La segmentacio del text dramatic
contemporani (un procés per a ’analisi
1 la creacio)

Carles Batlle

Meés enlla de teories i tendencies hermeneéutiques, la practica de la seg-
mentacio té una llarga tradicié en Pambit dramatirgic. Acostumem a aplicar
procediments de seqiienciacié similars en contextos diferents. Per exemple:
quan [llegim el text dramatic; o quan, en qualitat d’actors, treballem el nostre
paper; o quan distribuim, com a directors d’escena, un calendari d’assajos...
La lectura del text dramatic au ralenti —replica per réplica— que proposa
Vinaver (1993), posem per cas, no s’allunya pas gaire de ’analisi de microac-
cions que propugna bona part de la deriva contemporania de les teories in-
terpretatives stanislavskianes. No cal dir que també hi ha hagut importants
tradicions critiques preocupades per la necessitat de delimitar unitats de sig-
nificacio textual. La més destacada en aquest sentit ha estat la tradicié semi-
oticoestructuralista, que ha postulat una complexa articulacié d’unitats de
contingut, a observar sintagmaticament i paradigmaticament, per tal de com-
prendre la totalitat de I’artefacte textual. La insuficiéencia d’aquest model es
planteja quan s’accedeix al nivell superficial del discurs, o quan, més enlla
del text, submergits en I’estudi de P’espectacle teatral, trobem que la «polifo-
nia informacional» de la representacié problematitza tant la segmentacio
sincronica en diferents llenguatges com la delimitacié d’unitats de represen-
taci6 diacroniques.

Avui dia, superada ja la vella escissi6 entre text teatral i escena, el drama
contemporani ha recuperat i explotat una moderna —no tan nova— percep-
ci6 de la textualitat (d’arrel avantguardista i artaudiana) segons la qual el text
s’integra a l’espectacle teatral com un material més (el text, organitzat també
com un muntatge de materials heterogenis, interactua amb la resta de llen-
guatges escénics sense prerrogatives jerarquiques). Parlem d’una textualitat
postdramatica (LEHMANN, 1999) que es distingeix per una certa tendéncia
a defugir la idea de representacié (s’integra en un espectacle que sovint és
pura presentacio escenica), per la seva discontinuitat (fragmentacio), la seva
pluralitat (heterogeneitat) o la seva tendeéncia cap a la narrativitat.

Aquesta definicié provisional —i que anirem matisant— del text drama-
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tic contemporani, com afecta els processos de segmentaci6 de I'obra al mo-
ment de Panalisi? Calen procediments diversificats davant textos classics o
contemporanis?

Perd comencem pel comencament: com generar una proposta d’analisi
textual a partir d’un procés inicial de seqiienciaci6?

1. Seqiienciacid i drama
1.1. Criteris basics

Usem el terme segiiencia, com és habitual en la teoria del relat, en «el
sentit d’una série de funcions o proposicions que actuen com un bloc auto-
nom. Es tracta d’un concepte lligat al mén diegetic» (ROSSELLO, 1999 : 129).
Aquest bloc conforma una unitat sintagmatica que facilita tant ’aproximacio
a les grans estructures com a les microestructures de I'obra.

D’entrada, resulta util resumir la classificaci6 establerta per Anne Ubers-
feld en el seu conegut tractat de Semidtica teatral (1989):

El text dramatic acostuma a proposar una divisio visible en
«grans seqiiéncies». Aquesta segmentacié comporta una inter-
rupci6 evident de «totes les xarxes del text i de la representacic»
(162). La separaci6 entre dos «grans sequiéncies», al text, ve do-
nada per un blanc textual (o per la inscripcié d’un nou acte o
quadre). En la representacio, el tall es produeix mitjancant el
fosc, el teld, la cortina, la immobilitzaci6 dels comediants, etc.

Grans seqiiencies

Les «grans seqiiéncies» poden ser, fonamentalment, actes o
quadres.

Al teatre classic, la «sequiéncia mitjana» també ve textual-
ment determinada. Es una unitat jerarquica inferior a I'acte i s’hi
inscriu amb el nom d’escena (entrades i sortides dels personat-
ges). En una dramaturgia en quadres la definicid de les «seqtién-
cies mitjanes» és menys precisa. En comptes d’entrades i sortides,
la segmentaci6 acostuma a respondre a 'evolucio dels intercanvis
entre personatges. En una dramaturgia en quadres, la distincio

Seqiiéncies mitjanes

entre «grans seqiiéncies» 1 «seqliencies mitjanes», i entre «se-

quiéncies mitjanes» i «microsequéncies» no sempre és diafana.
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Es «podria definir la microsequiéncia de manera no gaire pre-

1 . sz

2 8 cisa, com la fracci6 de temps teatral (textual o representat) en
SIS o, , . .
5.5 que s’esdevé quelcom que es pot aillar de la resta» (167). Les «mi-
S '3 | croseqiiéncies» son les que atorguen el veritable ritme i el sentit

al text.

1.2. Actesiquadres

Els actes corresponen a les parts visibles d’una escriptura estrictament
dramatica.* Lacte dramatic tendeix cap a una certa unitat de temps i d’espai,
i pressuposa també un encadenament logic i causal de I’accié. «Sigui quin si-
gui el tipus d’interval entre actes, no ha de comportar una ruptura amb I’en-
cadenament logic, i sobretot, no s’ha de tenir en compte, no s’ha de compta-
bilitzar» (UBERSFELD, 1989 : 163).

El guadre, per contra, «indica, amb relaci6 al que el precedeix, i amb di-
ferencies visibles, que el temps continua el seu curs, que les condicions, els
llocs i els éssers han canviat. El quadre és la figuracié d’una situacié comple-
xa nova, relativament autonoma». O en altres paraules: que la successio de
sequiencies es produeix sense la necessitat d’un lligam logic causal; que aques-

1. Segons la coneguda teoria del drama modern (SzoNDI1, 1988), des del Renai-
xement fins a les acaballes del segle x1X, impera una forma de literatura per al teatre
(drama) que 1) és fixa, atemporal (no ve condicionada pels requeriments especifics
d’una determinada época), i 2) que adapta aquesta invariabilitat als continguts mu-
tables de cada época. En consequéncia, no es planteja una dialéctica entre la forma
i el contingut. Parlem de drama absolut, una categoria que —sempre segons Szon-
di— respon a una «gran audacia espiritual». La de ’home que, després de la desin-
tegracié de la visié medieval del moén, desitja formar part de la substancia d’una obra
en la qual vol descobrir-se i reflectir-se ell mateix per la sola reproduccié de les re-
lacions interhumanes. En aquest sentit, el drama absolut és necessariament primari:
es representa a si mateix (les répliques son originaries: es realitzen en el mateix mo-
ment de sorgir). El temps del drama sempre és present, i el seu medi és el dialeg. Per
poder ser «relacié pura», és a dir, per poder ser dramatic, el drama absolut no ha de
conéixer res fora de si mateix. No s’hi valen trets épics illicits, res que posi en evi-
déncia el caracter representacional de ’accié. Al drama absolut, 'accié és completa
i ordenada: es desenvolupa segons un estricte principi de causalitat (cada part engen-
dra la segiient). La seva unitat és l'organicitat gairebé fisiologica del «bell animal»
aristotelic.
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tes sequencies, per la seva heterogeneitat i la seva relativa autonomia, fan
evident la discontinuitat del relat. Tot oposant-se a la forma tancada del dra-
ma absolut, lestructura en quadres remet a un principi organitzador extern,
evidencia el caracter ficcional/representacional i provoca —seguint la termi-
nologia brechtiana— el «distanciament» del receptor («la discontinuitat que
imposa el quadre fa que s’aturi ’accid i ens obliga a reflexionar ja que no ens
permet que ens arrossegui el curs del relat»).>

Per tot plegat, la dramattrgia en quadres queda circumscrita a les excep-
cions historiques del drama absolut (vegeu els capitols introductoris de Szon-
di, 1988) i, sobretot, a bona part de les diverses formulacions del drama mo-
dern i del drama contemporani.

1.3. Actes dramatics i actes logistics

Algunes teories que s’han aproximat a ’estudi de la dramatirgia des
d’una certa perspectiva transdisciplinar han confrontat principis i procedi-
ments dramatics de ’escriptura teatral amb D’escriptura cinematografica3 o

2. Cal consignar que la dramatirgia en actes i la dramatirgia en gquadres per-
meten un seguit de construccions intermédies: les jornadas del teatre espanyol del
Segle I’Or (gairebé sempre canvi de lloc i de temps, perd continuitat en ’accid) o les
grans unitats del drama romantic (on les distincions entre acte i quadre es debiliten).
Ubersfeld, per exemple, s’esplaia en el comentari de Lorenzaccio de Musset. Segons
Pavis, «Mentre que P’acte és funci6é d’una segmentacio narratologica estricta i només
és una baula en la cadena actancial, el quadre és una superficie molt més amplia i
de contorns imprecisos. Abraga un univers épic de personatges que mantenen rela-
cions forga estables i fan la illusié de formar un fresc, un cos de ballet o un quadre
vivent» (1980 : 108).

3. Si busquem ajuda al mon del cinema, trobarem una confusi6 terminologica
important a ’hora de definir els segments d’una particié. Casetti i Chio (1996: 36-
58), només per posar un exemple, parlen d’episodis («grans sequiéncies»), de seqiién-
cies, de plans —que Carmona (1993 : 72) afegeix a la proposta de Casetti/Chio—,
d’enquadraments i d’imatges. La seva divisié es refereix al producte filmic acabat (la
pellicula) i no a la seva ocurréncia textual (guid), la qual cosa la invalida per als
nostres objectius. Amb tot, si agafem, també per exemple, el conegut llibre de Robert
McKee (2002) sobre ’escriptura del guid, veurem que la seva divisié en actes, se-
qiiencies, escenes i cops d’efecte, tampoc no ens acaba de servir. D’entrada, lacte en
cinema gairebé mai no pressuposa una «gran seqiiéncia» (menys quan s’indiquen els
episodis visiblement; amb un cartell, posem per cas); aixi mateix, si bé els cops
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amb Pescriptura de comics, i viceversa. En aquest sentit, Yves Lavandier
(1997 : 128-167), tot partint —i alhora qliestionant— la coneguda teoria dels
tres actes cinematografics, propugna una divisiéo del drama en tres «actes
dramatics». Aquests actes no necessariament han de correspondre als actes
(«grans sequiencies») visibles de 'obra, allo que ell anomena «actes logistics».
Si admetem —diu— que I'obra dramatica explica la temptativa d’un subjecte
per assolir un objectiu general, que aquest objectiu ha ser conegut per ’espec-
tador «i que dificilment es pot coneixer des del primer segon de I'obra», lla-
vors resulta logic segmentar ’obra en tres parts: abans que l'objectiu sigui
percebut per ’espectador, durant l'objectiu i després de Pobjectiu. El climax
es produeix al final de la segona part.

Aquestes tres parts o «actes dramatics» correspondrien a la vella divisio
aristotelica entre protasi (antecedents, ambientacio, introduccié al conflicte),
epitasi (tensio conflictiva, accié que trenca Pequilibri o altera la situacio) i
catastrofe (solucio, felic o desgraciada, del conflicte, que restaura I’equilibri)
(GARCiA BARRIENTOS, 2001 : 74). Lavandier té radé quan diu que els actes
visibles de lobra classica serveixen logisticament, a banda de distribuir I’in-
teres i els esdeveniments de I’accid, per produir canvis de decorat i fer salts
temporals. La seva extensi0, aixi mateix, ha vingut historicament determina-
da per la durada de les bugies o per maltiples i insospitades convencions es-
ceéniques com ara I’extensio dels parlaments dels primers actors (o actrius) o
la necessitat de garantir un nombre optim d’intermedis destinats a I’intercan-
vi social de les audiéncies.

La teoria de Lavandier, en canvi, es mostra insuficient a I’hora de projec-
tar-la en una textualitat moderna i contemporania. Aplicada a una drama-
turgia tancada —que exigeix unitat, integritat i concentracié a I’accié dra-
matica—, la proposta té sentit: demana un unic subjecte, clarament definit;
un objectiu general univoc, clarament reconegut, i una accio lineal i causal
que endega el protagonista en funcié d’una determinada linia de desig. Per
contra, els drames modern i contemporani posen en quiestio tots aquests ex-

d’efecte —una expressio certament poc encertada i confusa— ens remeten al nivell
molecular de les repliques, les seqgiiéncies i les escenes defineixen nivells de divisié
que, en teatre, tant poden correspondre a «grans seqiiéncies» com a «sequéncies
mitjanes» o «microseqiiéncies». D’altra banda, ’«escena» cinematografica poc té a
veure amb l'escena classica (entrades i sortides de personatges, particions visibles
d’un acte) o amb omnipresent escena de la dramatirgia contemporania, que bar-
reja impudicament els tres tipus de seqiiéncia categoritzats per Ubersfeld. Aixi doncs,
la comparacié amb el cinema és poc rendible. Si més no, a nivell terminologic no ens
interessa.
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trems (i ens apropen a la famosa triada: crisi de la bistoria, crisi del perso-
natge, crisi del drama). En bona part de les obres modernes i contemporani-
es ens costa decidir qui és el subjecte (si és que n’hi ha, o si és que n’hi ha un
de sol) i quin és el seu objectiu (si és que en té, o si és que el reconeix, o si és
que el public el reconeix). No entenem qui son els personatges, quina relacié
els lliga entre ells, qué pretenen. El no-dit, el misteri, I’elisié inunden I’escena;
de vegades, la historia es refugia en el relat (i amb ella el subjecte) i la situacié
d’enunciacié només acull relators difusos i inconcrets d’una acci6 en la qual
no participen... Podem aplicar la proposta de Lavandier a la segmentacié de
’escriptura dramatica actual? Sembla evident que no.

1.4. Drama contemporani, fragmentarietat i seqtienciacio

El drama contemporani —des de Beckett a I'actualitat— d’entrada pro-
blematitza la definicié i el tractament de les «grans seqiiéncies». Ara com ara,
el més habitual és trobar que les obres s’estructuren en un nombre indetermi-
nat de segments anomenats colloquialment —i, de vegades, técnicament—
«escenes». Aquestes escenes —no cal dir-ho— poc tenen a veure amb les co-
negudes entrades i sortides de la convenci6 classica. I, amb tot, parlem enca-
ra dels segments visibles de ’escriptura contemporania.

La divisi6 en escenes del drama contemporani no respon a criteris uni-
formes ni diafans: certament hi ha canvis d’espai i salts temporals, com és
habitual, perdo també trobem que el temps no sempre s’ordena cronologi-
cament, ni hi ha un equilibri gaire evident a I’hora de considerar I’extensio
de cadascuna de les parts. De més a més, s’hi afegeixen altres criteris de par-
ticio: efectes literaris o retorics diversos (repeticions, per exemple, o repeti-
cions amb variacid), presentacié d’histories i personatges (aparentment) inde-
pendents, alternanca difusa entre fragments de realitat i fragments de ficcio,
etc. En aquest sentit, som més a prop del guadre que no pas de lacte o de
escena classics. El tret més rellevant d’aquesta mena de composicio és la seva
naturalesa fragmentada, allo que Ubersfeld va definir al seu moment com a
«dramaturgia de lo discontinuo». Amb aquesta etiqueta, autora alludia de
manera genérica bona part de la produccié dramatica del segle xx, des de
Maurice Maeterlinck fins a Samuel Beckett (una produccié que —afirmava—
s’organitza en unitats molt més flexibles que no pas els rigids segments de la
dramaturgia classica). Si usem la terminologia més estesa entre els hereus de
les teories szondianes, entendrem que Ubersfeld parlava de la gran aventura
del drama modern i del drama contemporani.
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Permeteu-me una breu digressié a proposit d’aquesta qiiestio: a final del
segle X1x i comengament del Xxx el drama comenga a reclamar una confor-
macio dialéctica: davant de continguts historics mutables calen formes histo-
riques mutables també. Aixi, la famosa crisi del drama —de la forma del
drama— neix d’aquesta necessitat dialectica entre forma i contingut (les no-
ves relacions entre I’home i la societat). En el moment historic en qué marxis-
me i psicoanalisi es reparteixen la interpretacié i la transformaci6 de les re-
lacions entre I’home i el mén (SARRAZAC, 2005 : 8-9), 'univers dramatic que
s’ha imposat des del Renaixement —una esfera d’esdeveniment interpersonal
en el present— deixa de ser valid. La pressi6 dels nous continguts (la separa-
ci6 psicologica, moral, social, metafisica entre ’home i el mén) fa trontollar
una forma dramatica dissenyada des d’Aristotil amb Pobjectiu de vehicular
un conflicte interpersonal que es resolgui, en un o altre sentit, mitjangant una
catastrofe. Neix el drama modern.

D’aventura del drama modern, en definitiva, s’inicia al moment en que la
forma tradicional esdevé historicament problematica. Si ho haguéssim d’enun-
ciar en una sola frase, definiriem aquesta aventura com la recerca incessant
d’una nova forma. Tréplev, el dissortat personatge de La gavina de Txekhov,
ho expressa d’una manera clara i rotunda: «S’han de trobar formes noves.
Necessitem formes noves, i, si no les sabem trobar, val més que ho deixem
correr». Treplev —Txekhov, doncs— viu problematicament la contradiccio
entre la seva concepcié de I'individu i del mén i les solucions formals que li
ofereix el drama absolut (SzoNDI1, 1988). I treballa per trobar una sortida
airosa, optima.

Szondi i els seus legataris destaquen dues directrius basiques en la confi-
guracio del drama modern: d’'una banda, un tendéncia progressiva, des de la
intersubjectivitat (propia del drama), cap a la intrasubjectivitat (cap a 'in-
tim); de 'altra, una gradual aparicié de trets épics. Aparentment, intimitat i
distanciament sén aspectes contradictoris; ben mirat, pero, acaben gairebé
sempre confluint: ’aparici6 de ’intim (del relat introspectiu, del somni, de la
confideéncia i la confessio, de la verbalitzaci6 impudica del pensament...) no
deixa de posar en evidéncia el caracter ficcional de la representaci6 i d’allu-
nyar-la, per tant, de la seva condici6 dramatica primaria.

En definitiva, el drama d’estacions expressionista, el jeu de réve strind-
bergia (SARRAZAC, 1989 : 31-46), el metateatre pirandellia, el drama-conte
hauptmania, el teatre sintetic, parabolic i funcional dels futuristes o el teatre
epic de Brecht, conformen algunes de les troballes dialectiques del drama
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modern. No només trenquen el caracter primari del drama, no unicament
introdueixen [’intim o violenten la progressié causal classica; en la mesura
que donen autonomia a les seves unitats compositives, preludien I’esclat de la
fragmentarietat en la dramatirgia contemporania posterior. Avui, com el
Treplev txekhovia, els autors del drama contemporani encara busquen la for-
ma necessaria. Tanquem el paréntesi.

\/
¢

La fragmentacio teatral (BATLLE, 2005) moderna i contemporania s’arti-
cula en I’Gs del muntatge i del collage: «agrupament d’elements de relats he-
terogenis que prenen sentit pel fet que ens obliguen a trobar el seu funciona-
ment comt» (UBERSFELD, 1989 : 164). Els dos termes (SARRAZAC, 2005 :
131-136) s’oposen a la nocio classica del text teatral concebut com un tot or-
ganic. Muntatge és un terme técnic extret del cinema que suggereix basica-
ment la discontinuitat entre els diversos elements de 'obra. Collage —un
terme extret de les arts plastiques— suggereix la juxtaposicié de materials
textuals d’origen i esséncia dispar.4 Discontinuitat i heterogeneitat s’estenen
tant en la dimensi6 formal com en I’'ambit del contingut.

En altres paraules: la tendéncia contemporania a produir una seqiiencia-
ci6 visible en diverses escenes d’extensié i composicio variable respon a I’evo-
lucié del muntatge i del collage moderns, des de La ronda de Schnitzler fins
a La dona d’abans de Roland Schimmelpfennig; del Woyzeck de Biichner a
Atemptats contra la seva vida de Martin Crimp. Tot plegat, passant per El
cercle de guix caucasia de Bertolt Brecht, Traicié de Harold Pinter o Ham-
letmaquina de Heiner Miiller. En les ultimes décades, s’ha definit el muntat-
ge rapsodic (Sarrazac, 1981), en que, la discontinuitat i la heterogeneitat
cristallitzen en una acurada combinaci6 entre allo que és epic, allo que és /i-
ric i allo que és dramatic.

Tenim, doncs, una escriptura en fragments («grans seqiiencies») que s’o-
posa «a un principi essencial de la construccié dramatica classica, el de la
progressio i ’encadenament, que vol que I’escena no es quedi mai buida i que
tot vagi en la mateixa direccio, la del desenllag, engendrat amb logica des del
primer moment, per un comeng¢ament tnic» (RYNGAERT, 2002 : 13). La pro-
gressio del drama absolut obeeix a les regles d’un desenvolupament en el qual
cada part engendra necessariament la segiient. El fragment contemporani, en

4. I'materials no textuals, és clar; en aquest assaig, pero, ens referim Gnicament
a ’ambit de Pescriptura.
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canvi, indueix a la «pluralitat, a la ruptura, a la multiplicacié de punts de
vista, a I’heterogeneitat», a la possibilitat d’explorar pistes paralleles o con-
tradictories. Certament, detectem técniques de fragmentacic ja en el Barroc.
I també les resseguim en textos premoderns (Musset, Buchner, Kleist...), a les
avantguardes, en el teatre épic o al mal anomenat teatre de I'absurd. D’enga
del debat postmodern, pero, als anys vuitanta i fins a I’actualitat, s’han mul-
tiplicat les escriptures del desmuntatge o de la deconstruccié. Es la conse-
quencia logica del jo escindit del subjecte contemporani, de la seva perplexitat
davant d’un univers opac i inestable, del domini de la perspectiva en I’as-
sumpci6é del moén i del temps (del passat i del present, valorats com a con-
ceptes dinamics, no fixos, i també del futur, incert i angoixant; totes tres
temporalitats recreables, literaturitzables, inverificables...).5

2. Unametodologia en dues direccions: analisi i composicid
2.1. Unitats d’analisi. Microseqtiéncies

La divisi6 preestablerta pel text en «grans seqiiéncies» no sempre propor-
ciona unitats d’analisi comodes. O més ben dit, unitats duictils pel que fa a
una valoraci6 de I’accié que tendeixi al détail (VINAVER, 1993). Davant qual-
sevol dels actes d’un drama absolut, podrem valorar sense gaires dificultats
la dinamica de 'acci6 d’ensemble —el seu procés i el seu valor—, el seu ca-
racter més o menys informatiu o els espais globals d’indeterminaci6é que es
generen. Amb tot, si volem aprofundir en Iestratégia compositiva —del ritme
i del sentit—, I’Gs de les «grans seqiiéncies» no ens en garanteix exhaustivi-
tat.

Convé abordar I’analisi del text a partir de segments sorgits de la particié
d’una «gran seqiiéncia». Segons Vinaver, un cop definit un primer fragment
(en direm nivell 1, que tant pot correspondre a una «gran sequiéncia» com a

5. A tall de mostra: els processos de la memoria (RICOEUR, 2000; LUCET,
2002) (la personal i la collectiva), tan i tan present entre les preocupacions i els tex-
tos dels dramaturgs europeus actuals, estan associats —potser sotmesos— a mani-
pulacions diverses (joc de perspectives), als relats de veus dispars, a una dialéctica
perversa entre allo que és mutable i allo que és immutable, entre alldo que és etern i
allo que és efimer, entre la necessitat de I’oblit i la justicia de la reconstruccié... Es
d’estricta logica, doncs, que la forma teatral que vehiculi aquesta complexitat a l’es-
cenari sigui fragmentada, discontinua, balbucejant, contradictoria i heterogenia.
Pero tot aixo, és clar, és matéria per a un altre capitol.
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un altra mena de partici6 subjectiva), cal procedir a segmentar I’accié a un
segon nivell «per poder-la captar millor: decidim (mala sort si a vegades és
amb un sentiment d’arbitrarietat) que un segment s’acaba i que en comenga
un altre quan hi ha, per exemple, un canvi de tema, o de to, o d’intensitat, o
d’interlocutors dins del dialeg» (896). Aquesta segmentaci6 (nivell 2) és arbi-
traria pel simple fet que parteix d’una lectura particular del text: cada recep-
tor imagina, delimita i interpreta a la seva manera la situacié d’enunciacio
que embolcalla un determinat enunciat (que el converteix en discurs). Con-
figura, doncs, una representacio virtual privada davant la paraula impresa;
visualitza mentalment els moviments, ’escenografia o els canvis de [lum; es-
pecula sobre les segones intencions o el no-dit dels personatges, i, per tot ple-
gat, detecta (o proposa) marques d’obertura i marques de clausura (ROSE-
LLO, 1999 : 129) en diversos punts del text. En definitiva, el receptor decideix
quin element és rellevant i quin no a ’hora de proposar una segmentacio util:
els canvis de to o d’intensitat —que diu Vinaver—, pero també les modifica-
cions en ’objectiu del subjecte o en Pestrategia d’alguns dels locutors, la in-
troduccié d’un nou motiu tematic, etc.®

Els segments de Vinaver son les «microseqiiencies» d’Ubersfeld: unitats
produides en funcié de cada lector, o millor, de cada lectura; en funcié de
’atribucié de sentit. «A Pinterior d’una escena extensa», diu Pavis al seu co-
negut diccionari, «sovint és facil comptabilitzar diversos moments o seqiien-
cies segons un centre d’interés o una accio determinada» (PAvis, 1980 : 436).
Fet i fet, la «microseqiiéncia» pot ser considerada com «una forma-sentit que
no es constitueix de manera rigorosa fins al moment de la representaci6»
(UBERSFELD, 1989 : 168). Real o virtual, és clar. No cal dir que Ubersfeld
també fa la seva llista —no exhaustiva— de criteris de segmentacio: per la
gestualitat (apuntada en les didascalies o en les aportacions imaginaries
—virtuals— del lector), per les articulacions de contingut del discurs (fases
d’un raonament, d’una discussio...), pels moviments passionals (que es poden
advertir en els canvis sintactics: pas del present al futur, de I’asserci6 a la in-
terrogacio o a 'exclamacio...) i, de manera més general, pel mode d’enuncia-

6. A T’hora de microseqiienciar (i d’analitzar les microseqiiéncies), podem aplicar
també algunes perspectives propies de «I’analisi de la conversa» (KERBRAT-OREC-
CHIONI, 1990: 214-218; TUSON VALLS, 1995; ROSSELLO, 1999: 133-137): modifica-
ci6 del nombre o la natura dels locutors, unitats espaciotemporals en la conversa,
modificacié tematica, reparticié de I'ds de la paraula... Es interessant veure com
Kerbrat-Orecchioni, en aquest sentit, defineix la seqiiéncia com «un bloc d’intercan-
vis relligats per un alt grau de coheréncia semantica i/o pragmatica» (218).
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ci6 en el dialeg (interrogatori, suplica, ordre...).” En conjunt, pero, resulta
insuficient per descriure un procediment complex, mental, en el qual interve-
nen factors multiples i no sempre nitids. I menys quan parlem de drama con-
temporani.

D’altra banda, hi ha casos —com és el de Vinaver— en qué la segmenta-
ci6 no s’atura al nivell 2 sin6 que arriba a la dimensi6é molecular del text, a
la replica (nivell 3). Es una immersié agosarada i exigent cap al detall, que,
per descomptat, no sempre és indispensable. Dependra de la nostra posicio i
del nostre objectiu a I’hora d’abordar el text. En qualitat de que el llegim?
Com a actors? Com a critics? Traductors? Directors? Filolegs? Una combina-
ci6 de tot plegat? Sigui com sigui, el més important és comprendre que qual-
sevol posicio receptiva i qualsevol nivell de segmentaci6é admet les preguntes
que Vinaver proposa per a les seves microaccions. Les transcrivim adaptant-
les a aquesta afirmacio:

a) Que passa d’una replica (o segment) a I’altra i a I'interior de la réplica
(0 segment)? Quin moviment/canvi ha tingut lloc per permetre el pas
d’una posicio a la posici6 segiient?

b) Com s’ha produit (mitjan¢ant quina figura textual)?

¢) Quins lligams funcionals hi ha entre, d’'una banda, les microaccions (o
accions, si parlem d’un segment superior a la replica) i, de Paltra, els
esdeveniments, les informacions i els temes?

Podem generar, tenint en compte I’objectiu i I’esperit que inspiren aquestes
preguntes, un esquema analitic més complet, més exhaustiu?

Patrice Pavis, per exemple, no ho acaba de desenvolupar. En un estudi
relativament recent (2002) en qué duu a terme una agosarada proposta d’ana-
lisi textual, tracta la problematica de la seqiienciacié només de passada. D’en-
trada, tan sols esmenta —no defineix (cosa que si havia fet al diccionari) —
les seqiiencies, les escenes, els actes i els quadres; els cita en un apartat titulat
«Tipologies de la paraula» (on tracta la tria de formes verbals, la reparticio
de la paraula entre els locutors, la consideracié de la paraula com a vers o
prosa, la consideraci6 de I’enunciat com a monoleg, dialeg, tirada, soliloqui,

7. Ubersfeld (168) també alludeix a la divisi6 barthiana (BARTHES, 1964) entre
sequencies nucli i sequéncies catalisi, que mantenen una relacié jerarquica. De fet,
«totes les seqiiéncies catalitiques son, en certa manera, el desenvolupament retoric
(verbal i iconic) de les sequeéncies nucli». Una distincié que, aplicada a I’escriptura
dramatica, no sempre té una articulacié i una utilitat clares.
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etc). La segmentacio visible del text, en definitiva, és valorada simplement
com una propietat especifica del dialeg. «Tipologies de la paraula» forma
part del requadre «Textualitat», integrat en ’esquema global de la proposta
pavisiana. Segons diu el mateix autor, es tracta d’un requadre encara extern
a les profunditats del contingut dramatic. Es a dir: extern al nivell discursiu
(tematica i intriga), narratiu (dramaturgia i faula), actancial (esdeveniments,
accions i actants), ideologic i inconscient (tesis i continguts latents). Abans
d’accedir a aquestes profunditats, més abstractes i menys accessibles —diu
Pavis—, el lector de I'obra dramatica ha d’observar la manifestaci6 lineal i
visible del text, la seva superficie, la qual resulta a la vegada de la seva tex-
tualitat (de les seves marques estilistiques, dels seus procediments literaris...)
i de la projeccié mental de la seva teatralitat.

DPadscripci6 de estudi de la seqiienciacié a aquest nivell superficial d’a-
proximacié es pot entendre minimament en la mesura que Pavis parla de
«segmentacio visible», és a dir, de sequiencies grans i mitjanes. Certament: la
segmentacio en «microsequiencies», pel simple fet de comportar una determi-
nada lectura de ’'obra, es capbussa més enlla de la superficie textual i se sub-
mergeix en aquesta enunciada projeccio de la teatralitat. Aixi doncs, s’inse-
reix de ple en ’analisi de la intriga, la tematica o la ideologia de I'obra. Ma-
lauradament, Pavis tampoc no s’hi capbussa. I ho trobem a faltar. Perque el
que sembla evident és que, en cap moment, no dubta de les possibilitats de la
seqiienciacié com a instrument d’analisi en fases de treball aprofundit. No-
més cal consultar la veu «segmentacié» del seu conegut Diccionari del teatre.
I per si encara teniem dubtes, en un altre lloc de la seva proposta, Pavis des-
criu la intriga com un «encadenament dels esdeveniments de ’obra, de la part
narrativa i figurativa de Pestructura discursiva, i sobretot de la segmentacio
del text». I, més interessant encara, acaba esmentant la diferéncia entre la
«segmentacio exterior» visible, «aquella dels actes, escenes, quadres, seqiién-
cies, fragments» i la «segmentacié interior» que no té perque coincidir amb
’anterior. Aquesta darrera, la defineix com el resultat de la combinacié de
diversos ritmes (narratiu, retoric, dramaturgic, respiratori) «que el lector s’es-
forca per reconstituir» (16). Insistim: és una llastima que no arribi a desen-
volupar a fons totes aquestes brillants intuicions.

2.2. Seqlienciacid i receptor implicit

Si relacionem adequadament els dos apartats d’aquest article (1 i 2), es fa
evident que encara tenim una qiiestié pendent:
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1. Podem generar un esquema analitic, que sigui ttil també per al drama
contemporani, a partir d’'una seqiienciacié a diversos nivells?

I en proposarem una altra:

2. Podem definir una determinada metodologia d’analisi de seqiiéncies i,
al mateix temps, aplicar els seus principis per a I’articulacié d’una estratégia
compositiva del text dramatic?

Mirarem de respondre-les totes dues afirmativament proposant un esque-
ma de treball. Abans, pero, ens caldra un petit paréntesi a proposit d’un con-
cepte especific: el receptor implicit.

\/
¢

Les teories fenomenologiques assenyalen amb insisténcia que cal tenir en
compte, no tan sols el text sind tota la xarxa d’actes que comporta la seva
recepcid. «L’obra d’art —diu Wolfgang Iser (1989 : 149)— és la constitucio
del text en la consciéncia del lector». Es des d’aquesta perspectiva pragmatica
que cal valorar les decisions produides pel receptor en l'acte de lectura. Pero
també l'oferta anterior a aquestes decisions. Aixo és: ’estrateégia o disseny que
’autor, conscientment o inconscientment, ha inscrit a 'interior del text en
I’acte de creacio; allo que 'estetica de la recepcio ha designat com a lector o
receptor implicit. Encara hi ha lectors convencuts que ’obra literaria exposa
alguna cosa, i que la significacié d’aixo que exposa existeix independentment
de les diverses reaccions que el text pugui generar en el receptor. Perdo —es
pregunta Iser—,i si aquesta significacid, independent de qualsevol actualit-
zacio, només fos una determinada lectura del text que s’ha acabat identificant
(historicament) amb ell? El procés de lectura és el procés d’actualitzacio
d’una obra, les significacions de la qual tan sols es poden generar en aquest
procés, en la interaccio entre text i lector. En diferents epoques, I'obra és
compresa de forma diferent per diferents lectors. Aixi, processos consolidats
—fixats en una época— es desplacen historicament cap a nous horitzons i es
modifiquen, es corregeixen.

Segons Iser, el text conté —o hauria de contenir— les condicions neces-
saries per produir diversitat d’actualitzacions (concrecions). La qual cosa no
significa que el text —i, per tant, "autor— prevegi els avatars historics de la
seva recepcié. Es el lector qui produeix les innovacions, perd aixo féra im-
possible si Pobra no contingués espais buits per fer possible «el joc interpre-
tatiu i Padaptaci6 variable del text» (ISER, 1989 : 139). Tan sols els espais
buits garanteixen la participaci6 del lector en la realitzaci6 i la constituci6 del
sentit dels esdeveniments: «el component buit del text es converteix en la con-
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dici6 basica de la seva realitzacié». Logicament, cal estudiar les estructures
per les quals es produeix en el text aquesta indeterminacié. Com es desco-
breix —pero també com es construeix— el receptor implicit?

Posem un exemple que ens permeti relacionar tot aixo amb el tema de la
seqiienciacio: la divisié en sequiéncies —grans o mitjanes, és a dir, en gran
mesura visibles— té diversos efectes possibles. El lector, d’entrada, té temps
per recobrar ’alé en les pauses. D’altra banda, els talls, si bé son utils «per
marcar transicions entre diferents temps o llocs en I’accié» (LODGE, 2006 :
245), comporten —gairebé sempre al final d’acte o d’escena— figures textuals
destinades a subratllar-ne efectes de sorpresa o de suspens. Aixi mateix, I’ini-
ci de seqiiéncia també pot comportar efectes destinats a graduar I'interes.
D’inici d’'una nova seqiiéncia, posem per cas, pot tenir «un efecte expressiu o
retoric molt util» —diu Lodge referint-se a la narrativa—«si té un encapga-
lament textual, en forma de titol, cita o resum del contingut».® Per conse-
giient, la sequienciaci6 visible comporta diverses possibilitats de suspensio
(d’organitzacid) de P'interes: introducci6 de personatges després del tall, noves
linies d’accié que creen interrogants sobre la connexi6 futura amb allo que ja
s’ha esdevingut o que ja sabem, etc. Fins i tot una «dramatirgia en quadres
ha d’assegurar el suspens, ha de deixar veure que alguna cosa passara ja que,
si no fos aixi, 'espectador marxaria de la sala» (UBERSFELD, 1989 : 165). La
seqiienciacio, per tant, és un element de primer ordre a I’hora de dissenyar el
receptor implicit.

Aquesta breu explicacio es concentra en la trama visible del text. Certa-
ment: podem estudiar la macroestructura del text en un primer estadi d’ob-
servacio del receptor implicit. Tanmateix, ’analisi no queda completa fins que
no accedim al nivell de la microestructura, o dit d’una altra manera, de les
microseqiiéncies o segments.

e
En el segiient punt, proposem un esquema que apunta, de manera provi-
sional i esquematica —deixem per a una segona entrega el desenvolupament

8. A tall de mostra: en la reconeguda obra teatral de I’australia Andrew Bovell,
Spiking Tongues (1996), totes i cadascuna de les «grans seqiiéncies» vénen precedi-
des d’un encapgalament que, a manera de trailer filmic, sedueix el lector prometent-
li una acci6 atractiva. Lenunciat ens avanca el contingut del segment, perd no apor-
ta «tants detalls com per anullar-ne l'interés» (LODGE, 2006 : 244-245). O, dit d’'una
altra manera, linterés es desplaga de I'interrogant pur sobre el futur a I'interrogant
impur sobre el passat: com s’ha esdevingut allo que ja sabem que s’ha esdevingut?
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de cadascun dels seus apartats—, una possibilitat d’analisi sobretot pensada
per al drama contemporani, pero igualment valida per a altres plantejaments
dramatics més canonics. S’hi integren aspectes habituals de I’analisi semioti-
ca de I’acci6 dramatica amb d’altres de base estrictament pragmatica (d’aqui
les precisions de I’apartat 2.2.) De fet, es tracta d’una proposta que pretén
proporcionar eines, tant de cara a I’analisi com de cara a Pescriptura d’un
text, a partir d’un procés previ de sequienciacio. Cal aclarir que, pel simple
fet de referir-nos a escriptura contemporania, ’esquema proposat qiiestiona
la idea de la part pel tot postulada en l'assaig vinaveria. No sembla viable
defensar-la quan es tracta d’accedir, no al détail, sin6 a I'ensemble de ’obra.
L’heterogeneitat de les parts en el drama contemporani en dificulta la vali-
desa.

D’altra banda, elecci6 del fragment itil esdevé, en la nostra proposta,
molt poc rigida. Si d’una estructura classica gairebé sempre se’n deriva la ne-
cessitat de microseqiienciar les «grans seqiiéncies», d’una escriptura contem-
porania no se’n dedueix obligatoriament el mateix. Tot dependra de l'essencia
de cadascuna d’aquestes noves parts visibles, i evidentment també de I’exten-
si0 1 de la relacié amb la resta de les unitats. En definitiva, ’analisi del drama
contemporani comportara, for¢a vegades, I'assimilacio entre «grans seqiien-
cies» 1 «microseqiiencies».

2.3. Escripturaianalisi de seqtiéncies (un esquema)
Prévies

En primer lloc, cal tenir clar que segmentar —com diu Pavis—«no és una
activitat teorica perversa i inatil que destrueix la impressié de conjunt; al
contrari, és prendre consciéncia de com s’ha fabricat 'obra i apropiar-se’n del
sentit, preocupant-se per partir de I’estructura narrativa escénica, ladica, i
per tant, especificament teatral» (1980 : 436-437).

Segon: ja hem pogut comprovar que la definicié d’unitats en el procés de
lectura no és senzill. No ens refiem dels segments visibles que proposa el text
(i 'autor) i, for¢a cops, decidim anar més enlla i segmentar-los subjectivament
en unitats més o menys extenses (en funcié de I'objectiu de la nostra lectura).
A partir d’aqui, les preguntes de Vinaver donaven alguna pista: qué passa en
aquest segment?, quines informacions déna?, quins motius presenta?, quines
figures textuals hi utilitza?
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Tercer: i si nosaltres som els autors? Podem preveure unitats en el procés
de composicié? De ben segur que tampoc no és facil, pero, per queé no inten-
tar-ho? Es tracta simplement de proposar una estructura de seqiiéncies en un
estadi previ a I’escriptura del text. Podem dissenyar 'obra —i el seu receptor
implicit— tenint en compte la xarxa de relacions que estableixen els seus en-
cara hipotetics fragments?

ESCRIPTURA/ANALISI DE TEXTOS
Primera fase (o fase prévia)

(Preguntes que cal plantejar al conjunt de 'obra —escrita o en projecte—
abans de procedir a Panalisi o al disseny de seqiiéncies). 9

a) —Dacci6 de l'obra és unitaria i centrada, o bé plural i no centrada? («Hi
ha un problema que clami una solucié, un nus que requereixi un desenllag, un
enigma que requereixi un aclariment, una intriga que s’hagi de desembullar, una
espera a la qual donar resposta, un conflicte que busqui una sortida [o bé] I’ac-
ci6 en el seu conjunt és plural, acentrada»).

—L’acci6 avanga per encadenament de causes i efectes?, el moviment de
la peca respon a un principi de necessitat (obra-maquina)? O bé l'acci6 de
conjunt progressa per juxtaposicié de microaccions discontinues (obra-pai-
satge)?

—Temporalitat: el present és un punt d’uni6 entre passat i futur (tots tres
formen un temps continu)? O bé el present manté una relaci6 atzarosa amb
els elements del passat i del futur? Es a dir: 'acci6 de conjunt és una succes-
si6 d’instants discontinus?

b) —Hi ha una historia que calgui restituir? Hi ha una historia restituible?
Hi ha un subjecte definit i univoc?

—En cas que les respostes tendeixin al si: quins punts determinants con-
té la historia? (accident, subjecte, conflicte, nusos dramatics, climax, desen-
llag, etc)? Coincideixen aquests punts d’inflexié amb els punts d’inflexi6 de
la trama (macroestructura)?

—En cas que les respostes tendeixin al no: per queé costa definir la his-
toria?, per qué costa delimitar un subjecte univoc de ’accié dramatica?

—Quan la historia no és restituible (0 no ens ho sembla), com es con-

9. En determinats aspectes, algunes d’aquestes preguntes estan relacionades
amb alldo que Michel Vinaver (1993) anomena «eixos dramaturgics».
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templa el disseny del receptor implicit (al nivell de la trama) per mantenir
Iinterés? (Aquesta analisi, tal com hem dit més amunt, sempre és provisio-
nal; per valorar de manera completa la construccié del receptor implicit,
caldra aplicar la segona fase, és a dir, ’analisi de les seqtiéncies).

¢) —Densitat d’informacions i esdeveniments: és forta o feble?

d) —FEls eixos tematics (vegeu punt 4) formen una xarxa que participa del
sistema generador de la tensié de I'obra? O bé la seva funci6 és tan sols de vestir
la intriga?

e) —Podem definir un cert model espacial per a obra?*

f) —Lespectador. Avaluacio global de la ironia dramatica: els personatges
saben menys coses que ’espectador? O bé hi ha igualtat de condicions (o el per-
sonatge en sap més coses)?

g) —Figures literaries basiques. Exemple: s’usa el malenteés a nivell general
(generador de suspens global)? O bé no s’usa, o només s’usa a nivell local mi-
crotextual? I ’atzar? I la sorpresa? I el dilema?, etc.

h) —Sostraccio: tota Pobra es basa en un principi de suspensio informati-
va? Aquest deficit és identificable i exposat (més o menys tard)? O bé és difus,
potser escamotejat?

i) —La ficci6 teatral és tancada o oberta? El personatge té una identitat
propia, diferenciada dels altres personatges, de I'actor que el representa, de I’au-
tor, de l'espectador? Hi ha una illusi6 teatral a I’interior mateix de la convenci6
teatral? O bé s’aboleixen les linies de separacio entre allo que és imaginari i allo
que és real, entre la historia representada i la representacio, entre el personatge
i ’actor-autor-espectador, entre el lloc de I’acci6 i 'escena?

10. Un model espacial (veure SANCHIS, 2002 : 234-236) representa un sistema
de significacions i valors que té a veure amb la visié del mén propia de ’autor i tam-
bé amb la seva voluntat expressiva. Procediment: cal detectar i/o caracteritzar Iexis-
téncia de com a minim dos segments espacials en relacié d’oposici6 (en el conjunt de
I’obra i/o en cada seqiiéncia). Els seus components i qualitats poden esquematitzar-
se segons el principi d’'una simetria invertida. La zona fonamental del model espa-
cial és el limit o frontera entre els dos espais oposats que el constitueixen. Aixi, l’ac-
ci6 dramatica implica la #ransgressié real o virtual de la naturalesa teoricament
immutable del model. Al voltant del model espacial (i de la seva possible transgres-
si6), s'organitzen els temes, les imatges, les accions, els personatges, els sentiments i
els objectes que omplen el microcosmos dramatic.
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Segona fase (analisi de seqiiéncies)

(A partir de la divisié de les «grans seqiiéncies», de la trama en fragments
més petits. I, si cal, aquests en segments encara més petits. Parlem, en tots dos

casos, de microseqiiéncies).

Punt 1. Seqiienciacio. Delimitacié d’unitats de treball: segments.

Punt 2. Acci6. Considerar, en primer lloc, el segment a partir dels termes

seguents:

a) Que passa entre I'inici i el final del segment? Quin moviment s’ha produit

per poder passar d’una situaci6 de partida a la situaci6 present? Quin és
el canvi?

b) Qui és el subjecte en aquest segment? Quin és el seu objectiu? Per que?

Que fa per aconseguir-ho? Queé s’oposa a aquesta linia de desig durant
la sequencia? Que l’afavoreix?

¢) 1la resta de personatges?
d) Dificultat d’establir un subjecte o un subjecte tnic. Per que?

Punt 3. Dialectica Informacié/Expectativa

3.1. Informacions

a)

b)
c)
d)

Quins lligams funcionals hi ha entre l'accié del segment, d’una banda, i
les informacions i els temes de I’altra?

Quines figures textuals intervenen en aquests lligams? (vegeu punt 6)
Quina informaci6 es dona en aquest segment?

De quina manera?

Estat de la informacio: és fragmentada?, ambigua?, suposadament com-
pleta?, enganyosa (amb reconeixement a posteriori)?, la informacio és
explicita o inferida?, com es regula la morositat informativa?, com s’ins-
talla la ironia dramatica?, densitat forta o feble de les informacions?
Que doéna la informacio?

— El text: informacié dita.

— Les accions no verbals dels personatges (didascalies, o presumpci6 del
receptor en un procés d’escenificacio virtual).

— Descena (altres llenguatges escénics: didascalies o presumpcio del re-
ceptor en un procés d’escenificacio virtual).
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3.2. Expectatives

Nivell referencial: a I’escenari pren forma «un determinat segment del
“moén”, més o menys afi a la imatge o model que el receptor té de la realitat,
proxima o remota, recognoscible o imaginable» (Sanchis, 2002 : 249-254). Aix0
condiciona les expectatives del receptor, que interpreta ’obra en funcié d’aques-
ta imatge.

Nivell generatiu: «el que resulta de la cooperacié entre text i receptor». Hi-
potesis sobre la identitat dels personatges, la relacié que s’estableix entre ells, el
seu passat, les seves intencions, les raons de la seva preséncia i de la seva con-
ducta, etc. Tot plegat genera una situacié dramatica que «progressa cap enrere
i cap endavant en la linia temporal. El receptor coordina dades de naturalesa
més 0 menys concreta per suposar un passat, al mateix temps que en registra de
susceptibles de projectar-se cap al futur». Les dades i les expectatives generades
per elles —suport de I'interes del receptor—,«poden veure’s confirmades o re-
futades pel desenvolupament posterior».**

Nivell identificatori: grau d’implicacio subjectiva del receptor respecte a les
accions i omissions dels personatges: «Els valors étics explicits o implicits que
regulen la conducta dels personatges, aixi com els registres emocionals que ma-
nifesten i/o susciten com a conseqiiéncia de la seva posici6 en I’esquema de for-
ces que desplega la trama, provoquen un grau més o menys elevat d’implicacié
subjectiva per part del receptor».™>

11. Aclariments: en el procés de la lectura, el receptor emmagatzema dades, les
usa o les reté; per tant, espera (o expecta). A mesura que avanga, es produeix una
actualitzacié diversificada, multiple, dels continguts de les retencions. Tal com diria
Iser, aix0 significa que el que és recordat es projecta en un nou horitz6 (un horitzé
que no existia en el moment en queé la informacié va actuar com a estimul per primer
cop). Els continguts de la memoria, doncs, es transformen, ja que el nou horitzo els
fara aparéixer sota una altra llum. En definitiva, ’actualitzaci6 d’allo que és recordat
estableix noves relacions, les quals influeixen en l'orientacié de la nova espera des-
pertada per ’enunciat. D’aquesta manera —diu Iser—, cada instant de la lectura és
una dialéctica de protencions i retencions, entre un horitz6 futur i buit que s’ha
d’omplir i un horitzé establert que es destenyeix continuament. En aquesta dialécti-
ca s’actualitza el potencial implicit en el text. Cal no oblidar que el procés de lectu-
ra suposa un seguit d’opcions particulars mitjancant les quals es produeixen una
mena de connexions o altres. «En definitiva, el potencial del text excedeix qualsevol
realitzacié individual en la lectura» (ISER, 1989 : 153).

12 Aclariments: el punt de vista, en narrativa, és fonamentalment un assumpte
entre l'autor/narrador (veu) i el personatge; el caracter primari, no mediat, del dra-
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Nivell estetic: relaci6 amb una determinada tradicio (teatral, literaria, cul-
tural, etc), bé per continuar-la, per modificar-la o per negar-la. Lobra «opta per
determinats principis formals —genere, estil, convencions, recursos...— i sol-
licita I’aquiescencia del receptor pel que fa al sistema d’equivaléncies entre text
1 “moén”».13

Punt 4. Eixos tematics

Delimitacié d’elements tematics (aillats o en xarxes). Podem planificar el
procés tematic —I’organitzacio i dosificacié de temes i motius— al llarg de les
sequiencies. Ens referim a unitats de contingut més o menys etiquetables i recur-
rents. Per exemple, a L’hort dels cirerers de Txekhov, els jocs d’infantesa, la vida
a Paris, la urbanitzaci6 dels terrenys, el flirteig de Varia i Lopakhin, etc. Cal
valorar si els temes i motius vehiculen I’accid, se serveixen en I’accié o bé només
serveixen d’embolcall a la intriga.

Punt 5. L'espai

Veure com lespai contribueix a definir el conflicte i a activar I’acci6 de la
seqiiencia.

ma, en canvi, centra la qiiestié de la perspectiva en la relaci6 entre personatge i re-
ceptor. Es tracta de percebre el punt de vista —Ila constellacié de punts de vista—
dels diversos personatges sobre el mén. La qual cosa deriva irremeiablement en la
instauracio de corrents identificadors. De fet, en la majoria de les situacions drama-
tiques ’espectador refusara d’adoptar plenament el punt de vista d’un personatge:
s’acontentara amb associar-s’hi parcialment i provisionalment, en un grau variable.
Aixi, mai no hi ha una coincidéncia perfecta entre el punt de vista de 'espectador i
el del personatge. Un exemple: quan Pespectador sap (o creu saber) que un personat-
ge s’equivoca, la distancia entre el punt de vista del personatge i la seva focalitzacié
augmenta a nivell cognitiu. Paradoxalment, podra disminuir a nivell afectiu, en fun-
ci6 de la pietat o la simpatia que I’espectador projecti cap al personatge que és vic-
tima d’un error (Barko i Burgess, 1988).

13. Sanchis afegeix un cinque «pla sistemic» segons el qual Pobra es regeix per
un «principi de retroalimentaci6 propi dels sistemes, de manera que les estratégies
textuals operen com impulsos, amb un efecte que fa que el receptor “retorni” al
text» tot generant nous impulsos. No incloem aquest «pla» a la taula en la mesura
que la dimensié sistémica no deixa de constituir un principi essencial (aglutinador)
dels altres quatre plans o nivells.
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Punt 6. Figures textuals
Formes de composici6 de la paraula.

Per quins mitjans lingiistics s’esdevé I’accid (s i combinacié de figures tex-
tuals)? Exemples (a partir de Vinaver (1993 : 901-904)): atac, defensa, resposta
i esquivada (duel), moviment - cap a, duo (grup de repliques de moviment — cap
a), interrogatori, cor, relat, argumentacio, professié de fe, anunci, citacio, soli-
loqui, adregar-se al public, iteracio (efecte de ritme, repeticié de mots, d’estruc-
tures sintactiques, de referéncies de contingut...), efecte mirall (eco), repeticid
amb variacid, fulguraci6 (forta sorpresa, inesperada —amb relacié al material
textual precedent—), etc.

Amb tot, més enlla de Vinaver, les figures textuals s’haurien de poder detec-
tar, definir i etiquetar a partir d’'una experiéncia subjectiva de lectura.

Punt 7. (Només en el cas d’un text a fer). Recapitulacio, reescriptura i es-
criptura sense disseny previ

Recapitulacio: després d’escriure una seqiiéncia i abans d’abordar la segiient
segons el disseny previst, és recomanable de fer una recapitulacio o estat de la
qiiestio: quines informacions hem donat?, de quina manera?, quines expectati-
ves hem obert?, com hem jugat amb I’espai?, com hem articulat els temes?, etc.

Si hem fet un disseny global previ de totes les seqiiéncies, aquesta recapitu-
lacié ens serveix per ajustar i evitar desviacions (o bé reorientar). Si dissenyen a
mesura que escrivim, la recapitulaci6 és indispensable i ens permet generar un
esquema de treball del tipus disseny de seqiiencia —escriptura de la sequéncia,
disseny de sequiéncia— escriptura de la sequiéncia, etc. En el procés d’escriptura
de les escenes gairebé sempre modifiquem les previsions inicials del disseny.

Reescriptura: en un procés d’escriptura, tot disseny és provisional i neces-
sariament limitat. El procés de reescriptura de les escenes illumina aspectes im-
previstos i en poleix de previstos. La reescriptura d’un text és potser la part més
important del procés de creacio.

Escriptura sense disseny: logicament, I’escriptura creativa pot sorgir sense
un pla previ, sense una historia prévia, sense un disseny previ, a partir d’esti-
muls i situacions d’escriptura diversos. En aquest cas, el coneixement de les eines
exposades s’activa automaticament —de manera no sistematica— en el procés
d’escriptura, pero, sobretot, en els processos de reescriptura. La definicié del
present esquema no suposa cap escala de valors a ’hora de definir possibles vies
i opcions de creacio.
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