asi, el texto se encuentra definido
por su funcionalidad escénica, como
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accion verbal, en estrecha relacion con el
conjunto de las acciones fisicas realizadas
por los personajes en el ambito escénico y
regidas por una temporalidad extremada-
mente comprimida, que hace de las situa-
ciones teatrales materia de resolucion por
via de confrontacion.

Queda asi expuesta la indole de la
cuestion en estado de problema. La reso-
lucién integral del haz de interrogantes
investigables involucrados, serfa conse-
cuencia del desarrollo de un programa
de investigacion de limites imprecisos.
No obstante, la dimensién del problema
no justifica su desatencién, por el con-
trario, parece adecuado iniciar el trata-
miento de dicho problema mediante el
estudio de relaciones entre texto y re-
presentaciéon como unidad de andlisis.

Ni los origenes del teatro (su forma
en el origen) ni su evolucién histérica
nos permiten afirmar una subordinacién
total del teatro al texto, aunque en la ac-
tualidad se puede observar un cierto
grado de dependencia particular por
parte de la representacion espectacular
al texto dramético. Tampoco se justifica
la utilizaciéon escénica de una obra dra-
matica estructurada como tal, con el s6-
lo fin de rellenar un espacio alocutorio
sin relacion estrecha entre la situacion
escénica propuesta por el acto especta-
cular y aquella contenida y expuesta por
el texto dramatico.

Existen consideraciones de orden esté-
tico, referentes tanto al origen del teatro co-
mo a su evolucion. La presencia literaria

dentro del teatro ha afirmado su predomi-
nio a lo largo de la evolucién de dicho ar-
te; por su parte, la obra dramética-literaria
contiene —manifiesta— la ideologia y el
mundo imaginario creado por el autor dra-
matico. El teatro es su modo de expresion.
Pero el teatro es también el modo de ex-
presion del actor, del escendgrafo, del
musico, del coredgrafo y del director tea-
tral. Este Gltimo en particular, realiza un
trabajo semidtico, estructurando y orde-
nando los significantes, a veces teniendo
en cuenta el texto dramético como base
de ese ordenamiento y, otras veces, deter-
minando estrategias de comunicacion,
operaciones significantes que tienden a la
produccién de un texto espectacular es-
tructurado como modelo de accioén.

La oposicion de dos universos, el de
un teatro limitado al texto (resultado de
su evolucién) y el de un teatro definido
en la representacion escénica (su forma
en el origen), es clara y dificilmente re-
conciliable. El teatro parece condenado
a vivir con su doble existencia artistica y
con la lucha de opiniones y de intereses
que de ella se desprende.

Muchas han sido las tentativas de
apropiacion del teatro por parte de los
defensores de su tendencia literaria.
Para ello no titubean frente a la utiliza-
cion de argumentos basados en una
pretendida esencialidad. Sin embargo,
determinar la esencia de algo significa
un arduo trabajo, casi siempre enfrenta-
do a delicados problemas de metodolo-
gia critica y, en la mayoria de los casos,
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resueltos con la ayuda de elecciones en-
cubiertas bajo firmas y enunciados
pseudo-cientificos. Estos no hacen otra
cosa que servir los intereses de posicio-
nes ideoldgicas dogmaticas, por lo tan-
to, refractarios a toda transformacion o
cambio que pudiera entreverse como re-
sultado de la aplicaciéon de una vision
critica del objeto estudiado.

En los dos altimos siglos es comtn
encontrar en los trabajos de importantes
criticos, referencias a lo esencial en el
teatro. Estos hacen abstraccion de la in-
definicion del tema dando por sentado
que éste ha sido ya resuelto de manera
inequivoca. Por esta razén, nos parece
importante destacar que la esencialidad
del teatro es algo que esta muy lejos de
ser resuelto y aclarado. Sélo existen po-
siciones frente a la mayor o menor im-
portancia de tal o cual elemento, signo o
estructura de signos dentro de la com-
pleja estructura signica del fenémeno
teatral. En la vision de muchos teatristas
occidentales contemporaneos esta en-
raizada la nocion de una supuesta
identidad, de una esencialidad teatral
sujeta a la existencia previa del objeto
literario que es el texto dramatico; esto
se observa principalmente en el pensa-
miento de importantes teatristas y teori-
cos franceses.

Si la puesta en escena lleva en Fran-
cia este peso literario, es, en gran medi-
da, por la importante contribucién del
teatro francés al desarrollo de la puesta
en escena tal como hoy la conocemos,
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en tanto que prdctica sistematica indivi-
dualizada. Cabe preguntarse si la practi-
ca de la puesta en escena es solamente
un arte contemporaneo y si, COmo sos-
tiene la escuela francesa, solo existe en
su forma actual a partir de los trabajos de
Antoine. Este, es cierto, sistematizo en el
teatro francés el trabajo de la puesta en
escena tendiente a la creacion de una
obra coherente, capaz de establecer un
lenguaje de la representacion a partir de
la integracion del conjunto de instru-
mentos necesarios a la forma espectacu-
lar. El problema reside en que a partir de
ese momento, con la division de las
fuentes de creacion del espectaculo,
aparecen claramente los conflictos de
supremacia de una sobre la otra.

Mientras Moliére ocupa todo el es-
pacio de la creacion, tanto el de la crea-
cion de la accion verbal-literaria como el
de la accién escénica fisica y verbal y es
por este mismo hecho metteur en scéne'
aunque el término sea anacrénico, al
mismo tiempo que autor dramatico, el di-
rector contemporaneo sélo se ocupa de
la creacion escénica, practica que, en su
sentido actual, excluye habitualmente la
invencion de la intriga y la definicion de
los textos, discurso de los personajes, que
forman, en su mayoria, el texto dramati-
co literario, parte de la creacién teatral
reservada hoy al autor dramatico.

El director toma, a partir de fines del
XIX, la libertad de interpretar lo imagina-
do por otro creador que le precede vy, a
partir de esta interpretacion, desarrolla
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su propia creacion. Esta es la anomalia
que denuncian los autores. Hasta enton-
ces solo existian artesanos que se encar-
gaban de construir fielmente el espacio
de la representacion, de reproducir sobre
la escena lo decidido por el autor, que-
dando como posible variante, la forma
declamatoria particular que ciertos acto-
res y actrices reconocidos imponian a
sus personajes. La organizacion escénica
era permanentemente reproducida, aun
en los mas minimos detalles, incluidos
aquellos de la recepcion, para lo cual se
valian de personas que a cada represen-
tacion exclamaban sus emociones de es-
pectador con aprendido énfasis.

Aun reconociendo la importancia de
Antoine, nos parece equivocado afirmar
que la puesta en escena existe, en su for-
ma actual, sélo a partir de sus trabajos.
Habria que poseer, para afirmar tal cosa,
el conocimiento del espiritu que anima-
ba a Séfocles, a Euripides, a Plauto y mas
tarde a Shakespeare y a Calderon.

Si reconocemos la posibilidad de
que estos concretaban su actividad
creadora haciendo teatro, haciéndolo
escénicamente, imaginandolo en sus
mdltiples y variados detalles de compo-
sicion escénica, componiendo, como
en el caso de Sofocles y de Euripides,
las partituras musicales, disefiando ves-
tuarios y decorados, inventando com-
plicados dispositivos escénicos, como
en el caso de Calder6n, imaginando y
definiendo la base de la intriga, la idea
y la caracteristica de cada personaje; si

la actividad creadora de la escena los
[levaba finalmente a componer, para los
personajes, dialogos a través de los cua-
les la intriga se escurria y se hacfa audible
a la vez que visible, entonces podriamos
suponer que estos creadores eran también
directores teatrales. Por supuesto, es nece-
sario tener en cuenta que la organizacién
del desarrollo escénico del espectaculo
estaba fuertemente codificado y que la re-
presentacion seguia los canones estable-
cidos, en parte por un condicionamiento
de los problemas de la recepcion. Pero es
necesario reconocer al mismo tiempo
que, teatristas como Calderén, modifi-
caron el teatro de su tiempo, crearon
nuevas formas espectaculares, busca-
ron un desarrollo escénico de su arte y
si hoy se los reconoce fundamental-
mente como autores es porque sélo el
texto, los dialogos de los personajes y
las generalmente escasas indicaciones
escénicas, quedaron registrados litera-
riamente.

Sin embargo, también existieron las
composiciones musicales creadas por
Euripides, Sofocles, y raros seran aque-
llos que osen afirmar que estos eran por
sobre todo compositores musicales. No
han sido considerados como tal por la
historia de las artes, porque s6lo com-
pusieron sus obras musicales con una
finalidad escénica teatral. En el mismo
orden de cosas, podriamos suponer que
s6lo escribieron sus didlogos literarios
con el mismo objetivo. Todo esto po-
dria significar que, al igual que Antoine
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siglos después, aquéllos pensaron tam-
bién sistematicamente la practica es-
cénica y, con ello, su preocupacién
era también la de componer la repre-
sentacion teatral en tanto que obra co-
herente, integrada de mdltiples signos,
incluida la linea de accién verbal que
formaria luego la mayor parte, el fun-
damento, de lo que hoy conocemos
como sus obras.

Asi planteado este problema, trata-
remos de esclarecer lo que a nuestro
parecer es una desviacion en el anéli-
sis historico del conflicto entre texto
dramatico y practica teatral o, en otros
términos, la lucha de poder entre los
autores dramaticos y los directores tea-
trales, frente al problema de la especi-
ficidad del teatro.

La anomalia denunciada por los auto-
res draméticos y a la que denominan tira-
nia del director, consiste en el poder que
este Gltimo se otorga como intérprete de la
creacion del autor del texto dramético v,
sobre todo, de la situacién creada por el
hecho de que el director utiliza la obra dra-
matica, o sea, la creacion del autor, como
materia prima para su propia creacion.

El debate se traslada entonces auto-
maticamente no ya al campo de la espe-
cificidad del teatro, la cual es tratada s6lo
en apariencia, sino a los limites necesa-
rios que la creacion escénica debe res-
petar en tanto que creacion realizada a
partir de otra creacion. Este es, sin duda,
un problema delicado y extremamante di-
ficil de resolver. Siendo la obra dramatica
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(y esto como resultado de la evolucién
del teatro) el punto de partida casi gene-
ralizado de la creacién escénica teatral
contemporanea en occidente, es posible
suponer, como premisa valida para un
gran nimero de pensadores, que la es-
pecificidad del teatro estd intimamente
determinada por la pre-existencia de un
texto literario.

Al establecer el punto de conflicto
de los intereses opuestos alrededor de
los limites de la puesta en escena frente
al texto, se estd tacitamente condicio-
nando la practica escénica a la existen-
cia previa de un texto dramatico y con
ello, determinandolo como una catego-
ria superior al resto del conjunto de los
elementos que conforman el fenémeno
teatral. De alli a supeditar la practica tea-
tral a las leyes de un género literario no
hay méas que un paso, fuertemente favore-
cido por la condicion efimera de la repre-
sentacion teatral frente a la perennidad
tangible de la obra literaria publicada. La
confusién es evidente entre los conceptos
de prioridady de primacia.

La controversia que nace de la dupli-
cidad creadora, lleva al teatro contempo-
raneo a depender de la relacién mas o
menos definida entre el autor dramatico
y el director escénico; esta relacion im-
pone limites nebulosos y cambiantes en-
tre las atribuciones de uno y otro frente al
teatro. Esta situacion confusa no ha dis-
minuido y las dos corrientes se enfrentan
alimentando aun la oposicion teatro-tex-
to vrs. teatro-espectaculo.



Hemos identificado,
en el primer caso, la pos-
tura clasica que privilegia
el texto; esto presupone
que el trabajo del director
se reduce a poner en esce-
na dicho texto, lo cual de-
be realizarse siguiendo
como concepto basico
que el director debe servir
a la obra dramaética, ocu-
pando el lugar de un vir-
tual traductor de los signos
del texto a los signos de la
representacion escénica.
Esta posicion es tan hipo-
tética como irrealizable,
pues ello supondria que el
sistema de signos necesa-
rios a la representacion
cumple Gnicamente el rol
de representacion de lo
significado por el texto. Se
desconoce asi la diferen-
cia semidtica entre el texto
escrito y la representacion
espectacular resultante de
la puesta en escena. En
ella, cada uno de los sig-
nos creados es portador
de sentidos y juntos la es-
tructura de signos asi
constituida sobrepasa ine-
vitablemente el conjunto
de lo significado por el
texto. De alli, la imposibi-
lidad semidtica de traducir
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“La rébellion des fourmis”, de Luis Thenon. Produccion A.R.T.
(Atelier de Recherche Théatrate). Québec, Canadi, 1991.
Dans la photo: Elizabeth Larsen et Daniel Baillargeon.
Fotografia propiedad de Luis Thenon.

escénicamente los signos
del texto dramatico-litera-
rio, por lo cual, la dnica
posibilidad de escenifica-
cion de dicho texto de-
pende exclusivamente de
un acto de creacion®.

En la actualidad, la
practica moderna del tea-
tro llega a veces a negar al
texto toda participacion
importante dentro del es-
pectaculo teatral, posicion
que expone dicho texto a

una especie de desintegra-
cion favoreciendo la crea-
cion libre de un sistema de
signos escénicos que des-
bordan completamente los
indicios y las pautas teatra-
les propuestas por un texto.

Por otro lado, son mu-
chos los autores teatrales
que trabajan en colabora-
cion estrecha con los di-
rectores, los escendgrafos,
los musicos, los actores, en
un intento de establecer un
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equilibrio perdurable. El resultado de esto
es la aparicion y la consolidacion de una
generacion de autores teatrales reunidos
bajo la denominacién ya aceptada de es-
critores escénicos, corriente dentro de la
cual el autor contemporaneo oficia su tra-
bajo de verdadero dramaturgo.

Desde nuestro punto de vista, el tex-
to dramatico debe ser visto como un
texto que de manera explicita o implici-
ta, encuentra en su estructura como en
su lenguaje su capacidad de funciona-
miento escénico. Esto es exactamente lo
que el metteur en scene trata de desentra-
fiar cuando se encuentra confrontado a
una obra y esto es lo que la semiologia
teatral, dentro de sus evidentes limites
metodoldgicos, ha tratado de elaborar,
sobrepasando los modelos y las aproxi-
maciones linglisticas.

Pero existe atn un problema de or-
den mayor. Los directores, en su mayoria,
se esfuerzan por conservar una indepen-
dencia impresionista con respecto a su
modo de acercamiento al texto dramati-
co, dejando el anélisis y, por ende, la
comprensién y el conocimiento de la
obra, a la merced de la intuicion creativa.
La intuicién es, sin duda, un integrante
importante del trabajo del creador es-
cénico, en su dificil tarea de plasmar la
vision sensible de un tema, pero ello
no significa que sea negativo, para el
trabajo de creacién de puesta en esce-
na, servirse de métodos y de modelos
susceptibles de ayudar al director a
profundizar en el mundo de la obra
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dramatica, reduciendo por el hecho
mismo el riesgo de equivocarse.

El estudio de la segmentacion de un
texto dramatico nos permite plantearnos
el problema de la diferente percepcion
que del teatro se tiene, ya sea como obra
escrita (texto dramatico), ya sea como
obra representada (texto espectacular).
No debe perderse de vista una de las ra-
zones fundamentales de esta diferencia-
cion, siempre en relacion con la practica
escénica. El acto de lectura de un texto
dramatico por parte de un director con
vistas a la representacion espectacular
realizada a partir de dicho texto?, debe
realizarse teniendo en cuenta la condi-
cion que la representacion teatral de-
termina en cuanto a la recepcién en el
esquema de comunicacién propuesto.
El acto de lectura, por naturaleza, se
entiende como un ejercicio individual.
Ahora bien, cuando el acto de lectura
de un texto dramatico literario es reali-
zado por el director teatral con el fin
de elaborar una posible representacion
espectacular cuyo origen fuera ese tex-
to, dicho acto de lectura implica la
condicién necesariamente colectiva de
la recepcion del acto espectacular; de
esta manera, al variar substancialmen-
te el esquema de comunicacién pro-
puesto, la condicion del objeto de esa
comunicaciéon primera que es el texto
dramético literario se encuentra inva-
riablemente modificada.

Aquellos que perciben el teatro como
obra escrita intentan determinar unidades,
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en el origen de las cuales se encuentra el
concepto de funcion narratolégica. Dicho
concepto ha sido largamente desarrolla-
do, sobre todo a partir de E. Souriau®,
quien conceptualizé la funcionalidad de
las acciones en Les deux milles situations
dramatiques. Anteriormente, Propp® de-
sarroll6 su teoria funcionalista aplicada
a la narrativa y estableci6, siempre bajo
el concepto de narratividad, un sistema

“La beauce d’une vie”, de Luis Thenon y Robert Cliche.
Escenografia, vestuario y puesta en escena: Luis Thenon.
Produccion del Théitre de la Corvée. Québec, Canada, 1995.
Fotografia propiedad de Luis Thenon.

actancial que, aplicado al texto draméti-
co, pone en relacion las diferentes unida-
des autbnomas de accién con los actantes.
Este sistema actancial fue retomado por
Greimas® a partir de las seis funciones
dramattrgicas determinadas por Souriau,
las ordend al interior de un sistema orga-
nizado en términos de una relaciéon que
se establece bajo la forma de tres pares
de funciones. Estos pares determinan los
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parametros de la relacion entre el desti-
nadory su destinatario, entre el sujeto de
la accién y el objeto de la accién vy, por
Gltimo, la relacién entre ayudante y opo-
nente, cuyas funciones son las de facilitar
o la de impedir la comunicacion. Este sis-
tema actancial de Greimas lo retoma
Ubersfeld” para introducir en él una va-
riante fundamental al modificar la rela-
cion entre el sujeto y el objeto.

“Una libra de carne”, de Agustin Cuzzani. Escenografia y puesta en escena de
Luis Thenon. Marionetas de Puma Freyfag. Produccion A.R.T. (Atelier de Recher-
che Théatrate). Québec, Canada, 1997. Fotografia propiedad de LuisThenon.

Sin embargo, es a partir de las seis
funciones determinadas por Jakobson
en su modelo de comunicacién que se
encuentran, entre otras, las bases sobre
las cuales se estructuran las posibles di-
visiones del texto dramatico desde un
punto de vista semidtico. Pero estas
primeras investigaciones semidticas del
texto dramético estan condicionadas
por los enfoques linglistico-literarios
del teatro. Al respecto, M. del Carmen
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Bobes afirma que los anélisis se orien-
tan de una forma clara hacia la identi-
ficaciéon de las unidades para poder,
mas tarde, descubrir las relaciones que
hay entre ellas y conocer la estructura
de los textos no-verbales, como se ha-
bia hecho con los analisis lingtiisticos
estructurales®.

Cuando prevalece la nocion de tea-
tro como representacion, en su forma
espectacular, la tendencia es la
de sefalar las posibles unida-
des escénicas de esa represen-
tacion. Sin embargo, queda sin
resolver el problema que se
plantea alrededor de la rela-
cion posible entre las unida-
des definidas o definibles del
texto dramatico y aquéllas de
la representacion escénica.
Gulli-Pugliati® propone una so-
lucién a partir de la supuesta
determinacién escénica (par-
cial) que contiene el texto. Se-
gan Gulli-Pugliati, es posible
determinar a partir de ese texto
la disposicion de una representacion que
se deduce teniendo en cuenta las conven-
ciones variables, propias de cada obra.

Bobes resume la situacién afirmando
que de todas las propuestas pueden to-
marse ideas parciales, algunos conceptos
que son validos, y lo que hoy admite y
permite analizar los textos dramaticos es
el reconocimiento de que en el escenario
hay diversidad de signos, que todo lo que
esta en el escenario, y por el sélo hecho



de estar en un conjunto
escénico, adquiere senti-
do, y que todo tipo de sig-
nos son objeto propio de
una semiologia, sin pre-
vios privilegios'©.
Creemos que es posi-
ble distinguir dos modos
de segmentacion, uno sé-
mico, el otro formal.
Cuando un autor dramati-
co divide su obra en actos,
cuadros, escenas, esta
proponiendo una segmen-
tacion formal de la presen-
tacion. A su vez, dicha
segmentacion es retomada
por el director, el cual, en
el proceso de ensayo escé-
nico de la obra, subdivide
los cuadros y las escenas
en segmentos O secuen-
cias cuya determinacion
obedece al concepto de
unidad de accion, sea ésta
fisica o verbal. Esta seg-
mentacion formal
tructura, por un lado, sobre
la base de alteraciones es-
paciales y temporales; por
otro lado, sobre la base
de la presencia o ausen-
cia de los personajes que
intervienen vy, finalmente,
teniendo en cuenta los di-
ferentes nuicleos escéni-
cos resultantes de las

se es-
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combinaciones posibles
de esos diferentes ele-
mentos.

El anédlisis semiol6gico
del texto dramético preten-
de, al igual que las corrien-
tes tedricas glosematicas
(que persiguen el estudio
del texto dramatico como
producto final) determinar
una divisién secuencial te-
niendo en cuenta también
el valor sémico posible de
las unidades determinadas
y el valor funcional que
esas unidades poseen,
teniendo en cuenta el
conjunto de relaciones
sistémicas caracteristicas
de toda obra cultural',
Bobes senala al respecto
que a la identificacion de
las unidades como partes
discretas de un continuo,
que realizan los métodos
historicos, anade el estruc-
turalismo el criterio funcio-
nal para identificarlas y
anade la semiologia la po-
sibilidad de senalar proce-
sos de semiosis de tipo
metaforico, simbdlico, iro-
nico, etc., propios de los
signos literarios'?.

A menudo, el punto
de partida del director es,
justamente, el analisis

propuesto por la critica
realista, es decir, el estu-
dio de las posibles rela-
ciones extraliterarias (ya
sean éstas de origen histo-
rico, socioldgico, psicol6-
gico, etc.). Este tipo de
aproximacion al texto dra-
matico, prescindible para
el estructuralismo tanto
como para la semidtica,
es, sin embargo, necesario
para el director dado el
condicionamiento que el
acto de recepcioén colecti-
va provoca y que el direc-
tor debe en todo sentido
prever. Como resultado de
ello, el estudio del texto
dramatico desde un punto
de vista literario (el de la
glosemética) o semidtico
(proceso de semiosis en-
tre los signos linguisticos
y no-linguisticos) puede
parecernos deformante
en su principio mismo.
La segmentacion rea-
lizada por el director de-
termina y sostiene el peso
semantico de la represen-
tacion, definiendo una li-
nea probable de lectura,
imprimiendo a la repre-
sentacion un ritmo (que
condiciona la recepcion) y
elaborando las estrategias

eXCeNA 77



TEATRO

artisticas ne-
cesarias a la
comunica-
cion de las
ideas motri-
ces del tema
tratado.

Anne
Ubersfeld se
refiere al problema de la segmentacion
en el capitulo V de su libro LIRE LE THEA-
TRE, capitulo dedicado a la temporali-
dad. Distingue una escala regresiva que
va desde la gran secuencia a la micro-
secuencia, pasando por la secuencia
media. Para la autora, grandes secuencias
serfan los actos y los cuadros en que una
obra esta dividida, como unidades mayo-
res. Seglin este criterio, una obra puede
dividirse en una sola gran secuencia o ac-
to Unico, o en dos 0 méas actos, cada uno
de los cuales constituye una gran secuen-
cia. En el caso en que la obra esté dividi-
da en cuadros (caso que se observa, por
ejemplo, en la dramaturgia de Brecht)
cada uno de ellos constituye una gran
secuencia. Cabria preguntarse como es-
tablecer la clasificacion cuando nos en-
contramos frente a una obra dividida en
actos, los cuales se encuentran, a su
vez, divididos en cuadros. Ubersfeld no
establece una diferencia particular para
este caso.

Las secuencias medias se definen,
siempre siguiendo la clasificacion de la
autora citada, como estando determina-
das por el texto y se ubican como una
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“Una libra de carne”, de Agustin Cuzzani. Escenografia
y puesta en escena de Luis Thenon. Produccion A.R.T.
(Atelier de Recherche Théatrate). Québec, Canada,
1997. Fotografia propiedad de Luis Thenon.

unidad de rango inferior en relacién con
las unidades mayores, actos y cuadros.
La autora dice que la séquence moyenne
est définie, sans équivoque, par une cer-
taine configuration de personnage'.

Afirma Ubersfeld luego que dichas
secuencias medias (a las cuales por mo-
mentos llama también escenas) corres-
ponden realmente a configuraciones de
personajes; introduce luego un elemen-
to importante cuando dice: ...et mieux
encore a de collisions'.

La micro-secuencia es el tercer y (l-
timo nivel que establece, aunque admite
que su definicion es dificil de determinar
con exactitud:

...on ne peut en faire I'unité minimale théatrale; on
sait que cette unité ne saurait exister: 'empilage
de réseaux différamment articulé interdit de trou-
ver ailleurs dans des grandes unités les moments
ol tous les réseaux sont interrompus en méme
temps. On se rend compte que méme au niveau
de la micro-séquence la difficulté subsiste!”.

Hecha esta aclaracion, Ubersfeld
propone una definicion aproximativa de
la micro- secuencia:

la fraction de temps théatrale (textuel ou représen-
té), au cours de laquelle se passe quelque chose
qui peut étre isolé'.

A partir de aqui, la autora presenta
una serie de elementos sobre los cuales
poder basarse para aislar una particula
menor o micro-secuencia, basandose en
las diferentes maneras en que dos mi-
cro-secuencias se articulan. Entre ellos
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destaca la gestualidad, el contenido del
dialogo (las etapas de un razonamiento,
de una discusién) los movimientos pa-
sionales y, finalmente, de una manera
mas general, los diferentes modos de la
enunciacion en el didlogo; témese co-
mo ejemplos un interrogatorio, sus res-
puestas, las ordenes emitidas por un
personaje, etc. Sefiala fundamental-
mente, siguiendo el pensamiento de R.
Barthes'”, una diferencia importante
entre séquence-noyaux y séquence-ca-
talyses, siendo las primeras las Gnicas
indispensables y las segundas, desarro-
llos y agregados secundarios.

El planteamiento de Uberfeld ha sido
ampliamente sobrepasado al cabo de mu-
chos trabajos posteriores, pero en Latinoa-
mérica, parece continuar ejerciendo una
amplia incidencia tedrica. Por otro lado,
las categorfas propuestas por Ubersfels
se muestran inconsecuentes entre el
conjunto de acciones operatorias que
el director realiza en el acto de la crea-
cion escénica que tiene como materia
prima un texto dramatico literario. De
alli, entre otras razones, la necesidad
de desarrollar esquemas que integren
en una misma unidad metodolégica la
concepcion de un teatro cuya fuente no
sea el resultado de la separacion entre
texto dramatico y texto espectacular. Es
necesario intentar elucidar el conjunto de
relaciones que rigen la integracion de un
texto dramatico literario al sistema de sig-
nos propuesto por la puesta en escena.
Para ello, serfa conveniente estructurar

una hipétesis de trabajo que tenga en
cuenta los polos conceptuales de prio-
ridad 'y primacia, entendiendo por
prioridad, la expresion de un orden de
linealidad temporal cuya existencia
condiciona en parte el todo organiza-
ble, pero no en detrimento del polo
conceptual de primacia, o sea, el orde-
namiento superior supeditado a la
complejidad estructural de los elemen-
tos conformantes de las partes organiza-
das cuya expresion dltima se encuentra
fundamentalmente en el acto de la repre-
sentacion espectacular'®.

Notas

1. Cabria incluso preguntarse si una de las
formas creativas prevalecia sobre las
otras: ;Era Moliére un autor dramético, un
escritor que montaba sus propias obras, o
bien, un director que terminaba escribien-
do textos para sus impulsos de creacion
espectacular? Es de dominio histérico el
conocimiento de la actividad escénica del
teatrista francés, como autor, director, ac-
tor, director de compaiia, etc. Existe gran
documentacién sobre su vida teatral,
aunque su teatro ha sido principalmente
estudiado desde un punto de vista litera-
rio, lo cual a, nuestro parecer, es solo el
producto una reduccién metodolégica.

2. Anne Ubersfeld define el metteur en
scene como “...dramaturge au sens alle-
mand du terme, dont la tache, propre-
ment sémiologique, est justement de
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faire du texte théatrale une lecture qui se
projette sur une représentation éventuelle”.
Para que ello fuera posible es indispensa-
ble contar con instrumentos elaborados a
partir de una definicion clara de los crite-
rios de analisis, necesaria a la dificil tarea
de la determinacion de los signos textua-
les a partir de los cuales sera elaborado el
sistema de signos de la representacion.
Ubersfeld sostiene que: “Toute réflexion
sur le texte théatral ne peut manquer de
rencontrer la problématique de la repré-
sentation: une étude du texte ne peut s'i-
dentifier qu’aux prolégomenes, au point
de départ nécessaire mais non suffisant de
cette practique totalisante qui est celle du
théatre concret”. Ubersfeld, Anne. Lire le
théatre. Paris, Ed. Sociales, 4ta. edicion,
1977, pég. 103

Notese la diferencia entre la representa-
con teatral de un texto dramatico, con-
cepto que, a nuestro modo de ver, no
concuerda con la vision actualizada del
fenémeno teatral, y la expresion aqui uti-
lizada, que nos lleva a imaginar una re-
presentacion teatral que si bien incluye la
obra dramatica literaria, no se encuentra
limitada creativamente por ésta. Como
hemos sostenido anteriormente, debe, sin
embargo, acordarse a la obra dramatica
literaria su condicion de objeto que con-
tiene y vehicula el pensamiento y la ideo-
logia del autor dramatico.
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