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INTROOUCC!ON 

El objetivo de esta investigación es hacer posible el 

análisis de una de las partes determinantes en el hecho teatral: 

el público. 

su estudio suscita cada vez mayor interés entre los in

vestigadores teatrales. varios son los motivos. Uno es la necesi

dad de los artistas del espectáculo por la presencia del público. 

Su asistencia durante la representación, colatora con el resulta

do de la acción dramática total. La verdadera naturaleza del arte 

teatral exige ~l contacto real entre artista ·¡ público. La expe

riencia estética posible entre ambas partes nutre la relación del 

hombre con la realidad. Varias disciplinas se han ocupado de este 

problema, entre ellas puede mencionarse a la sociología, la psi

cología, la semiología y • la estética. Todas ellas, desde diferen

tes ángulos, contribuyen al conocimiento que hasta ahora se ha 

obtenido de la gente que asiste a las representaciones. Sin duda 

alguna, estas informaciones fortalecen la creación del espectácu

lo, ofreciendo igualmente bases sólidas a los ¡Óvenes que quieren 

comenzar una vida teatral. 

Desde el punto de vista histórico, la humanidad ha dado 

diferentes usos al drama según sus propios intereses~ ya sean po· 

líticos, religiosos o sociales,· el teatro cubre una necesidad ª" 
comunicación indispensable entre la comunidad. La reunión a la que 

convoca, da lugar a una efectiva transmisión de sensaciones e 

ideas. No hay que olvidar el poder que puede ejercer dicho arte 

sobre los individuos. Su capacidad para persuadir las conciencias 

es invaluable, como ejemplo de ello existen el psicodrama y la 

actual mercadotecnia, supeditada a las reglas de los medios "asi

·1os de comunicación; sin contar con les numerosos ejemplos que el 

pasado ha dejado. 

Actualmente, la atención que se otorga al factor pú

blico obedece a una preocupación común: el consumo de la obra 

artística. El fin al que tiende la actividad creativa de cual

quier espectáculo es el público. Su influencia en la producción 

artística delimita las necesidades que ha de satisfacer el pro

ducto artístico. Así mismo, la producción es capaz de crear nece

sidades en los consumidores del espectáculo. Dicha relación dia

léctica, que puede volverse cada vez más compleja, es la que im

pera por ahora en las actuales condiciones materiales. Si el ar

tista desa convertir al arte en su medio de subsistencia, debe 

pensar en el público para hallar una combinación entre sus nece

sidades creadoras y su existencia oaterial. 

Las ideas que se conjuntan en la presente investigación, 

se complementan entre sí. Desde el ángulo de su perspectiva, ofre

cen observaciones ricas para la teoría o la práctica del hecho 

teatral. En el primer capítulo se presentan las nociones que con

forman a la Teoría. de Recepción teatral. Los conceptos de concre

tización, ficcionalización e ideología se r~v1san con el objetivo 

de mostrar al lector el proceso de lectura que se suscita en la 

relación comunicativa entre el receptor y la obra, de igual forma 

son herramientas para el análisis de la lectura del público. El 

siguiente capítulo expone las diferencias entre espectador y pú-

blico, además de valorar el lugar que el receptor de una obra tie

ne en el fenómeno teatral. En seguida se revisa someramente la re

lación Jrtista-pÚblico dentro de los estadios históricos del hom

bre occidental, para ello se utiliza el traba¡o de sánchez Vázquez 

sobre la estética marxista. Aquí es necesario advertir al lector 

que a pesar de considerar r..uy categórico el estudio del autor, sir

ve como instrumento Útil para reconocer la influencia de las can .. 

diciones materiales sobre las expresiones artísticas. En ese mismo 

capítulo, el lector encontrará información sobre la forma en que 

fue recibida la pieza de El cato salva¡e y algunas lecturas que 

provocó dentro de su Contexto social. En ~l apartado 2.J., apare

cen datos preponderantes que ayudan u s1 tuar a Henrik Ibsen en sus 
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condiciones históricas como son: el idioma, lo ideológico y el 

ambiente religioso. Es en este punto especialmente, donde nos 

apoyamos en el análisis de Max Weber sobre la racionalización del 

trabajo como efecto de las disposiciones religiosas del protestan

tismo. Es importante obse!var que un estudio de este tipo ofrece 

los rasgos fundamentales para e~tender la obra de Ibsen porque va 

a lo esencial destacando lo preponderante de la religiosidad en 

la dramaturgia de nuestro autor. 

En el capítulo sobre la traducción teatral se abordan 

las diferentes etapas para la prepa:ación de una puesta en esce

na. Para estudiar al espectador hemos montado una adaptación de 

El pato salvaje, Después de presenciarla, el público contestó dos 

cuestionarios, de los cuales se extrajeron las lecturas que sir

ven para analizar al espectador, He~os incluido la experiencia de , 

nuestro montaje en esta parte porque al mismo tiempo analiza·1os 

la serie que conforma al hecho teatral: el texto de partida, su 

traducción lingüística, su análisis dramatúrgico y su enunciación 

escénica. Para analizar al texto, nos apoyamos en la teoría de la 

catarsis en el drama de Scheff, que brinda elementos provechosos 

para comprender el funcionamiento de la inducción de la catarsis 

en la pieza teatral. Traducir para la escena es uno de los aspec

tos más importantes del queh•cer de los artistas del espectáculo 

y este capítulo se dedica un poco a ello; el siguiente presenta 

los cuestionarios que fueron aplicados a los espectadores y la 

forma en que se analizan. También aparecen las lecturas seleccio

nadas y que son el punto central de nuestra investigación. La 

puesta en escena que llevamos a cabo constituyó un medio esencial 

para llegar a los espectadores y subsecuentemente conseguir sus 

lecturas por escrito, Al final se encuentran las conclusiones ob

tenidas de nuestra tesis, las cuales llegaron a concretizarse gra

cias a la ayuda del "Centro de apoyo a la investigaclón" de la 

Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad ilacional Autóno

ma de México. 

iii 

!, LA TEORIA DE LA RECEPCIÓN 

La teoría de la recepc1ón es una corriente Telat1-

vamente nueva de la estética literaria que estudia la relación co

municativa entre el lector y la obra. Esta corr!.ente también lla

r:iada estética de recepción se ocupa :e la obsernción y análisis 

de las lecturas qoe ha producido "1 :exto, en épocas y públicos 

diferentes, ti.sí ;nsmo, investiga la !.ri.ter;iretación de ta abra por 

el lector analizando los procesos intelectuales y er.iot1vos para la 

comprensión del texto. La perspect:..va tradic:.cna.! de la estética 

de producción ~ue considera J la obra c:i~o un ·~reducto acabado" 

que se presenta al lector, es hoy j~a i:l'.'e!"t::!a por -el ¿stablec1-

m1ento de un nueva .:'.odelo en :as astructuras de 3!gn1Ílcac1ón, so~ 

t~niendo que el p2~el que JUt!ga el ~·::c:Jr, as: c:::r:o su estn:ct 1.:ra 

:r.ental '/ soc!ológi:1, :nt·:!r'11ent::-. ·~r. lJ :::-:st~':.uc:6n det :;ent1do 

de la obra; de esta manera se ~e::::r.:::~ :a :ela·::ón d:aléct1ca entre 

el texto y el sujeto. 

R:'Jr:"an Ingar:;n, Fél1x '.'od1c.~a ':' Jan Nukarovsky*son 

quienes han desarMllado pri~cip1:s que hJr. ir.sp1ndo al desarro

llo de una TEOR!A JE LA RECE1C!O:I EATRAL. La CO~?le¡ tdad del fe

nómeno teatral, requ1er~ de una aten;::ón ~spec1al y de una .üste

matización adecuada para aplicarle Jna teoría de la recepción. 

Por ello, esta lnvestlgdción se apo:·a pr:.n.:!pal:::ente en los traba

je;; Ce ?atnce ?av1s, ·1u1en sost:ene u:ia ~eoría de ~reducción/re

cepción teatral, d::indo el ::nsmo ~eso .1 J~bJs :nstanctJs, las cua

les forman parte de la experiencia teatral: cc:::o .1nálisis drama-

túrgico y como puesta en escena. Para él, estos dos polos son tn

separables y c8mple!i'.entancs; i:n :; 1.; ~:;t•.:du, ~o::-.a algunas noc1cnes 

de Ingarden Y 1lod1cka.. Igualt.ente, :er:i.lndo de Toro ¡::traduce ':!íl 

el capículo "La recepc!.Ón tea.tral" de su libro Sem1r1ttc~ del 7ea~ 

::-o , principios de estos autores. ::s:.e capít'Jl:; 3portl valiosos 

k ~uede re'llsarse la bibliografía de consulta. 
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datos que son de gran utilidad pari ol estudio de los esp<:?c-

':adores, los cuJL~~s so.-: el obJeto .1e análisis de la presente in
vestigación. 

Para :Jbter.er una eKper:.encia receptiva plena, el 

espectador se relaciona con su situación histánca para no 

..:onsiderar a la obra como algo rnalterab'le que ofrece lo r..is~o a 
diferentes públicos de dl:erentes é?OC'1S. e:l espectador utill:a 

las informaciones de las que dispcr:e y los nl:ir-as ~~e posee para 

llevar a cabo una lectura pro9ia y particular de la obra. ::l ca

rácter actual del tt!atro es lo gue en buena ~roporción supedi

tl las lecturas o cor.cretiZaciones , tanto del texto dramático 

c:omo espectacular, ':'ªque siempre rnterv1er.en los ..:amoivJ del Con

texto social para la creación de sentido. Pans ofrece una visión 

clara para distinguir este carácter en un texto dramático de otro 

cualquiera: 

En el teatro, la renovación de las prácticas y las 
estéticas teatrai-:s no se realiza únicamente ::1edian-
te modificaciones del tipo de textos, in no ta:nb1én, 
y sobre todo, rr.ediante una nueva utilización del ac
tor, de la escena y de :a relación con el público. (1 J 

~s :r.ed1ante las acciones que propone el texto y su 

uso, lo que hace posible la enun.:iación escénica, El ::exto dramá

tico es un universo particul.lr, cuyo cuerpo propone una enuncia

ción ficcional (por '"!ed10 de las d1dascahas y del propio discur

so dramático, sea del tipo que fuere! que es alterable al :o.omento 

que recibe l!n sentido y es puesta en práctica por los artistas de 

:a representación, ~ara ofrecerla a un deterr:n:iado público. 

P:ira es:ud1ar l3 experiencB receptiva del espec~ 

tador a través de una serie de traducciones que hacen posible el 

!enómeno :eatral, es prec;so señalar algunos :oncept:is cer.tnles 

je Lt 11 Teoríd pr:ducc~j:i/recepc1ón" je Pav1s, para :onceb1r da-

r l) ?ans, ?at.r:=:. "?:.'Jducc15n }' :ecepczón en el :e:Hro: la. c:.-:
.:reti:ació:: :~1 :ex~o drar.:ático ·¡ especta):ular'', 7r. Desideno 
:iavarro. :e.'<:~ re:;or:duc:do en r:::.ter:~.5:. '101.I-:<II, núm. 21-H, 
La Habana: ~988, P.~9. 

rar..ente el 9r-:~c!i; 'ie ~J·::ncre:~:ac:::i en el ~eatro. Este pro

ceso explica el funcionamiento exclusivamente de la experiencia 

estética del espectador. 

1.1. oL CIRCc!iO ~E LA c~::c,oTIZAC:·J:I 

?Jtnce ?avis crea ~n C!sqi.:e::iJ llamado "::l circ\ato 

de la concreti:ación" ,que se apoya en la c:rncepc!Ón de Jan :~ukarovs

ky sobre la obra de orte: 

Toda obra ::!e J.rtc ·}S un signo autónor.10, ::or..puesto 
de: P una 1 0BR1\-COSA' que funciona corr:o sím:::olo 
sensible; 2~ un 'OSJE'TO ESTETICO' depositJdo en la 
conciencia colectiva, y que funciona co;::o s:.qnit1-

cac.i.ón; 3g una relación con la cosa significada, re
lación que no apunta a una existencia distinta 
-puesto que 5e ~rata de un siqno :iutónomo-, sino 3.l 
contexto tot:li de lo::; fenó~encs sociales 1c1enc1a, 
filosofía, rellg1Ón, ~olítica, ec::momía, etc.) del 
medio dado , ( 2) 

El ncdelo del s: ;na saussureano SiG~:rczr:.;::rE/SIGNI

fIO,on sostiene es:.i ::ir.:epci6r:. Sl es;:¡i.:e:.'.1 es el s¡guiente: 

11 

r··--'"------·1 C. S.~ .:.o;~~o 1L---·-----·~ : :significados 

O ®
. :r.di~idual·e' 

segun vanc. 
· recept:n:e~ 

obra GO~ 

Se 

lo unidad sign1f1cJntel 
1 

' 
' 
1 3i 100 prod.uc1dc : 
4-·- -----cm:c:u:nz>.cIOtt 

1 

s~ 
1 

' 
,\o.unidad si~n1ficada): 
nucleo central, situado ~., 

.:d, co:>nc1encta :olectlva" _ .. 

.. ux:arovsf.y 

.J 
10 '.ln1dad ::e si1nificac.:.ón -o 
~stn::turl ~e :.i -.::bral 

!Zl i·lukarovsky, J,.;:, :.'a:t co. :~e :Jl: sé:i1ob-:1"ue , Texto repro
ducido :n el Jr~~:·.::o da ?r::s

1 
p. H. 
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Se parte de la estructura significante de la obra 

{Sel, la cual se convierte en el signo producido por el director 

de escena por, medio de un tratamiento. Dicha estructura es per

cibida por el· espectador, quien durante esta relación la asocia 

a un significado {So), es decir, el receptor la reorganiza y le 

otorga un signo autónomo {la léctura de la obra 1 que ha pasado por 

el conocimiento del Contexto total de los fenómenos sociales 

1c.s.1. 

Este es el funcionamiento del circuito, del cual 

se deduce que las lecturas o CONCRETIZACIONES de una misma obra 

son incontables ya que el significado depende de la transforma-

<::ión del Contexto social y lo individual. En este caso, el con-

junto de circunstancias en las que se sitúa el significante cobra 

un peso relevante. 

1, 2, LA CWCRET!ZAClON 

ta noción de concretlZación procede de Reman Ingar

den, de su fenomenología. Fernando de Toro en su lnvest1gac1ón -

sobre la recepción teatral, enllsta los diferentes usos de esta pa

labra que aparecen en The Li terary Work of Art del mis.to autor. 

Algunas acepc~ones las reproducimos a cont:nuactón: 

a, l/ITERPRETAC!ÓN DE LA OBRA. Cuyo s1gn1ficado 

difiere del de la obra y en contenidos se 

distingue -le otras ~os1bles concreti.zaciones, 

b. Ñ?REHE::sré:i DE r..;, OBRA. :'na concretización se 

farr.:a .::lentras se lleva a cabo la le::tura, 3e

g~n la f.or~a deterr.inada en que es capturada. 

c. cm!CRECl·i~~ CE LO SSQt;E:.1;:nco. Dar.de el estrat: de 

lo aparencia! den:D de la estructura de la obra 

es cancr;tado y eievado 11 nl'/el de l.i -axper:e::. 

c:.:i perceptiva. {er. el ·:aso del teat:o) y de la 

experienc¡a :r.:agrnat1va len la lectura). 

Existe otra en particular qce precisa el mecanismo 

de la lectura del receptor: 

d. COLMA7AJE. Cuando el receptor se enfrenta 

a la obn, detecta lugares de indeterminación 

locall:ados en su estructura y los llena con 

elementos que él mismo escoge de su 1nic1ativa 

e li.13ginación. 

En 'Jtrtud de que la concretuación es una noción 

Útil para el estudio de la interpretación de un texto y su puesta 

en escena, hace falta un enfoque espec:.al que corrobore la expe-

riencia rece9t:.·1a¡ de lo con~ranc, 3ería casi i:::¡Jos1ble su astu

dio: 

La concret1zac1ón es •.. una noción ob)et:.vable en 
un discurso ::i doc:.i::-.ento verbalizable •.• tJl como 
es ... lconcretizablel por el espectador ... lll 

Un discurso de la puesta en escena (una concretiza ... 

c1ónJ sumlnist.ra claves y opciones de trabaJo drar.atúqico y escé

nico¡ de tal manen que un espectador puede reconocer durante una 

representación, diferentes planos que •1an desde la lec~·Jra del tex

to dramático "escuchado en escena 11
, la lectura del te~to especta ... 

cular que se inserta t!n el ~exto dramático, creado a ::avés del 

análisis dramatúrg1co del ::ns::lo, la lec~ura efect:lada por los prác· 

tices del teatro, es decir la concret!Z3C!Ón "en acto" .'lecha por 

los artistas iel espectáculo, hasta s\l ~rc;na concret~z;;.c1ón. Sl 

fenómeno teatnl ·~s cons1derado un conpnto de -:ar:cret1:ac:ones, 

131 ?avis, Patr:c9. Ob. c1t., p,101 



es así que el espectador separa su propia concretitación de la 

concretización escénica de un-a concretización dramatúrgica del 

texto. Sin eobaqo, ¿c¿mo se tor~a una concre:ización? El tér

mino "colmataje" ayuda a ·comprender este proceso. El texto, ya 

sea dramático a escénico, ofrece en su estructura espacios vacíos 

que representan posibilidades de llenado. La descripción de los 

lugares de indeterminación que ofrece Fernando de Toro, tomada de 

Ingarden, es la siguiente: 

Los lugares de indeterm1nación ... son aquellos lu
qares no determinados por el estrato objetivo del 
relato: es la parte que debe completar el lector ... 
existen simplemente porque es imposible determinar 
todo lo narrado y por ello el lector tiene que 
COLMAR esos lugares o bien de¡arlos tal cual l~I 

Corresponde al receptor el lccal1zar estos espacios 

y decidir si o:oqa un significado o ~o. Según Pavis, un lugar de 

indeterminación es un lugar de interrogación, donde se encuentran 

la obra y su receptor actual. No hay que olvidar que las artes son 

un fenómeno dialógico, en el que continuamente departen ambos par

ticipantes: la obra y d receptor. 

A :nanera do equilibrio entre esas ::onas vacías del 

texto y lo que aparece legiblemente en él, el receptor se vale de 

las ºnormas" para tener una recepción provechosa. Una "norma" es 

una regla general sobre la manera como se debe hacer algo, por ello 

es que está !loada a IJ evolución de las convenciones literarias o 

teatrales y a la 1~voluclén de las relaciones 3ociales. Es la norma la 

que indica al receptor qué buscar dentro de la obra, concretizable 

o no. Se trata de un mecanismo text•Jal ~nstituído por cierta. estra

tegia de lectun. '.·lediante est~ dr':.~!icio es postble que el recep· 

ter apr>?hf;!nda !".>que perc~be. En el :ase de la práctica escénica, 

Hl De Toro, Fernando. Se:-:.16t~ca del :eatro; Del texto a la pues
ta en escena. Galerna, Buenos Aires: 1989, p. 130. 

Pavis agrega: 

A este régimen alternativo se añade la oscilación 
posible de status ficcional entre ilusión y jesi
lusión, entre efecto real mimético y énfasis en la 
forma y ¡uego 111 

... es lo que conduce '1 espectador durante la pues

ta en escena y lo quía. En este sentido, bs ar:istas del espec

táculo también planean esta conducción. 

Otro rnecanisi:'lo const1 :utivo de la :oncretización es 

la ambigüedad. Al igual que los lugares de indeterminac:ón, las 

ambigüedades foroan una parte estructuol del texto, Pan Pavis, 

la ambigüedad: 

... es la coexistencia o indecidibdidad i ir.déc1dabi
litéJ (por i:l lec~or) de dos o ::iás significados posi
bles para un m1srn s1,nificante ... 161 

Este eler.ier.t~ result3 !ndispensab~::: para llevar a 

cabo una cancreti;:ac1ón; porque le hace ganar ser::idos a la obra, 

no sólo cuando el receptor es capaz :ie r.:aneJ ar la, 'fa sea supri::aén

dola o acrecentándola, sino :a~bién cuando el con:exto social cam

bia. El director de es.:ena es capaz de :tacer •Jn ·.:so ir:tenc1onado 

de los significados de una obra, de ta .:i1sr:ia fot::"3 que puede hacer 

aparecer ante el espectador ºambigüedades" que en:'lquezcan u orien

ten los sentidos propuestos por él. 

frnal;:-,ente, :.e refertré a !as redi;:::iar:c1as del sig

no. :11chel Corvin en La redondance du s1ane dans le fonctionnement 

111 Pavis, ?atnoe. Ob. cit., p. 107. 

161 !bid., p. 108, 
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thé~tral revela que las redundancias ... 

.••• prop'onen estr"Jcturas, atraviesan la pieza con 
redes producidas ¡:iai' signif1cantes divenos cuyo 
residuo, srn duda, puede ser •1erbalizado. I; J 

Una redundancia representa la repetición del mis::io 

signo a lo largo del taxto, aunque sea presen~ado de diferentes 

formas. Este ele1nento as igualmente ldentificado por el receptor 

y le ayuda en su experiencia recept1n. 

r.uqaras de indeterr.nnación, ambigüedades, redundan. 

cias y estrate91as de lectura, son elerr.entos posibles de manejar 

por el dramaturgo (productor del texto), el director 1 quien domi

na la representación), los arttstas del espectáculo y por el espec

tador de acuerdo al contexto sccial en el que se inscriben. 

H:iy que .:dvert~r la tnfluencia ie los fer.ámenos so. 

ciales sobre la producción y :a recepción !cuestión que ;:ie intere· 

sa particularmente) de una obra teatral, pues los elementos de la 

estructura de ésta se •;en transforrr.ados co:npletamente de una pues

ta a otra, en todos los nivel;s. De esta suer:e, la evoluc:.ón de 

las concreti:aciones es ill::u~ada; a:;í pues: 

El ob¡eto de estudio para el teatrógrafc se nos 
presenta entonces como inasible en su totalidad 
y condenado a la aproxirn.:ici_ón ( 8) 

Se entiende que el texto dramático e el espectácu!o 

cambia en su estructura y en su sentido al entrar en coni:acto con 

el receptor, qu1~n se er1cuentra determinado por una cultura espe

cífica de una ápoca delimitada. 

{ 7JCorvin, a1chel. Ob. 1;1t, an·?roducc1én '!recepción en el teatro .. ~ 
Rev. ~'La Habana: 1391, p. 111 

f 8)Giordana, Ennque. :.J tedtnlización ·iil :a 0gra iq~á'"1ra, ::d. 
Premia, 1·léx1co: 1962, p. 11 

1. l. LA FICCIO~ALIZACION 

Al momento de llevar a cabo una lectura, el receptor 

tiene la facultad de representar las 1•ágenes de las cosas en su 

mente. De igual forma, las personas que participan en el hecho tea

tral, durante la etapa de producctón/preparación de la obra, son 

capaces de realizlr este acto irr.agrnario oaJo la forma de "ficc!a

nalización" que comprende una co~pleJidad considerable. ta f1cc:a

nalización,,. 

••• i:s la construcc1ón de un universa fic:ional posible 
••. es la etapa necesaria e :nter:11ed1a entre la lectura 
del texto y la creactón escéncca . 19 J 

En la anterior def~n1c:ón, tomada de Pavis, coexis

ten dos mod:is ficc1onales: el textual y el escénico. :::1 primero 

es la f:cción dentro de la cual la :'.ábula, los personaJes, el con

flicto / !a ilusión forman un sistema signtficante. El segundo 

es considerado la enunciación escénica, la emisión del texto dra

mático a través de lo audible y de lo visible. Al contrario de lo 

que suele pensarse, existe una unión entre estas d:is :iccionaliza

ciones. De modo que terminan !nterpenet~3ndose; resultando en la 

puesta un con)unto que engloba el universo ficc1cnal del tex:o -

pronunciado en escena y lo que ésr:a le proporciona, así cor..o lo 1ue 

queda desmentido, contrariado o destruido por la :ntervención de 

lo enunciado dentro de ta representación. De ello se infiere q'Je 

la ficción es una r:iediac:.ón entre el texto ::irar.iát!CO y el texto <?s

pectacular. 

La ficcionalldad es 'Jna característ!ca fundamental 

para el teatro, ~ue le hace distrngu:.rse de cuJ.lq• .. aer otro d1sc'Jr

so !científico, ~J1Ít1co, h1stónco 1 etc. l. 

t 91 Pavis, ?atnce. ":a producc:Ór1 .,. recepc:.ón en el :eatro .•. " 
Rev, ~' 1lnl.I·XII,nG.".1,2S.28, La Habana:l9S9,9p.~50-161. 
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Pavis indica que el texto de ficción: 

• , .está constltuído por actos fingidos de referencia ••• 
[dichas teferenciasJ son verdadaras, en particular en 
los textos realistas· que le añaden a la ficción pura 
referencias reales (un lugar, un acontecimiento histó-
rico, un comportamiento hui"ano, etc. I 1101 

... esto Último vale sobre todo para el teatro que 

trata de que sus signos sean percibidos como reales. La ficc1ona

lización escénica tiene lugar en un espacio y un tiempo real, se 

presenta :omo una realidad que sucede frente al espectador, el cual 

la recibe como una ilusión referencial, :1uy probablemente esta ca

racterística es esencial para diferenciar a la llteratura dramáti

ca y por lo tanto al teatro, de cualquiar otro arte. 

... el universo del Sentido es inmanente a la realidad, 
por lo ~ue cada comunicac1én no es sino la recuperac1ón
reproducción-repetic1án Ce un fragmento de la propia 
realidad, que se comunica en cada acto lingÜlst1cJ .. , ( 11) 

La ficción señala una oposición con la realiáad; por 

lo que la dualidad FICCION/REALlDAD aparece constantemente: He aquí 

el carácter bivalente del signo teatral, que es signo de algo !re· 

ferencia) y es signo de sí mismo (objeto escénicot. Así pues, el 

receptor realiza la f1cc1onaluación (textual o esc~nical al r.:ome:i· 

to que :enfronta ·:Ü universo ficcional de la obra :on su pro~10 U· 

niverso de referencia. Durante este acto i::;agrnario, es apto para 

construir una ficción autónoma. · Lo que :mporta es la transacción 

posible antre f!CCIOll/REALIOAD. El cambio aparece a tra•1és del a

rreglo que éstos dos llr:ntes mantienen; en tal caso, la influencia 

del contexto soc1Jl sobre el suJeto receptor determrna en gran rne· 

di da la ficciona l i zac ión. 

(101 lbid., p,15J. 

(11 J 3ettettn1 1 :;1anfran::o. ?roducc1ón s1cnificante y :mesta ~n 
~, ~.1. Gv>t.wo (..;¡;, B.:irc.lona: ¡q77,. p. H. 

10 

1. 4, LA !OEOLOGIA 

Las etapas de ccncretización y ficcionalización 

han de¡ado ·1er el papel sobresaliente que ¡uega el contexto social 

dentro de sus procesos, el cual tiene capacidad para alterar la 

relación OBRA/RECEPTOR. 

ol final del estudio de Patrice Pavis sobre la teo

ría que él propone, aparece una problemática que le atañe al tex

to dramático y espectacular: la ideología; .:5rno es que se infiltra 

en él y qué relación guardan ba¡o la forma: "7extualización de la 

ideología e ideología del texto~ Esta problemática es de vital 

importancia y no puede deJarse de lado ya :¡ue marca los asuntos de 

los que ha de tratar la obra ¡ por sup•Jesto de lo que el receptor 

espera de ella. 

Gianfrar.co Bettettni en su libro: Producción sia

nif icante y puesta en •scena , al hablar del Sentido, hace énfasis 

de la ideología como un e)e para la forr..ac1ón del s1stema-Ser.t1do: 

... ocupa un lugar preeminente al ámbito de la forma 
ideológica en cuyo seno se compone el sistema del 
Sentido, porque toda organización ment;l de estruc
tura social implica el car.,prom1so con :7:odos de ju1c10, 
creencias, opiniones, puntos de vista que constituyen 
las líneas maestras de un obJeto cultural que nge los 
intercambios de comunicación y los comportamientos del 
grupo: la ideología. (121 

Sl influ;o 1a la ideología en la producción del 

texto dramático y espect.:ic 1Jlar, se :r.ar.;.flesta, según ?avis: 

. •• como un con)unt'J de •:erdades, de estereotipos, 
de presupuestos cu¡·o conoc:rniento parece indispen
Sdble para lJ lectura de.1. texto ':' ~ara la compren
sión de las circunstancias 1ue presidieron su ~re
ducción 3Ctual. (131 

! 12) !de11, 

1131 Pavis, Patríce. C•b. ::t.,?. 111. 
11 
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Por lo tanto, la idsologí.a no se o:ianifiesta como un 

referente en sí {como en el caso de la filosofía), sino como un re

flejo virtual del referente histórico, el cual es incorporado a lo 

largo del texto. El receptor al percibir la textualización de ese 

referente en la estructura significante de la obra, 11 engancha" el 

texto a los sistemas ideológicos en los que adquiere sentido. Tal 

es la operación que realiza el espectador para lograr la compren

sión de un texto espectacular. 

Ahora bien, hay todavía una noción que per:1nte que 

~se enganche operado por el receptar se vuelva evidente: el ideolo

Jema. se le considera una unidad significante (compuesta por lo -

te>tual y lo ideológico) que delínea la situación social y sólo 

conserva su sentido dentro del discurso total del texto. El ideo

logema puede encontrarse en expresiones o palabras del texto: en 

él se hayan fusionados tres.niveles del texto: lo autotextuall aque

llo que constituye al textol, lo intertextual (la asociación de 
este texto a otros) y lo ideológico { la base del texto). Para ~jel'l

?llficar esta última parte, bJ>te mencionar el símbolo del pato sal

·:aje co~o parte de lo autotextual: 
GREGORro (contempíándola en silencio).-¿Ha dor· 

mido bien anoche el pato salvaje? 

Un ejemplo de lo intertextual es la imagen del holandés errante, que 
además de ser UM leyenda escandinava, inspiró a Wagner EL BUQUE FAN

TAS~A: 
wuv1c1s.-L:is trajo un viejo capitán mercante que 

vení< antes aqui. Le llamaban el holandés Erran· 
te, ignoro por qué, pues no era holandés. 

un ideologema q~e revela lo ideológico es el siguiente: 

CREGOR10:-s;. Al cabo encuentro una misión dig
na de consagrarle mi existencia. 

Todas las nociones que sirven para analizar al texto, 

:ales como redundancias, ambigüedades, o los ideologemas, serán 

cnclu[dos en la parte que corresponde a la traducción teatral, es

?eCÍficament13 en d análisis dramatÚrgico para conocer la orienta

:i.ón a· l3 que se societió el público en la puesta en escena de :;.l. 

.at·J s1lyaje. 

12 
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. EL ESPECTADOR 

El hecho teatral no se configura solamente por los 

creadores del espectáculo¡ es indispensable la presencia del espec

tador, cuya voluntad hace surgir también a la representación ... 

El teatro comienza a :xistir en el momento en que 
hay una respuesta por parte del espectador a todo 
cuanto sucede en la esc~na . ( 1 ) 

Con el esp~ctador se consuma el hecho teatral; pe

ro también es cierto que la irr.pcrtancia del espectador se debe a 

que él ffilSr.i.o constituye el punto de par:lda de la puesta en escena. 

La relación escena.público es :m acto de cor.!unicación, en el que 

conviene iue ambos polos reconozcan los problemas, conflictos, as

piraciones o ~deas cie le que trata el texto dramático escogido, el 

tejido del espectáculo. iJ 'oien, que hasta posean rntereses comunes. 

Para estudiar al espectador, PaV13 anota en su 

Dictionnaire du Théatre, t::s ámo1 tos desde los cuales podemos apro

ximarnos a él: La sociología, la semiología y por supuesto la teo

ría de la recepción. En lo que se refiere a lo sociológico, escri

be que se llmi.ta en la búsqueda de la cociposición de los públicos, 

es decir, se preocupa por el origen socio-cultural y los gustos 1el 

público. Por otro lado, la semiología se encarga de estudiar la 

manera en la que el espectador fabrica el sentido a partir de la 

serie de signos de la representación. Finalmente, sobre la Teoría 

de la Recepción, apunta: 

( 1) Meyerhold, El actor sobre la escena / 01ccionario de ?rjctjca 
Wlr.tl. Tr. Enriqueta Bernal, et al. Ed. UA"1/Col.Escenología, 
México: 1986, p.162 . 

13 
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L1 esthétique de la réception est en qu~te d1 un 
spectateur implicite ou idéal. Elle part du prín
cipe, ~ vrai dire tres discu:able, que la mise 
en scene doit @tre rei;ue et compnse d'une seule 
et bonne manlªre et que tout est agencé en fonc
tion de ce récepteur tout.pu1ssant. La réalité 
est autre: e'! est le regard et le désir du et des 
spectateurs c;ui constitue la production scén1que, 
donnant leur sens ~ la sc~ne con~ue comme multi
plicité variable d 'énonciateu\s ... le spectateur de 
thé3tre est conscient des conventions ••. il va de 
lui-meme vers la scene,.. 121 

Pav.i.s establece una dialéctica en la transacción 

antre producción de la obra y su rece?ción; de tal forma que 

la estética de la recepción se halla al mismo nivel que la pro-

ducción de la obra dramática. Nos muestra que los diferen-

tes elementos teatrales que convergen en los dos niveles de la 

estética (producción y recepción), han de pertenecerse unos a o

tros. 

En lo que concierne al espectador, se le considera 

como un individuo particular del públ:co por donde pasan los có-

digo ideológicos de varios grupos sociales. En camoio, el públi-

oo se examina como un agente colectivo que constituye un cuo.rpo 

reaccionando en bloque. Tal es la diferencia entre espectador y 

público; mientras el primero es un individuo, el segundo se mani

fiesta como una entidad. De cualquier manera, el espectador juega 

el eje central, ya sea en la creación del espectáculo o en la per

cepción del mismo; la teoría de la recepción necesita identificar 

de for:na precisa las características del público que va a presen-

ciar el espectáculo para éefinu el tipo de respuesta que es po

sible de obtener, Esto no es :r.ás que reconocer la situación es-

pecífica en la que se enc~entra el receptor para estudiar su res

;>uesta, ya que el Contexto Social siempre influye en la experien-

{21 Pa'lis, Patrice. oictionnaire du ThéStre, Paris, :1essidor, 
Editions sociales: 1987, p. 372 • 

. -
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cu existencial del individuo, el cual posee ciertas intenciones 

de vida. Distinguir entre ambos permite enfocar las 

relaciones escena-espectador )' espectador-espectador que tienen 

lugar durante la representación. Dos vínculos esencialoente dife

rentes, los cuales se articulan para darle forrr.a a la experiencia 
receptiva, Las exigencias existenciales para un individuo o para 

un grupo social pueden ser extremadamente distantes, De allí que 

sea necesario diferenciar las características de las respuestas 
del público. 

2.L REV!SION H!STOR!CA DEL PUBLICO 

Actualmente existe una pugna por conceder 
t:1ayor relevancia al acontecimiento escénico en el hecho teatral; 

o por el contrario, dotar de exenciones ~l dra:i:a escrito. La pre

sente investigación, en concordancia con los planteamientos de Pa-

vis, trata de reflexionar con atención sabre todos los elementos 

teatrales que intervienen para plasmar el arte escénico. Tanto el texto 

dran:ático como su puesta en escena, han formado parte de la h1stoca; 

aunque el primero logra trascender al devenu histórico quedando como 

un testimonio de lo ocurrido, como un producto del mom~nto histórico. 

Hasta este momento de la histona, los docu!l'!entos escritos (obras de 

teatro, crónicas, testimonios, críticas, etc.) son útiles para el aná

lisis del fenór:ieno teatral en distintos aspectos. 

El carácter pragmático del teatro ofrece la 
oportunidad de conocer la esencia de esta disciplina y discernir 

más profundamente sobre el lugar que ocupa cada elemento dentro del 
fenómeno teatral, Peter Break, en su larga reflexión acerca de 

la ejecución de los diferentes tipos de teatro que él mismo propo

ne !l), comienza su primera parte describiendo un simple acto tea

tral: Un hombre que camina por un espacio vacío, mientras alguien 

le observa. Esta circunstanc:a, análoga a la que Sentley plantea 
en "The life of the drama", donde A representa a s, en ~ante e 

{) IBrook, Peter. ::1 esoacio ·:ad.o, Tr. Ramón Gil ~:ovales, Ed. Pe
nínsula, Barcelona:· 1990. 
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lo mira; pone en evidencia el poder del espectador (aquel que per
cibe) sobre el acontecimiento teatral. Aquí, podría sugerirse la 

primacía del público, pues sin él no hay espectáculo. Pero esto 

no es la verdad, porque el dra<a esencialmente se funda en la reu

nión y por sup'aesto, en ~a comunicación entre los hoir.bres. La 

planeación de una obra, su práctica y su recibimiento son la con

secución de una misma cosa: la expresión humana a través del tea· 

tro, la propia autorealización del hombre. 

La reunión a la que convoca el arte teatral (la re

presentación), en un principio: 

.. . no fué algo que se agregó a los demás elementos: 
al contrario, fué en ella donde surgió el arte dra
mático. ( 41 

La necesidad de crear y relacionar~e can los demás 

hombres (pertenecientes o no a una colectividad), define la base 

de todo espectáculo artístico; el cual está determinado por las 

condiciones materiales donde se lleva a cabo. La relación especí

fica ARTISTA/PUBLICO se ve dominada por el contexto social donde 

se desen,1uelve. 

Adolfo Sánchez vázquez, en \\n ansayo de su libro 

sobre la estética marxista (5), hace un estudio profundo sobre el 

tipo de relaciones suscitadas en las grandes épocas de la vida del 

ser humano y cómo es que se vieron marcadas por las condiciones ;;13.. 

teriales de la existencia del artista. Además muestra que el sis

tema de relaciones materiales pone un sello sobre las ordenanzas 

del producto artístico, del arte en general. 

En la obra de sánchez vázquez, se abordan nno> 

estadios: la ,\poca grieg•', la Baja y la Alta Edad Media, el Renace-

(41 Bentley, Eric. La vida del drama , Tr.Atheneum de Albert Vanas
co, Ed. ?aidós, :ie:uco: 1992. 

(5} Sánchez Váiquez, Adolfo. t,as ideas estéticas de ~arx . Ed. Era, 
~éxico:19¡5. 
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miento, el comienzo del progreso del capitalismo hasta la primera 

mitad del siglo XIX, cuando se establece definitivamente la bur

guesía. Todos ellos hacen surgir desiguales relaciones entre el 

ilRTISTA y su PUBLICO. Cada uno de estos enlaces aportan datos so

bre las relaciones de producción artística desde la perspectiva 

de la concepción filosófica de Marx. 

El artista dentro de la sociedad griega es ciudada

no de la polis y como tal, sustenta al arte de la fe an la belleza 

y la grandeza del hombre libre; crea para la Ciudad-Estado a la 

cual pertenece. La producción artística posee el mismo fin que 

la producción material: el hombre quien se eleva espiritual:nente 

al crear ideas y belleza, o bien al apreciarlas y fomentarlas como 

público. El consumidor del arte griego ~ertenecía igualmente a 

la polis. La relación entre el productor de la obra y el receptor 

era conocida. 

En los primeros tiempos de la Edad :1edia, la :unción 

del arte call'.bia sustancialmente¡ la Iglesia es ahora quien ::-:pre

senta el papel del cliente. El arte es 'listo cor.:o un instrur:ento, 

por medio del cual el culto y la consciencia religiosa se alimen

tan a la vez que se vivifican. La producción artística es un r.:edio 

de instrucción para los fieles. El contenido religioso de la obra 

de arte es compartido por el artista y su consumidor: La Iglesia. 

En la Alta Edad Media comienza a manifestarse el gremio medieval 

como un potencial cliente; provocando que la relación ARTISTA/PUBLI

CO se vuelva directa. 

Ss entonces que con el surgimiento del mecenazgo, la 

protección económica de las artes, durar.te el Renacimiento, !a pro

ducción artística se vuelve infructuosa en la medida que ya no es 

idr:intificada con la producción material de la sociedad. El artis

ta se relaciona directamente con el consumdor (príncipes, nooles, 

cortesanos, etc.) y tiene que satisfacer ne:esidades y deleites par

ticulares. Sl cliente ya no es la Iglesia, no aostante, tanto el 

17 
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artista como el consumidor siguen teniendo a la obra de arte corno 

creación espiritual¡ ambos comparten ideas y valores aunque exista 

una relativa libertad temática en la creación. En este momento, 

la función social del arte vuelve a car.1biar; ya no está dirigida a 

la sociedad en general, sino •ás bien se disminuye la capacidad 

pública de la abra de arte en favor de Lo pr.:.vado. Producción 

y recepción de la obra tienen lugar entre individuos concretos. 

Durante la etapa de transición del Renacimiento a 

los antecedentes del capitalismo, el artista comienza a producir 

la obra de acuerdo a su propia libertad, sacianjo sus peculiares 

intereses y ofreciéndola después a: consumidor. Comienza a obser

varse un cambio en la relación ARTISTA/PUBLICO. Ya para el siglo 

XIX, dicha relación es irr.puesta por la producción capitalista. =:l 

mercado impone las leyes de producción, propiciando que el traba¡o 

artlstico se conv1erta en un valor especulatt\•o. El p:-:;ductor de 

la obra de arte se convierte en 9rJcluctor de rnercancías. Se pier

de el valor espirctual del arte. 

El hvrnbre se cosifica. dentro de un mundo lleno de 

mercancías y productos. El artista que proporciona belleza, ideas 

y emociones que sólo son de utilidad humana, y por ello no genera 

una ganancia es considerado un traba)ador improductivo. ':al es la 

realidad que enfrenta el artista: un choque entre su libertad crea

tiva y las leyes de producción material. /\ pesar de ello y en bús

queda de su expresión, el artis~a t:ata de relacionarse con el mo

da de producción capitallSta; la relación entre producción y consu

mo (recepción) es necesaria: 

. .. el consumo no desempeña un papel pasivo sino que 
influye sobre la producción oisma al establecer el fin 
al que tiende la actividad ob1etivada del productor ... 
gracias a su consumo el produc:o es verdaderamente tal, 
es decir, un objeto para el sujeto. 161 

161 Ibid., p. 225. 
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Pero la situación propia de la sociedad capitalis

ta no deja más que un fuerte conflicto: consumo masivo de "sub

productosº artísticos que reditúen una ganancia, o el consumo pri

vilegiado (minoritario) de las obras artísticas. Este modo de pro

ducción material no satisface totalmente las necesidades artísti

cas; de tal forma que el objeto artístico es antes visto como una 

mercancía por medio de la cual puede el artista sobrevivir. 

A través de esta revisión, queda claro que las con

diciones histórico-sociales indican la forma en la que han de re

lacionarse el artista y su público. Uno no es posible sin el otro. 

Ambos dependen absolutamente del contexto social para poder ser. 

La estética marxista como método materialista, explica el arte en 

nexo can el factor económico-social. La organización económica de 

la sociedad determina en última instancia el carácter del arte que 

se va • producir. El arte es un acto que depende de la organización 

económica para ser. 

En la actualidad, el teatro como medio de comunica

ción tiene que luchar con la televisión, la radio, la prensa y el 

cine. Es imposible que el arte desaparezca, por el contrario, ~as 

posibilidades creadoras del hombre buscan su despliegue en las ,.._ 

nifestaciones artísticas aunque na sean generales o comunes a ':o

das. lAcaso no es usual observar en los periódicos y las revistas 

culturales de una capital tan poblada como la nuestra, una canti

dad considerable de foros experimentales ofreciendo sus propuestas 

al público'?, rno sería ésta una muestra de que la creación indi

vidual, como nos dice Sánchez Vázquez, es la salvadora del arte 

en las condiciones de la sociedad capitalista? • 

19 
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El ?ato Salva¡e fué ?Ubl!cado por primera vez el 11 

je Noviembre de 1884, con un tiraje de e 000 ejemplares. Esta o

bra fué menos popular que las anteriores, a pesar de que se agotó 

cuatro días después. Un mes más tarde, el público tenía tenía la 

segunda edición en sus manos. El propio autor creía que el estudio 

'! la representación de sus fersonajes no serían nada fácil. Aún más, 

afirmó que a a los dramaturgos más jovenes les tentaría la pieza 

?ara explorar nuevos territorios. 

This new play occupies, in soMe ways, a unique po
sition among my dramat1c works. Its rr.ethod differs 
in certain respects frcm that which I have previous
ly employed. (71 

En su obra dramática, que, bien paede verse como una 

cátedra ll'oráL una verdad moral es esencialc;ente una r.ioral del in. 

dividuo. El Pato salvaje se vendió estupendamente bien, Sin embargo, 

los JUi.cios de la crítica resultaran desconcertantes, pues al compararlos 

se detecta un desacuerdo de opiniones bastante remarcado ISI. 

Entre sus contemporáneos escandinavos no hubo demasiada desaveniencla: 

"The public does not know what to make of 1L" 

Christiania Intelligenssedler. 

"One may study and study to find what Ibsen wants 
ta say and not find it" 

!&l 

, ~ftenposten. 

"The total impression can 'hardly be other than a 
strong sense of emptiness ...1nd unpleasantness

1

' 

:iorgenbladet. 

(71 ,,eyer, :1ichael. lJ2.Wl· ~d. cardtnal, London:1992, P· 55). 

Las opiniones fueron tomadas de la biograf[a de !bsen realizada 

¡>)r Mlchael ~eyer. Ob.cit.,PP· 551-8. 20 

.. , 
En el mcment~ en que fuere:; e.5cr:tas las críticas, 

"rlftenposte?1" y ":·1orgenbladet 11 aran pené:iicvs qtJe 

JÍ ala derecha. 

11 Ibsen 1s (book] :~ade 3. glum trnpress1on on rne" 

Georg Brandes, 

pertenecían 

"The Wild Duck 'iaS all the oore exciting •.• (because 
Car! had heard it described as infenorl by the very 
people who sing the praise of -fearless- lbsen .• " 

car! Georgssan Fleetwood. 

Alfred Sinding-Larsen incluye en su estudio "Om 

Henrik Ibsen: Fruen fea Havet og ?ersonerne deri" (La dama del mar 

'I sus personajes), algunos comentarios sobre "El pato salvaje" y 

11 Rosmersholm", dos dramas que le preceden, Sinding-Larsen expresa 

su reconocimiento al autor: 

He seemed to be posessed in greater and greater 
measure of a wild and enigrnatic pessi:.iism, mysti
cal and passionate in its manifestations .•• !91 

La ,;rítica británica fué •ás hermética, pero aún 

así es evidente el ~SCJ06<,fc: 

" ... a strange, melancholy and pesslmistic drama, 
almost without a ray of light from beginning to 
end ••• There can be no doubt that it is by far the 
most dlfflcult ,,¡ Ibsen' s dramas to comprehend" 

by Sdmund Gosse, 
Fortnightly Review. 

" ... a play of inferior qu:iltty
11 

Art~ur 5ymons. 

"The least remarkable" 
Haveloc.< Ellis. 

(JI Henrik Ibsen, editado por Ja~es :,!cFarlar.e, Ed. Penguin, London: 
1910, p. 111, 

,· 
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Una op1món de rr.ucha encono, es la de 51: :·:alter 

Rale1gh, quien en una carta escrita después de la muerte de Ibsen, 

•anifiesta su descontento con la personalidad del dramaturgo. Pare

ce revelarnos su buen gusta por las cosas: 

Ibsen represents very exactly all that I most 
dlslike •• , Me never took de light in anything but 
his own mopheaded whiskered methodical self.I'm 
glad he's dead, •• 1101 

fundan 

La mayor parte de las sensaciones producidas se 

en un estado de ánimo relacionado a la 

tristeza o a la depresión. No obstante, las primeras 

representaciones de l3. pieza fueron realizadas a menos de tres me

ses de su publicación. su estreno tuvo lugar en Bergen, el 9 de 

enero de 1885. En el mismo mes, fué presentada en Cnstianía, Hel

sinki y Estocolmo. En febrero ,. estrenó en Copenague 1111. 

El público 'jill presenció aquellos montajes tuvo la 
oportuidad de buscar alguna respuesta en su experiencia estética¡ 
esta investigación no puede responder a preguntas sobre la forma en 
que fué escenificada o los aspectos distinguidos por los espec
tadores, más bien Ibsen señaló en el mismo texto la manera precisa 
bajo la cual debla serpercibido el drama: 

The <ild Ouck, like all my plays, is envisaged from 
the auditorium and not from the stage. I d1spose 
everythir.g as I visualize it during ·•ritting 11Zl 

Si el dramaturgo al disponer las figuras de su drama, 
invita al espectador a encontrar su lugar en el diálogo es porque 
;:onsciente o inconscientemente, Ibsen comenzó a crear una nueva 
relación estética en el arte dramático. Sus piezas no representan 
héroes positivos, hay una ausencia de recursos literarios tales 
:orno la intriga, el equilibrio entre el bien y el mal, por el con
tr.uio, son el origen de una literatura dramática democrática, de 
una arte abierto a todos: 

1101 !bid., p. 189. 
(111 Datos obtenido; de la ediClÓn hecha por James :1cFarlane sobre 

el autor. Ob. cit., p. 49 
1 l:ll !bld.,p. 104. 

22 

... ~ 
T • 

-·¡ 

L'histoire de la diffusion du naturalisme, de sa péné
tración dans les milieux qui, au début, lui sont violemment 
hostiles, pourrait bien coincider avec l 'émergence graduelle 
d'un public qui prend de plus en plus sa part de responsa
bilité et qui exige toujours davantage que la littérature 
le tJrenne au sérieux. (fil 

El público de las obras naturalistas es un público 
dispuesto a arriesgarse con varios niveles de libertad posi
bles, es decir, cualquier espectador que asiste a una repre
sentación donde el texto montado le exige que sea él mismo 
quien complete el sentido de la obra, necesita recurrir a su 
experiencia personal o social para encontrar el contacto que 
lo compromete con la obra. Desde luego no todos los individuos 
tienen la fuerza para enfrentar el contenido de las piezas na
turalistas, ni el ánimo para comprometerse con ella; esa es la 
razón por la cual aquellas personas desconcertadas al leer la 
obra El cata salvaje se tropezaron con inconvenientes para 
tener algún goce o alguna reflexión sobre su contenido.Debido 
a la controversia que sus piezas anteriores adquirieron, el pú
blico demandaba ver el montaje. lbsen era reclamado por su público, 

proced
1

ente principalmente de Escandinavia. E:ik B~gh, censor del 

':eatro real de Copenague, da :esti>onio sobre esto: 

If there is anyliving dramacist :;hose plays the 
public demand to see performed .. , tt inust, befare 
all others, be Henrik Ibsen ..• The iiild Cuck is 
ln ali respects executed with )lis unlque ,.astery \ 14-l 

La experiencia descrita por Gearge Bernarri Shaw, 

un admirador perseverante de Ibsen, cuando presenció la puesta del 

17 de :1ayo de 1897 en Inglaterra, en el teatro EL Globo, es la 

siguiente: 
ºTo sit there getting deeper and deeper into your 
own life all the tlme¡ until you forget you are in 
a theatre; to look on with horror and pity at a 
profound tragedy, shaking w1th laughter al! the time 
at an irresistible comedy¡ to go out, r.ot from a 
diversion, but fron .rn experience deeper :han real 
llfe ever brings to ¡;¡ost men, ur often brings to any 
man ..• "1151 

{1 J) Chevral, Ives, Le naturalisme. Presses Universitaires de France, 
Paris; 1982, o. 211 . 

188 114) Meyer, :Hchael, Ob.dcit., ~~mes .:'c"arlane vb. Olt., pp.166-9. 
fl5) Henr~k ibsen, edita o ~or .J ' •• • ' 

i. 
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B. Sha< percibió con agrado el tono cómico permea

do dentro de la tragedia moderna. Quizá SU r•ilexión se ligue al 

nuevo método que el prop10 Ibsen diJo utilizar para el drama sim· 

bélico. A decir verdad, ~sta o·oservac1ón atrae en gran medida la 

atención de Shaw durante los ·ostudios que hace de la obra, un e

jemplo es su trabaJo en The Quintessence of Ibsenis~. 

Otra ex-
periencia como espectador es la de Arnold Bennett, tomada de sus 

Journals, corresponde al 5 de )layo de 1906: 

Tonight, at Antoine's, The Wild Duck. An interes
ting experience, to see how one' s ideas have deve
loped! ... The play still seems clever; it is some
times brilliant. aut it never strikes one as beau
tiful. And it does seern fearfully NoC11egian, The 
simbollsm is simply deplorable, even in its inge
nuity ... Yet now I am pretty well convinced that 
Ibsen is not a writer of masterpieces. And he is 
stagey! He who was supposed to have rejuvenated the 
entire technique of the stage, has become stagey in 
:lfteen years! 1161 

Bennett había estado ce wencido del genio de !bsen, 

pero al presenciar una versión no queda completaMente satisfecho 

de ella; el ánioo nórdico le desagrada. Aún más, encuentra graves 
errores en la dramaturgia. 

Analizar los tipos de respuestas posibles entre la 
gente que prescenciÓ aquella obra, es un acto imposible y diría 
que absurdo, puesto que va contra la nueva relación establecida 
entre el espectador y las piezas ibsenianas: abrir la experiencia 
estética al mayor número de participaciones posibles, permitir 
al espectador tomar la parte iue lo involucra o le hace más fácil 
emitir un juicio, en una palabra establecer el debate. Por ello, 
resulta casi lógico el nuevo auge que actualmente tiene Ibsen, so
bre todo en Ellropa,con la escenificación de sus piezas; quizá en 
el transcurso del tiempo el público ha perfeccionado sus faculta
des perceptivas o el estar fuara en el tiempo y el espacio posi
bilita una mejor recepción de los contenidos de su obra; de cual
quier forma, el drama ibseniano siempre será parte de la cultura 
uni\•ersal por tener un vínculo profundo con los problemas de la 
existencia del ho•obre, al igual que los demás clásicos. 

·161 !bid., p •. 188. 
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2. 3. "L DRA:·IATURGO Y SU CONTEXTO 

A pesar de que en nuestro país es escaza la bibliografía 
sobre Henrík Ibsen, existen algunos volúmenes dedicados a su vida 

y obra, de ellos se pueden destacar los trabajos de Michael Meyer 

y Georg Brandes, sus principales biógrafos, Aunque de difícil ac-

1..aso, los escritos sobre el autor aumentan día con día debido 1 la 

realización de encuentros internacionales y festivales que se lle

van a cabo en Europa principalm-?nte. Dicha ínio:mac1ón contiene un 

buen número de ensayos que integran una parte crítica con otra bio .. 

gráfica; actualmente, es muy ordinario hallar estudios que no dejan 

de lado las variables históricas que influyen en Sii obra, objeto 

de estudio; esto sucede no sólo en la literatura, sino también en 
todo el arte en general. 

No es mí objetivo detener;:ie minuciosamente en cada deta

lle de la vida de nuestro dramaturgo, para ello el lector puede re

currir a las extensas biografías que eXisten sobre él y juzgar por 

sí cismo, sino por el contrario, es de m1 tnterés apuntar sobre al

gunos hechos que considero preponderantes para ubicar al autor. 

Henrik lbsen, poeta y dramaturgo noruego, nace el 28 de 

marzo de 1828 en Skien. A los 23 años, se instala en Bergen con el 

objeto de efectuar su nombramiento para asistir corno autor dramá

tico, Seis años más tarde es relevada a Cristiania (ahora Os lo). 

Durante ese período, el país vivía bajo el influjo de sus países 

vecinas: Suecia y Dinamarca, las cuales influían política y cultu
ralmente, respectivamente. 

Theatncal activity in Norilay was nothing more than a 
pale reflection of a Danish tradition •hich seemed to 
be losing the vigour it had en¡oyed in the early decades 
of the century .. , (17) 

{17) The Ca1t1bridoe Companion tg Ibsen. Ed. por James ~lcFarlane. 
Articulo:~ Ibsen • s drama tic apprent1ceship: Asbjorn Aarseth, 
Sd, Ca.•oridge University ?ress: 1996, p. I , 

~: 
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01.namarca fué un país mucho iTlás rico y popular que No

ruega, una :nuestra de dom~nio cultural es que el danés se convir

tió en el idioma escrito del país. Los noruegos acostumbraban 

leer danés y ~ceptaban traducciones danesas del francés o inglés. 

De hecho el riksmaal se ase•eja al danés. El deseo por establecer 

una lengua propia escrita, hace· que el noruego sufra cambios desde 

el siglo XIX. Esta lengua, cuya historia ha variado a través del 

tiempo y de acuerdo a cada región del país, busca su consolidación 

y 2s por medio de las poetas, que encuentra un camino seguro: 

In 1850 the famous v1olinist Ole Bull had founded a 
permanent theatre in Bergen, his home town. The actors 
hired were natlve speakers, not Danish as at the Christla
nia Theatre. The nat1onal profile of the new enterprise 
was made clear also by its name, the Uor·;egian Theatre. 
In 1851 Ole Bull approached Henrik Ibsen in ~hristlanla and 
offered him a post combining the dutles of stage instructor 
with those of rosident author at his theatre. (18) 

La actividad artlstica en Bergen, que entonces era el cen

tro del movimiento romántico noruego, fué: una buena oportunidad pa

ra fortalecer al drama -5.e aquel país; ader.iás de ofrecer a los debu~ 

tantes la posibilidad de darse a conoc'Jr, iniciando una carrera te:i

tral. En aquellos tiempos, se ouscaba adquirir conocimiento y expe

riencia para utilizarlos en ¿l escenario, es por ello que Ibsen via

jó al extranjero con el fin de visitar teatros y observar su organi

zación interna. En uno de esos via)es, conoció al escritor danés: 

Johan Ludvig Heiberg, quien significó un patrón, tanto para la 

creación dramática, como para la .administración de teatros, que sir

vió de modelo a Ibsen para adelantur en su propio quehacer artísti

co¡ mismo que sirvió para consolidar el idioma de: aquel país. 

Otra prescenc1a valiosa, que incluso sigue repercutiendo 

hasta nuestros días, es Siiren Kierkegaard y aunque Ibsen no haya 

aceptado tener influencia alguna ~n su trabaJo, existen tópicos re

currentes entre ambos autores. Uno de ~llos es .:1 indindualisrno: 

al alma moderna es un alma aislada, indindualizada. El pensador 

danés, cuyo trabajo osc1lé continuamente entre lo religioso y lo 
terrenal, lo ético y lo estético, articuló los oanceptos del pensa-

·s¡ Ili:d., r· 5 · 26 
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tiento moderno. Régi.3 Boyer, di.cecrnr del Instituto de estudios 

escandinavos en la Un~versidad de la Sorbona, explana uno de las 

componem:cs ex1stencial1stas de su obra, al que llama -subjetividad-: 

U reste que l' individu (den enkelte, un ·:ocable r2current 
et fondamental dans cette oenséel doit d'abord faire !J 
constatat1on qu 1 il existe en soi, par soi et pour soi. Il 
importe, pour co:nprendre ma décis1on, de •1oir ce que la 
divinité veut réellernent que je fasse; il s'agit de decouvrir 
une ve.cité qui soit vérité pour moi, de trouver l' idée pour 
laquelle je veux vivre et mourir ... :Hs en face de l'énigme 
apparente de sa destinée, l'homme n'l pas, oan un premier temps, 
~ chc.rcher adleurs qu' en lu1-d3me les fondements de la jus
tif ication de son existence. (19) 

Paralelamente Ibsen, escribió en 1883, cuando todavía daba 

forma a su pieza EL PATO SALVAJE: 

I believ~ that none of us can have any higher aim in life 
th1n to realize ourselves in splrit and in truth. (ZOJ 

En su obra dramática, Ibsen ayuda .11 individuo a buscar 

profundamente en él mismo, a disipar las ilusiones, las falsas opi· 

niones, a desconfiar de los estándares ~ue impone la rutina o el 

grupo social en el que se desenvuelve. Los dogmas sociales, reli

giosos o del tipo que fueren, no son útiles porque no son verdade

ros, las ideas no tienen un valor absoluto. Para Ibsen, el ser hu

mano aislado es capaz de pensar y de obrar. En una carta escrita 

en 1872, sostiene: 

••• c'est l'lndivldu qui est le plus fort.(Z1) 

Según Ibsen, todo se dirige hacia el individuo. Los fun

dar.ientos del exi.stencialisreo kierkeqaardiano, como toda doctrina 

filosófica, surgen con el espíritu que caracteriZa a la época. Las 

ideas del filósofo danés, formaoan part~ de las conversaciones 

entre la gente culta de Escandinavia ! :lo es extraordinario encon

trar semejanzas muy estrechas en sus ns1ones ;obre la verdad, el 

amor, la libertad, la ::linaria y el individuo. 

(1Jl~,laqa:ine littéraire, L'existentialisme, je Kierkeoaard a Saint
Ger;nan-·~es-Pres , ::o. J20, ?.eg1s aoyer: ''Retour a KierkegaardU, 
Avru:H94, p.23 . 

(201Meyer, :·!1chacl, Ob. clt., p. 519. 
l2ll0ictlcnnair'? bioancni(jue des rnteurs, s.n.,:i.l,,s.a., p. 689. 



K1erxegaard habia fundado ''ª la religión ob¡etin para el 
sólo, el único; ambos [Kierkegaard e Ibsen] habrán Jade 
su expresión al indiv1duailsrr.o, que es, •:erdader,lmente, 
el rasgo esencial del carácter escandinavo, C22) 

Aún :r.ás, el dramatur?O y el filósofo coinciden en venir 

::ie un ambiente de Pietismo, secta protestante cuyo adepto es seguir 

un ascetismo rigurosa. 

lbsen, though a free-thinker from a very early age, had, 
like Kierkegaard, been brought up in an atmosphere oí 
deep pietism and, again like Kierkegaard, regarded the 
Christian doctrine with a mixture of fair and admiration. (U) 

El siglo XIX, fundamentalmente la segunda mitad, fué un 

tiempo de severas críticas hacia los pensamientos religiosos y un 

auge de las ciencias naturales quoa va conduciendo al mundo hacia 

una nueva Visión del universo. La ciencia penetra en todos los as

pectos de la vida, las aplicaciÓnes técnicas y los descubrimientos 

modifican la forma de vivir: Basta cencionar .The origin of Species· 

y ·Das Kapital·. i\mbos autores :::esprec1aron la ialesia establecida, 

:Hchael Meyer, en su extensa biografía de Ibsen, penetra en uno de 

los problemas centrales sobre lo relación de !bsen con la religión: 

To find a religlon which ·•ould combine Christian ethics 
with the joy of life is a problem that has troubled many 
a priously ~ducated man and i.:orr.an; it ·,..as a problem which 
Ibsen personally was never to solve... (Z4) 

La ausencia del gozo de la vida en la enseñanza cristia

na, es uno de los motivos que a?arecen constantemente en la obra 

ibseniana, presentada en el tndividuo (el personaje) co::io una nu

lidad que impide experimentarlo. !bsen manifestó un acrisolado en

cono hacia las forr.ias en que se ·.'.!)ercía la religión, -:n virtud de 

que fué un inteligente lector de la Biblia. ?ara las protestant~s, 

las escrituras deben explicarse por sí misraas, su tec-

tura es necesariJ para el c::moci::liento de J~os. Ibsen creció :· .iu

rió ~n una atmósfera de protestantismo '/ aunque permar.ec1ó fuera 

.~e su país por :r.ás de un cuart~ de siglo, co:wivió en c!rculJs cer-

(221 De Coussanqe, Jacques. :Jorueua l:terarta, Ed. Louis-:·!ichaud. 
Paris,Tr. Rafael Balsa de .i.a Vega, p. 77 . 

( 231 '.·leyer, :1ichael. Ob. e it., p, 186 • 
1141 !bld., ?· ;o . 
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canos al protestJntismo. Ibsen tenía la costumbre de leer la Biblia 

:on singular per3lstenc1a: 

Gustaf af Gei¡erstam visited him in Christiania that 
August; so did ·,·lilliarn Archer, who ~as somewhat sur
prised to see holding a very prominent pos1tion in his 
study, a bright comer-room looking out upan the palace 
park, a huge gilt-edged and brass-clasped family Bible. 
'You keep this clase at hand?' Y said, pointing at it 
'Oh, yes' he replled. '! often read in it -fer the sake 
of the language • (Z5) 

El hábito de leer la Biblia implica por lo menos un con

tacto con las nociones históricas, sociológicas, antropológicas, 

filosóficas, teológicas o literarias que se encuentran comprendi

das en ella. Más aún, la importancia para la :1oral que las ideas 

religiosas han tenido sobre la forma específica de actuar en la 

vida se pueden observar en las manifestaciones del trabajo del hom

bre. El desarrollo del pietisr.io, dentro del protestantismo ascéti

co, ;e dirige hacia el factor sentimental de la religiosidad, el 

cual crea un canino de goce -:n la prdctica de la fe, En general, 

todas las tendencias ascéticas del protestantismo establecen una 

racionalidad de la vida, sistematizándola hasta conformar un méto

do i.loral. E:l trabajo es una finalidad trascendent~ de la existen

cia, asignado por Dios y utili:ado para reall:ar aspiraciones 

religiosas: la actividad 9rofesional enfocada cor..o una vía para 

un proceder ético metodizado. El culto del cuerpo y el alma 

para la proyección espiritual del hombre por sus propios medios, 

se vincula, según la interpretación de Weber en su conocido libro 

sobre la ética protestante y el espíritu del -:apitalisr.io, con el 

r.acioiento del ocaderno cap1t-1lismo. Weber insiste en que la in

:'luencia de los ar..bientes religiosos sobre la elección profesio

nal constituye una relación causal. Los ;;irotestantes a diferencia 

de los católicos, 5e inclinan favorablemente a L:i idea de enrique

cimiento ccr.io ;>rofesión y no como uso irracional de la riqueza, 

~ctualmente bay 1J011 se9aración entre los preceptos económicos de 

las Jociedades industriales y su vida espiritual, pero ~xtste una 

(ZSJ!b•d, 1. a1e. 
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ligazón de la racionalizac1án del trabajo con las disposiciones 

religiosas del protestant1smo. 

• , .la idea que el protestante se forjó acerca de la 
profesión dió por resultado esta racionalización del 
comportamiento en el mundo, con la mira puesta en 
el más allá. ( 2ti 

Para encontrar una gran meta en la vida, pensaba Ib
sen, no hay más que realizarnos nosotros mismos en esplritu y en 
verdad. Esta observación que he citado líneas arriba, es para !b
sen el verdadero significado del liberalismo y la razón de consi
derar a los "liberales" como individuos repugnantes por hacer de
mandas universales a los individuos. La tendencia del autor por 
indagar en el individuo se fué volviendo más evidente a medida que 
maduró en su obra: 

While occupied with the writlng of THE WILD DUCK, Ibsen 
wrote to Brandes that he was concentrating en 'perfectlng 
the finesses of the dialogue and the more energetic in
dividualization of character and diction' (2.7) 

Parece que Ibsen no siguió algún método particular pa

ra componer sus piezas, la característica fundamental de su tra

bajo se fundó en la adecuada administración de su tiempo: la hora 

de levantarse, tomar su té, sus paseos, sus horas de trabajo por 

la mañana y por la tarde, la hora de dormir, etc. No es ninguna 

casualidad que pasara estancias apartado de su familia para hallar 

la paz y la soledad que 5u trabajo le demandaba: 

One 'will not find time to finish the last verse' (Z8) 

Ibsen desprecia los dogmas religiosos vueltos institu-

clÓn y enfatiza su pensamiento en su obra, resultado de largas ho-

ras de trabajo: 

Christianity in various ways demoralizes and 
hinders both men and women. (291 

{261 Weber, Hax. La ética protestante v el esoíritu del capitalismo. 
Ed. Coyoacán. Mexico: 1994, p.96. 

(271 Henrik lbsen, editado por James :~cFarlane, Ob. cit., p. 254. 
{281 ileyer, Michael, Ob. cit., p. 549 , 
(29) Henrik Ibsen, Ob. cit., p. 98. 

Tomado de sus notas y apuntes, invierno 82-83. 30 

Podría considerarse un anarquista, pero es claro que 

su obra dramática extensa sólo pudo ser compuesta con el rigor de 

la organización de su tiempo. La disciplina, sin duda alguna, 

fué un factor importante en la consumación de la obra ibseniana 

i • 

y una evidencia de las condiciones culturales que rodearon a nues

tro autor. La racionalización del trabajo, para Ibsen, fue una 

forma de apropiarse del mundo, una conducta que tiene relación con 

el medio religioso en el que se desenvolvió los primeros años de 

su vida. 

1. 
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3. LA TRADUCC!ON TEATRAL 

p arte teatral es un fenómeno complejo que involucra el 

oficio de ·la traducción, El verter un texto dramático de un idio

ma a otro, como resultado de una necesidad por comprender lo escri

to en una lengua ajena, es 'sólo un paso de las varias instancias 

que constituyen al arte dramático. La traducción de textos contri

buye a identificar el espíritu humano por encima de las fronteras,. 

Este oficio, tan lleno de posibilidades, guarda un lugar especial 

en el caso del drama, ya que la traducción se hace en función de 

la escena, es decir, el texto dramático es escrito para ser repre~ 

sentado. En el teatro, la traducción está presente no sólo a nivel 

literario, sino también a nivel escénico. 

cuando algún productor teatral se interesa en montar cier

ta obra, escrita en otro tiempo y otro espacio, abre las posibili

dades de confrontar culturas separadas. La traducción teatral es 

un concepto que alude al problema de trasladar en :scena, por medio 

del cuerpo de los actores, una cultura específica que pertenece al 

texto dramático original, en la perteneciente a los artistas del es

pectáculo y que pasará por los ojos y los oídos de los espectadores. 

Este tipo de traducción es muy útil porque brinda una actualización 

de los hechos imaginarlos que corresponden a una cultura extraña 

para los nuevos individuos que participan en el hecho teatral. 

Mientras que cualquier traducción lingüística se ocupa 

del lenguaje y estilo del autor en sus niveles sintáctico y semán

tico, de la eufonía de sus palabras y por supuesto de las inten

ciones, por citar sólo algunas cuestiones; la traducción teatral 

se encarga de las relaciones que establecen las situaciones de enun

ciación. En el caso del arte dramático, se llama enunciación al 

acto de articular, mediante la voz 'f el cuerpo de los actores, el 

texto. Las situaciones de enunciación son las circunstancias espe

cíficas bajo las cuales es articulado el texto, es decu, el con

junto de las acciones realizadas por los intérpretes. De modo que, 

32 

tanto la obra dramática original como la pieza traducida contienen 

en su estructura situaciones de enunciación que pueden ser diferen

tes, similares o idénticas, permanecer mezcladas o distantes, pues

to que dependen del proceso de transacción o de traducción entre 

la cultura de origen y la de destino. La literatura dramática se 

liga inevitablemente a una pragmática, porque la enunciación ya 

sea en forma dialogaáa, de monólogos o a través de las acotaciones, 

se presenta como una expresión que funciona dentro de su desenvol

vimiento propio, el cual es una evocación del comportamiento del 

hombre y reflejo de sus relaciones, Lo que quiere decir que ese 

desenvolvimiento puede ser estudiado en sus manifestaciones i:oncre

tas y en el Contexto Soc:al que lo produce, para poseer herramien

tas al momento de traducir para la escena. Todo el proceso de tra

ducción teatral parte del texto de partida (cultura de origen) y 

continúa con el trabajo del traductor lingüístico y el director de 

escená, haciendo juntos o por separado la traducción del texto y 

su respectivo análisis dramatúrgico. Después sigue la etapa de la 

producción escénica, en la cual se involucran todos los artistas 

del espectáculo para preparar la puesta en escena que finalmente 

se enfrentará al público (cultura de destino). 

33 
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. l, EL TEXTO DE PARTIDA. 

La actividad artística existe en condición de comunica

ción. Para entrar en contacto con el receptor, los artistas del 

espectáculo requieren darle a su obra una estructura que facilite 

el orden de sus partes y las distribuya adecuadamente según los 

propósitos deseados para el ir.omento de sus recepción. En el pro

ceso de producción teatral, el punto de partida del espectáculo es 

el texto dramático, cuyo contenido define sus límites conceptuales 

y al mismo tiempo, es un ele•ento compositivo del producto artísti

co acabado: la representación. Aquellos espectáculos que carecen de 

cualquier palabra hablada, pueden ser estudiados atribuyéndo

les un lenguaje visual o plástico, por medio del cual es posible su 

investigación. El hecho escénico se conforma primordialmente par un 

discurso que quiere ser expresado a través de componente5 espacia

les y temporales, seleccionados de forma determinada para su presen

tación. Ese discurso, concebido por el dracaturgo está integrado de 

palabras, las cuales evocan representaciones visuales. De acuerdo 

a su visión de la existencia, el autor organiza las palabras adecua

das para su obra. Es por ello, que el Contexto Social se inserta i

nevitablemente dentro del producto artístico, pues dentro del texto 

dramático pueden observarse las dimensiones culturales en las que 

se inscribe. Por ejemplo, las características del edificio teatral 

donde se pensó la pieza teatral, son de vital importancia porque de

finen el número de cambios de escena y con ello, la cantidad de 

lugares imaginarios, las entradas y' salidas de los actores, la re

lación del espectáculo con el público asistente, etc. Este ejemplo 

pone de manifiesto las circunstancias materiales, pero todo ello es 

un resultado de las condiciones sociales bajo las cuales es escri

ta la obra. Las dimensiones ideológicas también juegan un papel 

central, pues el teatro es una for:na artística donde se materiali

:a la estructurac1ón del pensamtento. Todo ello contribuye a defi

nir la relación comunicativa entre el espectáculo y su público y, 

por supuesto a la génesis del espectáculo. Por ello es que la pieza 

?ara ser estudiada, debe colccarse dentro de su situación original 

;4 
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de enunciación, ss dec1r, ~n :-elación con su cultun ar.ibiente. Si

tuar a la preza ayuda a co;r:prender sus partes co:nposltivas pa:a des

puiás r.ianipu~artas en pro del propio i.'.ontaje que se pretende repre

sentar dílte el público. Del texto de partida parte toda traducción • 

3.2. Y!LDANDEN (El pato salvaje) 

El pato salvaJe, obra escrita en 1884, constituye una 

transformación en la concepción dramática de Ibsen. Por un lado, 

se ocupa del examen del indi·1iduo: en algunas piezas anteriores 

a ésta, como 'Un emenigo del pueblo 1 o 'Espectros', Ibsen delineó 

conflictos sociales que revelaban una profunda crítica hacia las 

instituciones. En este drama, Ibsen se detuvo particularmente en 

el estudio ':' la descripción de las almas hurnanas y crea personajes 

con :m enérgico r.ov1.:iento interno, se trata de un drama de con

flictos íntimos donde se revela el sentu y el pensar profundo de 

cada individuo. Por otro lado, Ibsen acentúa su tendencia hacia el 

sir.:bolismo. Aunque la oora se desarrolla en los confines de la vi

da familiar, está nutoda por un símbolo que funciona de eje dando 

sentido a cada parte del texto. Los persona¡es principales son re

verberac1ones del símbolo y se tdentifican con él en diferentes es

tados, como ejemplo de ello .se enct!entran 'el viejo Ekdal', 'Hial

mar1 'i 'Hedvige', que an su ~asado, su presente o su futuro respec

tivamente, responden a la !.;naqen de el pato salvaje, mismo que da 

título la obra. 

El horizonte que Ibsen ofreció a 3u público fué el de 

r:!Ostrar a suJetos envueltos o::n su convivencia cotidiana: una fami

lia que habita 1eneralmente el estudio de su casa, cuyos lindes 

son una cocina, el cuarto del abuelo y lo más importante: un des

ván. Esta es ta condición oa)o ~a .;ual el autor expone la existen

cia de vanos individuos: 

..• the play daesn't toucn on ~olitical or social tiro
olems, or Lndeed any ::iatters of ;JUblic import. It tJke 
plac~ ~ntirely ::tilín ':he confines Jt family life. I 
dare say :t ·.nll arouse some d1scuss1on, but it ::an't 
Qffend anyone. (1) 

(11 'leyer, :Ucha.eL ~bsen. F:d. Cardinal, :.Jndon:1992, pp. 5~8-1, 

~ 
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Escribió ibsen en ¡unio, cuando todavía desarrollaba la 

?ieza, que se sitúa dentro de las ocho últimas del autor. En aque

lla época era reconocido dra~Jturgo y dentro de su obra ya alcan

zaba una madurez. El repertorio ibseniano consta de 25 dramas en 

total y El pato salvaj'# inicia un nuevo período dentro de él, 

pues a partir de ella, Ibsen expresó dramáticamente la vida mental 

de sus personajes desde el punto 'de vista de su interioridad y de 

su -:omportamiento. El texto, escrito en noruego*, consta de cinco 

actos, su estructura dramática corresponde a las obras clásicas, 

:a que se influencíd de las unidades aristotélicas de acción, tiem-

po y lugar. Estas unidades denotan la capacidad de síntesis de 

la tragedia, es decir, la anécdota muestra una situación límite 

donde se encuentran un gran número de fuerzas individuales y colec

tivas en choque, concentradas en un tiempo sintetizado que obli

ga a divisar una solución al conflicto (Z}, 

Se trata de condensar la acción dramática para provocar 

una catarsis. Si se resumiera el conflicto que da lugar al proceso 

dramático de la obra que se estudia, se obtendría el siguiente 

enunciado: 

EL PATO SALVAJE. Un hombre Idealista que, al encontrar una 

misión en la vida, desintegra la familia de su antigua ami

go al provocar la muerte de su hija. 

Las piezas realistas tienen como característica que el 

tiempo representado corresponde a la duración de las cosas en la 

.;otidianidJd de la ·;ida moderna; ver en escena individuos senta

dos a la mesa, conversando o realizando sus !abares, dentro de los 

tiempos -r~ales ... per:111te darle al drama una veracidad, Ibsen de

sarrolla la acción de este drama, dentro de un tiempo realista ; 

los cinco actos trJnscurren en un período menor ,3 dos d!as, ::ornan
do escenas sueltas de la vida diaria. 

'El noruego culto 11 riksmaa)." 1 considerado lenguaJe forcal, ::s uti
:i:,1do para la esc:it'JrJ, 3e distingue de los Uialecto3 hab~1do3 
por la gente en su.:; canversac:ones cotidianas. 

~I Cfr. Alatcrre, Claudia Cecilia. ~nálls1s ::lel <irait:a. 
Grupo Editorial Gaceta, !1éXico: 199~, J; 

-¡ 

El pririer 'l segundo acto suceden en la noche. El tercer 

y cuarto acto, durante la .Tiañana, la tJrde y la noche del siguien

te día, respectivamente. El Último acto sucede .i la !'.!añana subse

cuente. El tiempo transcurrido es de :nenas de 35 ~aras, es un tiem

po sintetizado. 

?ara situar la acción, !bsen escogió solamente dos espa

cios: el despacho de Werle y el estudio de la familia Ekdal. El 

Últir:io aparece durante cuatro de los cinco actos, es el espacio 

principal de la obra,en él sr. encuentran los utensilios que usan 

los Ekdal en su diario vivir, allí se encuentra el acceso que lle

va hacia el desván, la parte más alta de la casa donde habita el 

pato s11'1aje, :m este ~ugar se desarrolla la situación límite de 

la obra, la muerte de Eduvigis. Hacer aparecer en el primer acto 

una parte de la mansión de Wer!e, no es nada fortuito. Ibsen con

trasta y presenta otro lugar de trabajo, con otro tipo de ilumina

ci.Sn , lujoso y confortable que al ::-.omento de salir de escana hará 

r.iás evidente las característicJs del esti;dio de H::.aloar, que con;o 

se apcnta más arriba es al lugar fundamental de la trama. 

El pato salvaie es una tragedia moderna. Este tipo de 

género dramático aparece a finales je! siglo XIX. El teatro Je es

te siglo fué el de la pieza bien hecha. Una tragedia clásica que 

marca principalmente una relación directa entre los conflictos e

conómicos y la for::ia determinada del vivir cotidiano visto como 

un movimier.to que se extingue: 

Tenía que suceder la decadencia de la burguesía cuyos 
valores determrnaron el sentido del movimiento en la 
pieza. (J) 

Otra de las características del drama ::-ealista, es valer

se de las acotactones para enriquecer la forma y :-evelar el :onte

nido. Ya sea al :a:n1enzo de cada acto o entre líneas, son utiliza

das pan la desc::..~c15n ::iinuc:..osa :e :spacios y ~ersonajes, de ac

ciones e i:itencicnes. C3da pausa, ·,::ada 5eflalamiento, indica '31 

uni·:erso l·~;ag:na.d:J por -=l Juto::, .?: cual ':1~1~9 ·..:ila :azón de ..:;er, 

()) !bid., p. 53 . )7 
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una :unc16n dentro de La ?lc:a. zn est~ caso, El Jato saLva1e CO· 

::1!.en:a as!:: 

Dr?Spadw z'1J¡1J10 !' co11;orrabli: en casa de \Verle. 
Es1a11ti!S repleros de libros, y asientos de tapiceria. 
E11 d crntro. 1/li~_.a J1! escriúir, licua de papeles y 
rcgisrrr,1 . .l11u11im.~1 con su rnai·c tu~ ;mas ldmparas 
de pa11tu//ds l'erdos, e11cendidas. Por la puerta de 
áas batientes tld foro, abierta de par en par, y can 
las coni11as dfüorridas, se ve un amplio salón 
amueblado co11 rique:a e iluminado con ara1ias y 
w1dclabros. A /a derecha, en primer :érmino, puer· 
ta que conduce a /as ofici11as . . 4 la i:.quicrda, clii· 
menea con lumbre . .\fds hacia el fondo, otra puerta 
de doble /1oia qu·: da al comedor. 

Pctcrsc11, de librea, y Je11scn, de frac, arreglan el 
despacho. E11 d salón del foro Jos o tres criados 
preparan las casas '} encienden las bujías. Cllarlas y 
risas en d comedor. U11 cuchillo, tinti11ea11do contra 
w1 vaso, a11uncia un brindis. Se hace im silencio 
momcntdneo y, tras de aplausos y bra1·as, se reanu· 
da la conversación. 

Las acotaciones que aparecen en el texto definen cada 

una de las situaciones planteadas 'J durante el transcurso de los 

:inca actos, surten de información sobre las figuras (personas y 

:,bjetosJ quG interactúan en la pieza. El drama, a lo largo de su 

historia, casi siempre ha utilizado for•as dialogadas como medio 

de relación, El diálogo se define como: 

... una cadena de intervenciones lingüísticas organizadas 
en progresivo presente, con los interlocutores cara a 
cara, en situación compartida, y son dos o más (a pesar 
de que el término alude a dos}, en funciones alternati
\'aS de emisor y receptor. ( 4) 

Esta forma de expresión ha variado su sentido en cada 

;tapa teatral y es en el siglo XIX, con •l surgimiento del realis

·'º y el naturalismo, cuando el diálogo se transforma en la imagen 

j• las nuevas relaciones sociales basadas en la apertura ideológi

·;a. El ':eatro utiliza el diálogo como for:na de :eproducción ~có-

1:.ca de situaciones humanas, ofreciéndola al es~ec<:-.ador el refleJo 

.!:? sus :elaciones personales 9 ideológicas. El jiscurso dialogado 

)l.!rmite exponer disntintas opinwnes sobra una ;:iisrna cuestión a 

:::-avés de los persona)e:s, quienes a su vez proporcionan una gama 

.!~ contrastes que perriatirá al ~spectador decidi:- cual prefiere. 

\iJ Eobes Naves, :1aría del Car:nen. El diáloao. Ed. Gredas, 
:·ladrid: l '92, p; 7 36 

La dest1natair.::! j'une oell'lri: naturaliste jouit ainsi 
de plusieurs deqrés de liberté possibles , 15) 

1 

Es jifícil establecer una división precisa entre realismo 'f 

naturalismo co;:-::> esct:elas literarias, ~ues san tendencias emparen

tadas. :·luchas autores clasificados como real:sras, tal es el caso 

de Ibsen, tienen obras que sobrepasan límites tan convencionales 

y borrosos para penetrar en el campo del naturalis~o y viceversa. 

:r:ás adelante se especificará ~ste punto. En las piezas ibsenianas, 

el diálogo corresponde con una concepc1ón historicista del hombre. 

María del Carmen Bebes Naves, en su citado libro, Jnaliza al diá

logo ibsen1ano y lo reconoce como confesional: 

... los héroes de Ibsen son víctimas de una historia que 
siendo pasado no de¡a nunca de condicionar el presente: 
su palabra en el momento actual no puede desbordar las 
posibilidades que le señala su propio pasado. 161 

Ibsen er.iplea el diálogo, no sólo para r<avelar la condi

ción histórica de sus personajes, srno también ca:::o medio para in

tercalar datos y guiar al espectador, En la cuarta escena del úl

timo acto,Eduvigis coíl'Jersa con su abuelo y se informa sobre la 

manera en que morirá: 

Eduvigis da unos pasos, pensath·a, 
y, c11 esto, llaman desde dentro al portón del des· 
ván, que entreabre ella. Sale el viejo Ekdal, y Ed1t· 
vigis lo cierra de nuevo.) 

EKDAL-¡Hum!. ¿sabes que no es muy divertido 
realmente dar uno solo la vueltecita matinal? 

rouvrc1s.-¿Te apetemia ir de caza, abuelo? 
EKDAL-Hoy no hace un día a propósito. Está muy 

oscuro. 
EOUVJG!S.-¿No te gusta cazar más que conejos? 

EKDAL-¡lc. je! Ticnos miedo de que le mate; 
pero alberga la creencia de que no lo haré. 

wuvtcts.-Como que no podrías. Dicen que resul· 
ra m.iy difícil matar a un pato salvaje. 

EKDAL-¿Calificarós a 101 conejo< de piezas dclcz· 
nablcs? 

rnuvrc11.-Y el pato sah·aje, ¿qué' 

f S 1 C~evrel, Yves. ',1e naturali.smt:!. Prasses t:niversit.üres de France, 

?ans: 1982, g. 207 • 

161 Ob, cit., p. 15 39 
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E11.1i11..-~0uc no podna yo/ ;Y bien que podnJ~ 
<llGllGls.-;.Cúmo le bs compondrns. abuelo' ... 

Si en lugar lit: ml pJto lul!sc otro pato cuaiquier;:i, 
vamos 

E•D.IL.-Lc apuntana a la pechuga, que es lo mjs 
certero, ¿s:ibcs? Y hay que disparar :i contrapelo, 
no como se atu:;an bs plumas. 

EDU\'IGts.-¿Y entonces, abuelo, se mueren? 
EKD•L-¡Y tanto que se mueren ... si afina uno 

bien la puntcna! Bueno; \·ay a vestirme. Ya estás 
enterada. ¿eh? 1 Entra "' su lrabitadótL Eduvigis. 
iras de mirar por 111 puerta del salón un segundo, 
;~ dirige al estante, y, poniétidose de p1mlillas, al· 
can¡a la pistola de dos ca1ioncs y la observa des
pacio. Sale del salón Gi11a con la escoba y el patio del 
polvo. Eduvigis suelta rápidamente la pistola, sin 
que lo advierta su madre.) 
CIN~-No enredes con las cosas de papá, Edu· 

\'i~is. 
wuv1c1s (separándose del mantc).-Estaba des

empolvándolas. 

Algunas líneas después, :bsen muestra el itlÓmento en que 

la niña entra al desván. Es la últ:.ma vez que aparece con vida: 

EDUV!GIS (quedando se momentáneamente quieta, 
ansiosa y sobresaltada, mi,mtras se mu~rde los la
bios para 1w llorar y crispa las manos, con acento 
ronco).-¡EI pato salvaje! (Se aproxima al estal!lc si· 
gilosamente y coge fa pistola. Luego entreabre d 
portó·,¡ del dcsl'dfl y se di:sli:a dentro, no sin cerrar 
detrás de si.\ 

mnguno de los demás personaJes se da cuenta de esta 

3.cción, sólo el público puede [Jercatarse de ella. Este "3S un ejem· 

plo de la estructura que Ibsen explota en su ::rabajo dramatúrgico: 

i través ::fe ~as diferentes acciones cuela información que sirve 

~ara precisar la i;;;.agen que él ;:iis::-.o propone~ Todas las escenas se 

':o.nplementan, se pertenecen, for:nan un orgdnlsmo total como la 

:"lÍZ de un árbol: conectándose ::n ;;u centr-:i, 1ue en esta ocasión 

·::!S el símbolo del pato sal1:a1e. cuando reaparece Edu·:ic;1s, ·~sta vez 

nuertJ, se conipleta la imagen dr.1r:-1á:1~a: 

\Emre Hialmar, Gina 
.v Gregario :raen d cuar.o ~e Ediivigis, quien aún 
<mp!11ia e11 m mano crispada la pistola.¡ 

Hl.\L~AR (fre11itico).-¡Ha dispJrado la pistola 
y 1c ha herido! ¡Pedid sucom! ;Socorro! 

~ ~ 

.ero 

¡¡ 

: ~ 1 

~J ir.;ac;i?n .ie ~a '.':'.'.!er:-? :e ;:..:i.:1 q!s ':!:ne relac!é!l :en 

:as ;::';!s::~:.ic!'Jr.es ,fo :a putoi.i c:n 21 !CD i;.¿r:ero, -~scenas .:-?is 

:: 31ei:.-?: ~J pi;;tola, un pa~el -!:1 :1 :ra·~ed~_i :ie !a ~ac.ilia Ekdal. 

Po.jrÍJn ~n:::ontrarse 1.'.u1os ·~~e·~pt.:.s ... h 4.el f'Jr.:1onam1entJ de !a 

:6.cn1cJ. de Ibsen, que ·:tno l revoluc1or~Jr al jrama: antes bien, 

hay que analizar las c:incterbt1cas externas de ~sta tragedia ::io-

derna: 

PERSOilAJES ~SPACIO TWIPO ACCIOil PW:CIPAL ESCENAS 

Pettersen 
Jen:ien 
werle 
Gregorio 
Hialmar 
Ekdal 
Graberg 
Soerby 

Despacho canfor· 
table ¡ luJ oso de 
:-lerle,iluminado 
por lámparas de 
pantallas verdes 
distribuidas, 

1 v día Gregario descubre la 11 
noche. 

1 
:ientira en que vive 
Hial.:iar, 

Los 3 señores 
5 invitados 
2 criados 

Ginl 
Eduvig1s 
l!ialmar 
Ekdal 
Gregario 

Estudio Je Hialmar 1 ~ JÍ3., Gregario se instala 
Ekdal, 1r.odesto Y :to.:ne (ha· en la casa de Hialmar. 
amplio, quminado ras después) 
por una lampara so· 
lamente encima da 
l~ Mesa. 

Gregario muestra su 1°1 
fiebre aguda de t'!CM 

titud. 

11 

¡¡¡ 

Gin a 
nialmar 
Ekdal 
Gregorl:J 
Eduvigis 
Relling 
:/erle 
.tol.nk 

Estudio de HiaL:iar. 22 ·.:Ha, 
Luz :1atur.:il que entra r.tilñ-lna. 
~.:ir l.13 viJrieras del 

¡¡ Gregario 
HiaLnar 
Gina 
Eduv1g1s 

~gn~¡;g 
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Es interesante observar que los personajes se fundar.ien

tan a través de sus acc10nes, es decir, Ibsen los da a ~onecer por 

medio de refle)os dramáticos. Representa individuos coordinados 

con el diálogo, el tema, Lis acciones y los otros personajes. C:nc 

Bentley, proiundi:a un poco más ~n este aspecto haciendo notar que 

ni los personajes, ni la acción prevalecen por encima de otro, pa

ra ello cita un corr.entario del autor sobre su creación dramáticJ 

que a continuación se reproduce: 

En el pnmer borrador tenía la impresión de que el 
grado de intimidad a que había llegado con mis perso
najes era el que se obtiene en un viaje en tren: nos 
hemos conocido y hemos charlado sabre esto o lo otro. 
En el segundo ••• ya conozco a mis personajes como uno 
podría conocerlos luego de varias semanas de permanencia 
en unas termas: he llegado a estar al tanto de los 
rasgos fundamentales de sus caracteres así como también 
de sus pequeños tics, aunque todavla es posible que esté 
equivocado acerca de algunos aspectos esenciales. En el 
último borrador, llego por fin al Hmite de mis conoci
mientos:conozco a mis personajes luego de una estrecha y 
larga intimidad: ;o~ mis ••igos y no me defraudarán. Yo 
por mi parte, los veré siempre como los veo ahora, 171 

En la tragedia rr.oderna los personajes son representacio

nes de una determinada clase social, por ello reproducen las carac

terísticas del hombre de una cierta época. Los personajes de esta 

obra na son la ~xcepción, los roles principales, secundarios y has

ta incidentales, sintetizan las cualidades de la clase social , la 

que pertenecen y se distin-;uen entre sí porque cada uno interactúa 

según sus costumbres sociales. En' esta ¡Jieza se mezclan varios sta

tus: una clase potentada, en la que sus indi1;iduos se desenvuel•1en 

desahogadarr.ente manifestando su independencid eco:iór:nca; otra 1ue 

es trabajadora, a ella pertenecen los crudos l' aquellos ""ª e)er

cen oficios laborando para otros; existe otra más, la 1lustrada, 

que permite desempeñar una profesión y caracteriza a los ind1v~duos 

por la ecuanimidad ja sus opiniones, son rndividuos informados que 

expresan su en terio; 'l finalmente, ~a clase burguesa, lcomadada, 

da la que no se •1i•1e de un trab.3.Jo ;::anual :' donde les lr.dniduos 

{7l E.:ntley, C:ric. LJ nda r:lel dramfl, ::d. Paidós, :téxica:1392, 
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sen de espíritu estrecho ¡· ~onformista. Todas !!Stas d1vis:.ones so

ciales entran en )cego, ya :;ea ~n ior:na s:.:T:ple J conpleja, El nú

mero de características individuales que posee un persona)e, deter

¡:nna su caráder. 3e consdera personJ.Je :::::1ple)o a .1q1.!el .::ue :ie

::.e virtudes y defectos, es una figura indinJu,1liZada. En ca;::bio, 

los persana)es su:iples san figuras que tip1fican üna cualidad o un 

defecto, En El cato salva1e, Ibsen desarrolla personajes co:::9le)os 

y simples. Los primeros tienen preponde:ancia, ocupando los roles 

principales, los segundos son incidentales y aprovechados por el 

dramaturgo pan ~:<h1bir los defectos que él siempre enco:i.tró entre 

Los teólogos y Los burgueses (Molv1k y los tres señores), '/eJmos 

el siguiente cuadro: 

PERSONAJE STATUS 1clase1 CARACTER!STICAS 

Werle potentada complejo/ secundario 
Dueño de una 
fábrica 

Gregorio potentada complejo/ principal 
su hijo. 

Ekdai traba1adon complejo/secundario 

Hialmar 
Su hijo, fotógrafo 

trabajadora complejo/principal 

Gina t:J.bajadon1. complejo/principal 
Esposa de Hialmar 

Eduvigis trabajadora complejo/ principal 
Su hija, 14 años 

Sra. Soerby potentada complejo/ secundario 
Ama de gobierno 
de :·/erle 

Relling ilustrada complejo/ secundario 
:1édico 

:1alvik ilustrada simple/ incidental 
~eóloqo 

Contable Grabeq traba)adon comple10/ incidental 

?et tersen trabaJadora ::o,ple10/ iocidental 
Sirviente je :·:ede 

Jensen trabaJadora s 1:r.ple/ inc ider.tal 
:-:azo de ;cas ! 5n 
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E 



&.r a,~ ~ ~ ¡ 1 
_,. 

PERSONAJE STATUS 1clase1 CARACTERIST!CAS 

Sr. gordo y pálido burguesa simple/ incidental 
Sr. calvo · 
Sr. miope 

Seis invitados de burguesa de ficción/incidentales 
:lerle 

Varios mozos de trabajadora de ficción/ incidentales 
ocasión (entre 
ellos Flakstad J 

Ahora bien, entre todos los personajes, Ibsen señala al 

final de la lista algunos más, que he definido como personajes de 

ficción porque for.an parte del grupo social que le! corresponde, 

es decir, son utilizados por el autor no como individuos,sino como 

piezas del mecanismo dramática que refuerzan la trama, 

Por otra parte, los personajes se encuentran involucra

dos con des tendencias que determinan h forma en que se apropian 

del mundo, éstas delimitan su escala de valores con la que actúan 

dentro de sus rel3.ciones inti"?rpersonales, La primera de ellas es 

la idealista. Se llama -idealismo- a :oda doctrina según ~a cual 

lo i::ás fundamental, y aquello por lo que se supone que deben diri

girse las acciones humanas, son los ideales, realizables J no, pe

ro casi s1empre i::iaginados co:no realizables. El ideal da sentido 

a la existencia del individuo; éste término se entiende como el 

modelo jaatás alcanzado de una realidad, corno una exigencia moral. 

Los objetos idealos poseen cualidades negat,vas como la inteopo

ralidad, inespac1alidad, iusencia de interacción cusa!, encre o-

tras. ;; continuación se en~1.5ta a las personajes que s1;;:uen 

la tendencia idealista, co:1 su:i respect1vos !deales: 

PERSONAJE 

Gregario 

Hialmar 

Ekdal 

~olvik 

IDEAL 

La e:<iqenc1a absol?JtJ de la verdad 

El ideal de t padre de fami 1 ia y el 
de la in ve ne 1ón. 

Ei cazador de osos. 

La personalidad satánica. 

Para el idealismo, -ser- significa primariamente ser 

- 1 

dado en la conciencia, ser contenido en la concien:ia, estar conte
nido en la conciencia. La ideación, el proceso por medio del cual 

se forr:ian las ideas, de Gregario aparece en las escenas once del 

primer acto, nueve y diez del tercero: la relación entre sus padres 

y la trágica muerte de su ::!adre, Juegan un ~apel r..uy ir.:portante en 

la personalidad de Gregori-:>, quie!1 demanda l sus S:?.T.e)antes el co

nocimiento de la verdad; y la escena siete del ter:er acto y la 

ocho del cuarto, para Hialoar:la decisión de elevar a la categoría 

de arte y ciencia su oficio je fotógrafo con un invento, se debe a 

la necesidad de :astaurar el buen nor.ibre de su far.nlia, heredado 

del padre antes de haber =stado en la cárcel. ::n las apariciones 

del viejo Ekdal y :·1olvik, puede c"oservarse en su cor.iportamiento 

una felicidad que es resultado de su ideal, pues s:n éste tendrían 

problemas existenciales que los hundirían en la de?res1ón, en la 

desesperanza. El ideal funciona c-:imo un autoengaño para no recono

cer ante sí 11is~os al grado '.ie ment t ra ·1ue nn fabricando a su al

rededor. 

Como C:)lltrapeso a todo ·~ste te) Hio, tene::-.os lo que pue

de definirse co::;o una ~ctitud que no pretende li::por.er a los hechos 

·..:na rnterpretac~ón que los com·i.:r';:J ~n falsos. t.::s personaJes con 

tendencia ··rea~1;;ta-· son :lquellos que t1~nen 'Jna 3lct1t'Jd prác

tica o que s1.;:;¿n ::iertas :1or::ias para ~a acción . .5.: relacrnnan di· 

rectamente con :l ~<.:!al!dad sin scorepJnerle :fo rn~;-:ano jlguna de~ 

terminación, por el con::r.u10, conocer. ::in ~ien su :-ealid¡¡d que 

.mn capace:i dP. :-ar.tpularla derr.osi:.rand.: 3u Jr3CL:1:.::d ·· •.:Jsl s1er:i-
H Jre ten:.er.:lo ¿x¡~o .rn sus fir.es. 
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?ERSOililJE 

',·:erle 

Gina 

Hedv1ge 

sra. soerby 

Relling 

_,.. 

PROBLE:•IA RE,\L SOLUC!O:IADO 

:lo haber ;ido arrestado y llevado a la 
cárcel. Ayudar econóuicamente a la fa
mtlia Ekdal. 

Hacerse cargo Je la casa, .Jdministrarla 
y entregar pedidos fotográficos. 

Ayudar a sus padres 'aciendo labores pro
pias 'cle su edad. 

Encargarse 1e la fábrica de Werle y de 
su salud. 

Ejercer su profes~ón ayudando a sus se
meJantes, estimulandolos en sus vidas. 

En el momento ~istórico en que sucede el drama, el rea

lismo posee un sentido específico que se opone al idealismo. En 

la filosofía moderna, el fundamental deslinde entre estos dos sis

temas antagónicos, puede sintetizarse de la siguiente manera: El 

realismo sostiene que lo universal está formado por i:ierto número 

de reálidades que existen en y por ellas mismas, independientemen

te de toda relación con el pensamiento, y se O?ane a cualquier 

teoría que tienda a reducir el ;:undo a un sist~::ia de ideas. En el 

arte en general, particularmente en la literatura, el realismo im

plica que el artista crea tomando como base los hechos, escenas y 

tipos tal como son, cor.o se dan en la •:ida. su surgimiento es una 

franca oposición al romanticismo, pues emplea detalles observados 

en la vida corriente, donde la realidad social y humana cobra la 

i;ategoría de verdaderos anales de la época, 

Las obras dramáticas de Henrik Ibsen ;rneden dividirse en 

varios períodos: dramas románticos, de contenido filosófico y éti

co, sociales, simbolistas, los Íntimos o autobiográficos. Esta 

clasificación corresponde con las distintas etapas de su vida. !:Ju

rante su estancia en Alemania, !bsel'I se vale d~ la forma reallsta 

para ~xpresar sus ideas, los dramas sociales c:ir.ipuestos en este ct

clo, 3e inspiran en la realidad ?reser.tando cor.flictcs humanos en 

los cuales los personaJes discuten una tesis. ::1 oato salvaje per

tenec~ a este per!odc, -en el que se orienta hac:.a el simbolis;:io, 

integrando ambos • .:..unque Ibsen es -:onsiderado -?scritor realistJ, 

en sus obras, espedficarnente la qt:.e analiza:nos, tiparecen canc

t_erb~icas de ar.:bas ~scuelas literarias: realis:::o y n.:i.t.uralis;:::>. 
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Los escritores de la escuela naturalista reproducen has

ta en sus mínimos detalles los seres de la natu::-aleza produrando 

despo¡arlos de todo lo que puede ocultarlos o velarlos para ofre

cerlos en su máxima s.i:!ncillez y autenticidad, Por lo que toca a 

la moral, preconiza el despli~gue de los impulsos naturales o ins

t!ntos e incluso la deducc1ón de los conceptos ,.orales de las sim

ples disposiciones naturales. Por lo que hace a lo sociológico, 

acentúa los factores b.:.ológicos corno fuerzas for::iadoras de la so

ciedad y :le 13. historia. Estas determinJcionr.s ayudan a diferen
ciarlo del realismo, que es una tendencia emparentada con él. 

Como ejemplo del naturalismo aplicado en la pieza de El cato sal-

1lJll, se hallan las condiciones hereditarias co~o determinante 

en las relaciones sociales. La enfermedad de Eduvigi s en sus o)os, 

~s un factor decisivo para el descenlace de la cbra. Cuando Hial

i:lar descubre el, parentesco entre \·,'erle y su hija, al leer la car

ta que la Sra. Soerby le obsequia la niña, Hial;;:ar exclama: 

cm-¿Quc dice? 
rnv1·1c1s.-Si. papa, comun1canoslo. 
111\LllAR.-Poco a poco. (Vuelve a leer .. oaliilcce 

r S< reprime.) Es una donación, Eduvigis. 
i:ornc1s.-¿Si, ch? ¿Y qué me dona? 
lllAUl.1R.-Udo tU. íEdul'igis se acerca a la ldm· 

para y fet' duranlt' w1os momwtot Hialmar rt!/mt· 
/wia, apri!tm1do lo~ p11lwt) Esos ojos .... esos ojos ... ; 
ademi1, ¡esa carta! 

i\CTO IV, ese. 9 

Otro eJer..plo de las condiciones hereditarias le corres

ponde a la personalidad de Gregario, cuya r.iadre antes de morir ma

nifestó ltaques nerviosos similares a los de su hijo. Para ejempli

ficar esto, las Últimas ·~scenas del primer y tercer acto son pro

picias, pues en ambas los persona¡es que hablan sobre Gregario ha

cen énfasis en esta caractedst1c1. 

1;~rco1uo ¡con m: tr(n111la;.-~k pcn:;itu de lo 
que \'as a objctarmc. Cun iodo. 1:a quién JthJcar la 
culpa de aquella.. dcbilidod de n:i madre? A ti 
y a !odas l.:i.s ... lJ. Ultima tm: esa mujcrr.ilb .:i quien 
ca~a~tc con Hialmar ~uando i.c hartasti: di! dla. 

\\'ERLt lc11cociCndosc Ji: ·:omhros).-Pronuncias 
las palabra~ uidas a tu :11;.idrc ~on lrccu:!n.:!J. 

.;c:oo :¡¡, ese. 11 
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La anécdatJ de ::l. vbra ·~s ~antar.te ·::Jii'.pleJa, tr3.ta de 

presentar a dos f.:Jr.1b.as ·:-;'; :uyo ;nsado ·:o:-:;ic.::t!.ar. ~a pos1c1ón so

cial y los b1enes ::;ater!J~es pro·:istos de la fábrica de ·:ierle de

aicada a la t?:<pbt:i.c1~n l.: oosqLO~s. ,; raí: de Jlgunos problemas 

legales, una de ·:llJs cae ~n !a o.1nc.irrota y ~1 desprestigio so

c1at al ancontnrse culpable J. Ekdal. ~a rel..ic.1.iin que guardan cada 

uno de los personaJes es de g~an conflict1vidad personal. ::s a 

raíz de este suceso, ocurrido hace :;iás de 1urnce años, qu~ cada 

persona)e va señalando su j1rectriz propia, es decir, el compor

tamiento de cada uno se ilJUSta en diferente manera con aquel su

ceso. La pieza se constr1Jye en una estructura simétrica. Las dos 

familias (partes integrales de la obra) tienen una corresponden 4 

cia: 

padre 

1 
hijo 

'.>ERLE - EKDAL 

amigos 

GREGORIO +--f H!ALMAR 

padre 

1 
hijo 

La proporción guardada, '10 sólo es recíproca en cuanto 

a las relaciones interfamil:ares de padre e hijo o de amigos, sino 

que la relación es marcada con las ioágenes de EL ?ATO )' EL PERRO: 

EKDAL 

pato ;¡alvaje 
HUNDI:·l!ENTO 

"rAL:lAR 

liERLE 

• + perro listo 
SALVAC!ON 

GREGOR!O 

Las imágenes de los inii'.'.ales y el número trece son algu

nos ele:r.entos 3i:t.:ióllcJ!J 1:J-= -:onvt-arte~ 11 te:<to ·!n una Jbra ale

górica, ·;a que el j1Jlogo aparece J partir ¿e metáforas. A conti

nuación se señalan alqun3s ~artes 1ue ::int1enen ~etáforas: 

::.ETAfORA 

El pato salva¡e 

El perro listo 

!:1 fondo de los inares 

18 
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DrALOGD 

wrnu:.-;Podb hJccr \'O oor ellos más de lo que 
hice? Cu:indo se dc:.:ri.:1Ó 1;; Jibcnad de Ekdal, era 
él un hombre al agua. lfay personas que, di!spués 
de hundirse no \'uel\'t:n J !a superficie jam;ís a 
causa Je la perdigonada que \lcl'on consigo. Te doy 
mi pa 1abra, Gregario. de que le socorrí con cunnto 
estaba en mi mano. De exagerar esla protección me 
habria comprometido a mi m. despertando toda 
c!Jse de ::iospechas y cotorreos. 

ACT'.) II, ese. 10 

n.JJ.\L (mc:tliu do11111do1 ,. to11 la 111: p1a10~a).-Na· 

lurnlmcnre. Siempre !tJCL'n !o mismu !us putos sal· 
vajcs; se sumerjcn hasla d tondo. amigo, aferran· 
dose con el pico a cualquier accidcnle del fango, 
y )'J no s:ilcn m~s a !~ superficil!. 

GltEG0~10.-Pucs ~u pato ~Jh'Jje si que volvió, 
tcnienle Ekdal. 

o;.u.uH-Voh·ió purqui.: ::iu p;nlrc Jl! mtcd tenía un 
perro muy fino, que ::ic sun:crgio dctr:1s del pato 
y le sacó a flote. 

.;ere II,esc. '.O 

111u.\1.rn.-;h. 1.1! Si no llll'"l' Cirl'gorio Wcrll!, 
/qué fe .1gr.1U~ma ·'ª! 

GlttGUklO.-Si Je UH <lepc:i<lii:rJ de~ir, :.cria llíl 
perro astu10. 

ctNA.-¿Un perro? 
EDIJ\'IClS (sin poder rcprimirst:l.-¡Oh. not 
cR¡¡oRto.-Si. un perro muy astulo, como los que 

,, tiran al agua persiguiendo a los patos salvajes 
que si! sumergen ~: se aferran a las plantas brotadas 
i.:n el cieno. 

liC:O !!,ese. 10 

GREl.OIHO.-Por (Qll:'l1Sllkíl1C. 'iC llj p;ir:ido d tiem· 

po en la :wmda dd rato saJ\'.ijc. 

.~C::J III, esc.5 
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El número trece 

CDuvrcrs.-Porquc siempre que pi\.'n!iu en la dh·cr
sidad de objetos hacinados ahí dentro. me arguyo 
que bien podria llamarse -el fondo de los mares• ta
maño revohiio. Ya ve que es una estupidez. 

ACTO III, '5c.5 

\\'ERLE.-¡Eramo< trece a la mesa! 
GRECCRIO.-¡Ah! i Eramos trece) 
WERLE (ed1ando "''ª ojeada a Hialmar).-Si, con 

él. Anlc> éramos do". (A los invitados.) Háganmo 
d favor de pasar, señores. (Salen por la puerta del 
foro codos ellos, excepto Hialmar y Gregario.) 

ACTO r, ese. 4 

mu~i;.-,\!olvik 1· yo residimos abajo: de modo 
que. on caso necesario. liene usted a su alc.ince 
un m~dico v un teóloco. 

CR!:GORtu.:_¡;racia< -Podria acaecerme alguna des. 
dicha. pues anoche iramos crece a la mesa. 

1 lllL \f \R.-;Ay!, no hables más de esas cosas fu· 
nestas. 

RE!.! 1xc.-Secénacc. Ekdal. porque no va contigo 
nada. 

11 IAUl.\R.-Asi lo espero por mi familia. Pero sen· 
k:mono~. comamos. bebamos y alegrémonos. 

ACTO !II, ese. 8 

CRECORIO (con la mirada perdida).-En ese caso, 
me satisface mi resolución. 

RELU,c.-¿ Serla indiscreto índag,. en qué consis
te esa resolución? 
CRE~ORIO (a punto de marc/1arse).-En no hacer 

el número trece n la mesa. 

ACTO V, ese. 11 

;o 

Por 13' relaclones de los persona¡es, Henrik !bsen plan

.ea los !ngredientes del lrte teatral ::toderno, puesto que cada 

¡uien piensa Jlgo en especif1co del otro, o por el contrario, vi-

1en sobre ilusiones vitales, indispensables de la existencia, o 

:uando construyen como proyecto personal alguna idea basada en el 

mgaño -autoenqaño- , no reconocen su estado de :nentira. Esta úl

:ima descripción es una manifestación de las relaciones que guar

lan los personajes principales de la obra: Gregario y Hialmar, 

1s un ele;nento importante en la comprensión de la obra. 

El símbolo, cuyo nombre es el título de la pieza, fun

:iona como una fuerza centrífuga, en•1olviendo cada detalle y cu

)tiendo el ambiente de fatalidad y fascinación que admira a medi

la que el autor va descibriendo >contecimientos reveladores de los 

?ersonajes. Este símbolo que armoniza el trayecto de la Pieza, es 

m componente indispensable para conmover al espectador o al lec

tor, pues sintéticamente se le van 3gregando significados (con la 

forma dialogada a partir de metáforas) que :nuestran como efecto 

:le perspectiva la imagen trágica ::-:ediante las palabras místicas: 

El bosque se venga, pronunciadas por el vie¡o Ekdal al final del 

:¡uinto acto, cuando ante sus ojos aparece el cadáver de Eduvigis. 

:ada escena va otorgando infornac1ón que per:nite al espectador una 

identificación. 

Desde el principio, el espectador está situado frente 

al marco de referencia que 3e le propone; durante el curso de és

te, el mismo espectador es :levado a una ·::s1ón de conJunto de la 

realidad a partir del suceso planteado en la obra. La situación 

inicial del texto analizado, :nuestra a una familia armónica, don

de cada integrante sostiene una relación d:..stinta con el traba) O. 

Las relaciones 1nterpersona~es se oasan en el cariño y el respeto 

;nutuo. ;.. ::1edida que avanza ~a obra, se obscr·:a que Gregooo, per

sonaje que se enga1-1a creyendo que el :'undar.:ento de la verdad debe 

impregnar los vínculos o el trJtc sac::il, riescubre ~a antigua re· 

lac1ón de ai.'.aciJtJ entre su ;:iadr¿ 'f 13 Jct:..:a~ es:::as.1 ~<:! su antiguo 

3rr.igo, iecid!dJ a contarle l.l ·•erdad J !Habar, sin sospechar la 

rup:"Jra far.aliJr ~ue 9ro·:0cJrá, ?ues '~l ¿s :.:r. a~ent~ c:o~pletJmen-
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te extraño y externo a las relaciones far.aliares que se sostenido 

antes de su llegada. La situación queda transformada así: al que

dar enterado de dicha relación de amaciato, después de la reacción 

emocional frente a la uotlci!l, v1ene la reflexión de Hialr.iar, un 

instante en al aue Ibsen demuestr> que un dogma no satisface las 

necesidades del individuo.· La autenticidad es antes que cualquier 

fundamento, porque éstos son fals7dades 1 caminos que no conducen 
a la libertad: 

H UL.\IAR.-Lo que m:is me saca de quicio es que 
tu padre con1raiga, como no lo hice yo, una au1én· 
lica unión conyugal. 

GRCGOR10.-Pero ¿cómo has deducido es~ conclu· 
!liún? 

111m11u.-Na1uralmcnte. Tu padre y la señora 
Soerbv 1·an a refrendar un contrato matrimonial 
que sé apoya en una confiallL'l reciproca. No media 
ningún engaño entre uno y otro. No empaña sus re
laciones misterio alguno. Se han olorgado mutua· 
menle una absolución plenaria de sus fullas anle
riores. 

GREGORto.-Bien; ¿y qué? 
Ht\LllAR.-Que precisamente sobre la base de 

esas mismas miserias que has hallado aquí se apo
ya una perfec1a unión con)ugal. ¿No te ex1raña? 

Ese mismo dia, cumpleaños de Hedvige, la chiquilla reci

be un obsequio de !a señora Soerby, consiste en una donación de 

Werle a Ekdal,que a la muerte de éste pasará a la niña de por vi

da. Es entonces que Hialrnar se percata de que no es su padre bio

lÓgico. El detalle contribuye en la formación de las escenas fina

les, en las!uales se situará la catarsis. La reacción de Hialrear 

consiste en un desprecio total a Hedvige, ésta sufre inconsolab!e

;nente y as aconsejada por Gregario para sacrificar al pato coco 

prueba de su amor por su padre. Sin saberlo, Gregono contribuye 

en la toma de decisión de la niña para su1c1darse. Este sacrificio 

vuelve evidente el cambio generado por h intromisión de Gregario. 

Algunas escenas anteriores, éste es advertido sobre lo que :stá 

provocar.do, pero no quiere comprender la magnitud del problema: 
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ll'ERLE.-:\o nos apar1cmos de la cuestión. ¿De 
manera que csbs Jccidido a encauzar al fotógrafo 
Ekdal por una pbrn que se 1e anloja segura? 

1:1tr.GORl0.-Firmemcnte decidido. 

ACíO I !l, ese. 1 o 

REt.t.1~c.-Escuchc, señor \Verle: le aconsejo que 
no emplee esa palabra «ática •ideal•, que en buen 
noruego equivale a •embuste•. 

GREGORlo.-A su juicio, ¿expresan una sola cosa 
ambos vocablos/ 

RrLLING.-Entre uno y otro no hay mis diferen· 
cia que entre fiebre tifoidea y tifus. 

ACTO V, ese. 2 

Es hasta la Última escena, qU,i:! Gregario reconoce 

su equivoclción y a través de la metáfora: ser el número trece a la 

mesa, presagia su trágica decisión de suicidarse: 

RCLLISc.-Ya veremos cuando se marchiten las 
primeras ílores sobre el sepulcro de la niña. Enton· 
ces Je oirá usted extenderse en peroratas acetta 
de •la hija prematuramente arrancada del amor de 
sus padres .. Se mostrará impregnado de ternura. de 
piedad y de admiración a él mismo. Si no, al 1iempo. 

GREGORto.-Si le asistiera a usted razón y yo me 
equil'ocara, no valdria la pena vivir. 

RELLJSG.-A despecho de todo, podria tener la 
rida mucho de agradable si nos dejaran en paz esos 
malditos acreedores que llaman de puerta en puer-
1a reclamando una contribución en nombre del 
ideal a pobres hombres como noso1ros. 

ACTO V, ese. lt 

l 
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La rnlación entre la estructun de l.l cbra '! la respues

tJ del público es de gran importancia para la ~i1aucc1én je la 

catarsis. La prcducc!.én de ésta depende de un t?quihbrio entr::! pen

sar.nento y senti::-.iento producidos J!T'COS en e.i. espectador. La catar

sis es una característica de los dramas :lás1cos y modernos que es 

perfectamente ?!aneada p·or los dramaturgos. Para desarrollarla, ~s 

necesario plantear conexiones. familiares entre la obra y el idio

ma emocional de la cultura y el :nedio en que se va a representar, 

pero sobre t=do el dramaturgo debe controlar la identificación y 

el distanciamiento del público con respecto a lo;; personajes prin

cipales de la obra, 181 

r..a afir::iación y negación de la vida en el arte teatral 

puede ejercer Jlgún efecto en al espectador debido al carácter so

cial propio de la naturaleza del drama. La catarsis siempre ha si

do un comento importante y significativo en la vi.da social. A pe

sar de que han desaparecido los rituales y las ceremonias ~n las 

actuales sociedades industriales, el arte es un medio ;Jara entrar 

en juego con la cJtarsis. El drama catdrtico {trágico ) lo consti

tuyen aquellas obras que buscan una distancia estética <le la emo

ción , distancia adecuada para situar al espectador ni demasiado 

cerca, ni demasiado lejos, sino provocarle alguna relfexión sobre 

la realidad, alguna influencia o en el me)or de los casos ilguna 

transformacién. El equilibrio ~ntre emoción y pansamiento juega un 

papel destacado en el ejercicio de la función social del arte, ya 

que ésta se relaciona directamente cor. la catarsis. El poder de 

las vivencias estéticas se refleja por la relación tan intensa en

tre lo estético y la •:ida social. La función social del arte ':!Stá 

mediada por el vínculo estable~ido entre la experiencia estética 

y su experiencia posterior con lo soc1al. En el caso del arte dra

mático, el er.ipleo de la catarsis :lo nace sir:ipler.iente de la estruc

tura da la obra considerada en sí :!lis;na cor::o un objeto lislado: 

(81 Cfr. Scheff. La c:itars1s en la cunc1én, ú rito•: ~l dra::na, 
r.:.::., :4é:{::c: 1'!~~' ?· 135 . 

5~ 

La obri de Jrte :encentra ~n .:;u identidad de contenido 
'/ fama des importantes con;>le}os relacionales: el de 
ella ;:asma con la realidad ob3etiva como totalidad a la 
r1ue debe su propio nacimiento, y el de una posibilidad 
je eJercer alguna .nfluenc1a en ~1 Jlma del receptor,!9) 

La catarsis en el drama, se distingue por ser un crite

rio con el cual se define la perfección artística de las obras, un 

factor determinante en la función social del ute, pero sobre todo 

el regreso del espectador a la vida, después de haberse entregado 

'a la ~xperiencia estética, al efecto (la crítica de la vida) de 

una obra dramática. La receptividad de una obra d.e arte implica la 

suspensión de la actividad cotidiana, '"tenalizada en actos, para 

penetrar en la vivencia estética por el tiempo que dure el acto 

estético. Despues de dicho acto, el espectador, que se ha enfren

tado con un refle¡o estéticJ de la vida, 1uelve a sus actividades 

cotidianas. Es así que el regreso a las exigencias de la vida se 

pone en contacto con el mundo referido al propio espectador 1 tra

vés de la obra. Exista una dialéctica entre el mundo ~o5trado en 

el arte dramático y la realidad, de 'anera que el espectador en 

cada nueva expenencia estética puede percibir nuevos aspectos, 

nuevas relaciones entr.; lo que se le presenta en su •:ivencia esté

tica y su propio mundo. Depende de la sensibilidad del receptor 

si 3US experiencias estéticas no alcanzan a irradiar su vida co

tidiana. El poder del ute, la posibilidad de ejercer alguna in-

fluencia en el aka del receptor, según palabras del •steta Georg 

Lukács, está dado ;Jor el efecto artístlco, que es el result?do de 

la relaclÓn ~ntre la ·:1vencia estética y su Despues en la vida. A 

esta relación se le ani:icipa un factor decisi\·o, que es el que de

terr:iina la pluralidad je pensamientos y emociones evJcadas en los 

rnceptores, i::cnsiste en considerar al espectador un :ndividuo si~ 

tuado :amo receptor dur.rnt9 su expenencia estética, dispuesto a 

entreqarse al efecto de la obra, perv con tareas vitales e :nten~ 

cienes 9Spedficas hac!J la realidad. :.:l :-ecept'Jr, c-:i:no cualquier 

hombre, 3le::o.pre 3e en:·Jent~·J :aqado ie e::-.oc1~nes 1 ·n·;encias, pen

samientos, e;\per!.enciJ.5, ·:Jnflictos en el jrr:bito personal e social, 

de modo que ·:l arta ai.:::que !L!lpone ai ~r.di•:1duo la receptiv¡dad '! 

1o somete i:n :uanto o:-:~nt:ldo ) cll.i, 3e !?alb ~n •Jn 1cto ~rin::i-

9airnentc cor.rnnicJt:vo, con -~l •:'l.!Ji ;;~ 2!1i:"entl a ~a -?:<isten:ia fal 

:-:c2ptor. {3! L:..1-=kács, ;-:oq. :.:st~t~:J.. ~J :leculu.:t.:iaa da :.J ·}St~: 
~·..:i. 2: 11 ::00l~itB Je .J. .71:."'.'.es1s·; ::d. ·3:!~albo, :ar'.:elc. 
1 J82, 9. ;j2 • 
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Catars1s v1e:ie :el gr1ego: ~at:-:ars1s, :;ue significa pu

r!.f!cac1ón, en td senttdo Je ú1::-.1nar sustancias noc~vas 31 orga

nismo 'J recuerdos que ¡Jerturban el ~quilibrio psíquico. ;..1 igual 

1ue las ps1coterapias, ¿l dn:::a apela a las ~mociones re9rim1das 

~n el público. La teoda :!.e Scheff sobre la catarsis en el drama 

conforma un instrumenta útil para el estudio de tos dramas catár

ticos y la comprensión de las estructuras dramáticas coma un medio 

necesario :¡:>ara la orientación de la catarsis. Según esta teoría, 

1Ü d::-amaturgo tiene que excitar las emociones contenidas 1el espec

tador presentándole escenas que provoquen cualquiera de las cuatro 

emociones de tensión básicas: pena, ;:iieda, bochorno e ira. Asimis

;no, debe controlar la atención del espectador con respecto a la 

obra y hacerlos participar con los personajes para aespertar esas 

~mociones y liberarlos, pero también creando una distancia que le 

permita ya no identificarse, sino distanciarse de aquello que sabe 

que es ficción y pueda hacer un comentario, ejercer :m ;uicio o 

hasta elaborar una reflexión respecto ala adversidad o fortuna que 

los personajes han pasado siempre dentro de los límites .::e las di

mensiones hu~anas. Para r..ane1ar estos recursos dramáticos, Scheff 

sostiene lo que llama control de conciencia, un proceso q:ie ~r:ipli

ca la inclusión y exclusién social de los ¡:Jrocesos ·miversales 

humanos: 

El compartir una información envada entre lo; miembros 
de un grupa promueve un poderosa ':' primitivo sentido de 
inclusión -de pertenencia y por t.into de identif!cación
antre los !!liernbros, así como el no compartir esta infor
mación crea un poderoso sentimiento de exclusión entre 
aquellos a quienes no se da la información •.• Donde ••. :nás 
poderosa es la identificación ... es cuando la inclusión '! 
la exclusión ocurren simultánea y •1isi!:Jlemente para las 
personas que son incluí.das ••• \' ~sta es exactamente la 
situación que ocurre casi cont1nuarr.ente en los dramas del 
tipo catártico, en que el público es incluido en una 
conciencia oompartida con uno o más de los personajes, 
en tanto que uno o más de los demás persona¡es son ex-
cluidos. (101 

·01 roid., p. HI • 
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EQUILIBRIO CANTIDAD :AL ID AD L.\ 

DE DE 1 + DE : CONCIEllCiñ + 
ATENC!DN CONCIENCIA CONCIENCIA :O:·IPART!Dñ O CATARSIS 

D!SCRE?M:7E 

El concc1miento previo de los 1cont~cimientos posibles 

dentro de la obra, moviliza las emociones del público medianizán

dolas para no agobiar al espectador, pero produciéndole una des

:arga cuando ocurre el suceso. El uso de valores deales encarna

fos en los persona)eS o una creación de éstos similar a los miem

bros del público, constituyen dos bases imprescindibles para lo

grar la identificación con distintos. tipos de personajes: héroes 

trágicos, figuns omnipotentes, individuos, nllanos, et,:. 

De acuerdo con Scheff, los personaJes pueden ·::i::ipartir 

:on el público diferentes grados de conciencia, es decir, estar en

e.erados de lo que ú -aspec:ador conoce. La conciencia co:npartida 

induce a la identificación, pero la ."'onciencia discrepante la ir.i

pide debido a !a 5eparación del punto de ·nsta del personaje con el 

del púolico. Esta ~ecan1smo coloca a los personajes en diferentes 

niveles de :ensión, que corresponden con una escala de c::inciencia: 

:l!VEL 8E :OllCJENCiñ C.\RACTER!STICAS rrnsrnN srru;.crn:1 

3in presión .;arERTrl ALTO Saber que se sabe 
(reconocer ante 
éos demás 1 

MEDIO Saber que ~o se sabe '!'ensi.:on 
qrave 

:I:IWIIENTO 
[ 3in reconocer 
rnte los demás 1 

;QSPECHA 
! :ener una ~icó
:es1s de lo .Jue 
3ucede 1 • 

·:!STIF!C~CION 
'::o nber que .?s: 
?asando) 

;7 
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:nVEL DE cmlC!ENC!A CARACTER!ST!CAS 

BAJO :Jo saber que se sabe 

l : 7 .. . ~ 4. 

TENSION SITUñcro:; 

Abrumadora OL'l!CO AL:o 
1 conocimiento de 
de las cosas sin 
reconocer lo 1 

.1 

Gina, cuya ;r.ayor presión se sitúa en el acto cuarto, es

cena tercera ¡ Jeto quinto, escena novena, tiene cpe confesar a su 

esposo sobre su pasado. Gina se sitúa en un nivel :nedio porque es 

un personaJe que tiene una idea sobre lo 1ue sucede J su alrededor, 

lo que pudiere pasar con la llegada de Gregario a su casa, pero no 

lo tiene tan claro como 1quellos personajes situados en la escala 

alta. La tensión mesurad3. por la que pasa este personaje es la de 

1 

No saber que no se sabe OLVIDO BOJO b h · 1 • · 1 (No reconocer que no oc orno. Grna comparte a gun conoc1mento sobre os otros persona-
Abrumadora 

se conocen las cosas) jes, aunque también se sitúa en un estado discordante respecto a 

Si se aplicara esta escala de conciencia a los personajes 

principales de la pieza dramáti'ca estudiada, se obtendría un inte
resante resultado: 

PERSONAJE :nvEL DE CONCIENCIA S!TUAC!ON 

Werle alto fingimiento 
Gregario bajo olvido ba¡o 
Ekdal bajo olvido alto 
Hialmar bajo olvido alto 
Gina oedio sospecha 
Eduvigis bajo olvido •lto 
Sra. Soerby alto abierta 
ilelling alto 3blerta 

Los personajes de :ierle, Sra. Soerby y Relling se locali

zan en el nivel :nás a~to de conciencia. Durante el transcurs-:i de la 

tragedia r:i.oderna, el ~spectador tiane la oportun~dad ie cor.:partir 

::on éstos al9ú:i. ·1rado de c::inc1encia .;obre los o~ros persor.a1es, 

situaciones pasadas o intenciones de los actos que realizan :us de

.-:tás. Los personajes situados -=n la ~scala ::iás al:.3., ::.'J '2nct.:<::ntrdn 

:angµna ;;_n:is15n, r:.o <:s:tán :'t!aLnente en peligro ba)O :i:r:·~una :irc~ns
::.rnc1a d~cl.do -1 .JU .; 1 d.ct~r ~rác':ica con respecto 3 :a reaL ':!ad. 

'ª 

la información que el público tiene de ella y su hija, por ejemplo. 

Por lo que toca al nivel :nás ba10 de conciencia, es nota

ble que se sitúen en él: Hialmar, Gregono, Ekdal y Eduvigis. Excep

tuando al segundo, los tres miembros de la familia Ekdal son figu-

ras que se identifican con el símbolo del pato sal1:aje, por lo 

tanto, su situación es abrumadora y evidente. Para evitar una iden

tificación desmesurada del público hacia estas persona).:s, Ibsen 

los coloca en un erado c.uy ba¡o de conciencia respecto al público. 

Desconocen lo que ¿l aspectador sabe: la información que se maneja 

sobre su comportamiento, por ejemplo. El caso de Gregario es más 

específico porque en todo el curso de la pieza se encue:itra en una 

situación donde no ~s capaz de reconocer que no conoce las cosas, 

es decir, está desarrollando un sentimiento aislado de los demás, 

a la manera de los héroes trágicos. La conciencia discrepante no 

eermite la identificación con el persona¡e, con el objeto de no 

agobiar al espectador, de esta ;:ianera s~ evita una hiperidentifi

cación. Este recurso de valerse de una ¿scala de conciencia condu

ce a un equilibrio de 3tenc1ón 1 identificación/distanciamiento) 

que hace posible liberar las emociones de :ensión del espectador. 

Despertar estas emociones 9cr ;ned10 de actos, es una característi

ca peculiar del drama. Las situaciones dramáticas carr.bién guardan 

un nexo ,;en el tipo de ~:"'.ación evocada; la cual no es la Única, pe

ro si la dominante: 

SSCEllAS DE •.. 

t>érdida '! separación 

;;el1,~ro .ie .:-,u.zrte y _-:-:ut1lac1Sn 

veqÜenz::i y hum1:1Jc:.6n 
injusticia y frustracl.Sn 

EHOC!0il DE TENSION 

;)8n::t 

::aedo 

bc::torr.o 
irl 
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El espectador tiene lJ oportunidad de captar al persona

::.! por sus actos, ver ante sí a Jlgu1~n que se le puede conocer ;:ior 

;u manera Je comportarse. Los persona)es de cualquier pieza teatral 

~stán situados fuera del es9ectador: 

::n el teatro, todo está reempllZado por una distancia 
absoluta: en primer lugar veo con mis propio ojos y 
permanezco siempre en al mismo plano, en el nisr:io lu
gar; no hay, pues, ni la complicidad de la novela, ni 
esa complicidad ambigua del cine y por lo tanto el 9er
sonaje para mi es definitivamente el otro, aquel que 
yo nó soy y bajo cuya piel, por definición no puedo 
meter.e. (111 

La reflexión de J. P. Sartre sobre la distancia en el tea

:rp hace referencia a una negación: "estoy totalmente fuera y sola

:nent13 puedo contemplar". Es así qui:! por esencia, la identificación 

en el teatro nunca será total, puesto que desde sus orígenes, lo 

:eatral muestri la dimensión humana con una distancia absoluta que 

:mposibilita al espectador tocar o influir en el escenario porque 

:!e lo contrario no vería al ;;iersonaje, sino al actor. la receptivi

.Jad estaría trastornada, se interrumpiría la liccionalización del 

:eceptor, La distancia absoluta que en principio es establecida por 

•l arte teatral, es uno de los condicionantes para analizar la vt

•:encia est;tica que se pr=senta entre el repector y la puesta en 

escena: Schefl toma el estudio de Lesser sobre las respuestas del 

?Úblico de la tragedia y nota que existe un cambio en la posición 

.:ie éste en el recorrido de la pieza. 

.. • el público empieza simplemente coreo observador, sin 
embargo, al desarrollarse el drac:ia, el público se \'e 
arrastrado por la accién, y participa vicariamente, iden
tificándose con los persona¡es y experimentando, por 
tanto, los :nis~os tipos de tensión que sufrirían si real
mente se vieran envueltos t!n las situaciones planteadas 
por la obra. Lesser pasa -1 obser·1ar que en una tragedia 
también debe haber algún punto, antes del final, en que 
al público empiece a regresar a la posición de cbservador, 
para ":iUe no ;iar::icipe, ni aun ·Jicariamente, en :a dest:uc
cién del héroe. t 12 l 

í~1) Sar:;:e, J.P. U:1 :-?atrn Je :;ituac1or.es, ::d. Losada, Cu.anos 
.\lres: 1979, ?· ; . 

1121 >chei:, Ob. cit., p. 152 60 

Existe un punto donde c~n:i.ciden la distancia absoluta 

definida por Sartre y el análisis :le la respuesta del público de 

la ~ragedia de Lesser. Ambas ater:1zan, en mi ·Jpinión, en la 

experiencia t?stética: 

~ exigencias existenciales. 

/ 
:L ANTES DE LA 
'IVENCIA ESTETICA 

.ntenciones hacia 

. a vida .... 

10 identificación •. , 

V!VEllCIA ES!ETICA 

rnterrupción de las exigen
c;as de la cotidianidad ... 

distancia mediada por las 
exigencias estéticas ••• 

'\ 
EL DESPUES DE LA 
VIVENCIA ESTETICA 

intenciones hacia 
la vida ... 

no identificación ••• 

:~ucho antes que el espectador, el director de escena, los 

actores o realizadores, el 3.Utor es 1uien prin:ero tiene la experien

oia estética. La obra dramática nace en la conciencudel autor, la 

Jbra po;ee las cualidades ob¡etivas que provoca la vivencia estéti

ca. Según las intenciones del autor, la estructura dramática ofre

ce al espectador las informaciones que lo involucran y le despier

tan emociones. Tiene que ser de esta oanera debido 1 la Jisposición 

peculiar del hecho teatral que separa en el espacio y el t:empo a 

la escena del público. De :nodo que la vivencia estética ¿n el :ea

tro se produce 9or la combinac1Ón entre: identificación y distancia .. 

011ento. 

~l oato salvaJe '?S un texto que ~stá repleto d!'.! datos. 

,; ~o :ugo de bs ::1nc:l :i.ctos, el rec2ptJr :Lene :a Jportun1dad de 

:c:ioc;?r aspectss que r:Jrac':eri:an 1 los :>b)etos watenales ~· ios 

¡:iersonajes que 3.9arecen ~n ~scena o !.nfluyen en la trama. ?ued2 

iesct.::J:1:se ·1ue ::n ;.1da act::i e\1st-a ;::or lo :11enos 'Jíla ~SC:!r!J ·?n la 

'1t::J e: ;:Úblico ':~ene la 0portunidad je liber~r err.oc.:.0nes de ter.sión. 
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?ara 9oner un l?)emplo sobre la forna en que lbsen in

volucra al espectador, basta situar la primera escena en que apl

recen los sirvii:ntes de werle comentando la situación~ 

PETERSES (c:11cc:11d1endo una lámpara que cubre con 
m pa11talla :' cotoca sobre la cl1it11c11ea).-¿O~es. 
Jenscn? Se hJ levantado el viejo para brindar con 
entusiasmo por la señora Soerby. 

JE.\SES (arrit11ando un si/lón).-¿Es cierto lo que 
se murmura de oue entre ellos hay algo? 
rm;tsE.~.-¡Cu·1\quicrJ sabe! · 
JE.~SE.~.-Crco que en su juventud d era bastanle 

aficionado a las faldas. 
PE!ERSEN.-Quizá. 
JE.~SEN.-Tengo entendido que da en honor de su 

hijo esta comida. 
mr,Ksrll.-Si; volvió ayer. 
Jll."l:SliN.-Yu ii;noraba qui.: tuviera un hiju d $d1or 

Wcrlc. 
PETERSEN.-Lo lkne, si; pero no suele desplaz:irse 

de la fibrica de Hoidal. Ni una sola vez ha venido 
a la ciudad durante todos los años que llevo en la 

casa. 

Es en el inicio del drama cuando el espectador comienza 

a involucrarse en· la trama. Cualquier escena que se tomara podría 

ejemplificar perfectamente este aspecto, ya que la pieza dramática 

de Ibsen en cada diálogo va desvelando la historia personal de 

los personajes y dellneándolos frente al público hasta el final. 

WERLE.-Pcro fue Ekua\ quien trazó el plano de 
los terrenos y fal"ó los limites. El dirigió la tala 
fraudulenta en 'io1qucs estatales. Estaba al frente 
de lodo. y yo ignoraba sus manejos. 

ACTO !. 

EKDAL 1accío11a11do cott ambos bra¡os).-De sobra 
.<abes que no tengo miedo; pero ... 

c;REGORIO (e11card11dose con Jl).-Di!seaba única
mente traerle a la memoria. teniente Ekdal, los 
antiguos terrenos de caza. 

ACTO !l. 

Wl.IL (quedamente).-El bosque se venga. 

ACTO V, 
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El primer y segundo acto .;on útiles para presentar a los persona

jes principales: la famdia Ekdal y la fa>ilia :1erle. Pua el ter

cer :1Cto, el receptor poriría de1ar ~e .;er observador y comenzar a 

identificarse con alguno de ellos, aunque al término del >is"'º acto 

la estructura de conciencia de Gregorio y Hialmar comienza a des

cender porque el público •1a recibiendo información sobre la con-

ducta de ambos, que ellos desconocen. La probabilidad de catarsis 

del público se sitúa en ~l acto quinto, escena diez, cuando se 

dan cuenta que Hedvige ~e suicida. Inmediatamente después de este 

momento decisivo, Gregario, sacudido por el resultado de sus in

tromisiones, 5e ve implicado en i;na revisión de su vida y con la 

ayuda de Relling, el espectador aUmenta su conciencia a nivel rno

ral, histórico, social, político y económico poruqe queda estable

cida y sintetizada la trascendencia que los actos de Gregorio al

canzaron, 
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.3, LA TRADUCCIÓN LINGO!ST!CA Y EL ANAL!S!S DRAMATÚRGICO 

Gracias a las traducciones lingüísticas de las pi.ezas 

teatrales, es posible aproximar al receptor 3 1Jn Lenguaje articu~ 

lado que le es ajeno originalmente. El traductor al ofrecer su 

•1ers1ÍJn del escrito, ·1uelve legible el universo trnaginario de! 

texto original que sin la ayuda de la traducción serí1 inaprehen

sible para el receptor. Específicamente en el arte draoático, la 

traducción lingüística se enfrenta no sólo a la adecuación de las 

oulturas de origen y de destino en los niveles de ficcionalización 

: ideologización, actualizando la pieza para los nuevos receptores, 

sino también el traba¡o de traducción debe consi<lerar que el texto 

va a ser escuchado por los espectadores. El texto dramático es co,.

puesto para ser enunciado, por ello las traducciones deben hacer 

posible la escena. 

La traducción en la literatura dramática, no puede igno

rar los recursos teatrales porque éstos consittuyen los medios con 

los que se expresa el texto lir.gÜÍst1co original. :10 sólo se to~an 

:n cuenta las características rítmicas, la modificación fónica, la 

retórica de la frase o la claridad del discurso; es indispensable 

articular el nuevo texto con las pausas que permiten respirar al 

ictor, facilitar el desenvolvimiento de la escena con el uso de a

~otaciones pertinentes que hagan fluir favorablemente el texto, in

iicar la relación entre las figuras que se encuentran presentes 

JU dirección en la escena. Es .:n este punto precisamente donde cotn

dcien los trabajos del traductor y el director de <:scena, .nier.tras 

1ue el ?rimero deja abierto el ~exto a las subsecuentes lecturas y 

~isto ;;iara la puesta en '3Scena, el segundo lleva 1 cabo 3u concre

:1zación para confrontarla con los intérpretes ::ev1sar.d0 la nueva 

··ers1ón :: si es necesario ajustándola. :\sí ?Ues, un ::'2.xto Jramáti

~o se traduce en vísperas a la escena, ~ara facil;.tar 3U raaliza

:ión y su comprensión en :as oídos de tos espectadores. La tnC.uc

::b1 3.l ~spañol •je Sl nato sabaje utih;:ada pan su :-epr~senta-

il 

c1ón ~u2 la de la dibllotecJ EDAF, una traducc:)n ~echa en :·tadrid 

a caq8 del traductor: Isidro :·laltrana, Ssta es una 

·1ers~ón .iprop1ada pao un públtco :;,ás instruido. s~n e~baqo, des

de nuestro tiunto ,je vista, no t:s satisfactoria i..a manera de llamar 

al ideal 1ue Gragorio persigue, ?recisando, direnos que este perso

naje está ligado Jl ideal de la '-"~rdad. En dicha traducción a~are

cen las siguientes líne3.s: 

RELL!NG. (yendo hacia Gregoriol- ~scuche, señor Werle, 
hi¡o: albergo una vaga sospecha de que aún conserva us
ted en el bolsillo la ºcontribución al ideal" sin :nácu
la. 

Como puej:1 ".'.!r.;~, 13 frase 11 contr1bución al ideal" da una 

iáea ~uy general sobre el pensamiento de este personaje y parece 

más bien 'Jna mera insinuación sobre el problema del personaje. La 

versión de Porrua .as un poco más completa para llamar al ideal, en 

ella puede leerse: 

~ELLING. (Va lnc1a ~l) Escuche, señor Werle hijo: tengo la 

sospecha de que usted todavía conserva en el bolsillo "ld exigen

cia del ideal". 

La exigencia del ideal hace más preciso '! evidente el re

clamo de Gr·,gorlilhacia sus semejantes: exigir a los demás la verdad 

es la ~iedra de toque de esta tragedia. Para la ?resentac1Ón d~ la 

Jbra, guisir::os ser más radicales 'f enfatizar L1 idea original que 

remite a los llamados ''liberales 11
• ::.n una versión sueca de la ;>ieza, 

las ?alabras f>rec1sas ·~ue designan el ideal de Gregario son: det 

dJ.r ab:wlutJ sann1:-.1skravet. ::n español, tlaquella exigencia absolu

':J ie lJ verdad 11
, :)esde ~ste p1.:nto de nsta, queda :ne)or señalada 

.j 2ual~dad domrnJ:1te J9l ideal de Gregario. La 3daptJción de 

"JLlC:,1nden 3a re~::~sentó :Jn cstJs ?alabras: 

~EL:.r¡:c. (Yen::!o '.'lac:J Grcqor?.ol Escuche, señor ·.~er:~, :11 ic: 

Jl:~rgo 1Jna ·:-q·a :-,::ispecha de 1ún ·.:onser',ra ·.:sted ·~n ·Ú ~o~

.:;~: :J ":.a ex1 ~·~::::J .JbsolutJ le :a ·1erdad 11 
31:1 :;iácula. 

Est~ -:s -21 ·~:w:o ;:iunto :.::ipcrt.Jnte en e~ :;,ue dif~ri.mcs 
5: 
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:!.el texto de Isidro :Olaltnna. ::o ex1s:e Jl·juna otra j¡feren-

:ta sustancial que haga ca¡;;biar nuestro g-ustu por esta traslación, 

:-:".uy al contrario, el texto es conveniente porque se encuentra su-

f ¡ciente!llente abierto para las subsecuentes puestas en ~scena por 

la calidad de sus trases. Lu. dec1s1ón de cambiar el término que 

hemos mencionado se debe sobre todo a las consecuencias que se 

quisieron provocar en el montaje de la obra.La intsnción fué mos

trar a un individuo con la conciencia enferma, corr.o el rn1srii.o perso

na1e lo dice, con una act:..tud radical respecto a sus ideas e in

flexible por vocación. El traductor es quien debe analizar la com

petencia del público a quien dirige su traba¡o, ya que depende de 

este último la calidad del :mpacto emocional del texto y por supues

to de su ficcionalización. 

Traducir para el teatro no significa solamente trasladar 

de una lengua a otra, implica para el traductor la toma de decisi9-

nes que son •n realidad el resultado de análisis dramatúrgicos y 

opciones de ;lUestas en escena. se entiende por análisis dramatúrgi

co el estudio minucioso de ld pieza t~atral y de la serie de facto

res que intervienen en el proceso dramático que liarán viable su es

cenificación. El análisis dramatúrgico se encuentra estrechamente 

conectado con los contenidos de la obra. De dlguna manera, la for

ma bajo la que se expresan los contenidos corresponde a la habili

dad teatral del dramaturgo, la cual queda entregada a las capacida

des del traductor de dramas, quien a su vez plasmará en un nuevo 

siste.ma de expresión los medios acústicos, gestuales, posturales 

y de ~ntonación que las situaciones de enunciación requieren, po

niendo en práctica sus capacloades como dramaturgo. 

Con la aparición consc:ente y formal del "director de es

~ena" en el siglo pasado, el arte de dirigir se ve envuelto dentro 

:.e ·;anas significaciones que se transforman sobre un :nismo -?j-:.: 

;1.>:plicar -?l oficio Cel di!'ector de ascena. cualesqu1~ra que sean 

~JS si.gnlfícaciones 'definiciones, al arte de la d1recc1ón se en

:arga esencialmente je orqan1:ar l.a producción y de ·?ntrcnar J.l 

tetar en su trabajo actcral. ?ara ello, as prec130 el ~onocim1-=ntv 

ie un lenguaje técnx.co '/ un dominio ':e6rico ~ue han je ::i;t:1r 3U 

lr:,=. Cl ürector de ~scena, ai ;Jncret!.zar :.::i 1bra '!nr..áticJ 10a-
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~::3. 3'JS pos1b1l::.dades escé.r.;::as y :!'.anipula la p1~za c:::n el fin de 

oc¿ntar a~ público de la fut.un puesta en escena hacia su interpre

ución. CJmo ya se ha '/lsto, al arte drar:iático se con:pone de una 

:;uc~s1ón de concret1.:Jc!.ones que parten del dramaturgo y cont:.núan 

con los drtistas d~l >;!spectáculo hasta llegar a tos espectadores. 

EL director de teatro posee la cJpacidad je ::ianipular la ?ieza, se

gún sus propias intenciones o necesidades de representacién, con el 

obJeto de crear un espectáculo teatral distinto, único. Su concre

ti:actón puede variar tanto del texto originJ.l o ser una extensión 

consecuente de aquel, que probablemente llegue a conformar una adap

tación. Las adaptaciones se avienen con el mensaJe original de la 

pieza, pero dirigen la Jtenc1ón jel espectador a puntos específicos 

donde posiblemente 3e localizan tos contenidos gue se jesean comu

nicar ,La concretizacion del director de escena es una concretiza

ción crucial en ~l fenómeno teatral porque ~s el just:> medio entre 

la ficcionalizac1ón original, primera y las ficcionall~aciones pos

teriores que engloban al público. 

En mi trabaJo cerno director de e:scena de El :>ato salvaj§l.J 

llegué a la decis:&n de adaptar la obra debido a varios motivos: 

1.Ni deseo por expresar ;infát :cJ::iente que el hombre moderno es un 

ser acosado por su conciencia, 2. Presentar al público una situa

ción intrafamiliar Límite bajo el marco de una escenografía concep

tual, y 3,La posibilidad de e:xpenll'.entar ~ste ~ontaje con estudian

tes de la licenciatura de teatro de la Universidad ;1acional en los 

papeles ;irincipales. 

Antes de explicar los anteriores motivos, quiero mencio-

nar las características externas de 1.i adaptación. Seg~n ;:-,l opinión, 

~n 1/ildanden~El pato 3Jbaje), Ibsen proporciona les datos para de

mostrar que la libertad auténtica consiste en otorgar el derec~o de 

liberarse cada quien de acuerdo a sus necesidades personales. Este 

pensamiento se sitúa a lo largo je la obn y ':Jr.ib:.én se integra a 

la .idaptación, la :ual ,-;antt.:\'o ü :extc :.:1tact.o :on e:<:ei;ic:.ón :~ la 

frase :;,enctonada anteriormente: "~a e:q::;encL1 1bsoluta de :a verdad",. 

~as caracterí5ti.CJ5 :>on: : .Jur:inón .-!e und :1cCJ, 2. rra:isformación 

Je ~a forma r.ar::at:.•1a ong1:-:J.: ,1 c~adros, 1.~-:Jr1:blO de estl~O realis

:1 .i ;-:o-realistJ., i, Ed1:~~n ::ic '2sc:;nas '{ ~nunc1ados ies:.1ual al 

.a) <?::-.plar orig1:ial. 
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La razón de crear :.in -?Spe·:táculo de tan sólo .. r.a hor.:i de 

,iuración se Jebe 9rinc1¡Jalmente Jl d;;sea de i1Jcer ilCC~'.iible al p'.Jti1 1ca 

lJ ada~,:3c1ón 1e ~J 0brJ que ::e ·!eJ~Ó 1~:ual~.::.1 r. LJs C(:n-

Jiciones materiales no nermitieron pagar el trabaJo de los actores, 

por ello se tuvo que cal~ndarizar la puesta en esc~na ya 1ue ~os 

jóvenes estudiantes disponían.de un tiempo li~itado con ciertas res

tricciones de horario. También hay que señalar que para este pro

yecto solamente se dispuso del Salón de danza del Centro Cultural 

San Angel y algunos espacios teatrales de la Facultad de Filosofía 

y Letras, además de que para su representación frente al públ1co, 

se hizo la petición del Foro del Centro cultural San Angel, dos días 

para los ensayos de la producción y un tercero para la función, cu

yas fechas se establecieron con varios días de anterioridad, Estas 

limitantes influyen considerablemente en el hecho teatral: ajustar

se a un espacio teatral que ofrece las condiciones básicas para lo

grar una función adecuada en tiempor específicos de repaso y con po

c's fondos aconór:iicos. Las condiciones materiales eJercen un ef-ecta 

sobre las condiciones estéticas Ce la obra, sin r.ermar o acrecantar 

necesariamente o;l producto artístico, ya sea en ~u calidad o canti

dad, pero sí creando las circunstancias o exigencias previas para 

que el espectáculo se cuopla. 

Con el fin ae ajustar los acontecimientos relevantes del 

drama, se escogieron las escenas trascendentales y se ti tu la ron pa

ra indicar la acción central de ese cuadro. Son nueve cuadros en 

total que fueron dispuestos de la siguiente manera: 

CUADRO l. (Acto !I, ese. 3) 

"Aquí :ne hallo a mis Jnchas 11 

CUADRO I!. (Acto I, ese. 11) 
11 Una misión digna" 

;:UADRO Ill. !Acto l!I, <Se, 41 

u::n 91 fondo de los ::iaresº 

~e' ',,..~<o~·-~~ .--" -··· -

5a 

CUACRO !V. (Acto I!I, esc, 10) 

ºMi canciencia enferma" 

CUADRO 'l. (Acto III, ese. 91 

"Fiebre de 1usticia11 

CUADRO VI. (Acto IV, ese, 3,4 y 81 
11 Te aseme1as a un pato salvaje" 

CUADRO VI!.(Acto IV, ese, 9, 10 y 111 

"El s,1crific10 supremo que conduce a la purificación total" 

CUADRO VIII, (Acto V, ese. 2) 

"3ondear de cuando en cuando el lado tenebroso de la -existencia" 

CUADRO IX. (Acto V, ese, 8, ~. 10 y 11) 
11 La pruebaº 

Una vez establecida la estructura del espectáculo, se abre 

una cuestión atractiva: lPor qué no narrar una historia cotidiana 

con un aparato escenográfico conceptual? Quizá la ventaja :nás evi

dente es la de ahorrar una buena cantidad de dinero. Sl arte teatral 

requiere de una cuantra ::ionet:iria considerable para echar a andar 

cualquier concepción :·3atral ;· las pie:!as de estilo reali3ta no son 

la excepción. Este proyecta ·;omenzó con un bajo presu~uesto y como 

propósito se planteó la posibilidad de <ealizar la obra dentro de 

un rnarco conceptual que permitiera expr~sar que :uviera 

relación ·:on los contenidos que se deseaban plantear. :::s así como 

se pene 0.n ro.archa la ·'.!:<pen:ilentac1ón: ~cJ::i.o hacer para ::elatar una 

historia ie ~a nd i .J1aria ..:o:: ·~lcrrentos :JUe no son realistas?. 

::sta.s ..:aoc::~rísucas :;e :elac1cnan est!."echa;::en:~ :en los 

1~ot1vos que provocaron ~a Jdaptac1Ón, l'JS cuales explicar~ .;n se

·~u:..da. El [Jr:.::;er:; :;e ::'.!fier~ .ll ?roole~,1 ·1e la c-onc1er.c1a ~n '?l 

hor.:bre inoderr:o. ¿Qué ~s la ·:onc1¿nc1a? :.a rescu.::stJ ~erí.:i.: :a 9er

;a::lc1jn J ~~ =~c::::i.cc:::nentv .l2 ll·.lO, ya ,:¡ea .:i~~r:::- ; --:.-::~:1or 

ai pro~10 ser. Jtru conceptc -~:i.e rnconoce~os es -:: =iUt: se =~=!..:re 
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propiar.iente a la "Concienc:..a ::i.oral'' cuya base ~s el conoc1m1e:n:o 

y la distinción del bien y del mal, donde el individuo se pone en 

acción dentro de su círculo de relaciones humanas. De este tipo 

je conciencia hablaré :::ás Jdelante. PJra :~í., result:i necesario 

distinguir tres aspectos básicos que nos darán una idea más clara 

sobre la conciencia. Ü primero de ellos es el psicológico: donde 

la conciencia es la percepción del yo por sí mismo, una autocon

ciencia. El segundo es el gnoseolÓgico, se refiere a la concienci.a 

como el sujeto del conocimiento, hablándose entonces de la rela

ción conciencia /objeto. El tercer aspecto es el ontológico, aquí 

la conciencia es llamada el yo. 

Otro sentido que me interesa, es aquel que describe a l 

la conciencia como intencionalidad. En Brentano, la concepción de 

la conciencia es algo que no es ni contenido, ni continente, sino 

mera proyección y referencia a aquello que es mentado. Es decir, 

la conciencia tiene una relación directa con la realidad. varios 

autores, como Husserl y J,P, Sartre, le han dado a la conciencia 

enormes perspectivas de hechos, identificándola con la intenciona

lidad. Sartre define la conciencia coma el exterior de ella ;nisrna 

y es esa negativa de ser sustancia la que la constituye como tal. 

Esta reflexión representa a la conciencia como libertad, como posi

bilidad de elección. Desde esta perspectiva el personaje de Relling, 

es quien guarda una conciencia exterior, es decir , quien conoce 

los problemas existenciales de los demás personajes. El puede reco

nocer, desde una postura bien personal 1 una postura que r.os revela 

;na historicidad), las representaciones que de las cosas, poseen 

:ada uno de los personajes. 

Dentro de la conciencia como 11 ser consciente 11 (concepto 

1ue nos liga al idealismo), pueden distinguirse tres elementos: El 

objeto de que la conciencia es consciente, que es el acto conscien

:e. Segundo, la conciencia del obJeto, que es el acto. 'i finalnen

:~, la .:onciencia ie sí ~isr:io, que '25 'Jna reflexión sobre el pro

~io con)Ur.to de los actos, una inversi5n :n lds direcciones hab1tua

~es de los actos ..:onsc:-antes. Dicha inversión tien'= luoar en vir

·:ud de una resistenci.1 Jfrec:ia 9or ~l DbJeto. La ::onc1encia 5ería 

~n~~nces :.;n 9adecer, : lJ 3bsotuta con:iencia de .::í misr::o 5ed.a ,:1 

:adec:.".li~nt;; absoluto, 21 3bsoluto do:,Jr producidc por la ,::oncienci3 
;o 

plena " lnequi·:ocJ de la propia rntim1dad. "ste padecer conduce a 

la ]ás alta acttndad, según nos dice Scheler. Este concepto 

pertenece más bien a lo antolÓqico y no coincide con el siqnifica

'io gnoseolóqtco. ?Jr:i ::ii, el per:;ona)e je Gregario ',·lerle vi::e 

~ste t1Po de conciencia, vive un padecer continuo que es capaz de 

hacer surgir en él h oás alta actividad. 

Otro tópico interesante es el que se refiere a las ideas. 

El persona¡e de Gregario se encuentra relacionado constantemente 

~ 

a un ideal: "La ex!gencia absoluta de la verdad 11
• Locke indica que 

idea denota la función de representar cualquier :osa que sea el 

ob¡eto del entendimiento cuando un hombre piensa. Las ideas son 

aprehensiones y no propiamente conocimientos. Estas proceden en ma

yor parte de la sensación . Pueden ser srnples o comple1as (cuando 

se forman por una actividad del espíritu). Entonces el conocimiento 

consiste en la percepcién de la conexión 'f acuerdo , o desacuerdo 

y repugnancia de cualquiera de nuestras ideas. Desde mi punto de 

vista, Gregario no llega a conocer, tiene una trayecrotia donde no 

es posible que perciba las ccnsecuenc1as que en la sociedad su5 ac

tos tienen. Por ello, hago aparecer en escena las representaciones 

'lUe posee de su entorno, con el fin de ""strar al espectador su 

ideación. 

Ahora hablaré de la Conciencia moral; es sabido que en 

autores del siglo XIX, la admonición de la conciencia moral ha 3ido 

acentuada respecto al pasado 1 Shopenhauer). Los neokanteanos han 

definido la conciencia coral al hilo de la idea del deber. Heide-

gger desde un punto de ·:ista ~xistencial nos la define como 1Jn 

llamado o un 11 vocar 11 que revela a la existencia su vocación, lo que 

ella es ~n autent1c1dad. r:s una voz que 'liene de dentro de la -:xis

tenc1a. Entonces, lJ conc~enciJ :7.oral ;ert~nece solawente al indi

viduo; ningún hombre puede ~edir 1ux1lic a Jtrols) para determ:nar 

·:uál es su llamado o vocación q·12 ~o :s ?r;J910. 8e esta manera in

-=.roduzco dentr.::> de las escenas .;ei'2cc:cnJúas, ügunas frases ~ue 

caracteri::Jn .ll. p~rsonaJe ,;:entral :1~ ::ii :ntc:r::::::·:!t01c:é:i., a Greqorio 

\·lerle. Dichas :rases re\·elan ü es9ectJdar ~J ·,\"JCJc1én de ~ste, ade

::iás je que so~ ::-.ues solamente ::::;.r.i.:11c:J.::1.; ~J::: ~!, ~·Jnen 'Jíl ::vi· 

.~enc1a la autent!.clJad ·1e su:; ::~:1\'i·:c:or.es, ~~t:-e 9adntes:3 s: 

3efiala el :uadro ·rn :¡ue 1parec:eron: 
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.~.~:~Jrr:ente :-:o ::escuor:- -:!íl 7,~ lo que Jnhelo 1 ¡¡¡ 

:::o no transiJo nunca ·.:uandc t:ata c:in hombres que i.\erezcan al 

no:::bre de tJles.(E,IV) 

;.Al cabo encuentro una .t1sión digna de consagrar!-:: :ni ex1stenc:.a{III) 

i.S1 he de continuar 50Foortando la '/!da, tengo :¡ue recurrir J un 

recedio que alivte mt conciencia enferma. ( VI 

Gregor'o ~s el personaie en el que mejor se define el pro

olerna de la conciencia en el hembra moderno. En la pieza, él :nismo 

.;eñala que posee una conc1encia enferma. su estado existencial es 

;orno aquel descrito por Hegel, en el que la conciencia es el alma 

tlienada. En esta noción se encuentra una dialéctica entre el des

pliegue de la realidad y el desplie<:ue de la conciencia, donde apa

rece la "conciencia desgarrada''. Est; figura de la conciencia de 

sí como dividida, un ser doblado y meramente contradictorio. Aquí 

la conciencia se ;nanifiesta como el' mirar de una autoconc1,~ncia a 

otra, siendo ella misma las dos y siendo la unidad de ambas su pro

?ia esencia, pera objetiva y conscientemente no ~s todavía esta 

::asma esencia, o sea, no es la 'lnidad de ambas. 

?ara la puesta en escena y la :epresentación de sus ele

:nentos, decidí unlficarlos a través del uso del color blanco que 

1barcó la totalidad de la escena. ón este caso, el color blanco 

alude a la conciencu, pero también se identifica al terror que 

se considera un miedo ex.tremado. Este efecto se .:onecta directamen

:e con el sfobolo ¿e ºEl pato salva)e 11
: una vez herido se hunde en 

,1 fondo del mar como Único medio de sobrevivencia. El miedo es una 

:aracterística que jefine "" parte la oersonalidad de varios per

.iOnajes de la obra: Gregario, Ek.dal y Eduvigis. =:stos personaJeS 

1an1fiestan su enlace con el :niedo, ya :lea en 111 9asado, durante 

:a noche o simplamente c:ir.o una negación que 3.parenta ser resolu~ 

:i~n: 

GREGORIO. :Jebí rev¿J.arr.:e ~n contra tuya cuando hic13te 
,:aer ·?n una celda ü teniente Ekdal. Debí oonerme ¿n 
;uacdia, pues 7,e ternÍd lo que iba .1 sucGder. 
~iERLC:.De ser así, :?ar 11ué enmudec:ste? 
GREGORIO. ?~rque m: .::·Jb1rd!J me trabó la lenguJ. I'e 
tenia un -:iiedo trer2:-.r.c .antJnces y :lasta mucho despu~s. 

ACTO Ill, ESC. 10 
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GREGORIO. ¿y de '~ñana también rezas? 
EDU'o'rGIS.~~o, de :::añana, no. 
GREGORIO. iPor qué? 

.i 

EDUVIGIS. De mañana hay lu: y no i:'.e acosa el miedc. 

ACTO Ill, ESC.11 

EKDAL. El bosque se venga, sin embargo no le tengo 
miedo. (Penetra en la buharda cerrando la puerta 
detrás de él). 

ACTO 'I, 2SC. 10 

Este estado de ánimo de fuerte temor, Poseído oor ~os 
personajes, desaparece cuando se tor.ia conciencia· de las ~osas. 

Como elementos escenográficos solamente se contó con un telón de 

fondo, en el cual estaba el ac:eso para ir al desván; una mesa, 

cuatro sillas, un perchero, un pequeño oiván 'f un estante, todos 

ellos unificaáos por el color blanco, inclus1•:e la superficie del 

foro. También se igualó la utiler!a iel oanejo de máscaras) y el 

vestuario. La aventura de este mont3)e fué :eferir un hecho de ll 

vida cot:diana a otra dimensión, 3 un tspac!o ~ue no le corres

ponde, es deClr, reali:ar 'JOJ variación de 3US coi1'.~onentes prima

rios. 

Para real 1zar la ;;:ropuesta, se er..pl.earon Jetares 

¿n etapa for:nativa. Su participación nutnó :r.uch:simo tanto la 

proposición de la J.Japt.:ic1ón, cor::o su preparación personal. Con 

estas cond1ciones, ~1 proceso adquirió la di~ámica de aprendizaje 

porque todas las personas que part1cipar::::is ¿n él somos estudiantes 

;!jercitando un oficw. La actuación, que bien puede ;nirarse cor:io 

un acto de fir:r:eza, es una de las actindades rnás comple)as que 

requiere de un profundo conocimiento del SUJ'1to individual y cor.s

ciente. Ofrecer a los estudiJntes La Jportun:.dad de prepanr un 

?er::onajc y del :n1s.-o ;;.odo :ecibir :iu iY'.lda ?ara practicar las 

Jctiv1dades 1e director .Je ~scena, s:.gm::.:5 '-':?or:::ar .1uestra 

:nstru~ción .:cr..o real!.:adores de teatrn. 

::n lJs nue•:-: ~uadr-Js, seqÚn lJ Jda;¡tJctén, .iparecen 

:1Uevos lugar-=s fo ~ndet2r::::::Jc!.jn ;JD ·~: :s;:-:ct.Jdcr. ,:. :::ntinu.;.

~ tJn citarer.os 1lgur.as: 

, 
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.'.JADRO l 

'ialmar regresa de la reunión en casa de :·ierle y el púbLco no lo 

¡,1be todavía:. 

Gr;.IA. Y tú habrás hablado con todos, Wo? 
H!AL:·\AR. sí, pero pocas palabras, pues me ha acaparado Gregario. 
GINA. ¿Sigue siendo Gregario tan feol 
H!AL:1AR. !lo es muy guapo en realidad. rna regresado el viejo? 

Durante aquella reunión el padre de Hialr::.ar, quien trabaja para 

.ierle, cruzó la habitación mientras su hijo ignoró su presencia. 

7ampoco el público conoce la escena. 

H!ALl!AR. Acabo de venir. 
EKDAL. ¿y no me viste? DL 
H!ALMAR. lle; pero cuando me dijeron que habías atravesado por 
el despacho, corrí l tu encuentro .. 

~~ADRO !! 

:n este momento de la adaptación, el público aún no está enterado 

;;obre la idea de Hialmar acerca de su invención, este pasaje se a

dara un poco más hasta el cuadro VII!. 

RELLWG. En resumidas cuentas, bien se puede ir con peluca 
por el mundo. En cuanto a ti, si que eres un hombre feliz, 
Ekdal; te mueve una misión a la cual te :onsagras. 
HIAL!-IAR. Y me consagro a ella plenamente. 

RELL!NG. Confía, Eduvigis, en que tu padre dará cima a su 
magnífico descubrimiento. 
HIAL:·tAR. Ya verás, Eduvigis. He resuelto asegurar tu ~or
'lentr, y serás dichosa ::iientras vivas. Exigiré para tí al
go ... , sí, algo. Jerá '.a Única recompensa áel padre 1n•1en
tor. 

74 

CUADRO V! 

En lo tccant2 a ia anécdota de la llegada del pato salvaje a la ca

sa de los Ekdal, en esta .idaptación se suprime la escena donde se 

relata. De tal manera que prevalece la metáfora sobre el diálogo, 

la ambigüedad creada por el autor se transforma: 

GREGOR!O. Te aseme¡as a un pato salva¡e, Hialmar. 
H!AL.'IAR. El trofeo de caza del director :ierle tiene en el 
ala una perdigonada. 

Es así como se transformó el texto angina! y se volvió 

apto para una nueva concretización escénica. Una lectura que se 

vale de la adaptación para realizar un comentario especial: la con

ciencia en el hombre moderno.Para ello, nada mejor que el persona

je de Gregono que adecuado a nuestro presente, lo deJamos de ver 

corno originalmente era: uno de los lla;:-;ados liberales y se convier

te en un modelo que posee cualidades actuales: un hombre con la 

conciencia enferma. Una de las intenciones 'riginales de la pie

za sigue siendo vigente: hacer una revisión de nuestras propias 

relaciones interpersonales 'l si es preciso sanearlas. 

:: 
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J.+. LA ENU11CI.\CION ESCEN!CA 

La parte en que la que se pone a prueba el texto y se 

comprueban las relaciones entre los signos textuales y los signos 

escénicos es la que toca a la concretización escénica. Este es el 

momento más concurrido de la producción teatral y el que se cubre 

completamente de la cultura de destino porque ha de ser la ficcio

nali:ación de los artistas del espectáculo la que dé la forma tea

tral al texto lingüístico. 

Primero haremos una descripción del proceso de la puesta 

en escena. Esta se dividió en cinco etapas, cada una de las cuales 
duró una semana. 

1.Lectura de la obra y trabajo de mesa(Del 6 al 10 de enero). 

2.Montaje de movimiento y acciones físicas por secciones. 
(Del 13 al 16 de enero). 

J .~emorización del texto y repetición de "ov:mientos. (Del 20 

al 25 de enero). 

4. Trabajo en detalle de las acctones físicas. (Del 27 al 2 de 
febrero). 

5.::nsayos finales y emsamble con la producción. (Del J al 

de febrero, fecha de la representación en público). 

Durante la primera etapa, se establecieron tres divisio

nes de estudio. En la primera, que corresponde a la lectura blanca, 

se lee el texto por los actores sin ningund entonación o énfasis, 

cada uno repasando su propio personaje. hquí es propicia la correc

ción gramatical y establecer un acuerdo sobre la pronunciación de 

las palabras extranjeras, tales como: el bosque de Hotdal, el vtno 

tokay, los nombres de los personajes, etcétera. El último día de 
esta etapa, se realizó una lectura corrida, sin interrupciones pa~ 

ra ayudar al actor a descubrir ia ':rayectoria de su personaJe de 

principio a Íin dentro je los planteamientos del nuevo texto. Con 

lJ finalidad de conocer 13. i'¡istoria original y los cambios que se 

suscitaron, se le ;:ndió 3 cada actor realizar un análisis de 3u 

persor.aJ•, el que se :onfiguró en dos partes, una .que puede llamár-
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sele "historia clínica" que consiste en elaborar un ensayo en el 

cual el personaje opina respecto a los demás. El actor hace un es

fuerzo por hablar con la piel de su persona¡e, y relata el escrito 

en primera persona. La otra parte es un análisis sobre la reali

dad social y de clase de cada persona¡e, aquí el actor habla desde 

fuera, en tercera persona y examina la función social, el status, 

la situación social y las relaciones socio-económicas y .Je clase 

entre personajes. El actor tuvo la posibilidad de entregar sus aná

lisis en el momento en que los tuviera listos, cuya fecha no exce

dió de la tercera etapa. Le antecede a esta división, una de deha

te en la que es más favorable el trabajo de mesa. Al finalizar ca

da ensayo y algunas Jcasiones en el transcurso de éste, el direc

tor informó a la compañía sobre sus intenciones, los lineamientos 

a seguir y formuló preguntas a los actores para conseguir sus ob

jetivos. Aquí es important,e escuchar las opiniones de los intér

pretes porque éstas ayudarán a revelar las necesidades propias del 

montaje, Is características irrepetibles que poseerá la puesta en 

escena. Uno de los traba¡os je! director Je escena durante esta 

etapa, es el de funcionar como .noderador y guiar a los ac~ores en 

la revisión de los contenidos, sentidos, interpretaciones y aportes 

de la obra teatral llevando a efecto el análisis de sus divisiones 

y sus planteamientos. En este punto es sustancial estudiar los su

cesos de cada unidad y observar la progresión de los persona¡es, el 

por qué de su conducta y acciones que realizan. El estudio que se 

aplicó al texto fue el propuesto para las piezas realistas (análi

sis de subtexto, circ'Jnstancias dadas, historia de los personajes, 

etc.) que es mejor conocido por los aportes de Stanislavski. 

La segunda etapa comprende ·1arias partes que congloban 

<Jl ::i.ontaje de las acciones físicas y mo'limientos, es decir, ~asar 

ue lo escrito a la escena. Antes que elabor3r el plan de .Mv1mien

tos ~s necesario reconocer la plantJ •:!scenográfica donde los acto

res se desenvolverán. Es imprescindible indicar la localización de 

puertas, ventanas, n1·:eles, ::1uebles y señalar con ~rec1sión las 

entradas y salidas de los actores. Una ':ez ::econocido el espacio, 

5e ¡:irueba el plan general de :nov:~ientos, cuyo arreglo es narrati

·10, !::>to quiere decir que senala las ireas en las cuales se desa
rrollarán las 
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::rollarán las acciones pnnci..pales. El proced:.miento para el ;71onta

Je de oovtmientos debe ser claro para los 1ue participan en él, 

~or -::llo Jeb~ pri!ctsar el :--.o:~ent·J exacto ~n que so: rt!aliza en el 

tex.to. ?ara ello se revisan los "pies 11
, se lee el libreto y se ha

;i?n anotaciones. Si hay algún olvido o error en un movim1ento o 

Jcción marcada, se !)rocede a r~alizar un nuevo "pase
11 

pa:.-a fijarlo. 

Es estimable examtnar el por qué del oovirniento y su funcionamien

to dentro de la propia dinim1ca que se desea ;ilantear. 

De esta forma ~l actor cor:iienza a in1.rolccrar y compartir 

sus pensamientos en la creación escénica. Al igual que cualquier 

etapa, se organizaron ciertos debates entre los parttcipantes para 

revisar los problemas específicos en la interrelactón de los per-

3onajes. Hay que destacar la importancia de esto Último porque la 

[JJ.8Za teatral escogida se desenvuelve sustancialmente dentro Je los 

límites :¡ue marcan cualquier proceso de co~un1cación interactivo. 

?recisando más, bajo las condiciones espedficas del diálogo. En 

éste, ú lenguaje está en sttuación, los dialogantes se comunican 

por medio de signos y comparten turnos (oyente,hablante) por ,gua!, 

se expresan cara a cara. ranto el lenguaje verbal corno el extraver

bal (conformado por los signos que acompañan a Jo enunciado) influ

yen en la comunicación y pueden ocasionar •1ariaciones en las unida

des verbales o extraverbales de los demás :lialogantes. Lo'l perso

najes conservan una actitud típica dentro de las situaciones dialo

,ales, pueden ser considerados corno sujetos de diálogo. Al respec

to explicaré más adelante. 

Ahora sigue ~l turno de la tercera etapa, en la que los 

ictores buscan las herramie11tas para la me¡¡1orización de sus textos. 

Ss Je gran ayuda para ellos comprender '11 sentido que cada intér

trete desea aplicar a sus líneas para poder mernori:ar las palJbra.3 

~:<Jetas je sus parlamentos, todo:J les lue ?ªr~ic1~an en la ~scena 

.;e nlen e las relac:ion~s ~ntre ';~stos, :c.0•1i:'11ent:s y sonidos ·~Ue 

->e nn iJenerando durante :vs ~nsayos y ~l trabajo va cbtenie;;do po

:o J ?OCO una fludez. ?ara el actor, la :ust:ficación Je todos 

:os :-:ov!.:aentos :::.ene '1n ;':'.óvil, 11na razón !e s~r, ya que ello ons-

:ltU'.:'e su -:raba.jo: la creación Ce ;;estos 1 9artir de un lengua1e 

.·erbal 
¡O 

1 ~ 

verbal escr.:.to. En :?Sta ?arte se analiza en presenc!a ~e todos 

los actJre:s de la escena el por qué de :r hjc1a algo o alguien, o 

por el contrJrio, el -1leJarse de un ;rnnto de referencia especi-

fico. La ;:1editación de las interrelaciones .susc1tJdas entre las 

f1quras del escenario hace. poner una ~special atención en el Juego 

de distancias, posiciones y :iiradas que se llevan a cabo dentro 

del plan de movimiento de la obra. Sn este período, se ~lena de 

significaciones el trabajo actoral. Surgen imágenes más allá del 

texto: e! poder, la seguridad económica, la agresividad sexual,el 

pasado, ei matrimonio, la ilusión, el ideal, la libertad, la :nuer

te, etc. Se modulan a las necesidades del montaje. Cada escena ofre

ce un nuevo tipo de relación entre los personajes, a veces exige 

un giro en la conducta, otras plantean reconocimientos o adecuacio

nes respecto a un suceso, Es una labor compleja y :iuy creativa que 

trata de generar la tensión dramática adecuada d~ cada cuadr~, r:'lien

tras se van fijando las líneas iel texto. Al finalizar esta etapa, 

se corre la obra por primera vez y con la ayuda de un apuntador, 

se da el 11 ;iie 11 de Li lÍnea cuando el actor b pide. Por Últir..o, se 

recogen los análisis ::ie los ~ersonaJes (historia cHnica '/ examina

·:tÓn de la reai1aad social y de dase ) hechos por los actores y 

:;e efectúa una comparación c:.n el género de la pieza para verificar 

las características que prevalecieron en su reporte y lo que obje

tivamente se ha trabajado hasta el momentfgrA 1'ESI$ NI 
~AUR DE DEBE 

La cuarta etapa se dedica al traoa1 o en deYuJJILJITfCA 
actuación, después de rne!:lori:ado el r::exto. Para comenzar la bús

queda de profundizac!Ón '! mat1ces es ineluctJble no pedir al ac-

tor alguna 2ntonación, tono a inile:uón de '.'OZ que lo condicione 

~n su labor creativa y no contribuya ;J. la formac1ón ,Je acciones 

dsicas coherentes '/ :>ignificat1•:as. ~os pequeños ietallcs ~onfor

man la \'erdadera interpretac:án jel Jetar :.· hablan Jobre ~o que 

llJce y ;;u por qué. ~3 r.uy ;:or.ún ~lamar J ::is Jcctor.es ibicas ·:amo 

~.:ireas escénicas. ~epeLr cuant:J sea ;:osli:::le los respi:ctivos :·Ja

dras au:<il1a ü actor ~n ~1 ·i'?scubrimientc y fipc:jn de sus lCC~o

íl•.!S físicas. LJ re9et1..:ión -=s u;i.a téc:11cJ -:uy 'ite]J del ,ir~e ':.ea

::ral que permite lJ tam1l1ar::u.c:ón ·:::n ~: ':ext.J / ·:l mane¡o 3de

.::uado '/ ~reciso Je ~J ~scena. E:x:sten Jos ~os1bll1dJdes !arJ ::e'lar 
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.1 ,:3Jo Las rl.!~·.;·.~·,;~·.:tes: ~:n :.nt.::rru~c:.,S,n o sir. :.nterruµc:.:)n. La 

;lri:::era de ellJs fa·:orece ,¡ la precisión de ld '3.ctuac¡iJn; -:s pe· 

..ilble ·.;erif1cJr c:ida jetaL·2, ¡::atiz, palabra a acción f!s1ca y 

"".Jntarla con exactitud. :.a SE::qunda facu~ta ~a fluidez, es deci:-, 

:on:ribuye Jl nt;no de la e:3cena; p,u·a ~studiar las acciones se 

:.-J;:;an notas de ,,:;ada parte o unidad y se coteJan al final del ensa

yo. Hasta este punto del proceso de la puesta en escena, se ha-

;e ~a med1ción de la emoción y su control por parte de los acto

:es. Para objetivi:ar las explicaciones posibles que el director 

le escena da a los intérpretes, son posibles dos métodos, uno de 

~llos es el er.trañamiento que consiste -:n el intercambio de los 

?ersonajes como respuesta • la pregunta: (Qué espero que haga el 

,otro?. Dicho método es útil como comprensión en caso de problemas 

y permite ia 9articipación de los que están presentes en el ensayo 

:on el fin de ayudar al e¡ecutante. El otro método es más simple y 

:onsiste en ia demostración por parte del director de escena, quien 

actúa la parte y muestra al actor• la corrección que conviene a su 

trabajo. Este último es menos creativo qu el anterior, pero utili

:: indcla con tacto es menos probable que el actor se ofenda porque 

Jl final de cuentas el que toma la decisión sobre la escena es et 

1ctor. Al final de la semana, se realizaron dos corridas cofllpletas 

:iara 9anar fluidez y encontrar el ritmo. 

La última etapa sirve para preparar a la compañía a la 

1resencia del público. Es la terminación del espectáculo. Para 

~legar a este momento es i:idispensable poseer una consecución de 

:.-: :rno y fluidez en la escena ya que los actores están al servicio 

·fo la producción. Existen tres tipos de ensayos que auxilian el 

traba¡o final. Los ensayos a la italiana aseguran el plan 1e.neral 

:ie movimiento, los Jetares realizan sus movimientos y Jcciones t:-
3~.:as J velocidad diciendo el texto. Los ~nsayGs técnicos, en los 

~·nles los actores están al servicio de los tramoyistas, utderos, 

~:.::iinotécnicos, scnid1stas, escenógrafas, vestuanstas, ~tc.,para 

::"·::ct.uar :.;s .::Jmbios de ~scenografía '! utilería, checar los ~nes 

. : bces ':.' sondo ·~: :'ijar los :r.ovi::iientos que se reall:.an en las 

· .. ;rr.as del foro, ':Jr.-.er:no:1, ·~te. ?or Último los ~n5ayos ·leneralt-s 

".:8 3e •})~cut.:rn :r¡ual .~J~ UílJ función con 9Úblii.:o. ~urJnte esta 
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3~·.~.ana se :::!3.~tzarc:i. J:.::3 ¿r,3ayos ::.~-:n1cos 9an -?.nsamblar ~a pro

Jucción -:on el trabap Jctoral '/ un ~nsayo 9eneral. La función 

llevada l cJbo con la presencia del público :.nv1tJdo fué el ner

nes j de fe'orero y al t~r:irno de ésta, se apl:caron dos cues

:1onanos para analizar las concret1:ac1ones Jel público. 

Para traslador el texto lingüístico a la escena, los ar

tistas del espectáculo crean un mundo ficcional después de haber 

leído la pieza y de acuerrio a éste se pone en marcha la enuncia

ción escénica. Este pr:>ceso de ficcionali:!ación del actor se ma

terializa a ~ravés de gestos que forman parte del lenqua¡e extra

verbal que interviene en los procesos de camunicJción interactiva. 

Pavis, en un artículo publicado en~ que se titutla 11 Hacia 

una especificidad de la traducción teatral: La traducción interges

tual e intercultural 11
, propone una alianza entre al texto dramá

tico pronunciado y los gestos (vocales y físicos 1 que se añaden a 

su enunciación: 

El verbo-cuerpo 2s una regulación del ritr.o !gestual 
y vocal) y delk texto, específica de una lengua·¡ una 
cultura, Es, a la vez, una acc1ón hablada y una pala
bra en acción ( 131 

Para establecer el vínculo que el texto r.tantiene con el 

gesto es indispensable comprender la asociación posible entre la 

enunciación dada con la enunciación gestual y rítmica al tex-

to. Cada pieza contiene en sí el r:iodo particular de ser enunciado. 

En este cJso, el diálogo ~s ta for::ia de expresión por excelencia 

de esta pieza lCuáles :arac:eríst1cas distinguen a este proceso de 

cc:nunicación? El ~studio dt ·1aría del Carmen Sobes :1aves sobre el 

diálogo nos ofrece lnformac1ón soOre la pragmát1c.3. del diálogo. 

Sl diálogo es co¡,¡unicJc1én, pero es también intercam
bio y sobre todo ~:; ur.1·Jad de construcc1Ón ! ~ ~) 

S! d1áloqo .5~ ·.:stJb~·.:ce -~n s1tuac1ón de proqresión. i:ada 

part1ct9ante tiene la ·:.ts~.1 ·.:oortun1dad ,fo contr~bu;.r 11 J!álogo 

f de t~Jnsfor;:iar su sentido. !\ :ontinuac:ón ~e ~n~1stan ~os rJsaos 

t\.mdJm-:'.ltJl~s del d1áloqo : , 
• ~) ~ 3 •·• ~ D:itrice 1'HaciJ ·JnJ -3Speciflcidad rie !.a ::3.:::.:;;.::·Jn 
• J t~~~;~l-: La tr~du~ción ~nt:~rgestual ~ 1:i::er:u1: .... ~;~", ~n 

cr:tenos, La Haoana: 199,, ·.:~l. :-·.rr, ::o.29, ~.;•; · 
'4) 3obes :laves, Ob. cit., p. 37. 
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1.?rcceso ser.::.~:;..::: :.:-.':eL1c:~·.-c. 

2. 3e desar:vlla por la alt~rnanc1a de turnosfde ~as Jialogantes). 

J. 3emánt1cJr.:ente ;:ff:::qresi•:o. 

Para ·1ue í.!l d15.~.J:Jo se ::resente es preciso contJr -:on los 

requerimientos ':Jásicas de cJm'JnicJc1ón. La presencta de dos sujetos 

por lo :::enos que intervenqan alternativamente en el intercambio 

verbal ~ntre la pn:nera y la segunda persona gramatical. La comun1-

cación de estos sujetos es por medio de signos. Se llama proceso 

s~miótico a aquel r¡ue produc~ un sentido, Específicamente en el 

diálogo, el '3entido es produ:iao por todos los que intervíenen en 

igualdad de turnos y sea cual fuere el lenguaje utilizado (verbal 

o extraverbalJ, cada intervención afecta a la siguiente y así 

sucesivamente. Tales son las cond1cioncs del proceso exprsivo que 

caracteriza a nuestro texto. Si se penetra en el carácter propio 

de la lengua y la forma determinada en que se presenta, es decir, 

bajo la forma de proceso de expresión, de significación, de comu

nicación, de interacción o de int¿rpretación, se regulará la 

actuación apoyándola én el texto o en los silencios y ¡uegos de 

la escena, según las :-,ecesidades culturales 3e los artistas del 

espectác'Jlo: 

La velocidad de actu.1c1Ón depende estrechamente de la 
cultura dentro de !a ::ual es enunciado el texto dra
mático (151 

5e entiende por necesidad cultural a aquellos menesteres de ... 

sarrollados para realizar una apropiación semiótica de la reali

dad social. Los artistasdel espectáculo, específicamente los acto

res, se '/al en de las acciones (lo qestuall para tener contacto con 

los espectadores. Los 1estcs sen la herramienta principal de to

dos los ccmediantes, pues el lenguajt! escénico se constituye de 

todos los acontecimientos suscitados 9or los cuerpos que obran 

'/ hablan de los act;:,res. Pero es ;nuy importante r~conocer ahora 

que nuestros Jetares se ~ncontraron con ur.a dificultad, He aqui 

ta princ!.pal barrera -;, .. n concretizar el ::'tonta1e can ~;uta: 

Por 1r:ás ,ue se cu:.~ra esteti:,u o 1traba1ar 1 una ')bra 
rea~~ 3 ta :lunca s~ l 1~ ccdrJ ~.ir'Jporci onar Gt D .J u~ens i ón í '1 íl) 

• '. •1 '.:"1vis, "JO. e:.:., p. "JJ • 

·si 'Jitkiewi::::, Stanisla..: Igr.Ji.:·¡. :..i :ar:ia ou::a del t~atro, 
Ed. UNA:·!! :·~éxico: ;J92, ?·!~. :2 

:·11tiut:· ... ·:c~, Jni:-.aturqa pota.::- je 8ste siglo, :1ace ;nfJ. 

.;u en la proucci5n d~ n:.ie\"as obras que .:arrespondan en .:apa.:idad, 

¿xtens1ón y ~aqr.itud can :.J realidad que ~Js produce. La .:ibra 

iramát1ca -=~·;oq;,da, •.:n :jU orqinal, ~nnfor:::i.1 un ·•spectáculo 1ue 

subraya los sistemas cultural·.:!s primarios, las normas sociales de 

conv1vencta (específicarr.ente del teatro realtsta-r.aturalistal. ?re

vocar una transformación de dicha forma que esencialmente i:.?S una 

reproducción de los ~ecan1smos de interrelac\Ón cotidiana, oo fué 

nada fácil para los que participamos en el ;::ontaje. Es rnprescrn· 

.J1ble declarar que los actores aún se encuentran en et3.pa fornati

~·a, al igual '1Ue el director de escena y el texto ~xiqe un :"",atenal 

de estudio y trabajo que no fueron fáciles de superar, pero que 

3e afrontaron íntegramente. Un simple ej ernplo de ello es el .:en

traste entre las dimensiones humanas de los personajes y la :::ode ... 

rada experiencia profesional Je los estudiantes de actuación y de 

dirección; las diferencias de edad, c1indición, cultura, etc., ofre

ce.n un incentivo para echar :i andar el proyecto y al mismo tiempo 

poner en práctica lo aprendido en la Universidad. Los estudiantes 

que participaron fueron los siguientes: 

Víctor Jiménez 

Dav1d de la Garza 

Armando Chávez 

Kenj i {Guerrero 1 

:1iriam Sosa 

Nayelli Aguirr" 

WERLE y RELW:G 

GREGORIO WERLE 

HIALMAR EKDAL 

EL VIEJO EKDAL 

GHIA EKDAL 

EDUVJGIS 

Las dificultades encontradas en el proceso de la puesta 

en escena no fueron suficientes ?ara detener el ~nbajo, por el 

contrario, la compañLt •1erificó que la tarea de tJ traducción tea

aal Je locJliza en los ;uerpos, las voces y las gestos de ~os 

lctores. !..a :ultura int.!rvie!'!·~ ~n todos los n:.veles del :enó::ieno 

:·=atral. ?ar ende, la -:raducc1Ón adquiere su ·;Jlor ¿n tunci6n del 

oÚblico Jo .Jestino. 

El ~soec~.3dor ·~s c:::nsi:erado de ,fos 71Jl1'!ras: una, :~n :.1 
creación de lJs cbns ,1 Jtra '"c!íl :-1 Jct:·:dJd Je :-?cepc:Cin 
jue determina el desttñ.} :eal de ~Js ot::J.s (' ~¡ 

( ~-; J Goutman, .~na • .::st'Jd:.os ;ia:a unJ J<J.r.i5::::1 -:el ·::soec:icul1,~ 
Ed. IJNA.\l, !·léxico: · J95, ~· ?8 • 

a: 



1. E:L SO:!DEJ DEL PUBLICO 

~sta parte de nuestra invet1gac1ón es muy particular 

por·¡ue hablaremos de nuestros espectaCores y ellos mismos se ma

nifestarán, aunque de manera anónima, esta ~s una oportunidad 

;iara obtener información sabre ellOs. Los hemos invitado a sa-

:ir de su pasividad para cocprendar el sentido y la forma de nues

':ra pieza por la variedad histórica de sus interpretaciones. 

Hemos observado que las respuestas más espontáneas de 

los espectadores se presentan en aquellos donde la distancia es

':.ética es mínima, es decir, no existen dificultades para comuni

carse con lo que presenciaron. Por el contrario, el público que 

:eaccionó de forma reservada e lncluso se rehusó a contestar los 

cuestionarios aplicados después de la puesta en escena, fue por

que la distancia estética entre ellos y la obra es grande. 

La teoría de la recepción es un claro ejemplo de la 

preocupación que existe sobre una historia literaria o teatral 

Jnentada hacia los receptores y hecha por ellos mismos. Hasta 

ahora en la historia del :eatra no existe información acerca de 

!os cambios en los puntos de vista de los espectadores. 

Conocer las cancretizaciones de los espectadores que 

participaron en nuestra in•iestigac1ón permite precisar aquello 

·lUe brindaron a la obra en el mo:nento de su recepción. 

l4 

'f.!. ~A CO~iC~ETIZAC~o:; DEL PUBLICO. 

Al finalizar la puesta en escena que duró poco :nás de 

una hora, Ge aplicJron dos cuestionarios a cada espectador. Con 

el primero de ellos se pretende abt¿ner una inforr.iación general 

del esopectaJor sobre: su status, su competencia teatral y su ni

vel de información con respecto a la obra. En seguida se reprodu-
ce un eJ emplar: 

CUESTIONARIO l. 

1, NOMBRE COMPLETO:-------------------· 

2, SEXO: FEMEll!NO I MASCULINO ( J 

l. AÑO DE llAWIIENTO: ------------------
;, ESTADO CIVIL: 

5. NIVEL :JE ESTUDIOS: 

SOLTERO I 1 
u11ro:; mRE 1 1 

CASADO 1 1 
DIVORCIADO I 

PREPARATORIA INCOMPLETA 1 I 
PREPARATORIA COMPLETA I 1 
ESTUDIOS DE LICENCIATURA 1 
LICENCIATURA COMPLETA 1 1 
ESTUDIOS DE POSGRADO I 1 
POSGRACO COMPLETO 1 1 
OTROS I 1 

VIUDO ( J 

6. OCUPAC!ON PR!llCI?AL:--------------~~~-

7. ?ROMED!O DE rnGRESOS >iE:ISUALES FAMILIARES: 

>!EN05 ~E 1700 PESOS { ) 
:·IAS DE 1700 y :m:cs DE JJOO ?ESOS 1 
:·IAS DE JJOO Y :·:E!l<JS DE ;,)00 PESOS 1 
:m JE 5000 y :·IE::os ~E &500 PESOS 1 
é\AS 1E \jOO ?ESOS 1 1 

, , : ; QUE TI?O DE cE,\TRO .\SIS7E? 

Li, CriR1'EL'.2RA C0'.1ERCV.L f ' 
fOROS EXPE~I:·IF.!IT.1LE5 I I 
TEATRO DE W/ISTA 1 1 
7EATRO c.;LLEJERO 1 1 
7EATRO ESTUDI!.llTrL 1 
"!EATRO I::r;,::rrL 1 1 



.~~.·:: ·:~.~~:~~DO .!· . .)-;!.\ ·:t~ ~'.; T~~TR0? ~ r 

r ) ::o, ::i.:::c.;, 1 3I, ~s:: 1'.JE? -------

'· ¿')~e SABE DE "EL ?ATO SAL','MJ€ 11 7 

LC:l LA OBRA 1 I 
r:cc:ozco ;L riv'lu~ 1 1 
'i I UllA 2UESTA ':él ESCENA I 1 
VI UNA PELICULñ [O VIDEO! I 1 
~~:;ozco LA ANECDOTA DE LA OBRA 1 
'IO SE '.IADA I 1 

El segundo cuestionario se aplicó con el objetivo de co

nocer l• percepclln del espectador con respecto a los elementos 

expresivos de la obra, su ·1alorización y reflexión del espectácu

'º• ya sea a nivel de contenidos encontrados en la escena, tanto 

;amo la s1qnificación otorgada a la obra por el propio especta~or. 

A continuación se presenta una copia del cuestionario: 

:UESTIONARIO 1!. 

1. NOMBRE COMPLETO:----------------

2. DESCRIBA LO QUE LE HIZO SEllT!R CAD.\ UNO OE LOS S!GU!ENTES PERSO· 
NAJES: 

GREGOR!O __________________ _ 

HIAL:1AR ------------------

GillA----------------

EDUVIGIS __________________ _ 

RELLING ------------------

EL V!EJO EKDAL ---------------

·.~ERLE 

t' 
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j. UE L03 :HG:..::r::·;rzs ~::::t;s Qti:: ;p;~~c:::; :::¡ :.:\ 09~ .. \, ZX?LICL':: co:·!C 
F':2R.c:: ?RESE::n20~: 

t,; '/ERDAD 

L.; JUSTtC!.\ ________ _ 

LA :~E::Trn.\ V!T,\L 

' 

-----~-

LACOÑCfüiCJA ElifERMA --· -

!ri\[{QR' ----

EL MIEDO 

~~---~---~---~-----~ 

EL lDEAr: 

------

l. SI ALGUIE~I QUE NO HA VISTO LA PUESTA EN ESCENA QUE ACABA DE 
PRESEtiCIAR LE PREGUNTARA POR ELLA, cCDi-10 SE LA DESCR!BIR!Al: 

SEGUN SU OPIIHON, tEXP~ESA ALGUNA PROPUESTA ESPECIF!CA LA PUESn 
EN ESCENA?: 

1 1 NO. ( )Si, ¿cUAL? 

--------------·-

: 



''" .. 

.,.. 
~:.;: ~·:s:': :..;. "J~a.;: 

I •::O, ?·JRQUE ••• -------

t )SI, ?OKQliC:. "--------

•L.(iÚ~ orRO e 0.VIEN"'~'º QUE' DESE E 4GfEGM' 

Para corrobcrar cualquier concretización, se le pide 

al espectador su respuesta por escrito, ya que un documento de este 

tipo puede convertirse en un discurso verbalizado Útil para el 

~studio de la recepción teatr.li. Sn esta ocas1ón 3e aplicaron un 

;>ceo más de treinta cuest1onanos, de los cuales algunos no fueron 

jevueltos por los espectadores. Sólo se cuenta con las respuestas 

de treinta individuos que varían en edad, status, r:ornpetencia tea

t!'al, etc., pero que valen por t·:>dos. De la mishla manera en que 

:;:1 jramaturqo debe pensar ~n todos ·.os individuos posibles que per

:ioirán su pieza teatral, .:-ualqier espectador representa al hombre 

-"?n -:;uien pensó el escrito: al componer ~l Jrama. La :elacién pues

:1 ¿n ~1scena -~Úbli:o tratJ de 1.ma comunicJción ":?sencial entre los 

1:J~bres. 2n el drar.ia, el ~.or.ibre se ;.·e a sí r.lisr.:o a través de sus 

.cc!.0ne::. 21 espect1dor, ':·}Oga cualquier condición, \'ale ¡:¡ar todos 

~os espectJdon:s: 

B 

l 

~~ut 'Jn ~o:r.::e, fJlt fa taus les hor::r::es .-~t qu1 les 
'.'aut t:Ju.; ¿t ::¡ue nut n' !.i:1porte qui 1: 1 

Es ::iuy lílteresant•? '.J reil~x1ón del tilósofo francés, 

quien Jpunta de Jcuerdo J su .;oncepcón e:nstenc1alista, que el 

drama mod~rno es filosófico y :a iilasofta ¿s drar.':át1ca porque 

el hombre contemporáneo es ante todo 'Jn individuo que se hace por 

medio de sus actos, que se lanza hacra 1Jn porvenir ';' se proyecta 

en él. Esencialmente, el arte teatral as una actindad humanista: 

Una obra de teatro (éoica-como ~as de Brecht- o dramát1-
ca J, es la forma ;nás aPropiada, hoy, para mostrar al hom
bre en acto (es decir al hombre, simplemente). Y la filo
sofía, desde otro punto Je vista, pretende ocuparse de ese 
mismo hombre. 121 

Si el teatro se ocupa del hombre, siendo éste su objeto 

principal de atención, no :mporta que en la sala de un .especcáculo 

sólo asista un espectador, el refleJo del hombre mostrado por la 

escena ha sido visto por alguien, quien e :gualdad de circunstan

cias que cualquier otro espectador, obser:3 su s: ~uación t o la 

de otros) y cor::o ,;onsecuencra entra en conflicto o reflexiona. El 

hombre se ve a sí misr.io en el jrama, Un espectador, por lo tanto, 

vale tanto como cualquier otro en cualquier parte del mundo. 

A continuación se presentan las 11 concret1zaciones11 obte

nidas después Je naber representado n;Jestra pieza. Las concretiza

;iones han s1do divididas por el VdlJr que .:-ontri:iuye ya sea a las 

daves y opciones de :raba)o dramatúrgico, J porque son una inter

;.retac1ón e la obra, o indican los espacios que el espectador ha 

colmado de acuerdo a su ficcionali:ac1ón, o la forma en que nan 

conc:etado lo esquelTlát1co de ~a obra teatral, o finalmente, sino 

la han aprehendido. 

(1 J Sartre, J.P. ~- ::d. 1;alii;;;a.:-d, Sa!nt- . .;r:iand: 1994,p.205. 

(2) 3ar::a, J.?. 3:.tuac1cnes :X:El esc:-:t:;r ·: su ~enaua1e, E:d. Lo-
5aaa, (Tr. Eduarao Gud1f.o), 3uenos ;ues: 1n3, p. 11. 

t ~ 
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"!.A5 co::CRET!ZACIONES. 

AQUELLAS QUE SIJM!~!STRAN CLAVES Y OPCIONES DE TRABAJO 
DRA~!ATl1RG:C0. ~· ::sc:::~:rco: 

"No es clara; actores que no ~ntíenden lo que dicen, texto alterada 

'l oal entendido". 

"En cada personaje resaltan valores de la gente como la verdad, el 

amor, el ideal, etc. y los actores supieron como transmitirlos". 

"La mentira vital y la conciencia enferma no fueron muy claras", 

11

El principio un poco enredcso y también los apartes del comienzo". 

"La conciencia enferma jamás la vi ni por rasgos vagos". 

"Creo que si se trabaja más la 3ctuación y la lectura escénica, pue

de ser una muy buena propuesta. ~e parece muy acertada y adecuada 

la iluminación, pero en ocasiones es muy agresivo el cambio cromá
tico de luz y oscuridad". 

"La conciencia enferma fué presentada como la telaraña de pensamien

tos que se desprenden de la mentira vital". 

"Falta pasión en los actores o en la representación: 1 encarnación' 

de sus respectivos personajesº, 

11

La ·:erdad como teil:a central de la obra, como valor absoluto. Exis

te predominio del textoy sobre el tema de la verdad. Tiene varios 

defect.is en la actuación, el texto está medianamente asimilado y 

le faltan recursos a la dirección para conseguir una cohesión ade

cuada, la falta de sorpresa tiende a hacer monótona la obra, lo• 

moiilentos climáticos ,~n la puesta en escena brillan por su ausencLlu. 

;o 

1
:10 :t?c!bÍ :-n '11 ;iia::::ear.1~er.::o, ~1 LJ ::a::1ble de los persona1es 

r fo ta obra t:11sma que ¿s r.uy fuerte. Las ;:iáscaras están muy boni

:as ~n las e:<presicnes corponles hay qye buscar algo que e:<9rese 

r:ás ;:iorq·:1~ como qye hay que encontrar y reafirmar el estilo". 

''En general la propuesta. es buena, pro s1 jesearía que tuviesen un 

)OCo :nás de ensayos los actores 11
• 

"El amor en grado subli'O al existir el perdón y el suicidio. Las 

lctuaciones fueron muy buenas, destacando los personajes de Grega

rio y Werle. El ¡uego de luces excelente". 

ºLa iluminación roja era impresionante". 

"Me gustó la actuación de Eduvigis y el escenario. ~e gustaron las 

máscaras". 

"Porque aún cuando los actores no tienen mucha experiencia lo hicie

ron bastante •1ien, incluyendo un escenario aceptable, un buen juego 

de luces y una buena dirección 11
• 

11 Por el uso de las máscaras, la escenografía, el vestuario(por usar 

el mismo color),el mobiliario y la iluminación, me gustó la obra." 

CONCRETIZAC!ONES QUE APUNTAN HACIA UNA !NTERPRETAC!ON 
DE LA OBRA: 

"Una abra en la cual puede verse de todo un poco a cerca de la vi

da, ?repone que se haqan bien las cosas para que tengan un hogar 

r::ás estable". 

11 LJs seres :tumanos .10 debemos vivir, act:.iar ni pensar en función 

del ;iasado 3l estamos siempre expuestos al cambio y al desarrollo 

:;ue habremos de n·Ji:- siempre en tter.:pas que vendrán, no en los 

que ya se iueron. LJ verdad debe Jco~~añarnos par.:i !1acernos cono

c-:r " :rascender, no ?ara Jerruii'oarn.:;s ante la realidad". 
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"Lo increíble que puede resultar el maneJar los sentir:nentos y como 

consecuencia las acciones de los demás". 

"El daño que causa la gente entrometida, con envidias, comple1os 

y frustraciones y que t>ene una idea equivocada de hacer el bien 

en busca de la verdad, y que es todo lo contrario ya que desbor

dan su infelicidad y terminan destruyendo a los seres que les ro

dean." 

11 eresenta todo lo que puede provocar la gente condaños emocionales, 

nos muestra la destrucción de la felicidad sin tener conciencia 

alguna, ni motivos específicos, refleja lo grave que puede ser no 

tener personalidad ni carácter." 

"La propuesta es la de plantearse las formas ideológicas de sis

temas sacia-morales insuficientes ya para la convivencia sana". 

"La relatividad de la conciencia limpia". 

"Desnuda la conciencia de los seres humanos". 

CONCRETIZACIONES QUE MUESTRAN EL COLMATAJE DEL ESPECTA
DOR. 

"El vieja Ekdal me recuerda ... " 

"Me gustó porque me permitió revisar, entender y ~.ejorar muchos 

•spectas de mi personalidad". 

11?escribir1a la obra come necesaria para sanear relaciones inter

personales". 

"Lo que es claro y sencillo no deja dudas. El teatro es un espec

':áculo, no una cátedra". 

"La justicia no debe estar en manos del hombre". 

92 

CDNCRETIZACIONES QUE DAN PISTAS SOBRE Li\ COtlCREC!ÓN 
DE LO ESQUE:·IATJCO. 

"La conciencia enierrna ~s lo que distinque J quienes rodean a esa 

persona, pero nunca a ella misma. El ideal de una familia aparente

mente feliz, basada en cimientos que no existen, por consiguiente 

puede caerse en cualquier momento 11
, 

11 La justicia ?Ot Gregario, que anhelaba rectitud. El ideal: Gcego

rla queria que al saber la verdad Hialmar viviera feliz con su es

posa y su hijaº. 

"Como una puesta en escena en la cual se maneja la mentira, la mal

dad, la injusticia, la pasión desenfrenada par la verdad, aunque 

quizá esta sólo fue una máscara que envolvía rencor y odia manifes

tados con ideas de justicia por parte de Gregario; finalmente triur,. 

ra el aoar sobre el engaño aunque es un triunfa que no se podrá dis

frutar plenamente pues conlleva una muerte". 

"Coma una excelente obra que pone de manifiesto los posibles sen

timientos en el ser humano". 

11 ~1e gustó porque es una nueva puesta para ver a Ibsen en otra for

ma pero a la vez se pierde la anécdota en algunas partes". 

"Como ur. intento de síntesis espacial donde se desvanece por com

pleta la esencia de la obra, en donde no fluyen las emociones al 

espectador y sólo se queda en la búsqueda de la forma". 

11 1!0 me gustó poruqe me resulta. cansada, con una necesidad patoló

gica de entender la propuesta o de sentirla. Sé que quiere pro

poner algo pero no se concretiza ta necesidad de la puesta en 

escena bajo esos cánones de experimentacián 11
• 

"La pues:a coma un hayo olanco lleno de luz habitado por cosas ra

ras -indefinidas ... en donde el ::ióvil r~sulta poco rnteresante -

Gregono - y en donde se abusa de la paciencia del ~spectador11 • 

"'Sl ·Jie)o Ekdal :ne dejó su imagen en La mente'' 
'1· 



· .. 
" 

;;-:-- ¡- B,'.' ~ .jz ~v' 'tt1 .;·~ flÍI ,¡,~ ... ~ .... í - "" .... 7 -¡ ;1 :1 1 l 1w •• ..,, ÍI!! "1 ~ 

"La obra como un :ntento :nuy pobre y que por cesas como i:sta uno 

:10 puede tener el interés para acercarse al teatro y menos a los 

:er.tos 11
• 

11 Como una cruda y lenta obra". 

"Se trata de un trabajo muy cuidado estéticamente que destaca pun

tos muy específicos, pero sin embargo tiene puntos débiles en la 

actuaión, el ritmo es malo sobre todo en su Última parte", 

"Tragedia en pequeños cuadros con título representativo del cuadro". 

"Como una obra un poco confusa, pero buena e interesante y con 

buenas actuaciones" . 

"Como una obra donde el terna principal es la mentira y como la 

verdad puede ser tan difícil de comprender que puede tener graves 

consec•1encias". 

"Al principio resulta difícil comprender cuál es el tema y eso lle

na de expectación, así también se vislur.ibra que la inmadurez y la 

falta de comprensión pueden llegar a grandes tragedias". 

"La conciencia enferma como mentalidad destructiva. El miedo sólo 

JXiste en la conciencia 11
• 

11 La mentira vital es un medio para manejar su unión familiarº. 
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~ONCLUS!ONES, 

Hemos llegado al fin de nuestra investigación. 11uestro 

propósito era indagar sobre la experiencia receptiva del especta

dor y demostrar que en la creación de sent1do, también participa 

el receptor. Hemos visto la influencia de lo cultural tanto en la 

etapa de producción de la obra, como en la etapa de su recepción. 

Se ha comprobado que el factor público per•ea todas las capas del 

fenómeno teatral, aún cuando propiamente esté ausente. Por otra 

parte, nuestro estudio pretende ocuparse de un asunto actual que 

involucra a varias ramas del conocimiento. Así. a lo largo de la 

investigación se ha recurrido a la filosofía en sus diferentes -

disciplinas: lógica, ética y estética, y además en desiguales ni

veles. Nos hemos esforzado por explorar prácticamente todas las 

fases del hecho teatral para aportar nuestra experiencil en pro 

de nuevos conocimientos sobre el comportainiento del receptor. Ana

: izando las concretizaciones de los espectadores, se deduce ama

nera de conclusión que, 

1. El receptor, cuando experimenta una v1vencia estética es porque 

se ha involucrado con el contenido de la pieza.La coincidencia de 

contenido y forma en una obra, la aparic1ón y consumación de la ca

tarsis, la conexión entre catarsis estética y el comportamiento 

ético son criterios terminantes para considerar la perfección ar

tística de una obra. De allí se deduce que el espectador que no ha 

entrado al contenido de la obra, difícilmente pasa por una vi
vencia estét1ca, 

2. La forma de la puesta en escena debe corresponder de manera ló

gica con los contenidos expresados en el texto, puesto que es por 

medio de la manera cor.:o es expresado el contenido que se revelan 

los mecanismos culturales que la originaron. Cambiar las dir:tensio· 

nes particulares de la pú~ZJ puede devemr .,:n un error :le estilo. 

3. El factor cultural permea todas las .1ct1ndades del hombre 'f en 

el teatro especialmente es una parte ~nd;.spensable para logrJr la 

comunicación entre los ·1ue part1cipan ._:n ~l ~echo ':~at:al. :a cul-
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:ura del público de destino es la que pone en marcha cualquier 

puesta en escena. La traducción para la escena cobra sentido en 

ü espectador de destino. 

~. Considerar que en la creac1ón de sentido de una pieza teatral 

participa ~ambién el espectador, es una señal de la nueva rela-

ción cambiante entre la obra d~ arte y su receptor. Cada día tiene 

Myor vigencia y nos habla de una movilidad más vital y más verda

dera respecto a la existencia del espectador. 

Actualmente el mundo vive una revolución en la informa

ción, la comunicación vía satélite a través de la líneas telefó

nicas, los ordenadores y los medios masivos de comunicación pro

vocan una amplitud de conciencia histórica en el espectador medio. 

Este cambio histórico, que h1'.ce surgir una nueva conciencia es -

muy importante en la relación espectador-obra, porque ahora el 

receptor dialoga con la obra, porque las obras varían, porque los 

;iomentos cambian. De tal forma que el número de concretizaciones 

de una misma obra es infinita. Las transformaciones de los Con-

éextos sociales y del plano individual en cada espectador enrique

ce al estudio de la recepción, la cual trabaja en pro de una nueva 

historia en favor de los receptores de las obras. 
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