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La segmentacion del texto

dramatico contemporaneo

(un proceso para el analisis
y la creacion)

Carles Batlle

Mis alla de teorias y tendencias hermenéu-
ticas, la practica de la segmentacién goza
de una larga tradicién en el 4mbito drama-
turgico. Solemos aplicar procedimientos de
secuenciacion similares en contextos dife-
rentes. Por ejemplo: cuando leemos el texto
dramitico, o cuando, en calidad de actores,
trabajamos nuestro papel, o cuando distri-
buimos, como directores de escena, un ca-
lendario de ensayos... La lectura del texto
dramdtico au ralenti —réplica por réplica—
que propone Vinaver (1993), por ejemplo,

EStlldiO no se aleja demasiado del andlisis de micro-
acciones que propugna buena parte de la
deriva contemporanea de las teorias inter-
pretativas stanislavskianas. No es necesario
decir que también ha habido importantes
tradiciones criticas preocupadas por la ne-
cesidad de delimitar unidades de significa-
cion textual. En este sentido, la mas desta-
cada ha sido la tradicion semidtico-estruc-
turalista, que ha postulado una compleja
articulacion de unidades de contenido, para
observar sintagmadtica y paradigmaticamen-
te a fin de comprender la totalidad del ar-
tefacto textual. La insuficiencia de este mo-
delo se plantea cuando se accede al nivel
superficial del discurso, o cuando, mis alla
del texto, sumergidos en el estudio del es-
pecticulo teatral, hallamos que la «polifo-
nia informacional» de la representacion
problematiza tanto la segmentacion sincré-
nica en distintos lenguajes como la delimi-
tacién de unidades de representacion dia-
croénicas.

Actualmente, superada ya la vieja esci-
sion entre texto teatral y escena, el drama
contempordneo ha recuperado y explotado
una moderna —no tan nueva- percepcion de
la textualidad (de raiz vanguardista y ar-
taudiana) segtn la cual el texto se integra
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en el espectaculo teatral como un material
mds (el texto, organizado también como un
montaje de materiales heterogéneos, inte-
ractia con el resto de lenguajes escénicos
sin prerrogativas jerarquicas). Hablamos de
una textualidad postdramdtica (LEHMANN,
1999) que se distingue por cierta tendencia
a eludir la idea de representacion (se integra
en un especticulo que a menudo es pura
presentacion escénica), por su discontinui-
dad (fragmentacion), su pluralidad (hetero-
geneidad) o su tendencia hacia la narrativi-
dad.

Esta definicion provisional —y que iremos
matizando- del texto dramatico contempo-
rdneo, ¢;como afecta a los procesos de seg-
mentacién de la obra en el momento del
analisis? ¢Son necesarios procedimientos
diversificados ante textos cldsicos o contem-
poraneos?

Pero empecemos por el principio: ¢como
generar una propuesta de analisis textual a

partir de un proceso inicial de secuencia-
cion?

1. Secuenciaciény drama
1.1. Criterios bdsicos

Utilizamos el término secuencia, como es
habitual en la teoria del relato, en «el sen-
tido de una serie de funciones o proposicio-
nes que actian como un bloque auténomo.
Se trata de un concepto ligado al mundo
diegético» (ROSSELLO, 1999 : 129). Este
bloque conforma una unidad sintagmatica
que facilita tanto la aproximacién a las
grandes estructuras como a las microes-
tructuras de la obra.

De entrada, resultari ttil resumir la cla-
sificacion establecida por Anne Ubersfeld
en su conocido tratado de Semidtica teatral

(1989):

Grandes
secuencias

de los actores, etc.

dros.

El texto dramatico suele proponer una division visible en «grandes se-
cuencias». Esta segmentacion comporta una interrupcion evidente de «to-
das las redes del texto y de la representacién» (162). La separacion entre
dos «grandes secuencias», en el texto, viene dada por un blanco textual (o
por la inscripcion de un nuevo acto o cuadro). En la representacion, el cor-
te se produce mediante la oscuridad, el telon, la cortina, la inmovilizacion

Las «grandes secuencias» pueden ser, fundamentalmente, actos o cua-

Secuencias
medianas

na.

En el teatro cldsico, la «secuencia mediana» viene también textualmente
determinada. Es una unidad jerarquica inferior al acto y se inscribe en él
con el nombre de escena (entradas y salidas de los personajes). En una dra-
maturgia en cuadros la definicién de las «secuencias medianas» es menos
precisa. En lugar de entradas y salidas, la segmentacion suele responder a
la evolucion de los intercambios entre personajes. En una dramaturgia en
cuadros, la distincion entre «grandes secuencias» y «secuencias medianas»,
y entre «secuencias medianas» y «microsecuencias» no siempre es didfa-

Micro-
secuen-
cias

Se «podria definir la microsecuencia de modo no muy preciso como la
fraccion de tiempo teatral (textual o representado) en la que ocurre algo
que puede ser aislado del resto» (167). Las «microsecuencias» son las que
otorgan el verdadero ritmo y sentido al texto.




1.2. Actosy cuadros

Los actos corresponden a las partes visibles
de una escritura estrictamente dramdtica."
El acto dramaitico tiende hacia cierta uni-
dad de tiempo y de espacio, y presupone
también un encadenamiento 16gico y causal
de la accidn. «Sea cual fuere el intervalo
entre actos, no debe éste conllevar una rup-
tura con el encadenamiento 16gico y, sobre
todo, no sera tenido en cuenta, contabiliza-
do» (UBERSFELD, 1989: 163).

El cuadro, por el contrario, «indica, en
relacion con el que le precede, y con dife-
rencias visibles, que el tiempo sigue su mar-
cha, que las condiciones, los lugares y los
seres han cambiado. El cuadro es la figura-
cion de una situaciéon compleja nueva, rela-
tivamente auténoma». O en otras palabras:
que la sucesién de secuencias se produce sin
la necesidad de un vinculo légico causal;
que estas secuencias, por su heterogeneidad
y su relativa autonomia, ponen en evidencia
la discontinuidad del relato. Oponiéndose
a la forma cerrada del drama absoluto, la
estructura en cuadros remite a un principio
organizador externo, evidencia el caracter
ficcional/representacional y provoca —si-
guiendo la terminologia brechtiana- el
«distanciamiento» del receptor. («Lo dis-
continuo que impuesto por el cuadro detie-
ne la accién y nos obliga a reflexionar al no
permitir que nos arrastre el curso del re-
lato»).> La discontinuidad que impone el
cuadro hace que se detenga la accién y nos
obliga a reflexionar, ya que no nos permite
que nos arrastre el curso del relato.

Por todo ello, la dramaturgia en cuadros
queda circunscrita a las excepciones histo-
ricas del drama absoluto (véanse los capi-
tulos introductorios de Szondi, 1988) vy,
sobre todo, a buena parte de las distintas
formulaciones del drama moderno y del
drama contemporineo.
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1.3. Actos dramdticos y logisticos

Algunas teorias que se han aproximado al
estudio de la dramaturgia desde cierta pers-
pectiva transdisciplinar han confrontado
principios y procedimientos dramaticos de
la escritura teatral con la escritura cinema-
tografica’ o con la escritura de comics, y
viceversa. En este sentido, Yves Lavandier
(1997: 128-167), partiendo -y a la vez cues-
tionando- la conocida teoria de los tres
actos cinematograficos, propugna una di-
vision del drama en tres «actos draméti-
cos». Estos actos no necesariamente deben
corresponder a los actos («grandes secuen-
cias») visibles de la obra, lo que él denomi-
na «actos logisticos». Si admitimos —dice—
que la obra dramdtica explica la tentativa
de un sujeto por alcanzar un objetivo gene-
ral, que este objetivo tiene que ser conocido
por el espectador «y que dificilmente se
puede conocer desde el primer segundo de
la obra», entonces resulta l6gico segmentar
la obra en tres partes: antes de que el obje-
tivo sea percibido por el espectador, duran-
te el objetivo y después del objetivo. El cli-
max se produce al final de la segunda par-
te.

Estas tres partes o «actos dramdticos»
corresponderian a la vieja divisién aristo-
télica entre protasis (antecedentes, ambien-
tacion, introduccion al conflicto), epitasis
(tensién conflictiva, acciéon que rompe el
equilibrio o altera la situacién) y catdstro-
fe (solucidn, feliz o desgraciada, del con-
flicto, que restaura el equilibrio) (GARcTA
BARRIENTOS, 20071 : 74). Lavandier tiene
razén cuando dice que los actos visibles de
la obra clasica sirven logisticamente, apar-
te de distribuir el interés y los acontecimien-
tos de la accidn, para producir cambios de
decorado y dar saltos temporales. Asimis-
mo, su extension ha venido historicamente
determinada por la duracion de las bujias
o por multiples e insospechadas conven-
ciones escénicas, como, por ejemplo, la ex-
tension de los parlamentos de los primeros
actores (0 actrices) o la necesidad de garan-
tizar un namero 6ptimo de intermedios
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destinados al intercambio social de las au-
diencias.

La teoria de Lavandier, en cambio, se
muestra insuficiente a la hora de proyectar-
la en una textualidad moderna y contem-
pordnea. Aplicada a una dramaturgia ce-
rrada —que exige unidad, integridad y con-
centracién en la accién dramatica—, la pro-
puesta tiene sentido: pide un tnico sujeto,
claramente definido; un objetivo general
univoco, claramente reconocido, y una ac-
cion lineal y causal que encauza el protago-
nista en funcion de una determinada linea
de deseo. Por el contrario, los dramas mo-
derno y contempordneo ponen en cuestion
todos estos extremos (y nos acercan a la
famosa triada: crisis de la historia, crisis
del personaje, crisis del drama). En gran
parte de las obras modernas y contempora-
neas nos cuesta decidir quién es el sujeto (si
es que hay alguno, o si es que hay uno solo)
y cual es su objetivo (si tiene alguno, o si lo
reconoce, o si el ptblico lo reconoce). No
entendemos quiénes son los personajes, qué
relacion los vincula entre si, qué pretenden.
Lo no-dicho, el misterio, la elisiéon inundan
la escena; en ocasiones, la historia se refu-
gia en el relato (y con ella el sujeto) y la si-
tuacién de enunciacion sélo acoge relatores
difusos e inconcretos de una accién en la
cual no participan... ¢(Podemos aplicar la
propuesta de Lavandier a la segmentacion
de la escritura dramdtica actual? Parece
evidente que no.

1.4. Drama contempordneo,
fragmentariedad y secuenciacion

El drama contempordneo —de Beckett a la
actualidad— problematiza de entrada la de-
finicién y el trato de las «grandes secuen-
cias». Por ahora, lo mas habitual es encon-
trar que las obras se estructuran en un
numero indeterminado de segmentos lla-
mados coloquialmente -y, a veces, técnica-
mente— «escenas». Estas escenas —sobra
decirlo- poco tienen que ver con las cono-
cidas entradas y salidas de la convencion

clasica. Y, de todos modos, hablamos toda-
via de los segmentos visibles de la escritura
contemporanea.

La divisién en «escenas» del drama con-
tempordneo no responde a criterios unifor-
mes ni didfanos: ciertamente hay cambios
de espacio y saltos temporales, como es ha-
bitual, pero también hallamos que el tiem-
po no siempre se ordena cronolégicamente,
ni hay un equilibrio demasiado evidente a
la hora de considerar la extension de cada
una de las partes. Ademas, se afladen otros
criterios de particion: efectos literarios o
retdricos diversos (por ejemplo, repeticiones
o repeticiones con variacion), presentacion
de historias y personajes (aparentemente)
independientes, alternancia difusa entre
fragmentos de realidad y fragmentos de fic-
cion, etc. En este sentido, estamos mds cer-
ca del cuadro que del acto o de la escena
clasicos. El rasgo mads relevante de este tipo
de composicién es su naturaleza fragmen-
tada, lo que Ubersfeld defini6 en su momen-
to como «dramaturgia de lo discontinuo».
Con esta etiqueta, la autora aludia de forma
genérica a buena parte de la produccion
dramitica del siglo xx, desde Maurice
Maeterlinck hasta Samuel Beckett (una pro-
duccién que —afirmaba- se organiza en uni-
dades mucho mas flexibles que los rigidos
segmentos de la dramaturgia cldsica). Si
utilizamos la terminologia mds extendida
entre los herederos de las teorias szondia-
nas, entenderemos que Ubersfeld hablaba
de la gran aventura del drama moderno y
del drama contempordneo.

v,
>“<

Permitidme una breve digresion a prop6-
sito de esta cuestion: a finales del siglo x1x
y principios del xx el drama empieza a re-
clamar una conformacién dialéctica: frente
a contenidos historicos mutables son nece-
sarias formas historicas mutables también.
Asi, la famosa crisis del drama —de la forma
del drama— nace de esta necesidad dialécti-
ca entre forma y contenido (las nuevas re-
laciones entre el hombre y la sociedad). En



el momento histérico en que el marxismo y
el psicoanalisis se reparten la interpretacion
y la transformacion de las relaciones entre
el hombre y el mundo (SARRAZAC, 2005 :
8y 9), el universo dramdtico que se ha im-
puesto desde el Renacimiento —una esfera
de acontecimiento interpersonal en el pre-
sente— deja de ser valido. La presion de los
nuevos contenidos (la separacion psicologi-
ca, moral, social, metafisica entre el hombre
y el mundo) hace que se tambalee una for-
ma dramadtica disefiada desde Aristételes
con el objetivo de vehicular un conflicto
interpersonal que se resuelva, en uno u otro
sentido, mediante una catdstrofe. Nace el
drama moderno.

La aventura del drama moderno, en de-
finitiva, se inicia en el momento en que la
forma tradicional llega a ser histéricamen-
te problematica. Si lo tuviéramos que enun-
ciar en una sola frase, definirifamos esta
aventura como la biusqueda incesante de
una nueva forma. Tréplev, el desdichado
personaje de La gaviota de Chéjov, lo ex-
presa de una forma clara y rotunda: «De-
bemos encontrar formas nuevas. Necesita-
mos formas nuevas, y, si no sabemos encon-
trarlas, mas vale que lo dejemos». Tréplev
—Chéjov, pues— vive problematicamente la
contradiccién entre su concepcion del indi-
viduo y del mundo y las soluciones formales
que le ofrece el drama absoluto (SzoNDI,
1988). Y trabaja para encontrar una salida
airosa, 6ptima.

Szondi y sus legatarios destacan dos di-
rectrices bdsicas en la configuracion del
drama moderno: por un lado, una tenden-
cia progresiva, desde la intersubjetividad
(propia del drama), hacia la intrasubjetivi-
dad (hacia lo intimo); por el otro, una gra-
dual aparicién de rasgos épicos. Aparente-
mente, intimidad y distanciamiento son
aspectos contradictorios; pero, bien mira-
do, acaban casi siempre confluyendo: la
aparicioén de lo intimo (del relato introspec-
tivo, del suefio, de la confidencia y la con-
fesion, de la verbalizacién impudica del
pensamiento...) no deja de poner en eviden-
cia el caricter ficcional de la representacion
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y por lo tanto de alejarla de su condicion
dramdtica primaria.

En definitiva, el drama de estaciones ex-
presionista, el jeu de réve strindbergiano
(SARRAZAC, 1989 : 31-46), el metateatro
pirandelliano, el drama-cuento hauptma-
niano, el teatro sintético, parabdlico y fun-
cional de los futuristas o el teatro épico de
Brecht, conforman algunos de los hallazgos
dialécticos del drama moderno. No sélo
rompen el caracter primario del drama, no
introducen unicamente lo intimo o violen-
tan la progresion causal cldsica; en la me-
dida en que dotan de autonomia a sus uni-
dades compositivas, preludian el estallido
de la fragmentariedad en la dramaturgia
contempordnea posterior. Hoy, como el
Tréplev chejoviano, los autores del drama
contempordneo buscan todavia la forma
necesaria. Cerremos el paréntesis.

\J
¢

La fragmentacion teatral (BATLLE, 2005)
moderna y contemporanea se articula en el
uso del montaje y el collage: «agrupaciéon
de elementos de relatos heterogéneos que
cobra un sentido al obligarnos a dar con su
funcionamiento comin» (UBERSFELD,
1989: 164). Ambos términos (SARRAZAC,
2005 : 131-136) se oponen a la nocidén cla-
sica del texto teatral concebido como un
todo orgédnico. Montaje es un término téc-
nico extraido del cine que sugiere basica-
mente la discontinuidad entre los distintos
elementos de la obra. Collage —un término
procedente de las artes pldsticas— sugiere la
yuxtaposicién de materiales textuales de
origen y esencia dispar.4 Discontinuidad y
heterogeneidad se extienden tanto en la di-
mension formal como en el ambito del con-
tenido.

En otras palabras: la tendencia contem-
pordnea a producir una secuenciacion visi-
ble en varias escenas de extensiéon y com-
posicion variable responde a la evolucion
del montaje y del collage modernos, desde
La ronda de Schnitzler hasta La mujer de
antes de Roland Schimmelpfennig; del Wo-
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yzeck de Biichner a Atentados contra su
vida de Martin Crimp. Todo esto, pasando
por El circulo de tiza caucasiano de Bertolt
Brecht, Traicién de Harold Pinter o Hamle-
tmdquina de Heiner Muller. En las tltimas
décadas, se ha definido el montaje rapsédi-
co (SARRAZAC, 1981), en el que, la discon-
tinuidad y la heterogeneidad cristalizan en
una esmerada combinacion entre lo que es
épico, lo que es lirico y lo que es dramadti-
co.

Tenemos, pues, una escritura en fragmen-
tos («grandes secuencias») que se opone «a
un principio esencial de la construccién
dramatica clasica, el de la progresion y en-
cadenamiento, que busca que la escena no
se quede nunca vacia y que todo vaya en la
misma direccion, la del desenlace, logica-
mente engendrado desde el primer momen-
to, por un principio unico» (RYNGAERT,
2002 : 13). La progresion del drama abso-
luto obedece a las reglas de un desarrollo
en el que cada parte engendra necesaria-
mente la siguiente. El fragmento contempo-
rdaneo, en cambio, induce a la «pluralidad,
la ruptura, la multiplicacién de puntos de
vista, la heterogeneidad», la posibilidad de
explorar pistas paralelas o contradictorias.
Ciertamente detectamos técnicas de frag-
mentacion ya en el Barroco. Y también las
podemos hallar en textos premodernos
(Musset, Buchner, Kleist...), en las vanguar-
dias, en el teatro épico o en el mal llamado
teatro del absurdo. No obstante, desde el
debate postmoderno, en los afios ochenta y
hasta la actualidad, se han multiplicado las
escrituras del desmontaje o de la decons-
truccién. Es la consecuencia logica del yo
escindido del sujeto contemporaneo, de su
perplejidad ante un universo opaco e ines-
table, del dominio de la perspectiva en la
asuncién del mundo y del tiempo (del pasa-
do y del presente, valorados como concep-
tos dindmicos, no fijos, y también del futu-
ro, incierto y angustiante; tres temporali-
dades recreables, literaturizables, inveri-

ficables...).s

2. Unametodologia en dos direcciones:
analisis y composicion

2.1. Unidades de andlisis. Microsecuencids

La divisién preestablecida para el texto en
«grandes secuencias» no siempre propor-
ciona unidades de andlisis c6modas. O me-
jor dicho, unidades diictiles por lo que res-
pecta a una valoracién de la accién que
tienda al détail (VINAVER, 1993). Ante
cualquiera de los actos de un drama abso-
luto, podremos valorar sin demasiadas di-
ficultades la dindmica de la accion de ens-
emble —su proceso y su valor—, su caricter
mds o menos informativo o los espacios
globales de indeterminacion que se generan.
De todos modos, si queremos profundizar
en la estrategia compositiva —del ritmo y del
sentido—, el uso de las «grandes secuencias»
no nos garantiza su exhaustividad.
Conviene abordar el anilisis del texto a
partir de segmentos surgidos de la particion
de una «gran secuencia». Segun Vinaver,
una vez definido un primer fragmento (lo
llamaremos nivel 1, que tanto puede corres-
ponder a una «gran secuencia» como a otro
tipo de particion subjetiva), hay que proce-
der a segmentar la accién en un segundo
nivel «para poder captarla mejor: decidi-
mos (mala suerte si a veces es con un senti-
miento de arbitrariedad) que un segmento
se acaba y que otro empieza cuando se pro-
duce, por ejemplo, un cambio de tema, o de
tono, o de intensidad, o de interlocutores
dentro del didlogo» (896). Esta segmenta-
cién (nivel 2) es «arbitraria» por el simple
hecho de que parte de una lectura particu-
lar del texto: cada receptor imagina, deli-
mita e interpreta a su manera la situacion
de enunciacion que envuelve determinado
enunciado (que lo convierte en discurso).
Configura, pues, una representacion virtual
privada frente a la palabra impresa; visua-
liza mentalmente los movimientos, la esce-
nografia o los cambios de luz; especula
sobre las segundas intenciones o lo no-di-
cho de los personajes, y, por todo ello, de-
tecta (o propone) marcas de apertura y



«marcas de clausura» (ROSSELLO, 1999 :
129) en varios puntos del texto. En defini-
tiva, el receptor decide qué elemento es re-
levante y cudl no lo es a la hora de proponer
una segmentacion ttil: los cambios de tono
o de intensidad —como dice Vinaver—, pero
también las modificaciones en el objetivo
del sujeto o en la estrategia de algunos de
los locutores, la introduccion de un nuevo
motivo tematico, etc.®

Los segmentos de Vinaver son las «mi-
crosecuencias» de Ubersfeld: unidades pro-
ducidas en funcion de cada lector, o mejor,
de cada lectura; en funcién de la atribucion
de sentido. «En el interior de una escena
extensa», dice Pavis en su conocido diccio-
nario, «a menudo es ficil contabilizar va-
rios momentos o secuencias segin un cen-
tro de interés o una accién determinada»
(PAvIs, 1980 : 436). De hecho, la «microse-
cuencia» se puede considerar como «una
forma-sentido que no se constituye de modo
riguroso hasta el momento de la represen-
tacién» (UBERSFELD, 1989: 168). Real o
virtual, por supuesto. No hace falta decir
que Ubersfeld también elabora su lista —no
exhaustiva— de criterios de segmentacion:
por la gestualidad (apuntada en las didas-
calias o en las aportaciones imaginarias
—virtuales— del lector), por las articulacio-
nes de contenido del discurso (fases de un
razonamiento, de una discusion...), por los
«movimientos pasionales» (que se pueden
advertir en los cambios sintacticos: paso del
presente al futuro, de la asercion a la inte-
rrogacion o a la exclamacion...) y, de forma
mas general, por el modo de enunciacién
en el didlogo (interrogatorio, stplica, or-
den...)7 Sin embargo, en conjunto, resulta
insuficiente para describir un procedimien-
to complejo, mental, en el que intervienen
multiples factores y no siempre nitidos. Y
menos cuando hablamos de drama contem-
pordneo.

Por otro lado, hay casos —como el de Vi-
naver— en los que la segmentacion no se
detiene en el nivel 2 sino que llega a la di-
mension molecular del texto, a la réplica
(nivel 3). Es una inmersion atrevida y exi-
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gente respecto al detalle, que, por descon-
tado, no siempre es indispensable. Depen-
dera de nuestra posicién y de nuestro obje-
tivo a la hora de abordar el texto. ¢En ca-
lidad de qué lo leemos? ;Como actores?
¢Como criticos? ¢Traductores? ¢Directores?
¢Filélogos? ¢Una combinacion de todo ello?
Sea como sea, lo mds importante es com-
prender que cualquier posicion receptiva y
cualquier nivel de segmentacién admite las
preguntas que Vinaver propone para sus
«microacciones». Las transcribimos adap-
tandolas a esta afirmacion:

a) ¢Qué pasa de una réplica (o segmento)
a la otra y en el interior de la réplica (o seg-
mento)? ¢Qué movimiento/cambio ha teni-
do lugar para permitir el paso de una posi-
ci6én a la posicion siguiente?

b) ¢Como se ha producido (mediante qué
figura textual)?

¢) ¢Qué vinculos funcionales hay entre,
por un lado, las microacciones (o acciones,
si hablamos de un segmento superior a la
réplica) y, por el otro, los acontecimientos,
las informaciones y los temas?

¢Podemos generar, teniendo en cuenta el
objetivo y el espiritu que inspiran estas pre-
guntas, un esquema analitico mds comple-
to, mds exhaustivo?

Patrice Pavis, por ejemplo, no lo acaba de
desarrollar. En un estudio relativamente
reciente (2002), en el que lleva a cabo una
atrevida propuesta de andlisis textual, tra-
ta la problemadtica de la secuenciacion solo
de pasada. De entrada, s6lo menciona —no
define (lo que si habia hecho en el «Diccio-
nario»)— las secuencias, las escenas, los ac-
tos y los cuadros, los cita en un apartado
titulado «Tipologias de la palabra» (donde
trata la eleccion de formas verbales, el re-
parto de la palabra entre los locutores, la
consideracién de la palabra como verso o
prosa, la consideracién del enunciado como
mondlogo, didlogo, tirada, soliloquio, etc.).
La «segmentacion» visible del texto, en de-
finitiva, es valorada simplemente como una
propiedad especifica del didlogo. «Tipolo-
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gias de la palabra» forma parte del recua-
dro «Textualidad», integrado en el esquema
global de la propuesta pavisiana. Segtn dice
el propio autor, se trata de un recuadro to-
davia externo a las «profundidades» del
contenido dramadtico. Es decir: externo al
nivel discursivo (temdtica e intriga), narra-
tivo (dramaturgia y fabula), actancial (acon-
tecimientos, acciones y actantes), ideologi-
co e inconsciente (tesis y contenidos laten-
tes). Antes de acceder a estas profundi-
dades, mas abstractas y menos accesibles
—dice Pavis—, el lector de la obra dramatica
debe observar la manifestacion lineal y vi-
sible del texto, su superficie, que resulta a
la vez de su textualidad (de sus marcas es-
tilisticas, de sus procedimientos literarios...)
y de la proyeccion mental de su teatrali-
dad.

La adscripcion del estudio de la secuen-
ciacion a este nivel superficial de aproxima-
cion se puede entender minimamente en la
medida que Pavis habla de la «segmenta-
cion visible», es decir, de secuencias grandes
y medianas. Ciertamente: la segmentacion
en «microsecuencias», por el simple hecho
de comportar una determinada lectura de
la obra, se adentra més alla de la superficie
textual y se sumerge en esta enunciada pro-
yeccion de la teatralidad. Asi pues, se in-
serta de lleno en el andlisis de la intriga, la
temdtica o la ideologia de la obra. Desgra-
ciadamente, Pavis tampoco se adentra mas.
Y lo echamos de menos. Porque lo que pa-
rece evidente es que en ningin momento
duda de las posibilidades de la secuencia-
cién como instrumento de analisis en fases
de trabajo profundizado. Basta con consul-
tar la voz «Segmentacion» de su conocido
Diccionario del teatro. Y por si nos queda-
ban dudas, en otra parte de su propuesta,
Pavis describe la intriga como un «encade-
namiento de los sucesos de la obra, de la
parte narrativa y figurativa de la estructura
discursiva, y sobre todo de la segmentacion
del texto». Y, mds interesante todavia, aca-
ba mencionando la diferencia entre la «seg-
mentacion exterior» visible, «la de los ac-
tos, escenas, cuadros, secuencias, fragmen-

tos» y la «segmentacién interior» que no
tiene porqué coincidir con la anterior. Esta
ultima la define como el resultado de la
combinacién de diversos ritmos (narrativo,
retérico, dramatirgico, respiratorio) «que
el lector se esfuerza por reconstituir» (16).
Insistimos: es una lastima que no llegue a
desarrollar a fondo todas estas brillantes
intuiciones.

2.2. Secuenciacion y receptor implicito

Si relacionamos adecuadamente los dos
apartados de este articulo (1 y 2), es eviden-
te que todavia nos queda una cuestién pen-
diente:

1. ¢Podemos generar un esquema anali-
tico, que sea util también para el drama
contempordneo, a partir de una secuencia-
cién a diversos niveles?

Y propondremos otra:

2. ¢Podemos definir una determinada
metodologia de andlisis de secuencias vy, al
mismo tiempo, aplicar sus principios para
la articulacién de una estrategia composi-
tiva del texto dramatico?

Trataremos de responder a ambas cues-
tiones afirmativamente proponiendo un
esquema de trabajo. Pero antes habrd que
abrir un pequefio paréntesis a proposito de
un concepto especifico: el receptor impli-
cito.

e
¢

Las teorias fenomenoldgicas sefialan con
insistencia que hay que tener en cuenta no
s6lo el texto sino toda la red de actos que
comporta su recepcion. «La obra de arte
—dice Wolfgang Iser (1989 : 149)— es la
constitucion del texto en la conciencia del
lector». Es desde esta perspectiva pragma-
tica que habrd que valorar las decisiones
producidas por el receptor en el acto de lec-



tura. Pero también la oferta anterior a estas
decisiones. Ello es: la estrategia o disefio
que el autor, consciente o inconscientemen-
te, ha inscrito en el interior del texto en el
acto de creacion; lo que la estética de la Re-
cepcion ha designado como lector o re-
ceptor implicito. Todavia hay lectores con-
vencidos de que la obra literaria expone
algo, y que la significacion de lo que ex-
pone existe independientemente de las dis-
tintas reacciones que el texto pueda generar
en el receptor. Pero —se pregunta Iser—, ¢y
si esta significacion, independiente de cual-
quier actualizacion, sblo fuera una deter-
minada lectura del texto que se ha acaba-
do identificando (histéricamente) con éI? El
proceso de lectura es el proceso de actua-
lizacién de una obra, cuyas significaciones
tan s6lo se pueden generar en este proceso,
en la interacciéon entre texto y lector. En
distintas épocas, la obra es entendida de
forma diferente por diferentes lectores. Asi,
procesos consolidados —fijados en una é-
poca— se desplazan histéricamente hacia
nuevos horizontes y se modifican, se corri-
gen.

Segun Iser, el texto contiene —o deberia
contener— las condiciones necesarias para
producir diversidad de actualizaciones (con-
creciones). Lo cual no significa que el texto
-y, por tanto, el autor— prevea los avatares
histéricos de su recepcion. Es el lector quien
produce las innovaciones, pero esto seria
imposible si la obra no contuviera espacios
vacios que hicieran posible «el juego inter-
pretativo y la adaptacion variable del texto»
(ISER, 1989 : 139). Sdlo los espacios vacios
garantizan la participacion del lector en la
realizacion y la constitucion del sentido de
los acontecimientos: «el componente vacio
del texto se convierte en la condicion bésica
de su realizacion». Logicamente, hay que
estudiar las estructuras por las cuales se
produce en el texto esta indeterminacion.
¢Coémo se descubre —pero también como se
construye— el receptor implicito?

Pongamos un ejemplo que nos permita
relacionar todo esto con el tema de la se-
cuenciacién: la divisién en secuencias
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—grandes o medianas, es decir, en gran me-
dida visibles— tiene varios efectos posibles.
De entrada, el lector tiene tiempo para re-
cobrar el aliento en las pausas. Por otro
lado, los cortes, si bien son ttiles «para
marcar transiciones entre distintos tiempos
o lugares en la accion» (LODGE, 2006 :
245), comportan —casi siempre al final de
acto o de escena— figuras textuales destina-
das a subrayar los efectos de sorpresa o de
suspense. Asimismo, los inicios de la se-
cuencia también pueden comportar efectos
destinados a graduar el interés. El inicio de
una nueva secuencia, pongamos por caso,
puede tener «un efecto expresivo o retorico
muy util» —dice Lodge, refiriéndose a la na-
rrativa— «si tiene un encabezamiento tex-
tual, en forma de titulo, cita o resumen del
contenido».® Por consiguiente, la secuencia-
cién visible comporta varias posibilidades
de suspension (de organizacion) del interés:
introduccion de personajes después del cor-
te, nuevas lineas de accion que crean inte-
rrogantes sobre la conexién futura con lo
que ya ha ocurrido o que ya sabemos, etc.
Incluso una «dramaturgia en cuadros debe
asegurar el suspense, debe dejar ver que
algo va a ocurrir ya que, de no ser asi, el
espectador abandonaria la sala» (UBERs-
FELD, 1989 : 165). La secuenciacién, por
tanto, es un elemento de primer orden a la
hora de disefiar el receptor implicito.

Esta breve explicacion se concentra en la
trama visible del texto. Podemos estudiar
la macroestructura del texto en un primer
estadio de observacion del receptor impli-
cito. No obstante, el analisis no queda com-
pleto hasta que no accedemos al nivel de la
microestructura, o dicho de otra forma, de
las «microsecuencias» o segmentos.

\/
,6‘

En el siguiente punto proponemos un es-
quema que apunta, de forma provisional y
esquemdtica —dejemos para una segunda
entrega el desarrollo de cada uno de sus
apartados—, una posibilidad de analisis
pensada sobre todo para el drama contem-
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pordneo, pero igualmente valida para otros
planteamientos dramdticos mds canénicos.
En este esquema se integran aspectos habi-
tuales del andlisis semiético de la accion
dramadtica con otros de base estrictamente
pragmatica (de ahi las precisiones del apar-
tado 2.2.). De hecho, se trata de una pro-
puesta que pretende proporcionar herra-
mientas, tanto de cara al andlisis como de
cara a la escritura de un texto, a partir de
un proceso previo de secuenciacién. Debe-
mos aclarar que, por el simple hecho de
referirnos a escritura contempordnea, el
esquema propuesto cuestiona la idea de la
parte por el todo postulada en el ensayo de
vinaveriano. No parece viable defenderla
cuando se trata de acceder, no al détail,
sino al ensemble de la obra. La heteroge-
neidad de las partes en el drama contempo-
rdneo dificulta su validez.

Por otro lado, la eleccion del fragmento
#til es, en nuestra propuesta, muy poco ri-
gida. Si de una estructura cldsica casi siem-
pre se deriva la necesidad de microsecuen-
ciar las «grandes secuencias», de una escri-
tura contemporanea no se deduce obligato-
riamente lo mismo. Todo dependera de la
esencia de cada una de estas nuevas partes
visible, y evidentemente también de la ex-
tension y de la relacion con el resto de las
unidades. En definitiva, el analisis del dra-
ma contempordneo comportara en muchas
ocasiones la asimilacion entre «grandes se-
cuencias» y «microsecuencias».

2.3. Escrituray andlisis de secuencias
(un esquema)

Previas

En primer lugar, hay que tener claro que
segmentar —como dice Pavis— «no es una
actividad tedrica perversa e inttil que des-
truye la impresion de conjunto; por el con-
trario, es tomar conciencia del modo de
fabricacion de la obra y apropiarse de su
sentido, preocupandose por partir de la es-
tructura narrativa escénica, ladica, y por lo

tanto especificamente teatral» (1980 : 436
Y 437)-

Segundo: ya hemos podido comprobar
que en el proceso de lectura la definicion de
unidades no es sencilla. No nos fiamos de
los segmentos visibles que propone el texto
(v el autor) y, muchas veces, decidimos ir
mas alld y segmentarlos subjetivamente en
unidades mds o menos extensas (en funcion
del objetivo de nuestra lectura). A partir de
aqui, las preguntas de Vinaver aportaban
alguna pista: ¢qué ocurre en este segmento?,
¢qué informaciones aporta?, ;qué motivos
presenta?, ;qué figuras textuales utiliza?

Tercero: ¢y si nosotros somos los autores?
¢Podemos prever unidades en el proceso de
composicion? Seguro que no es facil pero,
¢por qué no intentarlo? Se trata simplemen-
te de proponer una estructura de secuencias
en un estadio previo a la escritura del texto.
¢Podemos disefiar la obra —y su receptor
implicito— teniendo en cuenta la red de re-
laciones que establecen sus todavia hipoté-
ticos fragmentos?

ESCRITURA/ANALISIS DE TEXTOS

Primera fase (o fase previa)

(Preguntas que hay que plantear al conjun-
to de la obra —escrita o en proyecto— antes
de proceder al anilisis o al disefio de se-
cuencias).?

a) —¢La accion de la obra es unitaria y cen-
trada, o plural y no centrada? («<Hay un pro-
blema que reclama una solucién, un nudo que
requiera un desenlace, un enigma que requie-
ra una aclaracion, una intriga que haya que
desenredar, una espera a la que dar respues-
ta, un conflicto que busque una salida [o
bien] la accién en su conjunto es plural, acen-
trada»).

—¢La accién avanza por encadenamien-
to de causas y efectos?, ¢el movimiento de
la pieza responde a un principio de necesi-
dad (obra-mdquina)? ;O bien la accién de
conjunto progresa por yuxtaposicion de



microacciones discontinuas (obra-paisa-

je)?

—~Temporalidad: ¢el presente es un pun-
to de unioén entre pasado y futuro (los tres
forman un tiempo continuo)? ¢O el presen-
te mantiene una relaciéon azarosa con los
elementos del pasado y del futuro? Es decir:
¢la accién de conjunto es una sucesion de
instantes discontinuos?

b) —¢Hay una historia que se deba resti-
tuir? ¢Hay una historia restituible? ¢Hay un
sujeto definido y univoco?

—En caso de que las respuestas tiendan
al si: ¢qué puntos determinantes contiene
la historia? (accidente, sujeto, conflicto,
nudos dramaiticos, climax, desenlace, etc.)
¢Coinciden estos puntos de inflexién con
los puntos de inflexion de la trama (ma-
croestructura)?

-En caso de que las respuestas tiendan
al no: ¢por qué cuesta definir la historia?,
¢por qué cuesta delimitar un sujeto univo-
co de la accién dramitica?

—Cuando la historia no es restituible (o
no nos lo parece), ¢como se contempla el
disefio del «receptor implicito» (al nivel de
la trama) para mantener el interés? (Este
analisis, como hemos dicho mds arriba,
siempre es provisional; para valorar de for-
ma completa la construccion del «receptor
implicito», habra que aplicar la segunda
fase, es decir, el analisis de las secuen-
cias).
¢) —Densidad de informaciones y aconte-

cimientos: ¢es fuerte o débil?

d) —Los ejes temdticos (véase punto 4) ¢for-
man una red que participa del sistema gene-
rador de la tension de la obra? ¢O su funcioén
es simplemente vestir la intriga?

e) —¢Podemos definir un determinado m0-
delo espacial para la obra?™

—f)-El espectador: Evaluacion global de la
ironia dramadtica: ¢los personajes saben me-
nos que el espectador? ¢O hay igualdad de
condiciones (o el personaje sabe mas cosas)?

g) —Figuras literarias bésicas. Ejemplo: ¢se
utiliza el malentendido a nivel general (gene-
rador de suspense global)? ;O no se utiliza,
o solo se utiliza a nivel local microtextual?
¢Y el azar? (Y la sorpresa? ¢Y el dilema?,
etc.

Estudio

h) —Sustraccién: ¢toda la obra se basa
en un principio de suspension informativa?
¢Este déficit es identificable y expuesto (mds
o menos tarde)? ¢O es difuso, quizad escamo-
teado?

y) —La ficcién teatral ¢es cerrada o abierta?
¢El personaje tiene una identidad propia, di-
ferenciada de los otros personajes, del actor
que lo representa, del autor, del espectador?
¢Hay una ilusién teatral en el interior mismo
de la convencién teatral? ¢O se abolen las li-
neas de separacion entre lo que es imaginario
y lo que es real, entre la historia representada
y la representacion, entre el personaje y el
actor-autor-espectador, entre el lugar de la
accion y la escena?

Segunda fase (analisis de secuencias)

(A partir de la division de las «grandes se-
cuencias» de la trama en fragmentos mads
pequefios. Y, si es necesario, en segmentos
todavia mds pequefios. Hablamos, en ambos
casos, de «microsecuencias»).

Punto 1. Secuenciacion. Delimitacién de
unidades de trabajo: segmentos.

Punto 2. Accién: considerar, en primer lu-
gar, el segmento a partir de los siguientes
términos:

a) ¢«Qué pasa» entre el inicio y el final del
segmento? ¢Qué movimiento se ha producido
para poder pasar de una situacién de partida
a la situacion presente? ¢Cual es el cambio?

b) ¢Quién es el sujeto en este segmento?
¢Cuadl es su objetivo? ¢Por qué? ¢Qué hace
para alcanzarlo? ;Qué se opone a esta linea
de deseo durante la secuencia? ¢Qué la favo-
rece?

¢) ¢Y el resto de personajes?

d) Dificultad de establecer un sujeto o un
sujeto unico. ¢Por qué?
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Punto 3. Dialéctica Informacion/Expecta-
tiva.

3.1. Informaciones

a) ¢Qué vinculos funcionales existen entre
la accién del segmento, por un lado, y las in-
formaciones y los temas por el otro?

b) ¢Qué «figuras textuales» intervienen en
estos vinculos? (véase punto 6)

¢) ¢Quéinformacion se da en este segmen-
to?

d) ¢De qué forma?

Estado de la informacién: ¢es frag-
mentada?, ;ambigua?, ;supuestamente
completa?, ¢engafiosa (con reconocimien-
to a posteriori)?, ¢la informacion es ex-
plicita o inferida?, ;como se regula la
morosidad informativa?, ;c6mo se insta-
la la ironia dramadtica?, ;densidad fuerte
o débil de las informaciones?

e) ¢Qué ofrece la informacion?

—El texto: informacién dicha.

—Las acciones no verbales de los perso-
najes (didascalias, o presuncion del recep-
tor en un proceso de escenificacion vir-
tual).

-La escena (otros lenguajes escénicos:
didascalias o presuncion del receptor en un
proceso de escenificacion virtual).

3.2 Expectativas

Nivel referencial: en el escenario toma for-
ma «un determinado segmento del «mundo»,
mds o menos afin a la imagen o modelo que
el receptor tiene de la realidad, proxima o
remota, reconocible o imaginable» (SAN-
CHIS, 2002 : 249-254). Esto condiciona las
expectativas del receptor, que interpreta la
obra en funcién de esta imagen.

Nivel generativo: «resultante de la coope-
racion entre texto y receptor». Hipotesis so-
bre la identidad de los personajes, la relacion
que se establece entre ellos, su pasado, sus
intenciones, las razones de su presencia y de
su conducta, etc. Todo ello genera una situa-
cién dramdtica que «progresa hacia atrds y
hacia delante en la linea del tiempo. El recep-

tor coordina datos de naturaleza mds o me-
nos concreta para suponer un pasado al tiem-
po que registra otros susceptibles de proyec-
tarse hacia el futuro». Los datos y las expec-
tativas generadas por ellos «—sustento del
interés del receptor— pueden verse confir-
mados o refutados por el desarrollo poste-
rior».*

Nivel identificatorio: grado de implicacion
subjetiva del receptor respecto a las acciones
y omisiones de los personajes: «Los valores
éticos explicitos o implicitos que regulan la
conducta de los personajes, asi como los re-
gistros emocionales que manifiestan y/o sus-
citan de resultas de su posicién en el esquema
de fuerzas desplegado por la trama, provocan
un mayor o menor grado de implicacién sub-
jetiva por parte del receptor».™

Nivel estético: relacion con una determi-
nada tradicion (teatral, literaria, cultural,
etc.), bien para continuarla, para modificarla
o para negarla. La obra «opta por determi-
nados principios formales —género, estilo,
convenciones, recursos...— y solicita la aquies-
cencia del receptor con respecto al sistema de
equivalencias texto-“mundo”»."

Punto 4. Ejes tematicos

Delimitacion de elementos tematicos (ais-
lados o en redes). Podemos planificar el pro-
ceso tematico —la organizacién y dosificacion
de temas y motivos—a lo largo de las secuen-
cias. Nos referimos a unidades de contenido
mds o menos etiquetables y recurrentes. Por
ejemplo, en El jardin de los cerezos de Ché-
jov, los juegos de infancia, la vida en Paris, la
urbanizacidn de los terrenos, el flirteo de Va-
ria y Lopakhin, etc. Hay que valorar si los
temas y los motivos vehiculan la accion, si
sirven a la accion o solo sirven de envoltorio
a la intriga.

Punto 5. El espacio
Ver como el espacio contribuye a definir el

conflicto y a activar la accion de la secuen-
cia.



Punto 6. Figuras textuales
Formas de composicion de la palabra.

¢Por qué medios lingiiisticos acontece la
accion (uso y combinacion de figuras textua-
les)? Ejemplos (a partir de Vinaver (1993 :
901-904): ataque, defensa, respuesta y esqui-
vada (duelo), movimiento —hacia a, duo (gru-
po de réplicas de movimiento — hacia a), in-
terrogatorio, coro, relato, argumentacion,
profesién de fe, anuncio, citacién, soliloquio,
dirigirse al publico, iteracion (efecto de rit-
mo, repeticion de palabras, de estructuras
sinticticas, de referencias de contenido...),
efecto espejo (eco), repeticion con variacion,
fulguracion (fuerte sorpresa, inesperada —con
relacion al material textual precedente-),
etc.

No obstante, mds alld de Vinaver, las figu-
ras textuales deberian poderse detectar, de-
finir y etiquetar a partir de una experiencia
subjetiva de lectura.

Punto 7. (S6lo en el caso de un texto a rea-
lizar). Recapitulacion, reescritura y escritura
sin disefio previo

Recapitulacion: tras escribir una secuencia
y antes de abordar la siguiente segun el dise-
flo previsto, es recomendable llevar a cabo
una recapitulacion o estado de la cuestion:
¢qué informaciones hemos dado?, ;de qué
forma? ¢qué expectativas hemos abierto?,
¢cémo hemos jugado con el espacio?, ¢como
hemos articulado los temas?, etc.

Si hemos realizado un disefio global previo
de todas las secuencias, esta recapitulacion
nos sirve para ajustar y evitar desviaciones (o
reorientar). Si diseiamos a medida que escri-
bimos, la recapitulaciéon es indispensable y
nos permite generar un esquema de trabajo
del tipo disesio de secuencia —escritura de la
secuencia, diseiio de secuencia— escritura de
la secuencia, etc. En el proceso de la escritu-
ra de las escenas casi siempre modificamos
las previsiones iniciales del disefo.

Reescritura: en un proceso de escritura,
todo disefio es provisional y necesariamente
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limitado. El proceso de reescritura de las es-
cenas ilumina aspectos imprevistos y pule los
previstos. La reescritura de un texto es quiza
la parte mds importante del proceso de crea-
cion.

Escritura sin disesio: 16gicamente, la escri-
tura creativa puede surgir sin un plan previo,
sin una historia previa, sin un disefio previo,
a partir de estimulos y situaciones de escritu-
ra diversos. En este caso, el conocimiento de
las herramientas expuestas se activa automa-
ticamente —de forma no sistemdtica— en el
proceso de escritura, pero, sobre todo, en los
procesos de reescritura. La definicion del pre-
sente esquema no supone ninguna escala de
valores a la hora de definir posibles vias y
opciones de creacion.
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Notas

1. Segun la conocida teoria del drama moder-
no (SzoNDI, 1988), desde el Renacimiento has-
ta finales del siglo x1x, impera una forma de
literatura para el teatro (drama) que 1) es fija,
atemporal (no viene condicionada por los reque-
rimientos especificos de una época determinada)
y 2) que adapta esta invariabilidad a los conte-
nidos mutables de cada época. En consecuencia,
no se plantea una dialéctica entre la forma y el
contenido. Hablamos de un drama absoluto,
una categoria que —siempre segtin Szondi- res-
ponde a una gran audacia espiritual. La del
hombre que, tras la desintegracién de la vision
medieval del mundo, desea formar parte de la
sustancia de una obra en la que quiere descu-
brirse y reflejarse él mismo por la sola reproduc-
cion de las relaciones interhumanas. En este
sentido, el drama absoluto es necesariamente
«primario», se representa a si mismo (las répli-
cas son originarias: se realizan en el mismo mo-
mento en que surgen). El tiempo del drama siem-
pre es presente, y su medio es el didlogo. Para
poder ser «relacion pura», es decir, para poder
ser dramatico, el drama absoluto no debe cono-
cer nada fuera de si mismo. No sirven los rasgos
épicos ilicitos, nada que ponga en evidencia el
cardcter representacional de la accion. En el dra-
ma absoluto, la acciéon es completa y ordenada:
se desarrolla segtin un estricto principio de cau-
salidad (cada parte engendra la siguiente). Su
unidad es la organicidad casi fisiologica del «be-
llo animal» aristotélico.

2. Hay que consignar que la dramaturgia en
actos y la dramaturgia en cuadros permiten una
serie de construcciones intermedias: las jornadas
del teatro espafiol del Siglo de Oro (casi siempre
cambio de lugar y de tiempo, pero continuidad
en la accion) o las grandes unidades del drama
romantico (donde las distinciones entre acto y
cuadro se debilitan). Ubersfeld , por ejemplo, se
explaya en el comentario de Lorenzaccio de
Musset. Segtin Pavis, «Mientras que el acto es
funcién de una segmentacion narratoldgica es-
tricta y s6lo es un eslabon en la cadena actan-
cial, el cuadro es una superficie mucho mas am-
plia y de contornos imprecisos. Abarca un uni-
verso épico de personajes que mantienen rela-
ciones bastante estables y dan la ilusion de for-



mar un fresco, un cuerpo de baile o un cuadro
viviente» (1980: 108).

3. Si buscamos ayuda en el mundo del cine,
encontraremos una confusion terminoldgica
importante a la hora de definir los segmentos de
una particion. Casetti y Chio (1996 : 36-58), s6-
lo por poner un ejemplo, hablan de episodios
(«grandes secuencias»), de secuencias , de planos
—que Carmona (1993 : 72) anade a la propuesta
de Casetti/Chio—, de encuadres y de imdgenes.
Su division se refiere al producto filmico termi-
nado (la pelicula) y no a su ocurrencia textual
(el guidn), lo cual la invalida para nuestros ob-
jetivos. No obstante, si tomamos, también por
ejemplo, el conocido libro de Robert McKee
(2002) sobre la escritura del guion, veremos que
su divisién en actos, secuencias, escenas y golpes
de efecto tampoco nos es del todo util. De en-
trada, el acto en el cine casi nunca presupone
una «gran secuencia» (menos cuando se indican
los episodios visiblemente; con un cartel, por
ejemplo); asimismo, aunque los golpes de efecto
—una expresion poco adecuada y confusa— nos
remiten al nivel molecular de las réplicas, las
secuencias y las escenas definen niveles de divi-
sién que, en el teatro, pueden corresponder tan-
to a «grandes secuencias» como a «secuencias
medianas» o «microsecuencias». Por otro lado,
«la escena» cinematogrifica poco tiene que ver
con la escena clasica (entradas y salidas de per-
sonajes, particiones visibles de un acto) o con la
omnipresente escena de la dramaturgia contem-
pordnea, que mezcla impudicamente los tres
tipos de secuencia categorizados por Ubersfeld.
Asi pues, la comparacién con el cine es poco
rentable. Cuando menos, a nivel terminolégico
no nos interesa.

4. Y materiales no textuales, por supuesto;
sin embargo en este ensayo nos referimos tini-
camente al dmbito de la escritura.

5. Como muestra: los procesos de la memoria
(RICOEUR, 2000; LUCET, 2002) (la personal y
la colectiva), tan presentes entre las preocupa-
ciones y los textos de los dramaturgos europeos
actuales, estdn asociados —quizd sometidos— a
diversas manipulaciones (juego de perspectivas),
a los relatos de voces dispares, a una dialéctica
perversa entre lo que es mutable y lo inmutable,
entre lo eterno y lo efimero, entre la necesidad
del olvido y la justicia de la reconstruccion... Es
de estricta légica, pues, que la forma teatral que
vehicule esta complejidad en el escenario sea
fragmentada, discontinua, balbuceante, contra-
dictoria y heterogénea. Pero todo esto, claro
estd, es materia para otro capitulo.

Estudio

6. Alahora de microsecuenciar (y de analizar
las microsecuencias), podemos aplicar también
algunas perspectivas propias del «andlisis de la
conversacion» (KERBRAT-ORECCHIONI, 1990
: 214-218; TUSON VALLS, 1995; ROSSELLO,
1999 : 133-137): modificacion del niimero o la
naturaleza de los locutores, unidades espacio-
temporales en la conversacion, modificacién
temadtica, reparto del uso de la palabra... Resul-
ta interesante ver como Kerbrat-Orecchioni, en
este sentido, define la secuencia como «un blo-
que de intercambios unidos por un alto grado de
coherencia semdntica y/o pragmatica» (218).

7. UBERSFELD (168) también alude a la divi-
sion barthiana (BARTHES, 1964) entre secuen-
cias «ntcleo» y secuencias «catdlisis», que man-
tienen una relacion jerarquica. De hecho, «todas
las secuencias cataliticas son, en cierta medida,
el desarrollo retérico (verbal e iconico) de las
secuencias nicleo». Una distincién que, aplicada
a la escritura dramatica, no siempre goza de una
articulacion y una utilidad claras.

8. Como ejemplo: en la reconocida obra tea-
tral del australiano Andrew Bovell, Spiking
Tongues (1996), todas y cada una de las «gran-
des secuencias» vienen precedidas de un enca-
bezamiento que, a modo de un trdiler filmico,
seduce al lector prometiéndole una accién atrac-
tiva. El enunciado nos adelanta el contenido del
segmento, pero no aporta «tantos detalles como
para anular su interés» (LODGE, 2006 : 244 y
245). O, dicho de otra forma, el interés se des-
plaza del puro interrogante sobre el futuro al
interrogante impuro sobre el pasado: ¢como ha
ocurrido aquello que ya sabemos que ha ocurri-
do?

9. En determinados aspectos algunas de estas
preguntas estin relacionadas con lo que Michel
Vinaver (1993) llama «ejes dramatirgicos».

10. Un modelo espacial (véase SANCHIS,
2002 : 234-236) representa un sistema de signi-
ficaciones y valores que tiene que ver con la vi-
sion del mundo propia del autor y también con
su voluntad expresiva. Procedimiento: hay que
detectar y/o caracterizar la existencia de como
minimo dos segmentos espaciales en relacion de
oposicién (en el conjunto de la obra y/o en cada
secuencia). Sus componentes y cualidades pue-
den esquematizarse segin el principio de una
simetria invertida. La zona fundamental del
modelo espacial es el limite o frontera entre los
dos espacios opuestos que lo constituyen. Asi,
la accion dramatica implica la transgresion real
o virtual de la naturaleza te6ricamente inmuta-
ble del modelo. Alrededor del modelo espacial
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(y de su posible transgresion), se organizan los
temas, las imdgenes, las acciones, los personajes,
los sentimientos y los objetos que llenan el mi-
crocosmos dramadtico.

11. Aclaraciones: en el proceso de la lectura,
el receptor almacena datos, los utiliza o los re-
tiene; por tanto, espera (0 expecta). A medida
que avanza, se produce una actualizacién di-
versificada, multiple, de los contenidos de las
retenciones. Como diria Iser, esto significa que
lo que es recordado se proyecta en un nuevo ho-
rizonte (un horizonte que no existia en el mo-
mento en que la informacién actud como esti-
mulo por primera vez). Los contenidos de la
memoria se transforman pues, ya que el nuevo
horizonte los hard aparecer bajo otra luz. En
definitiva, la actualizacién de lo que es recorda-
do establece nuevas relaciones, que influyen en
la orientacién de la nueva espera despertada por
el enunciado. De esta forma —dice Iser—, cada
instante de la lectura es una dialéctica de pro-
tenciones y retenciones, entre un horizonte fu-
turo y vacio que debe llenar y un horizonte es-
tablecido que se destifie continuamente. En esta
dialéctica se actualiza el potencial implicito en
el texto.

No hay que olvidar que el proceso de lectura
supone una serie de opciones particulares me-
diante las cuales se producen un tipo de conexio-
nes u otras. «En definitiva, el potencial del tex-
to excede toda realizacion individual en la lec-
tura» (ISER, 1989: 153).

12. Aclaraciones: el punto de vista, en narra-
tiva, es fundamentalmente un asunto entre el
autor/narrador (voz) y el personaje; el caracter
primario, no mediado, del drama, en cambio,
centra la cuestion de la perspectiva en la relacion
entre personaje y receptor. Se trata de percibir
el punto de vista —la constelacion de puntos de
vista— de los distintos personajes sobre el mun-
do. Lo que deriva irremediablemente en la ins-
tauracion de corrientes identificadoras. De he-
cho, en la mayoria de las situaciones dramdticas
el espectador rechazara adoptar plenamente el
punto de vista de un personaje: se contentara
con asociarse a él parcial y provisionalmente, en
un grado variable. Asi, nunca hay una coinci-
dencia perfecta entre el punto de vista del espec-
tador y el del personaje. Un ejemplo: cuando el
espectador sabe (o cree saber) que un personaje
se equivoca, la distancia entre el punto de vista
del personaje y su focalizacién aumenta a nivel
cognitivo. Paraddjicamente, podrd disminuir a
nivel afectivo, en funcion de la piedad o la sim-
patia que el espectador proyecte hacia el perso-

naje que es victima de un error (BARKO y BUR-
GESS, 1988).

13. Sanchis afiade un quinto «plan sistémico»
segtn el cual la obra se rige por un «principio
de retroalimentacién propio de los sistemas, de
modo que las estrategias textuales operan a
modo de impulsos, cuyo efecto en el receptor
regresa al «texto» generando nuevos impulsos.
No incluimos este «plan» en la tabla en la me-
dida que la dimensién sistémica no deja de cons-
tituir un principio esencial (aglutinador) de los
otros cuatro planos o niveles.
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La vocacion teatral
de Pier Paolo Pasolinit

Valentina Valentini

Experiencias

La relacion de Pier Paolo Pasolini con el
teatro no se puede compendiar en el redu-
cido periodo en el que escribié sus trage-
dias, contemporaneas al «Manifiesto por
un nuevo teatro», porque irriga desde la
adolescencia la iniciacién cultural del escri-
tor: en 1938 escribié una comedia y una
tragedia griega Gli alati y La sua Gloria,
poniendo a prueba tanto el lenguaje poéti-
co como el dramadtico; en los afios de Uni-
versidad, en Bolonia, conoce a actores y a
directores entre los que estan Zacconi, Be-
nassi y Tumiati, lee revistas como Il Drama,
proyecta la creaciéon de una compaiiia y
respira las ideas de Bragaglia, Orazio Cos-
ta o Enrico Fulchignoni para quien el teatro
no solo es cultura humanista, si no también
un instrumento de comunicacion con la so-
ciedad. En la posguerra entrara en contac-
to con Grassi, Strehler y Testori, muy com-
prometidos en dar una respuesta civil a la
reconstruccién moral y cultural de Italia.
Es atn mds esencial que la palabra, tanto
escrita como dicha, instituya una fecunda
reciprocidad entre poesia y teatro, puesto
que la voz permite comprender la poesia y



