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El artista —o el poeta— no tiene por funcion hallar
la solucidn prictica de los problemas del mal. Que
acepten ser malditos. Perderin su alma, si la tienen; no
importa. Pero la obra serd una explosion activa, un acto
a partir del cual el piblico reaccione como quiera,
como pueda. Si en Ia obra de arte el “bien™ debe
aparecer, que sea por la gracia de los poderes del canto,
cuyo vigor, por si solo, podri magnificar el mal
expuesto,

Comeo representar el balcon . Jean Genet
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Prologo

~

La implantacién del PEA (Programas de Estudios actualizados), en el CCH, trajo consigo varios
momentos de reflexion con respecto al quehacer docente que hasta entonces veniamos
desarrollando los profesores. En lo que concierne a la ahora conformada Area de Talleres de
Lenguaje y Comunicacion, representd un cambié de fondo que enmancipé, por una parte, las
materias de Talleres de Lectura y Redaccion, en los talleres de Lectura, Redaccién ¢ Iniciacion a
la Investigacién Documental { al IV (TLRID I al IV), y por otra, dio pauta a la creacién de una
materia optativa que se perfilaria como antecedente inmediato de aquellos alumnos que optaran
por una carrera relacionada con las humanidades y las artes a nivel licenciatura. Nos referimos a
la materia optativa de quinto y sexto semestres Lectura y Anélisis de Textos Literarios I y Il
(LATL Iy ID).

Los problemas no se hicieron esperar. ;Como enfrentariamos los profesores un enfoque,
hasta ahora novedoso (Enfoque Comunicativo), y ademaés con la nula existencia de materiales de
apoyo? Prontamente la instancia encargada de capacitar a los profesores del CCH implanté una
serie de cursos, que sustituyeron a la llamada Semana Académica que tradicionalmente se venia
celebrando en el periodo intersemestral, y fomenté la creacion de materiales de apoyo en los
diversos rubros conformados por profesores de carrera y logro, sobre la marcha, resarcir el
problema con los TLRIID. Sin embargo, no corrié la misma suerte la materia LATL Iy 11, ya qule
muchos profesores se veian incapacitados a realizar con sus alumnos un analisis apoyado en una
teoria literaria que cubriera las expectativas sugeridas por €l Enfoque Comunicativo.

Ante este panorama y aprovechando mi estancia en el PAAS (Programa de Apoyo
Académico de Superacidn para personal docente de Bachillerato de la UNAM), me comprometi a

desarrollar una Antologia de textos para teatro, enfocada a las necesidades de la materia LATL I,

v



unidad 1 “Teatro”. Deseos que pronto se vieron frustrados, puesto que lo que la materia en
cuestiébn exigia era un analisis tanto del texto dramitico (mayormente), la puesta en escena
(escasamente} y el piblico (casi nulamente), rebasaba la “voluntad de seleccionar, solamente un
grupo de textos™. Fue asi que bajo la inquietud de encontrar una teoria que agrupara y mostrara el
analisis de los tres elementos dei teatro, bajo una integracion, encontré respuesta en la semidtica
teatral, al conformar, previo a la antologia, un modelo de analisis semidtico teatral, estructurado
para cubrir las necesidades del Enfoque Comunicativo (teoria rectora del LATL) y que a su vez
respondiera a la filosofia “ensefiar a hacer” que ha caracterizado, desde su creacion, al CCH.

No me resta sino agradecer a mi asesor de tesis, Mtro. Leonardo Herrera Gonzdlez, por su
cuidadosa revision del modelo y del trabajo en general y a sus atinados comentarios y
conocimientos sobre el tema. También quiero agradecer a mi Alma Mater, la UNAM, ya que sin

_su apoyo, y en especial el recibido por la Coordinacion de Programas Académicos, instancia
encargada de organizar el PAAS, no hubiera podido realizar este trabajo de investigacién. Valga
especialmente mi grat.itud a la Maestra Adela Castillejos Salazar y al Mtro. Raul Garcla Acosta
por haberme animado a titularme con este proyecto. Finalmente quiero agradecer al Mtro. Juan
Carlos Gomez Alonso de ]a UAM (Universidad Autonoma de Madrid), quien durante mi estancia
en el extranjero (peniltima etapa del PAAS), me orient6 y facilité los materiales tedricos que en

materia de semiotica teatral se encontraban en ese pais. Mil gracias a todos.



Introduccién

El campo de desarrollo de los egresados de la camrera de Literatura Dramética y Teatro de la
UNAM se circunscribe més alla de la practica docente, la actuacién, la direccion y la
dramaturgia. Prueba de elio es la participacion que en el campo de la investigacion teatral y
educativa se realiza. Sin embargo, poco se ha hecho con respecto al nivel medio superior
(bachillerato), ya que es en esa etapa en donde posiblemente se podria encontrar a las
generaciones que en futuro ocuparén las aulas de nuestro Colegio de Teatro. En este sentido, esta
humilde investigacién pretende abrir las puertas a futuras investigaciones (mas profundas y
rigurosas), y que den como resultado un producto practico que ayude al docente y al estudiante de
bachitlerato a dimensionar al teatro desde su justa Optica y a su vez se de al proceso teatral (texto,
puesta en escena y piblico) el lugar que se merece, y no se le siga considerando como la “historia
del teatro™ que rellena los programas de estudio a nivel medio superior.

En el primer capitulo, realizamos un breve recorrido por la historia de la conformacién del
CCH y nos detenemos a analizar el momento de la implantacion del Programa de Estudios
Actualizados (PEA), para ver de cerca el cambio que surgio en el area de talleres, sobre tode con
la creacion de la materia Lectura y Anélisis de Textos literarios (LATL), especialmente en la
unidad 1 dedicada al fenoémeno teatral. En e} capitulo 2, reflextonamos sobre la concepcién de la
ensefianza de la literatura, en general, y del teatro en particular en el sistema del CCH, Para ello,
introducimos al lector al llamado Enfoque Comunicativo (teoria rectora del PEA), y en el caso
del teatro, se analiza el factor que desintegra al fendmeno teatral; nos referimos a la supremacia
del texto dramatico sobre otros discursos teatrales, por ejemplo, los signos escénicos y la visién o
recepeion del pablico.

Hacia el capitulo 3, una vez hechas las observaciones al programa de LATL I, unidad 1, y

ponderado los problemas a los que se enfrenta el estudiante de bachillerato a la hora de leer la
VI



puesta en escena, fincamos las bases de la teoria semidtica vy la teoria de la semidtica teatral, para
posteriormente introducir al lector al bagaje del repertorio de conceptos que se maneja en dicha
teoria.

Finalmente, el capitulo 4 versa sobre el modelo de analisis semidtico teatral que
construimos ex—profeso para estudiantes de bachillerato, tomando como base los estudios que al
respecto ha realizado la escuela espafiola, en materia de analisis semiologico teatral. Al final del
capitulo, y después de las conclusiones generales y la bibliografia consultada, ponemos a
consideracion del lector, una pequefia bitdcora (discusion), en donde damos cuenta de los
resultados obtenidos en un pre-modelo de analisis, aplicado a estudiantes de bachillerato tras su
asistencia a la puesta en escena de la UNAM Los Pilares de la Cdrcel, de la autora mexicana
Elena Garro.

En lo que respecta a la bibliografia, incluimos las lecturas realizadas durante un afio de
trabajo de investigacion y aquellas que citamos y fueron de fuente directa para nuestra
investigacién. Asimismo esperamos sienten las bases y sirvan como referencia para futuras

investigaciones en el 4rea.
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Capitulo 1

El CCH (Colegio de Cientias y Humanidades) como subsistéma de enseiianza media
superior. :

1. Antecedentes. Creacién del Colegio de Ciencias y Humanidades
Antes de presentar el modelo de analisis semibtico para la primera unidad (teatro) de la
materia Lectura y Anilisis de Textos Literarios I, de la ENCCH, consideramos necesario
situar al lector en las bases filosificas y pedagégicas de este subsistema de educacién media
superior de la UNAM, asi como informar sobre las recientes modificaciones a las que acudié
con la implantacién del Programa de Estudios Actualizados (PEA) y la concepcion que en el
mismo se tiene actualmente sobre la ensefianza de las humanidades y de! teatro en particular.

Desde su creacion en 1971, el Colegio de Ciencias y Humanidades surge como una
institucién educativa cuya maxima preocupacion se centra en formar estudiantes capaces de
impulsar por nuevos caminos la enseflanza y la investigacion cientifica a nivel medio superior,
pero surge ademas como un subsistema del bachillerato universitario distinto al seguido en la
Escuela Nacional Preparatoria, capaz de abrir sus puertas a un mayor nimero de estudiantes,
formandolos bajo un sistema didactico moderno que se opone a la educacion tradicional
conocida como enciclopedismo.

Para lograr sus objetivos el CCH finca su filosofia en los principios de la didactica
moderna, la cual expresa que:

No puede concebirse ya al educando como un simple recepticulo de la cultura,

sino como un ser capaz de captar por si mismo el conocimiento y buscar sus

aplicaciones.

El propdsito primordial del trabajo docente en el Colegio es el de dotar
al alumno de los instrumentos metodologicos necesarios para el dominio de las
principales 4reas de la cultura. El concepto de aprendizaje cobra mayor

importancia que el de ensefianza en el proceso de la educacidn; por ello, la
metodologia que se aplica persigue que el alumno aprenda a aprender, que su



actividad receptiva y creadora no se malgaste en intentos frustineos (sic), y que
adquiera capacidad autoformativa, en el mas amplio sentido de la palabra.
El maestre es un orientador, un compafiero que contribuye con su
experiencia y ejemplo al despliegue de una personalidad libre y responsable en
cada uno de sus alumnos, no se desea crear cerebros enciclopédicos, sino
mentes arménicamente formadas.’
Bajo estos antecedentes, el CCH ordena el contenido de sus asignaturas en cuatro
academias o areas de conocimiento, ellas son:
a) &rea histérico social.
b) drea de matematicas.
¢) area de ciencias experimentales y,
d) drea de talleres de lenguaje.
dichas areas, emanaron de la necesidad de recuperar dos lenguajes universales,
el del mundo cuantitativo, et de las mateméticas, y el mundo cualitativo que en
nuestro caso es el castellano; y dos métodos de acercamiento a 1a realidad; el
método experimental y el histérico’.
Los alumnos egresados del CCH ne sclamente optan por la continuacion de estudios a
nivel profesional, ademas tienen la posibilidad de estudiar de manera paralela una carrera

técnica terminal (con caricter optativo) que les adiestra para el trabajo sin exigencias de

estudios de licenciatura.

1.1. La implantacién del PEA en el CCH.
Después de 18 afios desde su creacion, en abril de 1989 el Colegio de Ciencias y Humanidades

inicia en el seno de su planta docente la ardua labor de la revision de sus planes y programas

! Tomado de la Gaceta Amarilla del CCH, Tercera Epoca, Vol. II, niimero extraordinario. 1 de febrero de 1971,

2 Pablo Gonzdlez Casanova. Creacidn del Colegio de Ciencias y humanidades. México, DUACB, 1981. p.12.



de estudios, la cual atravesd por ocho etapas de consulta para finalmente ser aprobados por el
Consejo Universitario en junio de 1996, A continuacién sintetizaremos cada una de las etapas:
Primera etapa, aproximaciones. Mediante la conformacidn de una comisién de profesores
del CCH se elabord un diagnéstico de los principales problemas curriculares del Colegio.
Segunda etapa, propuestas educativas. Se da a conocer a los profesores de los cinco
planteles del CCH, en la tlamada semana académica en 1993, una aproximacion a la propuesta
de modificacion de los programas y planes de estudio de la institucién, considerando
solamente las materias de los primeros cuatro semestres (tronco comin u obligatorias) de las
cuatro areas académicas. En febrero de 1994 se sigue el mismo proceso con las materias de
quinto y sexto semestres (optativas).

Tercera etapa, primera propuesta de modificaciones. En abril de 1994 se publica la
primera aproximacion a la propuesta de modificaciones del Plan de Estudios, la cual, mediante
foros académicos, es sometida a discusion por parte de profesores y alumnos. Se propone
entonces un anilisis reflexivo y critico, conformado por comisiones representativas de cada
area.

Cuarta etapa, reestructuracién de Ias respuestas. El 16 de junio de 1995 se dan por
concluidos tos trabajos de anélisis y se envia al Consejo Técnico de UACB la version
esquematica de las 72 asignaturas que estructurarian al Programa de Estudios Actualizados .
(PEA).

Quinta etapa, elaboracién de sintesis de las propuestas. Se realizan las consultas externas a
facultades e institutos de nuestra Maxima Casa de Estudios, nuevamente se conforman

comisiones externas que analizarian ¢l PEA por area y por materia.



Sexta etapa, dltimo periodo de opinién y consulta. El consejo técnico de la UACB, convoca
a un nuevo periodo de 60 dias a fin de recibir propuestas y criticas sobre la conformaciéon
curricular del PEA.

Séptima etapa, propuestas de érganos colegiades. Se recopilan observaciones, propuestas y
criticas de evaluacion de diversos 6rganos colegiados de la UNAM.

Octava etapa, aprobacion del PEA. El Consejo Académico de la UACB y los drganos
auxiliares emiten opiniones favorables sobre el nuevo curriculo del CCH. En junio de 1996
entra en funciéon el PEA.

1.2. Modificaciones al drea de Talleres de Lenguaje ¥y Comunicacién: creacién de la
materia Lectura y Analisis de Textos Literarios Iy IT

Por ser el area de Talleres de Lenguaje y Comunicacidn, el objeto de estudio de este trabajo,
especificamente la unidad 1 (teatro) de la materia de quinto semestre Lectura y Analisis de
Textos Literarios I, omitiremos las modificaciones sufridas en las areas académicas restantes.
En el Plan de Estudios del CCH de 1971, el area de talleres offecia a sus estudiantes en el
tronce comun o los primeros cuatro semestres (con cqécter de obligatoric) los talieres de
Lectura 1 al IV (Clasicos universales, clasicos espafioles e hispanoaméricanos, autores
modernos universales y autores modernos espafioles ¢ hispancaméricanos) y los talleres de
redaccién I y II y taileres de redaccidn e investigacion documental I y I (Redaccion I y TV),
El PEA centra su gje en la “intima relacion de los procesos de lectura y escritura en las
practicas culturales™ y crea una materia que agrupa los elementos anteriores y sustituye a las

dos existentes, pero ademas incluye aspectos esenciales de la investigacion documental y de

3 J. De Jesiis Bazén Levy et al Propuestas de Plan de Estudios de la Unidad Académica del Cicle de Bachillerato
del Colegio de Ciencias y Humanidades. p. 88.
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campo. Surge asi el Taller de Lectura, Redaccion e Iniciacién a la Investigacion Documental |
al IV (TLRIID).

Los TLRIID proponen la competencia comunicativa® como base para adquirir el
desarrollo de fas habilidades lingiisticas. Para ello se auxilia de modelos centrados en el uso
de la lengua, donde ia adecuacion del discurso y la situacidn en que se produce, asi como la
coherencia y cohesidon de los textos, son de capital importancia. De tal manera que los
TLRIID, se centran en el estudio de diversos tipos de textos: cientifico, pericdistico, politico,
publicitario, literario, histérico, entre otros, a2 fin de proporcionar al alumno estrategias de
lectura y analisis de diversos textos, con los que, desde luego, deberd enfrentarse en la vida
cotidiana, y de los cuales se espera sirvan como paradigmas para acrecentar su competencia
comunicativa. Otro aspecto importante a destacar es la relacidén de enfoques que guardan con
las materias de quinto y sexto semestres del drea; aungque los TLRIID no son exactamente
materias requisitos para cursar las materias optativas, si proporciongn herramientas y
metodologias de analisis que permiten al alumno abordar con mayor profundidad los textos
especificos que se analicen en semestres posteriores, en donde, desde luego, se privilegia, en el
caso de la materia Lectura y Analisis de textos literarios I y I1, €l uso de alguna teoria literaria,
a fin de fomentar et andlisis critico en ¢l alumno.

En los semestres quinto y sexto, el plan de estudios de 1971 daba al alumno la
posibilidad de armar su paquete de materias optativas de las cuatro areas académicas. Con el
PEA existe la misma posibilidad y se incorpora como materia obligatoria una del area de

historia: Filosofia. En el drea de talleres se crea una materia optativa adicional a las ya

4 Para Jakobson la competencia comunicativa es el conjunto de posibilidades que le son dadas al individuo por el
hecho de poseer una lengua; puede este consitmiir ¥ reconocer una infinidad de frases gramaticales correctas ¢
interpretarias. Asf la competencia comunicativa €s 1a que permite al estudiante, entre otras cosas, no solo decodificar
mensajes, sino también 1a posibilidad de construir textos de diversa indole. Tomado de Frida Zacaula. Seminario de
Planeacién didéctica. CCH-UACB, 1996.p. 2.
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existentes (Latin I'y I1, Griego 1y I1, Disefic Grafico I y 11, Disefio Ambiental I y Il y Ciencias
de 1a Comunicacién Iy II), nos referimos a Lectura y Analisis de Textos Literarios Iy IL Esta
se dirige a un determinado tipo de alumnos con intereses especificos:

a) A los interesados en profundizar en la comprension y anilisis de textos

literarios, por sus valores estéticos, culturales o humanos.

b) A quienes piensan estudiar una carrera humanistica la asignatura ofrece una

experiencia intensa de trabajo con textos artisticos, utilizando todos los recursos

propios del trabajo literario. Dicha experiencia procurara ser sistematica, debido

a ello, los egresados estarin sensiblemente mejor situados para estudios

posteriores en letras.

c) Se dirige especificamente a quienes deseen continuar una carrera de letras, esta

materia los familiariza con los criterios tedricos Y metodologicos en los que habra

de profundizar en futuros estudios profesionales.

La materia Lectura y Analisis de Textos literarios I pretende acentuar el aprendizaje de
la lectura de textos artisticos, asi como la adquisicion de una cultura literaria inherente al
aprendizaje, en donde se propone como innovacidn y a diferencia del enfoque tradicional, el
cual privilegia la historia de la literatura sobre el analisis literario de una obra concreta, la
adquisicion de una cultura literaria basica en el estudiante de bachillerato, partiendo de las
fuentes originales que la constituyen. De este modo, la materia privilegia las habilidades de
compresion, analisis, interpretacidn y valoracion que se ejercen sobre el texto literario, dando
como resultado fa educacion de la interpretacion subjetiva del alumno, y por ende su
formacion estética. Los contenidos del programa de la materia (en total 2 semestres) han sido
articulados de acuerdo a la divisién de cuatro grandes géneros: teatro, novela, cuento y poesia.

En el semesire I (nuestro objeto de estudio) se propone abordar el teatro y la novela,

ordenados de tal forma que se pretende que el alumno inicie el estudio literario, a partir de la

vertiente literaria mas cercana (el teatro), la cual le permite por medio de su organizacion

S UACB. Plan de Estudios Actualizado, Lectura y Andlisis de Textos Literarios Iy If p.3.



dialogica®, escénicamente representado, graduar la problematizacién ¢ introducirlo a lenguajes
mais abstractos como la narrativa o la poesia, que necesitan de un intermediario (narrador y
lenguaje figurado, respectivamente) para poder existir,
Los contenidos de este primer semestres se desglosan de la siguiente manera;
Especificidad de la obra dramatica.
La composicion dramatica.
Tendencias dramaticas.
El teatro modemo.
Los tebricos del teatro.
Especificidad de la novela.
La composicion novelesca.
Conceptualizacion de la novela como género.
Principales poéticas narrativas.
Novela hispanoamericana,

Novela mexicana y moderna.

1.3. La concepcitn de la literatura dentro del PEA

La concepcion de la literatura dentro del Plan de Estudios Actualizados del CCH® se enmarca
dentro del Hamado Enfogue Comunicativo de la Ensefianza de la lengua. Para sustentar tal teoria
se apoya en las propuestas de los formalistas rusos. El lingiiista Roman Jakobson escribe en 1917

la introduccién “Hacia una ciencia del arte poético™ a la teoria de la literatura de los formalistas

¢ La organizacién dilogica en el texto dramitico y postetiormente su representacién en la puesta en escena, permite
al espectador una identificacién directa con una problemdtica a resolver (accién dramdtica), ya que puede el
espectador recibir ¢l mensaje sin necesidad de intermediarios, como en la narrativa o la poesia por ejemplo, una
accidn que ve representada y que en la mayoria de las veces se parece a lo sucedido en la vida cotidiana.

T UACB... op. ciL. p6.



tusos, en donde reconoce las diferentes situaciones del uso de Ia lengua, las cuales se rigen por
los factores de comunicacién que prevalecen en la misma y que a continuacién enmarcamos:

Los interlocutores: hablante y oyente,

El mensaje cifrado en un ¢ddigo: la lengua.

El canal por el que se trasmite: oralidad y escritura.

Tales elementos van a supeditarse a una situacidbn comunicativa especifica (el contexto),
cuyo cbjetivo se centrard en la intencic’m del emisor y la expectativa del receptor, las cuales deben
de estar acordes con el empleo del codigo y del canal elegido. El estudio de la lengua desde esta
perspectiva es conocido como e/ enfoque comunicative’, lo cual implica considerar a todos los
mensajes dentro de una situacion comunicativa en la que existe un emisor con una intencion, al
cual también se le conoce como hablante o enunciador, un mensaje, un receptor (oyente o
enunciatario), un referente, es decir, ¢l tema del que esta hablando, un canal de comunicacion (la

escritura, la imagen, el sonido) y un codigo de expresion (la lengua, el canto, la pintura, etc.).

? Teoria que revisa las conoepciones sobre la lengua y la comunicacién y que parte de los planteamientos de Noam
Chomsky, el cual asocia la produccién de un mensaje supeditado a los elementos: enunciador, mensaje y
enunciatario, implicados en uma variante contextual y social. Dicho enfoque es el resultado de mmiltiples
investigaciones de diversas disciplinas y que pone mayor énfasis en ¢l desarrollo de las habilidades comunicativas
del alumno y en su actuacién sociolinglifstica, transformando la labor en labor formativa mds que informativa,
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/ Referente \

Emisor _____, Mensaje o, Receptor

N

Cuadrol.1 Modelo de la comunicacién de Roman Jakobson'®

Canal yCodigo

El mismo Jakobson {1916) distingue seis funciones lingiiisticas, que comresponden al
predominio de cada uno de los factores implicados en el proceso comunicativo. Tales funciones
S0n;

Emotiva 0 sintomatica.
Apelativa o persuasiva,
Referencial.

Fética o connativa.
Meatlingiiistica.

Poética.

Sin embargo, en las partes del proceso comunicativo se privilegian algunos factores de

comunicacién sobre otros y ello determina la funcién que dominara al fenémeno que conocemos

como discurso.

1% Roman Jakobson et al. Teoria de la literatura de los formalistas rusos. Miéxico. Siglo XX3. 1995. p. 77.



El discurso literario o literatura se ubica dentro de un complejo entramado lingtistico, una
encrucijada fonética, fonologica, morfolégica, sintictica, seméntica e ideologica que apunta, a
partir de los estudios de los formalistas rusos, a visualizar la literatura mas alli del resultante de
un producto de un contexto historico y le otorga alcances que la acercan a los aspectos mas
delicados de la forma, s decir, de acuerdo a Jakobson, la literatura y su funcionamiento se ubican
dentro de la llamada funcioén poética.

La producci6n de todo texto literario obedece a factores contextuales que s¢ observan en
toda produccidn literaria escrita, primeramente habrd que ubicar al texto literaric como “parte

basica de la cultura™"!

que nos permite mediante la ampliacién de la experiencia (imaginacion),
interpretar el mundo y “forjar en é] valores éticos y estéticos”'2. El discurso literario se inscribe
dentro de dos contextos importantes, el de produccion y el de recepcion. El primero de ellos se
refiere a toda circunstancia en que fue escrito (contexto social, econdémico e histérico que se
observaron en la vida de su creador —autor-). El segundo hace énfasis en la figura del receptor
(lector) € igualmente toma en cuenta el contexto desde el cual se lee, a fin de explicar las distintas
interpretaciones,

A este respecto la doctora Helena Beristdin dice:

La relacion entre el texto literario y su contexto extralingiiistico consiste, en este

sentido, en que el autor establece, dentro de la obra, una realidad que es

autonoma porque para existir coherentemente y conforme a un mundo posible se

basta, textualmente, a si misma, y existe conforme a su propio modo de ser; pero

a la vez, mantiene, en diversos grados, una relacion con la reatidad del referente,

en el sentido que utiliza los datos que proceden de una cultura y de sus

circunstancias empiricas (las condiciones naturales, los factores étnicos, las
influencias histéricas) que actiian desde el exterior, y los utiliza con i objeto de

1 Arnulfo Sanchez. “El texto literario. Funcién poética”, en Fride Zacaula et al Estrategias de Lectura y Redaccldn.
México. CCH/UNAM. 1997. p. 81
12 Ihidem.
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construir con ellos otra realidad que en alguna medida resulta verosimil, pero no

verdadera.”

Este mundo verosimil construido produce en el enunciatario {lector-receptor) un efecto de
identificaciéon que le va a permitir reconocer en el relato contado elementos que no le son ajenos
a su cotidianidad o al mundo histérico o actual que le rodea. A este efecto, la doctora Beristain lo
reconioce como “desautomatizacion de la realidad” 1o cual se logra gracias a la forma que tienen
las palabras (recursos poéticos), es decir, gracias a la connotacidn localizada en su estructura.

Roland Barthes (1977. Leccion inaugural, (cdtedra de semiologfa) localiza en el nivel de
la connotacion lo cultural y lo ideologico y sostiene que el poeta-autor no solamente necesita de
la “inspiracion” para escribir sus obras, sino que necesita en gran medida un manejo maestro del
codigo lingiiistico que utiliza.

Tiniarov (1923. La nocidén de construccién) es quien concibe a fa literatura de manera
sistemitica, a través del plano de la forma y el comtenido (niveles fonico-forolégico,
morfosintactico, semantico y logico-estructural} los cuales constituyen en si mismo un marco de
produccion que le van a brindar a la obra sus caracteristicas propias.

La metamorfosis de discurso literario a texto literario se da en el momento en que se
produce un escrito (que no forzosamente posee una extension predeterminada) que hace llegar un
mensaje estético al enunciatario-lector, para ello se vale de diversas superestructuras narmativas
(organizaciones candnicas) que se agrupan en géneros literarios (narrativa, poema lirico y teatro),
En voz de la doctora Beristain:

[...] son una especie de espacios configurados como un conjunto de recursos
compaosicionales, en el que cada obra entra en una compleja red de relaciones con

otras obras y de las cuales cada una utiliza diversos recursos literarios,
caracteristica innata de la funcion poética, funcién que define Jakobson como

1* Helena Berinstdin Andlists Estructural del Relato Literario México. Limusa, 1990. p. 21.
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aquella que reside basicamente en el mensaje, transgrediendo las formas basicas

de la lengua, elevando el discurso al nivel estético artistico."*

La obra literaria nos proporciona conocimiento. Sin embargo, dicho conocimiento no es
acumulativo ni progresivo como sucede con otros discursos (el histérico por ejemplo), por el
contrario, ¢l saber de la obra literaria dependerd de la experiencia del lector. El texto literario
tiene otra caracteristica importante y que de manera directa se relaciona con el proceso de
recepeitn del mismo, es decir, cada individuo recibirs el mensaje del texto desde muy diversos
enfoques abriendo con ello una posibilidad polisémica o mejor aim, como dice Bajtin,"
polifonica, dandole a la literatura, ademés un sentido de “hecho social”, incluyendo para ello
series y contextos de produccion y recepcidn otorgando al discurso un sentido completo o

redondo.

" |bidem. p. 57. :

15 Baijtin, en su obra teoria y estética de la rovela (1989), propone que antes de que el estudioso de 1a literatura se
ocupe de practicar cualquier tipo de andlisis del texto literario, debe de poner especial atencion a la polifonia del
texto, es decir, 2 las voces enunciativas (distintos tipos de narradores y enuaciadores), ya que ellos son jos que les
llevardn 3 escalar otros niveles existentes en la obra.
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Novela
Cuento

Narracié Literaria— —p. Poesia
/ Mito

Rela Epopeya

) No ‘ » Noticia
Literaria
Historia

Representacibn ————p literaria——p Teatro

Cuadro 1.2 El relato literario’®

1¢ Tomado de Berinstdin, Helena, Diccionario de Retdricay poética. México. Pormia. 1988. p. 418.
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Capitulo 2

Algunas consideraciones sobre la ensefianza de la literatura y el teatro y su problemitica en
¢l bachillerato del CCH.

Ya hemos informado en el capitulo anterior sobre los diversos métodos y técnicas de los que se
valié el CCH al crear su didactica innovadora de la ensefianza a nivel bachillerato, asi como las
diversas teorias y filosofia que conformaron la visidn de la literatura bajo el llamado Enfoque
Comunicativo. En las siguientes lineas profundizaremos especificamente sobre la préctica
metodoldgica utilizada a partir de la implantacion del PEA, en la ensefianza de la literatura en

general y del teatro en particular.

2.1 El Enfoque Comunicativo y la literatura.

El enfoque de la literatura en el CCH ha asistido a un proceso de consolidacion y bisqueda de su
ensefianza, prueba de ello es la variedad de técnicas didacticas y metodologicas propuestas desde
su creacion (1971), cuyos principios filosoficos rechazan la ensefianza tradicional, la cual se
sustenta en la practica monolitica y generalizada en donde predomina sobre todo la ensefianza de
la historia de la literatura y en ocasiones una lectura de fragmentos de obras representativas de las
corrientes y épocas en cuestion.

A partir de la aparicion del PEA en ¢l CCH y por ende de la propuesta del Enfoque
Comunicativo,"” la ensefianza de la literatura centra su didéctica en tres apartados metodologicos
de anélisis del texto fundamentales:

» La iniciacion a la lectura literaria (andlisis del texto).

e Laintroduccidn a los géneros literarios.

17 vid: infra, p 8.
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e FElcontacto con la historia de la literatura.

Veamos cada uno de estos puntos:

2.1.2 La iniciacién a la lectura literaria

Para iniciar al alumno a la lectura de textos literarios, podemos observar dentro del PEA dos
momentos importantes; el primero dentro del TLRIID2, materia de tronco comin con caracter de
obligatoria, en la cual se parte del estudio de la literatura mediante las propuestas del enfoque
comunicativo de la enseflanza de la lengua (Autor, obra, receptor), enmarcandola dentro de la
funcion poética de la lengua. En esta etapa se utilizan todos los recursos y estrategias propios de
la actividad lectora para abordar un texto literario (preferentemente textos breves y completos) y
se evidencian los elementos estructurales inherentes a cada género (narrativa, poesia y teatro). El
objetivo dentro de esta etapa es que el alumno reconozca los elementos estructurales basicos que
componen a cada subgénero literario y elabore un breve comentario sobre el texto en cuestion.

E] segunde momento se encuentra dentro de la materia de quinto y sexto semestres
Lectura y Analisis de Textos Literarios [ y I, la cual se cursa con caracter de optativa y terminal,
En esta materia se aborda la literatura mediante la divisién genérica de la misma (teatro, novela,
poesia y cuento). La estructura del analisis de textos literarios, se apoya en los conocimientos
adquiridos por el alumno en el segundo semestre y ademas se le pide el manejo de una teoria
literaria especifica que de cuenta para posteriormente elaborar un comentario literario

debidamente sustentado.



2.1.3 La iniciacién a los géneros literarios

El problema de la diferenciacion entre un género literario y otro en el bachillerato radica
basicamente en la lectura de los mismos,'® en este sentido las estrategias lectoras no han sido ain
objeto de una metodologia sistematica, y menos en su aplicacién dentro del saldn de clases. Lo
mis avanzado que conocemos gira en tomo a los estudios realizados por Umberto Eco, Lector in
Jabula® en el que se pone de manifiesto como todo texto prevé al lector, y como inevitablemente
se construye con respuesta al lector modelo que el autor forja.

La experiencia de los profesores en el CCH ha arrojado propuestas interesantes al
abordar los géneros literarios. Una de ellas, y quiza la central, es la de estudiar los géneros
literarios mediante un taller, propiciando el trabajo creativo de grupo mediante una perspectiva
lidica de la literatura que se encamine a la creacién de un proyecto literario: un cuento, una
novela, la compilacién de un libro de poesia, agrupadas por subgénero, temdtica, autor, corriente,

etcétera.

2.1.4 La iniciacién a la historia de la literatura

Ei intento de una iniciacién a la literatura tomando en cuenta su historia se centra
tradicionalmente en dar al alumno herramientas para el analisis critico, sociolégico, econémico y
cultural del texto en cuestion, es decir, €l contexto de preduccién de la obra. Para ello se utilizan
anclajes espaciales y culturales que muestren al alumno ]a influencia del medio en el creador,

Dichos anclajes ponen de manifiesto la influencia que una corriente literaria ejerce sobre el texto,

1% Nos referimos basicamente a la problemética metodoldgica que actualmente existe en el bachillerato universitario

mexicano, con respecto 3 la lectura y comprension de textos literarios, problemdtica que de alguna manera, ¢l

Enfoque Comunicative ha tratado de resolver, a la homa de tomar en cuenta en todo texto, su respectiva practica

comunicativa (existencia de autor, texto, lector). De igual manera, toma en cuenta la estructura de los texios, no es lo

mismo hablar de una estructura narrativa que ditogica o lirica, asi como el efecto que cada texto busca en sus
ibles lectores.

P’offmbeﬂo Eco, Lector in Fébula. La cooperacion interpretatriva en el texto narrativo. Espaiia, Lumen. 1999. p,23
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asi como las manifestaciones personales, ideologicas y politicas que caracterizan al autor a lo
largo de su vida y que de una manera u otra se ven reflejadas de manera presente o no presente en
la forma de actuar, pensar y expresarse de los personajes que toman vida en el texto.

El anilisis en contingencia de los elementos anteriores, nos lleva a pensar en una
propuesta integradora de la enscfianza de la literatura y la lengua, sin perder de vista los
elementos estéticos y éticos que dicho estudio conlleva, mostrando ahora mas que nunca a la
literatura en su papel de educadora y promotora de lz sensibilizacién humana.

Los elementos que propone la ensefianza de la fiteratura desde la perspectiva de la teoria

de Enfoque Comunicativo del texto literario, se resume ¢n el siguiente cuadro:
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PROPOSITO

AUTOR

COPRESENTES

No COPRESENTES

Condiciones

TEXTO LITERARIO

]‘—'[ LECTOR )——)

Funcién lingiiistica
dominante: po#tica

Efecto global de
| sendido

sidentificactén
spercepcidn

de Produccién

Series

hist. Jourt [ iit. |

Condiciones
de recepcidn

—Géneros Recursos Concrecién
i "
Literarios Histérico-Cultural
higtoria/discurso
Hemposeapaci
Narrador/personajes
Historia/discurso
Tiempolespacio
Narmradeor
personajes
Lenguzje figurado
Poema
lirico ——1 yio lifco
metroitmo
personajes
oy -
tonsian

Cuadro 1.3 Situacién Comunicativa del Texto Literario.”®

estética




En el cuadro anterior observamos todos los elementos que se han mencionado y que en la
practica del texto literario guardan una estrecha relacién con el contexto (series literaria, cultural
e historica), elementos particulares de cada género literario y la forma en que éstos ya en su
practica van a ser decodificados por el tector. En el contexto, o columna del Autor encontramos
aquellos elementos culturales, histéricos y literarios (corrientes) que sirven de influencia para
dotar al texto de una ideologia, una politica, la pertenencia a una clase social, etc. En la columna
del Texto literario se hacen presentes los elementos estructurales de cada género que se agrupan
bajo una estructura solidaria, que cada uno de ellos posee y ademas abre las posibilidades a una
interpretacion mas cientifica, es decir, evidencia aquellas propiedades abstractas que constituyen
la singularidad de lo que Todorov (1969. Diccionario de las Ciencias del lenguaje) ltamo “el
hecho literario o la literalidad”, es decir, los rasgos caracteristicos y pertinentes que hacen de un
texto literario y por lo tanto diferente a otro tipo de textos, como el cientifico o el historico, por
ejemplo. La recepcién del texto o columna del lector abre la posibilidad de analisis que el
receptor (va sea que coincida con la época del autor o no) hace del texto. Para ello se vale de una
concrecion historica cultural que pone de manifiesto la realidad social, historica y cultural desde
donde se lee la obra. Finalmente el efecto de sentido (lo que provoca el texto en el lector) va a
poner de manifiesto, por una parte, la identificacion con las acciones que realiza el personaje
(las cuales contienen una buena dosis de acciones humanas e influencias directas del autor y su
medio social) y por otra (ya que se trata de una ficcion que da cuenta de una realidad inventada,
poetizada) al ser tratado de manera poética literaria, provoca en el sujeto una manifestacion
estética.

E! mismo cuadro resume la visién comunicativa y expresiva de la literatura en donde cada
uno de sus elementos no es mas importante gue otro, por el contrario, se trata de una visién én

contingencia que incorpora a otras disciplinas (sociologia, historia de la literatura, lingaistica,
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psicologia) y por ende pretende dar una interpretacién mas cientifica del hecho literario, mediante
una “diseccidn” que ponga de manifiesto todos los elementos que la componen y que se observan

a través de signos que conforman el ilamado discurso literario.

2.1, 5 Algunos problemas con respecto a la enseiianza del teatro en el bachillerato

Una vez que nos hemos-encargado de dar una panoramica de la ensefianza de la literatura, su
filosofia y metodelogia empleada en la ensefianza a nivel medio superior, nos ocuparemos, dentro
del mismo rubro, a la problematica que atafie al acercamiento del estudiante al teatro.

A lo targo de su historia el teatro ha sido nombrado de distintas maneras: “pindculo de la
cultura”, “concrecion de todas las artes™, “el arte mas cercano al hombre”, entre otras. Sin
embargo en la educacion formal en nuestro pais, v en ¢l caso especifico de la educacion media
superior (bachillerato)®', el teatro pasa a ocupar “el patio de atrés” de esa enorme mansién
llamada literatura. En estas condiciones, ¢l teatro es el lugar al que sdlo se llega durante la
instruccion de la educacién primaria, secundaria, bachillerato y, si hay un poco de suerte, durante
la licenciatura al leer algunos textos literarios aislados que sirven de modelo para aprender a
“redactar mejor”, quitindoles una parte fundamental: el gozo estético.

En el caso del teatre, cuando el profesor decide estudiar una obra dramatica (aunque le
resulte dificil y tediosa la lectura en dialogo), lo hace siempre bajo el abrigo de la literatura,
Nunca se valora al texto dramitico junto con su parte importante e indivisible, la puesta en
escena. Mucho menos se piensa en considerar al fendmeno teatral como una contingencia en

donde también es preciso ocuparse de la recepcidn de la obra, es decir, el estudio de las

I Nos referiremos solamente a la ensefianza del teatro en las materias obligatorias del bachillerato, no estamos
conemplando los talleres de teatro, ya que entran dentro de las actividades optativas conocidas come co-curriculares.
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condiciones en las que, es producido, entre las que cabe destacar la reaccién o recepcion del
espectador o publico,

Cuando se estudia el teatro en el sistema educativo nacional la mayoria de las veces se
tocan textos dramaticos clasicos (Shakespeare, Moliére, Calderon de la Barca, Lope de Vega,
Juan Ruiz de Alarcon, etc.), manejados como preciosas muestras arqueolégicas vy, si el alumno
corre con un poco de suerte y hay una puesta en escena en temporada de alguno de estos
montajes, el profesor Jos manda a fin de constatar que un texto se puede ver (ilustrar). Asi, pasa
del texto dramatico a la puesta en escena, abordandola no como un acto creativo, sino todo lo
contrario; se piensa que la puestz en escena es un apéndice del texto o lo que es peor, es la
“ilustracion” de lo que se ha leido. Esta parece ser la sitvacion predominante en México, al
considerar al texto dramatico como instrumento educativo.

Sin embargo, ;qué ocurre si el director del montaje decide abandonar el traje de época, la
escenografia de palacios, el diidloge en verso y adopta una propuesta contemporanea? ;El
profesor sera capaz de explicar al alumno lo que ocurre en escena, o terminara censurando al
director, por atreverse a faltarle al respeto a un texto clasico? ;qué decir del problema del sub-
género teatral? ;Todo es comedia o todo es tragedia?, o lo que es peor jtodo es drama? Asi
podriamos seguir enlistando un problema tras otro y llegariamos a la conclusién de que el
profesor experto en literatura conoce una parte del teatro, el texto dramético, y desconoce en su
mayoria su otra parte, el lenguaje escénico, la puesta en escena o el montaje, haciendo mas
distante la convivencia con la mas antigua v popular actividad artistica del hombre: el teatro.

Otro problema al que con frecuencia se enfrentan profesores y estudiantes es el de la
interpretacion de la puesta en ¢scena. Para ello partimos del supuesto de que el montaje al que se
acude es un montaj.e profesional, es dectr, un montaje que reine los requisitos de calidad actoral,

técnica de direccidn, apropiacidn en la propuesta escenografica, que todo trabajo profesional debe
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tener. Sin embargo, en la mayoria de los casos los trabajos a los que asisten los estudiantes son de
teatro improvisado, un teatro al que se le conoce como “teatro de funciones vendidas o de
pirateria teatral” y cuyos productores son mercenarios del teatro que rentan un local y “venden
funciones”, de dudosa calidad y una nula creacién artistica. En este tipo de funciones se retine no
a actores preparados, sino a “aficionados al tcatro™, se improvisa escenografia y, lo que es peor,
se da una gratificacion al promotor encargado de ilenar los foros con estudiantes, que van al
teatro no por un gusto estético, sino por obtener un punto para su calificacion final o de unidad.
Como es obvio, tal hecho termina por “vacunar” al estudiante contra ¢l teatro, minando con ello,

la posibilidad de convertir al muchacho en un futuro espectador asiduo del espectéculo teatral.

2. 1.6 Reflexiones en torno al problema del texto y su representacién.

Ya mencionamos en parrafos anteriores algunos problemas a los que se enfrenta el publico
estudiantil (y publico en general) a la hora de asistir a una representacion teatral. Sin embargo,
antes de analizar “tates problematicas™ creemos necesario evidenciar el cardcter paraddjico que
lleva consigo la relacion: representacion—texto. Al respecto, Anne UbersfTeld nos dice que:

El teatro es un arte paraddjico. O lo que es mis: el teatro es el arte de la paradoja;
a un tiempo produccion literaria y representacién concreta; indefiniddamente etemo
(reproductible y renovable) e instantaneo (nunca reproducible en toda su
identidad), arte de la representacion, fior de un dia, jaméas el mismo de ayer; hecho
para una sola representacion, como Artaud lo deseara. Arte del hoy, pues la
representactdn de mafiana, que pretende ser idéntica a la de la velada precedente,
se realiza con hombres en proceso de cambio para nuevos espectadores; la puesta
en escena de hace tres afios, por mucho que fueran sus buenas cualidades, esta, en
el momento presente, més muerta que el caballo del Cid. Y, no obstante, siempre
quedard algo permanente, algo que, al menos tedricamente, habrd de seguir
inmutable, fijado para siempre; el texto™,

En su cita Ubersfel pone de manifiesto ese caricter dual que posee el teatro: por un lado su

permanencia, cualidad que se le otorga a través del texto y que de manera inmediata conecta al
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lector al trabajo realizado por el dramaturgo, al cual de forma directa se le coloca a la cabeza, es
decir, en un lugar privilegiado dentro del complejo fendémeno llamado teatro. Es mas ficil que se
recuerde el nombre del autor (Shakespeare, Juan Ruiz de Alarcon, Wilde, Pirandello) y no el del
director de la puesta en escena y su equipo de trabajo (escen6grafos, iluminadores, actores, etc.)
Por otra parte, la investigadora francesa menciona otro aspecto importante del teatro, el cual
califica de efimero e irrepetible, nos referimos a la puesta en escena. Sin embargo; y pese a sus
contradicciones, no puede dejar de pensarse al teatro mediante su articulacién texto-
representacion, ya que a través de esta contradiccion dialéctica se concibe al teatro como una
“prdctica social”, cuyo arte exige una participacion por parte del espectador (al observar un

cardcter doble: estético y de identificacién frente al texto y el especticulo)®.

2.1.7 La sacralizacién del texto

Uno de los errores gue a menudo se han repetido, sobre todo en las escuelas, es el de mantener un
lugar privilegiado del texto dramético sobre los demas elementos del hecho teatral, la puesta en
escena y la recepcion de la obra. Tal concepcion ha hecho que se considere al teatro sélo como
literatura, especificamente dramitica, pero predominantemente literatura.

No es de extrafiar tal postura. Si echamos una revisada a la historia del teatro, recordemos
que la llamada “Dictadura del texto” predominé desde los autores clasicos griegos hasta finales
del siglo XIX, época en la que cobro6 importancia el trabajo de directores y actores.
Evidentemente, ante una tradicién occidental que mantuvo durante mucho tiempo al dramaturgo
y al texto como elemento totalizador en el arte teatral, y si tomamos en cuenta que a lo que se dio

mayor importancia en los programas y planes de estudio a nivel bachillerato fize precisamente a la

2 {Jbersfeld, Anne: Semidtica del teatro. Madrid. Cétedra. 1989. p.11,
2 Ihidem. p. 31.
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historia de la literatura, no es de extrafiarse que el alumno espere como resultado de su “lectura
teatral” una ilustracién del texto que leyd en clase con antelacidn, tomando como referencia casi
exclusiva al autor y su época.

Para Domingo Adame®*

el teatro en la actualidad es una forma artistica con rasgos
propios y no un fendémeno dependiente de la obra dramdtica literaria” Igualmente, el
investigador teatral mexicano considera que el rasgo caracteristico del teatro contemporéneo es
que es capaz de lograr un “verdadero dialogo de los directores con los textos™,

Eugenia Revueltas advierte el peligro que se corre al tratar de interpretar o “dar lectura™ a
una puesta en escena, clasica o contemporanea, en la cual basicamente se utilizan “instrumentos
de analisis equivocados”, es decir, que para cada elemento (texto y puesta en escena) subsiste un
diferente tipo de lectura (lectura vertical y horizontal), de tal forma que la lectura que se haga del
texto dramatico (lectura horizontal), serd complementada con la lectura de los diferentes
elementos escénicos (lectura vertical). direccidn, escenografia, iluminacidn, actuacion, etc, Y no
solamente seguir la anécdota de la trama, la huella de la fabula, el método de analisis del texto

dramatico.

2.1.8 La teatralidad

El teatro posee su propia especificidad. Si bien hemos insistido en la poca justicia que se le ha
hecho al trabajo creativo del director teatral y la puesta en escena, también hay que reconocer que
al teatro dentro de la literatura se le han reconocido caracteristicas especificas que lo distinguen

de otros discursos literarios; la narrativa, por ejemplo.

» Domingp Adame “E! director teatral intérprete-creador” en Proceder hermeneitico ante el texto dramdfico.
Meéxico. U, de las Américas. 1994, p.15.
 Ibidem,
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Quizas la caracteristica principal que distingue al teatro de las demds manifestaciones literarias
es lo que los semiblopos contemporaneos han llamado ‘“teatralidad”, Patrice Pavis, en su
diccionario del teatro define a dicho concepto como “aquello que en la representacion o en el
texto draméatico, es especificamente teatral™®; para apoyar su definicion el semiologo francés
toma las ideas expresadas por Antenin Artaud el cual argumenta que aquello teatral es lo que no
obedece a la expresion de la palabra, o mejor aiin, si se quiere todo aquello que no cabe en el
didlogo, dichas aseveraciones nos llevan a pensar en la teatralidad como una posibilidad del
drama especificamente y que no posee ningin otro género literario, asi como la literariedad
distingue el discurso del texto literario de otro tipo de discurso, el politico por ejemplo, y le da
caracteristicas propias, como si se asignara a cada ser humano su propia personalidad, el teatro
dentro del terreno de lo literario “es un espesor de signos y sensaciones que se construye en la
escena a partir de un argumento escrito, es esa especie de percepcion ecuménica de artificios
sensuales, gestos, tonos, distancias, sustemcias, luces, que sumergen al texto en la plenitud de su

lenguaje exterior””’

Estos elementos en contingencia le otorgan al teatro su propia
especificidad, a la vez que su paradoja y su complejidad, ya que lo que podemos observar en el
hecho teatral es una variedad de signos (algunos contradictorios) que de manera articulada
coexisten mediante una pluralidad de codigos. Adame define a la teatralidad como “wn conjunto
de signos textuales, corporales y audiovisuales presentes en un espacio, textual o escénico, y que
interactian entre si, ante un lector o un espectador” **

Patrice Pavis sostiene que la especificidad en el teatro estaria dada por la fusion de lo

iconico de la escena (signo visual) y lo simbolico del texto (signo textual), que al entretejerse en

un sentido inseparable y propiamente dramatico, da su caracter especifico al teatro. Sin embargo,

% patrice Pavis, Diccionario del teatro.Espafla. Paidds. 1996. p 468.
7 [bidem,
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en la praxis teatral dichos signos audiovisuales, lingiiisticos y extralinghisticos, conservan
siempre su autonomia. Anne Ubersfeld, siguiendo los razonamientos de Pavis, aiiade la
imposibilidad de encontrar un signo aislado o minimo en el teatro. Ella sostiene la postura de
hablar de sistema de signos de diversa naturaleza, pero que para significar algo necesitan
presentarse en conjunto. De hecho, al momento que un lector decodifica un texto dramatico, sus
rasgos de teatralidad se encuentran en “la capacidad que tiene el dramaturgo de realizar
mentalmente una puesta en escena, previa a la creacion del texto”

Tomando en cuenta las anteriores consideraciones, valdria 1a pena preguntarse: ;jhasta qué
punto e estudiante o el piblico en general asisten a ver el montaje de un texto preexistente de
manera inocente? Todo ello partiendo del supuesto de que se asistira a un montaje profesional
con una propuesta escénica muy particular ¥ no a una mera ilustracion del texto. A este respecto
la Dra. Revueltas insiste en que la ingenuidad o no del espectador no le exime de la experiencia
de enfrentarse “a la creacion de un espectaculo en donde el texto se vincula estructuralmente con
los diferentes significantes escénicos que aparecen a su percepcion en una vision sincronica, y
cuya inleraccion es productora de sentido para el espectador o receptor” * La Dra. Revueltas
identifica a esta comnpleja interaccion de signos con lo que Roland Barthes llamé “teatralidad”,
término que definimos con anteripridad, pero cuyo concepto ampliaremos a continuacion. A
juicio del investigador francés que lo define de la siguiente manera:

El teatro sin el texto, es un espesor de signos y sensaciones que se edifica en la
escena a partir del argumento escrito, esa especie de percepcion ecuménica de
los artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, substancias, luces, que

sumergen el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior. Naturalmente la
teatralidad debe estar presente desde el primer germen escrito de una obra, es un

# Domingo Adame... op.cit. p.17.

® bidem.

* Eugenia Revueltas. £l discurso de Juan Ruiz de Alarcon. Texto y Representacion. México. U. de Michoacin. 1999.
p 17
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factor de creacion, no de realizacion. No existe gran teatro sin una teatralidad
devoradora®'

Barthes entiende lo ecuménico como el lugar de encuentro de diversas y complejas
percepeiones y sensaciones que se articulan bajo un universo estético que a partir de la escena va
a emitir unidades de sentido que el lector recodificara, a partir de la lectura social, cultural y
estética de su entorno, permitiéndole concebir al especticulo teatral como una experiencia fnica
e trrepetible que permears mediante su propia experiencia subjetiva del mundo. Volviendo a la
catedratica mexicana, nos plantea la posibilidad de sellar una especie de pacto entre publico y
obra contemplada, mediante lo que eila llama “codigo de gusto compartido” y que a su vez
permite una cenfluencia de diversas voces (polifonia o didlogo polifonico) en donde el
espectador dialogarhd con diversos emisores: autor teatral, director, actores, escenografos,
iluminadores, etcétera.

Otro elemento a destacar es lo que la Dra. Revueltas llama “agujeros de sentido”, es
decir, la posibilidad de las multiples lecturas que haga el lector de¢l hecho teatral, las cuales ira
desentrafiando y a su vez llenara e interpretara con base en su propia experiencia; cumpliendo
con ello los postulados propuestos por Ingarden: “ef espectador al desentrafiar los sentidos que

le ofrece la obra gustard o no de ella, segin corresponda a su horizonte de expectativas”™?

2.1.9 La identificacién con el personaje
En el proceso de desentrafiar signos, el lector acude a un ritual en el que de manera automjtica
sentird empatia o no por lo que sucede en el texto o en la escena. La identificacién con el

personaje es considerada uno de los fendmenos mas profundos de la estructura psicolégica del

" 31 Barthes, Rofand. La avenfura semioldgica. Espafta. Paidbs. 1997. p.50.
* Revueltas, Eugenia... Op. cit. p.19.
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ser humano, y esta estructuralmente ligada a los mecanismos del inconsciente y a la buisqueda
del placer. A este respecto, Patrice Pavis, citando a Freud, argumenta que: “este placer proviene
del reconocimiento catdrtico del yo y del otro, del deseo de apropiarse de este yo, pero también

de diferenciarse del otro™*

, €s decir en el espectaculo teatral se da una identificaciéon en dos
niveles: el del actor y el del receptor; el primero, acude al ritual a jugar a metamorfosearse en el
“otro”, en tanto el segundo juega y vive la experiencia de los otros mediante la identificacion, lo
que le permite ir construyendo €l texto.

En “El origen de la tragedia” Nietszche apunta que la identificacidn con el personaje es
el fendmeno teatral por excelencia, es decir, se refiere al hecho de “verse a si mismo
metamorfoseado ante si y actuar ahora como si hubiéramos entrado en otro cuerpo, en otro
cardcter™.

Tales caracteristicas nos llevan a pensar en la simbiosis que se da entre la triada: piblico,
actor y personaje, entendiendo a éste ltimo como:

[...] una coneresion poética del mundo humano y cuando decimos poética, estamos
hablando de la necesaria manipulacion estética del creador frente a la realidad, el
personaje no es la calca de ella sino su reelaboracién estética en la que a partir de
una X percepcién, se transforma en personaje que representa acontecimientos
sofiados, deseados o temidos que permiten al espectador vivir en forma sucedinea
enun mundo imaginado [...]™"

La simbiosis se hace patente a la hora en que el piblico experimenta la disposicién de
sentir con el otro, elemento vital, pues es el que empuja al espectador a identificarse y por lo
tanto a asistir al teatro y gozarlo, pues tal proceso le permite llegar a una serie de virtualidades de

la experiencia humana, que yacen o pueden yacer latentes en el piblico, y que le harén entender

y dar sentido a lo contemplado en escena, asi rompa o transgreda sus fronteras éticas y morales.

3 pavis, Patrice... op. cit.. p.263.
3 Nietszche, frederick, £/ origen de fa tragedia. Espaita. Alianza, 1992, p.36,
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La teatralidad y la identificacion con el personajes son solo algunos de los elementos que
permitirin al espectador (privilegiado o no), entrar y participar de manera natural en el ritual
teatral, es decir, reconocer una situacion virtualmente humana con la que dialogaré, a su vez, con
la fibulz o lo contado (lectura horizontal), a su vez con la ruptura de la misma para dar paso z la
lectura de signos escénicos (lectura vertical). Sin embargo, la propuesta que lleva consigo la
lectura semidtica, y que desarrollaremos en capitulos posteriores, propone educar al-espectador
hasta convertirlo en un “lector privilegiado” que sea capaz de equilibrar ambas lecturas,
mediante la utilizacién de estrategias teatrales, encaminadas a analizar y profundizar tanto en la
lectura del texto dramatice (literario}, como del texto espectacular (puesta en escena).

Lo que se busca es romper con la tradicidn de la supremacia de la perspectiva
estrictamente literaria de los textos dramaticos e intentar un acercamiento al teatro a partir de una
vision especificamente teatral, lo que significa una vinculacién entre el texto y el espectaculo,
vinculacion que dara como resultado el discurso teatral en redondo. Tarea nada sencilla, ya que
aunque en la materia de “Lectura y Analisis de Textos literarios” del PEA del CCH existe una
voluntad por alcanzar tales objetivos, todavia permanece en el programa de estudio la
supremacta de la palabra escrita sobre lo escénico, asunto que discutiremos lineas adelante. De
tal forma que si el profesor da elementos al alumno para organizar y equilibrar ambas lecturas
(vertical y horizontal) prevalecientes en el espectaculo teatral, y ademas las analiza mediante
modelos semidticos ex profeso para el teatro, logrard que el estudiante de manera sencilla
entienda el paso del texto dramatico o literario al texto espectacular o puesta en escena como

“algo natural” que se complementa y no como la ilustracién de un texto dramatico.
2 q p

35 Revueltas, Eugenia op.cit. p.61. 29



2.2 Algunas observaciones al programa “Lectura y Analisis de Textos Literarios 17 Unidad
1, Teatro '

En el capitulo correspondiente hemos mencionado el proceso al cual acudio el PEA del CCH para
transformar sus programas a nivel bachillerato, asi como la justificacién para la creacién de la
materia “Lectura y Analisis de Textos Literarios Iy IT” (LATL 1 y II), como una posibilidad
introductoria para aquellos estudiantes que decidan continuar una carrera a nivel superior en el
area de Humanidades. Creemos necesario delimitar nuestros objetivos de estudio: “la critica y las
propuestas a la unidad 1 (teatro) de la materia “LATL I”, sobre todo porque es necesario
proporcionar al estudiante de bachillerato herramientas necesarias que posibiliten, en el caso de
los aspirantes a estudiar la licenciatura de “Literatura Dramatica y Teatro”, un acercamiento mis
real, completo y cientifico al complejo mundo del arte teatral. Sirvan pues nuestras observaciones
y propuestas como futuras posibilidades que ayudarin a perfeccionar y enriquecer a la unidad 1

de la materia antes citada.

2.2.1 Sobre la estructura y conformacién de la Unidad 1 de LATL 1

Uno de los primeros acercamientos a la estructuracién de la materia LATL [ y II del PEA del
CCH se gest6 hacia febrero de 1996. La propuesta pretendia implementar la materia como un
seminario cuyo titulo era: Seminario de Lectura y Andlisis de Textos Literarios Iy 1% Sin
embargo, al comparar la propuesta anterior con el plan de estudios vigente de la materia Lectura y
Andlisis de Textos literarios I ¥ IF7  de julio de 1996, observamos que no existen cambios

importantes entre la propuesta de un programa y otro. Si acaso lo finico que se cambid fue el

% |JACB/UNAM. Propuesta del programa de Estudios para §a Asignatura: Seminario de Lectura y Analisis
de Textos Literarios | y 1), febrero de 19686,

3T UACB/UNAM. Programas de estudios para las asignaturas; Lectura y Analisis de Textos Literarios | y II.
Julio de 1996,
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nombre de “Seminario de Lectura y Analisis de Textos Literarios” por el de “Lectura y Analisis
de Textos Literarios”. Por otra parte, los objetivos generales de la asignatura, ubicacién de la
materia en el plan de estudios, concepcidn y enfoque didactico de la materia, propuesta de trabajo
en ef aula, permanecen intactos.

Aparentemente el cambio del titulo de una materia por otro no implicé, al menos para sus
autores; mayor dificultad. Sin embargo, desde el punto de vista pedagogico el trabajo que se gesta
hacia el interior de un seminario implica, tal ¥ como su nombre lo dice, la idea de un “semillero”,
en donde sus participantes a través de su experiencia aportan elementos de analisis a los textos en
cuestion. Por el contrario, Ja idea de lectura y analisis, no define la estrategia pedagogica a seguir,
es ambigua la manera en que se abordarén los textos, puede ser mediante la catedra del docente,
mediante un taller, etcétera. El trabajo de un seminario implica una investigacion previa y un
analisis previo del objeto a discutir, 1a lectura y el analisis no especifican el cuando y el dénde de

dicha actividad. -

2.2.2 Ubicacién de la materia

La propuesta que el programa de LATL 1 Y H ofrece con respecto a la relacion de la materia con
las restantes en ¢l drea de talleres, pondera, por una parte, la necesidad de la profundizacidén de!
desarrollo de las habilidades y conocimientos adquiridos en los cuatro primeros semestres,
especificamente con las materia de TLRIID II, (dedicada al estudio de textos literarios o
poéticos), por otra, hace hincapié en la necesidad de preparar con mayor pertinencia al alumno
para la licenciatura que en un futuro cursara. El programa argumenta que las herramientas
fundamentales con las que cuenta el alumno y que desarrolld en semestres anteriores son: la
redaccion de textos, la habilidad de la lectura y la investigacion documental, dando por hecho que

dichos elementos son fundamentales para “adentrar al alumno en un conocimienio mds vasto y
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riguroso de la literatra, a través tanto de la lectura fundamentada de las obras que la
constituyen, como de la utilizacion de metodologias adecuadas a la naturaleza estética y cultural
de éstas™ El plan de estudios olvida incorporar un soporte tedrico importante a sus
herramientas metodoldgicas de analisis: la teoria literaria. Si bien el Enfoque Comunicativo
pretende ver al texto literario, ademds de artistico expresivo como un texto comunicative, pone
mayor énfasis en el analisis estructuralista (close reading’) de sus elementos, el texto en si, en su
inmanencia. Desde luego que la materia del TLRIID II, toma en cuenta los elementos
extratextuales tales como las condiciones de recepcidn y de produccién. Sin embargo, no se llega
a la trascendencia y profundidad del texto literario, es decir, al estudio sistematico y
metodologico que supera la inmanencia del texto, propuesta por la escuela estructuralista. Esta
situacién obstaculiza el abrir fronteras de estudios filosoficos, politicos econbmicos y sociales
que conforman la otredad de la enramada del misterioso objeto llamado literatura,

Siguiendo la idea anterior, el texto literario necesita ademas del soporte de la teoria de la
literatura, un elemento metodologico de analisis del texto mismo, pero ademés la reflexion del
placer estético que nos produce lo contado, lo visto, lo escuchado que indudablemente se valorara

en los escritos criticos que el alumno redacte al respecto.

2.2.3 Objetivos generales de la asignatura.
Los objetivos generales de la asignatura para los semestres [ y 11 son:
o Leerd, analizari e interpretara textos literarios de géneros diversos, habida cuenta de su

propdsito y organizacion estética.

3 JACB/UNAM:. Programas de estudio... op.cit. p3.

* Término utilizado por los formalistas rusos y que en la traduccitn al espafiol significa “Lectura cerrada” o
inmanencia del texto, estudio del texto en si, sin darle mayor importancia al nivel trascendental o elementos externos
(contextuales) del texto,

32



* TFundamentara sus valoraciones de los textos literarios.
e Dara cuenta de las relaciones entre textos de diversas poéticas, tradiciones culturales ¢

historicas, agrupados con criterios operativos apropiados.
« Escribira trabajos académicos, ensayos y articulos que recojan los resultados de su trabajo e

interpretacién y vatoracién, asi como los fundamentos de los mismos.™

Podemos observar que los objetivos generales de ta materia siempre coexisten en una estrecha
relacion con la teoria literaria, es decir, lo acertado del analisis y la pertinencia en los trabajos
académicos producidos por el alumno, dependeran en gran medida del conocimiento y dominio
que el estudiante tenga de una o varias teorias y métodos de analisis. Es importante entonces que
el profesor evidencie en su practica docente, varias teorias (preferentemente distintas al Enfoque
Comunicativo) que permitan al alumno acercarse al fendmeno literario desde otros angulos, pero
ademas debera considerar que cada género literario obedecera a diversos modelos de analisis. No
es lo mismo, o por lo menos no responderd igual, el modelo semidtico de andlisis teatral al
modelo semiético de textos liico o narrativos. Por lo que el docente debera tener clara la
diferencia entre aplicar una teoria literaria a aplicar un método de analisis literario que en algunas
ocasiones funcionard de manera general en varios textos, pero s6lo para analizar una parte del
texto y no todas las capas o estructuras del objeto. Al aplicar teorias y métodos de analisis
diversos el maestro llenard los vacios dejados en semestres anteriores, los cuales respondieron a
los canones establecidos por la teoria inica del Enfoque Comunicativo.

Los objetivos que se plantean para la unidad 1 “Teatro” del semestre quinto, son los
siguientes:
o Al término del semestre, el alumno leera, analizard e interpretari obras dramaiticas,

habida cuenta de su propésito v organizacion estética.
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s Fundamentara sus percepciones y valoraciones de obras dramaticas.

» Relacionari textos de distintas poéticas y tradiciones culturales e historicas en funcién

de los agrupamientos propuestos por el profesor.

* Redactara trabajos académicos, ensayos y articulos, que den cuenta de su trabajo de

interpretacion y valoracién , asi como del fundamento de los mismos. *

Queda claramente establecido que los ejes de analisis de [a unidad se sustentan en su
mayoria en el andlisis del texto literario o dramatico.

A lo largo de nuestra discusién hemos hecho énfasis en la definicion del teatro como un
componente tripartita que engloba la presencia de un texto dramaético, la interpretacion y
propuesta de un montaje teatral y la decodificacién y valoracién del publico. Al respecto, la
unidad destinada a teatro en LATL I, aparentemente posee buenas intenciones y trata de dar un
espacio al analisis del montaje y a la recepcién que el pablico hace de la obra (vid. Programa
Anexos), hecho que queda en solamente “buenas intenciones™ pues a lo largo del programa se
acentia y evidencia con supremacia ¢l privilegio del texto dramatico.

Quizas la respuesta a la situacion privilegiada del texto draméatico sobre otros elementos
del hecho teatral obedezca al canon de privilegio que la cultura occidental ha proporcionado al
drama escrito dentro del componente de los géneros literarios. Al respecto el investigador teatral
de la Universidad de Cuenca, Espafia, José Antonio Sanchez, escribe un texto, por demds
polémico, que cuestiona dicha postura. El asegura en la introduccién de su obra Dramaturgias
de la imagen que la experiencia contemporanea del arte escénico estd marcado por la fijacion
cuitural de ciertas formas del teatro burgués de mediados del siglo X1X, que se ha encargado de

cerrar en una estructura rigida la idea de la supremacia del texto por sobre todos los demas

® JACB/UNAM... Op. cit. p4,5.
“? fidem, p.7
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componentes teatrales. Asegura que “la imposibilidad de movilidad del arte escénico™ se debe en
gran medida a latmplicacion del sindnime de drama y teatro mediante una fijacién de concepto.
Obvio es, siguiendo la idea de Sinchez, que dicha implicacién se debe a la colaboracidn que al
respecto han hecho las formas de ensefianza de la escuelas de arte dramatico, el trabajo de
algunos directores y actores teatrales, ilustradores de la escena, que bajo la defensa errada de
cultura y diversion, han privilegiado al autor de texto, sobre todo los clasicos, como un pasaporte
legitimo de cultura, que mediante una acto de vorigine minimiza, devora y anula el trabajo del
verdadero creador escénico que se aventura a la desacralizacion del texto dramatico clasico. El
autor cita ei problema como un problema de la herencia no asumida, y al respecto nos dice:

El problema de la herencia no asumida se convierte en el principal obstaculo a
encarar por parte del creador escénico contemporaneo, que se ve obligado a
justificar su propuesta frente a la desinformacion del publico y criticos o a
resignarse a la incomprension y al rechazo de unos procedimientos que en algunos
casos estan fuertemente anclados en una desconocida tradicion de mas de cien
afios.

En el ambito de la teoria, lo escénico sigue siendo compartimentado
como ‘teatro’, ’danza’, ‘mimo’, ‘performance’, ‘conciertos’, ‘instalacion’ y el
teatro abordado desde el privilegio de la literatura dramética. Pero ni siquiera en el
campo de la critica literaria, donde habitualmente suelen instalarse quienes se
ocupan del fendmeno teatral, se ha sido lo suficientemente rapido para elaborar
modelos capaces de comprender las nuevas escrituras escénicas [...] *

El investigador teatral no solamente cuestiona y evidencia el problema de Ia puesta en escena
actual, también critica el trabajo del dramaturgo, pero sobre todo su funcionalidad, o supuesta
funcionalidad, dentro del proceso teatral:

Aunque tedricamente, ¢l dramaturgo funciona como mediador entre la literatura y
la escena, es habitual que el flujo de intercambio tenga un sentido prioritario: se
establece una lectura del drama, se codifica esa lectura en un texto y se vigila la
adecuacion de la puesta en escena a ese nuevo texto. Con lo cual, por lo general,
se destruye la creatividad especifica del arte escénico, aquélla que surge del
trabajo directo con el material sensible.

! JoséA. Sanchez, Dramaturgias de 12 imagen Espafia. U. de Castilla, 1994, p.11
“ [dem.

35



Es evidente que cuando José Antonio Sinchez nombra el término de “herencia no
asumida”, se refiere por una parte, a la negacion de la cultura teatra} occidental clésica y
contempordnea, y por la otra, a la aceptacién del hecho teatral como un acontecimiento
netamente escénico que surgio a partir de los ditirambos griegos. A este respecto, cita a Nietzche
y a su obra Nacimiento de la tragedia y los coloca en el lugar del Tiresias del siglo XIX que se
adelantb al vaticinio de 1a decadencia del modelo del teatro burgués:

[...] fue uno de los primeros en advertir de forma radical y corrosiva sobre los

peligros derivados de la reduccion intelectual de lo escénico y la persistencia del

teatro en forma de palabra privada de lo corporal. La tesis de Nietzche son

suficientemente conocidas: el acto tragico original es el practicado por el coro

dionisiaco, y su especificidad consiste en la transformacién maégica, ‘la
transformacion de uno mismo delante de si, penetrando en otro cuerpo’. El coro

tragico se descarga una y otra vez en el mundo apolineo (en el didlogo sofécleo).

Segin Nietzche, hasta Séfecles el transito de lo dicnisiaco a lo apolineo

mantenia un equilibrio adecuado, un equilibrio que destruyé con el

desplazamiento intelectual operado por Euripides y por Socrates (sic), que
anteponen la inteligibilidad a la ebriedad, que someten el cuerpo a la tirania del
intelecto.*

Sanchez argumenta que el momento cumbre o definitivo, en el que lo esc¢énico se somete
a la palabra es justamente en la Poética de Aristdteles, reconoce el combate en donde lo apolineo
vence a lo dionisiaco y se rompe la armonia lograda en los primeros coros trigicos. Reconoce a
la propia poética aristotélica como la “propuesta de un nuevo género” resultante de la separacion
definitiva de “logos” (didlogo, drama) y “mimesis” (misica, canto, danza), en detrimento del
espectaculo escénico.

Desde luego que este trabajo no pretende dar propuestas directas y globales a la

problemética antes planteada, problema que rebasa los limites de la ensefianza del teatro,

sojuzgado a la literatura, a nivel bachillerato y 1o extrapola a la problemética de la ensefianza y la

3 bidem. p.12.
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practica de la “literatura dramdtica”™ y el teatro a nivel superior e incluso en los terrenos del
quehacer profesional escénico, y que deben ser discutidas y analizadas en las instancias
colegiadas y profesionales que cada campo posee. Lo que si propondremos y sustentaremos en el
proximo capitulo es la enseflanza a nivel bachillerato del teatro como un ente tripartita y
dindmico con caracteristicas especificas que es suceptible de analizarse, mediante un modelo
metodologico sencillo, construido y pensado de acuerdo a las necesidades y niveles del
estudiante del nivel medio superior del CCH y que tendra como coordenadas de analisis lo

semigtico del texto y la lectura semidtica de la puesta en escena.

2.2.4 Organizacion tematica de la unidad
Dentro de la jerarquizacion y la especificidad de los temas del programa se encuentran varias
ambigiiedades; primeramente, a la categoria que nombran “elementos que caracterizan y
especifican a la obra dramética, se divide en cuatro grandes apartados:
¢ El espacio escénico
¢ El texto dramatico
« La puesta en e¢scena
e Los espectadores

Tal divisién crea confusiones. Lo primero que nos salta a la mente es jpor qué se dividio al
espacio escénico y a la puesta en escena en categorias diferentes? Evidentemente, el hecho
teatral es un ente tripartita que suma las diversas propuestas creativas, primeramente la de!
dramaturgo, posteriormente la del director y su puesta en escena, y por Gltimo la decodificacion €
interpretacion del pablico especializado (criticos teatrales) y no especializado (piblico comiin).

Hay una evidente asociacion del trabajo del dramaturgo y su resultante: el texto dramatico. Y
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también hay una ligazén entre el trabajo del equipo del montaje, orquestados por €l director, que
nos dara como resultante el espacio escénico. Resulta poco préctico tomar al espacio escénico
como categeria independiente de la puesta en escena, que aunque se sustentard en la
deconstruccién de los elementos en vias de ser una estrategia didactica crea confusion en su
pedagogia. De lo contrario habia que subdividir otras categorias, por ejemplo trabajo
dramatirgico y texto literario dramético.

En lo referente a la estructuracion de los temas en pro del texto literario o dramatico, cabe
mencionar que se aglutinan bajo el titulo de “La composicion dramatica” y se subdividen en las
categorias:

* La representacion de acciones, personajes y didlogos
e Caracterizacion de los personajes
« Las funciones de los didlogos

s La accién dramitica: planteamiento, nudo y desenlace

Posteriormente ocupa otra categoria que entendemos pertenece a la misma tematica del texto
dramético y que llama: “Aspectos formales del teatro”. La subdivision es:
¢ Lasacotaciones
» La estructura formal: actos, escenas, cuadros, etcétera,
¢ Los diferentes ritmos de la accién dramatica
s Fl estilo dramatico y los subgéneros dramaticos (tragedia, comedia, etc.).

La division de categorias que se realiza en el texto dramatico obedece al método estructural.
Sin embargo, volvemos a insistir, son varias subdivisiones de dichos elementos, que desde luego

despiertan varias ambigiiedades: ja qué se referiran con el término: ritmos de la accion? ;por qué
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no se evidencia la importancia de los subgéneros dramaticos? De tal manera, si se quiere
subdividir el texto dramdtico, proponemos los tépicos de discurso: dramatico (acotaciones,
didascalias y dié.logds) y categorias del texto dramético (fibula, personajes, tiempo y espacio);
propuesta que nos parece mas viable. En el cuarto capitulo daremos a conocer la propuesta de
reorganizacion tematica, sustentada en un modelo semidtico que estudia los diferentes signos que
se producen tanto en el texto dramético como en la puesta en escena, asi como la reelaboracion
que ¢l pablico le da; y desde luego afiadiremos los elementos que se dejan fuera, por ejemplo el
contexto de la obra.

Posteriormente se dedican espacios muy limitados a la puesta en escena, apenas se
mencionan algunes elementos como la misica, el director, los actores, la iluminacién, la
escenografia, pero no se desglosa o se da un indicio temitico que nos proporcione un
acercamiento al modo de analisis o la participacion de dichos elementos en el montaje teatral.
Todavia resulta més reducido y confuso el espacio dejado al piblico. '

Finalmente el programa pretende englobar (tal vez como elemento que funcione de
soporte al contexto) lo que llaman “Tendencias dramaiticas™, que mas bien es un rapido y parcial
recorrido por los estilos draméticos a partir de los Siglos de Oro Espaitol y obviando otros
estilos importantes como el Naturalismo, Barroco, entre otros. No sabemos por qué se incluyo
como anexo del texto dramitico y al igual que los subgéneros dramaticos, no se subrayé la
importancia que poseen dentro del texto y el montaje. Los Oltimos temas del programa se abocan
a estudiar el llamado teatro moderno, visto de manera general y bajo definiciones imprecisas
{precursores, innovadores y subversivos) y pretende englobar el pensamiento de los tedricos del
teatro, igualmente, muy parcial (Aristoteles, Artaud, Bretch, Pavis).

Los motivos de la jerarquizacién de los temas no quedan del todo claros, no hay una

definicidn de lo que se quiere que aprenda el alumno, y ademas no se relaciona con lo planteado
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en los objetivos de la unidad (vid, supra. pp.33-34). El alumno no debe enfrentarse en nivel
bachillerato a problemas tedricos. Es importante que maneje teoria pero aplicada, que le apuntale
de manera cientifica el porqué del teatro. Sin embargo es mas importante que disfrute lo
escénico, ta experiencia estética que le deja la lectura y la puesta en escena del espectaculo.

Se puede aplicar lo propuesto por el Enfoque Comunicativo, estudiar la obra, su contexto
y la perspectiva del piblico, pero también se deben jerarquizar los temas, tomando como orden
logico el equilibrio entre la puesta en escena y el texto y desde luego no olvidar que lo que se
pretende a nivel bachillerato es que el alumno se acerque de manera consciente y cientifica al
teatro, que lo recenozca como un ente tripartita que posee un texto dramatico, una puesta en
escena vy la lectura del piblico; que lo analice bajo una metodologia, pero lo mas importante: que
no mutile el placer y el goce estético que le proporciona el género mas cercano al hombre: el

teatro.
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Capitule 3
Semibtica literaria y semibtica del teatro
En capitulos anteriores expusimos la problematica que prevalece emtre la ensefianza de la
literatura, especificamente del teatro, y los métodos, técnicas y teorias literarias y didacticas que
recurrentemente utilizan los profesores, a fin de inducir al alumno de bachiilerato a apreciar al
teatro como un fenémeno artistico, a la vez que se aplique a ¢l un método de anilisis cientifico
que ayude al estudiante a formarse una idea critica de tan importante manifestacion estética.
Rescataremos algunas preocupaciones que creemos necesario volver a evidenciar:

e La idea equivocada que se tiene de ilustracion del texto dramatico en lugar de puesta en

escena.

+ La insistencia de separar los elementos articuladores del proceso teatral (texto, puesta en

escena y ptblico),

¢ El predominio del texto literario (dramético) sobre los demas elementos del teatro.

» La ausencia de un método y una teoria que analice al fenémeno teatral como una

manifestacion artistica tripartita.

Ante tal panorama, en las siguiente lineas esbozaremos las bases de la propuesta de un
modelo de anilisis teatral, que presentaremos en el cuarto capitulo, construido ex profeso para
alumnos de bachillerato del subsistema de la ENCCH de la UNAM que pretende, a través de la
teoria de la semiética del teatro, dar respuesta a la problematica planteada con anterioridad y a su
vez acercar al alumno al teatro como manifestacion artistica viva y literaria. Cabe mencionar que
dicha propuesta se gestd tomando en cuenta la propucsta al PEA, de la cual ya se dio en el primer
capitulc de este trabajo un panorama general, especificamente de la unidad 1 del la materia

Lectura y Anélisis de Textos Literarios 1.
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La teoria literaria teatral que seré el eje de nuesira propuesta es la semiética del teatro,
teoria que, de acuerdo con Anne Ubersfeld es una teoria que a partir del estudio de los signos que
se producen tanto en ¢l texto dramitico como en la puesta en escena, al ser aplicada permite
hacer una lectura integral del fenémeno teatral ya que “los signos constituyen en si mismos, unos
conocimicntos sociales generalizados al maximo.™*

Contrariamente 2 lo que muchos han argumentado y siguiendo con la idea de Ubersfeld,
dichos signos no anulan el contexto historico ni el placer estético que consigo Hevan su propia
lectura. Por el contrario, proporcionan al espectador “una lectura mas afinada de la multiplicidad
de las combinaciones que de una obra constituye un elemento de juego y, en consecuencia, de
placer estético; y lo que es mas, la semiologia permite al lector una actitud creativa, ya que su
cometido no es otro que el de descifrar los signos y construir el sentido™. * Desde luego que
dicho modelo se construy ajustandose a las necesidades del alumno de bachillerato. En ningiin
momento se pensd en crear una catedra de semidtica del teatro, por el contrario, se tomaron
algunos elementos de la semidtica teatral para construir un modelo en donde se privilegie la
praxis del texto y la puesta en escena y por supuesto la recepeién del texto, modelo que mediante

actividades ludicas ayudara al alumno a acercarse al fascinante mundo del fenémeno teatral.

3.1 ;Qué es la semidtica?
Antes de analizar a la semidtica teatral, creemos necesario dar un panorama general de lo que es
esta ciencia. Scbastia Scrrano, investigador y semidlogo catalén, nos dice que:

La semiotica es una ciencia que estudia las diferentes clases de

signos, asi como las reglas que gobiernan su generacién y produccion,

transmision ¢ intercambio, recepcion e interpretacion. Es decir, que la
semidtica estd vinculada a la comunicacion y a la significacion y, en

* Anne Ubersfeld. Semiftica del teatro. Espaila, Chtedra. 1939, p. 10.
* Ibidem.
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ultima instancia, de forma que las incluye a las dos, a la accidn
humana,*

El estudio de los signos es una disciplina muy ambiciosa cuyas raices encontramos en las
primeras investigaciones de la humanidad. Sin embargo, y a pesar de ello, Ia semiética es una
disciplina que se sigue construyendo y que en pleno siglo XXI todavia no cuenia con un corpus
completo. Por otra parte, no podemos negar que las investigaciones sobre semiotica han avanzado
considerablemente, prueba de ello es la amplia y variada bibliografia que hoy existe.

Umberto Eco pondera en su Tratado de Semidtica General, los problemas y enfoques
diferentes que hay con respecto a la teoria de los signos, para elio sube al foro de la discusién los
enfoques de Saussure (1916) v de Peirce (1931) y evidentemente la discusién de las diferencias
entre semiologfa y semibtica.

La propuesta de Saussure es la siguiente:

La lengua es un sistema de signos que expresan ideas y, por esa razén,
comparable con la escritura, el alfabeto de los sordomudos, los ritos
simbolicos, las formulas de cortesia, las sefiales militares, etc.
Simplemente ¢s el mas importante de dichos sistemas. Asi pues,
podemos concebir una ciencia que estudie la vida de los signos en el
marco de la vida social; podria formar parte de la psicologia social, y,
por consiguiente, de la psicologia general; nosotros vamos a llamarla
semiologia (del griego signo). Podria decimos en qué consisten los
signos, qué leyes los regulan. Como todavia no existe, no podemos
decir como serd; no obstante, tiene derecho a existir y su lugar estd
determinado desde el punto de partida.*’

Saussure finca las bases de lo que mdas tarde serd una ciencia que revolucionard el

pensamiento cientifico, El define la idea de signo como una identidad de dos caras (significado y

significante) que al entrar en una interaccién lo hace siempre bajo un sistema de reglas (la

46 Sebastid Serrano. La Semidtica. Una introduccidn a la teoria de los signos. p.7.
T Umberto Eco. Tratado de semidtica general. p.31.
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lengua); de tal forma que la semiclogia saussureana aparece ante los 0jos de los criticos del
lenguaje como una semiologia de 1a significacitn,

Umberto Eco considera en su mismo Tratado de Semictica General que el catedrético,
padre de la semiologia, finca un sistema importante, pero que deja varias ventanas abiertas para
futuras investigaciones. Quizas una de las caracteristicas mas trascendentes del trabajo no
acabado de Saussure es que no defini6 de manera clara las variantes que podia tener el
significado, se aboco a definirlo como “una actividad mental de los individuos dentro de la
sociedad”. En pocas palabras el signo para Saussure era considerado un “artificio comunicativo”
que afectaba a dos seres humanos dedicados intencionalmente a comunicarse y a expresarse
algo.

Saussure propone reconocer al lenguaje como un ente con status privilegiado y auténomo
que permite definir a la semiologia como el “estudio de los sistemas de signos no lingiisticos”,
es decir, tal y como lo citamos en lineas anteriores, “se trata de la ciencia que estudia la vida de
tos signos en el senc de la vida social”.

Pierre Giraud, en su obra La semiologia menciona que por esa misma época, el
norteamericano Charles S. Peirce concibe también una teoria general de los signos bajo el
nombre de semidtica y lo cita asi:

La logica en su sentido general es, creo haberlo demostrado, solamente otra
palabra que designa a la semi6tica, una doctrina quasi necesaria o formal de los
signos. Al describir a la doctrina como ‘quasi necesaria’ o formal, tengo en
cuenta que observamos los caracteres de tales signos como podemos, y a partir
de dichas observaciones, por un proceso que no me niego a llamar abstraccién,
somos inducidos a juicios eminentemente necesarios, relativos a los que deben
ser los caracteres de los signos utilizados por la inteligencia cientifica.

Saussure destaca la funcion social del signo en tanto que Peirce se aboca a su funcion logica.

No obstante dichos aspectos estan intimamente relacionados y los términos semiologia y



semidtica denominan en la actualidad una misma disciplina. Umberto Eco, en su obra La
estructura qusente, confronta los términos: semiologia y semibtica y liega a disertaciones muy

interesantes:

Hay discusiones acerca del nombre de esta disciplina. ;Semidtica o semiologia?
Semiologia si se tiene presente la definiciéon de Saussure (cfr. Por ejemplo
Barthes, 1964), Semidtica si se piensa en la leccion de Peirce y en la Semibtica
de Momis (cfr. Maldonado, 1959 y 1961, y Rossi-Landi, 1967). Y se afiade que
se podria hablar de semiologia si se pensara en una disciplina general que
estudiara los signos y que contemplara los signos lingtisticos sélo como un
reducto particular, pero Barthes ha invertido la definicidon de Saussure
considerando la semiologia como una translingiiistica que examina todos ios
sistemas de signos como reductibles a las leyes del lenguaje. Por ello se cree que
los que tienden a un estudio de los sistemas de los signos que no dependan
necesariamente de la lingiiistica (como nos hemos propuesto en este libfo) han
de hablar de semidtica (Rossi-Landi, 1966). Por otra parte, el hecho de que
Barthes haya dado una ascepcién particular a Ia proposicion de Saussure no nos
ha impedido volver a ella, redescubriendo su sentido original y utilizando de
nuevo su terminologia.”

Otra caracteristica esencial existente entre ambos términos es que la definicion de
semiologia es utilizada por los europeos, en tanto, semidtica por la escuela anglosajona.
Semidtica o semiologia, lo cierto es que gracias a los estudios realizados por Saussure y Peirce se
han fincado las bases de una disciplina cientifica general que se afana por resolver ¢ interpretar
buena parte del quehacer humano. Dicho lo anterior, es importante resaltar la forma en que la
conducta de una comunidad o sociedad se organiza a través de los signos, no solamente mediante
el lenguaje (organizacién social efectiva), sino también toda la actividad comunicativa; en estel

sentido consideramos al lenguaje como subespacio del espacio comunicativo general.

* Pierre Girnud. La semiologia. p8.
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3.2. Dominio de la semidtica
El dominio de la semibtica, segin Sebastia Serrano, abarca desde el punto de vista metodologico
tres grandes estadios: a) semiltica tedrica, b) semidtica descriptiva, ¢) semiotica aplicada. A
continuacion trataremos de describir de manera suscinta cada una de ellas.
Semidtica tedrica: Tiene como tarea fundamenta! definir las nociones, los conceptos basicos, es
decir, nos referimos a los términos signo y sistema. El término signo, indudablemente, nos hace
fijar en la mente la idea de comunicacion, de tal forma que la comunicacidén no es el signo o el
efecto producido en el receptor sino la relacion entre los dos y el emisor. El signo descansa sobre
una estructura predeterminada que es el sistema comunicativo y que agrupa a su vez a un sistemna
de signo que solo en conjunto comunican algo. El concepto de signo se nos hace dificil de
precisar ya que, como €s natural, su omnipresencia se hace notar incluso a la hora de definirlo.
La definicién que de signo dio Peirce (a reserva de que en lincas posteriores trataremos de
precisarlo, asi como también de enumerar y parafrasear las teorias mas relevantes del mismo), se
ajusta a la de “una cosa que esti en lugar de otra”. Sin embargo, como ya lo hemos mencionado,
esa “cosa” se ajusta a un sistema de signos y en consecuencia podemos hablar de comunicacion,
como ¢l hecho que denota el efecto producido por el signo en el receptor y la relacion entre los
dos y el emisor.

La semiotica tedrica se encarga de delimitarse y fijarse ella misma, al delimitar su objeto
y construir un minimo aparato tedrico con el cual tratarlo. De esta manera podemos hablar de un
diferente modelo semidtico para cada objeto de estudio, hablando entonces de la semidtica de la

comunicacion, la semidtica de la literatura, la narrativa, el teatro, etcétera,

* Umberto Eco, La estructura ausente. Introduccién a la semidtica, Espaiia. Lumen. p.9.
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Semidtica descriptiva: Su tarea fundamental es la descripcion de las situaciones comunicativas,
Esta descripcion se hace fundamentalmente por la segmentacién y clasificacion del objeto de
estudio. Al describir situaciones se describen actos lingiiisticos, frases, signos y actos no
lingiisticos, etc. El describir consiste en enumerar de una manera absolutamente intuitiva los
diferentes momentos de una secuencia de orden, casi siempre temporal. El orden es un elemento
vital y de importancia en toda descripcién, ya que al hacerlo estamos estableciendo unidades,
clasificandolas y ofreciendo a su vez reglas combinatorias que nos permiten decodificar las

secuencias orgamzactonales.

Semibtica aplicada: Para poder comprender el quehacer de la semidtica aplicada, es necesario
partir de la extensidn y dinamismo interdisciplinario del campo de accién en que se mueve dicha
ciencia. Es por ello que no es raro encontrar tratados que hablan de los diferentes campos de
estudio de la semidtica: el cine, la sociedad, el teatro, la lengua, la vida cotidiana, las
matematicas, la historia, etc. de tal forma que se vuelve indispensable a la hora de aplicar el
estudio semidtico a cualquier campo de estudio, el pensar en la triada que forma la teoria, la
descripcion y la aplicacién como indisoluble e inseparable, pero que ademas posee un

dinamismo a la hora de relacionarse con campos de estudio similares € inclusive divergentes.

3.3. Teorias del signo

Definiamos con antelacion al signo como aliquid stat pro aliquo “una entidad ¢ cosa que estd en
lugar de otra” . A este respecto Tadeusz Kowzan (1997) deduce que la definicion de signo nos
lieva obligadamente a pensar en ¢l dinamismo de dicho término ya que “el signo como objeto

(una cosa) y como accion {esta por) nos lleva a reconocer por una parte el caracter estatico y por
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otro su caracter dinamico™™

Ello nos ohliga a pensar en el signo con sus valores en si, pero
ademas también en su funcionamiento.

Al tratar de definir las diferencias entre semidtica y semiologia, evidenciamos con
anterioridad algunas diferencias entre las teorias de Saussure y Peirce, sin embargo, también
argliimos que ambas teorias eran inacabadas. Tal vez lo que distinga la propuesta de Saussure y
de Peirce es que para el primero el punto de partida y la finalidad se encontraba en la [inghistica,
en tanto parz el segundo en la logica. Cabria entonces mencionar los estudios que en 1923
realizaron Ogden y Richards, los cuales introducen el término referenre en lugar de objeto o
cosa. Charles Morris (1901.1979) propone el término denotante para sustituir a los anteriores.

El siguiente cuadro ilustra los cuatro sistemas propuestos al signo, representativos de la
primera mitad del siglo XX, y que no precisamente se manifiesta u ordena por una logica

cronologica:

* Tadeusz Kowzan. £l signo y el teatro. p. 25. p
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SIGINO = algo que esta en lngar de  otra cosa or alguién

Saussure

(1894-1911) Significante | Significade (cosa)

QOgden

y Simbolo Idea o referencia Referente

Richards

(1920-1523)

Perce .

(1863-1911] Representa-| interpretan- | fundamen- | Objeto (intérprete)
men te to

oms Wehiculo  |unterpretan- |designatum| Denotatun | intérprete

(1938-1964) del te sigmficarum

signo

Cuadro 3.1 Teoria del signo del siglo XX*




Al examinar el cuadro anterior podemos comparar de manera ripida las diferencias existentes
entre la idea de un tebrico y otro con respecto al signo. Revisemos muy brevemente cada una de
las propuestas.

El signo para Saussure. E} profesor ginebrino pondera, ante todo, 1a idea de signo como
homéloga de signo lingiiistico que une no una cosa y un nombre , 5ino un concepto y una imagen
acistica, de tal forma que el concepto se denomina significado y la imagen acustica significante.
Tales razonamientos llevan a Saussure a concluir que el signo es un fenomeno de dos
dimensiones: significado y significante.

El padre de la semiologia olvida el referente, es decir aquella parte del proceso
comunicativo que le brinda dinamismo al signo y que nos obliga a pensar en el mismo no con
una estructura doble, sino triple, si nos atrevemos a pensar en la idea de referente, el cual
sustituiria a lo que Saussure nombrd “cosa” .

Ogden y Richards, transforman el término “cosa” por “referente”. Los otros dos vértices
de su modelo estan constituidos por el simbolo y 1a idea y referencia que se homologarian con
los términos significado y significante de Saussure. Los investigadores norteamericanos,
aseguran que la idea de simbolo puede ser interpretada como signo y, a su vez, sostienen que las
palabras no nada mas son simbolos sino también una imagen o un gesto.

Peirce es quiza uno de los tedricos del signo que mas influyd y acaso mas aport6 a la
llamada ciencia semidtica. Para Peirce el signo es “cualquier cosa que, para alguien, esta en lugar
de otra bajo alguna relacién o alguna razdn”. Los razonamientos del filésofe norteamericano
apuntan a pensar en el signo como una entidad con principios triddicos y que de alguna manera
considers la nibrica del referente, al igual que Richards y Ogden.

Los estudiosos de la teoria de Peirce, han detectado dos fases o estadios en los

razonamientos peirceanos y que denominan: Ja primera y la dltima fases de la teoria de Peirce.
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La primera fase considera al objeto como el punto de legada, en la segunda como un
punto de partida, si bien es cierto que se han desatado discusiones al respecto. Gracias a las
propuestas de Peirce hoy en dia tenemos los tres elementos del sistema comunicativo: emisor-
mensaje-receptor.

Mortis considera la relacion del signo con los demas elementos triadices del modelo de
Peirce como “una relacion de cinco términos: el signo suscita en el intérprete 1a disposicidn para
reaccionar de una forma determinada (inferpretante)} scbre un tipo de objeto (significacion), en
ciertas condiciones (contexto)™ . La aportacion mas importante que Charles Morris hace al signo
es dotarlo de un contexto, que hasta entonces no estaba denotado del todo por parte de los
tedricos anteriores y que a juicios de varios estudiosos sienta las bases para el modelo que
Romén Jakobson (Vid: supra p.9) fundamentd, tiempo mas tarde.

La teoria de los signos se ha desarrollado, desde su aparicion en nuestro siglo, en dos
comrientes paralelas. No solamente Peirce y Saussure han elaborado dos concepciones uno del
otro, sino que han fundamentado una discusion, en boca de los exégetas, del pensamiento
semidtico-semiologico. Tales posturas aunque en la teoria pudieran resultar contrarias, en la
practica ocurrié todo lo contrario: 12 ideas saussureanas fundamentaron las bases de la lingnistica
moderna y de los estudios y la metodologia estructuralista en el campo de la teoria literaria. Por
su parte, la idea de la semidtica peirceana abrid posibilidades al estndio de los post-.
estructuralistas literarios, apareciendo escuelas tedricas como la estética de la recepcion de Jauss
o la posibilidad de la aplicacion de estudios especializados de la semidtica, como la literaria,
narrativa y teatral, por ejemplo,

Lo que es cierto es que dichos avances no hubieran sido posibles sin la aportacidon de

ambas teorias del signo, entregando, cada una en su tiempo y espacio, elementos que en la
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actualidad nos hacen pensar en categorias de analisis mas completas, como la propuesta de
Peirce icono, indice y simbolo™ y que fundamentaron las bases del anilisis moderno de la
semiltica teatral.

Thomas A. Sebeok (1996), en su obra Signos: una inroduccion a la semidtica, incorpora
los conocimientos de todos sus antecesores y examina los rasgos caracteristicos del signo,
ademas, de esbozar una tipologia de seis especies bésicas de signos que reflejan los tipos de
signos identificados de manera mas asidua y empleados con mayor frecuencia por los semidticos.

El profesor norteamericano asegura que todo signo es de naturaleza bifacial, es decir,
todo signo posee dos mitades indispensables “wna aistheton, perceptible (o sensible), la otra
noeton, inteligible (o racional). ™' Evidentemente que el investigador recoge los conocimientos
saussureanos y los enriquece con el punto de vista de otros tedricos, concluyendo que esas dos
partes, indisolubles, se homologan con la idea de significante, un impacto apreciable sobre al
menos uno de los érganos sensoriales del intérprete, y el contenido mismo: significado.

Tomando en cuenta los trabajos realizados por filosofos e investigaderes tanto de la
antigiledad como contemporaneos, Sebeok clasifica los signos en seis grandes especies: sefial,
sintoma, icono, indice, simbolo y nombre.

La sefial es un signo que mecéinica (naturalmente) o convencionalmente {(anificialmente)

provoca alguna reaccidn en el receptor, Sebeok insiste en la posibilidad natural (proporcionada)

2 fdem. p.43. ‘

5% Peirce hace una divisién triddica del signo: icono, Indice y simbolo, divisién propuesta en 1867 y que presenta en
1904 de la signiente manera: el icono es un signo determinado por su objeto dindmico en virtud de su naturaleza
interna, El indice es un signo determinado por su objeto dindmico en funcidn de la relacién real que mantiene con €1,
El simbolo es un signo determinade por su objeto dindmico solamente en el sentido en que serd interpretado,
Depende de una convencitn, de una costumbre o de una disposicién natural de su interpretante o del campo del
mismo.

* Thomas A. Sebeok, Signos: una introduccion a la semidtica. p, 34,
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o artificial {producida) de la sefial, y que las posibilidades de receptores van desde un organismo,
una maquina, hasta un ser sobrenatural personificado.

El sintoma, es para Sebeok “un signo compulsivo, automdtico, no arbitrario, como el del
significante unido al del significado a la manera de un enlace natural”, es decir, 1a idea de
sintoma une automaticamente al significado y al significante, de tal forma que dentro del arte
barroco, el exceso de adornos en el lenguaje es un sintoma de la poesia barroca.

El icono es en tanto una similitud topolégica entre un significante y su denotado. Para
Peirce el icono representaria una especie de semejanza que distinguid en tres subclases de
iconos: imdgenes, diagramas y metdforas, Tales subclases han sido estudiadas y modificadas a lo
largo de la bitsqueda de la construccién de un corpus de la semidtica, tal y como lo afirma
Sebeok:

Las imagenes (que todavia en algunas ocasiones y de forma simplista se
consideran equivalentes a los iconos, o lo que es peor, se da por sentado
ingenuamente gue estin confinadas unicamente a la esfera visual) fueron
estudiadas en dos investigaciones excepcionalmente preclaras por Eco
(1572) y por Wallis (1973) respectivamente. Por lo que a la teoria de los
diagramas se refiere, hay que decir que ya se intuia en las investigaciones
semidticas de Peirce, y que fue revisada cuidadosamente por Zeman (1964)
y por Roberts (1973} en algunas de sus ramificaciones principales, entre las
que se incluye la moderna teoria de las graficas. Peirce no siguio el antiguo
recurso retérico de la metafora mas alla de lo correcto — a pesar de la critica
de Todorov (1973) de que el icono es una sinécdogue mas que una metafora-
asignindola, en su lista de categorias, al icono. Las funciones iconicas del
lenguaje han sido estudiadas en detalle (Jakobson, 1965, Valesio, 1969 y
Wescott, 1971). *°

El indice es un signo indexical cuando su significante es contiguo a su significado, o es
una muestra de él. El términe contiguo no es necesariamente sinonimo de adjunio o adyacente, es

decir, como ejemplo, la estrella polar puede ser considerada como indicativa del polo norte por

cualquier habitante de la tierra.
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El simbolo es un signo sin semejanza ni contigiiidad, sino solamente con vinculo

= convencional entre su significante y su denotado, ademas de poseer vuna clase intencional para su

designado. Pierce le otorgt 1a cldusula de cardcter convencional al simbolo a fin de distinguirlo

del icono y del indice. Peirce distinguid un nutride namero de subespecies de simbolos, entre los

que figuran: la alegoria, la insignia, marca, emblema (en heraldica), sefial y estigma (siempre que

no sea considerado como sintoma). Un ejemplo ilustrador del simbolo, por ejemplo, es el de la
Torre Eiffel, que representaria el simbolo de Paris.

El nombre es un signo que tiene una clase extensional para su designado. Segin esta
definicion los individuos denotados por un nombre propio, como por ejemplo “Luis™ no tienen
atribuida una propiedad comiin exceptio de que todos ellos respenden al nombre de “Luis™. Un
ejemplo de definicidn extensional es la que viene dada por la enumeracion de los nombres de sus
miembros, o bien por el hecho de sefialar cada uno de sus miembros sucesivamente., Sebeok
asegura que “un nombre es simplemente un espacio en blanco, a menos que y hasta gue
sustituido por una descripcion referente al mismo objeto”. Volviendo al caso del nombre de
“Luis”, éste se convertira en un Gnico denotante hasta que se le incluya una descripcion
referente: “Luis el de los ojos verdes”, “Luis mi compafiero de equipo”, etcétera.

El signo teatral, dicho signo se convierte en una nocién compleja en la que cabe no s6lo
la coexistencia, sino hasta una superposicion de signos. Sabemos que todo sistema de signos
puede ser leido mediante dos ejes, ¢} eje de las sustituciones (eje paradigmatico) y el eje de las
combinaciones (eje sintagmatico); dicho de otro modo, en cada instante de la representacion,
podemos sustituir un signo por otro que forme parte del mismo paradigma, por ejemplo, la
presencia del ser gue se encuentra ausente. A lo largo del drama, puede ser sustituido por un

objeto, un recuerdo del mismo ser, o por otro personaje que forme parte del paradigma: persona

35
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ausente; de ahi la flexibilidad del signo teatral y las posibilidades de sustitucion de un signo por
otro procedente de un codigo distinto (los caballeros de Blanca, en el montaje Los pilares de la
cdrcel de Elena Garro, direccion de Carlos Corona, estaban figurados por juguetes de la tradicion
popular mexicana). El eje sintagmatico comprende el encadenamiento de la serie de signos; sin
romper el encadenamiento se puede, al amparo de la sustitucion, representar un codigo contra
otro, pasar el relato de un tipo de signos a otro.

La yuxtaposicion vertical de los signos simultdneos en la representacion (signos verbales,
gestuales, auditivos, etc.) permite un juego particularmente flexible sobre los ejes paradigmaticos
y sintagmaticos; de ahi la posibilidad, en el teatro; de decir varias cosas a un tiempo, de seguir
varios relatos simultaneos o entrelazados.

Ningiin signo de la representacion puede ser comprendido fuera de la red de los restantes
signos. Esta red se halla en permanente elaboracion, particularmente en lo que respecia a la
jerarquia de los signo escénicos: una veces el texto literario o dramatico domina y preside los
otros sistemas y, otras veces, es un determinado signo visual el que ocupa el centro de la
comunicacion.

Finalmente, el signo en general se puede clasificar como signos artificiales, los
producidos por el hombre y signos naturales, los no preducidos por el hombre; en esta logica el

signo teatral serd siempre un signo artificial.

3.4 La semi6tica literaria
Una vez que hemos abordado de manera general la idea de signo y su estudio a través de la
semibtica, es pertinente, antes de definir a la semiltica literaria, traer a la mente de nuestros

lectores 1a idea que tiene Umberto Eco, para quien “la semiotica ha de ser considerada ademas de
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como una teoria de los signos, como una metodologia de la practica de los mismos™*. En este
<sentido podemos pensar a la semidtica literaria como una parcela de la semidtica general, que
engloba la semidtica teatral y que ademas sirve de puente entre la semiGtica general y la del
teatro. Es prudente, entonces, hacer unas consideraciones a la definicion de semiética literaria.

En estudios recientes (1999), ia investigadora espafiola Maria del Carmen Bobes Naves
participd en un coloquio organizade por el ICE (Institute de Ciencias de la Educacion) de la
Universidad de Valladolid, cuyo tema central fue el dar cuenta de las investigaciones recientes
que sobre la teoria de la literatura se han hecho. La catedritica de la Universidad de Oviedo
presentd una ponencia intitulada la semiologia literaria entre los postestructuralistas. En dicho
trabajo, Bobes sefiala las fronteras que existen entre el estructuralismo y la semiologia.
Especifica los nuevos paradigmas tedricos de los que se vale la semiologia literaria y evidencia
la aplicacion metodoldgica de la misma. Al igual que Eco, como lo mencionamos con
anterioridad, considera a la semidtica como una teoria cuya aplicacion metodologica se
encuentra en los signos mismos y que desde luego, tiene independencia de las teorias
estructuralistas:

[..] a fin de tomar una postura coherente y fundamentada respecto 2 los

limites y fines de una teoria de caracter semiolégico. Es necesario precisar

limites y no sélo cronolégicos, entre estructuralismo (estructuralismos) y

postestructuralismos, y situar dentro de éstos a la semiologia, que

diferenciaremes del método estructural por una parte y de las demas

corrientes tedricas que forman los postestructuralismos.

Naves privilegia el método semiologico literario por encima del estructuralista, no sin

antes aclarar que la teoria literaria y por ende la semiotica literaria es una “ciencia humana que

* Umberto Eco. La estructura ausente, Espafla, Lumen, p, 39.
%7 Maria del Carmen Bobes Naves. “La semiologia literaria entre los postestructuralismos™ en Teoria de la literatura.
Investigaciones actuales, U. Valladolid 1999.p. 13.
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versa sobre el lenguaje”, en este caso, un lenguaje artistico. Terry Eagleton (1986} reconoce en el
estructuralismo las<bases de la semiologia, pero también reconoce la capacidad critica de la
semiologia al no limitar el objeto estudiado al espacic de la lingiistica, tal y como lo

demostramos en la siguiente cita:

El estructuralismo es un intento de caricter general para aplicar
esta teoria lingilistica a objetos y actividades diferentes del
lenguaje propiamente dicho. De esta manera, puede estudiarse
un mito, un encuentro de lucha libre, un sistema de parentesco
tribal, el menu: de un restaurante o una pintura de 6lec como un
sistema de signos: un analisis estructuralista debe procurar
aislar el conjunto de leyes subyacentes por las cuales esos
signos se combinan y forman significados. En gran parte no
toma en cuenta lo que de hecho ‘dicen’ los signos, y se
concentran en las relaciones internas gue mantienen entre si. El
estructuralismo, como ya dijo Frederic Jameson, es un intento
por representar todo por medio de la lingbistica.

[...]Los puntos de vista lingtisticos de Saussure influyeron
en los formalistas rusos, aun cuando el formalismo no sea en si
mismo estructuralismo. Considera “estructuralmente” los textos
literarios, e interrumpe la atencidén que se da al referente para
examinar el signo como tal, aun cuando no le interesa
especialmente el significado como diferencial ni, en buena
parte de su obra, las “profundas” leyes y estructuras
subyacentes en los textos literarios. **

Mas adelante Eagleton enuncia las carencias que frente a la teoria literaria tiene el método
estructuralista, que como ya dijimos, aplica la teoria lingiistica general a objeto o entidades
particulares (método deductivo). Aunque la teoria semiclogica o semidtica comunmente aplica
métodos estructuralistas a sus anélisis literarios, es cierto que también abre “‘ventanas” al
recurrir de manera frecuente a referentes extratextuales, apoyandose en otras teorias

postestructuralistas como la pragmatica, teoria de la recepcion, entre otras. Pero, veamos qué

dice Eagleton al respecto:

* Temry Eagleton. Una introduccién a ia teorfa literaria México, FCE, p. 121.
57



Con la obra de la escuela de Praga, e} término ‘estructuralismo’
mas o menos llega a fundirse con el término ‘semidtica’,

= ‘Semibtica’ o ‘semiologia’ significa un estudio sistemitico de
los signos, que es realmente a lo que se dedican los
estructuralistas literarios. El término ‘estructuralismo’ se refiere
a un método de investigacién que puede aplicarse a toda una
gama de objetos, desde partidos de futbol hasta sistemas de
produccién en el terreno econdémico; ‘semidtica’ se aplica mas
bien a un campo particular de estudio, el de los sistemas que en
cierta forma ordinariamente se considerarian signos. poemas,
canstgos de pajaro, sefiales de seméforos, sintomas meédicos,
etc”.

El problema fundamental que detecta Eagleton y que rompe con la teoria estructuralista
de! analisis literario, subyace en la totalidad del signo lingiistico sobre la obra literaria. Al
referirse a la obra literaria Eagleton nos habla de la conformacién de “metalenguas™ donde un
signo-sistema representa otros signos-sistemas, que mantienen con el lector o interpretante una
relacidn polisémica, que indudablemente tiene mas de un significado. Problema que ao
contemplé Saussure al restarle importancia a la triada que propuso el fildsofo norteamericano
Charles Sanders Peirce,

Bobes Naves considera a la semiologia literaria como una nueva posibilidad
postestructuralista hacia ¢l conocimiento de la obra literaria que se apoya tanto en las tesis del
signo como de la propia comunicacion,

Del mismo modo que Eagleton, Bobes Naves considera que “de los limites del
estructuralismo nace la semiologia, que a su vez buscod “propios caminos urgida por la exigencia
de sus objetos de estudio”. Bobes propone come método propio de la semidtica literaria aquel
que parte de individualidades discursivas para llegar a generalidades del conocimiento (método

inductivo), que aunque toma como modelo de analisis literario al estructuralismo, construye

* Idem. p.125.
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modelos a priori de textos que se consideran literarios, y no a posieriori, como lo hace el
estructuralismo, =y retoma teorias posteriores al estructuralismo (teoria de la recepcion,
pragmatica, entre otras), para manifestarse en pro de un estudic del texto en si, pero sin cerrar las
posibilidades hacia sus usos y hacia la figura del lector.

Finalmente, la investigadora espafiola anuncia los presupuestos mas generales de la
semiclogia y la semiologia literaria y por extension de la del teatro. Nos dice:

La semibtica literaria ha surgido en la historia después del
estructuralismo literario; se presenta como una teoria cientifica que
ha partido de cenceptos estructurales, y ha tratado de superarlos
siempre que el texto y sus analisis ofrecian resistencia, con otros
conceptos mas adecuados y con otros esquemas mas coherentes con
las alteraciones que se iban introduciendo. El presupuesto mas
general de la semiologia literaria se troquela sobre el esquema
semiético basico de la semiologia especificandose por el objeto
(autor/obra literaria/lector); la semiologia general admite como
presupuesto que todo hombre hace, tiene o adquiere un sentido: la
semiologia literaria afirma que la obra literaria es una forma
especifica de creacién de sentido, El objeto de la semiologia son los
signos y los procesos en los que intervienen (Bobes, 198%9); el
objeto de la semiologia literaria es Ja obra literaria considerada
como un signo que da lugar a un proceso semidtico especifico,
Partiendo de la posibilidad de interpretar {os signos y sus relaciones,
la semiologia literaria se independiza del estructuralismo cuando
advierte que los signos literarios se realizan en un proceso de
comunicacién literaria, y en tal procese intervienen no sélo los
signos con sus formas y sus valores, sino también los sujetos que
los activan y el contexto social e histérico que determina su sentido.
Los sujetos actian como creadores del signo literario y como
intérpretes en el momento final del proceso de lectura, y a la vez
acthan unos y otros como entace con la historia y con el espacio. Y
todo esto en simultaneidad.*

Bobes Naves pondera la movilidad del signo literario y defiende la particularidad de

analisis de sus textos, reconociendo a la vez la posibilidad de los limites en la teoria y la

 Maria del Carmen Bobes Naves. La semiologia literaria... op. cit. p. 32,
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necesidad de ocupar ofras teorias postestructuralistas que ayudaran a definir los elementos de la

obra literaria, tanto en la situacion animica interna del autor, de los personajes y del lector mismo.

3.5 Semidtica del teatro
El teatro cumple su funcién general de producir significado, no sélo bajo condiciones totalmente
especificas que le hacen entrar en oposicion a los restantes sistemas culturales, sino también de
una forma muy especifica como los demas sistemas culturales; segiin un codigo interno especial
que sdlo le pertenece a él. Dicho codigo regula:
I, Qué creaciones materiales deben ser vilidas como unidades portadoras de significado, es
decir, ser suceptibles de considerarse signos teatrales.

2. De qué manera y bajo queé circunstancias se combinan dichos signos.
3. Y, qué significadoes se pueden afiadir a estos signos.

En este sentido, Erika Fischer-Lichte (1983), considera que antes de estudiar al teatro bajo
el cobijo de cualquiera de sus teorias, es menester considerar al mismo dentro de las “mas

variadas culturas”. Al diferenciar al teatro de los demds sistemas culturales,®' también nos aclara
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su funcion, agrega que “se trata de un sistema cultural capaz de ser productor de significados
es decir, produce signos-sistemas (metalenguas) que emulan mediante la funcidn poética otros
“sistemas culturales™.

Patrice Pavis esboza en su diccionario del teatro {1998), quizas el proyecto mas ambicioso
en la carrera del catedritico del Instituto de Estudios Teatrales de la Sorbona de Paris, que “el
modelo semidtico se basa en una tipologia de los signos que no logra superar la mera

constatacién de unas generalidades incapaces de explicar el funcionamiento especifico de un

®" Fischer-Lichte, define el término de “sisiema cultural”, como un concepto ampliado de todo lo que el hombre ha
creado, ilimese valores materiates o espirituales.
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texto dramitico o de una representacion.” Finalmente Tadeusz Kowzan afirma que en la
representacion teatral “todo es signo™. Para defender su tesis el investigador polaco sostiene que:

Una columna de cartén significa que la escena transcurre ante un

palacio. La luz del proyector revela un trono, y nos hallamos ya en

¢l interior del palacio. Una corona sobre la cabeza del actor es

signo de realeza, mientras que las arrugas y la palidez de su rostro,

lograda mediante afeites, y los pies que se arrastran son otros

tantos signos de vejez. Por ultimo, el galope de caballos que se

oye cada vez con mayor intensidad de entre bastidores, es signo de

que se aproxima un viajero.®

Amnte tales circunstancias, no es posible desconocer el gran desarrollo que ha alcanzado,
en distintas épocas y segun los paradigmas culturales predominantes acerca de la representacion,
el pape! del dramaturgo o el del actor, el del escenografo o el del director escénico. Con el
apogeo de este Ultimo se inaugura la etapa que vive el teatro contemporineo y que propicia un
verdadero didlogo entre los distintos creadores del arte teatral.

Las aseveraciones anteriores nos hacen pensar en el desarrollo del anilisis del teatro
moderno, en conjuncidén con el avance del estudio del signo teatral, mediante la disciplina
llamada “semidtica teatral”, dedicada al estudio de la produccion simbdlica, y que poco a poco se
ha ido configurando como una teoria teatral que estudia al teatro en su sentido de puesta en
escena y que abarca todos sus elementos constituyentes: texto dramatico, actuacién, direccién,
escenografia etcétera. Asi, la teoria dramética centrada exclusivamente en la estructura literaria,
gracias a la semidtica del teatro, ha sido rebasada.

Lo anterior indica un avance en la comprension del arte teatral como arte auténomo y no

como apéndice de la literatura, si bien esto no significa que se le quiera ver sdlo como

espectdculo. Con la sobrevaloracién o anulacion de alguno de estos compenentes ~literatura o

%2 Erika Fischer-Lichte. Semidtica del Teatro. Espaiia. Arco/libros. 1997, p. 14.
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espectaculo- el teatro corre el riesgo de ser parcial e ineficaz en sus resultados, a menos que se
trate de una nueva manifestacién artistica como el performance, en donde se prescinde del texto
por considerarlo “arcaico” y “autoritario”. Podemos, por lo tanto, hablar de la especificidad del
teatro, desde el punto de vista de la teoria teatral, la cual, como se ha dicho, incluye al texto
dramatico. La semiotica del teatro considera al arte teatral como el resultado de la conjuncion del
texto y su puesta en escena, elementos que divide, por cuestiones de estudio en texto literario
(texto dramético) y texto espectacular ( puesta en escena).

Algunos estudiosos del fendmeno teatral, como Anne Ubersfeld, resaltan la funcion
comunicativa que el teatro lleva consigo, es decir, reconocen en la actividad teatral un proceso de
comunicacion {pero sin reducirla s6lo a eso) que se apoya en las seis funciones de la lengua de
Roman Jakobson ** y que son pertinentes tanto para los signos del texto como para los de la
representacion:

a) la funcion emotiva, que remite al emisor, es capital en el
teatro; el comediante la impone con todos sus medios fisicos y
vocales, el director y los escenbgrafos la disponen
«dramaticamente» en los elementos escénicos;

b) la_funcidn conativa o apelativa se dirige al destinatario; obliga
al doble destinatario de todo mensaje teatral —al destinatario,
actor (personaje) y al destinatario, poblico- a tomar una
decision, a dar una respuesta, aunque ésta sea provisional y
subjetiva;

¢) la funcién referencial hace que el espectador tenga siempre
presente el contexto (histérico, social, politico y hasta
psiquico) de la comunicacion, remite a un «real» ;

d) la funcion fdatica recuerda en todo momento al espectador las
condiciones de la comunicacibn y su presencia como
espectador teatral; interrumpe o estrecha el contacto entre ¢l
emisor y el receptor (mientras que en el interior del dialogo
asegura el contacto entre personajes). Texto y representacion
pueden, une y otro, garantizar concurrentemente esta fincion,

3 Tadeusz Kowzan. El signo en el teatro—introduccién a la semiologia del arte de! especticulo— en £/ Teatro y su
Crisis. Venezuela. p.p. 30-31.
5 Cfr. Capitulo 2, p.p. 9-10. De este mismo trabajo.
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e) la funcion metalingiiistica, no frecuentemente en el interior de
los dialogos -que no reflexionan mucho sobre sus condiciones
de produccién-, se presenta de lleno en todos aquellos casos en
que se da la teatralizacién (por ejemplo, en el teatro y en
cualguier caso en que la escena nos advierte que estamos en el
teatro); es como si dijera: «mi codigo es el cddigo teatraly;

J lejos de ser sélo un modelo de analisis del discurso teatral (y
particutarmente del texto dialogado), el conjunto del proceso
de comunicacién puedc cxplicar la representacién como
practica concreta, la funcion poética, que remite al mensaje
propiamente dicho, puede aclarar las relaciones entre las redes
sémicas textuales y las de la representacidn. El funcionamiento
teatral es, con mayor razén que cualquier otro, de naturaleza
poética {entendiendo el trabajo, poético, segin Jakobson,
como proyeccion del paradigma sobre el sintagma, de los
signos textuales representados sobre el conjunto diacronico de
la representacién).

Es necesario agregar z la cita antenor, que dentro de dicho proceso de comunicacion, el
espectador no es un ser pasivo, por e} contrario, a opinidn de la mayoria de los “hacedores
teatrales”, o bien se comperta como un “espejo” que devuelve los signos emitidos expresﬁmente
para €l, o también, se comporta como un contraemisor que devuelve signos de naturaleza
diferente.

La misma Ubersfeld asegura, en su obra mas reciente La Escuela del Espectador, que “la
semiologia teatral se interesa cada vez mas por la estética de la recepcion (teoria de la recepcion),
que examina desde el punto de vista del espectador, las obras que han precedido e! texto y su
representacion, la relacion existente entre la ficcion y la realidad de la época en ellos
representada, asi como el entorno cultural e ideologico del pablico receptor™

Con lo anteriormente expuesto, podemos definir el sentido de estudio de la semiética
sobre el caso especifice del teatro. Pretende estudiar la materializacidn del sentido profundo del

texto dramatico, que se logra a partir de la puesta en escena que recurie a un conjunto de medio

5 Anne Ubersfeld Semidtica featral, op.cit. p.p.31-32.
% Anne Ubersfeld La Escuela del espectador. p. 10.
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escénicos (dispositivo escénico, iluminacion, vestuario, etc) y ladicos (interpretacion,
corporalidad, gestualidad). Esta debe consolidarse en un sistema organico completo, o dicho de
otro modo, una estructura en la que cada elemento debe integrarse perfectamente, ya que nada es
fruto del azar cada signo, gesto, entonacion o elemento escénico ejercen una funcién
significativa que se inscribe en la concepcion de la obra escrita.

A continuacion describiremos los elementos que componen la triada del complejo hecho
teatral: texto literario (texto dramatico), texto espectacular {puesta en escena) y el piblico. Para
ello tomaremos las propuestas de algunos tebricos de la semibtica teatral entre los que destacan
Maria del Carmen Bobes Naves, para el texto dramatico; Erka Fischer-Lichte y Anne Ubersfeld,

para el texto espectacular y la misma Ubersfeld para el estudio del piblico.

3.5.1 El texto literario o dramitico

De acuerdo con Maria del Carmen Bobes, una semidtica de la obra dramatica es en principio una
feoria del género dramatico realizado con una metodologia semiotica y un modelo de analisis de
obras dramaticas consideradas como objetos significantes que dan lugar a un especifico proceso
de comunicacién.

Al tratar de definir en lineas anteriores a la semibtica literaria v su metodologia
consideramos la influencia que el método estructural tuve en su conformacion, es menester
recalcar que los estudios semidticos del teatro se inician con presupuestos semioticos, pero en el
fondo siguen un modelo de analisis estructural. Es frecuente también que la teoria general de la
semidtica teatral tome aspectos sintacticos, semanticos y pragmaticos de la semiologia y también
es frecuente que los estudios sobre un género literario den lugar a esquemas o permitan formular
teorias y conceptos que luego se aplican indiscriminadamente a todas las creaciones literarias,

sean del género que sean. Por ejemplo, los conceptos narratologicos se han extrapolado a la
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dramatica y a la lirica. En este sentido, la propuesta que rescataremos emana de la que abordamos
¢n lineas anteriores, es decir, buscar modelos de analisis que partan de particularidades para
llegar a generalidades, de manera precisa y siguiendo la ruta trazada por Bobes “se trata de seguir
un esquema basado fundamentalmente en las unidades que estan en el texto dramatico escrito y
se mantienen en la representacion escénica” ©. Tal empresa es susceptible de llevarse a cabo si
consideramos a la semidtica como una teoria que considera a la obra fundamentalmente como
objeto significante, que toma en cuenta todos los signos, unidades y relaciones dramaticas. La
semidtica de la obra dramaética o del texto literario, aunque especificamente dentro del proceso
teatral se dedique exclusivamente a éste, viene a ser una especie de reconciliador entre texto y
puesta en escena, No olvidemos, puesto que ya lo discutimos ampliamente en capitulos
anteriores, que aunque la historia de la literatura atendid casi exclusivamente al texto, mientras
que la practica teatral se interesd, también casi en exclusiva, por los signos no verbales de la
escena, ¢on la semidtica se abre la posibilidad de analizar al fenémeno teatral como un continuo
comunicativo que se puede segmentar en texto dramatico, puesta en escena y decodificacion del
espectador.
A continuacion definiremos al texto dramético o literario, para ello nos auxiliaremos de la

definicion que Pavis da del fexte dramatique:

Resultz muy problematico proponer una definicién de texto

dramatico que lo diferencie de otros tipos de textos, ya que la

tendencia actual de la escritura dramatica consiste en reivindicar

cualquier texto como susceptible de una eventual puesta en

escena; la «iltima y definitiva etapa» -poner en escena la guia

telefonica- parece casi una broma y una empresa imealizable,

Todo texto es teatralizable a partir del momento en que lo

wtilizamos en ¢l escenario. Aquelio que hasta el siglo XX era

considerado como {a marca de lo dramdtico -los didlogos, ¢l
conflicto y la situacion dramdtica, la nocion de personaje- ahora

5" Marta del Carmen Bobes Naves, Semiologia de la obra dramética Espada Arcoflibros. 1997. p. 8.
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ya no es mas que una condicién sine qua non del texto destinado
al escenario o utilizado en é1%.

Pavis insiste en la necesidad de fijar “criterios posibles def texto dramatico”, para ello
enuncia los topicos de texto principal y texto secundario, considerando al primero como el texto
que debe de ser dicho (el de los actores) regularmente introducido por las acotacienes escénicas
(o didascalias), texto secundario, también compuesto por el dramaturgo y, a veces, por el director
de escena. Incluso, cuando el texto secundario parece ausente, podemos encontrar sus rastros en
¢l decorado verbal o en el gestus del personaje.

El mismo Pavis contrapone la diferencia que hay entre el montar un texto dialogado ex
profeso para la escena y tomar un didlogo de la vida cotidiana —que é} llama vulgar— y deduce
que lo que hace diferente el uno del otro no es la forma, mas bien la difereacia se centra en el uso
{su pragmaitica), ya que el primero es leido en un marco que le confiere un criterio de
ficcionalidad y lo diferencia de los demis textos “vulgares” que pretenden describir el mundo
real. Igualmente, el estudioso francés menciona la implicacion del texto con el contexto, es decir,
menciona que para que exista una evoluciéon dramética en la escena, los personajes deben
compartir, cuande menos, una porcion del universo del discurso, considera como caso
excepcional el llamado teatro del absurdo, cuyo tema central es un didlogo de sordos a fin de
denotar una incomunicacidn. Pot lo que refiere al piblico o lector, hace hincapié en que “leer ¢l
texto es, €n Suma, preocuparse por su contexto cultural, histdrico, ideologico, a fin de no
enfrentarse a un vacio formal™®. Es decir, el semiélogo francés evidencia que para que el lector
entre en contacto con la vida misma del texto, es necesario que el lector tenga referencias

historico, lingiisticas o semioldgicas de lo tratado.

8 Patrice Pavis. Diccionario del Teatro . Edicion ampliada y revisada. p. 470.
% Idem. p. 471.



Otra categoria que Pavis confiere al texto dramatico es la posibilidad de “ser leide” o
“representado”. De una u otra forma, el especialista semidlogo “no considera al texto dramatico
como una entidad fija, compresible de una vez por todas”, necesita de una lectura que siempre lo
sitiia en su contexto y en su historia, es decir, tal premisa dependera dei contexto social del tector
y del conocimiento del contexto del texto ficcional que indudablemente nos llevaran a la lectura o
posibles lecturas del texto.

Una caracteristica que se e ha dado al texto dramético desde la antigitedad es el de poseer
un nicleo dramético o de acciones, al respecto, Bobes Naves clarifica que “el nicleo dramético
no esta centrado en las acciones sino en las relaciones conflictivas y enfrentadas entre personajes,
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es decir, en situaciones””, La misma autora especifica lineas mas adelante que:

Lo que constituye la médula del drama no es la accion de los personajes,
sino sus relaciones conflictivas, derivadas del enfrentamiento de dos
actitudes igualmente validas desde su subjetividad, ¢s decir, en cuanto
estan vistas desde las perspectivas de! sujeto que las mantiene y las
expresa directamente con sus palabra, mediante sus intervenciones en un
dialogo, que constituye el discurso de la obra dramatica.”"

3.5.2 Elementos de analisis del texto dramético o literario
Tratar de fijar topicos de andlisis al texto dramético o literario es una empresa harto dificil. Por
tal motivo tomaremos la propuesta de analisis, tanto para el texto literario como para el

73

espectacular,”?del profesor e investigador espafiol Fabidn Gutiérrez Florez”” y las iremos

enrigueciendo con las pericias de otros autores.

™ Maria del Carmen Bobes Naves. Semiologia de... op. <il. p. 10.

" Idem.

™ Dicha propuesta, que analizaremos al final de éste capitulo, también servird de base para construir nuestro modelo
de andlisis, que desarrollaremos en el siguiente capitulo, ¥ que adecuaremos a las condiciones y al plan de estudio de
la materia Lectura y Andlisis de Textos Literarios 1, unidad Teatro.

3 Fabian Gutiérrez Florez. “Aspectos del andlisis semidtico teatral” en Castilla Estudios de literatura. #14, 1989,
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Gutiérrez Florez, apoyado en las disertaciones de Tadeusz Kowzan, llama a los topicos de
anglisis del teatro como codigos operantes del hecho 1eatral, y a su vez los divide en codigos
verbales lingiiisticos, {didlogos, acotaciones, accién y persongjes), para el texto dramético o
literario, y cddigos no verbales- no lingiiisticos (cédigo complementario de los personajes,
codigo complementario del didlogo, cédigo complementario de la accion y cédigo
complementario del codigo verbal-lingiiistico, en general), para la puesta en escena o texto

espectacular.

3.5. 2.1 El didlogo
El didlogo, junto con las acotaciones y las didascalias, conforman el Hamado discurso teatral.
Definamos al primero: en su acepcion mas general, el didlogo se puede considerar como

“conversacion entre dos o més personajes™

. El didlogo dramitico es un intercambio verbal entre

personajes que en la practica toma varias aristas y se pueden clasificar de la siguiente manera:

» Dilogo entre un personaje visible y un invisible (teichoscopia).

» Diilogo entre un hombre y un dios o un espiritu (p. €. en Hamlet).

¢ Dijslogo entre un ser animado y un ser inanimado (p. ¢. didlogo con o entre maquinas,
conversacion telefonica, etc.).

Para Pavis, el didlogo entre personajes a menudo es considerado como la forma
fundamental y ejemplar del drama, ya que al convertirse en una forma natural de comunicacion,
crea en el espectador el efecio de la realidad, puesto que le imprime la sensacidén de que esta
asistiendo a una forma familiar de conversacion.

Disloge y mondlogo han sido las formas clasicas de organizacion del teatro, sin embargo,

la primera distincidn entre estas dos formas radica principalmente en que la primera, como ya lo
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mencionamos, imprime en el espectador una sensacion de verosimilitud al acercarlo a 1a forma de
comunicacién cotidiana del ser humano, en tanto, la segunda “aparece como un ornamento
arbitrario y molesto que no se adapta a la exigencia de lo verosimil en las relaciones
interhumanas™. $in embargo, como la mayoria de las cosas en el teatro, la relacion entre estas
dos formas resulta paraddjica y no hay elementos que permitan distinguir la transicion o
evolucion entre uno y otro. A este respecto, Pavis dice:

Dialogo y monologo jamas existieron bajo una forma absoluta;

més aun, la transicion entre ambos es muy borrosa y resulta mas

ventajoso distinguir entre diversos grados de dialoguismo o

monologuismo en una misma escala continua (MUKAROVSKY,

1941). Asi, el didlogo del drama clasico es més una serie de

mondlogos organizados de manera autdnoma que un jucgo de

réplicas parecidas a una conversacion animada (como el didlogo

cotidiano). Inversamente, muchos monologos, pese a su

disposicion tipografica unitaria y su sujeto Gnico de enunciacion,

en realidad no son mas que didlogos del personaje con una parte

de si mismo , con otro personaje fantasmal o con ¢! mundo

tomado como testigo.”

La funcién central del dialogo es justamente la posibilidad de comunicacion y réplica entre
los personajes que participan en el hecho teatral. Sin embargo, es mediante el conocimiento de la
situacion respectiva de los protagonistas que nos pernmte distinguir varios tipos de comunicacion
(igualdad, subordinacion, relaciones de clase, vinculos psicologicos). A este respecto, quiza la
aportacion que ha dado mas frutos, con respecto a la teoria dei didlogo, es la que los semioticos
han referido y que !a llaman “el didlogo en la teoria seméntica del discurso™. Pavis nos menciona

lo siguiente:

Ei contexto global del conjunto de réplicas de un personaje, como
las relaciones entre los contextos, es determinante para definir la

™ Pavis, Patrice... op. cit. p. 125.
75 Ioidem. p. 126.
7 Idem.
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naturaleza dialégica o monologica del texto. Tres casos de
didlogos son definibles segnn la relacion de los contextos:

1

Caso normal del dialogo. Los sujetos del didlogo tienen en
comidn una parte de su contexto, y, por tanto, hablan grosso
modo «de lo mismo» y son capaces de intercambiar
determinadas informaciones.

Los contextos son totalmente extrafios entre si: incluso si la
forma externa del texto es la de un dialogo, en realidad los
personajes no hacen otra cosa que superponer dos mondlogos.
Si didlogo es un «didlogo de sordos». Se limitan tal y como
dicen los alemanes, a «hablar mientras se cruzan»
(Aneinandervorbeisprechen). Encontramos esta forma de falso
didloge en algunas dramaturgias poscldsicas cuando el
intercambio dialéctico entre los personajes y entre sus
discursos dejan de existir (CHEJOV, BECKETT).

Los contextos son quasi idénticos: las réplicas ya no se
oponen, sino que salen de una misma boca. Es el caso del
drama lirico, en el cual el texto no pertenece propiamente a un
caracter, sino que estd repartido «poéticamente» entre los
personajes: mondlogo polifénico que recuerda ciertas formas
musicales en las que cada instrumento o cada voz se suma al
conjunto.

A fin de ejemplificar lo anteriormente expuesto, citaremos algunos didlogos de diversas

obras de dramaturgos de habla hispana. Posteriormente ilustraremos mediante un esquema, la

relacion seméntica del discurso y sus diversos contextos, siempre de acuerdo con el modelo de

Pavis:

L Sujetos del dialogo que tienen en comiin una parte de su contexto:

Felipe.—(Fijandose en el nifio) ;Qué me ve? ;Tengo monos en la cara?

Candido. —(Que lo esta mirando fijamente) No, yo estaba mirando a unrey...

Felipe.—(Riéndose) ;A un rey? ;A ver cul de todos?, ;al Rey de Copas?, ;al Rey de
Bastos?, ;al Rey de Oros?, ;al de Espadas o de Corazones?
Candido.—No, al Rey Mago. ..

Felipe.—;Al Rey Mago? Si son tres los Reyes Magos, muchacho; jMelchor, Gaspar y
Baltasar! ;A cull de los tres estabas mirando?
Candido.—;De los tres nombres cual es el tuyo?
Felipe.—;El mio? Felipe Ramos, por la gracia de Dios.

" idem. p. 127.
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Candido.— Pues yo estaba mirando al Rey Mago Felipe Ramos.™

En este caso los sujetos comparten parte de un mismo contexto, una misma cultura y por

ende se pueden comunicar. El didlogo es fluido y puede haber réplica e intercambio de ideas y

conceptos.

II

Contextos totaimente extrafios:

GUARDAVIA : (Interrumpe de nuevo.) ;Qué mujer?

HOMBRE: La que busco.

GUARDAYVIA: No sé qué mujer busca usted.

HOMBRE: Lz que le he dicho.

GUARDAVIA: Ah...

HOMBRE: Tal vez haya pasado y usted no la vio. (£l guardavia se encoge de hombros.)
Pero, en fin, veo que debo contarle todo para ver si usted puede recordar; Ella es alta,
esbelta, de pelo negro y grandes ojos claros. Lleva una flor blanca sobre el pecho... (Con
ansiedad.) ;No ha pasado por aqui?

GUARDAVIA: No puedo saber s ha pasado alguien a quien no conozco.

HOMBRE: Perdone. Sé que estoy nervioso pero tengo la impresion de que no hablamos
el mismo idioma, es decir, que usted no contesta a mis preguntas..,

GUARDAVIA: No es mi oficio.”

Este tipo de dialoges se da principalmente en la farsa. En el caso anterior, aunque los

sujetos comparten el misme idioma, sus contextos son totalmente disimbolos prueba de ello es 1a

evidente incomunicacion que impera en sus discursos.

m

Contextos casi idénticos:

LAVANDERA 1

A mi no me gusta hablar.
LAVANDERA 3

Pero aqui se habla.
LAVANDERA 4

Y no hay mal en ¢llo.
LAVANDERA 5

™ Elena Garro. “El Rey Mago” en Un Hogar Solido y otras Piezas. Méxioo U. Veracnuzana. p. 43.
™ Carlos Solérzane. “Cruce de vias (vodevil triste)” en Carlos Soldrzano. Teatro. México. UNAM, p. 224,
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La que gquiera honra, que la gane.
LAVANDERA 4
Yo planté un tomillo, yo lo vi crecer.
El que quiera honra, que se porte bien.
(Rien.)
LAVANDERA 5
Asi se habla.
LAVANDERA 1

Pero es que nunca se sabe nada.®
En este caso no hay réplica, ¢l contexto es casi idéntico. Se asemeja a un gran monologo puesto
en boca de varios personajes.

El esquema de los tres ejemplos, graficamente quedaria expresado asi:

D2

D1 D2 D1 D2 D1

I I I
C 3.2 Modelo basado en ““la relacibn seméntica del dialogo de Patrice Pavis”, Elabord: Armando
Segura. Enero 2001.

Ma. del Carmen Bobes reconoce en su obra Semiologia de la obra dramatica (1997) la
importancia del didlogo como un proceso semiotico. Indica que se trata de una forma discursiva
intercambiable, informativamente hablando, con formas monologales que puedan decir lo mismo.
Sin embargo el didlogo no es una sucesion de intervenciones desconectadas, sino un conjunto de

acciones cooperativas y un esfuerzo en el que cada uno de los participantes reconoce un fin o una
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direccion conversacional, que acepta con la conviccion de que los demas interlocutores también

la han aceptado; en este sentido el didlogo es una actividad pragmaética de tipo social pues no

basta con que uno de sus interlocutores, o varios, aceplen las condiciones de esta forma de

discurso, tienen que ser todos y ademas tienen que sujetarse a unas normas, que segun Bobes

Naves son de tres tipos fundamentales:

o Leyes logicas, que presiden la secuencia material de las intervenciones, dandoles unidad de
fin, aunque tengan diversidad de emisién,

» Leyes pragmadticas, que organizan el didlogo como actividad social y lo someten a normas de
cortesia, de claridad, de oportunidad, y

s Leyes gramaticales, que sefialan un canon de correccion en las formas y en las relaciones de
los términos lingiisticos.

A continuacion haremos hincapié en la relacién que guarda el didlogo dramatico con la
teoria lingiistica de los Speech Acts o Actos de Habla.

Si nos situamos en la logica de que en el teatro, el que dialoga no lo hace de forma
mecanica, es decir, no puede limitarse a repetir como si previamente lo hubiera escrito, ya que
tiene gque tener en cuenta lo que el otro va diciendo y esto es imprevisible. Las respuestas del
otro, méas que contestarlas por inercia, obedecen a leyes de cooperacion entre los usuarios de la
lengua (aunque se trate de ficcidn, como en el caso del teatro). Dichas “reglas” hoy son
explicadas por la teoria de los Acios de Habla.

Antes de explicar como influyen los Actos de habla en la cooperacion entre los
dialogantes, insertémoslos dentro de ia pragmatica, “teoria que centra su analisis en el estudic de

las capacidades de los usuarios de una lengua para asociar oraciones a los contextos en que éstas

¥ Federico Garcia Lorca, “Yerma™ en Obras Completas. . T. IL México. Aguilar p.p. 830-31
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son apropiadas™®’

El objeto de la pragmatica es el estudio de la lengua en su contexto de
produccitn, entendiendo a éste ultimo, no sélo como el escenarie o lugar fisico en que se realiza
una exposicion sino también el bagaje de conocimientos que se asume como compartido entre los
participantes en un encuentro comunicativo. Es decir, al producirse un enunciado, el hablante
intenta hacer algo, el interlocutor interpreta esa intencion y sobre ella elabora su respuesta, ya sea
de orden lingiiistica ¢ no lingiistica. La teoria de los Actos de Habla, formulada por Austin
(1962) y desarroliada especialmente por Searle (1964, 1969, 1975), propone una explicacion del
uso lingiistico basada en la observacion de que cuando producimos un enunciado se realizan
simultaneamente tres actos: el acto locutivo (la expresién de una oracion con un sentido y un
referente determinado, el significado literal); el acto ilocutive (la produccién de una enunciacion,
una promesa, una orden, etc.), y el acto pedocutivo (el efecto que se produce en la audencia).
Grice (1975) afiade ademas que ¢! intercambio conversacional descansa en el llamado principio
de cooperacion (reglas que regulan la conversacion, a manera de que sca adecuada, por lo menos
hasta que los usuarios decidan terminarla).

Todos los elementos anteriores se observan durante la practica teatral y ain en e! texto
dramatico, ya que el teatro utiliza el didlogo generalmente como acto de habla que avanza con
acciones y reacciones, a la vez que va construyendo los motivos de la fabula.

El texto dramético en su conjunto es un proceso de comunicacion, al igual que todo texto
literario pero con una organizacion didlogica que lo hace diferente a los demas discursos. En este
sentido es un proceso recursivo en el que el lenguaje actia como forma envolvente de si mismo.,

Dicha caracteristica lo hace un discurso Gnico, ya que afecta no solo el nivel textual sino que

# Carlos Lomas. “Los Enfoques Pragmiticos, Sociolingiiisticos y cognitivos” en Carlos Lomas et al Ciencias del
lenguaje, competencia comunicativa y enseflanza de la lengua. Espaita. Paidds. 1997, p. p. 32-33.
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dicha comunicacion se extiende al director de escena, al dirigir el dramaturgo la acotaciones o
texto secundario a un lector especifico:
1. Emisor {Autor Dramatico)
2. Forma: a) dialogo (Texto principal)
b) acotaciones o didascalias (Texto secundaneo)
3. Receptor (lector).

Finalmente mostraremos la tipologia de los didlogos, trabajo cuyo mérito debemos a la
profesora de la Universidad de Oviedo, Espafia, Ma. del Carmen Bobes, Dicha investigacion
parte de la relacion que ha tenido el didlogo dramatico a lo largo de la historia, observando su
comportamiento en relacion con los demas signos dramaticos. Es menester acotar que dichas
variables cambian de acuerdo a la relacion del didlogo dramatico y Ja historia de la lengua:

» Didlogos argnmentativos: propone la busgueda de la razén o la
verdad mediante el discurso verbal, de modo que justificando su
cuota de libertad y de responsabilidad, puedan los hombres
exponer sus posiciones en las que, salvando la justicia de los
dioses, se organizan en tomo a una fabula en Ia que dos personajes
(Edipo y Tiresias, Antigona y Creonte, Jason y Medea...} discuten
razonablemente, como si estuvieran exentos de la pasion del caso,
en un didlogo de intervenciones extensas, organizadas en su
discurso y bien estructuradas lingiiisticamente y retoricamente.
Saint Victor se refiere a este tipo de didlogos de enfrentamiento a
propésito de los que sostienen Medea y Jason al final de la Medea
de Euripides; en ellos, a pesar de una forma ampulosa sin duda, los
personajes muestran las honduras de su enfrentamiento radical:
«...estos personajes heroicos son todos retoricos, Euripides los ha
tenido en la escuela de los sofistas antes de hacerlos entrar a
escena; los ha adiestrado en la esgrima del argumento y de la
réplican. Sus intervenciones «son largas triadas paralelas, que se
contestan equilibrandose, o sen réplicas alternadas que cruzan sus
puntas simétricamente» (Saint Victor, 1943:429). [..] Esto no
quiere decir que toda la tragedia griega utilice este tipo de didlogo
y sdlo este tipo, en cada obra se encuentran diilogos variados. En
contraste con los largos parlamentos discursivos de Jason y
Medea, el dialogo de ésta con Egeo, rapido y funcional, apenas
insinia informaciones, proyectos y pactos, que uno y otro
entienden rapidamente, porque ni justifican las decisiones, ni
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exponen unas razones que comparten, no enfremtan. [...] El dialogo
retorico equilibrado, los dialogos desiguales, los que tienen el
valor y la funcion de un monélogo interior o exterior, todos estin
al servicio del sentido que va construyendo la fabula, Siempre es
didlogo la expresién dramatica, pero siempre es didlogo cambiante
en sus formas, donde se elaboran, se clarifican, se matizan
posiciones y conductas respecto a cénones €ticos impuestos al
hombre.

Didlogos de inversidm comica; una comedia latina, que se
estructura en contrapunto con la realidad social y sus valores
mediante procesos de inversion, con tipos estandar que persistiran
como prototipos en todo el teatro comico occidental, se manifiesta
en un didlogo chispeante, festivo, picaro, en el que el engafio a la
vista y el parecer prevalecen sobre la realidad y el ser, que el
espectador conoce de la vida, hasta la ficcion y el parecer que
utilizan por necesidad de supervivencia los débiles, los oprimidos,
para manifestar de algin modo su libertad, al menos de reirse. Los
matices del dialogo en tal perspectiva, a no ser los hidicos, sor
escasos pues todo se espera de un desenlace en el que la realidad
acabara por imponerse. Mauron explica con brillantez los
caracteres generales de la comedia como proceso psiquico de
inversion en el que el deébil se rie del fuerte, el mozo del vigjo, el
criado del amo, para compensar en la literatura las situaciones
vitales que la comedia critica. El didlogo responde a esa inversion
de valores y a la perspectiva distorsionada de las situaciones,
mediante agudezas, ingenio, risa (Mauron, 1964).

Dislogos informatives: el teatro medieval, centrado en su
didactismo, discurre como un proceso informativo en el que la
trayectonria de conocimiento de los personajes se dirige siempre
hacia un desenlace de apoteosis que trasciende la razon y arriba a
la fe ayudada por los sentidos. Los misterios medievales, muestran
en general, un didlogo expositivo, sin graves enfrentamientos
dialécticos, a no ser de puntos de vista, de grado de conocimiento
y de diferente nivel de aceptacion y comprension de las verdades
que tienen los sujetos sobre dogmas religiosos; esto suscita
preguntas y reclama respuestas, en un esquema basico del didlogo:
los sabios y teélogos responden a las preguntas que plantea el
pueblo y le explican los misterios de la fe.

Dislogos de pasién y vida: el llamado drama moderno matiza su
didlogo en dos vertientes que corresponden a las dos formas de
tematizar del teatro espaiiol e inglés respectivamente. El teatro de
Shakespeare y en general el isabelino, sitha los conflictos y
enfrentamientos en el interior del hombre, pues la relaciones que
dramatiza no sor interpersonales sino intrapersonales: es la
jerarquizacién de sentimientos, de pasiones, de pensamientos
frente a sentimientos, etc.. la pasion de poder frente al deber

76



{(Macbeth), el amor frente a los celos (Otelo), interferencias de lo
familiar y lo social en el sentimiento (Romeo y Julieta)etc. Los
dialogos que se suscitan podrian ser formulados como mondlogos
y parece que no de un modo circunstancial, sino natural, pues son
las reflexiones que un personaje hace sobre los sentimientos, que
fo ligan socialmente]..] Los dialogos de estas comedias
draméticas, revestidos de barroquismo y plenos de ingenio,
resultan los adecuados para una filosofia de la vida en la que nada
es como parece, y para una sociedad en la que el dilema
fundamental es la oposicion «ser/parecer», Esquematizando las
sucesivas etapas historicas, podemos decir que el teatro toma a la
humanidad como sujeto de reflexion sobre las relaciones del
hombre con los dioses, y el didlogo —siempre entre hombres- se
organiza come un proceso de conocimiento que hace interactuar
verbalmente a distintos sujetos con distintas opiniones o grados de
saber y, por tanto, se organiza con argumentos presididos por la
razon (aunque trate de sentimientos en el caso concreto), o por la
fe {misterios medievales). [...]

Didlogos conversacionsles y narrativos en la «comedia de
salén»: el teatro realista de la segunda mitad del siglo X1X
deriva hacia la llamada «comedia de salém», por los espacios que
elige («sala decentemente amueblada»), y llamada «obra bien
hecha» por la técnica perfecta que alcanza en su desarrollo y
presentacién. Drama de ideologia burguesa, produce textos de
direcciones variadas, pero coincidentes en su conjunto en ser
wteatro de palabras». Contra este tipo de teatro reaccionara el
teatro del presente siglo, sobre todo, por parte de los directores de
escena. Podria pensarse que este teatro desarrollaria amplia e
intensamente ef didlogo dramético, pero no es asi, pues deriva a
una especie de conversaciones de puro entretenimiento en la
escena.

Didloges icénicos en el realismo psicolégico: sefialamos como
tales dialogos iconicos en su forma algunos que parecen discurrir
independientemente de la accién, que se reitera al subtexto (texto
secundario), por ejemplo, observamos esta situacion en Ef jardin
de los cerezos, de Chéjov, o en Dofia Rosita la soltera, de Lorca.
Los personajes no se centran en el tema de su propia tragedia,
hablan de trnivialidades, no acaban las frases, no conservan la
légica pregunta-respuesta, sus enunciados estan llenos de puntos
suspensivos, de comentarios ligeros y el espectador descubre solo
por indicios la historia. {...] los consideramos iconicos en su forma
trivial, sin acabar, sin interés... porque remiten a través de ella a
una vision del mundo que se caracteriza también por la duda, por
el despiste, por la sorpresa, y reproducen el modo de hablar de una
sociedad despreocupada y sin rumbo, que habla por hablar, aunque
no mucho, porque se cansa de hacer discurso y hace sélo frases,
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cortas e interrumpidas; es la sociedad rusa de la pre-revolucion, a
la que estdn talando los cerezos mientras ella se entretiene en
trivialidades, o es el personaje desencantado, que ya no espera y
sigue esperando, como Doiia Rosita. El didlogo, no sélo por lo que
dice, que puede reflejar una ideologia de despreocupacion y
desencanto, o lo que sea, sino también por sus propias formas de
expresion, puede remitir a un estado social, mas o menos
generalizado de pasividad y desesperanza.
Didlogos esticomiticos: quiza como variedad del dialogo iconico
podriamos citar el que adopta una forma esticomitica o estiquica
(Lazaro, Diccionario...), es decir, el formado por una sucesion de
intervenciones iguales, paralelas, entre los hablantes. Es conocida
la escena de Hamlet, en la alcoba de fa reina, cuyo dialogo ella
inicia en una forma que €l parafrasea: Hamlet, tienes muy enojado
a tu padre/ Madre, tienes muy enojado a mi padre...
Diiloges «interiores» y mondlogos liricos: a veces un estado de
duda sobre e! autorreconocimiento o sobre el conocimiento del
contrincante se manifiesta con un didlogo que tiene el valor de un
mondlogo, o manifiesta la reflexion tipica del mondlogo interior,
por ejemplo, los didlogos de Juan con sus hermanas, en los que €}
RHSMO se pregunta y se contesta, hace observaciones distanciadas
con gestos, movimientos, habla con puntos suspensivos, como si
la inseguridad se prolongase, en contraste con afirmaciones
tajantes como decisiones que se toman Sin convencimiento para
salir de las dudas, vy la forma gramatical se resiente del estado
animico de duda y también del hecho de que sea un proceso de
caracter mas expresivo que comunicativo, es decir, el personaje
habla por desahogarse mas que para comuntcar o informar a sus
oyentes. Juan pasa de un pensamiento a otro, mientras que lo que
reaimente le preocupa es la ausencia de Yerma y esta pendiente de
cuando volvera, su habla parece un mondlogo interior:
«;Dices que salié hace poco? (la hermana mayor contesta con la
cabeza). Debe estar en la fuente. Pero ya sabeis que no me gusta
que salga sola, (Pausa). Puedes poner la mesa. (Sale la hermana
menor). Bien ganado tengo el pan que como. (4 su hermana).
Ayer pase un dia duro. Estuve podando los manzanos y a la
caida de la tarde me puse a pensar para qué pondria yo tanta
ilusién en la faena si no puedo llevarme una manzana a la boca.
Estoy harto. (Se pasa la mano por la cara. Pausa). Esa no bien...
una de vosotras debia salir con ella, porque para eso estais aqui
comiendo en mi mantel y bebiendo mi vino. Mi vida estd en el
campo, pero mi honra estd aqui. Y mi honra es también la
vuestra. (la hermana inclina la cabeza). No Jo tomes a mal,
(Entra Yerma con dos cantaros. Queda parada en la puerta),
i Vienes de la fuente? »
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Otros tipos de didlogos: en muchos de sus discursos el teatro
actual pretende no tener en cuenta la norma economica del
discurso dramégtico. Por lo general, los dialogos teatrales no
desperdician los términos ni el tiempo. Una revision desde el
final, muestra que todo lo que se ha dicho, aunque en el
momento haya podido parecer trivial, encuenira su razon en la
trama y en su desenlace. [...] Hay dialogos que respenden a una
aparente cotidianidad, es decir, representan una tertulia que se
repite igual todos los dias en el ambiente de una casa, ¢ de una
residencia, el didlogo camina sin prisas, con aparente frivolidad,
con ingenio, con sugerencias, con alusiones, con rupturas
inesperadas, con digresiones, etc. Son didlogos considerados
como de «valor conversacional» y que suelen usarse con una
funcion fatica, para evitar la tension del silencio, o con una
funcion testimonial, para dar cotidianidad a la escena, con la
finalidad de implicar al espectador a una escena a la que
wasisten. En el teatro del siglo XX se cultiva una especie de
didlogo indiferente a la situacidon: la charla inacabable,
ininterrumpida y hasta ininterrumpible, de la sefiora Smith es la
primera escena de La cantante calva nada tiene que ver con el
tema de la obra, que es precisamente la incomunicaccién;
Esperando a Godot carece de tema, y la palabra se convierte en
testimonic del vacio en la medida del tiempo escénico en ef que
nada se inserta, es un didlogo que recoge la nostalgia del paso
del tiempo presente que se adentra inexorablemente en el
pasado.®

Finalmente, podemos afirmar que los discursos dramiticos, a pesar de mantener
formas dialogadas todos ellos, son de naturaleza muy diversas y pueden tener una finalidad muy
diferente, segun la época, la ideologia, el subtexto, el marco de referencia, etc. Un didlogo que se
interioriza y se convierte en un mondélogo de hecho, puede indicar la desconfianza en las
posibilidades de comunicacién entre los hombres, puede dar sentido a una exaltacién del yo
(deixis), o puede indicar un tipo de censura social o psicotica. Todos los didlogos tienen el
mismo fin en la obra dramética: crear una fibula, pero cada una de las formas posibles aparece

por causas que pueden ser determinadas en cada caso.

*2 Ma. de! Carmen Bobes Naves...op. cit. pp. 262-276.
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3.5.2.2 Didascalias o acotaciones

Ya hemos discutido ampliamente como el discurso en el teatro se presenta mediante dos formas
bien definidas, incluso tipograficamente: una es la construida por €l didlogo de los personajes
(texto principal} y otra construida por las acotaciones del autor {texto secundario). Ambas
proceden, como €5 logico, del dramaturgo, pero la primera pone la palabra en la boca de los
personajes, mienfras que la segunda es la gue habla al director de escena o a los actores,
comunicandoles las indicaciones necesarias para la representacion,

Ma. del Carmen Bobes discute ampliamente este término:

Los manuales y los diccionarios de teatro franceses denominan
didascalies a esas anotaciones al didlogo dramatico (Didascalies:
‘indications scéniques donnés par I'autenr accompagnant le iexte
dune ceuvre théatrale’, dictionaire Hachette,}) Los autores
espafioles suelen llamarlas acofaciones o anotaciones, aunque
Oltimamente algunos investigadores espafioles que ensefian en
Canada las llaman también didascalias.

Segiin ¢l DRAE, la didascalia es un término con varias acepciones
en el lenguaje particular del teatro: 1) ‘ensefianza o instruccidn,
especialmente en la antigua Grecia, la que daba el poeta a un coro o
a los actores’; 2) ‘en la antigua Grecia, los catalogos de piezas
teatrales representadas, con indicaciones de fecha, premio, etc’, 3)
‘en la literatura latina eran las notas que, a veces, al comienzo de
una comedia, dan noticias sobre su representacién’ .

Y por acotaciones entiende el mismo DRAE: ‘sefial o
apuntamiento que se pone al margen de algin escrito o impreso.
Cada una de las notas que se ponen en la obra teatral, advirtiendo y
explicando todo lo relativo a la accion o al movimiento de los
personajes y al servicio de la escena’. M. Corvin cree que se pueden
considerar didascalias todo lo que en el texto de teatro no es didlogo,
es decir, todo lo que en el texto mantiene la voz directa del autor; el
titulo, la lista de las dramatis personae, los titulos de los actos, si los
llevan, etc.®

Patrice Pavis sustituye a las didascalias y a las acotaciones con el término de

indicacion escénica, ya que, asegura: “es un concepto mucho mas wtilizado en la actualidad y es

* Ma. dz Carmen Bobes Naves. “El didlogo en Yerma”. en Acoraciones. Revista de investigacion Teatral. p. 23.
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ademas, mas adecuado para describir el papel metalingiistico de este fexto secundario”.* En
este sentido creemos prudente volver a mencionar la importancia que tiene el texto secundario en
el proceso comunicativo de la obra dramatica y a su vez puntualizar las diferencias entre
acotaciones y didascalias. Dentro del texto literario existen dos tipos de discursos, el primero, un
texto primario {didlogos) y el secundario (didascalias, acotaciones o indicaciones escénicas), €ste
ultimo hace posible la realizacion del didlogo en la escena y da instrucciones sobre el conjunto
de la representacion. Si el didlogo es ¢l habla de los personajes escrita en el texto y realizada
verbalmente en escena, las acotaciones son ¢l habla del autor; se incluyen como anotaciones al
didlogo en el texto escrito, no se pronuncian verbalmente en la escena, donde se sustituyen por
sus referencias escénicas. En tanto las didascalias son indicaciones que el dialogo hace sobre
objetos y hechos escénicos. El director de escena tiene la amplia libertad en la sustitucion de las
acotaciones por sus referencias, y no tanto cuando se trata de las didascalias, puesto que no seria
tolerable una discordancia entre lo que dice el didlogo y lo que se realiza en escena. Las
acotaciones y didascalias hacen indicaciones sobre €l espacio y el tiempo de la escena y sobre
todo los signos no verbales del escenario. Constituyen todo el paratexto dramatico (titulos, lista
de dramatis personae, etc.), y lo que no esta aclarado por las acotaciones o por las didascalias o
por ambas a la vez, se remite a la competencia directa de! director de escena y los actores.

La funcién de la acotacion es doble. Por una parte son un conjunto de indicaciones
que permiten al lector construir imaginariamente una escena o un lugar real, por otra parte son un
texto de direccién con indicaciones del autor al director y a todos los que trabajan en la
escenografia. La amplitud de las acotaciones en algunos textos tiene sentido cuando el autor
aspira a explicar al director su idea de espectaculo. Por eso la extension de las acotaciones

depende del tipo de espacio escémico y de teatro, respectivamente. En la actualidad las

# Pavis, Patrice. op. cit. p. 130. -



acotaciones estan destinadas a construir el espacio auténomo correspondiente al texto, con
indicaciones espaciales concretas con las que el autor se anticipa al director de escena. La
extension y, en su caso, lo explicito y poético de las indicaciones escénicas, dependen también
del estilo de cada autor y su época.

Para finalizar, pondremos el ejemplo de dos acotaciones, la primera, sumamente
descriptiva, pertenece a Luigi Pirandello “Los Gigantes de la Montafia™; en tanto la segunda,
muy breve, pertenece a Calderdn de la Barca “El principe Constante™. El ejemplo tratara de
ilustrar el cambio del uso de las acotaciones en diversas épocas de la historia del teatro. En
Calderon, por ejemplo, el dramaturgo era el que montaba el espectaculo ¢ colaboraba en fa
compafiia que se dedicaba a ello, por lo que no era necesario esmerarse en la descripcion de
lugares, personzjes, etcétera. Por el contrario, con Pirandello, el autor s sabe el creador del texto
e ignora quién dard sentido al mismo con la puesta en escena, por lo que tiene que ser muy

especifico con las indicaciones escénicas.

Villa, llamada “La Escalomia’donde vive Cotrone con sus
escalonienses.

Casi en medio de la escena, mas elevada en ese punto, se levanta un
ciprés al que los aftos han reducido a tronco, como una pértiga, y alla
arriba, como una escobilla.

La pintura de la villa es de un rojizo descolerido. A la derecha se ve la
entrada con cuatro escalones de acceso, encajados entre dos pequeiias
galerias emergentes, redondas, con balaustros de pequefios pilares y
columnas que sostienen las chGpulas. La puerta es vieja y conserva
todavia rasgos de vieja pintura verde. A derecha y a izquierda se
abren, a la misma altura de la puerta, dos ventanas vidrieras que dan a
las galerias.

Esta villa, que en un tiempo fuera sefiorial, estd en decadencia y
abandono. Surge solitaria en el valle v ante ella se extiende una
explanada herbosa, con un banco a la izquierda. Se llega hasta alli por
un caminito que baja, en rapida pendiente, hasta e! ciprés y de alli
prosigue hacia la izquierda pasando por un puentecillo por el que se
cruza un torrente invisible.

Este puentecillo, en la parte izquierda del escenario, debe estar bien a
la vista y ser practicable con dos parapetos.
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Mas alla del mismo modo, se divisa la boscosa falda de la montaiia.

*

Al levantarse el telon es cast de noche. Desde el interior de la villa se
oye, acompafiado por extrafios instrumentos, un canto saltarin que ya
estalla en chillidos imprevistos, ya que se entrega a gorgontos
riesgosos, cuando no se deja atraer como a un vérice del que emerge,
de pronto, echandose a correr como caballo espantado. Este canto
debe procurar la impresion de que estd atravesando un peligro, cuyo
fin se desea ansiosamente para que todo vuelva a la serenidad vy a su
sitio, como ocurre al cabo de ciertos malos momentos de locura, que a
veces nos domina sin que sepamos por qué.

Gracias a la transparencia de las dos ventanas vidrieras de las
pequeiias galerias, se entrevé la parte interior de la villa iluminada por
extrafias luces de colores que dan apariencias de misteriosos
fantasmas a la Sgricia, sentada pacificamente, sin moverse, en la
galeria de la derecha del acceso asi como a Doccia y a Quaqued,
sentados en la galeria de la izquierda, el primero con los codos
apoyados en la baranda y la cabeza entre las manos, el otro sobre la
baranda, con la espalda recostada en la pared. La Sgricia es una
vigjecita que lieva un sombrerito-cofia, comicamente anudado bajo la
barbilla, y una pelerina pequefia, de color violeta, sobre los hombros.
E! vestido a cuadritos blancos y negros esta muy arrugado. Calza en
las manos mitones de hilo. Cuando habla, lo hace siempre un poco
irritada y continuamente parpadea sus inquietos ojitlos asustados, De
vez en cuando se pasa rapidamente un dedo por debajo de la nariz, que
arruga. Duccio Docia , de corta estatura y edad incierta , muy calvo,
tiene grandes ojos aovados, el labio inferier grueso y pendiente, cara
larga, palida, cadavérica; manos alargadas y blandas y piernas
dobladas, como si caminase tratando siempre de sentarse.

Quaquéo es un enano gordo, vestido como nifio, pelirrojo de rostro
grande color de barro cocido, sonrisa amphia que aparece tonta en los
labios pero maliciosa en los ojos.

Apenas terminado el canto en €l interior de la villa, Milordino, joven
enteco, de unos treinta afios de edad, con barbita de enfermo,
sombrero hongo y chaleco ya verdoso al que no renuncia para no
perder su aspecto urbano, se asoma por detras del ciprés, muy
espantado y anuncia: '
Milordino: jEh, eh! jLlega gente! jPronto, reldmpagos, ruidos y la
lengua verde, la lengua verde sobre el techo!®

*k

¥ Luigi Pirandello Teatro. Vol. 1. México. Gernika, p p.97-98,
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Jornada primera
Jardin del Rey de Fez

Escena primera
(Cautivos, que salen cantando; Zara)

ZARA Cantad aqui, que ha gustado,
Mientras toma de vestir
Fénix hermosa, de oir
Las canciones, que ha escuchade
Tal vez en los baiios, llenas
De dolor y sentimiento ¥

3. 5. 2.3 Fabula. Accién Dramitica

Si el discurso teatral (didlogos e indicaciones escénicas) es una pieza importante en la
conformacion del drama, Pavis cree que la fabula comprende un universo amplio:

“Del latin fabula (frases, relato). El témmino fdbula, que corresponde al
griego mythos, designa la «serie de hechos que constituyen el elemento
narrativo de una obran, segin el diccionario francés Robert, a fabula latina
es un relato mitico o inventado y, por extension, la obra de teatro y el
cuento. [...} Sin embargo, un examen de las fabulas de (ESOPO o de la
FONTAINE)} mostraria que los problemas tedricos ligados a la nocién de
fibula también conciernen al cuento, a la epopeya o al drama. Una ojeada
sobre los inumerables usos del término fdbula pone de manifiesto dos
concepciones opuestas del lugar que ocupa: a) como material anterior a la
composicion de 1a obra; b) como estructura narrativa de Ia historia.™’

Sin embargo, en este apartado solamente nos ocuparemos de las fabulas en las obras
teatrales. Volviendo a Pavis, é1 asegura que la doble definicion de fabula, como material y como

estructura, superpone la oposicion existente “entre los términos de inventio y de dispositio de la

% Calderén de la Barca Teairo. México. CONACULTA. 1998, p. 5.
%7 Patrice Pavis. op. cit. p. 197.
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retdrica, o entre la de sfory (historia) que la critica anglosajona opone a plor (intriga)®®.
Construir 1a fabula, para el autor dramético, significa estructurar las acciones, es decir, ordenar
las motivaciones, conflictos, resolucion, desenlace, en un espacioftiempo abstracio, pero que
esta construido a partir del tiempo/espacio y del comportamiento de los hombres. La fabula
textualiza las acciones que podrian haber ocurrido antes del comicnzo de la obra o que podrian
acaecer cuando ésta termine. Sin embargo, creemos necesario hacer algunas aclaraciones con
respecto algunas aristas del término fabula en occidente desde la aparicion de los preceptos
aristotélicos hasta nuestros dias. En la Poéfica de Aristoteles, la fabula designa la imitacion de la
accibn, el ensamble de las acciones realizadas; la fabula es “e! principio y algo asi como el alma
de la tragedia; los caracteres solo vienen en segundo lugar”. Aqui la fibula aparece ligada a su
elemento constitutivo, la accién dramatica. Entendemos entonces per drama, en su acepcion mas
general, toda aguella produccién de caracter literario compuesta para el teatro que circunscribe el
mundo, configurado en un texto a partir de ciertos principios: separacion de papeles, didlogos,
tension dramatica y accion de los personajes en conflicto. La tension dramatica es esencial en la
estructura teatral , ya que propicia el desarrollo ascendente de las acciones.

El mundo configurado en el texto es el mundo plasmado por el autor, cuyo referente no es
tnico ni estitico sino multiple, transformable y susceptible, a su vez, de diversas
configuraciones escénicas, La elaboracion del drama se hace de acuerdo a la vision que se tenga
de! mundo y de lo que se quiere decir de él. En este sentido, la teoria del analisis de los géneros
dramaticos ha hecho grandes aportaciones al campo de la teoria del analisis teatral. Dichos

estudios parten del analisis del material dramatico, Jos caracteres, la concepcion general del

¥ S¢ tram de un término que es mds cercano al anglosajén “plot”. Pone el acento en la causalidad de los
acontecimi¢ntos, mientras que la “story” (historia) considera estos acontecimicntos segin su sucesidn temporal. La
intriga, por oposicidn a la accion, es la sucesion detallada de los acontecimientos de la fibula, el entrelazamiento y la
serie de conflictos y de obsticulos y de los medios utilizados por los personajes para superarlos. La intriga es ¢l
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drama, hasta ! tipo de efecto que se espera se produzca en el lector. Dicha metodologia se ha
conformado a partir de las investigaciones de varios criticos dramaticos como lo son Eric
Bentley, HD.F. Kitto, Georg Lukacs y Luisa Josefina Hernandez, ésta iltima en México.

A este respecto, Claudia Cecilia Alatorre, alumna de Luisa Josefina Hernandez, cita las
catedras de su mentora al mencionar que “Luisa Josefina Hemandez logra conformar un método
de gran precisién, que permite un anélisis de las constantes mas comunes dentro de cada género

y que facilita una visién diacronica y sincronica del drama™®

. E} término género implica la
conformacion de varios elementos del drama: los caracteres, la anécdota y el lenguaje; sin
embargo, gracias a esta umidad es también posible analizar el nivel moral, ético, ideoldgico y
filosofico que estan sintetizados en el texto. La idea de género nos remite a otras aportaciones
que Claudia Cecilia Alatorre hace a partir de las investigaciones de la profesora Hernandez, nos
referimos 2l tono: “efecto determinade que producira en el espectador los elementos
estructurales del drama™, el cual indudablemente influira en la recepeion, por parte del publico,
de la triada lenguaje, anécdota y caracteres.

Virgilio Anel Rivera define la clasificacion de los géneros como la “necesidad de
manifestar las siete necesidades del hombre en colectividad™;” y apuntala que a partir de ella se
ha generado la expresién artistica denominada drama y sus siete formas distintas que la teoria
concluye en denominar los siefe géneros dramdticos: tragedia, comedia, pieza, obra didactica,
tragicomedia, melodrama, farsa. Desarrollar el tema de los géneros dramaticos indudablemente

seria tema de ofra tesis. Sin embrago, tomando en cuenta las investigaciones de la Mira.

tema de la obra, el juego de las circunstancias, el nudo de los acontecimientos. La accidén es el dinamismo profundo
de este tema. Tomado dg Patrice Pavis, Diccionario del Teatro . p. 258.

® Claudia Cecilia Alatorre. Andlisis del Drama. México. Escenclogia, 1997. p. 25.

* Virgijlio Ariel Rivera. La composicién dramdtica. México. Escenologia. 1997. p. 31.
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Hernandez Lavalle y sus exégetas, resumiremos en |2 medida de lo posible, los ejes de analisis y
las diferencias que guarda un género y otro,
Virgilio Ariel clasifica a los siete géneros por su funcidn al agrapar lo que cada uno de
ellos produce como efectos de sentido en el espectador:
Tragedia: Sublimar y/o destruir {dignifica el espiritu, elevarlo, encumbrarlo, exaltarlo,
enaltecerlo).
Comedia: Moralizar (aleccionar, reprender, amonestar, Corregir, reconvenir).
Pieza: Ubicar (situar, asentar, afirmas, asegurar al individuo, llevarlo al reencuentro
COonsigo mismo).
Obra didactica: Inculcar ideas (predicar, educar, guiar, orientar, convencer, criticar,
enjuiciar, denunciar, responsabilizar, inculpar, comprometer, prevenir a la colectividad).
Tragicomedia: dar conocimientos (instruir, aleccionar, informar, enterar, dar ¢jemplos al
individuo y a la sociedad).
Melodrama: divertir (entretener, recrear, distraer, deleitar a todo el ser humano)
Farsa® : mostrar otra realidad (descubrir, confesar, revelar, desnudar, revestir, denunciar,

estudiar, inventar, explotar, fantasear, embellecer).

Igualmente divide dicha agrupacién en realistas (tragedia, comedia, pieza), es decir,
aquellos que son suceptibles de ocurrir en la realidad de todo individuo (material probable),y no
realistas (melodrama, obra didactica, tragicomedia y farsa), poco probables de llevarse a cabo en

la realidad de todo individuo (material posible).

1 La farsa, al destruir la realidad y mostrar otra distinta, forzosamente necesitard de la estructura de cualquieta de los
otros géneros, de tal forma que tendremos: farsa trdgica, farsa melodramética, comedia firsica, ctcétera.
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tema de a obra, el juego de las circunstancias, ¢l nudo de los acontecimientos, La accién es el dinamismo profundo
de este tema. Tomado dc Patrice Pavis, Diccionario del Teatro . p. 258.

89 Claudia Cecilia Alatorre. Andlisis del Drama. México. Escenologia. 1997, p. 25.

% virgilio Aricl Rivera. La composicion dramética. México. Escenologia. 1997. p. 31



Hernandez Lavalle y sus exégetas, resumiremos en la medida de lo posible, los ejes de analisis y
las diferencias que guarda un género y otro. B
Virgilio Ariel clasifica a los siete géneros por su funcibén al agrupar lo que cada uno de
ellos produce como efectos de sentido en el espectador:
Tragedia: Sublimar y/o destruir {dignifica el espiritu, elevario, encumbrarlo, exaltarlo,
enaltecerlo).
Comedia: Moralizar (aleccionar, reprender, amonestar, corregir, reconvenir),
Pieza: Ubicar (situar, asentar, afirmar, asegurar al individuo, ilevario al reencuentro
consigo mismo),
Obra diddctica: Inculcar ideas (predicar, educar, guiar, orientar, convencer, criticar,
enjuiciar, denunciar, responsabilizar, inculpar, comprometer, prevenir a la colectividad).
Tragicomedia: dar conocimientos (instruir, aleccionar, informar, enterar, dar ejemplos al
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Melodrama: divertir (entretener, recrear, distraer, deleitar a todo el ser humano)
Farsa®: mostrar atra realidad (descubrir, confesar, revelar, desnudar, revestir, denunciar,

estudiar, inventar, explotar, fantasear, embellecer).

Igualmente divide dicha agrupacion en realistas (tragedia, comedia, pieza), es decir,
aquellos que son suceptibles de ocurrir en la realidad de todo individuo (material probable),y no
realistas (melodrama, obra didéctica, tragicomedia y farsa}, poco probables de llevarse a cabo en

la realidad de todo individuo {material posible}.
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En cuanto a la posibitidad del caricter del personaje frente a la problematica planteada
por ¢l drama, es necesario siempre seguir la trayectoria del protagénico, Cada género se
desarrollara, indistintamente, bajo uno de dos esquemas similares, pero definitivamente
diferentes;

Tragedia

a) El protagonista sucumbe por agredir los valores absolutos.
b} Ef protagonista sucumbe por defender los valores absolutos.

Comedia

a) El protagonista queda en ridiculo frente a la sociedad,
b) La sociedad queda en ridiculo ante si misma.

Pieza

a) El protagonista toma conciencia de su ubicacion con el medio y se ubica consigo
mismo.

b} El protagonista no toma conciencia de su ubicacién con el medio ni se ubica consige
mismo.

Obra diddctica
a) La anécdota propone una sola tesis.
b) La anéedota propone una sintesis, como resultado de una tesis y una antitesis.

Tragicomedia

a) el protagonista va hacia una meta —y la alcanza— superando obstaculos.

b) El protagonista va hacia una meta determinada. El destino —la muerte— se le atraviesa
y no llega a la meta propuesta, pero logra llegar a algo superior.

Melodrama
a) El protagonista triunfa mediante sus cualidades.
b) E! protagonista sucumbe a pesar de sus cualidades.

Farsa
a} La realidad se desnuda y muestra otra diferente.
b) La realidad se reviste y muestra otra diferente.”?

¥ Tomado de: Virgilio Aricl Rivera. Op. cit p. 34-35.
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El gjercicio del drama como creacion (poiesis) tiene su fuente en la mimesis considerada
por Aristoteles como la imitacién de las acciones —praxis- de los hombres. Las acciones
transpuestas al ptano ficticio y estructuradas dialégicamente conforman el “universo dramatico™.

En la organizacion o entramada de las acciones hay también un trabajo de interpretacion.
Asi la mimesis no es una simplc copia, sino una construccion. A este respecto, Alfonso
Reyes” prefiere utilizar ¢l término de ficcion en lugar de mimesis. En este sentido, la accion
dramatica, describe los actos de los personajes y no a estos personajes en si mismos, Sin
embrago, a fabula también se convierte a menudo en una nocién de estructura especifica de la
historia contada por la obra. Asi pues, ya percibimos en ella la manera personal con que el poeta
trata su argumento y dispone los episodios particulares a l1a intriga. En el siglo XVIIL, la fibula
aparece como un elemento de la estructura del drama que debe ser diferenciado de las fuentes de
la historiz narrada.

Para Bertolt Brecht la fabula sigue jugando un papel importante dentro del fenémeno
teatral. Sin embrago, él esta convencido de su caracter no inmediato, que desde luego tiene que
ser desentrafiado del texto y reconstruirse mediante todos los elementos del teatro en su conjunto.
A este respecto Pavis anota:

Si las concepciones prebrechtianas de la fibula consideraban que
ésta es un dato evidenie y automitico en cuanto leemos la obra y
tratamos de determinar las fases de la accion, para Brecht, en su
critica a Aristételes, la fabula no es un dato inmediato, sino que ha
de ser objeto de una reconstruccion, de una investigacion por parte
de todos, desde el dramaturgo hasta el actor: ‘La tarea principal del
teatro es explicitar la fabula y comunicar su sentido mediante efectos
de distanciacién apropiados [...] La fabula es explicitada, construida
y expuesta por ¢l teatro en su conjumto, por los actores, los
escendgrafos, los maquilladores, los figuristas, los musicos y los
coredgrafos, Todos aportan su arte a esta empresa comin, sin

abandonar por ello su independencia’ (Pequeflo Organon, 1963, pag.
95) Construir la fabula, para Brecht, es tener al mismo tiempo un

7 Alfonso Reyes, “Apolo o de la literatura” en. Obras Completas. TXIV. FCE 1987. p. 154,
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punto de vista sobre la historia (el relato) y la Historia (los
acontecimientos considerados a la luz del marxismo).**

El sentido que persigue Brecht al utilizar la afirmacion de “buscar la fabula”, no es el
descubrir una historia universalmente descifrable e inscrita en el texto bajo su forma definitiva.
Al buscar la fabula, el lector y el director de escena exponen su propic punto de vista sobre la
realidad que desean represemtar. En el siguiente cuadro esquematizamos las principales

diferencias entre la concepcion de fidbula para Aristoteles y para Brecht:

Aristoteles Brecht

1. Fabula ——p 2. Personajes > Gestus fundamental Y}
(caracteres individuales)

Interrelaciones Féabula
sociales ‘/

b\

Personajes

C. 3.3 Patrice Pavis. Concepcion de Fabula para Aristoteles y Brecht

Para Aristoteles la fabula parte de la “imitacién de acciones”, por tanto la informacion de
los caracteres individuales de los personajes ocupa un segundo plano, partiendo con ello de la
idea de una historia universal contada. Brecht en cambio crea un esquema en donde la fabula
brechtiana pasa en primer lugar por la comprensién de un gestus que no nos informa sobre los
personajes en si mismos, sino sobre sus interrelaciones en ¢l seno de la sociedad. Este material

gestual permitird al actor tomar posesion de la fibula y con ella de su personaje. Habra que

™ patrice Pavis Diccionario del...p. 199.



aclarar gue la fabula brechtiana se inscribe dentro de un proceso dialéctico nunca acabado y que
& encuentra en constante movimiento poniendo al desnudo las contradicciones al generarse la
accién, mostrando c¢on ello el trasfondo ideolégico y social, muchas veces, oculto en las
individualidades de los personajes.

Dentro de su obra Semiologia de la obra dramdtica, Maria del Carmen Bobes considera
a la fabula “como un conjunto de motivos narratives que adquieren unidad en la obra y cuentan,
ademas, con una coherenciz interna y externa”, es decir, son compatibles entre si en el conjunto
cerrado que forman y cobran sentido en el marco de las ideas de época en que se crea la fabula o
se interpreta. La investigadora espafiola, al igual que Brecht, considera que los signos del texto
alcanzan su totalidad una vez que la fabula ha sido interpretada y reconstruida por los otros
elementos del hecho teatral.

Considera ademas que la fabula dramética es una suma de unidades, pero también es una
forma de asumir relaciones sociales, creencias, ideas, valores, etc., que se veran matizadas en la
representacion escénica, en donde utilizara determinados signos no verbales y paraverbales que
intensifican, contrastan, subrayan unos motivos frente a otros o unas partes frente a otras.

La misma autora considera que !a fabula vista por la semiotica teatral es interpretada por
una serie de teorias, tales como la estética de la recepcién y la hermenéutica En todo caso, la
primera permite al lector lanzar sus redes interpretativas, mediante cuestionamientos que
responderan o no a su horizonte de expectativas™; en tanto la segunda traduce adecuadamente la
palabra recogiendo los motivos narrativos y los contextos culturales necesarios para
comprenderla en su ser artistico, literario y dramatico. Entonces no sélo los gestos, sino todos los

demas signos de la puesta en escena serdn los exigidos por el texto bien y completamente
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traducidos a la otra cultura, 1a que sea. Por ejemplo, para comprender los motivos narrativos de
El mercader de Venecia de Shakespeare, es igualmente importante conocer €l contexto social, es
decir, el ataque antisemita que se manifiesta en la €poca isabelina. Estructuralmente, la fabula
obedece a unos principios basicos gue presuponen un principio (un equilibrio que se va alterando
por un agente), un medio (sitvacion claramente alterada y que puede desencadenar nuevos
conflictos) y un fin {(vuelta a la realidad, se recupera nuevamente gl equilibrio).

Las acciones que constituyen a la fibula pueden ser de dos tipos: las que se refieren a los
hechos, cuyos cambios se resumen en la peripecia (conversion, en forma verosimil de unos
hechos en sus contrarios, p. ¢j. Edipo pasa de ser rey a ser desterrado); y las que se refieren a los
personajes, a través de la anagndrisis (cambio de una personz desconocida en conocida, o
cambio de conocimiento de una persona respecto a una accién o a unos objetos, p. ¢j, Electra
reconoce a Orestes, su hermano, mientras llora en la tumba de su padre).

Virgtlio Ariel Rivera deduce que la estructura intema de toda fabula dramatica obedece a
una ordenacion progresiva de dieciséis puntos basicos y que la organizacion de actos, escena y
cuadros, correspondera a los contextos culturales e historicos de la obra. Por ejemplo, mientras
que en la época isabelina el drama se dividia en cinco actos, en el siglo XIX se hacia en tres, y en
la actualidad ¢s loable presentar obras en un acto, divididas en cuadros. Todo ello no afecta a la
division de la estructura ya que siempre se respetara una dinamica ascendente en el conflicto

planteado, dividase en los actos que se quiera:

%5 Alberto Vital define el término horizente de expectativas como “un conjunto cstructurade de propdsitos.
inquictudes , dudas, preguntas, y prejuicios que porta consige un individuo o una sociedad en todo momento con
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Expositién Tels desarrollo (pued desenlace
etc. elen Mudo,etc CESET oohcién
(puede ser supnm:dO)
suprirido)
8 m,‘
] 13
12
16
d J 14
5 15
Primer acto Segundo acto Tercer acto

Los espacios entre un niimero v el siguiente corresponden a :

1.

C. 3.4 Esquema grafico del drama”®

Presentacion. Escena o escenas mas o menos cortas que, por lo regular, aluden a una parte

de los antecedentes, es decir, la parte de la histonia que quedo atras del marco de accion que

es la obra. (Al resto de los antecedentes se sigue refiriendo cada vez menos frecuentemente
entodo el transcurso de la obra).

Esta escena, o escenas pueden ser:

a) Una escena baja que muestra una simple atmoésfera en la que no ocurre nada.

b) Una escena no tan baja. Un conflictc en ciernes del que, posteriormente, se
desencadenara toda una problematica.

¢/ Una escena regular. Ya un conflicto mas o menos grave, pero con la disyuntiva de
volverse mias grave o de resolverse luego,

respecto a cada objeto y fenémeno, entre ctlos ¢l texto literario,”
* Tomado de Virgilio Ariel Rivera, Op. cit p.43
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1.

1.

13

14,

15,

16.

d) Una escena alta, extraida expresamente de la parte “nudo” de la obra (muy raramente de
mas alld) que arroja de golpe al espectador toda la problematica sin aparente solucion.
Asimilacién. Invariablemente este espacio lo ocupa una escena que en ningin momento es
alta, esta escena esta siempre al nivel de conocimiento del espectador; es el primer espacio
breve que le permite situarse v tomar interés al asunto, es realmente la primera escena baja.

Arranque de Iz accion, Es el espacio donde el asunto toma forma mas o menos clara.

Revelacion. Para este momento, la complejidad del asunto es ya evidente. Una frase 0 una
accion captan toda la atencion del espectador que esta ya involucrado.

Reflexién (con telon abajo e intermedio).
Reafirmacién. Se hace obviamente clara ia revelacion.

Nudo. Se entrecruzan las acciones y las reacciones de todos los personajes y éstas emiten
otras nuevas y mas complejas.

Peripecia. Accidente que vierte toda iz situacién hacia un solo punto -regularmente en contra
o a favor del protagonista- .

Segunda Reflexion {con telon abajo o intermedio).
Escenas ¢ escena que producen incertidumbre,

Climax o coyuntura. La problemaética de la obra Hegd 2 su mixima intensidad, algo que
sucede impide que pueda ya ser mayor.

. Declive. Se inicia el descenso de la accion.

Solucienes posibles. Se vislumbran finales diferentes para la obra, todos verosimiles de
acuerdo al tonc- y congruentes, pero cada uno mas inteligente que el anterior. (Son las
mismas soluciones que el espectador imagina).

Solucion autoral. La dnica y definitiva, diferentes a las otras ya propuestas por el
espectador.

Caonsecuencias. Relajamiento o catarsis.

Retorno a la realidad. La experiencia concluida origina el Gltimo telén,
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3. 5. 2.4 El personaje, el tiempo y el espacio dramatico
Antes de iniciar la discusion y el analisis sobre el personaje creemos conveniente volver a citar la
definicion de Eugenia Revueltas:

Los personajes son concresiones poéticas del mundo humano y cuando

decimos poéticas, estamos hablando de la necesaria manipulacién

estética del creador frente a la realidad, el personaje no es la calca de ella

sino su reelaboracion estética en la que a partir de una X percepcion se

transforma en personaje que representa acontecimientos sofiados,

deseados o temidos que permiten al espectador vivir en forma sucedanea

en un mundo imaginado [...]"(cfr. Cap. IL. p.28 de este mismo trabajo).

Dicha definicion nos parece en todos los sentidos mas completa, ya que recoge la idea de
personaje como entidad que representa la realidad del individuo y el personaje como un signo
construido a partir de una realidad para insertarlo en una realidad virtual, verosimil.

Ya en el segundo capitulo, discutimos sobre la identificacion del espectador con el
personaje, en estas lineas abordaremos algunos enfoques del mismo, asi como las metodologias
que al respecto han permitido un acercamiento & su analisis.

Patrice Pavis elabora un breve analisis er el que sigue de cerca la “metamorfosis historica
del personaje”. Evidentemente inicia con ¢! teatro griego: “para el teatro griego, la persona es la
mascara, el papel desempefiado por el actor: no se refiere al personaje esbozado por el autor
dramético. El actor queda netamente diferenciado de su personaje, no es mas que su ejecutante y
no su encarnacion, hasta el punto de disociar en su juego el gesto y la palabra™®’

El investigador francés considera que tal acontecimiento es un parteaguas en la historia

del teatro occidental ya que el personaje se identificara cada vez més con el acter que lo encarna

y se transformara en una entidad psicologica y moral similar a los otros hombres, que por

¥ Patrice Pavis. Diccionario... op. cit, p.335 ss



supuesto producird en el espectador un efecto de identificacién. Asi pues, en cada periodo
historico, el personaje quedara vinculado a la dramaturgia de la época y se erigira en el sustituto
mimético de la conciencia de los hombres, 2 veces romantico, a veces abstracto y puramente
psicologico, a veces surrealista y automreflexivo. Sin embargo un rasgo caracteristico
predominante en el personaje es su ligazon con la accion en el drama. Indudablemente, todos los
personajes teatrales realizan una accion, e inversamente, toda accion necesita, para ser puesta en
escena, unos protagonistas. En este sentido, para la semidtica teatral, ¢l personaje es concebido
como un elemento estructural que organiza las etapas del relato, construye la fabula, conduce la
materia narrativa al rededor de un esquema dinamico, concentra en si mismo un haz de signos en
opostcion con los de los restantes personajes. Para que haya accion, el personaje protagdnico
necesita moverse en un campo de accion para €l vedado o prohibido, transgredirlo. Entonces se
desatara la accion y se detendra cuando el personaje, de nueva cuenta, haya recuperado su estado
original o haya alcanzado un estado en el que el conflicto deje de existir. El personaje de una
obra se distingue por una serie de rasgos distintivos; héroe/villano, mujer/hombre, nific/adulto,
enamorado/no enamorado, etc. Alicia Redondo Goicochea™, llama a esta serie de rasgos,
elementos representacionales y define con ello: la edad, sexo, cualidades fisicas, culturales,
sociales, psiquicas, etcétera.

Independientemente de los rasgos representacionales del personaje, es necesario crear un
analisis que enlace los elementos de discurso y accidn, es decir, la ideologia que emana del
discurso, las acciones y deseos que realiza y busca el personaje dentro del drama. A este respecto

Anne Ubersfeld propone aplicar el modelo actancial elaborado por A. J. Greimas™, a fin de

% Nos referimos a su obra Manual de Anglisis de literatura narrativa. La polifonia textual. p. 32, Aunque la
metodologla que proporciona s¢ enfoca al caso de iextos narralivos, estas categorias son loables de aplicarse al

gcrsonaje teatral.
“Los trabajos de Greimas proponen la nocién de modelo (o esquema o cédigo) actancial s¢ ha impuesto en las
investigaciones semioldgicas y dramatirgicas para visualizar las principales fucrzas del drama y su papel en la
9%



encontrar una homologacion con la  wnidad bdsica del texto teatral: el personaje. Greimas
establece como unidades jerarquizadas y articuladas al actante: actor, rol, personaje, permitiendo
encontrar ¢con eflo la misma unidad tanto en el texto como en la representacidn, ya que es una
unidad que realiza la funcion en el texto, similar a la sintaxis, agrupando, por una parte,
elementos que la inscriben dentro de la historia teatral y, por otra es portadora de sentido y en
consecuencia se halla directamente relacionada con los conflictos ideologicos.

Ubersfeld advierte el peligro de confundir el término actante con el de personaje, ya que:

a) un actante puede ser una abstraccién (la ciudad, Eros, Dios, La
libertad), o un personaje colectivo (el coro antiguo, los soldados
de un ejército), o una agrupacion de personajes (por ejemplo los
oponentes de un sujeto o de su acciony,

b) um personaje puede asumir simultdneamente o sucesivamente
funciones actanciales diferentes;

¢) puede darse un actante ausente de la escena con tal de que su
esencia quede patente en el discurso de otros sujetos de la
enunciacion (locutores); es decir, para ser actante no es preciso
ser sujeto de la enunciacion.

accion. Presenta ln ventaja de no separar artifictalmente los caracteres y la accion, revelando en cambio la dialéctica
y ¢l paso progresivo del uno al otro. Su éxilo s¢ debe a fa clarificacién que aporta a los problemas de la situacién
dramatica, de la dindmica de las situaciones y de los personajes, de la aparicidn y la resolucion de los conflictos. Por
oira parte constituye up (rabajo dramatirgico indispensable para toda pucsta en cscena, la cual tambidn tiene por
finalidad iluminar fas relaciones fisicas y la configuacién de los personajes. Finalmente, ¢l modelo actancial
suministra una visién nueva del personaje. Este ya no queda asimilado a un ser psicoldgico o metafisico, sine a una
cntidad que pertencce al sistema global de las acciones, transformando la forma amorfa del actante (estructura
profunda narrativa) en la forma precisa del personaje (estructura superficial discursiva que existe como tal en la
obra). El actante segin Greimas, ¢s aquel que realiza o asume ¢l acto, independicnicmente de toda determinacion,
Tomado de Patrice Pavis... op. cit. p.28.

1% Anne Ubersfeld, Semidtica del... op. cil. p. 48.
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El modele de Greimas, destaca los siguientes elementos:

Destinador DI ——— Objeto——————» Destinatario D2

}

Adyuvante A ————p  Objeto ———p Oponente Op
C. 3.5 Modelo actancial de Greimas.

En donde el eje destinador-destinatario es el control de los valores y, por tanto, de la ideologia.
Decide la creacion de los valores y de los deseos y su distribucion entre los personajes. Es el gje
del poder o del saber ¢ de ambas cosas a la vez. El ¢je sujeto-objeto traza la trayectoria del héroe
o del protagonista. Esta repleto de obstaculos que deben ser superados por el sujeto si quiere
progresar. Se le conoce también como el eje del deseo. El eje adyuvante-oponente facilita o
dificulta la comunicacion. Produce las circunstancias y las modalidades de la accion, y no es
necesariamente representado por personajes. A veces adyuvantes y oponentes no son otra cosa
que las proyecciones de Ia voluntad de actuar y de las resistencias imaginarias del propio sujeto,
Este eje es también o bien el eje del saber o el de! poder.

Es fa misma Ubersfeld la que muestra un ejemplo sobre la aplicacion del sistema actancial

a un caso concreto, la tragedia de Fdipo rey de Sofocles:
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Dl laciudad —p S:Edipo -4— D2: asi mismo, la ciudad.

l

A la ciudad, Creonte — (3 el culpable —— Op: La ciudad, Tiresias,

Yocasta,
C. 3.6 Modelo de Greimas aplicado a “Edipo Rey” por Ubersfeld

En donde la ciudad {D1) es la que envia expresamente a Edipo (8) para que aleje la peste de
Tebas dande muerte al asesino de Layo. La ciudad se oftece a si misma {D2) un sacrificio
expiatorio, obligando a Edipo a perseguir y convencer a un criminal que no es otro que €l mismo.
En este sentido la ciudad pasa de una casilla actancial a otra, ejecutando una especie de
movimiento circular que le hace ocupar sucesivamente las casillas destimador, ayudante,
oponente, destinatario, y acorralando progresivamente al hombre solo, al sujeto que se ha
identificado con ella y al que acabara desaprobando v desterrando.

No hay que olvidar que el actor es un unidad bésica de la representacién, como el
personaje es unidad bésica del discurso y como el actante es la unidad basica de la sintaxis de Ja
obra, Paralelamente, las funciones y lo representacional del personaje han desembocado siempre
en la identificacién con el actor o con el actante que praddjicamente son categorias diferentes. El
personaje es a la vez iconico (tiene rasgos de modelos reales), es indice {testimonio de clase

social, de tipo psicoldgico), es significante en su forma y en su sentido por relacion al marco de
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referencia en que se inserta, es simbolo y metafora; es decir, es todo lo que puede ser una unidad
semiotica y realiza en la obra las funciones que pueden originar un proceso semidtico Finalmente
acotaremos, de forma muy breve, dos componente mas de las categorias del texto dramitico. el
tiempo y el espacio, elementos de indispensable funcionalidad en el texto dramatico pero que
desarrollaremos de manera mis extensa al enunciar los elementos del texto espectacular ya que
estan intimamente ligados al proceso escénico.

El espacio en el teatro es la categoria en la que la obra dramatica encuentra su rasgo mas
especifico, el que constituye el punto de enlace al mundo de ficcidn creado por el dramaturgo, es
decir, se trata de la categoria que organiza mediante su relacion las demas categorias del texto
dramatico. Como veremos, las formas espaciales y temporales son muy complejas en e drama.
Cabria entonces partir de la premisa de que ambas tienen en comun “el ser convencionales”, es
decir, el piblico-lector acepta la convencitn que propone el autor, y en su caso el director, al
aceptar que la escenografia representa —por ejemplo en Hamlet, el castillo-, y que !a accién ocurre
en un determinado tiempo también convencional. Todo analisis del texte dramatico y toda

teorizacion sobre esta categoria de la obra de teatro se apoya en dos premisas creadas:

a) la historia creada en el texto se destina a una representacion que dispone de un espacio
limitado en una extension y en las formas de relacion permitide;,

b) la expresion del texto dramatico es un didlogo directo, o lenguaje en situacién que
transcurre en un presente convencionalmente simultineo al tiempo de la

representacion.

De tal forma, el tiempo y el espacio teatral son categorias que van intimamente hgadas y

que dificilmente pueden concebirse de manera separada dentro del proceso teatral.
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Veamos a grandes rasgos cada una de estas categorias. El espacio teatral se ramifica
inmediatamente en varios aspectos o tipos de espacio que es necesario separar cuidadosamente:
1. Espacio dramdtico: espacio representado en el texto que el espectador debe construir con su
imaginacién,
2. Espacio escénico: espacio perceptible en escena; es el espacio representante en el cual
evolucionan los personajes y las acciones.
3. Espacio escenografico: abarca el espacio escénico y el espacio de los espectadores; se define
por la relacion entre ambos, por la forma en que la sala percibe ia escena y por la forma en que la
escena se manifiesta al piblico.
4. Espacic lidico o gestual: es creado por la actuacién del actor, por su evolucion sobre el
escenario en el seno del grupo. Es como una emision por el actor, que es su centro y su origen.

Por su parte el tiempo es uno de los elementos fundamentales de la construccion del texto
dramiatico y de su puesta en escena. En este sentido, hay diversos tedricos que afirman que el
tiempo en el teatro no existe més que el tiempo presente del personaje, es decir, no puede utilizar
~como la novela, por ejemplo— la oposicion temporal presente/pasado para organizar algunas de
sus relaciones en el texto. Sin embargo, el teatro es el inico que puede representar o teatralizar un
texto. A este respecto, varios estudiosos han hecho hincapié en la doble naturaleza del tiempo
teatral; a) el tiempo dramético vivido y acontecido; el del especticulo al cual asiste el espectador;
b) el tiempo de la ficcion descrita por el texto; el del universo representado (tiempo €pico).

En esta logica, el tiempo es el camino para determinar la estructura temporal de la historia
y del discurso. Primero es necesario sefialar unidades sintacticas mediante la informacion, en
presente, que ofrecen los didlogos de los personajes, para posteriormente ubicarlos en un
contexto, en una situacion pragmatica que denotara una cooperacion con una lengua especifica en

un tiempo historico y en un lugar determinado. En primera instancia advertimos la complejidad
101



del espacio-tiempo en la obra dramatica, ya que dichas categorias se manifiestan de manera muy
diversa a lo largo del drama, segiin sea el estilo, el tono, la naturaleza e ideologia de la obra. Por
ejemplo, un drama realista procura que su marco temporal y espacial sea reproduccion del marco
cronologico real; una obra de teatro simbolista expone sus signos en dichas categorias, de modo
que queden desligados de la realidad para buscar un sentido reiterativo o simplemente una
anulacion del tiempo.

Finalmente habra que afiadir que las indicaciones escénicas son aquellas que nos permiten
visualizar de manera directa en el texto el tiempo y el espacio en el que se enmarca la accion. Sin
embargo, en algunas obras la complementacion, reiteracion o conocimiento de las categorias se

da también mediante la inferencia que hacemos al escuchar el didlogo teatral.

3.6 Elementos de andlisis de la representacién o puesta en escena
Si atendemos a la propuesta hecha por Marco de Marinis'® el anlisis de la puesta en escena no
debe de significar el fragmentar o descomponer el especticulo segin sus diferentes elementos
constitutivos. Por el contrario, se debe “recomponer en su unidad organica global”, es decir, se
debe de considerar al hecho teatral como un proceso que constituye un fendmeno esencialmente
comunicativo-significativo. En ofras palabras, el fendmeno teatral, bien hablemos del texto
dramatico, la puesta en escena o la percepcion del publico, son un constructo de signos que
significan “algo” para “alguien”.

En la representacion teatral todo es signo. La escenografia en Hamlet representa un
palacto, la luz de un proyector muestra al publico un trono e inmediatamente nos da cuenta de

estar en el interior del palacio. El especticulo emplea tanto la palabra, signo verbal, como los

" Marco de Marinis “la semiética y las posibilidades de la nueva teatrologia™ en  Semidtica v teairo
{atinoamericano . Fernando def Toro , editor Buenos Aires. Galerna. 1992. pp. 43-50.
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signos auditivos y visuales concatenados, es decir, el teatro pocas veces manifiesta los signos en
estado puro. Por ejemplo, la frase “te quiero” va acompafada de una serie de gestos, tono de voz,
maquillaje, vestuario, que sitban al espectador en un determinado tiempo, en un determinado
lugar y se “dice” bajo la suma de todos ellos. Sin embargo, en el especticulo teatral la mayoria de
los signos se combinan tanto en €] tiempo como en el espacio, lo cual torna aiin mas complicado
el analisis y la sistematizacion. Por tal motivo, atenderemos a la sistematizacion propuesta por
Tadeusz Kowzan (EI signo en el teatro —introduccion a la semiologia del arte del espectdculo-
)" en donde clasifica los signos del texto espectacular o la puesta en escena en trece categorias
o topicos que dependerin de 1as variables de “signos del actor”™ y “signos fuera del actor”.

Antes de describir los sistemas de analisis propuestos por Tadeusz Kowzan es necesario
clarificar que el término signo Io entendemos de la misma forma que lo entendid Saussure, es
decir, se trata de “una entidad compuesta por un significade y un significante, en donde el
significado corresponde al contenido y el significante a la expresion”™' .

De 1a misma forma divide a los signos en signos naturales y signos artificiales. Los
signos naturales son los que nacen y existen sin participacidn de la voluntad humana; tienen
caracter de signo para quien los percibe, quien los interpreta, pero son emitidos
involuntanamente. Esta categoria abarca principalmente los fendémenos de la naturaleza
(relampago, signo de tormenta; fiebre, signo de enfermedad; color de la piel, signo de raza,
etcétera). Los signos artificiales son creados por el hombre o por los animales de manera
voluntaria para sefialar algo, para comunicarse con alguien.

1.0s signos que emplea el arte teatral pertenecen todos a la categoria de signos artificiales,

ya que son consecuencia de un proceso voluntario, casi siempre son creados con premeditacion,

192 Tadeyz Kowzan “El signo en el teatro” en EY teatro y su crisds actual, Theodor W. Adomo et al. Venezuela,
Monte Avila 1992, pp.25-60
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tienen por objeto comunicar algo de manera instantanea. El arte teatral emplea signos tomados de
todas las manifestaciones ide la naturaleza y de todas las actividades humanas. Pero una vez
utilizados en el teatro cada uno de esos signos adquiere un valor significativo que supera al de su

primitivo empleo, es decir, le da el caracter de artistico.

3.6.1 Las trece categorias de anilisis del texto espectacular de Tadeusz Kowzan
Kowzan propene un sistema de anélisis del texto espectacular o puesta en escena que se sintetiza

en el siguiente cuadro:

1 palabra Mrexto Signos L':Bm‘po Signos audtivos
[prommciado audiivos {actor)

2 tono

3 dmsca [Expresién Espacic

K gesto corporal ACTOR Signos ¥

5 movimiento visualcs [Ciempo | Sipnos wisuales
|Apanicnoias (actor)

6 maguallaye exteriores Esmecie

[ pemado del actor

traie

lAspecto

D accesorios del espacie FUERA Espacio | Signos visuales

10 decorade leseEnico ¥ (fzera det actor)

11 hermacidn EL Hemnpo
[Efectos

12 mimca sonoros IKWCTOR Signos Signos auditivos
ko articulados audtivos Gonpe | (frera del actor)

13 sonido

C. 3.7 Elementos de analisis de la puesta en escena de Tadeuz Kowzan.

193 Tadeuz Kowzan. £/ signo y el teatro. op. cit. p. 34.



Cuando se abarcan con la mirada los sistemas de signos propuestos por Kowzan observamos que
su propuesta de analisis del texto espectacular o puesta en escena se basa en la logica de la
interpretacién de los elementos perfenecientes al actor y los elementos que se agrupan jfuera del
actor.

Los sub-sistemas 1 y 2 —palabra, tono—, corresponden al sistema del texto pronunciado. La
palabra esta presente en la mayoria de las manifestaciones teatrales (salvo en la pantomima y el
ballet).

Con relacion a los signos de los ofros sistemas, su papel varia segin los géneros
draméticos, las corrientes literarias o teatrales, los estilos de la puesta en escena, etcétera.

Se trata entonces de las palabras pronunciadas por los actores en el curso de la
representacion. En este sentido, palabra y actor se funden de manera simbidtica ea el acto teatral,
es decir, forzosamente una dependera del otro y viceversa. A este respecto Anne Ubersfeld
identifica la relacion que existe entre uno y otro: “el trabajo del comediante es el de la
enunciacion verbal de un enunciado, en principio de naturaleza escritural: como toda enunciacion
teatral, estd es a la vez imaginaria (siendo el enunciador un personaje de ficcion) y real, siendo el
enunciador el comediante fisicamente presente™' .

Ya ahondamos de manera nutrida, en lineas anteriores, sobre el anlisis del discurso
teatral, Por tal motivo el analisis de la palabra debera de comprender, por una parte, elementos
lingiiisticos, incluyendo sus diversos niveles fonico, léxemicos, sintactico, transfrasicos o de
organizacién de discurso, y por otra, elementos de apoyo y que proporcionan ¢l sentido de la

frase: tonos, gestos, mimica, etcétera, que desglosaremos lineas adelante.

10¢ anne Ubersfeld, La escuela del espectador. Espaita. Publicaciones de la Asociacién de directores de Espaita.
1987. p. 212.
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Finalmente, reflexionaremos sobre el uso que el actor hace de los signos no verbales en
funcidn de dar un sentido hasta lo que hace poco significaria letra muerta en ef texto. A este

respecto, el polémico Jacques Derrida, reconoce en el actor el proceso del “uso perverso de los
signos” y nos dice:

Hay dos especies de personajes publicos, dos hombres de espectaculo: el
orador o el predicador por una parte, el comediante por la otra. Aquéllos se
representan a si mismos, en ellos el representante y lo representado no
forman mas que uno. Por el contrario, el comediante nace de la escisibn
entre el representante y lo representado. Como el significante alfabético,
como la letra, el comediante no esta inspirado, por ninguna lengua
particular. No significa nada. Vive apenas, presta su voz. Es un vocero,
Claro esti, la diferencia entre el orador o el predicador y el comediante
supone que los primeros hagan su deber, digan lo que deban decir. Si no
asumen la responsabilidad ética de su habla, vuelven a ser comediantes,
c‘:[(,)smediantes apenas, pues estos hacen un deber de decir lo que no piensan.

El padre de la deconstruccion, pone el dedo en la Haga al hablar del papel del actoren la
sociedad y da cuenta de la serie de signos que utiliza ex profeso para dar un sentido de teatralidad
a lo dicho. En la siguiente cita, finca la diferencia, de manera mas explicita, entre el papel del
comediante y el orador, es decir entre el discurso verdadero y el inventado:

E!l orador, el predicador tanto como el comediante, podra decirseme
todavia, solo cuentan con su persona. La diferencia es muy grande. Cuando
el orador se muestra, es para hablar, y no para darse como espectaculo: no
representa mds que a si mismo, no cumple mas que su propio papel, no
habla més que en su propio nombre, no dice 0 no debe decir mas que lo
que piensa: siendo el mismo ser el hombre y el persongje, ¢l esta enm su
lugar; se halla en el caso de cualguier otro ciudadano que cumple las
funciones de su estado. Pero un comediante sobre la escena, que ostenta
otros sentimientos que los suyos, que no dice sino lo que se le hace decir,
representa a menudo a un ser gquimérico, se aniquila, por asi decir, se anula
con su héroe, y en ese olvido del hombre, si de éste queda algo, es para ser
juguete de los espectadores.'®

193 Jacues Derrida, de la gramatologia México. Siglo XXI. 2000, p. 384.
108 Tdern.
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En este sentido, la palabra no sdlo es signo lingiistico. La forma en que se pronuncia le
otorga un valor semibtico suplementario, es decir, necesita forzosamente de su complementario —
el tono-, para alcanzar significado y plenitud en el discurso teatral. La diccion del actor puede
hacer que una palabra aparentemente neutra e indiferente produzca los efectos mas variados e
inesperados. Es decir, un actor puede variar el tono de una palabra y producir efectos de sentidos
diferentes en los espectadores. Lo que Hamamos fono comprende elementos tales como la
entonacion, el ritmo, la velocidad, la intensidad. La entonacion sobre todo, valiéndose de la altura
de los sonidos y su timbre, y a través de toda suerte de modulaciones, crea los mas variados
signos. De tal forma que el enunciado “te quiero” puede tener significados distintos, de acuerdo a
la intencién del tono del actor, es decir: de sinceridad, odio, falsedad, ironia, etcétera.

A lo anteriormente expuesto hay que agregar lo que llamamos acento (acento campesino,
aristocritico, provinciano, tepitefio, extranjero, etc.), de tal forma que cada signo lingiistico (la
palabra como tal) posea ademis, variaciones (tonales) que cada actor explotara de acuerdo al
efecto de sentido a producir, y contendrd ademas un valor puramente estético, pero a su vez
también construye significados.

Los sistemas 3, 4, y 5 -mimica, gesto y movimiento— son elememos representativos de la
expresion corporal. Brevemente los enunciaremos.

La expresion corporal del actor se engloba dentro de lo que se conoce como signos espaciales,
creados por las técnicas del cuerpo humano, signos también conocidos como kinésicos,
kinestésicos o cinéticos. En esa logica, la mimica del rostro, nuestra primera sub-categoria,
pertenece al sistema de signos kinésicos mds relacionados con la expresion verbal.

Existen una enorme cantidad de signos mimicos impuestos por la articulacién del rostro. En
este sentido, es muy complicado citar las fronteras entre ta mimica espontanea y la creada, es

decir, entre signos naturales y artificiales, creados o articulados de manera natural. La mimica del
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rostro, al acompaiiar la palabra, la torna mas expresiva, mas significativa, pero también puede ser
que atenile Jos signos de la palabra o, en algunocs casos, Ia contradigan.

Los signos musculares del rostro tienen un valor expresivo tan grande que a veces reemplazan
la palabra. También hay toda clase de signos mimicos ligados a las formas de comunicacion no
hnghisticas, a las emociones (sorprcsa, célera, miedo, placer), a las sensacienes corporales
agradables o desagradables, a las sensaciones musculares, como por ejempio el esfuerzo que se
experimenta en un llanto contenido.

Después de la palabra y su forma escrita, el gesto constituye el medio mas rico y flexible de
expresar los pensamientos, es decir, el sistema de signos més desarroflado. Al diferenciar el gesto
de los demas sistemas de signos kinésicos, lo consideramos como movimiento o actitud de la
mano, del brazo, de la pierna, de la cabeza, del cuerpo entero, para crear o comunicar signos.

Los signos del gesto comprenden varias categorias. Estan lo que acompailan la palabra o la
sustituyen, los que remplazan un elemento del decorado (p. €. ¢l movimiento de una mano para
abrir una puerta imaginaria), un elemento de vestuario (un sombrero imaginario), un accesorio o
accesorios {la cafia de pescar imaginaria de un pescador que ademis no tiene ni arroyo ni
pescados), gestos que significan un sentimiento, una emocion, etc., es decir, el actor har gala de
un sin fin de signos, ya que cada uno de ellos son mas o menos convencionales y significaran
algo concreto, siempre y cuando se utilicen de manera adecuada, para el espectador.

Los elementos anteriores se articulan y complementan con los movimientos escénicos del
actor. De tal forma, el tercer sistema de signos kinésicos comprende los desplazamientos del
actor y sus posiciones dentro del espacio escénico. Tadeusz Kowzan los identifica como:

+ Los sucesivos lugares ocupados con relacion a los demas actores, los accesorios, los

elementos del decorado, los espectadores;
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s Diferentes formas de desplazarse (paso lento, precipitado, vacilante, majestuoso,

desplazamiento a pie, en carro, en auto, en camilla); 4

o Entradas y salidas;
» Movimientos colectivos.'”’

Dichas categorias y topicos, bajo el marco teorico de la semidtica o semiologia teatral,
pueden proporcionarnos los signos mas diversos. El mismo Kowzan, cita un ejemplo en el que se
detalla la forma en que los diversos signos, pertenecientes a un mismo rangp, se yuxtaponen
hasta crear un sentido:

Un personaje sale de un restaurante (signo de sus relaciones con el restaurante; es

el duefic o un mozo, es cliente o ha entrado para ver a alguien). Al ver a otro

personaje en medio del escenario, se deticne bruscamente {deseo de no entrar en

comunicacidn con ese personaje), o se dirige hacia él (deseo de ponerse en
cormunicacién). Aparece una tercera persona y los dos interlocutores se separan
precipitadamente (signo de su complicidad).'®®
Otros gjemplos de signos recurrentemente utilizados en el teatro son los siguientes: el andar
titubeante es signo de embriaguez, de extrema fatiga o de algin tipo de perturbacién. Dar pasos
hacia atras puede ser signo de timidez, de desconfianza o de protecolo hacia la persona a quien se
deja. No hay que olvidar que un movimiento puede significar varios signos. Sin embargo el valor
real del mismo dependera del contexto semiolégico. Por Gltimo, hay que mencionar que las
entradas y salidas y los movimientos individuales y grupales son igualmente signos utilizados,
primero por el dramaturgo, después por el director de escena, a fin de crear un efecto de sentido
especifico.
Los sub-sistemas 6, 7 y 8 —maquillaje, peinado y traje—, se agrupan dentro del sistema

apariencias exteriores del acior y cumple ademas determinada funcion en la escena: el

Y7 Tadeusz Kowzan El teatro y su erisis.... op.cit. p. 41
V68 [dem.
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magquillaje teatral tiene por objeto hacer resaltar el valor del rostro del actor que aparece en una
escena en ciertas condiciones de luz. Junto con la mimica, contribuye a dar la fisonomia del
personaje.

En tanto que la mimica, gracias a los movimientos de los misculos de la cara, crea sobre todo
signos moviles, el maquillaje crea signos de caracter mas duradero. El magquillaje puede crear
signos relativos a la raza, la edad, el estado de salud, el temperamento, etc. El maquillaje siempre
tomara como modelo o parangin signos naturales (color de la piel, linea de los labios, cejas, etc.).
Por medio del maquillaje se llega a componer un conjunto de signos gue constituyen un
personaje tipo, por ejemplo una vampiresa, un hechicera, un borracho. Los signos del maquillaje
(casi siempre combinados con los del peinado y el traje) permiten representar una personalidad
histérica o situar al personaje en una época determinada,

E! peinado, por su parte, es considerado como producto artesanal, a menudo se clasifica el
peinado teatral dentro del maquillaje. Como fendmeno artistico, pertenece al dominio del creador
del vestuario. Sin embargo, desde el punto de vista semiologico, muchas veces el peinado
representa un papel aparte del maguillaje y del vestuario, se puede entonces considerar como un
sisterna auténomo de signos. No olvidemos, por ejemplo, que en un montaje, un actor que porte
un peinado extravagante, es decir, que resalte del que llevan los demds actores, le da una
categoria y significacién diferente: el publico, muchas veces recordari: “‘el que tenia un peinado
parecido a una torre”, y ese indicio, le da una autonomia y significacion diferente dentro del
espectaculo teatral.

A juicio de Tadeusz Kowzan, el peinade puede ser signo que pertenece a determinada
area geogrifica o cultural, a una época , una clase social, una generacion que se opone a lo
habitos de sus padres. El poder semiologico del peinado no solo reside en su estilo, sino también

en el estado mas o menos cuidadoso en que se encuentra. Al hablar del peinado, no debe
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olvidarse el papel semiologico que pueden desempeiiar la barba y el bigote, sea como
complementos indispensables del peinado o como elementos auténomos. Por ejemplo, la barba y
el bigote pueden significar desde intelectualidad hasta abandono en el ameglo personal. El
maquillaje, al igual que el peinado y el traje, pertenecen al mismo sistema de signos.

Si en la vida misma la vestimenta pone de manifiesto una gran variedad de signos
artificiales, en €l teatro constituye el medioc mis externo, mis convencional de definir al
individuo humano. El traje sefiala el sexo, la edad, la clase social, la profesion, una posicion
social o jerarquica particular (rey, Papa, mendigo, etc.), la nacionalidad, la religién, y determina a
veces la personalidad histdrica © contemporinea. Dentro de los limites de cada una de las
categorias (y a si mismo mas alla de ellos), el traje puede seiialar toda suerte de matices, como la
situacion material del personaje, sus gustos, ciertos rasgos de su caricter. El poder semiolégico
no se reduce a definir quién lo lleva, también es signo de clima (casco de explorador), o de la
época historica, de la estacion, o del estade del tiempo (impermeable), del lugar {traje de bafio,
traje de alpinista) o de la hora del dia. Es claro que un traje por lo general corresponde a la vez a
muchas circunstancias, y casi siempre va ligado a los signos pertenecientes a otros sistemas.

Dentro de ciertas tradiciones teatrales (Extremo Oriente, India, Commedia dell’Arte) el
traje, fijado por rigurosas convenciones, se convierte (como la mascara) en signo de uno de los
tipos inmutables que se repiten de pieza en pieza y de generacion en generacion. Conviene
subrayar que los signos del vestido, como por otra parte los de la mimica, el maquillaje o el
peinado, pueden funcionar a la inversa: puede suceder que la vestimenta sirva para ocultar el
verdadero sexo del personaje, su verdadera posicién social, su verdadera profesion, etcétera,

Toda la cuestion del disfraz se apoya en eso,
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La otra gran sub-divisién de elementos de anilisis de la puesta en escena la conforman los
sub-sistemas 9, 10 y 11 -accesorios, decorado, iluminacién—, aspectos del espacio escénico
pertenecientes a la categoria de elementos o sistemas externos al actor.

Los accesorios constituyen, por muchas razones, un sistema auténomo de signos. Dentro
de la clasificacién sefialada por Kowzan, se les sitia entre el traje y el decorado, porque en
muchos casos fronterizos se aproxima a uno y a otro. Todo elemento de vestuario puede
convertirse en accesorio cuando desempefia un papel particular, independientemente de las
funciones semidticas del vestuario. Por ejemplo, un bastén puede ser parte del vestuario de un
dandy, pero en e! instante en que ha sido olvidado o ha caido al suelo en el momento en que el
personaje corteja a una dama, se convierte en un accesorio que toma una connotacidn superior a
la primera, indica que el dandy, por fin, sedujo a la dama. A juicio de Kowzan, tal fenémeno se
puede explicar de la siguiente manera: “Para ser mas exactos diremos que el significado del signo
de primer grado'® se encadena con el significante del signo del segundo grado, el significado de
este 0ltimo se encadena con el significante del signo de tercer grado, y asi sucesivamente
{fenbmeno de connotacion)” !!®

Por su parte, la tarea primordial del decorado, sistema de signos que también puede
llamarse aparato escémico o escenografia, consiste en representar el lugar: lugar geografico
(paisaje con pagodas, mar, montaiia), lugar social (plaza publica, laboratorio, cocina, café) o los
dos alavez.

El decorado o uno de sus elementos puede significar el tiempo: época historica (templo

. griego), estacion (techos cubiertos de nieve), hora (sol, poniente, luna). Ademas de fijar la accion

199 A} utilizar el término grado, Tadeusz Kowzan se refiere a la capacided que tiene ¢l signo teatral de significar
varias cosas a la vez dentro de un sistema sintagmitico o paradigmatico. Por ejemplo, un muro puede no solamente
significar abrigo, cobijo o proteccién, sino significar a L vez prisién o dependencia dc algo o algnién. La idea de

va de la mano con la significacitn de significado y significante en una cadena sintagmatica: muro= casa y Ia
traslacion de grados dependerd de la relacion convencional que guarde, es decir con su relacién simbélica,
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en el tiempo y en el espacio, el decorado puede contener signos relacionados con las
circunstancias més diversas, El decorado dependera de los medios que utiliza el escenografo y a
su vez del estilo y de la corriente teatral que se quiera connotar. La funcién semidtica del
decorado no se limita a los signos implicitos en sus elementos. Los cambios de decorado, la
forma de colocarlo o combinarlos pueden aportar valores autdnomos; per ejemplo en la puesta en
escena de Ludwig Margules de la obra de Miller Un largo viaje del dia hacia la noche'’ | en la
medida en que se conocia el estado de ebriedad de los personajes, la casa parecia inclinarse.

Un espectaculo puede prescindir enteramente de la escenografia. En tal caso el papel del
mismo es asumide por el gesto y el movimiento, por la palabra, los sonidos, el vestuano, el
accesorio y también la iluminacién. En ese rango, la iluminacion delimita el lugar teatral, la
iluminacion intensa en una parte del escenario representa el lugar de la accioén en ese momento.
La luz, también permite aislar y resaltar la significacién de un objeto o un actor de los demas
elementos. Otra funcion importante de la iluminacion se centra en la posibilidad de ampliar o
modificar el valor de un gesto, ¢l movimiento, el decorado, y hasta agregar un valor nuevo. El
color difundido por la iluminacion es un signo que desempefia un papel importante ya que refleja,
no solamente una atmosfera exterior, también puede reflejar 1a interioridad, la intimidad, es decir
lo que siente el personaje en ese momento.

Creemos prudente el discutir acerca del lugar que deberian de ocupar las proyecciones y
el video en el teatro contemporaneo. Fabian Gutiérrez Florez''*considera que dichos recursos son
un intento por fiyar las acotaciones, en tanto, Tadeusz Kowzan sostiene que: “Las proyecciones

ocupan un Jugar particular. Por su funcionamiento, estin ligadas al sistema de iluminacién, pero

110 thidem p. 45
M Ciudad de México hacia 1994,
"2 Gutiémrez Florez. Aspectos de... op. cit. p. 32
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su papel semiologico desborda ampliamente ese sistema.’™'* El mismo autor distingue la
proyeccion inmévil de la mdvil. Dice que la primera puede completar o remplazar el decorado
{imagen o fotografia proyectada), en tanto la segunda agrega efectos dinimicos (movimiento de
nubes o de olas, imitacién de la lluvia o la nieve).

A juicio de Tadeusz Kowzan, un video puede significar lo que ocurre simultineamente en
otro lugar, o puede tratarse de los suefios del personaje.

Finalmente, y dentro de ésta categoria, los sistemas 12 y 13 -milsica y sonido—, aluden a
los efectos sonoros no articulados. La misica aplicada al teatro sirve para evocar una atmésfera,
un lugar, la época en la que se emplaza la accibn. Sin embargo, a la hora en que se ¢lige un solo
instrumento, semiolégicamente puede sugerirnos un lugar, un medio social, acompaiiar un estado
de dnimo, matizar un ambiente. La musica puede también acompafiar la entrada y salida de un
personaje y convertirse en un signo que lo amincie (feitmotivy, o puede a su vez, mediante el
motivo musical y agregado a las escenas retrospectivas, contrastar el presente y el pasado. Al
hablar de estados de animo, no podemos dejar de ligar la diada miisica - palabra, es decir, son
signos que estin estrechamente ligados con la palabra y la diccion, La misica, en ocasiones,
significa algo diferente del texto, por ejemplo, misica suave y texto aspero. En tanto los cfectos
sonoros del espectaculo teatral (ruidos), son una categoria de signos que no pertenecen hi a la
palabra ni a la misica. Dichos signos, al igual que el maquillaje, toman como paradigma a los
signos naturales (ruidos de pasos, rechinar de puertas, roce de accesorios y de trajes, cantar de
gallos, etc). Se trata, entonces, de signos de consecuencia secundaria e involuntaria de la
comunicacion alcanzada por medio de otros signos, consecuencia que no se puede ni se quiere

evitar.

13 Tadeuz Kowzan & teatre y su...op. Cil. p. 47,
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Los ruidos producidos en el teatro pueden significar la hora (campanadas de reloj o la
campana de una iglesia), el estado del tiempo (lluvia), el lugar (ruidos del baruilo de las cindades,
gritos de péjaros, etc.), el desplazamiento (ruido de un auto que se acerca o se aleja), una
atmosfera de solemnidad o inquietud (campana o sirena). Los medios empleados para lograr los
efectos deseados son muy variados, pueden ser desde la voz humana, que emerge de los
bastidores imitando algin sonido, hasta la utilizacion de los aparatos mecanicos creados para tal
efecto.

Otra posible clasificacion permite distinguir entre signos auditivos y visuales. Los dos
iltimos y los dos primeros (palabra, tono, musica y sonido), reinen los signos auditivos o
sonoros o acusticos, mientras que todos los otros retinen los signos visuales u Opticos. Con ésta
ultima clasificacion, basada sobre la percepcion de los signos, se relaciona la que los coloca con
relacion al tiempo y al espacio. Los signos auditives comunican el tiempo. El caso de los signos
visuales es mas complejo: unos (maquillaje, peinado, vestuario, peinado, accesorios, decorado)
son en principio espaciales; otros, (mimica, gesto, movimiento, iluminacién) funcionan
generalmente en el tiempo y en el espacio a la vez.

Por 1ltimo, la sistematizacion del analisis de los signos pertenecientes al espectaculo es un
campo que hasta la fecha no se ha estudiado a fondo. Sin embargo, la aplicacion del método
semidtico permite augurar zlgunos avances. Por ejemplo, el hecho de determinar unidades de
analisis significativas, permitira al estudiante, posteriormente, hallar el comin denominador de
todos los sistemas de signos emitidos simultineamente, permitiendo con ello sumar al final del

proceso un solo efecto de sentido.

3.6.2 La perspectiva del piablico
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El piblico o espectader es el destinatario del discurso verbal y escénico, el receptor del procese
de comunicacion. Es decir, un hacedor o mejor dicho, reelaborador del efecto de sentido que han
impreso tanto el dramaturgo como el director y sus colaboradores. Sin embargo, muy poco, o
mejor dicho, nulamente se le ha dado, tanto en los centros de enseflanza teatral como en la resefia
de los criticos, la importancia que le merece. En este sentido Anne Ubersfeld, preocupada por tal
situacion menciona lo siguiente:

En el testro, es indispensable que el espectador encuadre, organice su

percepcion, recuerde. Nadie facilitard su trabajo con pequefios cortes de

imégenes. Seri necesario que trate de comprender y de recordar, como si en

ello le fuera la vida (tan concentrado como en un juego de ajedrez) y que al

mismo tiempo no olvide experimentar la evasién, clave del placer.'™

Evidentemente lo que se propone al elaborar un modelo de analisis es la creacién de un

lector implicito o privilegiado, término que de acuerdo con la propuesta de la estética o teoria de
la recepcion, presupone una figura abstracta e historica que cumple todos los requisitos para
comprender el texto en cuestion. Sigamos de cerca lo que Ubersfeld propone con respecto al
publico o espectador teatral. La investigadora francesa sostiene que el espectador esta presente en
el especticulo en la medida en que los diversos enunciadores (dramaturgos, escendgrafos,
directores, actores, etc.} tienen en cuenta su universo de referencia, o mejor aon, sus diversos
universos: el de experiencia y el de cultura, que inmediatamente el espectador reconoce al entrar
en contacto en ¢l primer proceso, el de la lectura del texto dramitico, Igualmente advierte que el
espectador que imagina el dramaturgo e imagina al director puede o no existir una diferenciacion
historica. Por ejemplo, el espectador que imagina José Luis Thafiez no es el mismo que imaginéd
Juan Ruiz de Alarcon en sus comedias, ya que entre ambos hay un abismo histdrico y cultural,

Sin embargo, puede ser que el espectador que imagina un autor contemporaneo sea el mismo que

114 Anne Ubersfeld, La escuela del espectador.op. cit.p. 305.
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imagina su director homélogo. Precisamente lo que buscamos con la conformacion de! modelo,
es dar cuenta al estudiante sobre las diversas variantes y los diversos grados de percepcion que a
lo largo del proceso teatral se puede denotar, es decir, se trata de un proceso, en el que en cada
fase se debe poner especial atencién y aplicar distintos tipos de lecturas (vertical y horizontal).

Ubersfeld afirma que el destinatario o espectador, “se encuentra al final de la cadena de
significado del teatro”. Para ello debe de ser capaz de decodificar diversos tipos de signos o
sistemas de signos e inmediatamente dialogar con los creadores en el momento en que aplaude o
incluso vierte exclamaciones verbales, mostrando su beneplicito, disgusto o identificacion con lo
cbservado. A juicio de la autora, el espectador es un productor también, ya que con él y
solamente con él se llega a concretar el sentido de todos los demas realizadores.

Finalmente y antes de concluir con este breve apartado —ya que no es nuestra intencion
extendernos mas alla de los conceptos necesarios, pues seguros estamos gue la profundizacion
del estudio del piblico abarcaria una discusién mas amplia quizis temas de otra investigacion—,
nos referiremos a la teoria de la recepcion o estética de la recepeion, propuesta que parte de la

semidtica y que se ha dedicado al estudio de la recepcion de la obra por parte de su lector.

3.6.2.1 La teoria de la recepcién, fundamentacitn tedrica

La estética o teoria de la recepcion nace hacia mediados del decenio de los sesenta en la
Universidad de Constanza, al sur de la Republica Federal de Alemania. Durante esos afios, se
hallan en crisis la teoria y la ensefianza tradicional de la literatura. La primera experimenta el
agotamiento del estructuralismo. Este llevd a sus dltimas consecuencias el anilisis intemno del
texto, el cual se habia iniciado con el formalismo ruso y con los circulos estudiosos de Praga, en

las primeras décadas del siglo XX
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El anilisis interno concibe el texto como una totalidad autosuficiente y examina los
mecanismos intrinsecos de éste: las voces narrativas en un relato o las funciones-de la rima y de
fos restantes fonemas en un poema. Con dicho enfoque se logra superar la concepcidn positivista
de los estudios literarios, tipica de fines del siglo XIX, para la cual el autor era la figura més
importante, en tanto fuente primigenia del texto.

La crisis del estructuralismo no se produce por la deficiencia en sus métodos, cada vez
mas sutiles y exactos, sino por el hecho de que las preguntas decisivas para la ciencia literana a
partir de los afios sesenta quiere llamar la atencién sobre los fenbmenos, como el intercambio
comunicativo entre el texto y los lectores o como la didactica de !a literatura, sin que por eso
tuvieran que desdefiarse las herramientas proporcionadas por el estructuralismo.

La teoria de la recepcion sistematizd una serie de importantes inquietudes. Estas eran
fruto de una honda crisis en la forma de representacion del mundo. La teoria trajo consige una
renovacion radical de los estudios literarios v seflald una nueva época en éstos por la posibilidad
que abrid y las herramientas conceptuales que proporciond.

Dicha ensefianza se sustentaba en una concepcidn de la literatura como analisis interno de
las obras que representaban una culminacion de los canones estéticos y no se prestaba atencion a
obras consideradas “menores”. Igualmente, tampoco se atendia al papel del lector pues se
pensaba que eso significaba incluir las bases de un estudio paralelo, dificil de cuantificar, en vista
de que cada persona puede hacer una lectura subjetiva e individual de la obra. En este sentido, el
texto literario es, para la teoria de la recepcion, un artefacto discursivo que requiere del lector
para consumar su sentido semdntico y social. Antes de la lectura, el texto es solo una masa de
posibilidedes de significacion estética. El lector actualiza y activa las preguntas que el texto va

planteando y reconoce las posibles respuestas tanto a los asuntos internos del texto (preguntas
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referidas a la estructura del texto), como a los temas que la lectura plantea al lector, tocante a los
dilemas éticos, estéticos, etcétera.

Hans Robert Jauss y Wolfgang Iser, padres de la teoria o estética de la recepcion,
hablaron del Jecior implicito, como una figura a la vez abstracta y concreta; abstracta porque
responde a caracteristicas y habilidades generales (¢como la de dominar la lengua en que estd
escrita el texto y la de saber, entre muchas otras cosas, en qué consiste una novela, una obra
teatral, un soneto, etc.) y concreta porque s6lo se realiza plenamente con un lector real, de came
y hueso.

En resumen, un lector real, por ejemplo un profesor de bachillerato o un alumno del
mismo grado, deben cumplir ciertos requisitos bisicos para aproximarse al texto: entender bien el
idioma en que esta escrito el texto, distinguir entre lengua comin y lengua literaria, conocer el
Repertorio de la vida y el repertorio literario’® que de un modo u cotro aparecen en el texto,
detectar los distintos planos y tonos en que se narra la historia o se dice algo (por ejemplo si una
frase es irdnica o seria) y discernir entre las distintas voces internas del texto, para saber
exactamente a quién debe atribuirse cada enunciado. Solo cumpliendo estos requisitos, ¢l lector
real se acerca a la figura de lector implicito o privilegiado, que es un modelo de comprension
total del potencial de sentido (o 1as posibilidades de significacion) de cada texto.

Jauss e Iser advierten que ¢l lector implicito es una figura histérica porque esa .

comprension total se realiza a lo largo de los afios y aun de los siglos. Ello significa que ningin

115 Términos utilizados por Iser y Jauss, El primero hace alusiém a todos los seres, objetos, temitorios, paisajes
situaciones, circunstancias, materiales, elementos, etcétera, que forman el conjunto de los entes animados e
inanimados, suceptibles de convertirse en tema o utileria literaria gracias a la intervencion del escritor. En tanto, el
segundo término se refiere a todos los recursos formales y tematicos, todas las técnicas de composicidn fiteraria, los
géneros, los hibitos de escritura, graduados y transmitidos por la tradicidn, esto es, por los individuos e instituciones
interesados en preservar la vida literaria y cultural de un lugar o un mundo. Tomado de Alberto Vital Edicidn
Andlitica. Cuentos Mexicanos. Antologia. p. 148.
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¢ pbues ademas éste s6lo se despliega a través de

lector real consuma todo el potencial de sentido
los cambics de percepcibn producidos por la Hegada de una nueva época en la sociedad o en la
vida literaria. Pero ello significa también que cada nuevo lector puede contribuir a realizar una
parte importante de ese pofencial de sentido, haciendo aportaciones novedosas y reveladoras
desde su propia visién de la vida y de la literatura.

La teoria de la recepcion pondera la participacion del lector en el texto, propiciando con
ello un cambio de percepcion en el objeto, trayendo a su vez un nuevo horizonte de expectativas.
Este concepto consiste en el presupuesto, prejuicios, preguntas, inquietudes y certidumbres que
gobiernan el modo, es decir, las diversas formas que recibe la realidad extratextual y la ficcion
intratextual. Un lector tiene entonces un horizonte de expectativas individual y se halla a la vez
bajo varios influjos de horizontes colectives, que se producen a partir de circunstancias de
nacionalidad, idioma, y edad, entre otras. Prueba de elio es que los juicios gue ese lector se
formula sobre un texto se basan parcialmente en su propio gusto y parcialmente en las opiniones
y preferencias de su época.

Otro concepto de la teoria de la recepcion es el de estructura apelativa, 1a cual se forma
con todos los elementos internos del texto (titulo, primera frase o clausula, vacios de
informacion, entre otros) o aledafios a él (portada, solapa, etcétera) que intensifican el interés del
lector por el texto, pues lo llaman a acercarse a éste y a participar en la experiencia estética y en
la realizacidn de sentido. El concepto de estructura apelativa se basa en los siguientes
postulados:

todo signo lingiistico posee tres funciones: una representativa o referencial
(se nombra algo, un ello, un referente que procede de la realidad), vna

expresiva (el enunciador manifiesta una parte mayer o menor de su
personalidad al emitir el signo) y una apelativa ( el epunciador se preccupa

16 Todas las posibilidades de significacion que posee un texto por el hecho de ser feido a lo largo de los afios y aun
de los siglos ¥ que cada vez que se vuetve a leer ofrece una lectura meeva. Tomado de Alberto Vital. Op. cit. p. 147.
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por mantener atento al receptor, ya que de lo contrario éste se distraeria y
alejaria).'"”

En e! texto literario las tres funciones reaparecen en niveles mas complejos que los del habla
comuin,

Otro elemento a considerar es el de marcas de lectura. Este se refiere a todos los

efementos que en el texto ayudan a responder las siguientes preguntas:
1.- {Quién habla o actha?
2.- {A quién habla o sobre quién recae su accion?
3.- ;Cuando ocurre la accion?
4.- ;Dénde sucede la accion?

Se trata, en suma, de los factores que permiten ubicar a los perscnajes y determinar los
parametros del espacio y del tiempo ficcionales. El término de vaclos de informacién se
produce cuando la informacion proporcionada por el autor implicito es insuficiente, pues,
aunque otorga datos valiosos, lo hace de manera que, por ironia, por una insinuacion o
sugerencia, por una pregunta o por un comentario deliberadamente confuso u obscuro, deja en
el lector la certidumbre de que aiin quedan muchas cosas por averiguarse. El autor implicito
puede también dejar de narrar una escena o de conceder una explicacidon aparentemente
imprescindible, y con ello obliga al lector implicito a seguir dentro del mundo narrado, pues

s6lo en éste satisfara la curiosidad causada por el vacio de informacién.

3,6.2.2 Aplicacién de la teoria de ]a recepcion al teatro
Una vez consideradas las categorias de analisis anteriores, es preciso remarcar la importancia de

ver el proceso teatral no como un conjunto de signos, sino como la posibilidad de hacer una

"7 Wolfgang Kayset, Interpretacién y andlisis de la obra literaria, Espaita. Gredos 1961, p.57.
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lectura interactiva basada en un cruce de funciones semidticas, es decir, semiotizar el hecho
teatral. Semiotizar significa poner en interaccién y recolectar la mayor cantidad de elementos
posibles (decodificar varios sistemas de signos que componen el hecho teatral), a fin de
reconstruir la representacion a manera de un mundo posible, recreacion de lo contado y lo
observado. Ello es posible, dice Ubersfeld, si:

[...] reconstruimos tres sistemas de signos:

1) el espacio, no solamente en sus coordenadas o en el lugar que
representa, sino en las formas de relaciones que suponemos entre los
protagonistas, y también entre la escena y el piblico.

2) Los objetos, comprendidos como referencia al mundo, pero también
como elemento ludicos para el comediante y enfocadores a la vez en
su materialidad (origen, material, temporalidad, uso, etc.) y en su
funcionamiento retGrico, como metaforas, metonimias, simbolos;

3) El comediante, como productor de un discurso verbal-gestual,
relacionado con sus destinatarios, protagonistas y publico. La
observacidn del comediante es la tarea mas dificil para el espectador,
pero también la mas excitante, ya que: el comediante construye un
personaje y este plano construido, es el que el espectador observara en
primera instancia. Pero también dice un discurso que esta separado de
¢l y que puede comprenderse como una realidad autonoma, como un
discurso sin sujeto. En fin, €] es un ser vivo que tiene un cuerpo y
unas particularidades fisicas y vocales que le singularizan '™*

Finalmente nos referiremos a! placer que experimenta et piblico. Lineas arriba hablamos
de la importancia de la semiotizacion en el teatro. Sin embargo no debemos olvidar que dicho
proceso van acompafiado de un sin fin de emociones en el espectador que va desde la simpatia
por el personaje, el arrebato pasional, el dejo intelectual, etcétera. En boca de Ubersfeld “el
placer teatral no es un placer solitario, sino que se refleja y repercute en los otros, se extiende
como un reguero de polvora o se congela de repente”'® El espectador emite signos muy
sutiles de placer, que denotan su estado de animo, en la medida que semiotiza fo ocurrido,

manifestaciones que van del llanto, al enojo, al asombro, entre otros.

18 [ 5 escuela del.., op. cit. p. 319.
2 Ihidem. p. 329.

122



El placer del espectador jamas es una recepcion pasiva pura, se relaciona con los signos
no claros o confusos, tanto con aquelles que resultan obvios en el proceso teatral. Es decir, el
placer y la relacion de los signos, es una unién confusa muchas veces contradictoria, pero que
indudablemente arroja signo de identificacién y percepcion estética de lo escénicamente visto
o dramaticamente leido. Al respecto y para finalizar este capitulo citaremos a Anne Ubersfeld

la cual advierte:

En alguna parte de nuestra relacién con el teatro, en nuestra mirada y
nuestra escucha, existe como unz pausa, como unz congelacion del
sentido: lo que vemos es algo que no puede ser semartizado, y no debe
serlo: el cuerpo del comediante es lo que detiene el sentido y nos impide
buscarlo mas alla, no porque esta biisqueda de sentido sea ilegitima, sino
porque ahi se detiene, no encuentra mas alimento. El cuerpo del otro es
inexplicable como nuestro propio cuerpo; sobre todo si se tiene en cuenta
que los signos corporales, frecuentemente, ya no tienen correspondencia
alguna con ese codigo tranquilizador gue coloca a los cuerpos en reposo y
a los érganos en su lugar: esos cuerpos no se mueven como los nuestros;
afirman su propia extrafieza. En el colmo de la provocacion del sentido,
frecuentemente no son lo que parecen: jovenes o viejos, hombres o
mujeres; y de hecho, aunque no sean mujeres mostraran a la mujer y lo
inexplicable del cuerpo femenino, (o al escandalo de la vejez, o a la
eterna juventud de 1a méscara -maquillaje-). Pero mas bien, no dirdn nada
de esto, serin para nosotros la pregunta sin respuesta: el cuerpo del otro y
nuestro propio cuerpo. Nuestra mirada no ve, ni percibe al comediante
¢omo otro cuerpo, como otra voz: los actores son vistos de perfil, como
no estan acostumbrados a estar los que nos interpelan, sino como aquellos
cuya lejana existencia viaja inexplicablemente muy lejos de nosotros (los
muertos, por ejemplo).'**

Los tdpicos de analisis que hemos evidenciado a lo largo de éste capitulo son
herramientas utiles que nos permiten experimentar un acercamiento “mas a profundo™ con el
proceso teatral, Sin embargo, dichos elementos no servirian de nada si no se sistematizan a

manera de una propuesta didéctica que permita englobar las categorias de analisis tanto para €l
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texto dramatice, como para la puesta en escena y, desde luego, el piblico. A este respecto, la
propuesta que mas se ha acercado a la visién de un anilisis integral del fendmeno teatral es la
hecha por el espafiol Fabidn Gutiérrez Florez. misma que analizaremos como ultimo punto de
este capitulo y que retomaremos a fin de enriquecerla con la nuestra, construida para y tomande
en cuenta los programas de estudios del bachillerato universitario del CCH de nuestra Maxima

Casa de Estudios.

3.6.2.3 La propuesta de modelo de andlisis teatral de Fabidn Gutierrez Florez

La propuesta de Modelo de Anlisis Semidtico Teatrat de Fabian Gutiérrez Florez'?' parte de la
concepceion de identificar los codigos operantes en el hecho teatral, dicha propuesta gira en torno
a considerar el paso del texto dramitico o literario a la puesta en escena o texto espectacular
come un proceso, y no come blogues monoliticos, es decir, la propuesta linghistica del texto
dramatico encuentra su sentido con la propuesta creativa de la puesta en escena. Para ello, el
investigador espafiol considera como criterios importantes de diferenciacion, el sistematizar el
analisis en codigos verbales y no verbales. Con ello dichos codigos se complementan de manera
sucesiva en el hecho teatral, permitiendo crear topicos de analisis sistematizables, es decir, se
analizan cuatro aspectos destacables en el codigo lingitistico (existente con supremacia en el texto
dramatico), que son: el didlogo, la accion, los personajes y las acotaciones, para posteriormente
vincularios con los codigos no verbales (que utiliza la puesta en escena), que aparecen no como
sus antagoénicos sino como complemento que permite objetivizar en la idea de un proceso y no en
la separacion de funciones y bloques.

La sistematizacion del modelo de Florez, utiliza la siguiente logica:

120 Ihidem pp. 34243
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A4) Cédigo verbal-lingiiistico

— El dialogo, aspectos importantes, relacion, tipo de didlogos, etc.
— La acci6n, aspectos estructurales, accidon dramaética, fabula,

— Los personajes, relacion, funciones, conformacion,

— Las acotaciones, importancia, vinculo con la puesta en escena.

El codigo lingiiistico verbal sienta las bases del anélisis propuesto por Florez, ya que segin
el propio autor “gracias a €l se pueden deslindar perfectamente el campo de sus significantes y
sus significados, y, por ende, las relaciones entre las unidades, las clases de signos, etcétera,”'
B) Codigos no verbales-no lingiiisticos.
— a) Codigo complementario de los personajes. Esta formado por el conjunto de recursos v de
elementos auxiliares cuya caracteristica es que completen el ser y el hacer de los personajes
(cuya proyeccion son los actores que los materializan). Comprenden los siguientes subcodigos: 1)
paralingiiistico que agrupa los recursos paraverbales de los que el actor se sirve en escena para
completar el significado del didlogo teatral (el tono, las inflexiones de la voz, la acentuacién, el
silencio); 2) el kinésico-proxémico compuesto por elementos ya no verbales que sirven al actor
para completar la creacion de su personaje (los gestos, los movimientos y las distancias que.
mantengan en escena a los actoresfactrices), 3) de elementos de aspecto, formado por los
elementos que sirvan para configurar el aspecto exterior del actor segun el personaje lo exija, (el

magquillaje, el vestuario, el peinado).

12! Fabidn Gutiérrez florez. “Aspectos del andlisis semidtico teatral” en Castifla Estudios de Literatura. 1989, Nim.
14. U. de Valladolid. pp.75-92
2 Idem p. 85
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St el subcodigo paralingiiistico puede informarnos auditivamente sobre la tensién de una
situacion dramética, el enfado de un personaje, su caracter retraido, su status social, su origen
geografico, etc.,, y el proxémico-kinésico puede hacerlo de manera visual y auditiva o ambas a la
vez, sobre la agitacion de un personaje o su aparente tranquilidad, el subcédigo del aspecto aporta
datos visuales sobre {a categoria social de los personajes, su situacion econdmica, su gusto
personal, etc., e incluso puede en ocasiones mimetizarse con el decorado y funcionar como tal,
gracias a sv colonido.

— b) codigos complementarios del didlogo. Caracterizado por la materialidad de sus elementos
que tiene como funcion, ademis de servir a la accién, completar el significado del disdlogo
teatral. Sus subcodigos son:

1) el decorado, de elementos significantes, generalmente fijos; son materiales externos al actor y
sirven tanto de contexto al didlogo —a fin de que éste adquiera pleno sentido-, como para
ubicar la accion en un determinado lugar y momento determinado.

2) de los objetos teatrales, conformado por elementos también materiales, pero que se pueden

caracterizar como moviles, desplazables, objetos que tienen significacion por si mismos y que

pueden funcionar, incluso como simbolos, dentro del proceso dramatico.

— ¢) Codigos complementarios de la accion, Se compone de los elementos de cuya funcién

esencial es tanto situar la accidn en un espacio (a veces en un tiempo) determinado como

intensificarla. Frente al codigo a) se caracteriza porque sus elementos son no verbales y frente al

codigo b) por la inmaterialidad de los mismos. Se agrupa en los subcodigos: 1) de la Juz o

iluminacion, caracterizado por la percepcion visual de sus elementos que, en principio, marcaron

la diferencia entre los mundos de la escena y del patio de butacas y que hoy tienen una
funcionalidad mas extensa: cambiar ¢l lugar de la accion, crear e! propio lugar de la misma,

intensificarla dramaticamente, crear una atmdsfera especifica, auxiliar en la representacion de
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escenas imaginadas o sofiadas, etc. 2) de la musicalizacién y otros ruidos, cuyos elementos,

frente a los subcodigos anteriores son de percepeion auditiva y con ello de caricter no verbal

{eventualmente pueden amalgamarse con otros verbales: piénsese en la musica acompafiada de

letra). La misica (melodia, armonia) suele intensificar como significante segundo (o de grado

mayor} la accion, puede también informar sobre un tiempo o un espacio determinado (por su
ritmo), puede incluso ser utilizada para manipular la sensibilidad del espectador, etc. Los ruidos

(no melddicos y en general no armdnicos) cumplen funciones semejantes a las de la musica,

aungue frecuentemente se limiten a estar en consonancia con lo que el didlogo o la accidn

teatrales exigen.

— d) Cddigos complementarios del codigo verbal-lingiiistico, en general. En él consideramos
incluidos aquelios elementos que se relacionan globalmente con el codigo verbal, e incluso
con la puesta en escena, en su generalidad, y no con un aspecto en particular. Sus subcadigos
son; 1) las proyecciones filmadas, Gnico sub-cédigo que se ha sistematizado hasta el
momento.

La propuesta global de Gutiérrez Florez, la podemos visualizar ya sistematizada en el
siguiente esquema;

I Codigos verbales

— (Cbdigo lingiistico: Con autonomia inicial. Posee la doble articulacion de! lenguaje (base para
el estudio del texto teatral).

Aspectos:

A) Los persongjes: cobran vida encarnados por los actores. (interesa su caracterizacion
funcional).

B) El didlogo (Posibilidad de un andlisis retorico).

C) La accién (Permite la construccion del esquema secuencial).

D) Las acotaciones (Interesa determinar su diversa funcionalidad).

1T Codigos no verbales

— Cédigos no lingiiisticos, complementarios en general, del lingiiistico {(descritos en el texto y a

los que se da sentido en la representacion) Clasificados segun su relacion con los aspectos del

lingiiistico:

A) Cédigos complementarios de los personajes:
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Conjunto de elementos y de recursos de que se sirve el actor

¢ Subcédigos:

a) Paralingiiistico: Elementos paraverbales, de percepcién auditiva (¢l tono-sus variaciones-, la
acentuacion, la pausa —e] silencio—,

b) Kinésico-proxémico: Elementos no verbales, de percepcion visual (los gestos —sus clases-, los
movimientos, las distancias en escena).

c} Del aspecto: Elementos auxiliares, materiales, de percepcion visual (e! maquiliaje, el peinado,
la vestimenta y adornos de los actores).

B) Codigos complementarios del didlogo:

Conjunto de elementos materiales, externos al actor —percepcidn visual—,

* Subcodigos.

a) Eldecorado: Elementos, en general, fijos (a veces auténomo).

b) Los objetos: Elementos, en general, movibles. (su funcicnalidad).

C) Codigos complementarios de la accion:

Conjunto de elementos inmateriales que la acompaiian o subrayan.

*  Subcddigos:

a) La iluminacién; Elemento de percepcion visual, Sitia el espacio.

b) La miisica y otros ruidos: Elementos de percepcion acistica. Sitian en el tiempo (oposicion
entre ambos; melodico/no melédico).

D} Codigo complementario del codigo lingiistico en general:

Conjunto de elementos de caricter diverso no agrupables en los anteriores.

s Subcodigos:

a) Proyecciones filmadas y otros posibles (;Intento de visualizar acotaciones?).'”

123 [hidem p. 88.
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Capitulo 4
Hacia la propuesta de un modelo de anilisis semidtico del teatro para estudiantes de
bachillerato det CCH

La siguiente propuesta tiene como objetivo conformar un medelo de anilisis semidtico teatral,
dirigido a estudiantes de bachillerato def CCH. Dicho intento se sustenta en las aportaciones
hechas a lo largo de esta investigacion y que giran en torno a la posibilidad de estructurar un
modelo util, pensado de acuerde a la filosofia educativa y pedagégica del sub-sistema de
educacion media superior de la UNAM, el CCH, y que particulariza en los objetivos propuestos
por la materia de quinto semestre intitulada Lectura y Andlisis de Textos literarios I, en su
primera unidad dedicada a! fenémeno teatral.

Creemos por demas estéril ahondar en la problematica de la concepcion que det teatro se tiene
en la educacion media superior, para ello ya utilizamos el espacio adecuado en este mismo
trabajo. Lo que si creemos necesario volver a resaltar, es que nuestra propucsta abarca los
objetivos planteados por la materia (de los cuales también ya se discutid con opertunidad), pero
que ademds permite que el alummo de bachillerato conciba al fendmeno teatral como un procese
que aglutina una unidad organica global, que pasa por tres momentos importantes de creacion: la
propuesta del dramaturgo, la del director de escena y su grupo de trabajo y la recapitulacion y
lectura general de sentido del publico. Habra también que aclarar que nuestra propuesta se basa -
en las investigaciones hechas por la escuela de semiotica teatral espafiola y francesa.

En cuanto a la naturaleza del texto dramatico, nuestro eje se basa en lo planteado por Ma, del
Carmen Bobes Naves, investigadora teatral de la Universidad de Oviedo-Espafia. En lo tocante a

las propuesta de sistematizacion del texto dramético y la puesta en escena, nos centramos en la
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propuesta del investigador de la Universidad de Valladolid-Espafa, Fabian Gutiérrez Florez, la
cual ya discutimos en el capitulo anterior.

Creemos necesario mencionar que aungue se toma el modele de Gutiérrez Florez en su
totalidad, se adecua y se enriquece de acuerdo a las exigencias de los objetivos y los contenidos
de la unidad en cuestion. Dichos aportes contemplan, por una parte, la teoria de los géneros
draméticos de Luisa Josefina Hernandez, Profesora Emérita de la Facultad de Filosofia y Letras
de la UNAM, y por ofra, la teoria de la recepcion del piblico, hechas por Anne Ubersfeld,
investigadora de la Sorbone de Paris.

La presentacion de nuestra propuesta de analisis, va seguida de una bitacora de trabajo, en
donde se enmarcan los aportes hechos al modelo de Florez y que se expresan mediante la
Planeacion Diddactica de la Unidad, en donde se recomiendan estrategias de ensefianza y
aprendizaje y se desglosan los contenidos que conforman nuestra propuesta, a manera de
programa operativo. En la parte final de nuestro trabajo presentamos un pequefio anexo que
agrupa los trabajos presentados por alumnos del CCH y que se sustentan en una pre-propuesta de
analisis semidtico, la cual se aplicéd al caso especifico del montaje producido por la UNAM vy el
Colegio de Literatura Dramatica y Teatro de la FFYL, Los Pilares de la Cdreel, espectaculo

basado en textos de Elena y Garro y dirigido por Carlos Corona.
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4.2 Propuesta de anilisis de Ia unidad 1 Teatro, para estudiantes del CCH

La siguiente propuesta tiene por objetivo cubrir las necesidades de analisis tedrico sobre el hecho
teatral. Para ello, tal y como ya lo mencionamos, tomaremos la propuesta de Gutiérrez Florez y
la adecuaremos a las necesidades del programa de estudios de la materia Lectura y Andlisis de
Textos Literarios I, especificamente de la Unidad 1 Teatro.

El cbjetivo central de la propuesta obedece a dos vertientes, por una parte, buscamos
construir un modelo de andlisis teatral apoyindonos en la teoria semidtica, sin olvidar la
propuesta rectora de los programas det Area de Talleres de Lenguaje y Comunicacion del PEA:
El Enfoque Comunicativo, Por la otra, deseamos crear a su vez un programa operativo de la
unidad, que de cuenta de estrategias de ensefianza aprendizaje y también especifique el tipo de

lecturas, tanto dramaticas como escénicas, a las que debera acudir el estudiante.

4.2,1 Planeacién diddctica de la Unidad 1 “Teatro” de la materia Lectura y Andlisis de
Textos 1 del PEA DEL CCH

A continuacidn presentaremos la planeacion didactica que disefiamos ex-profeso , para cubrir las
necesidades de la materia LATL 1, unidad ! Teatro. Dentro de dicha planeacion, incluimos el
modelo de analisis semibtico teatral para estudiantes de bachillerato, asi como nuestras
recomendaciones para un mejor aprovechamiento de las estrategias de ensefianza y de

aprendizaje aplicadas en dicha matena.

Justificacidn
Una de las caracteristicas que sustentan la concepcion de la materia “Lectura y Analisis de textos
Literarios 1 y 2 del PEA (Plan de Estudios Actualizados) es la forma en que se acentiia el

aprendizaje de la lectura y el andlisis de textos artisticos y la adguisicion de la cultura literaria
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que es inherente a este aprendizaje, es decir, no se pretende por ningin motivo privilegiar el
predominio de Ia teoria o el de la historia de la literatura, por el conirario, éstas se
desprendercn de manera paralela y natural en la medida que el andlisis del contexto lo exija.'*
Todo ello, siempre supeditado a la biisqueda de las habilidades de comprension, analisis y
valoracion estética que el bachiller haga de las obras en cuestion.

Para lograr tal objetivo, en las materias de quinto y sexto semestres se hace hincapié en la
interpretacion y el analisis de los diversos textos, sustentdndose en una metodologia definida y
una concepeidn teorica de la literatura. Para ello se propone como enfoque didactico de la materia
que el profesor trabaje con textos agrupados por corrientes, temas, épocas, etc.; obedeciendo,
desde luego, a la logica de agrupacién por géneros literarios (dos por semestre) que de manera
general se vislumbran para todo el curso.

El PEA recomienda al profesor que impartira la asignatura seleccionar las teorias,
metodelogias y técnicas de andlisis en funcién de la pertinencia de los textos que se vayan a
trabajar, delimitando, claro est, los alcances y limitaciones de los instrumentos conceptuales
seleccionados. En este sentido, esto es favorable para la aplicacion de esta nuestra propuesta
metodologica. Asi, el gje tedrico-metodologico que firngird como rector para lograr los objetivos
institucionales se sustentan en la adquisicion, por parte del alumno, de un lenguaje minimo sobre
teoria semidtica literaria en general y de la semidtica del teatro y la narrativa en particular. Asi
mismo la metodologia y la técnica de andlisis semiologicos, se basa en el analisis estructuralista,
la vision de la estética de la recepcion, etcétera, a fin de extender los mismo beneficios a otros

géneros literarios.

1 Programas de Estudio para las Asignaturas: Lectura y Andlisis de Textos Literarios 1y 1. CCH/DUACB. Julio
1996, p. 3
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de tal forma que al terminar el curso haya investigado y adguirido una cultura literaria que le
ayudard a perfilar un analisis mas preciso y completo de los textos en cuestion.

La importancia que tiene la teoria semiética literaria'® como elemento de soporte tedrico
y didactico se sustenta en su definicion: bien es sabido que la semiética o semiologia se encarga
del estudio, la produccion y la sistematizacion de signos, en boca de Anne Ubersfeld “la
semiotica estudia los signos y los signos constintyen en si mismos, unos conocimientos sociales

generalizados al médximo "%

La aplicacién de un modelo de andlisis semidtico permitird
entonces al estudiante de bachillerato unz lectura mis afinada de la multiplicidad de las
combinaciones de los signos que constituyen una obra literaria y en consecuencia le permitira
experimentar un placer estético, mostrando ante el texto o frente a un fenoémeno escénico una
actitud creativa, ya que por un lado decodifica signos y por el otro construye el sentido general de
la obra, claro es, apoyandose en otros elementos tedricos tales como los elementos contextuales
de 1a obra, que ayudaran a entender al teatro desde donde y para qué fue escrito.

De la misma manera, aplicaremos el modelo de analisis disefiado ex profeso para
estudiantes del CCH'?’, el cual se ha perfeccionado y enriquecido, tomando en cuenta las
experiencias que tuvimos con los alumnos de un grupo durante tos meses de diciembre de 1999 a
abril del 2000. Igualmente se incorporaron las sugerencias que los alumnos y los colepas
profesores hicieron al respecto. Por 0ltimo, quisiera acotar un problema al que todos los maestros

nos hemos enfrentado alguna vez, y que el estudio de la semidtica en gran medida ha tratado de

resolver, me refiero al estudio del texto dramatico y su puesta en escena.

1% De la cual parten otro tipos de teorias y metodolegias como el estructuralismo, la teoria de la recepcién, el
dialogismo bajtiniano, etc., ya que se presupone que todas cltas son productoras de signos, que la semidtica se
encarga de ordenar, decodificar, etcétera.

126 Anne Ubersfeld. Semidtica del Teatro. op. cit. p. 14,

127 Recuérdese que uno de los objetivos de mi proyecto de desarrollo académico, PAAS V, es la creacién, previo a Ia
antologia, de un libro tedrico sobre semidtica teatral, asi como el disefio de un modelo de analisis construido, de
acuerdo 2 las necesidades de los alumnos del CCH
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nos hemos enfrentado alguna vez, y que el estudio de la semidtica en gran medida ha tratado de
resolver, me refiero al estudio del texto dramético y su puesta en escena.

Une de los grandes problemas a nivel bachillerato es el entrar al estudio de las
especificidades del texto dramatico, ya que recordemos que es el tinico texto literario que exige
ser representando, por lo que si se analiza solamente la parte lingiistica verbal o literaria (texto
dramatico), se estaria mutilando una parte importante del proceso teatral. Nos referimos al texto
espectacular o la puesta en escena.

Por lo expuesto anteriormente sabemos que una de las estrategias didacticas de la Unidad
1 de la materia “Lectura y Analisis de Textos Literartos 1 exige al docente realizar una practica
con sus alumnos, es decir, asistir a una representacion teatral, que si el profesor elige con atino,
rebasara la mera ilustracién de! texto y dara paso a la creatividad del director teatral y su equipo
de colaboradores.

{Como dotar entonces, al alumno del bagaje o herramientas necesarias para analizar lo
expuesto en escena y que aunque parte de un texto, utiliza un lenguaje diferente? La respuesta
quizi se encuentre en el disefic de estrategias que ensefien al estudiante a leer teatro (lectura
vertical}, es decir, sea cual sea la propuesta del director, por méas innovadora que ésta parezca, se
ajustard a signos que representan un conocimiento social generalizado. En este sentide la
semiGtica (teoria del signo) representa una posibilidad de andlisis que evidencia el signo teatral
{tanto dentro como fuera del texto) y da cabida a la interpretacién objetiva que de la obra o del

espectaculo se pueda hacer.
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Planeacion Didactica

Lectura y Anilisis de Textos Literarios 1y 2

Objetivos y temas a desarrollar

Al término del curso el alumno;

1. Conocera los aspectos minimos de la teoria semiética literaria en general y manejara y aplicara
el lenguaje minimo de la teoria semidtica del teatro, la narrativa y la lirica en particular.

2. Leera, analizara e interpretari obras dramaticas, narrativas y liricas auxilidndose de la teoria y
la metodologia semidtica.

3. Redactara trabajos académicos, criticas y ensayos, a fin de poner en practica lo aprendido en el
aula.

Lectura y Anilisis de Textos Literarios 1

UNIDAD 1 Teatro.
Horas: 34

Materia ; Lectura y Analisis de Textos Literarios 1.
Semestre: Quinto. Caracter optativa,

Unidad: 1 Teatro

Objetivos: Al término de la unidad el alumno:

1. Conocerd los aspectos minimos de la teoria semiGtica literaria en general y manejara y aplicara
el lenguaje minimo de la teoria semidtica del teatro, bajo la perspectiva del Enfoque
Comunicativo.

2. Leera, analizara e interpretard obras teatrales auxiliandose de la teoria y la metodologia
semidtica.

3.- Redactara trabajos académicos, criticas y ensayos, a fin de poner en prictica lo aprendido en
el aula.

Lectura y Analisis de Textos Literarios 1

UNIDAD 1 Teatro.

Horas: 34

1.- Elementos de analisis semidtico:

Semiologia y semidtica, una aproximacion a la teoria del signo.
Icono, indice, simbolo, sintoma, sefial, nombre, signos naturales y artificiales,
La semiotica literaria y sus componentes.

Semiética teatral (tipos de lectura):

La teatralidad, lectura vertical y lectura horizontal.

2.- Elementos que caracterizan al fenomeno teatral:

El texto dramatico {texto literario).

El texto espectacular {puesta en escena).

Los espectadores (perspectiva det piblico).
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3.- El texto dramético:
3.1 el discurso dramatico;
3.1.1 el disloge vy sus funciones.
3.1.2 lasacotaciones y las didascalias.
3.2 Elementos estructurales del texto dramatico:
3.2.1 latrama, la fabula y la accidn dramatica.
3.2.2 la estructura dramética.
3.2.3 lospersonajes: clasificacion y construccion.
3.2.4 lospersonajes: funciones; sistema actancial.
3.2.5 Eltiempo y el espacio dramatico.
3.2.6 los 7 géneros dramiticos (tragedia, comedia, pieza, melodrama, tragicomedia, obra
didactica y farsa); estilos y tendencias dramaticas.
4. El texto espectacular (puesta en escena)
4.1 Los trece codigos del texto espectacular o puesta en escena:
* La palabra
¢ Eltono
s La mimica del rostro
s £l gesto
« El movimiento escénico del actor
o El maqguillaje
El peinado
El traje
¢ El accesorio
* Lailuminacion
* Lamisica
+ Elsonido
4.2 La perspectiva del publico.

Objetivos educativos;

1. El alumno conocera los elementos minimos que conforman a la teoria semidtica del teatro,
como elemento de analisis del texto y la puesta en escena.

2. El alumno reconocera los elementos que conforman al teatro (texto, puesta en escena y
perspectiva del publico), asi como también comprendera su indisolubilidad en el proceso
teatral.

3.- Al final de la unidad el alumno serd capaz de reconocer los elementos de analisis que

conforman al texto dramético, para posteriormente ponerlos en practica.

4.- E! alumno reconocerd el proceso teatral mediante el trabajo de sus distintos creadores

{dramaturgos, directores, etcétera).

Estrategias de ensefianza aprendizaje;
1.- Recapituelacién de pre-conceptos. ;Qué es la literatura? Mediante el interrogatorio verbal, el
docente detectara que tan claro tiene el alumno sobre lo qué es el lenguaje literario.

Posteriormente, a través de la revision de algunos conceptos vistos en la materia TLRIID 2, e}
docente inducira al alumno a revisar ¢l ensayo de Alfonso Reyes “Apolo o de 1a literatura” en La
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experiencia Literaria. Finalmente, se pedira al alumno que escriba en unas lineas qué significa
para él la literatura.

2.- Semiética literaria. Por medio de la revision y la exposicion por parte del docente, se
discutira de qué manera contribuye la teoria de los signos (semiotica literaria) al estudio de la
literatura. )

Una vez que se discutieron las categorias: signo, indice, icono, etc. ¢l alumno acudira a la sala
audiovisual del plantel y presenciara la pelicula Samta Sangre de Alejandro Jodorewsky.

Se discutira en el avla y se evidenciaran algunos elementos percibidos en el filme, asi como el
efecto de sentido, apoyandose en la teoria de signo. Se pedirdn por escrito las apreciaciones y
conclusiones del estudiante (primera evaluacion parcial).

3- Teatralidad. A partir de la lectura dramatizada de algunas escenas de la obra “Yerma” de
Federico Garcia Lorca el alumno detectard el fin del texto dramatico. Inferird ;qué es la
teatralidad? Y respondera -;por qué la obra es suceptible de llevarse a escena? Elaborard un
pequeiio esbozo en donde propondré, de manera muy basica y general, jcémo montaria la obra en
cuestion y de qué elementos dispondra para tal efecto?

4.- Discurso teatral: Didlogos y didascalias. E! alumno inferird la importancia de las
acotaciones, didascalias y didlogos, al leer las obras: “Los Gigantes de la Montafia” de Luigi
Pirandello y Flectra de Euripides; asimismo, inferird los diversos estilos de cada obra y
reconocera los elementos anteriores como elemento contextualizador del tiempo, el espacio, la
accidn y el discurso de los personajes.

5.- Otros elementos del texto dramatice. El estudiante aplicara el andlisis del personaje y de la
estructura dramatica (la propuesta de la curva dramatica o los 16 puntos de Virgilio Ariel Rivera)
a los textos cortos de Oscar Liera “los negros pdjaros del adiés™ y “Bajo el silencio”. El alumno
identificard y analizara los tiempos y espacios utilizados en ¢l texto dramatico de William
Shakespeare “El Rey Lear” ylo “Cruce de vias”, de Carlos Solérzano.

6- Producto final de la unidad. El alumno elaborard un mapa conceptual de los elementos del
texto dramético, mismos que aplicara al caso especifico del analisis del texto dramético “Auerre
Stibita , de Sabina Berman (segunda evaluacion parcial).

7 .- E} montaje teatral El alumno asistird a un montaje teatral (se sugiere optar por los.
preducidos por la UNAM) y entregard una opinién personal acerca del montaje. En él evidenciara
sus dudas ;fue comprensible el montaje? ;cual era la intension del director? Posteriormente se
leerd el texto dramitico de la obra a la que acudio y se discutirdn las diferencias entre lenguaje
escénico y lenguaje del texto dramatico.

8.- Elementos de andlisis de la puesta en escena. Una vez que el alumno conozea los elementos
de la puesta en escena'® vy el texto dramatico, aplicara al montaje y al texto dramatico que
discutid de forma empirica el modelo de andlisis semiético teatral para estudiantes de

12% Ge trabajara con las 13 categorias de andlisis propuestas por Tadensz Kowzan, en las cuales infiere elementos de
analisis externos al actor(escenografia, iluminacién, etc.) y los imernos al actor (gesticulacidon, movimientos, tonos,
etc.).
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bachiilerato, en el cual proponemos analizar el texto bajo la perspectiva y condiciones de
produccién del autor, la perspectiva semiftica del proceso teatral y la perspectiva y
reconstruccion del pablico.

Propuesta de modelo de andlisis semibtico teatral para estudiantes del CCH. Por Armando
Segura Morales.

Parte I

Elementos de analisis del contexto {a investigarse, después de la primer lectura del texto

dramitico)

1.1 Breve investigacion sobre las condiciones de produccion del texto dramitico o literario
{series historica, cultural y literaria).

1.2 Datos biogrificos del autor que ayuden a dilucidar elementos del texto (militancia
politica, pasajes biograficos contenidos en la obra, etcétera).

1.2.1 Comiente literaria a la que se adscribe o influencias que recibe.

1.2.2  Otres producciones significativas del autor.

1.3 Filosofia o manera particular de visualizar al mundo por parte del autor en cuestion.

1.3.} Filosofia o manera en que trata la problematica expuesta en el texto.

1.4 Breve investigacion sobre los canones literaries (corrientes o modos literarios), ocupados

con mayor recurrencia por parte del autor. Sintesis de los elementos a fin de aplicarlos al sentido

general del texto.

II Elementos de anilisis semidtico del hecho teatral (texto ¥ puesta en escena)

I Codigos verbales (anilisis del texto dramitico)

— Discurso teatral: anilisis de las acotaciones, didascalias y didlogos, tomando en cuenta ¢l
contexto de la obra.

— Aspectos del texto: analisis de los elementos restantes del texto dramético: personajes,
actantes, fabula y accion dramatica y tiempo y espacio teatral.

— Sintetizar el sentido general del texto dramatico.

IT Cédigos no verbales

— Cadigos no lingiiisticos, complementarios en general del lingiiistico (descritos en el texto y a

los que se da sentido en la representacion) Clasificados segiin su relacion con ios aspectos del

lingiiistico:

A) Codigos complementarios de los personajes:

Conjunto de elementos y de recursos de que se sirve el actor

¢ Subcadigos:

a) Paralingiiistico: Elementos paraverbales, de percepcitn auditiva (el tono- sus variaciones-, la
acentuacion, la pausa —el silencio-.

b) Kinésico-proxémico: Elementos no verbales, de percepcion visual (los gestos, los
movirnientos, las distancias en escena).

¢) Del aspecto: Elementos auxiliares, materiales, de percepcion visual (el maquillaje, el peinado,
la vestimenta y adornos de los actores).

B) Cadigos complementarios del didlogo:
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Conjunto de elementos materiales, externos al actor —percepcion visual—.

+ Subcodigos.

a) El decorado: Elementos, en general, fijos (a veces autdnomo).

b} Los objetos: Elementos, en general, movibles. (su funcionalidad).

C} Codigos complementarios de la accion:

Conjunto de elementos inmateriales que la acompafian o subrayan.

+ Subcddigos:

a) La iluminacion: Elemento de percepcion visual. Sita el espacio.

b) La misica y otros ruidos: Elementos de percepcion acistica. Sitian en el tiempo (oposicion
entre ambos: melddico/no melédico).

D) Cédigo complementario del codigo lingiistico en general:

Conjunto de elementos de caricter diverso no agrupables en los anteriores.

¢ Subcodigos:

a) Proyecciones filmadas y otros posibles (;Intento de visualizar acotaciones?).

E) Género dramatico al que pertenece la obra.

De acuerdo a {os siete géneros propuestos por la teoria de Luisa Josefina Hernandez (vid teoria

resumida en los anexos), inducir al analisis de la musma mediante la trayectoria del personaje

i qué busca el personaje? ;lo logra? ;cOmo? Determinar fa relacion del tono de la obra, con la

realidad, jes probable o posible?

ITI Perspectiva del lector o piibhlico

a) tanto ¢l texto dramatico como la puesta en escena, jcubrid tu horizonte de expectativas? Es
decir, tomando en cuenta el titulo de la obra, el nombre del autor, de director escénico, etc.,
¢se cumplid o que esperabas? §i, no gpor qué?

b) qué elementos de t realidad detectaste en el texto.

¢) ¢Con qué personaje lograste identificane?

d} ;Cuél es entonces la ensefianza o mensaje que te dejo la obra?

e} ;Qué diferencias notables encontraste entre la puesta en escena y el texto dramatico?
Entonces, jcual es el sentido global de cada creador teatral?

El estudiante acudira nuevamente a la puesta en escena (o si se prefiere vera otra distinta) y
aplicara el modele anterior. Entregard una critica fundamentada de la obra. Posteriormente se
realizara una plenaria en el aula, en donde se discutiran los escritos, tomando como eje el modelo.
(tercera evaluacion parcial).

Como pudimos apreciar, el modelo anterior enriquece y adapta a los programas de
estudios del CCH la propuesta de Gutiérrez Florez discutida en el capitulo anterior. Sin embargo,
habra que acotar que dicho esfuerzo no tendra frutos si se observa el presente trabajo como un

modelo de anilisis posible que se circunscriba Onicz y especificamente al ambito académico.

Todo lo contrario, se procurard que el alumno anteponga el “placer de ir al teatro™ al de
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“intelectualizar el proceso teatral por tener que entregar una tarea”. Para ello es necesario hacer
hincapié en la necesidad de educar “los sentidos” del espectador mediante propuestas tedricas que
sirvan solamente como meras “referencias” de acercamiento al proceso teatral y no que
sustituyan el objetivo primigenio del teatro: referir aspectos de la vida del hombre mediante la
magia, mediante un rito.

En este sentido el teatro alcanzara la categoria de espectaculo-rito, que comunica pere que
ademas expresa.

¢Y la teoria? Servird como eso, como un metalenguaje que nos da referencia, nos
proporciona acercamientos, pero que indiscutiblemente no lograra sustituir las aristas mas finas
del proceso teatral: la interpretacién y emocion del asistente al teatro. Para ello, insistimos, cada
que en las aulas o en las calles se piense en la palabra “teatro” habra que pensar en la posibilidad
de educar a un pablico, para que al entrar a la sala teatral se trasmute, se metamorfosee en
zombie, en duende, en juez, en lo que su imaginacion le permita, y asi pueda dialogar, o mejor
dicho, pueda formar parte de ese rito teatral, en donde por fin dialogue con los muertos y consigo

Mismo.

Discusién (Aplicacion del modelo de analisis a estudiantes de bachillerato)
La conformacion de un modelo de andlisis no es una estructura rigida e inamobible, por el
contrario, ¢s la posibilidad de “dejar la puerta abierta™ para enriquecerla con futuras aportaciones,
o en su defecto marque las bases para iniciar la investigacion a futuros modelos, que desde luego
tomaran en cuenta las experiencias del antertor.

Presentamos a continuacion, y 2 manera de una bitacora o pequefios apuntes, la discusion
que emand de los trabajos realizados por los alumnos de los grupos 265 y 243 del segundo

semestre del CCH Plantel Sur, de la materia Taller de Lectwra Redaccion e Iniciacion a la
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Investigacion Documental Il unidad II Texto Dramatico (Vid. Originales en la seccion de

apéndices). En estos trabajos encontraremos aplicado de manera prictica el modelo agui

propuesto.

[¥2)

Antes de discutir sobre dichos trabajos habra que hacer algunas aclaraciones:
Se trata de la aplicacion de un pre-modelo de andlisis de semidtica teatral dirigido a
estudiantes de quinto semestre, pero que se aplicd y adecud a estudiantes de segundo —ya que
en se momento veian en el programa la unidad: texto dramatico— En tanto los alumnos de la
materia LATL —a los cuales se dirige el modelo de andlisis—, cursaban en ese momento el
sexto semestre y ya habian visto la unidad Teatro. Por lo tanto, no pretende ser una
investigacion rigurosa. Tal y como lo hemos venido anunciando, se trata de un breve reporte
o0 pequefio ejercicio que mediante una biticora reporta una actividad.
Habra que ponderar que el tiempo que se utilizd para ensefiar la teoria al alumnos objeto de
nuestro estudio jamas se le hablé de la teoria de 1a semiética teatral. En tanto el tiempo que se
dedicé al estudio del teatro fue muy limitada, tan solo una unidad, en comparacién con el
tiempo que se destinara a los de quinto semestre, medic curso para ver teatro y medio para la
novela..
Se privilegid la practica, se le dieron al alumno herramientas de analisis semidtico, pero
jamas se le habld de constructos teoricos, metodologias, etc., acciones pedagdgicas que si
estin previstas para los alumnos de quinto semestre. Lo que se buscaba es que el alumno
diferenciara e integrara la puesta en escena al proceso teatral (texto, montaje y percepcion del
publico),
Se trata de un pequeiio analisis que desde luego no comprende al cien por ciento lo que

sostenemos en esta investigacion, pero que se adecud y ayudod al analisis de la puesta en
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escena y a entender al teatro como un proceso practico que no pierde de vista llegar a un
destinatario basico: el espectador.

Par tal efecto se tomd como fendmeno de aplicacidén la puesta en escena Los Pilares de la
Cdreel, espectaculo basado en textos de Elena Garro, bajo la direccion de Carlos Corona y
producida por el Colegio de Literatura Dramatica y Teatro y la Direccion de Teatro y Danza
de la UNAM.

Se pidid al director vy a los actores, entablar al final de la funcidn “una charla de
acercamiento” con los estudiantes, a fin de aclarar dudas o escuchar inquietudes.

El criterio de la eleccion de los trabajos-muestras, estriba en mostrar aquellos que, a juicio del

docente, fueron los mejor logrados y los medianamente logrados.

Lo que se buscd en este breve ejercicio teatral fue acercar al estudiante de segundo

semestre al especticulo escénico y a su vez fincar desde ahora el trabajo creativo de cada

participante del hecho teatra! para, en un futuro, st decide cursar la materia de Lectura y Analisis

de Textos Literarios 1, tenga bases sobre lo que es ¢l discurso teatral.

. . 79 . . .
Los resultados que arrojaron los trabajos de los alumnos'® generalizan los siguientes

comentarnos:

“El teatro es la representacion misma de la vida y del ser humano; un texto al ser representado
teatralmente se vuelve mas rico y mas valioso™.

“Cuando sabes los pasos que tienes que seguir para analizar un texto dramatico, es mucho
mas emocionante y alentador ver la obra representada. Porque no es igual leer una obra, que

descubrir mas horizontes con la conjugacion de mas ideas y perspectivas”
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3. “El escenario (del montaje de Los pilares de la cdarcel) es especial para esta obra ya que no es

Ia forma clasica, ya que se necesita una interaccion con el piblico”.

La aplicacion del pre-modelo semidtico o guia de observacion y analisis de la puesta en escena
y el texto dramatico, ayudé al estudiante de bachillerato a diferenciar y a [a vez a integrar en un
proceso, tanto al texto dramatico, la puesta en escena y la perspectiva del pablico. De la misma
forma, rescat® y revalord el trabajo que cada creador teatral lleva a cabo durante el proceso
(dramaturgia, direccion, iluminacion, etcétera). Por otra parte, la aplicacién del método de
analisis potenciard en un futuro a la educacion de un nuevo publico teatral, que desde luego se
debera de trabajar si con un soporte tedrico, pero sobre todo se debera inculcar el ejercicio de los
sentido, percepcion o gozo de espectador ante el fendbmeno teatral.

No queda mas que dejar al buen criterio de nuestros lectores, juzgar si los objetivos que se
fincaron en esta breve bitdcora se cumplieron o no. Vaya pues, bajo las advertencias, que los
resultados del irabajo, (tanto de la biticora como de la propuesta en general), sean el motivo para
seguir investigando y conformando nuevos modelfos que sirvan y se ajusten a las necesidades de

nuestros estudiantes del bachillerato universitario.

127 Nos referimes a los que se anexan al finzl de I investigacién y de los cuales tomamos pequefios fragmentos —que
transctibimos sin correcciones de sintaxis v ortografia— v que el lector podrd confrontar en la seccidn de anexos
correspondiente,
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Cenclusiones Generales

Jean Genet, uno de los autores teatrales mas polémicos del siglo XX, apuntaba: “El drama: es
decir el acto teatral en el momento de su representacion, ese acto teatral no puede ser cualquier
cosa pero puede adoptar cualquier cosa como pretexto™ . En esas lineas Genet, el poeta ladrén,
trata de visualizar toda la idea de “movilidad” que en el hecho teatral existe, Dicha movilidad
alude ademis a la Hlamada “glorificacion” de la palabra, o mejor atin y en boca del autor de Las
criadas “a una orgia verbal cuyo sentido se pierda no en la noche de los tiempos sino en el
infinito de las mutaciones tiernas o brutales.”'” Asi, para el ladrén y vagabundo francés el teatro
representa una posibilidad ritual y ademas didéctica, que encontramos justo en fo mas intimo de
su contradiccion, es decir, es texto, palabra muerta, y ademas glorificacion o posibilidad de vida a
la hora de renacer en un escenario. Pero ademas habra también que precisar la funcidn del
publico, la cual para Genet significa toda una posibilidad de interaccion, en esa especie de
representacién-ritual. 'Y apunta: “En cuanto al pablico, solo iria al teatro quien se supiera capaz
de un paseo nocturno en un cementerio, para verse confrontado a un misterio”'* (;se referira
quizés a la posibilidad de pensar en un lector implicito?).

Es justamente en este altimo elemento del proceso teatral, el publico, hacia donde
dirigiremos nuestras conclusiones, es decir, a los posibles destinatarios del especticulo teatral y,
especificando nyestro ambito escolar, hacia nuestros alumnos de bachillerato.

Las reflexiones hechas por wvarios autores, que hemos abordado en tormo a la
conformacion de un modelo de anilisis teatral creado para estudiantes bachillerato, recogen

mucho mas que una simple propuesta académica: es una reflexion hecha en torno a los

1% Jean Genet, La extrafia palabra en Ei objeto invisible. Escritos sobre arte, literatura y teatro. Espafia. Thassdlia.
1997. p. 166.

B3 rdem p. 171.

32 fdem p. 169.
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enunciatarios del especticulo teatral y, especificande nuestro a4mbito escolar, hacia nuestros
alumnos de bachillerato.

La idea de crear y aplicar un modelo de anilisis teatral a nivel bachillerato nos ha Hevado
a pensar en que su utilidad nos brindar enormes beneficios. Por ejemplo, por una parte, ayuda al
alumno a comprender el hecho teatral como un proceso en el que intervienen varios creadores
(dramaturgo, director, actores, escendgrafos, etcétera), que es capaz de enriquecerse al vencer las
barreras del tiempo ¥y el espacio. Recordemos las palabras de Anne Ubersfeld en donde habla de
las posibilidades de hacer contemporineo un texto clasico mediante una puesta en escena con
vision actual: “lo que hace es que se pone en escena signos con una lectura contemporanea, pero
en el fondo se trae al recuerdo lo que vieron y sintieron hombres de otro tiempo, y que en
nuestros dias sigue vigente”'*>. Por otra parte, posibilita al estudiante herramientas Gtiles que le
permitiran educarse como espectador al conocer un sistema de signos que, mediante la ayuda del
modelo le permitira decodificar y por ende le permitirdn una re-lectura creativa sin que por ello
se vea mutilado el objetivo teatral primigenio, el gozo, la identificacion y la percepcion estética
que del hecho teatral se tenga.

Para ello es necesario encontrar un equilibrio entre las propuestas tedricas y estéticas, es
decir, la presencia de una no debe restar a la otra. Recordemos que la figura de Dionisos,
arquetipo del teatro, se erige como la de un “Dios que muestra la sabiduria, sin renunciar a su .
torbellino vital”*, es decir, ¢! teatro nos da la posibilidad de existir y no existir, de razonar y
gozar, de experimentar tristeza y alegria, de ser benevolente y cruel de ser cazador y presa. Asi,
tal y como lo expresamos lineas atras, todo modelo tedrico servirdi come un referente

metalingiiistico de apoyo que nos acercara a una posible lectura escénica y dramética, pero que

122 anne Ubersfeld semidtica del... op. cit. 27.
¥ Giorgio Colli,. La sabiduria griega. Espafia. Trotla. 1998, p. 15.
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por ningiin motivo sustituira el gozo, el placer estético e individual que deberd experimentar el
pablico. De tal manera que la propuesta de “educar al piblico de bachillerato para el teatro”
mediante un modelo de analisis teatral que proporcione bases formales —insistimos, sin que
mutilen la parte de gozo o estética— y que a su vez coadyuven al acercamiento al especticulo, es
viable, siempre y cuando se adhiera al rito-magia que lleva consigo el teatro y permita a su vez
aullar al piblico, injuriar, en pocas palabras experimentar un cambio a la hora que se dialogue
con lo observado o leido. En este sentido, la propuesta tedrico-formal que permite englobar los
elementos del hecho teatral es la semidtica del teatro, ya que mediante la fectura de signos
permite al lector no solamente crear la conformacién de “un mundo posible” sino que ademés lo
relaciona con el su entorno cultural e ideologico.

Por altimo, haremos un llamado, sobre todo a las autonnidades universitarias, a fin de que
impuisen la investigacién a nivel medio superior. Es necesaric que para ello aprovechen los
recursos humanos con los que se cuenta dentro de su planta docente, es decir, si se requiere un
proyecto de investigacion que de cuenta sobre aspectos inherentes al hecho teatral, quién mejor
que los egresados de la Licenciatura en Literatura Dramatica y Teatro: “zapatero a sus zapatos”.
También es importante educar al alumno (como ya insistimos) como espectadores potenciales,
privilegiados e implicitos (segiin la teoria de la recepcion), fomentando la asistencia de los
mismos a especticulos teatrales de calidad. Para ello se sugiere a las escuelas y facuitades de
teatro dentro de la UNAM mantener una estrecha comunicacién con los bachilleratos
universitarios (y de otro sub-sistema), a fin de que se conozca la oferta de trabajo de las mismas y
a la vez se realicen pliticas sobre el quehacer teatral universitario. No sdlo para que se edugque al
espectador sino también para impulsar al estudiante a que en un futuro no muy lejano opte por los
caminos del teatro a nivel profesional, ya sea como investigador, actor, dramaturgo, director o

escenografo.
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Finalmente, y parafraseando a Bertolt Brecht en su obra Escritos sobre teatro, no
debemos olvidar, tratese de estudiantes de bachillerato, estudiantes de licenciatura, *docentes o

creadores, que:

Si deseamos alcanzar el placer estético, no es suficiente querer consumir
comodamente y por unas monedas el resultado de una produccidn
artistica; es necesario tomar parte en la produccion teatral misma, ser uno
mismo productivo en cieria medida, admitir cierto esfuerzo imaginativo,
asociar nuestra propia experieacia a la del artista u oponernos a ésta.

Ya que el teatro, el verdadero especticulo teatral, lo conformamos todos, educadores,
creadores, criticos y el pablico mismo, hace falta conocerlo para entender y seguir perpetuando a

la practica artistica mas antigua del mundo: el teatro.

Abril 2001

Armando Segura Morales |
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ANEXOS

1. Cuadro de los Géneros Dramaticos. Por Luisa Josefina
Hernandez.

2. Programa de estudios de la materia LATL 1 y II.

APENDICES

Muestra de trabajos de estudiantes de bachillerato
(aplicacion del pre-modelo de analisis semidtico teatral).




Anexo 1 Los géneros draméticos. Luisa Josefina Hernshdez
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LECTURA Y ANALISIS
DE TEXTOS LITERARIOS 1 v il

1. UBICACION DE LA MATERIA EN EL PLAN DE ESTUDIOS

Las materics de Quinto y Sexto semestres ofrecen al alumno tanto la posikilidad de pro-
fundizar en las habilidades y conocimientos adquindos en los primeros cuatro, comoe la
de prepararse con mayor pertinencia a cursar la licenciatura que hoya elegido,

En el Plan de Esfudios de 1971 e Area de Talleres no recibia atencién suficiente en
ninguno de los dos aspectos sehalados, por esta rozén la materia Lectura vy Andlisis de
Textos Literarios tiene el propdsito de darle continuidad, en los dos Ultimos semestres de
nuestro bachillerato. a los habiidades en la lectura, la redaccidn vy la investigacién do-
cumental gue los alumnos han venido desarrollando en los anteriores cuairo semestres.
Asimismo, esta materia busca atender especificamente en su preparacién académica a
quienes dl término de su bachillerato aspiran a cursar alguna de las licenciaturas en Letras.

Pero ademads de servir de continuidad al aprendizaje de las habilidades antes men-
cionadas, el presente curso se propone adentrar al alumno en el conocimienio mas
vasto y riguroso de la literatura, a través tanto de la lectura fundamentadao de las obras
que ta constituyen, como de la utillizacidon de metodolegias adecuadas a la naturaleza
estélica y cultural de éstas.

De estas consideraciones, y en el contexto de la aciualizacidn de las materias de los
dos Uitimos semestres, la cual se propuse la coniinuidad de todas las dracs, se ha esta-
blecido esta nueva materia cptativa para remediar la carencia antes senatada y am-
pliar v consolidar la experiencia de la lectura de textos literarios, del frabagjo de
redacciéon que deriva de ésta y de los procesos de investigacidn correlativos.

Lectura y Andlisis de Texios Literarios se dirige:

a) A fos inferesados en profundizar en la comprension y andilisis de textos literarios, por
sus valores estéticos, culturales o humanos.

b) A gquienes plensan estudiar una carrera humanistica les ofrece una experiencia in-
tensa de trobajo con textos aristicos., utitizando todos los recursos propics de! trabgjo Ii-
terario. Cabe hacer notar que en las carreras de Letroas esta experiencia muchas veces
no se emprende sistemdticamente. seguramente por considerarse adquirida en el Ba:
chillerato, por lo gue nuestros alumnos Que escojan este Serninario estarén sensiolemen-
te mejor situados que en la actudlidad para futuros estudios de Letras.

c) Bspecificamente, ¢ qQuienes deseen continuar una carrera de Letras, este semina-
rio los familiarizara con 10s criterios tedricos y metodolégicoes en los que habran de pro-
fundizar en sus futuros estudios.

2. CONCEPCION DE LA MATERIA

En Lectura y Andlisis de Textos Literarios es una materio en la que se acentta el apren-
dizgje de la lectura da textos aristicos y la adquisicién de la cultura literaria que es inhe-
rente a este oprendizaje, a diferencia de enfoques tradicionales en los que el
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predominio de la teoria y la historia de la literatura fienden a obstaculizar el conoci-
miento de las obras literarias concretas. En este sentido. Ia materia contribuye al propd-
sito de nuestro bachilerato de ampliar g cultura literario basica de los alumnos,
partiendo del conocimiento de las fuentes criginales que la constituyen,

Esta nueva materia, por el contrario, privilegia las habilidades de comprensién, andli-
sis, inferpretacion y valoracidn que se ejercen del texto literario y se propone confiibuir
a la educacién de la subjetividad del alumno y a su formacidn estética; esimismo, pon-
drd a su alcance los instrumentos intelectuales que le permitan elcborar trabajos cca-
demicos que dejen constancia de su aprendizaje.

Lectura y Anélisis de Textos Literarios se distingue claramente también de los Tclleres
de Lectura y Redaccion de los cuatro primeros semeastres, porque:

a) La lectura, el andlisis y la interpretacidn previstos serdn més especificos, en la me-
dida en que deberdn cpoyarse en una relacidn explicita con una metodologic defini-
da y sustentada en unc concepcidn tedrica de ka literatura.

Debe senalarse, sin embargo, que éstas en ningln caso serdn estudiadas por si mis-
raas (esta materia no es un curso tedrico). sino en la medida que sirven de apoyo en la
adquisicion de lfas habilidades y la formacion antes aludidas. Es decir, su papel es el de
_orientar y enmarcar la lectura, et andlisis, la intempretacion, la valoracion y la escritura.
Sin embargo, deberdn exponerse explicitc y sistematicamente, de manera que al final
del semestre el alumne tenga una idea clara de la pertinencia y utiidad de las mismas.

b) H alumno deberd aprender a explorar el texio en tanto obra arfistica, a reconocer
los efectos de identificacidn y distanciamiento que el texto propone, y a reflexionar
acerca de su propia lectura, de manera que su percepcidn inicial pueda enriquecerse
mediante un didlego consciente con las obras ieidas,

3, ENFOQUE DIDACTICO DE LA MATERIA

El profesor deberd frabajar con bloques o agrupaciones de textos literarios, constituidos
con criterios orgdnicos y sistemdaticos (por fermnas, épocas o cormentes, y en funcidn de
los aspectos textuales que se busque explorar). En ofras palabias, el criterio de organi-
zaciéon del curso no serd la progresiva adquisicion de las habilidades bdsicas de lectura,
escritura e investigacion, sino o compenetracidn con tradiciones y practicas especifi-
cas. De esta manera, la intetexiudlidad. que es atendida con énfasis en el Uitimo de
los cuatro semastres del Taller, se complementard y enriquecerd con ofras perspectivas
histéricas y culturales tendentes a poner de manifiesto la organicidad de |a tradicidn,
de {os procesos literarios y de sus contextos.

Los blogques o agrupaciones de textos tendran forzosamente que partir de textos del
siglo XX, vinculandose con obros de ofras épocas que contribuyan a poner de relieve
las coniinuidades y rupturas en el espesor vy sedimentacion de la tradicion literaria. En
todos los cases, los textos escogidos deberdn ser de facil acceso para que el alumno
los pueda adquirir y usar,

En cada semestre se trabaojard sobre textos de dos géneros v ne podrd dedicarse
toda la atencién a uneo solo. Serd posible, en cambio, a propdsito de un género y por
razones de interttextualidad, leer algln texto de ofro género que complemente el tra-
bdjo principal. De esta manera, aungue en los programas no se incluye una unidad es-
pecialmente dedicada al ensayo. serd posible abordar la lectura de este género en el
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momenio en que el trabajo de andlisis e interpretacién obligue g redlizar consultas y
ampliaciones en otros textos.

Et profesor seleccionara las teorias, las metodologias y las técnicas de andlisis en fun-
¢idn de su pertinencia para el estudio de los textos con los que se vaya a trabajar, De-
berd exponer de manera clara y sucinta los alcances y limitaciones de los instrumentos
conceptuales seleccionados.

Siempre que sea posible los alumnos leerdn direciamenie los textos de apoyo selec-
cionados y reflexionaran en clase con la cyuda del profesor acerca de su perfinencia
para el andlisis.

Los dos semestres habrdn de contribuir al propdsito de que el alumno experimente la
relacién intima entre lectura y escritura, y comprenda que la investigacion documental
tiene como componenties esenciales ambas habilidades.

Los escritos que deberd producir el alumno son los escritos académicos mas usudles
tales como: resenas, informes de investigacién, articulos breves y ensayos que contribu-
yan al objetivo de emprender investigaciones.

4, SUGERENCIAS DE EVALUACION

La evaluacion tomard en cuenta los ‘l‘rCIbGJOS preducidos por los alumnos, como mani-
festacion:

a) de los resuliados de sus lecturas, andlisis y evaluaciones,

.b) de su comprensidn de tos insfrumentos tedricos y metodologicos empleados para
el andlisis y la interpretacion:

¢) de la sintesis alcanzada a través de las operaciones anteriores a lo largo del se-
mestre.

Para la evaluacion final, el profesor podrd considerar varios escritos parciales y gl me-
nos un escrito conclusive de cada unidad.

5. PERFIL PROFESIOGRAFICO DEL DOCENTE

Para impartir la materia Lectura y Andlisis de Textos Literarios 1 y H, el profesor deberd
cumplir los requisitos siguienies:

Académicos

Tener la licenciatura en Lengua vy Literaturas Hispdnicas, Lenguas Modernas (Alema-
nas. Francesas, Inglesas. italianas). Letras Clasicas, Lteratura Dramatica y Teatre o equi-
valentes, segln planes de estudio anteriores o vigentes.

Docentes

Haber aprobado el examen de conocimientos que se aplica a todo profesor de nue-
vo ingreso. de acuerdo con la normativided vigente en el Bachlllerato det Colegio,

Haber aprobado los cursos de introduccién al Modelo Educativo del Colegio y a su
Plan de Estudios y de Concepcidn y Didactica del Area de Talleres.



Lectura y andlisis de textos literarios |

1. DATOS DE LA ASIGNATURA

Clave: Plan: 1994
Bachillerato: Quinfo semestre . Créditos: 8
Area: Talleres de Lenguaje v Clases por semana; 2
Comunicacion
Requisitos: Ninguna materla Horas por clase: 2
Horas por semestre: Y|

Presentacion

Los contenides del programa de la materia han sido articulados en tormno de cuairo
grandes géneros en los que se busca abarcar la produccién literaria: texto, novela,
cuento y poesia. En lo organizacion de blogques de lectura o agrupamlentos de textos
especificamente para el primer semestre, ha de procederse buscando elegir los que
por razdn de proximidad temdatica o estilistica resulten mas accesibles a la comprensién
y maneje de los alumnos. Sin embargo, el profesor debera atender al principio de orga-
nicidad que subyace a las distintas poéticas o géneros, y tener en cuenta las tenden-
cias culturales e histbricas Utiles para dar coherencia y sisternaticidad a las propuestas
de lecturas que presente a los aiumnos.

Para este primer semestre se propona la lectura del teatio vy la novela en paralelo a
portir del elemento comUn accién dramdtica-accién narrativa, lo que permitird no sélo
comenzar por la vertiente de la literatura mds cercana al alumno desde un punto de
vista cognitivo, sino llevarle tamblén gradualmente a que problematice en tomo de las
diferencias y proximidades estélicas entre ambos géneros.

Contenidos de la asignatura

1. Especificidad de la obra drématica.

2. La composicion dramdtica.

3. Tendencias dramdaticas.

4. El teatro moderno.

5. Los tedricos del teatro.

4. Especlficidad de la novela.

7. La composicidn novelesca.

8. Conceptualizacidn de la novela cormo género.

9. Princlpales poéticas narrativas.

10. Novela moderna, Novela hispancamericana y mexicana.
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Objetivos de la asignatura jerarquizados

Al término del estudio de esta asignatura, el alumno:

— Leerd, analizaré & interpretard obras dramdticas y novelas, hablda cuenta de su
propésito y erganizacion estética.

— Fundamentard sus peicepciones y valoraciones de textos nanatives y obras dra-
mdéticas.

— Relacionaré textos de distintas poéticas y tradiciones culturales e histdricas en fun-
cion de los agrupamientos propuestos por el profesor.

— Redactard trabajos académicos, ensayos y arficutos, que den cuenta de su tra-
bdjo de Interpretacién y vaioracién, asi como de los fundamentos de los mismos.
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7. UNIDADES DE ENSENANZA-APRENDIZAJE

PRIMERA UNIDAD
TEATRO
HORAS TEMARCA OBJETIVOS EDUCATIVOS ESTRATEGIAS DE ENSENANZA-APRENDIZA JE
Elementos que caracterzan y especifican ala Especificos de la unidad. 1. Lectuia culdadosa de Ia obra,
obra dramatica 1.1. Sefalamiento de las partes que Integran 1o
El olumne serd capoz de: obra dramética.
— El espacio escénico. 1.2, Identificacién de los confiictos que enfrentan
— £l texto dramdtico. — Reconocer actos, escenas 105 persongjes.
— La puesta en escena. y cuadros.
— Los espectadores. 2. lectura en voz dlta de algunas escenas de una
— Analizar los diGlogos y sus obra dramética.
2, La Composicion dramdtica funciones especificas enla 2.1. Discusién de diferentes puntos de vista, con
obra. respaldo de argurmnentos tedricos y resultados del
2.1. La representacldn de occiones, personajes y andlisis. acerca del propésito de la obra
didgtogos — Interpretar Jos confiicios dramdtica,
plenteados en la obra. 2.2, Escenificacién de escenas o de una obra
2.1.1. La caracterizacldn de los personajes breve, ¢on el objeto de comprender mas
2.1.2. Las funciones de tos didlogos — Reconocer las acotaclones  claramente las intenclones del dramaturgo.
32 2.1.3. La cccdn diamatica: planteamiento, nudo vy sufuncion paralg puesta en

y desenlace.
2.2. Aspectos formales del teatio

2.2.1. Las acotaciones
2.2.2. La estructura formal: Actos, Escenasy
Cuadros

2.3. Los diferentes ritrmos de la accidn dramdtica
2.4. El sstilo dramatico y los subgeneros (frogedia,
comedia, tragicomedia. melodrama, farsa,
etcéterq).

2.5. La puasta en escena:. director, actores,
escenografia. iluminacion, musica.

ascena.

— Comprender o funcién del
director, los cctores, la
ascenografia, la luminacidn y
la musica.

— Distinguir entre ef propdsito
del dramaturgo en el texto de
la obra dramética y el del
director en la puesta en
gscena.

— Caracterizar as fendenclas
dramdticas contempeoraneas,

3. Aslstencia o una representacion teatral, de
preferencla de una obra leida con anteroridad
en clase, con el apoyo de una guia previamente
conecida.

El profesor deberd aslstir a la representacion antes
que los alumnos, de manela que la guia que
elabore sea adecuada para analizar la puesta en
ascena.

3.1, AnGlisls de o misma obra, utiizando los
conceptos relatives a la puesta en escena
explicados en clase y ampliados por medio ¢'a
lecturas.




HORAS

TEMATICA

CBJENVOS EDUCATIVOS

ESTRATEGIAS DE ENSERANZA-APRENDIZAJE

2 4. Bl pape! det espectador
3. Tendencias dramdaticas.

3.1. Teatro de los siglos de oro

3.2. Tealio de costurmbres.

3.3. Teatro de tendencias universales.
3.4. Teatio de exposicién y critica de los
problemas nacionales.

3.5, Teatro de posguerna

4. Et teatro modemo

4.1. Los precursores
4.2. 1.0s innovadores
4.3, Los subwversivos

5. Los tedricas
— Avistoteles
— Artaud.

— Brecht.

— Pavis,

— Comprobar cudles han side
las manifestaciones mas
sobresalientes de la
dramaturgia contemperanea
universal,

— Reconocer las influencias
de la dramaturgia untrersal
contemporanea en la
produccién dramdatica de
Hispanoameérica,

— Investigar acerca de
aspectos criticos da la
dramaturgia contempordnea.

— Redactar notas y
comeantanos sobre aspactos
particulares de 1as obras
dramdaticas lgidas.

— Utilizar distintas fuentes de
infornacidn y evaluaclon,
para ir conformando un
clitero acerca de los valores
de las puastas en escena.

3.2. Comparacitn del texto dramético como obra
literana con la concepcion escenica del director.

4. Investigacion acerca de olguna de las

tendencias contempordneas de la dramaturgia.

5. Claslficacion de ia obra leida en ef subgénero

colrespondiente.

5.1.Ubicacién de las obras tabajadas en las

tendencias diamaticas corespondientes.

4. Lectura de criticas especialzadas aparecidas

en diarios y ievisias acerca de los obras

representadas a cuya esceniflcacion hayan

asisticdo los alumnos.,

7. Ejercicios de redaccldn, previos a un andlisls
académico mas formal, con tos resultados de las

discuslones realizadas.

8. Ejercicio de escritura del andlisis de una obra
dramdtica, utilizondo los conceptos y teoras

explicados en clase.

2. Intercamblo de trabajos entre los alumnos,
critica de los mismos y seleccion de los mejoies.




Bibfiografia basica
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CARCAMO ACUAPAN FRANCISCO.
GARDURNOC CAMARENA ANGEL.
REYNGSO SANCHEZ NORMA ELENA,

RODRIGUEZ LAMA LUIS SHAMIR.




INTRODUCCION.-

En el siguiente trabajo analizaremos y aplicaremos lo aprendido en clase del
Texto dramatico, Teatro, y lo que es la puesta en escena en dos obras de Elena
Garro, Los pifares de Doda Blanca y ef Rey Mago, vy que se consideran de la
corriente del realismo mdgico, los cuales hemos leido en clase y visto la obra
representada en ef foro Sor Juana Inés d la Cruz, del Centro Cultural Universitario.

El teatro hace un analisis o vision critica de la realidad y es la representacion
misma. £5 una creacion poética v la materia prima del drama es la vida misma, el
dramaturgo se inspira en ella, por lo que el drama viene a ser la coalicién, el
choque de sentimientos. El Texto dramatico se caracteriza por ser breve 0
sintetizado, ocurre un conflicto, que se desarrolla y culmina, en tiempo es breve
de menos de dos horas, a diferencia de la novela y el cuento, etc.

La esencia del teatro no solo esta en el texto dramdtico, sino en el actor vy
en el espectador. La concepcidn dramética responde al mecanismao de apreciacion,
expectacion y accion interna que opera en la mente humana



REALISMO MAGIGO

Expresién acufiada por F. Roh en 1925 (en un libro que fue traducido al espafiol en 1927
bajo el titulo Realismo Magico. Postexpresionismo), para designar el movimiento artistico aleman
posterior al expresionismo, cuyos representantes tratan de combinar una expresion plastica
de tono realista con la relevancia de los aspectos magico y misteriosos presentes en el
trasfondo de la reafidad. Dicha expresion fue recogida por el escritor venezolano Arturo Uslar
Pietri para referirse a un tipo de narrativa hispanoamericana que, superando el positivismo
filoséfico y los procedimientos del Realismo del siglo XI1X, crea un nuevo realismo en el que se
considera el hombre y su entorno inmersos en un mundo de fantasia y de misterio, en
donde se funde la realidad narrativa con estos elementos, no tanto para reconciliados como para
exagerar su parente discondancia. El reto que esto supone la nocién comiin de la “realidad” lleva
implicito un cuestionamiento de la "verdad” que a su vez puede socavar de manera deliberada el
texto y las palabras, y en ocasiones la autoridad de la propia novela.

Entre los novelistas mas significativos de esta corriente figuran: Miguel Angel Asturias, Alejo
Carpentier, 1.L. Borges, J. Rulfo, G. Garcia Marques, Julio Cortazar, etc.

Dichos escritores recogen de las vanguardias europeas la superacion del prejuicio
racionalista consistente en creer que la realidad es solo cognoscible a través de la observacion de la
légica y el razonamiento de la conciencia,

Los surrealistas comparten la idea de que es posible acceder a otro tipo de
realidad (lo fantastico y maravilloso) a través del inconsciente, del suefio, la
alucinacién, etc. Esta forma de percepcién de la realidad la descubren, a su vez en clertas
expresiones literarias de las culturas aborigenes precolombinas presentes en relatos fantasticos de
transmisién, oral, cuentos populares, mitos, leyendas, etc. En esta linea de convergencia de ambas
fuentes (vanguardias europeas y culturas aborigenes) se mueve la narrativa de M.A. Asturias (EI
sefior presidente), que recoge elementos de la cultura maya de Guatemala, en cuyos textos
descubre, junto a descripciones de tono reafista, visiones fabulosas encargadas en el mundo del
suefio . En las novelas de Asturias emergen fendmenos del subconsciente a través de mondlogos
interiores, recreadones oniricas, alucinatorias, etc.

Por su parte 1.L. Borges, convencido de la imposibilidad de representar la realidad por
medio del lenguaje {mecanismo inhé&bil para penetrar en el sentido del Universo), crea en sus
narradiones un mundo fantastico perfectamente coherente. De manera similar Julio Cortazar inserta
en sus relatos situaciones extraordinarias, entrevistas como algo connatural en ia vida cotidiana.

A Gabriel Garcia Margués, Cien afios de soledad, puede considerarsele como arquetipo de
esta narrativa del “Realismo Magico”. En dicho espacic novelesco, “se producen hechos
extraordinarios, que van mas alla de las fuerzas de la naturaleza, auténticos “milagros™ , aungue
despojados de sus connotaciones religiosas.

El termino de Realismo Magico fue acufado al parecer por el novelista cubano Alejo
Carpentier al formular la siguiente pregunta: éQué es |a historia de América Latina sino una
crénica de lo maravilloso en lo real?” . Pero el realismo magico florecié en esplendor en la
literatura latinoamericana de 1960 y 1970, a raiz de las discrepancias surgidas entre la cultura de la
tecnologia y cultura de la supersticidn, y en un momento en que el auge de las dictaduras politicas
convirtio la patabra en una herramienta infinitamente preciada y manipulable.



BIOGRAFIA DE ELENA GARRO.

ELENA GARRO

(1920 - 1998)

Narradora y dramaturga, nacié en Puebla el 11 de Diciembre de 1920. Fallecié a causa de
una insuficiencia respiratoria y cardiaca el 22 de agosto de 1998, en Cuernavaca donde radicaba
desde 1993. Tuvo una nifiez alegre y desde joven slempre fue muy activa como lo demuestra el
que haya estudiado Letras en la Universidad de México y danza con Zyban (alumna de Paviova), ¥
haber realizado coreografias para el Teatro Universitario que dirigia Julio Bracho. Fue coredgrafa,
periodista, guionista de dine v prolifica autora de novelas , cuentos y teatro. En 1937 se caso con
Octavio Paz, con gquien tuvo una hija llamada Helena Paz, en 1960 se separa de el.

Entre 1945 y 1948 vivid en Francia en donde hizo amistad con artistas e intelectuales
surrealistas como Breton, Peret, Picabia, asi como con los escritores hispanoamericanos Jorge Luis
Borges, Adolfo Bioy Casares { quien estaba profundamente enamorado de ella y con quien mantuvo
una relacidn epistolaria muy importante ) y Cesar Vallejo.

Luchadora por los derechos de los campesinos, por circunstancias politicas; en 1968 se
autoexilio en New York con su hija, de donde partid en 1974. Alternando su residencia entre Paris y
Madrid en 1968 tras ser acusada de instigar la revuelts estudiantil de Tiatelolco, que acabo con una
enorme matanza. Ella rechazo el cargo y culpo al resto de fa intelectualidad mexicana.

Garro estaba interesada en la politica y comenzo a escribir un libro de la revolucion
sovigtica. Las pregcupaciones de Elena Garro le inspiraban a escribir y escribié mucho en los 607 y
70°, la era de los movimientos sociales, Su obra refigla esos tiempos porque sus cuentos son sus
respuestas a los problemas de la sociedad. A veces Garro incorpora periodos significativos de
historia mexicana y también entreteje elementos fantasticos en puestas realistas en sus cuentos
como "Los pilares de Dofia Blanca”, que publico en 1958.

En 1963 fue galardonada con el Premio Xavier Villaurrutia, y en 1996 con el Premio de
Literatura Sor Juana Inés de la Cruz y el Premio Nacional de Narrativa de Colima para su obra
publicada ese afic.

El escritor Carlos Fuentes dijo de ella: “Fue una mujer de una extraordinaria inteligencia,
vivacidad y sentido del humor. El mejor homenaje esta en sus libros y, en ese sentido, nos deja
una obra muy importante.” Por su parte Eiena Poniatowska dijo: "Es la Juan Rulfo femenina. Su
obra, ademas de mostrar un conocimiente enorme sobre la vida en el campo v los campesinos,
despliega una prosa poética original de gran belleza.

En fin Elena tuvo una vida llena de rarezas y fantasias como ella misma, su obra es un
largo despliegue de intimidades y los Ultimos afios de su vida, transcurridos lejos de su pals natal,
entre el temor y al abandono, el autodestierre y el clvido, escribid una novela inédita que fue
publicada en 1999 “Mi hermanita Magdalena”, en donde reportara un rato divertidoe al lector
comin, y nuevas luces sobre la biografia de Garmo. En esta novela las descripciones de la
persecucién revelan la experiencia persecutoria que padecid Elena Garro a raiz de su participacién
en el movimiento estudiantil de 1968 en su lucha por democratizar México.



OBRAS DE ELENA GARRO.-

Dramas

s Andarse por las ramas, 1957

s Un hogar sdlido, y otras piezas en un acto, 1983
e "Un hogar solido™

“Los pilares de dona Blanca”

"El rey mago™

"Andarse por las ramas”

"Ventura Allende”

"El encanto, t endajon mixto"

"Los perros”

"El arboi"

"La dama boba"

"El rastro”

"La mudanza”®
« "Benito Fernandez”

» L3 sefiora en su balcon, 1970

* Felipe Angeles, 1954

- - 7

Ficcion

*» los recuerdos del porvenir, 1963

= Lasemana de colores (una coleccion de cuentos cortos),1964
+ "La semana de colores"

"La culpa de los Tlaxcalt ecas”

"El zapaterito de Guanajuato”

"Que hora es...?"

"El dia que fuimos perros”

"Antes de la guerra de Troya"

"El duende”

"El anillo”

"Perfecto Luna”

"El arbol”

Otras

Andamos huyendo L0l3,1980

Testimonios sobre Mariana, 1981 (Premio Grijalbo 1981)
Reencuentro de personajes1982

La casa junto al rio1983
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ANALISIS DEL TEXTO DRAMATICO.-

‘Los pilares de Dofia Blanca.”

Los 16 puntos del genero dramatico.

1 PRESENTACION.-

Esta obra comienza con una escena no tan baja, con un conflicto del que
posteriormente se desencadenara toda una problematica. Blanca representa la pureza
la bondad y esta en una gran torre donde su marido la tiene encerrada y reprimida .

(Un diefo azul calor. Una torre, rodeada por una mualla s0stenida por enormes pilares. Siiendo.
Blanca asoma por fo aito de la muralla, Mira en todas direcoiones, haciéndose una visera con las
manos. )}

BIANCA: iNaga!

VOZ DE RUBI: (Desde dentro) éQué haces, Blanca? (Qué miras con Us ajos redondos de
paloma?

BLANCA: iHorizontes! (Sigue mirando)

RUBI: iBlancaaaal

BLANCA: 1Y3 voy amori(5alta envima de 13 mursliasé, v se pasea alrededor de I3 tarre. Abre su
sombrilla roja).

2 ASIMILACION.-

Es realmente la primera escena baja, es el primer espacio breve que permite
situarse y tomar interés en el asunto. Cuando entra el primer caballero a darle su
corazén a Dofia Blanca, el representaria la bondad e inocencia, ademas a partir de
aqui se ira presentado la situacion de Dofa Blanca y el porque de la presencia de
los caballeros.

CABALLERO I: (Entrando) iLa luna, con &f sol en I3 mano! (Blanca lo mira sonrie.}
iTanta fuzn! éTantas fuces! Ardo. iMe desfumbro!

BLANCA. (Jugando con su sombiia) Y no te da miede quemarte, hermoso?

CABALLERG 1 Mi corazdn no cesard de arder por b, refleio de reflefos.

3 ARRANQUE DE LA ACCION.- Aqui se empieza a ver un poco mas claro el por que
de la presencia de los caballeros, pues le entregan su corazon a Blanca, éPero
quienes son estos caballeros?

CABALLERO I: Mi corazon es incandescente

BLANCA: iQuiero verto! Prenderfo a i pecho, fluminando mi garganta

CABALLERO I: Es tuyo, Blanca. Bara por él.

BLANCA. Nunca podrd salir, nl bajar de esta torre. Mi manido la construye para guandamme. Catorce
mures que envuelven olros catarce MUros me defienden.



4 REVELACION .- Por que capta toda tu atencion. Por ejemplo cuando empiezan a
aparecer los demas caballeros, y cada uno le entrega su corazén, el primer
caballero un corazon inocente y dulce, el sequndo un corazon misterioso triste, el
tercero un corazon humilde y maltratado, v el cuarto un corazon de ofrenda,
ofendido.

CABALLERO II: (Al entrar saca su corazdn) Blanca: deja que mi corazdn arda en tu Incendio. (Lanza
su corazdn, disco de plata. Blanca lo coge al vuelo,

BLANCA: iEste es un corazdn plateado!
CABALLERO IT! Y2 no qued de & sing el fantasma.

BLANCA: (Mirdindolo a trasfuz) iQué pdlido! Parece una luna disecad.

CABALLERG [T Hace ya muche Sermpo que dejo de Iatir, éRecuerdas la prierd ver que past por esta
muralia? Desde entonces la sangre lo hia abandonado.

5 REFLEXION .~ Después de que los cuatro caballeros le dan su corazon a Blanca
esta empieza arde desde los pies, y los caballeros le piden con entusiasmo que lo
haga, pero ella pide ayuda a Rubi, su esposo, pues cree que se incendiara.

BLANCA, (Mostrandole of pie) iMira!

RUBI: (Sopla y apara el corazonclo en Namas) Era apenas la chispita  de un ggarro. (Estabas
fumando? Rubl coge a Blanca de 13 mano desaparecen adentro de I3 muralla, Un instante despuds, Rubi
vuelve y recoge 13 sombrilla que habia quedado abandonada. ET escenary queda casi 3 oscurss.

Los caballeros. - (se cogen de fa mano, hacen la ronda y cantan):
Dorla blanca estd cubierta
De pilares de oro y plata;
Romperemos un pilar
Para vera Dona Blanca.

£Quien es ese...?

6 REAFIRMACION .- Se hace obviamente clare la revelacion. Pues entra el
Caballero Alazan y deja a todos absortos y sorprendidos.

(Al dedir esto se interrumpen, pues entra a escena ef Caballero Alazdn, con su hermosa cola dorada. En
{3 mano fleva una lanza. F1 Caballero Alazdn mira en tome Suyy, caracolea un poco, mostrands I3 tupids
ain de la cola y queda frente 3 la torre, con su lanza en ristre.)

Coro e Caballeros: Qué busca este Insensato?



7 NUDO.- Se entrecruzan fas acciones y [as reacciones de todos lo personajes y
éstas, a su vez, emiten nuevas y mas complejas, cuando el Caballero Alazan se
aparece todos lo rechazan y lo insultan.

(Alaz3n contesta con un golpe de lanza sobre ef muro.)

VOZ DE BLANCA: £Quidn golpea las piedras altas de mi casa?
CABALLERO I: iUn indiscreto!

CABALLERO II: iUn mainacido!

CABALLERO IIT. iliguien que intenta dermibar I obra de don RUbiT
CABALLERCY IV ilin malandnin?

{Alazdn 3 oltro golpe 3 I3 muralia)

BLANCA: ¢ E5 ef tambor def juicio final?

8 PERIPECIA.- Accidente que vierte la situacion hacia un solo punto, ya sea a
favor o0 encontra de Blanca, la protagonista. Esta situacion se da cuando los
caballeros rechazan la presencia de Alazan defendiendo a Blanca e insultando a
este,

BLANCA: é£5 ef fambor def Juvido Final?

CORO DE CABALLEROS: ilin arrogante, con rabio de mamaracho! iNunica  vimas por aqui esperpento
semejante!

VOZ DE BLANCA: ¢Su figura es tan siniestra como sus golpes?

(Alazdn da olro folpe.)

Coro de cabalieros: Peor que un sicofante Gisfrazado de fildlogo

9 REFLEXION.-

10 ESCENA O ESCENAS QUE PRODUCEN INCERTIDUMBRE .- Aqui hay
incertidumbre pues no sabemos que pasara los pilares se estan derrumbando,
Blanca se empleza a desesperar, Rubi se da cuenta del ruido, que producen 1os
golpes de! Alazan.

VOZ DE RUBI: iQue mafana desapacible | ¢Qué ruidy es ese?

BLANCA: Mi sombrila roja, Rubi.

CORD DE CABALLERQS: iUn caballero desbocado!

BLANCA: Es inuti! que te busques Alazdn! Deja en pie esta lorre acueducto por el cual corro yo
por las mananas, comoel agua que deshace Ia sed de las qudades,

ALAZAN: (Dande otor golpe) £l signo demi cola paunta haca esta torre. (Cae otro pifar)

Voz de RUBE: Blanca, éno cesara nunca este fMoso ruido?



11 CLIMAX O COYONTURA. Cuando se derrumban totalmente los pilares y se
derrumban las narices Y Blanca desaparece.

BLANCA: iHay unt dermumbe de narices, Rubit iSe me estan callendo todas!

ALAZAN: Debajo encontrards 1as tuyas, finas como la quilla de un velero.

BLANCA: Yo no tengo narices, Alazsn. Nunca 1as tuve. Es Inotif que las busques entre los
escombrus.

VOZ DE BLANCA: iRuty hwyamos! ita casa se me estd cayendo enomal iHa caido  sobre

nasolros una montafia de narices
VOZ DE RUBI: iNo hay torre! iNo hay Bianca! iNo hay Rubit

12 DECLIVE.- Se inicia el descenso de la accidn. Ya no hay pilares, todo queda en
silencio,

{Reina un gran silencip. Alazdn penetra en las ruinas de Iz torre.Hay ur espefo rofo: a un 13do,
entre ef polvg, Ia sombrilla roja v los trajes de Ribi'y de Blanca, vacios y vigios.)

13 SOLUCIONES POSIBLES.- Aqui uno se pregunta si Blanca y Rubf han muerto v
estan entre os escombros, 0 si han huido .

14 SOLUCION AUTORAL.- Salen los cuatro caballeros, desaparecen Blanca y Rubi
y solo queda el Alazan.

Salen lo cuatro. Sobre un o de los fragmentos del espefo aparece una paloma. Alazan Ia coge.
la posa sobre su ianza y la contempia,

15 CONSECUENCIAS.- Relajamiento o catarsis. Alazan comtemplando a Blanca gue
se ha convertido en Paloma sin pilares que la cubran, sin mascaras.

16 RETORNO A LA REALIDAD.-

ALAZAN: Ven aqui, copa de espuma, forma perfecta del granizo, entra; que reaiba mi corazan.
(Se ia guards en ef pecho)



"EL REY MAGO.”

Los 16 puntos del genero dramatico.

1 PRESENTACION.-

Esta obra comienza con una escena baja, que muestra una simple atmosYera en la que
no pasa casi nada, solo nos esta presentando a Felpe Ramos en una prision
desesperado mirando haci afuera,

FELIPE: (Cogida de los barotes, se pone sobre la punia de lospies, Oye el ruido de fos cohetds
que estallan en fas calles advacentes. Inquigto mira ia calle y silba nernvioso.)

Y a ifin ne ha gde ser
Los pilares oe la carcel

2 ASIMILACION.- Es realmente la primera escena baja, es el primer espacio breve
que permite situarse y tomar interés en el asunto. La escena en donde Felipe esta
mirando hacia fuera y observa a Candido Morales nific de & afos, que esta
sentadio en una banca con su caballito de carton contemplando al Rey Mago Felipe
Ramos.

FELIPE: (Fijandose en el nifio ) ¢Qué mes ve? éTendo monos en 13 cara?

CANDIDC: (Que 1o fia estado mirando fljamente) No yo esba rmirando a8 un rey...

FELIPE: (Riendosea) éa un rey? £A ver, a cudl de todos?, éAl rey de Copas? (Al Rey de Bastos?, éal Rey
de Oros?, 3/ de Espadas o ald e Corazonaes?

CANDODO: Mo, al Rey Mago...

3 ARRANQUE DE LA ACCICN.- Cuando aparecen Elvira y Rita, se empieza a ver un
poco mas claro el por que Felpe esta preso y lo que explica su mal caracter y
desesperacion.

ELVIRA: iAdios, canaro!).

RITA: iAdios gorrionaito!

FELIPE: iCaray! iUstedes por hablar no quedan!.. iHan visto a Rosa ¢ (Las dos muchachas se detienen .)
Ya es larde y no ha psado fodavia...

ELVIRA: (arlTA) iQue rarp tuif iMira que fue s,empre pajarera!

RITA: 5i 1o fue iA ko mejor anda buscando sigiste para ef piquito!

4 REVELACION .- Por que capta toda tu atencidn. Por ejemplo cuando Felipe se
enoja v lanza un salibavazo a los pies Rita., y el salivazo se conviente en una
menda de oro.
FELIPE: éUn perico? {Qué no se acuerdan cuando iba yo marcando e paso, pateando 1as piedritas de la
calle, y agarrandp ias fiutas que mds me gustaban?.. . Y ademas, irayando de un salivazo ko que ne me

gustba! iAsi! (Por el colmmille fanza un salivazo a los pies de Rita. £l salivazo cae y bnyltinga como una
modena, fuego rveda por el empedrado en forma de monedita de oro.

RITA: (Asombrada, se agacha; busca 13 morieds y Ja recoge. La mira, se 13 ensefia a Elvira.} iMira una
moneda de ere!



ELVIRA: ¢De oro?

RITA: iS5, Ehvira, de oro!

ELVIRA: iYo siempre dife que Felipe ara muy Felipel,

FELIPE: (Asombrado tamiien se agarra a [as rejas y se asoma asustado a vera su escupitajo)} iYa o ven,
aqui muy quieto... el Rey de Oros!

RITA: iPara mi tambien siempre fuiste muy Felpe Ramos!

ELVIRA: I5it iS5t yo siempre lo dije  en todo & mundo no hay otro Felipe Ramos! Muy derto que te
pasaabs y que los demds... ¢4 ver, quines son los dem 's?

RITA: iNadie! iNo hay demds!

ELVIRA: iYo S te rezo, Felipe Ramos! Ojald y baje a andar por estas calles y a repicar su zapatos por 1as
aceras, ya focar 2 guitama en Jas mafanas, mienlras Andres, sy medio hermang, hecha 1as medias
Suelast Pero ali Sigues...

RITA: ¥ toda por ese muerto... {Qud para gue valia?

S5 REFLEXION.- Después de que Felipe platica un buen rato con Rita y Elvira, estas
se van y solo sigue Candido observandoio.

(Alrds de la calle se aye la procesion que va acercdndose. Las voces cantan.)

6 REAFIRMACION.- Cuando Felipe ofende y le grita a Candido por que no le sabe
decir lo gue el quisiera escuchar que es Rosa la que Candido mira de lejos y sigue
portandose groseramente con el, después llega ef carcelero a callarlo y a
recordarle que aun le falta mucho para purgar su pena, y que tambien el como
custodio esta prisinero de su propio trabajo con la gran diferencia de que el no
cometio ningun delito.

ADRIAN; iMe Io vas a decir 3 mi¥ iTu, apenas llevas unos meses, perc ua verds cuando se te escurran
fas afios! iAqui, apartado de todos, guardado, privede de tu iibertad! iY W todavia moetiste algin delito!
cPero yo que ¢ iAqul estoy de baldei iMirando que no te vavas |

FELIPE: iDe verdad que tu suerte es mas lriste que 1a mia

FELLIPE: iNo te pongas asi ... tamboen b hallards tu libertad,

7 NUDO.- Se entrecruzan las acciones y las reacciones de |os personajes y éstas,
a su vez, emiten nuevas y mas complejas. Aqui el nudo seria cuando Felipe
termina de humillar a Candido obligandolo a irse.

CANDIDO: No puede, porque estoy mirando af rey Mago Felipe Ramos.

FELIPE: iMire , mocoso igualado, no me siga haciende enojar! iYa vera, usted estd muy confiado, pero
Shoraita mismo me baje y no va a ser tunda 13 que te doy |

CANDIDO: iNe me 13 das i

FELIPE: (Zarandeando ia reja) i0ra lo véras! iSi no le lzrgas antes, el cacho que va a quedar de tif
CANDIDO: Ya ves | no puedes?

iLarguiese i IEs ef ullimo minuto que le doy!

CANDIDO: Tu no quieres ser Rey Mago .

FELIPE: iCalless con su Rey Mago, ants de que po entre a buscar una pistola y lo deje alif semtado, para
beneficio de sus padres!

CANDIDC: Yo sov ef Rey Mago Candido Morales!

FEUIPE: iOra & 1650 le faltaba! ilisted ef Rey Mago | IVayase a su casal iMariguano i iDesperdico de los
hornbres!




8 PERIPECIA.- Accidente que vierte la situacién hacia un solo punto, ya sea a
faver 0 encontra de Felipe el protagenista. Pues Felipe lo unico que quiere es ver
a Rosa y la presencia de Candido solo e molesta y lo unico que quiere es que se
vaya.

9 REFLEXION.-

10 ESCENA O ESCENAS QUE PRODUCEN INCERTIDUMBRE .- No sabemogs gue
pasara, pues Candido se ha ido y Felipe esta mas solo que nunca, talvez era la
salvacion de Felipe y la dejo escapar.

(Candido coge su caballito de carldn. Se monta, ve a Felipe)

CANDIDO: iYa me voy! iNo quisite Jugar conmigol iNunca volverd & venir & verfe!
FELIPE: équidn le dice que vuelva, escormbro de jacal?

CANDIDG: iNo me Hames, porque no eres ef Rey Mago Felipe Ramos!

11 CLIMAX O COYONTURA. Cuando Candido arrea el caballito de carton, y esté
se eleva por el aire.

(Candido arrea ef cabilito de cartdn, y éste se eleva por ef aire y Candido desparce. Felipe
Ramos,lo ve irse en ef colimo det asombro. Luegose queda sole.)

12 DECLIVE.- Se inicia el descenso de la accidén. Felipe esta solo v a lo lejos se
mira como Candido se ha ido para nunca volver.

13 SOLUCIONES POSIBLES.- Creemos que talvez Candido se volvera y perdonara
las groserias de Felipe y lo ayudara a salir de la carcel. Pues Felipe se ha
arrepentido de sus maltratos.

FELIPE; iCanditlo Morsles | iCandido Morales, regresal iMi palabra te doy que Si queria jugar
contige | N seas ingralo con este Felipe Ramos, que ya es tan desgraciado aqui, en esta
prisian, por ef amor de un tal Rosg Saldzar! iCandide Morales iTe o juro, yo soy ef Rey Mago
Felipe Ramos?

14 SOLUCION AUTQORAL.- Candido no regresa y aparece Rosa Salazar

ROSA: éDe que estas hablando Felipe?

FELIPE: iDel Rey Mago Candido Morales! idy Rosa por tu culpa, porque ne te veia a ti, no fo
quiese ver a éll iy se fuel

¥ aqui me defo encerrado! iEl era el dnice que podia sacarme de estas prisiones!

15 CONSECUENCIAS.- Relajamiento o catarsis. Felipe esta triste y arrepentido y
Rosa esta afuera haciendole compafiia, escuchando lo que Felipe le hizo a
Candido, sin importarle la presencia de Rosa.



ROSA; éPero 8 donde se fue?

FELIPE: No le quise ni hablar. Después de que toda la mafiana se me estuvo aqui ofreciendo.
Al se estuvo sertado, mirdndome!
ROSA: Pues ya ni modo. Ya se fue iY tu ya no quieres mirarme?

FELIPE: Yano tengo ojos pars mirar 3 nadie.. Al en esa bancs, €StUvO €l
sentado...

16 RETORNO A LA REALIDAD.- Felipe se da cuenta que ha perdide la
oportunidad de no solo salir de su prision interna, sino que ha perdido parte de su
persona, pues candido era su propia infancia, lo que podia hacerle pasar mas
llevadero su encierro; ¥ se resigna a purgar su condena.

ROSA: Me diferon que me querias ver... por 850 Ve ...,
FELIPE: Pues alli quédats, Rosa. Quedate siete afias, esperando 2 que yo baje.



ACOTACIONES

Todas las acotaciones de estas dos obras van dirigidas al actor, pues
son instrucciones que el lector solo lee, pero se aprecian con la actuacion del actor

DONA BLANCA:

BLANCA: iYa voy amor! (Salta encima de I3 muralla, v se pasea lareddor de /a
torre. Abre su sombrilla roja.)
CABALLERQ I: (Lanzando ef corazon) iAhi va, Bélido, cometa!
CABALLERO II: (A/ entrar saca su corazon)
CABALLERO III: (Entra y apresuradamente saca su corazon ya muy viejo, que
tiene la forma de un zapato usado. Lo lanza y Blanca fo recoge.)
CABALLERO 1V: (Entrando precipitadamente)
RUBI: (Sopla y apaga el corazoncito en llamas)
ALAZAN: (Contesta con un golpe de lanza sobre ef muro)
(Alazdn da otro golpe en la muralla)
BLANCA: (Sonrie)

EL REY MAGO :

FELIPE RAMOS: (Fjandose en el nific)
(Enojado agarrado de los barrotes)
{Gritando)
{(Exasperado)
CANDIDO MORALES: (Que fo ha estado mirando filamente).
ELVIRA: (Mirando de soslayo a Felipe)
RITA:{Asombrada, se agacha, busca lamoneda y Ia recoge. La mira, se 12 ensefiz a
Elvira).
ADRIAN: (Asomandose a ver para espiar a la calfe.)
ROSA: (Entra Rosa se detiene af ver a Felipe gritan.)



0% P ARES DE DONA FBLANCA™

En etz chea ecte tipe de diftae eofa precente en o tnislidad: Pomgue o actores
no Yenen an monolono an o tewkn, aamane an |3 pvachs on sonona Blanca
comienza con un didiogo de otra obra. Por ejemplo:

Blanca - inadal

Var do ruly - {desde dentro) sQué buseas, Blanca?
£0usd miras con tus ndns redondos de paloma?

Bianca - iHorzontes! (sioue mirando)

@&EMmemiamﬁmdedia@,rzq%mmmnajﬁ
fuasrn montados en escenas

Dlatoizn Siire an hoanbie ¥ i dios © Gn espint;

Evicte achs tipo de dizlogo por of genam barario a1 que nerenace, qua oc =l
“reatromn mamen”; va me dos s personaes heren un poon de fTantasia, por
ejempéo o aiazin, que en reatidat es Blanca; no podvia exisiir en ei mundo reat y
€5 CONTRc Ui E5PITI. Efermpan:

Alzzin —aunca me he victo. Ta 450 antes que me andaba buscando.
Hanca —Y o W) o miras, {qué entmntrarias?
Alazan ~A Q.

Ry

Blaicd — {(iesilusionada) éa wita Caia ointaitinada de nanices?

Dislore ortre un co animade v un inanimado:

Siswswr w RO FRr A AL

No se enconird este tipo de diaingo



P T

{ i{ Dz Y “hatidan de una Misma C0Sa" COMpGIEN U MiSMo CoRtExD

A En casi teda b obra esta presente este dialogo porque todos
hablan de la micma cosa en sue didlogos. Por ejemplo:
Cabafern § - i iocoi

Calxriexe IT - ives escaparont

Caballerc 177 - e negd su oowazsn!

Colafiorn IV - iah, o tacafio)

.

ot e

D1 ) "Gialogo sodo” . Este tipo de diviogo no se presenta en la

S N obia prigue sEmpie S achoies se sicutidian &n un Mmoo
T contexto.

TN ~, [ PO . .,
i I YRS diaiogo compariido”. Se hace presente cuando oxios ios
I i 1 l ‘ PRy S N R T | o PR JE
(RN f | Cavatiios Coineslan e o, CyeinpnG.
S /
ht "/
—

o e cahaliorps - st lasge, Blancal iardsl

Bianca —en b seda de mi media hay un humito.

WD U caleiiros - idide, Gianal iadamos lodustino hages s laiga
sspoiai{sanan de entusiasmio.Jique aivla la tore! igue aida la ciudad! iards,
e redesd

[0 ST WEREE-T E4-2-A g



En achr ohra aste (ino de diflngo eda precente en su todalidad. Al iqual que en la
obsa antenor ninguno de ios pesonajes tene un monoiogo. Ejemplo:

Cénica - dide los tres nombies cual es al tiyo?
Felpe -0l mic? Felipe Rames, por ka gracia de dics.
Cincdidn - pass yn estaha mirando al rey mago Folins Ramos,

o o tama i oailad
[]

Claios ENlE GNia PeishiG Visans ¥ ilia invVsions:

Cuando Folive por un pegueiio lapce de tampo, pude ver 2l difunto gue en
reainiad o enste, ¥ solo o ve e, v i3 vimen_

—- k.. ... b .

DGl Siitie Ui Jroipbie ¥ uin Op0s O i eSpail;

En ectz ohra aungue ec tombidn del “realemo magioo®, como que ne ecta tan

marrada B endencia, 3 excennidn  da 2l nersonata da Candidn, i representa {3
nifiez de Fedipe Ramos, y su ibertad gue después je abre jos ojos. Blempio:

Canaido - {gue ha seguido en su baica 5i moverse, e tende un podazo de dukce)
sauieres “alegria'?

Felina - 2alearia? jyo ectow alearal ivn nunca me ando trista! jel hombre noec
animal de tnstezas, si no de qustos!

CHndido - 1a mi si me gusia ia “aiegria”, y soio cuando hay feria me {2 comprani
Fedlipe - ies duloe para mooosos? el honmbie S5 & 5t Ca5a O &l NS VERARS GOine
meomdimen i

gotesinas!

 walnagn entre sn se animarnio v un nanimado:

Fa T L. _rJa_ i_

Pulila habed 500 1z viige, gqoe ke dio de Deled agua ai diluinll, Gue & icaxliad 0
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Rita - iasi io diremaosi
Fedjxe - dilkgaike Gue o 5& Goaa ineilias alguien horal
Gma oo b liores, Felipe Ramcs!

Rtz - irmforoc eohrant

CONRBERD

i chia csla presente cste dialogo pomque todos
—— .__,/ hab!an dﬂ k2 micma cosa en sus didloaos, Por gjemplo:

TN i~ rl a2t » o » I
1/\\ £ a0y Dialogo sordo” . Bsis Upo de didiogo 1o se presens en fs ot

L H
VI ) porque simmpie tos actores se encuentian & Ui misiG Context.
— e
T T
!,7'/"'\ "\\
{{ay & ) ‘Diak-gam-ﬁ.:a.‘ 0. {ste tipo de diakogo se hace presents en 4a
N / oba, cuands pasa la proccsin por b cdren!, ks quc van rezando
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PERSONAIES

NIVEL FATICO.- Aqui el cliente se conoce por su manera de actuar.

BLANCA.

Es muy expresiva, se entristece muy facilmente, y tambien
facilmente se alegra de las cosas.

RUBI.
Gritdn y mandon y regafion, custodia a su mujer.
CABALLERO 1.

Es muy jugueton, expresivo e inquieto.

CABALLERO 1I.
Es muy tenaz y habil, misterioso y valiente.

CABALLERQ II1.

Es triste y humifde, dolorido y cansado.
CABALLERO 1V,

Es elegante y segura de si misma
CABALLERO ALAZAN.

Es valiente y muy serio.




NIVEL REPRESENTACIONAL.-

BLANCA.
Su nombre significa pureza, inoccencia bondad, es como una
hermosa paloma enjaulada. Presa de sus propios miedos.

RUBIL.
Esposo de Blanca, su nombre representa algo valioso una joya o algo
ostentoso; es un hombre gritdn y mandén, machistas, pues es posesivo y represor.

CABALLEROS:
En general los cuatro caballeros representan diferentes sentimientos
0 personas que existieron en el pasado de Blanca.

CABALLERO I.

Es un nifio que representa pasion, bondad, ternura y la inocencia del
primer amor.

CABALLERO II.

Es un [uchador, “el enmascarado de plata”, el representa el
misticismo, un amor que ya murid que sin embargo, alguien que la amo, y se
perdio como un fantasma, una figura eterea.

CABALLERO HI.

Es un soldado, cansado, maltratado y gastado , el nos representa la
humildad fa soledad y tristeza, y que sin embargo Blanca nunca va a olvidar.

CABALLERO 1v.

Es la catrina, elegante y altiva, nos representa un amor rencoroso y
ofendido.

CABALLERO ALAZAN.

Es hermoso y elegante, muy humilde y hermético, en busca de si
mismo y con corazon valiente y guerrero, de hecho podriamos decir que es la otra
parte de Blanca, la que se esta buscando a si mima.




NIVEL ACTANCIAL
(LOS PILARES DE DONA BLANCA)

PLANTEAMIENTO
Arde con los corazones Corazones Caballeros y Blanca
DESTINADOR OBJETO DESTINATARIC
- T
+— —_—
AYUDANTE SUJETO OPONENTE
Caballeros Blanca Los miedos y represiones
NUDO O CONFLICTO
Descubrir ef mundo Buscarse a si mismo  Alazdn y Blanca
DESTINADOR OBIJETO DESTINATARIO
<+ -
‘+—— ——
AYUDANTE SUJETO OPONENTE
Su fuerza y tenacidad Alazan Blanca

CONSECUENCIA O SOLUCION

Para encontrar a 1a

Blanca sin mascaras Derribar los pilares Blanca
DESTINADOR OBIETO DESTINATARIO
+—— —
<+ _
AYUDANTE SUJETO OPONENTE

Blanca Alazdn Rubi, caballeros




PLANTEAMIENTO

Alegria y compafila a Felipe

DESTINADOR
st —

4

AYUDANTE
Su paciencia

NUDO O CONFLICTO

La comparia de Rosa
DESTINADOR

44—

‘_—..___
AYUDANTE

La costumbre de visitarlo

CONSECUENCIA O SOLUCION

Para estar con Rosa
DESTINADOR

—

o ——

AYUDANTE
La presencia de Candido
Y su propia humildad

NIVEL ACTANCIAL
(EL REY MAGO)

Felipe Ramos La Soledad de Felipe
OBIETO DESTINATARIO
—_—
—
SUJETO OPONENTE

Candido Morales impertinencia y groseria de Feljpe

Rosa Felipe
OBJETO DESTINATARIO
_
_
SUJETO OPONENTE
Felipe Ramos Que esta en 13 carcel
Libertad Felipe Ramos
OBIETO DESTINATARIO
—_—
—_——p
SUJETO OPONENTE
Felipe Ramos Su condena de 7 afios
su ciega pasion por Rosa



CONCLUSION. ¢ é:( S-
At

El qﬂéﬁﬁde Dofia Blanca que nos narra Elena Garro como es qgue
Blanca se encuentra prisionera de sus propios miedos, autorepresiones, mascaras,
y al mismo tiempo busca encontrarse, esta en busca de la libertad.

Los cuatro caballeros que te entregan su corazén a Blanca, son a a
vez sentimientos escondidos, ¢ personas de su pasado, que tan solo se conforman
con vivir atrapados en sus recuerdos.

Sin embargo la presencia del Cabailero Alazan, viene a romper con
ese encierro, y esa falsedad, por que al mismo tgiempo Blanca se busca a si
misma, y extrafia a la Blanca de la infancia, a2 la que no tenia mascaras ni
prejuicios; Alazan derrumba los pilares que la tienen priosionera en uan torre,
construida por su marido Rubi ef hombre posesivo y machista que le construye un
palacio, en lo alto para que nada ni nadie la pueda tocar ni mirar, pero al quedar el
palacio derrumbado se quedda sin su Blanca, y esta se convierte en una Paloma,
que Alazan prende a su pecho.

Como podemos ver la obra esta representada por simbolismos:
corazones — seres, narices — mascaras, caballeros — personas, dualidades de
encierro y libertad, lo que uno es y 1o que reaimente quiere ser.

En El Rey Mago, {a obra se carga de recuerdos mexicanos,
combinacién, magia y realidad denuestras costumbres, las canciones, los pueblos,
las personas, la religion, etc.

En donde tambien veremos un corazdn atrapado, encerrado por si
mismo, ciego de pasidn, negandose la oportunidad de ser libre.

E! Rey mago como llama Candido a Felipe Ramos, al igual que Dofia
Blanca han perdido sus virtudes y su personalidad cada quien atrapado en su
propia prision, olvidandose de o que eran antes de crecer, de su esencia de
personas, su libertad y sus virtudes ha quedade atrapados en un corazon
obsesinado.




ANALISIS DE LA PUESTA EN ESCENA.

ESPACIO DRAMATICO: Es el texto de Elena Garro.

ESPACIO ESCENICO: Es el lugar en donde fuimos a ver representada la obra de
Elena Garro, y en dode los personajes desarrollan su papel.

ESPACIO ESCENOGRAFICO: Ef espacio de interracion es realmente minimo, esto
debido a que es un foro pequefio, y por lo tanto se percibe mejor tanto las
actuacines como las senciones.

ESPACIO LUDICO: Espacio que nos hace sentir el actor con su actuacion vy
representacion de su personaje, y el istricnismo que desempefian.

ESPACIO METAFORICC: Desde que uno entra al foro, se envuelve de ese ambiente
de folkior y misticismo, atrapa nuestra atencion por los rezos y la escenografia.

-~
TIEMPO DRAMATICO: La obra dura aproximadamente

una hora

TIEMPQ FICCION: En ambas obras todo ocurre en
menos de un dia.

“—



CODIGOS NO VERBALES.
« CODIGOS COMPLEMENTARIOS DEL PERSONAJE.

DEL ASPECTO:
DONA BLANCA

Blanca: En la primer escena aparece desnuda, y esto representa la pureza e
inocencia; despues su esposo la viste con un leotardo y le da su sombrilla roja, la
cual representa los prejuicios.

Rubi: Un payasc vestido de charro, un personaje que a pesar de su personalidad
gruiiona todos ignoran.

Caballeros:

Caballero 1. Un bebe.

Caballero II. Un Juchador enmascarado.
Caballero III. Un soldado.

Caballero 1V, La catrina.

Caballero Alazan: Un gran caballo elegante.

EL REY MAGO

Felipe Ramos: Con sombrero y pantalén de dril y camisa blanca.

Candido Morales: Un nifio (titere con sombrero, vestido igual que Felipe
Ramos)y un caballo.

Rita Mendoza: Vestida de blanco y verde con un rebozo y una canasta de dulces.
Elvira Hidalgo: Vestida de blando y azul con un rebozo.

Adrian: Carcelero, con tolete y playera sin mangas.

Virgen: Mujer embarazada vestida sencillamente con un rebozo.

Andres: Con sombrero y guitarra , y sus herramientas de trabajo pues es
zapatero

Rezanderas: Cuatro mujeres vestidas de negro o luto y con velo.

Muerto: Hombre cansado y sucio, cargando un atid.

Rosa Salazar: Mujer hermosa vestida de blanco elegantemente.



« (ODIGOS COMPLEMENTARIOS DEL DIALOGO
DECORADC.- Objetos colgado, corana, tambor, luna, corazon.

La torre de Rubi, en donde en lo alto siempre se encuentra Blanca, y que despues
sera la carcel de Felipe Ramos.

El escenario tiene un toque muy. folklorico, donde en la primera parte es un palacio
con pilares donde vive Blanca y en fa segunda parte de Ia obra es en un pueblg,
afuera de una carce! con una banca.

UTILERIA:

Objetos movibles como la sombrilla roja de Blanca, como la banca, el
caballito de Céndido, la taza de aluminio y la piedra que avienta Felipe, las
herramientas del zapatero, la caja del difunto, la ofrenda de la rezanderas, la
canasta de dulces de Rita, etc.

» CODIGOS COMPLEMENTARIOS DE LA ACCION , SON ELEMENTOS
MATERIALES QUE ACOMPANAN O SUBRAYAN.

LA LUZ: Cada personaje tiene una luz, y cuando este estd en accién se ilumina,
Tambien por ejemplo cuande hacen referencia a 10s corazones. Y al haber un
intermedio o al estar presenciando una escena baja o €l final las luces se apagan.

MUSICA: Cuando hay una accidn de incertidumbre, ya misica suele ser fuerte o
misteriosa, 0 en el Rey Mago la Virgen y el Zapatero tienen una funcion especifica
que cada que cancién que nos interpretan nos indica que una escena esta por
empezar.



CONCLUSION:

Esta puesta en escena va mas alld de lo que la autora nos narra,
pues ei director y los actores logran comprender lo que Garro nos quiere transmitir
y llega a tocamos ese sentimiento de culpa que dos llevarmos dentro.

Rescata muchas sensaciones, de encierro, deseo de libertad, Dofia
Blanca prosionera de sus recuerdos e ilusione, y el Rey Mago prisionero de su
pasian.

Desde que entras al foro percibes un olor a folklor mexicano,
rezanderas, personajes de loteria. La musica tipica mexicana, que no hace sentir
nostalgia de algun amor. Todo esto va mas alla de lo que la obra misma o texto
dramatico nos hace sentir, pues la puesta en escena es el conjunto de mas
sensaciones y sentimientos que tanto la autora, como el director y los actores nos
hacen sentir.



CONCLUSION GENERAL

El teatro es fa representacién misma de fa vida y del ser humano; un texto
al ser representado teatralmente se vuelve mas rico y mas valios.

Cuando sabes los pasos que tienes que seguir para analizar un texto
dramatico, es mucho mas emocicnante y alentador ver la obra representada.
Porque no es igual feer una obra, que descubrir mas horizontes con la conjugacién
de més ideas y perspectivas.

Bajo la direccion de Carlos Corona, "Los pilares de la carcel”, de Elena Garro
en las que muestra a personajes principales como prisioneros de sus ilusiones y
frustraciones, es una propuesta escénica que va mas alla de lo gue ung puede
imaginar y nos recuerda tantas cosas de lo que fuimos y tuvimaos en la infancia y lo
que ahora uno como adulto tien, esta obra en pocas palabras nos recuerda seis
palabras sencillamente. Infancia — inocencia- Libertad y adulto — prejuicios
represién.

Es una obra de sensaciones que busca rescatar la cultura popular mexicana
y darle sensacion escénica mas alla de lo que significa el folclor, En dode cabe
destacar el buen trabajo del director v de los actores gue sin su capacidad
istrionica no hubieran hecho sentir los mismo, y con la imaginacion del director
que rebaso los limites de lo predecible.

Ademas ahora con gusto podemos ir a ver una obra teatrai, pues tenemos
todos los elementos para poder disfrutarla de raiz.
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ELENA GARRO
(1920)

Es originaria de la ciudad de 'guebla. Hizo estudios en la facultad de
filosofia y letras en la UNAM, coredgrafa, periodista y escritora; de asuntos
cinematograficos, h vivido mucho tiempo en el extranjero, especialmente en
Francia y en los Estados Unidos; varias de sus obras han sido traducido en
otras lenguas y representadas en diversos paises. Se dio a conocer en tres
piezas que inferpreté el grupo de “Poesia en voz alta™: Andarse por las
Ramas, Los pilares de Dona Blanca y Un hogar sélido (1958). Este libro revela
un hondo sentido de originalidad dramatica y de sensibilidad poética que se
inclina hacia la parabola y el subrealismo. £n 1963 se representé la obra “La
seffora en su balcén*, drama de la frustracion, de Ila sociedad, de |a
comunicacién y angustia que se vive en nuestros dias; “Los recuerdos de
provenir’(1963), su primera novela es la vida de un pueblo del Sur,
Ixtepec. Ixtepec contada por ella misma. La semana de colores (1964) agrupa
una serie de cuentos que no desmesecen en moda a su novela y en los que
vuelve a hacer gala de sus facultades poéticas.




Realismo_Magico

En la literatura norteamericana contemporanea es el realismo que ya no
tienen los tonos violentos, el lenguaje aspero y reinvicador de los novelistas
de comienzos del siglo XX del Dreiser, los Upton Sinclair , ni el de los
escritores que aparecieron inmediatamente después de la depresién
econdmica de 1929 (Fareil, Steinbeck. etc}. Clalcom Cowley propone que se
llamara a este nuevo realismo mitigado, realismo “MAGICO”, porque atin los
mas intensas obras a que ha dado origen estan transfiguradas por la poesia,
el humor y el estilo.




DONA BLANCA
ELENA GARRO (1958)

“16 PUNTOS

I.- Presentacion: Escena o escenas mas ¢ menos cortas que, por 1o regular, aluden
a una parte de los antecedentes, es decir a la parte de la historia que quedd atras del
marco de accién que es la obra.

1 b} ya que el caballero | ¥ muestra u ofrece su corazén a Blanca pero con
eso Blanca se envolvera en una mentira lo cuat se desarrollara en el pleno de la
. historia.

2.- Asimilacion: Es en la escena en el que Rubi como esposo y carcelero de Blanca
se empieza a entrometer en lo que esta haciendo Blanca y ella solo responde con
metaforas.
3.- Arranque de¢ _la accidén: Cuando todos los caballeros le ofrecen sus corazones para
arder y hacer mas grande la falsedad de Blanca.
4.- Bevelacion: Es la escena cuando ya ofrecidos y recibidos todos los corazones de
los caballeros Blanca empieza a arder y grita en ayuda de su marido (Rubi).
5.- Reflexién: no se baja el telén pero los caballeros empiezan a cantar la cancion de
Dona Blanca.
6.- Reafirmacion : Entra en escena El Alazan golpeando con los pies.
7.- Hudgo : Todos los caballeros empiezan a gritar por la entrada
8.-Peripecia: Blanca empieza a preguntar acerca de quien es y que busca el responde
que asi mimo
9.- Reflexion: tampoco se baja el telon y sigue la historia
10.- Escena de_incertidumbre: Empieza el alazan a golpear los pilares de la torre con
el objetivo de tirarlos y alcanzar a Blanca para que ella se viera en él.
11.- Climax: Cuando el alazan le quita su corazén a Blanca.
12.- Declive: Cuando Blanca grita a Rubi que huyan porque se les esta cayendo los
pilares.
13.- Soluciones: - Que Blanca sigua con sus narices en la falsedad

- Sobrevivir Blanca y crear una nueva vida.

- Morir Blanca , pero al fin ve la realidad ¥y rompé con esa mentira

de la vida.

14.- Solucién autorial: Muere Blanca y se dan cuenta que ella estaba viviendo en una
falsedad.
15.- Consecuencias: los caballeros reprochan el “egocentrismo” de el alazan al no
darle sus cotrazén a Blanca.
16.- Retorne a la realidad: Alazan recibe el corazdn de Blanca el cual ahora se
encuentra en la realidad y liberada.



“CUDRO ACTANCIAL"

No vivir en la mentira
Y estar en libertad

Alazan

“PERSONAJE"

Fatica

Encontrar su realidad
¥ asi misma y recobrar

sul

libertad

Blanca

Su vida de Blanca

— Rubi, caballeros ,la

tonre

Cada quién en la obra de los caballeros servian de ayudante de Bilanca hasta
que llega el alazan y le muestra esa realidad cada nariz era un poco de mentira.

Representacional

Blanca |Rubi Caballerol | Caballeroll | Caballerolll Rﬁlba"?—m Alazan
H catdlica catdlica catélica No menciona | No No catdlica
Re“glén menciona Menclona
Psicologia Vivir a | Mantener |Algulen que | Proteger a | Humildad y | Rescatar o | Romper Ia
través delo tener | todavia no | Blanca  para | resignacion perdido y o [ fantasia en que
los demis | siempre madura y que | que nadie se |ante la vida i vive Blanca
para no | poder de | vive rapido le acerque
sufrir suvida o agresivo
esposa en
cualquier
momento
Nivel Nivel mas | Allo medio medio Bajo atto alto
. alio del de
Social Yos
caballeros
FEconomia |Alta Afia Media Media Bajo alta alta
Filosofia 351 Vivir para | Vivir el | Nunca olvidar |Ser sumiso y |Hacerte Tratar de
enfrentarse | dominar ¥ | momento ¢h | Los momentos | obedecer a { recordar mosirarke  los
a ella | aeer todo | su tiempo bellos de su|todos todos  tus | verdaderos
misma o que vida malos actos | sentimientos
dice en la vida que tiene ella
Blanca €n su interior
Filacion ninguna Hinguita Ninguna ninguna Al Ejército ninguna ninguna
politica




Actancial

Cuando alguien esta en encierro se crea una funcién de mentira para no
caer o no darse cuenta de la realidad y crear un mundo aparte pero al fin y al
cabo se dan cuenta de la realidad ayudado por si mismo o por las
circuntancias todos estan para servir a Blanca .

“APUNTALAMIENTOS POSIBLES PARA FL ANALISIS®

Blanca Rubi Caballerol | Caballeroll | Caballerolil { Caballero | Alazan
. v
Tiene Faloma.blanca {Como un rubj|No tiene | Tampoco tiene | No tiene | Tammpoco El  interior
nombre Libertad duro enciero, |nombre  pero | nombre  pero | nombre . pero | tiene hombre | de ella
[ respresenta al | representa  al | representa al | pero misma sus
inquebrantable | primer  amor | amor pasado | amor vicjo | representa sentimientos
aventurado olvidado ¥ | ala muerte antiguos
humikie
Atributo Bonita,  buen | Gordo,  poco | Buen fiskoo Pueite Débil . viejo, | Es una mujer | Buen {isico |
fisicos lisico atractivo flaco ¥}, alta, Naca alto
moribundo
Mov. Y | Slempre Siempre Liora como | Defender y | Mov de méartir y | Mov. Lentos | Con mov
actitndes rondando  en | queriendo bebé y hace [ luchar actitudes triztes | pero precisos | duros de
su balcon saber lo que{beminche para hacia la vida fjos Y | cardctere
hace Blanca lograr lo que preeminentes | imoposicion
quiere
Temporalidad | contemporinea | Contempo- Contempo- Contempo- Contempo- Contempo- Contempo-
rinea tAnea rinea Ranea ténea rinea
Como habla | Todo 0 | Dureza, como |Como bebé y | Rudeza Habia muy [ Con Proyeccion
que cuenta expresa en | mufieco se |expresa  sus | expresando lo | lento y trizte y | precision de voz
metaforas hupone al | sentimientos | que sintld en | nos cxpresa su fcomje ¥ nos | fuerte  con
hablar hacia blanca su momento sufrimiento muestra lo | coraje. nos
caeado  por [cuenta de
tus acciones | su interiror
Concepto Estay slempre | Mantener vivir ¢l | Luchar y dar Servir y dar ser |Ensefar  la[Mostrar la
que rige su|al tado de su|encerrada a|momento sin humilde y|verdad ¥ tus | verdad a
vida marido Blanca sin | importar las obedecer hechos Bianca.
alcanze de | consecuencias malkos
nadie
Rasgos de | Tiene Fuerte pero a|Bentnchudo, | Dureza ¥ | Dbl Fuerte y |Fuerte y de
caracter sentimientos la ver déblil |débil, muestra | anteponerse decisiva irmposicion
buenos  pero | aédulo de o | inmadurez ante la vida
s cubre por | que dice
sus  acciones | Blanca
materiali
Espacio Encerrado  en | Al otro lado de |Al pie de B ]Al pie de l2|Al ple de la|Al pie de la|Al ple de la
Fisico su torre Ia toire tomre de | torme de; donde { lorre donde se | lore de |tore pero
donde se |se encuentra | encuentra donde se | sube a
encuentra Blanca Blanca encuenta derrumbaria
Blanca Blanca




*DIALOGO”

RUBI Y BLANCA @ @

D1 D2
Diilogo de sordos . contextos diferentes
Es un didlogo de sordos ya que Blanca huca le dice la verdad a Rubi y. el siempre le cree lo que dice
Blanca

CABALLEROS Y BLANCA

D1 D2
Dialogo en donde hablan de la misma cosa comparten contextos.
Los caballeros y Blanca hablan de los mismo aunque ellos ayudan a que siga viviendo en
Su mentira

ALAZAN Y BLANCA

D1 D2
Dislogo en donde hablan de lo mismo ya que comparten contextos,
El alzan y Blanca saben perfectamente de que hablan pero Blanca al estar en su fantasia no
Se da cuenta.

“TTIPOS DE COMUNICACION”

RUBI Y BLANCA  Conversacién normal .solamente que Blanca habla en forma de met4foras.
CABALLEROS Y BLANCA Blanca es superior a los caballeros y s una conversaclén entre subdlitos.

ALAZAN ¥ BLANCA Es una conversacién entre un ser normal y un espiritu ya que el alazan es el

. es ella misma, su interior,




LOS PHLARES DE LA CARCEL
ELENA GARRO (1958)

“16 PUNTOS “

1.- Presentacion: Felipe cogido de tos barrotes canta

Y al fin no ha de ser

Los pilares de la carcel
Es una escena baja que muestra una simple atmosfera en la que no ocurre nada
2. Asimilacion: Cuando Felipe platica con Candido y le dice que es el Rey Mago
Felipe Ramos , esta escena esta al nivel de conocimiento del espectador ; es el
primer espacioc breve que le permite situarse y tomar interés en el asunto
3.- Amanque de _la accién: Es cuando Elvira y Rita entran a burlarse de Felipe , es el
espacio donde el asunto toma forma mas o menos clara.
4.- Revelacion: le dice que la caja de Ighacio era negra. Para este momento la
complejidad del asunto es ya evidente.
5.- Reflexidn: Pasa la procesion catando simulando telon e intermedio.
6.- Reafirmacion : es cuando Elvira le dice a Felipe que Ignacio se habia *apalabrado”
con Rosa. En este momento se hace obviamente clara la rebelion
7.- Nudo_: es cuando Felipe les dice a Elvira y a Rita que le digan a Rosa que pasen a
verlo. En este momento se entre cruzan las acciones y las reacciones de todos los
personajes y estas a su vez emiten nuevas y mas complejas.
8.-Peripecia: cuando Céndido se burla de Felipe en ¢l momento en que le pregunta
que ve . Es un accidente que vierte toda la situacion hacia un solo punto, a favor del
protagonista. El espectador precisa de una segunda y cociensuda reflexion.
9.- Reflexion; telén abajo e intermedio
10.- Escena_de incertidumbre: cuando Felipe habla con Adrian y los dos platican
sobre sus tristezas, es una escena que produce incertidumbre.
11.- Climax: Cuando Candido Morales le dice a Felipe que el es un rey ., que no lo
llame porque nunca volvera a verio, puesto que no quizo jugar con él {se va Candido
volando hacia el cielo.
12.- Declive: Felipe asombrado al verlo, como se va se arrepiente y le dice que
regrese que si queria jugar con él.
13.- Soluciones Posibles: Felipe iba salir de la carcel, que se iba arrepentir por todo
lo que habia hecho y que iba a encontrarse con Rosa . que iban a seguir juntos.
14.- Solucién_autorial: Cuando Felipe le dice a Rosa que por su culpa, porque no la
veria a ella no lo queria ver a el. Es 1a solucion autoral, la {inica y la definitiva
15.- Consecuencias: Es cuando le dice a Rosa que ya no tiene ojos para mirar a
nadie y que si ella quiere alli se quedara 7 anos a que él saliera de la carcel.
16.- Retorno_a la_realidad: Se queda en la carcel.



“CUDRO ACTANCIAL”

Recobrar su libertad Tener a Rosa s La carcel
Candido +— Felipe Ramos — haber matado a
Ignacio
“PERSONAJE”
Fatica

Felipe al ver a Candido Morales subirse hacia el cielo decide cambiar pero
cuando ya todo estaba terminado, cuando se vié arrepentido ante su situacién

Representacional

Felipe Candido Elvira RosaSalazar | Adrian
Ramos Morales Hidalgo y Ruiz
Rita Nanez

Re“gién catdiica catdlica catblica Catdlica catolica

Psicologia Ser superfor [ Ayudar a los | Son personas | Pensar que cada{ Pensar que la
a todos e|demas, reflefa |gue se la pasan|vez que quierajvida ya no
imponerse nobleza ¥ | ratando de |va poder ver a|tiene sentido y
ante la vida y | humlidad, se de | Pelipe por que | sequir ta
ante los | comportaba todo y de|alli estard ¢l monotonia de
demas comao un nific esperindola su vida

burdén ¥ | problemas
travieso

Nivel Bajo Bajo Bajo Allo Baja

Social

Economia |Bak Bajo Bajo Alto Baja

Filosofia Defender  a | Ayudar al | Tratar de hacer | Un tanto [ Tiene  miedo
toda costa lo | préjbmo . |daivo y de hacer | Superficial y | de romper su
que Ie | tratar de |los  problemas | prepotente monatonia
pertencce ¥y |mostrarle la | mais grandes porque no
tener realidad a sabe actuar de
slempre  lo |Felipe y tratar otra maner
que desea. de cambiario

Filaciébn Mo menciona | No menciona | Mo menciona No menciona Influyente

politica




Actancial

Felipe al verse encerrado privado de su libertad y embobado ante

Rosa no se da cuenta de otras cosas mas impotantes.

"APUNTALAMIENTOS POSIBLES PARA ElL ANALISIS”

FELIPE CANDIDO |ELVIRA HIDALGO | RASA ADRIAN
RAMOS MORALES |Y RITA NUNEZ SALAZAR [RUIZ
Tiene si Si significa | Representa a personas | Representa MNombre
trombre algo humikijad una de las |cualquiera
placentero, bonitas pero si
bonito, ta tocas (por
tas espinas) le
puedes hacer
dano.
Atributo Fepresenta al | Representa un |Feas. una flaca y otra | Bonlta, Flaco, gande.
fisicos macho nifnc humilde y [ gorda, de estatura baja. | delgada alta okrosa ¥ sin
mexicano tiemo Huskén.
[
Mov. Y|Mov  bruscos, | Tenos y | Movimientos Indios y un | Altaneros, Con dureza que
actitudes con traviesos {anto prepotentes arrogantes a pesar dc no
prepotencia siempre SEr un  persona
sequra de si|feliz nunca o
misma demuesta
Temporalidad | Independencia | Independencia | Independencia Independencia | independencia
Como habla|Con dureza .| Como un nifio | Como indias e irSnicas Con un tono |Tiene un tono
que cuenta prepotencia con gracia engreido y | norteo, a la vez
refinada fuerte y con
dominic  hacia
Felipe
Concepto Ser siempre el | Tratar de hacer | Siempre lratar de hacer | Conseguir Culdar a los
que rige su{ mejor y | cambiar a | dafo. todo lo que se | prisionero ¥y ha
vida aplasiar al | Felipe Ramos. propone olvidado su
projimo. verdadera vida
Rasgos  de | Fuerte pero ala | Noble y| Altanero pero a la vez |Prepotente € |Débill en su
caracter vez noble y]sencillo sumisas € ingenuas insinuante Interior pere lo
débil. cubre con
dureza
Espacio Su cekda, Una banquita | Afuera de la carcel Fuera de la|En la circel. de
Fisico carcel carcelem




“DIALOGO”

FELIPE RAMOS Y ELVIRA - RITA

D! D2

Este es un dialogo donde hablan de la misma cosa comparte contextos
Ellos hablan acerca de Rosa, el muerto entienden uno y otro de lo que estin
hablando.

También es una comunicacion de tipo subordinacion ya que Felipe Ramos es mas
que las dos sefioritas y es la relacion de comunicacién normal ya que los tres
personajes no son dioses ni espiritus.

FELIPE RAMOS Y CANDIDO MORALES @ @
D1 D2

Dialogos de sordos ya que son contextos diferentes
Este es un texto de sordos ya que Felipe Ramos no sabe de lo que esta hablando.
Candido Morales por ejemplo dice que él es El Rey Felipe Ramos
Es una conversaciéon también de subordinacion ya que Felipe Ramos trata de
menospreciar al nifo, pero sin embargo es Candido Morales el que es superior a
Felipe Ramos, ¥ es una conversacién entre un ser superior como un dios y un ser
humano.

FELIFE RAMOS Y ADRIAN RUIZ (CARCELERO)

b1 D2

Dialogo en donde hablan de la misma cosa comparten contextos.

Este es asi un didlogo que comparten contextos ya que Felipe Ramaos y el Carceiero
tienen sufrimientos casi iguales y se consuelan uno y otro pero a la vez es una
conversacion de subordinacién ya que el carcelerc trata de golpear a Felipe Ramos
para que se este quieto, pero sin embargo es una conversacion normal porque es
entre dos seres humanos normales.




“CONCLUSIONES”

Estos dos textos de Elena QGarre podemos observar muchisimas
verosimilitudes entre las dos ya que comparten temas como es el amor, la soledad,
el encierro y la falta de libertad, pero aun las dos por su parte son extremadamente
fascinantes, claro pero para entenderies a profundidad de lo que verdaderamente
Elena Garro quiere o escribe como propésito del lector hay que remontarse muchas
veces a su bibliografia o entender en que época ella escribié como es el Realismo
Magico el cual €s un parte de la literatura muy impontante.

Las dos obras nunca estan completas a leetlas ya que son obras de teatro y se
necesita una puesta en escena para entenderles perfectamente.

Cada obra encierra una problematica de encierro y al no poder salir y tener esa
iibertad de la que ellos solian tener se crean una fantasia alrededor de ellos mismos
para no apreciar su realidad y de lo que verdaderamente tienen a su alcance como
en el caso de Blanca su elia misma su interior era mas bonita que con todas esas
"narices y corazones” en las que ella estaba; y por ¢jemplo Felipe Ramos al estar
aprisionado, desear su libertad pasada y aferradc a Rosa nunca puede ver o darse
cuenta que Candido Morales lo podria ayudar.

Al ver la problematica de estas dos obras tenemos que reflexionar y no se si
Elena Garro nos quiera dar una ensenanza pero siempre debemos damos cuenta en
la realidad en la que vivimos para ser mejores.



*CONCLUSIONES”
LOS PILARES DE DONA BLANCA Y LOS PILARES DE LA CARCEL

La obra al ponerse en escena se hace una fusion de la dos crean un
ambiente y agregan objetos e imagenes para que la fusién se ha perfecta,
esto lo decidié el director teatral ya que las dos obras encierran
probleméticas muy parecidas como ya lo habiamos mencionado , el
escenario es una parte importante del la puesta en escena este era un
escenario muy chico, acogedor; para que el espectador se sienta entrado en
. la misma obra, y tampoco hay teldén ya que ; para cuando tu entres al teatro
tu inmediatamente te sientas envuelto en ese drama sustituyeron el telén por
una procesion, no hay que olvidar que en estas dos obras o a decir en esta
obra la religion juega un papel muy importante ya que se intercala la virgen
Maria como la cancionera que representaba la mama de Candido Morales, y
como salvadora del muerto "que matd” Felipe Ramos ; bueno creo que las
dos obras al ponerse en escena se crearon tan perfectamente que hubo la
necesidad de agregar muchisimas cosas mas para que el espectador mismo
entienda y se pueda crear ese envolvimiento dentro de la historia



“CONCLUSIONES GENERALES Y BREVE EXPLICACION DE LAS
DIFERENCIAS ENTRE EL TEXTO DRAMATICO Y LA PUESTA EN
ESCENA”

ESCENARIO:

El escenario es especial para esta obra ya que no es de la forma clasica ya
que se necesita una interaccion con el pablico , tampoco es la clasica obra en la que
hay un telén ya desde que entras a la obra ti puedes observar a los actores e
inclusive como una clase de procesidn y eso es con el objetivo de llamar la atencién
desde el primer momento en que entras a la obra.

COSAS UTILIZADAS EN LA PUESTA EN ESCENA FUERA DE TEXTO
DONA BLANCA
El desnudo de Blanca representando su libertad pasada, y su didlogo al

principic no se encuentra en el texto es extraido de otro obra de Elena Qarro.

Cuando se acaba la obra en Iugar que se baje el telén entra una procesion
que le da entrada a la siguiente obra.

PILARES DE LA CARCEL:
La cancionera es representado como la virgen Maria. y como la mama de Candido

Morales . el_zapatero era el hermano de Felipe Ramos, El muento que se pasea
enfrente de la celda de Felipe.
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EL objetivo principal es analizaran: “Los pilares de la cércel” Y “El rey
mago” todo con el fin de una mejor comprension de las mismas.

Las obras representan el realismo mdgico, ya que tiene tonos violentos y
lenguaje &spero. El contenido de estas dos obras es de origen mexicano.

En este andlisis nos daremos cuenta del perfil psicolégico de cada uno de
los personajes. Ademas de los detalles escenograficos que tienen las obras.

Desarrollaremos y explicarernos los elementos  del texto dramatico que
contiene cada una de fas obras. Como son:

-Didascalias (acotaciones)
-Estructura dramatica.
-Analizar personajes.
-Tiempo.

-Espacio.

-Puesta en escena.

-Entre otras.



0G ENA GARRO

Durante afios fue la mujer de Octavio Paz. Su primera novela, escrita
mientras convalecla en Bama en 1953 se afimo y inspiro. Cien afios en la
soledad pero no la pablico.

En 1994, la sociedad General de Escritores mexicanos repartiéd a Elena
Garro (En las 70, con el vado de la intelectualidad mexicana a raiz de los
enredos en Tlatelolco Elena habia partido de Sur a Norte y el pais celebro el
renacimiento de un Kahlo de la literatura, una genial novelista eclipsada por *
nuestro pinche machismo”.

Elena Garro puede ser considerada el antecedente de lo que el mercado
flamaria mucho después ™ realismo magico”.

Elena Garro murié de enfisema en Cuernavaca a mediados de agosto.




En la literatura norteamericana contemporanea es el realismo que ya contiene los
tonos violentos, el lenguaje aspero y reindicador de los novelistas de comienzos del
siglo XX. Malcom Cocley propone que se llame a este nuevo realismo mitigado.
Realismo “mégico” por que a un las mds intensas obras a que ha dado origen estdn
transfiguradas por la poesia, el humor y el estilo.



PARTE I analisis del texto Dramatico
Metodologia.

v r »
.

Es cuando las acciones se entrecruzan y hacen de la historia un drama.

Ejemplo:
“Blanca: iRubi, huyamosi i La casa se me estd cayendo endima i iHa caido sobre
nosobos una montafia de narices i

“Voz de rubi: i No hay torrei i No hay Blanca i iNo hay Rubi i Todo era el reflejo de
un espejo. Ahora no somos méds. Sus astillas reflejan otros soles.

I mati tos

1-. Presentacién: Es cuando Rubi le pregunta a Blanca équé hace? Y ella
responde a su pregunta la presentacidn es de tipo: a) ya que muestra una
atmdsfera en la que no ocurre nada de accidn.
Ejemplo:
Blanca: iNadai
“Voz de Rubi: éQue Buscas, Blanca? ¢Qué miras con tus ojos redondos de  paloma?
Blanca: iHorizontesi
Rubi. iBlancai
Blanca: i Ya voy amori”

2-. Asimilacién. EI espacio, lo ocupa una escena que no es en ningun ¢aso, alla |
nivel del espectador y comienzan a tomar interés.
Ejemplo:

“Caballero I: La luna con el corazon en la mano tanta luz tantas luces ardo me
deslumbro.

Blanca. &Y no te da miedo quemarte?

Caballero I: Mi corazdn no cesara de arder por ti reflejo de reflejos

Blanca. Y si te incendias todo”

3-.Arranque de la accidn. Aqui ya esta tomando forma el asunto, se tiene un
"conocimiento de ia historia el caballerc I le ofrece su corazén a Blanca, y no
sabemos ¢Por qué?

Ejemplo:

“Caballero I: No desaparezcas todavia, las llamas de mi corazén amenazan matarmei
Blanca: iamo el fuegoi Soy como las salamandras: no me guema.

Caballero I: Si tocaras mi corazén arderias de arriba hacia abajo.

Blanca: iQuiero ver tu corazdn en llamasi i Préstamelo i i Quiero arder de arriba hacia
abajoi Mi llamarada sobre la torre iluminard la ciudad. i préstame tu ardiente corazon i

Caballero I: | tdmalo, Blanca i

4-. Revelacién Aqui te haces muchas preguntas como étodos los personajes
querran ofrecer su corazén a Blanca? ¢ Conque fin lo harén?.
Ejemplo:
“Caballero II: (al entrar saca su coraz6n) Blanca: deja que mi corazén arda en su
incendio. (Lanza el disco de plata, Blanca lo coge a! vuelo).

[ U o



Caballero II: Ya no queda de él sino ¢l fantasma.
5-. Reflexidn ...

6-.Reafirmacion: Se tiene una panordmica mds clara de la obra, aqui afirmas
que los caballeros (3) le ofrecen sus corazones a Blanca, aunque cada uno sea
diferente.
Ejemplo:
"Caballero III: (Entra y apresuradamente saca su corazdn ya muy viejo que tiene la
forma de un zapato usado, lo fanza y Blanca lo recoge.)
Blanca: i Que humilde i Es un corazén pobre. i Ven aqui que no por eso dejards de
arder conmigo i”

7-. Nudo: es donde todos los caballeros le ofrendan sus corazones a Blanca y io
que sucede es que la llama de los corazones arde con ella. Aqui se
entrecruzaron las acciones de los personajes.
Ejemplo:

“Blanca: Ahora arderd conmigo, arderd con nosotros. { Se pone el pan como corona) i

Esperemos él incendid i { De todos los corazones que tiene).

Voz de Rubi: Blanca, éQué esperas?

Blanca: | Espero el fuego i i ef fuego i i Arderé como una pira sin Santa Juana i

Siento un caldrico en e empeine. (Ardo?

Coro de caballeros: 1 5ii i Arde Blanca i

8-, Peripecia: Es cuando a Blanca todos le ofrecieron sus corazones. Y ahora
hay alguien (Alazan) que no quiere ofrendar su corazén a Blanca, si no que
tiene otra cosa por objetivo. El quiere derribar los pitares que la resguardan, y
ain sabemos que es |o que busca este sujeto (Alazan).
Ejemplo
“(Al decir esto se interrumpen, pues entra a escena el Caballero Alazan, con su
hermosa cola dorada. En la mano lleva una lanza. Ei caballero alazdn mira en tormo
suyo, caracolea un poco, mostrando la tupida crin de la cola ¥ queda frente a la torre,
con su lanza en ristre.)
Coro de caballeros. éQué busca este insensato?
( Alazan contesta con un golpe de lanza sobre el muro.)
Voz de Blanca: ¢Quién golpea las piedras altes de mi casa?
Caballero I: Un indiscreto.
Caballero II: i Un indiscreto i
{Alazan contesta con otro golpe)...
Voz de Blanca: Su figura es tan sinlestra como sus golpes
9-. Reflexion...

Escena que produce incertidumbre. Aqui ti no sabes si le quiere hacer dafio a
Blanca o ¢ qué es lo que quiere?
Ejemplo:
Blanca: ¢Que deseaba? Aqui no hay entrada y mi marido ohvidé poner un aldabén. No
recibimos visitas. iQue hermosa cola alazana tienesi ¢Es el camino por donde se pone
el sol? ¢A quién buscas con esos ojos terribles?
Alazan: Me busco a mi.
Blanca: pues sigue las huellas dejadas en el polvo por tu hermosa cola de oro.
Alazin: Hace mucho que descifro el laberinto escrito por ella. Todos esos jeroglificos,
trazados en el agua, en lgs jardines y en el aire, me han traido hasta aqui.




11-.Ciimax o coyuntura. Aqui la historia ya llegé a un punto donde no puede
pasar otra cosa mas grave; Aqui Alazan ya tiro la mayoria de los pilares.
Ademids le dijo a Blanca a él (Alazan) y que el complemento de él es ella por
que su cola y los jeroglificos lo han traido hasta ahi, le a pedido verla desde
dentro de su corazon oca todo lo contrario a los otros tres caballeros
Ejemplo:
“Blanca: si es a mi 3 quien buscas, mirame desde alli, y no golpees més estos pilares.
Alazén: Mientras més te miro menos te ve. Tendria que verte adentro de mi corazén.
Blanca: iNunca he sido més rica en corazones. idefamé que lo veai el corazén es tan
variado como {a calle madero, hay de todo. i Hasta zapatosi iTd corazdn es como San
Franciscoi
Alazén: Mi corazdn no se ensefia. Hay que visitarlo por dentro y no tiene puerta de
salida. Es un palacio deshabitado.
Blanca: iUn palacioi
Alazén. Con galerias jamds pisadas...
Blanca. ¢Y en tu espejo serfa mds bonita?
Alazdn; No sé, Serias ti.”

12-.Dedlive: Empieza a bajar la intensidad de acto
ejemplo:
“Blanca: y i £Ya te has mirado? éCdmo eres t0?
Alazén: Nunca me he visto. Te dije antes que andaba buscando.
Blanca_ y si te miraras, éQué encontrarias?
Alazan: A th,

13-.Soluciones posibles. Aqui Alazén esta convenciendo a Blanca le ofrende su
corazon, puede que ella se lo ofrende a lo mejor si se lo da, puede morir o no,
puede derrumbarse sus pilares.
Ejemplo:
“Voz de rubi: i Que mafiana desapaciblei {Qué ruido es ése?
Blanca: Mi sombrilla roja, Rubi.
Coro de caballeros: éUn caballero desbocadoi
Blanca: Es initil que te busques. Alazan i Deja empaz esta torre, acueducto por el cual
corro yo por las ciudades, como el agua que deshace la sed de las ciudadesi”

14-.Solucién autoral, es la dnica y definitiva aqui ya sabes como termina la
obra: Blanca muere se derrumban los pilares, Alazan se encuentra a sf mismo,
Rubi perecid y no que da nada de lo que un dia hubo.
Ejemplo.

" Blanca. irubi huyamosi iLa casa se me estd cayendoi iHa caido sobre nosotros una

montaiia de naricesi
Voz de rubi. i No hay torrei iNo hay Blancai i No hay Rubi Todo era el reflejo de un
espejoi Ahora se ha roto ¥ ya no somos mas. Sus astillas reflejaban otros soles.”

15-. Consecuencia. Hay un relajamiento y observamos lo (nico que quedo de
1a historia.
Ejemplo.
“{( Reina un gran silenclo. Alazén penetra en las rulnas de la torre. Hay un espejo roto,
a su lado, entre e polvo, la sombrilla rofa y los trajes de rubi y de Blanca, vados y

viejos)”

16-. Retorna a la realidad: se concluvo en Ultimo teldn v a concluido 1a historia.



ejemplo:
"(Salen los cuatro. Sobre uno de los fragmentos del espejo aparece una paloma. Alazin
la coge, la posa sobre su lanza y la contempla)
Alazan: ven aqui, copa de espuma, forma perfecta del granizo, entra: que te reciba mi
corazén (se la guardo en el pecho)”

DIDASCALTAS O ACOTACIONES

En este texto como en cualquier otro que este escrito hay acotaciones para
poder comprender e imaginar 10s movimientos de cada actor, gue en la puesta
en escena realiza dichas acotaciones el actor, asi como para poder visualizar en
donde se lleva acabo el acto ( escenario).
Ejemplo: (Presentacién) Estd acotacion esta dirigida hacia el actor para que
Blanca vea al caballero.

“Blanca: { Volviéndose hacia él) iAmo el fuegoi”

Ejemplo: (Nudo) esta otra acotacion va dirigida hacia los actores.
" Blanca: { mostrandole el pie) iMirai
Rubi: (Sopla y apaga el corasoncito en llamas)”

Ejemplo: ( desenlace} Acotacién dirigida hacia el plblico, para que se imagine
la destruccién de los pilares, a Blanca y a Rubi ya fallecidos, ademds de
imaginarnos como sale la inocenda de Blanca en una paloma y la toma Alazan

y de esta manera se encuentra haci mismo.
*(Salen los cuatro. Spbre uno de los fragmentos del espejo aparece una paloma,
Alazin {a coge, la poza sobre su lanza y la contempla)”

P! E DIAL

En esta obra se manejan los 3 tipos de dialogo. 1) Ejemplo: Dialogo entre dos
personajes.

“Rubi: éQué buscas Blanca? ¢Qué miras con tus ojos redondos de paloma?

Blanca: Horizontes.

“Hablan de una misma cosa”
Comparten un mismo contexto.

Ejemplo 2-. Conversacion entre dos personajes.
“Caballero IT: Blanca deja que mi corazén arda en tu incendio
Blanca: ieste es un corazén plateadoi

Caballero II: Ya no queda de & si no un fantasma.

N 7N ¢ (7
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Ejemplo 3-. Didlogos entre dos personajes.
“Blanca: iQuien gofpea las piedras altas de mi casai
Caballero I iUn indiscretoi
Caballero II: i Un malnacidoi
Coro de Caballeros: Peor un sicofante disfrazado de fildlogo.”

©Q (8 ,,

faclen de une wole voz

Ejemplo 4-. Conversacién entre un ser animado y un inanimado.
(... aparece una paloma. Alazin la coge, [a poza sobre su lanza y la contempla)
Alazan: Ven aqui, copa de espuma, forma pesfecta def granizo, entre, que te reclba mi
corazdn. (Se la guarda en e pecha)

alo

W
Pia IDSQD de sorded”

LISIS DE PE NAJE:
Nivel Factico

-Blanca: Por su discurso nos damos cuenta que ere Dofia Blanca. Dofia Blanca
es una chica que carecia de amor, inocente, que afioraba su libertad la cual no
tenia, aunque en el fondo sentia temor a la libertad.

-Alazén: Por su discurso el siempre habia buscado su propia identidad con un
caracter. Con un caracter firme, aunque hubiera obstaculos el siempre los
vencia.

Nivel representacional:

Blanca Era una joven muy bonita de tez blanca figura esbelta pelo corto.
Inocente, pura y timida por su encierro, aislada de la sociedad tenia muchas
ganas de amar, y ser amada. Aunque ella decia que no iba a ser libre en el
fondo ella afioraba la libertad que no tenia. Tenda un buen nivel econdmico, su
religion no es definida.

Alazan: Era un joven alto delgado de tez blanca. De caracter fuerte siempre,
buscaba ser querido, busca su propia identidad para sentirse bien consigo
mismo.

Nivetl artancial-



PRESENTACION

(ser amada) (los corazones) (Blanca)
Destinador “=—— Objeto <———  Destinatario

H

(Los caballerps) {Blanca) {rubi)
Ayudante = Sujeto —=——=>  Oponente

DESARROLLO

{Encontrarse a si mismo) (Blanca) (Alazan)
Destinador ————-= Objete ————. Destinatario

(Que no derriben los pilares) { Salvarse) {Blanca)

{Los pilares) (Blanca) (Alazan)
Ayudante c————— Sujeto ———r Oponente

(Su cola) {Alazan) (los pilares)
Descen lace,

{Se encontrd a si mismo) {Recibio su corazén de Blanca) (alazén)
Destinador e Objeto c————r— Destinador
(Se encontro a si misma) (ofrendo Su corazén) (Alazan)
(Alazéan) {Blanca) {Rubi)
Ayudante c—— "= Sujeto =o——==  Oponente

(Blanca) (Alazén) {Rubi)



Parte II Analisis de Ia puesta en escena

CODIGODOS NO VERBALES.

A) CODIGOS COMPLEMENTARIOS:
-Hay paralinguisticos, ya que en la obra continuamente hay cambio de tono en
la voz de los personajes.
Ejemplo:
“Rubi. Blanca, iNo cesara nunca esté furioso ruidoi
Blanca: iHay un derrumbe de narices, rubii ise estan cayendo todasi”

-Kinésico: Claro que hay puesto que sin gestos, movimientos la obra se
enfocaria mas al texto que en representaria.
Ejemplo:
“Caballero I (entrando) ila luna con el sol en Ia2 manoi (Blanca lo mira y sonrie) i tata
luzi iTantas lucesi Ardo ime deslumbroi

-Vestuario maquillaje y elementos auxiliares existentes estan basados en los
caballeros dando cada uno un aspecto diferente.

Ejemplo:

Caballero I representado con la inocencia de un nifio, la pureza

Caballero II: Representa la fuerza, valentia y a su vez la frialdad de un
luchador.

Caballero III: Es el mas triste, pobre en sentimientos representado por un
soldado.

Caballero TV: La muerte. Representada por la misma.

BYCODIGOS COMPLEMENTARIOS DEL DIALOGO:
Los Objetos seria la sombrilla roja de Blanca su funcionalidad es cubrir la
pureza, I libertad.

D) CODIGOS COMPLEMNTARIOS DE LA ACCION:
La misica es un elemento nos ayuda a comprender el desarrollo psicoldgico del
personaje




ESPACIO TEATRAL

« Espacio dramatico.- Representada en el texto y gue el lector
deba imaginar, ejemplo:
En fa primera parte sale Blanca y pide los corazones a las
personas,
uno ve el texto no esta representado en €, sin embargo uno se
lo
Imagina, aungue no lo vea. También cuando sale fuego de elfa
lo po-
demos imaginar como se esta quemando,; Cuando los
le dan
su corazon en el texto nos dicen que proseares safen pero sin
embargo
ne nos dicen como son en si pero con fas pocas caracteristicas que
nos
dan nos los imaginamos perfectamente, a la muerte, el soldado etc.

» Espacio escénico.- Fs el perceptible en escena: Espacio
representante en el cual evoluciona los personajes y las
acciones, efemplo:

Cuando ef caballo le devuelve su pureza a blanca vernos como se
monta un corazon en ese instante.

» Espacio escenografico.- Abarca el espacio escenico y el
espacio de los espectadores; se define por la relacion entre
ambos, por la sala percibe la escena y por la forma en que fa
escena manifiesta al publico., ejemplo )
£l escendgrafo nos ayudaba a entender mejor Iz escena, cuando ef
caballo saca fa pureza de blanca el caballo cae y con ef leva un tipo
cortina descubriendo un corazon y con elfo entendemos que fe a
guitado su corazon y por eflo blanca muere

+ Espacio Litdico.- £5 creado por la actuacion del actor, por su
evolucion sobre el escenario en ef ceno del grupo efemplo
Los actores no siempre van a hacer los mismos gestos ni moverse
igual, la primera ves gque fuimos no actuaron idénticamente a Ia
seguinda vez gue uimos




CONCLUSIONES:

LAS DOS OBRAS TIENEN UNA HISTORIA INTERESANTE. LA
DE DONA BLANCA ES MAS FICTICIA QUE EL REY FELIPE, TODAS
LAS ESCENOGRAFIAS SON ELEMENTOS MEXICANOS Y ESTO DA
UNA MAGIA A LA OBRA, A DEMAS VEMOS QUE LAS DOS TIENEN
MUCHAS CARACTERISTICAS ENTRE SI.
LOS CODIGOS COMPLEMENTARIOS NOS AYUDAN A COMPRENDER,
LA ESCENOGRAFIA, PERSONAJES, MUSICA, EL TEXTO Y ASI
DISFRUTAR LA OBRA. TAMBIEN CAPTAR EL SIGNIFICADO DE CADA
DETALLE EN LA ESCENA.



Tadle I
REY MAGO

ACCION DRAMATICA:

Cuando se entrecruzan fas acciones entre personajes y vuelve dramatica la
escena.
Ejemplo:
“Candido. Ya me voy no quisiste jugar conmigo nunca volveré a venir a verte
Felipe: éQuién le dice que vuelva? Escombro de jacal
Candido. No me Hames, por que no eres el rey mago Felipe Ramos.”

ESTRUCTURA DRAMATICA (16 PUNTOS)

1-. Presentacion. Es una escena mas © menos cortas , es de tipo b) Una
escena no tan baja ya que apartar de este acto se desencadena una
problematica.
Ejemplo:
“Felipe.—{Fijandose en &! nifio) ¢Qué me ve? {Tengo monos en la cara
Candido-. No yo estaba mirando aunrey ...
Felipe.—~¢A un rey? éAbre a cual de todos? éAl rey de copas? ...

2-. }Asimilacion. Es una escena no alta, esta a nuestro nivel, y empiezas a tomar
interés en la obra.
Ejemplo:

“Céndido: éDe los tres nombres cudl es el tuyo?

Felipe ¢El mio? Felipe Ramos, Por lo gracia de dios.

Candido Pues yo estaba mirando al Rey Mago Felipe Ramos.

Felipe: iAh que muchacho estei Hoy no es dia de reyes..,

3-. Arranque de la accion. El asunto comienza a tomar forma. Empiezas a ver
gue onda con la obra.



S. Reftexidn...

6. Reafirmacidn. Se hace obviamente clara fa revelacian.

Ejemplo:
“Felipe: iMuchas gracias! iPero ya ven, muchachas, mala suerte! iYo no sé nada, pero
corren las voces, que ni siquiera tuve la suerte de hallar un muerto lucide! iMala suerte!
Elvira: iUn hombre iucido!
Rita: iNi siquiera de segunda mano!
Elvira: iY en el velorio faltaren refrescos! Y esc que era un dia de mucho calor yo ya me
andaba ahogando debajo de mi rebozo.
Rita: {Refrescos? No vueles tan alto, las velas eran de parafina.
Felipe: éNo tuvo ceras? ...

7-. Nudo. Se entrecruzan las acciones y las reacciones de todos los personajes
y éstas, a su vez, emiten nuevas y mas complejas.
Ejemplo:
Candido: ¢Quieres, “alegria?”
Felipe: éAlegria? iYa estoy alegre! iYo nunca he andado triste! iE! hombre no es animal
de tristezas, sino de gustos!
Candido: iA mi si me gusta la “alegria®, y solo cuando hay feria me la compran!..”

8-. Peripecia. Accidente que vierte toda la situacién hacia un solo punto -
realmente en contra o a favor del protagonista-.
Ejemplo:

11-. Climax o coyuntura. La problemdtica de la obra llega a su maxima

intensidad, algo que sucede impide que pueda ya ser mayor.

Ejemplo:
“Candido: iYo soy el Rey Mago Céndido Morales!
Felipe: iOra si! iEso le faltaba! iUsted el Rey Mago! ivallase a su casa! iMariguano!
iDesperdicio de los hombrest.,”

12. Declive-. Se inicia al descenso de la accion.

Ejempilo:
“Felipe: iCandido Morales i iCandido Morales, regresa! iMi palabra te doy que si quiero
jugar contigo! iNo seas ingrato con este Felipe Ramos, que ya es tan desgraciade aqui,
en esta prision, por el amor de una tal Rosa Salazar! iCandido Morales te lo juro, yo soy
el Rey Mago Felipe Ramos!
Rosa: éDe qué estas hablando Felipe?...

"

13-, Soluciones Posibles. Se vislumbran finales diferentes para la obra, todos
verosimiles y congrientes, pero cada uno mas inteligente que el anterior.
Ejemplo:

14-. Solucién autoral. Unica y definitiva, diferente a las otras ya propuestas por

el espectador.
Ejernplo:
“Rosa: Pues lo iré a buscar. Ya sabes que yo por ti hago cualquier cosa
Felipe: iA buscar! Si no sé donde vive. iSe fue volando en su caballo de fuego! iaqui
delante de mis propios cjos!
Rosa: ¢Pero adonde se fue?
Felipa: Ng le quise hablar...”



15-. Consecuencias. Relajamiento o catarsis.
Ejemplo:

16-. Retorno a la realidad. La experiencia concluida origina el ditimo teldn.

Ejemplo:
Felipe: Ya no tengo ojos para mirar a nadie.. alli, en esa banca, estuvo éi sentado...
Rosa: Me dijeron que me querias ver.. por eso vine...
Fefipe: Pues alli quedate, Rosa. Quédate siete afios, esperando a que yo baje.



DIDASCALIAS O ACOTACIONES

En este texto escrito, existen didascalias para hacer que el texto tenga una
corpresién mejor del mismo. Estas acotaciones hacen que el lector visualice en
donde se ileva acabo la accidén dramdtica, imaginar cada gesto de los actores,
como también el tipo de escenografia que tiene la obra.

Ejemplo (presentacion). Esta acotacion va dirigida hacia el actor para gue haga
los movimientos requeridos vy la segunda (cohetes) hacia el director para que
haga sonar los cohetes.
“Felipe (Cogido a los barrotes, se pone sobre Ia punta de los pies. Qye el ruido de los
cohetes que estallan en las calles adyacentes. Inquieto mira la calle y silba nervioso. Y
al din no han de ser
tos pilares de la carcel.”

Ejempilo (Nudo). Es !a acotacién va dirigida hacia el actor.
“Candido: ( que ha seguido en su banca sin moverse, le tiende un pedazo de dulce)
éQuieres " alegria?”.”

Ejemplo (desenlace). Estd acotacion va dirigida hacia el actor para que realice

los movimientos que se piden.
*(Candido coge su cabalio de cartdn. Se monta, ve a Felipe)”

TIPOS DE DIALOGOS

En esta obra se practican los tres tipos de didlogos.

Ejemplo I
Conversacién entre dos © mas personajes.
“Felipe. Diganle a Rosa que pase para ver sufrir a un desgraciado
Rita: Asi se lo diremos
Felipe: i Diganle que... mientras alguien [lorai
Elvira: i¥a no le ilores, Felipe Ramosi

D! D2

I

“Hablan de una misma cosa”



Ejemplo: Dialogo entre un ser animado y inanimado.
“Candido: iYo soy el Rey mago Candido Moralesi
Felipe: iOra sii iEso faltabai iustedi el rey magoi ivallase a su casai iMariguanoi
idesperdicié de mendigoi

11
“Didlogos de sordos”
Contextos diferentes.

Ejemplo 3): Dialogo entre dos 0 mas personajes.
“Elvira: iQue bonito pajaritoi iLastima que no vuelei
Rita: iNada mas canta. Y se duerme sentado en su columpio.”

D)

II1
“Dialogos compartidos”
"Contextos casi idénticos”

ANALISIS DE PERSONAJES
Nivel fatico:

Felipe Ramos: Una persona machista, estaba ciegamente enamorado de
una mujer, y el se creia que era el mejor hombre en todos los aspectos.
Candido Morales: Inocente y con mucha incredulidad muy paciente.

Nivel representacional:

Felipe Ramos: un joven de unos 30 afios tez blanca tiene bigote y
barba, delgado, con un caradcter muy fuerte, se cria superior a los demds
hombres, estaba enamorado de tna mujer, su religion es la catdlica,
capaz de demostrarle a quien fuera su valentia, es muy seguro de si
mismo y de io que quiere.

Candido Morales. Un nifio de unos 6 afios, inocente, noble, de huen
caracter, alegre, de religion catdlica, le gustaba ayudar siempre a los
demas, le gusta jugar.




Nivel Actancial;
Presentacién

{Argumentar)
Destinador
(Agrediendo al nifio)

(Gritandole)

{Palabras)

NUDO:

{Convencer a Felipe)
Destinador —r

Ayudante ————r
{palabras)

Desenlace

(Comenzando a irse)
Destinador ————>—
{Hablando con él nifio)

(Palabras)
Ayudante ———
(Volar)

(Ayudar) (Felipe)
Objeto .-, Destinatario
(Correr al nifio)  (Candido)

(Felipe) (Candido)
Sujeto .~—— Oponente
{Candido) (Felipe)
(Argumentar) {Felipe)

Objeto ———- Destinatario

Sujeto <«<—= Oponente
{Candido) (Felipe)

{Alejamiento) (Felipe)
Objeto ————=> Destinatario
(Convenserlo) {Candido)

(Felipe) (Céndido)
Sujeto <<——= Oponente
(Candido) (felipe)




Twle T
2)CODIGO COMPLEMNTARIOS

-Paralinguisticos
En la obra continuamente hay variaciones en la tonalidad de voces de los
personajes.
Ejemplo:
“Felipe. (Riéndose) ¢éa un rey? {Haber a cual de todos? éAl rey de copas? éAl rey de
vastos, ai rey de oros, al de espadas o al de corazones?
Candido: i No, al  rey magoi

-kinesico:

Hay Muchos gestos, risas, y movimientos que hacen de la obra mas

interesante:

Ejemplo:
“Felipe: (AL oir & Candido se pavonea, se acomoda el sombrero; luego vuelve agarrarse
a los barrotes del balcdn) iAh que muchacho estei Hoy no es dia de Reyes vy usted me
safe con el Rey Mago (se rie).

-Del aspecto:
Son los elementos auxiliares que ayudan a los personajes como el maquillaje,

vestuario.

Felipe: ES un ranchero de botas, sombrero, por su lenguaje sabes que es de pueblp, tiene
barba y bigote.

Candido: Es un mufieco representando 3 un nifio que se entiende que es como el pasado de
Felipe Ramos con su inocencia y alegria. Ademds lleva puesta la misma vestimenta.

Eivira y Rita. Son dos muchachas pueblerinas que son chismosas, Lo que nos hace pensar que
son pueblerinas es su vestimenta ya que llevan faldas rayadas, trenzas y blusas con holanes.
Hay una mujer cantando que representa ala virgen la maternidad que representa cuando
estaba embarazada del Nifio Jesus, que a su vez tene una conexion con el nifio Candido
Morales,

B)CODIGOS COMPLEMTARIOS DEL DIALOGO:

Son los materiales extemos que sirven para visualizar mejor la obra.

La joven cantando representa al virgen. La carcel en que esta Felipe Ramos, los pilares que lo
resguardaban estaban pintados y decorados con elementos mexicanos. La corona arriba de la
carcel de Felipe Ramos hace alusidn a que él era un rey, E! medio hermano de Felipe Ramos
(zapatero).

C) CODIGQOS COMPLEMENTARIOS DE LA ACCION: Las mujeres en la procesion al entrar esta
tu dices que pasa pero después comprendes que representa la fe mexicana

E} caballo en el que se va volando el nifio hace alusidn a la crucificacién que sufrié Jesis.
Ademas cuando se va volando Ja iluminacion y la misica es como la de una espedie divina. La
milsica en |a ulima escena es hace como para darle un fin triste.




» Espacio Metaforico.- Espacio tridimensional creado por ef ambiente
general def montaje.

Cuando todos podemos persevir todos los sentimientos que muestran
en escena.

ESPACIO TEATRAL

Espacio Dramitico.- Cuando Felipe esta encerrado en lu cdreel el texto te
lo informa pero urno lo tiene que imaginar; Cuande esta triste Felipe por no
ver a su amada el texto nos describe el sentimiento pero uno lo imagina y asta
lo puede sentir;

Espacio Escénico.- Cuando Felipe ve al hombre que mato | dentro del
atarid se siente mal y cambia.- Cuando salen lus refigiosas junto con un
padre como velando el muerto.

Espacio Escenogrdfico.- Es cuando el nifio esta hablando con Felipe y
como el no le hacia caso el nifto se retira por el aire con avuda de un tipo
pdjaro, y nosotros entendemos que era un rey; Cuando lu mujer sale
cantando con su rebozo embarazada entendemos que era una representacion
de la virgen, Si hubieran salido la dos mujeres hablundo svlas con Felipe , no
se entenderia que era un nifio el que estaba ablando con el | pero con ayuda
del muiieco entendemos perfectamente

Espacio Ludico.- Podemos observar que los actores no actian de la misma
Jorma que en anteriores obrasy ponen mayor entusiusmo o menor, lambién




dependiendo del humor que tenga, también le pueden echar de su cosecha por
asidesirlo.

Espacio Metaférico.- Al ver la escenografia uno se proyecta al tiempo y al
lugar.

TIEMPO

TIEMPO DRAMATICO.-




Conclusiones,

Los cddigos no verbales y complementarios nos ayudan a comprender
todo lo que implica la escenografia, personajes, la muisica, el texto, y asi
disfrutar la obra. Asi como también captar el significado de cada detalle en la
puesta en escena.




PARTE III

Conclusiones generales.

Las dos obras son muy interesantes, estan muy bien escritas por el
dramaturgo (Elena Garro).

Al analizar las obras “los pilares de la Carcel” y * Dofia Blanca pudimos
constatar que efectivamente son textos dramdticos, que ademas son de la
corriente del realismo magico ya que contienen de cierta manera algo de

realidad como por ejemplo en el Rey mago:
“(Candido Morales arrea el caballito de cartén, y este se eleva por el aire y
Candido desaparece. Felipe lo ve irse en el colmo del sombrero. Luego se
queda solo)
Felipe: iCandido Moralesi iCandido Morales regresai ¢Mi palabra te doy que si
queria jugar...

Ejemplo de Los pilares de la Carcel:
“Caballero I: ( Se saca el corazon, en el cual arden tres llamitas: una azul, otra
roja, y la ditima blanca) iTémalo Blanca i (Extiende su mano ofreciendo el
corazon Blanca trata de alcanzarlo sin conseguirlo)
Blanca: Echamelé no se me escapara de nifia jugaba muy bien a la pelota”

En los efemplos anteriores observamos la mezcla de la fantasia con fa
realidad, en el ejemplo 1) nunca creemos en fo que nos dice la gente y muchas
veces decimos que estan locos y esto se mezcla con la fantasia por que el nifio
se va volando. En el sequndo ejemplo 1a fantasia es como un ser humano se va
sacar su Corazdn el mismo y solo por que se le ocurre ofrecer nuestro corazon
a otra persona y se relaciona con fa realidad por que algunas veces decimos
ofrecer el corazdn a la persona amada no sacandonolo sino con otras acciones.

Ademas comprobamos de son textos dramaticos, por que continuamente
hay confrontaciones entre personajes.

El andlisis y el desarrollo que planteamos nos fueron de gran apoyo para
comprender las y algunas cosas mas sobre el texto, por que pudimos observar
detalies y en significado que tiene dentro de la obra.
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