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INTRODUCCION

En el proyecto de investigacion, presentado para opfar al doctorado, siguiendo los
lineamientos de la convocatoria, presenté dos hipdtesis: una general y ofra particular.

En la hipotesis general, me propongo demostrar que con la aplicacién del modelo
actancial es posible llegar al nivel mdas profundo de una obra y encontrar ahi las fuerzas
que mueven la accion dramdtica.  Ya Etienne Sourlau se habia propuesto, en 1950,
enconfrar un método que le permitiera

*discemir, por medio del andlisis, las grandes funciones dramatirgicas sobre las que
reposa la dindmica teatral; estudiar morfolégicamente sus principales combinaciones;
buscar las causas de las propiedades estéticas, tan diversas y varladas de estas
combinaciones o situaciones; y observar codmo estas situaciones se encadenan, © por
qué inversiones se modifican y hacen avanzar ko accion teatral”. (vid. Infra 3.4)

Aunque su estudio fue interesante, ki creacion del modelo actancial presentada por A.J.
Greimas vy su aplicacién al teatro realizada por Anne Ubersfeld, abrieron un camino de
posibilidades para llegar al nivel mas profundo de una obra teatral a fin de encontrar las
fuerzas que mueven la accidén dramatica.

En la hipdtesis particular, pretendo demostrar que, a raiz de la opllcccién' del modelo
aclancial, existe la posibilidad de encontrar, en ios textos dramaticos, ineas genéricas
que nos lleven a situar o a aproximar la obra estudiada a un determinado género
dramatico.

Como acerfadamente dice P. Pavis en el arficulo “Estudios teatrales” (1993:112)

(...} para conocer este extrano objeto liamado teatro, hay que saber en primer lugar
con qué mirada lo vemos, en quéd perspectiva lo abordamos y desde qué aGngulo 1o
acometemos. Pues ka mirada es la gue crea el discurso que se sostiene sobre el objeto
teatrai (...) Esta mirada estd impregnada de una metodologia y una ciencia humanas.

15
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El autor nos da como ejemplos la mirada antropoldgica de Barba', la perspectiva
sociolégica de States? y el punto de vista semiolégico de Ubersfeld®,

Esta mirada —continta Pavis— estd preformada por el tipo de cuestionamiento de
cada una de estas metodologias v, por supuesto, no encuentra en el objeto analizado
mds que lo que busca, pero al menos sabe los mites, las apuestas y los callejones sin
salida de cada disciplina. A esta mirada le es posible entonces delimitar, dentro del
objeto y en funcién de su metodologia. un cierto nimero de campos de estudio.

Las opiniones del tedrico francés me han proporcionado valiosos puntos de vista para
justificar el tema de mil investigacién. Apoyada principaimente en el enfoque
semioldgico de A. Ubersfeld, he querdo utllizar un instrumento propio de la semiética, el
modelo actancial, para “mirar® u observar cinco textos dramdticos de autores
mexicanos que han sido escritos durante la ségunda mitad del siglo XX Se ha escogido,
uno de cada década a fin de abarcar croholéglcamente la produccion dramatirgica
de la media centuria.

La seleccldn de obras es heterogénea respecto a los temas, a los géneros y a los estilos.
No se ha seleccionado a los autores por su fama o su renombre, y no siempre el texto
seleccionado estd considerado como el mds repraesentativo del autor. Podria decir que
se ha obtenido, casi al azar, un muestreo de obras atendiendo, en :primer lugar, a ka
década en que la obra fue estrenada; después, se ha tomado en cuenta el hecho de
que haya sido escrita por un dramaturgo mexicano en servicio activo, es decir, que haya
escrito numerosas obras, que haya es’rrenddo otras tantas, que se hayan publicado sus
textos y que cuente en su haber con algunos premios de las asoclaciones mexicanas de
criticos teatrales. |

El trabojo estd dividido en dos secciones. La primera es de cardcter tedrco vy la
segunda, de cardcter practico. Considero necesario aclarar que el ospec’rofeérico de
la primera parte estd tomado estrictamente en sentido especulativo, esto es, en el acto
de registrar y mirar con atencién una cosa para reconocera y examinara, a fin de

' Barba E, y Savarese N., L‘anatomie de I'acteur, Cazilhac, Bouffonneries, 1986.
? States. B.. Greagt reckonings in liftte rooms; on the phenomenoiogy of theaire, Berkely. University of
California Press, 1985,

16
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Infroducclén

poder manejar todo este conocimiento, que se aplicara en la segunda parte, durante la
investigacion del comnpus propuesto.

En los primeros cuatro capitulos de la parte tedrica se establece, sucesivamente, el lugar
que ocupa el teatro dentro de los procesos comunicativos; se da cuenta de la
complejidad de las manifestaciones teatrales, asi como de la varledad de sus codigos;
se muestra el proceso de cémo, a partir del andlisis del relato efectuado por Viadimir
Propp. se ha llegado a establecer un modelo para encontrar las fuerzas que originan la
accién dramatica y en seguida se explica el modelo actancial y su funcionamiento. Por
dltimo, en el quinto capitulo, presento un modeio de elementos genéricos que servira de
norma para la comprobacién de la hipdtesis particular, esto es, para demostrar que a
partir del modelo actancial podemos lograr el acercamiento de un texto dramatico a un
género determinado.

La segunda parte consta de un preliminar donde se informa del proceso de andlisls
aplicado al cormpus, seguido de cinco capitulos que muestran el resultado de ia
exploracion efectuada en cada uno de los textos que constituyen las bases de nuestra
investigacion.

El frabajo que me he propuesto: “encontrar, por medio del modelo actancial, las fuerzas
internas que mueven el drama”, me lleva a conocer y entender el texto en su nivel mas
profundo, pero “Pronto se vuelve evidente que ningun tferreno puede permanecer
razonablemente en el aislamiento y que en &l se precipitan de inmediato el resto de los
cuestionamientos™. (Pavis 1993:113) Por estas razones, el lector encontrarG que en
algunas ocasiones voy mas alld dei primer objetivo y llego a tocar ciertos aspectos del
nivel superficial de los textos dramdticos, pero sin adentrarme en su especificacion., No
deja de ser afractiva la posibiidad de interiorizarse en los persongjes, en el andlisis del
tengudje, en el manejo dei didglogo, en el descubrimiento del estilo y hasta en la
posibilidad de vincular o escrito con una puesta en escena donde se proyecten todos
los signos teatrales ya apuntados en el texto. Sin embargo, como lo expresé at principio
de esta infroduccién, me he propuesto limitar este estudio a la aplicacidn de una

3 Ubersfeld, A.. Lire le thedtre, Parls, £dition Socidles, 1977.
17
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determinada herramienta semidtica, el modelo actancial, y me parece que esta
*limitante” ha dado lugar a un resuitado de espectro amplio y provechoso.

Tomblén quisiera dejar claro que, en este trabajo de investigacion, he Intentado
establecer un enfoque objetivo, de cardcter cientifico, siguiendo el pensamiento de los
formalistas rusos, quienes “Quisieron estudiar cémo funcionan en el texto literario los
mecanismos o principios constructivos y ¢cédmo lo convierten en un todo organizado. Esto
los llevé, en primer lugar, al concepto de sistema literario y, por Gitimo, al concepto de
estructura”. (Fokkema, 1984:32)

A través de la exposicion de este estudio he creido conveniente valerme de algunos
medios artisticos propias de ka comunicacién visual, como son el disefio y el color, cuyas
expresiones intervienen de manera determinante en el teatro y su recepcién. En este
caso, considero que enriquecen y explicitan la investigacién, haciéndola més clara y
accesible, al mismo fiempo que estética.

18
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1. LA COMUNICACION Y EL TEATRO.

Toda cultura &s comunicacion y

existe humanidad y sociabilidad

solamente cuando hay relaciones
comunicativas.

Umberto Eco

La estructura ausents.

1.1 La importancia de la comunicacion.

El hombre es un ser gregario, es decir, que vive en comunidad con otros hombres, y por
ello mismo, desde los principios de la humanidad se ha visto en la necesidad de
comunicarse con los demas. Umberto Eco (1969:33) comenta:

£n el momento en que yo dijo a alguien una palabra, un gesto, un signo, un
sonido (para que conozca alge que yo he conocido antes y deseo que él
conozca fambién) me baso en una serie de reglas hasta clerto punto estipuladas
que hacen comprensible el sigho.

Las formas de comunicacion que empleamos en nuestra vida diaria son tan constantes,
mditiples y variadas, que su estudio ha dado lugar a una nueva disciplina denominada
Semidtica o Semiologia?, ambas palabras derivadas del griego oepewov, signo; doctrina
que justamente estudia los variados signos que el hombre emplea en sus muchas
maneras de comunicarse.

4 E| yso indistinto de ambos téminos tiene su fuente en los dos estudiosos que dieron origen al nacimiento
de esta ciencia: ka Semiologia, establecida por Ferdinand de Saussure (Cours de linguistique général, 1916)
y la Semibtica, postulada por Charles S. Peirce (Coftected Pappers, 1931) Entre ambos se sitda la
aportacion de Hjelmslev, para quien Semidtica designaba todo tenguaje™ no natural, que no depende
necesariamente de ka Linguistica. En 1969 un comité internacional reunido en Parls, de donde surgid o
Iintemational Association for Semiotic Studies, tomd la deckion de adoptar el t&rmino Semidtica pora la
ciencia de los signos. Sigulendo esta decision es que nosofros usaremos preferentemente el f&érmino
Semidtica. (vid.Ylleras, 1974:134).

19
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Refiiéndose al lenguaje, Jakobson®, (1975:353) considera que cualquier acto de
comunicacién verbal requiere de los siguientes factores:

+ E destinador o emisor quien elabora interiormente el mensaje que comunicard al
destinataro.

« El destincatatio o receptor quien capta el mensaje y responde a él.

+ El mensaje, aquelio que se qulere comunicar; y el cual requlere de un codigo y
de un contexto ¢ referente.

+» El contextio o referente que es de lo que se habla o se alude en el mensgje.

* El ¢bdigo o conjunto de signos estables y constantes, (elementos convenclonales

en la comunicacién); que debe ser conocido tanto por ef emisor como por el
receptor, pues de otra manera no se lograria ka comunicacién.

* El contacto o canal, que viene siendo el medio por el que se realiza la
comunicacién; un candal fisico y una conexién psicoldgica entre el destinador v el
destinataro que permite, tanto al uno como al otro, establecer y mantener una
comunicacion.

Estos factores, indisolublemente implicados en toda comunicacién verbal, podrian se
esquematizados asi: (Jakobson, 1975: 3563)

5 Nos hemos tomado ki libertad de ampliar un poco lo expusesto por el autor y, de afiadir otros términos
sindnimos de las funciones, con el objeto de proporcionar al lector una informacién mds completa.

20

| N N NN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN X



1.la c_omunlcaclén y el featro.

- contacto o canai

cédigo
fonaclén ? audicion v
- Emisor - F—®{ ciftado  |—»! ‘mensaje || descifrado | Receptor
A escritura * lectura

" referenclas .

1% respuesta | %

interferencias interferencias

Diagrama 1

Un proceso perfecto de la comunicacién verbal requiere que el emisor y el receptor
coparticipen en determinadas pautas culturales o referentes por lo que es facil suponer
que si el emisor cifra el mensaje en un sistema idiomatico que el receptor desconoce la
comunicacion no tendrd lugar. Por otro lado, la comunicacién “ideal” produciria en el
receptor una copia exacta de lo que el emisor quiso decir, pero esto no ocurre NUNca
en la realidad, porque hay interferenclas de mayor o menor grado que Impiden la
realizacién completa del proceso.

Cada uno de estos seis factores , presentados en el diagrama 1 originan una funcion
diferente del lenguadije, aunque rara vez se dé una sola de elias en la comunicacion:
(Jakobson, 1975, 363-59)

* La llamada funcién emotiva o “expresiva®, centrada en el destinador, apunta @
una expresion directa de ka actitud del hablante ante aquello de 1o que est@
hablando. Tiende a producir una impresion de cierta emocion, sea verdadera o
fingida. El estrato puramente emotivo lo presentan en el lengudje las
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PRIMERA PARTE

interiecciones, secuencias fonicas peculiares que, sintGcticamente, son
equivalentes a oraclones: jBah! jPse! jOhl

* La orentacidn hacia et destinataro, la funcidbn conativa, halla su mdas pura
expresion en el vocativo y en el Imperativo, que, tanto sintdcticamente como
morfolégicamente, y a menudo incluso fonéticamente, se apartan de las demas
categorias nominales y veroales: jBebe! jVen! jJaime!

* La orientacidon hacia el contexto constituye Ia funcidn referencial que *...es la base
de toda comunicaclon. (y) define las relaciones entre el mensaje y el objeto al que
hace referencia” (Guiraud, 1986: 12)

Jakobson (1975:355-56 ) comenta que el modelo tradicional del lengugje se limitaba a
estas tres funciones —emotiva, conativa y referencial— y a las tres puntas de este
modelo: la primera persona, el destinador; la segunda personq, el destinataro; vy la
“tercera persona” de quien o de que se habla. Y afiade: "No obstante, hemos
observado tres factores constitutivos mas de lka comunicacion verbal, con sus tres
comrespondientes funciones linguisticas.”

®* La orentacion hacia el contacto o funcién fatica, que puede patentizarse a través
de un intercambio profuso de f&rmulas ritualizadas, en diGlogos enteros, con el
simple objeto de prolongar la éomuniccciOn: jHolal, iQué fall, Uno, dos, tres, efc.,
para probar un altavoz’.

®* Cuando el destinador y/o el destinatardo quieren confirmar que estan usando el
mismo codigo, el discurso se centra en el cddigo: entonces se realiza una funcidon
metalinguistica, ( eso es, de glosa): No acabo de entender, (qué quieres decir?

¢ Una comunicacion fatica por demds curiosa, que hemos observado,es ki que se realiza siempre entre el
bebé que principia a hablar y su madre. El nifo, quien necesita sentirse cerca de su madre, emite un
balbuciente “Mama”; y esta contesta: *Qué” Y el bebé repite: *“Mama” y ella, nuevamente: "Qué” Y asi
pueden permanecer en este diGlogo ad infinitum.

22
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1.la com_unlcuclén y el teairo.

* La ordentacidn hacia el mensaje como tal, el mensaje por el mensgje, es la funcidn
poética del lengugje.

Una vez redlizada la descripcion de las seis funclones bdsicas de la comunicacion verbal,
Jakobson (1975:360) completa el esquema de los factores fundamentales con ofro
correspondiente de funciones:

referencial

Poética

fatica conativa

emotiva

metalinguista

Diaograma 2

1.2 Diferentes formas de comunicacion.

Al observar el proceso de la comunicacion verbal, dnicamente hemos atendido a dos
medios de expresidon: el oral vy el escrito, ambos redlizados por medio de las palabras.
Pero existen otras formas de comunicacién que pueden redlizarse de diversas maneras:

a) Comunicacion por medio de sonidos: golpes en tambores, uso de pitos, emision de
silbidos o de gritos.

b) Distintos sistemas de sefializaciones emplean elementos pictograficos: recuérdense
las sefales en la carretera que nos indican ddénde existe un teléfono, una
gasolinera, u ofros servicios: los dibujos que sendlan, a hablantes de distintas
lenguas, el lugar o la direccidn en donde se redlizar@ un evento deportivo o
cultural y, por Gltimo, ia simbologia empleada en las estaciones del metro

23



PRIMERA PARTE

mexicano donde es necesario el dibujo pues, triste es reconocerlo, vigja en &l una
gran parte de personas anaifabetas.

C) El sistema mimico ¢ gestual recurre a gestos de manos, de brazos o de cuerpo.

d) La comunicacioén a través del tacto, como el lenguagje Inscrito sobre ias manos de
los ciegos-sordomudos; © el método Braille que emplean los invidentes.

e) Otra forma de comunicacion se realiza validndose de elementos como banderas,
humo, luces; o de puntos y rayas como en la clave Morse.

1.3 El teatro, forma de comunicacion.

Las manifestaciones arfisticas son también formas de comunicacidn, aunque se podria
rebatir esta afirmacién alegando que a estas expresiones no corresponde una respuesta
directa, vy que, por lo tanto, no se ciera en ellas ei circulo de la comunicacion. Sin
embargo, son muchas los rozones que se dan para considerarias como actos
comunicativos. En lo que respecta al teatro, presento un frc:gménto de A. Ubersfeld
(1977:42-44) donde la autora demuestra que ias seis funciones de la comunicacion,
senaladas por Jakobson, son perfinentes al teatro, tanto para ios signos del texto como
para los signos de la representacion.

a) la function émotive, renvoyant a I'emeteur, est capitale au thédtre, ol ie comédien
I'ilmpose par tous ses moyens physiques et vocaux tandis que te metteur en scéne, [e
scénographe disposent "dramatiquement” les sléments scéniques;

b) La fonction conative, renvoyant au desfinataire, impose au double destinataire de
tout message thédtral, le destinateur-acteur (personnage). le destinataire-public, de
prendre une décision, de donner une réponse, fit-elle provisoire et subjetive;

c) la fonction référentlelle ne laisse jamais le spectateur oublier le contexte (historique,
social, politique, voire psychique) de la communication et renvoie & un réel” ;
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o - _ : _ :

d) la fonction phatique rappelle @ chaque instant au spectateur les conditiones de Ia
communication et sa présence de spectateur au thédtre: elle interrompt ou renoue
le contact entre I'emetteur e le récepteur (tandis qu’'d I'intéreur du diclogue elle
assure le contact entre les personnages) Texte et représentation peuvent ['un et
I’autre assurer concurremment cette fonction;

]
e

la fonction métalinguistique. rarement présente & I'intérleur du dialogue, qui réfléchit
peu sur ses conditions de production, fonctionne & plein dans tous les cas ol il y G
théatralissation, affichage du théatre ou thédtre dans le thédtre, c’est dire: mon code
c'est le code thédtral;

f) bien loin de n'dtre qu'un mode d'analyse du discours théatral (et particuliérment du
texte dialogud), l'ensemble du procéds de communication peut éclairer la
représentation en tant que pratique concréte: la fonction poétique, celle qui renvole
au message proprement dit, peut &clairer les rapports entre les réseaux sémiques
textuels et ceux de la representation. Le fonctionemment thédtrale est plus gu'un
autre de nature posétique’.

7a) la funcldn emotiva, que remite al emisor, es fundamental en teairo; donde el comediante la impone

b)

d)

o)

con todos sus medios fisicos y vocales: mientras el director y e escendgrafo aprovechan
*dramdticamente” 1os elementos escénicos;

la funcién conativa que remite al destinatario; obliga al doble destinatario de todo mensgje teatral -al
destinatario-actor (persongje) y a! destinatario-publico- a tomar una deckion, a dar una respuesta,
aunque sea provisional y subjetiva;

la funcién referencial permite que el espectador nunca olvide el contexto (histérico, social, politico y
hasta psiquico) de la comunicacion: y nos remite a un “real”;

la funcldn fatica le recuerda en todo momento al espectador kas condiciones de ka comunicacion y
su presencia como espectador teatral; interrumpe o reanuda el contacto entre el emisor y el receptor
(mieniras que en i interior del didlogo asegura el contacto entre personajes).

la funcidn metalinguistica, rara vez presente en el interior del didlogo —que reflexiona poco sobre sus
condiciones de produccién— funciona de lleno en todos aquellos casos donde hay teatrglizacion,
fijacion de teatro o teatro en el teatro, es decir, en cualquier caso en que la escena nos advierta que
estamos en el teatro; es como si dijera: "mi ¢bdigo es el codigo teatral’;

lejos de ser un modo de andiisis del discurso teatral (y. particukarmente del texto dialogado). el
conjunto del proceso de comunicacién puede aclarar ka represeniacion como practica concretfa: en
ka funcién poética, la que remite al mensaje propiamente dicho, puede aclarar las relaciones entre las
redes sémicas textuales y las de la representacion.  El funcionamiento teatral es mas que nada de
naturaleza poética. (Trad. de la A.).
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Resumiendo, A. Ubersfeld considera que tanto el actor, como el director y el
escenografo son emisores que redlizan la funcién emotiva; que un doble destinatario:
actor-publico cumple con la funcidn conativa; gue se reaqiiza la funcion referencial al
existir un contexto; que hay una doble funcidn fatica, al efectuarse un contacto entre
actor-publico y entre actor-actor; y finaliza diclendo, muy atinadamente, que el
funcionamiento teatral es mds que nada de naturaleza poética. Ante fan claro
razonamiento, se constata que el teatro es una forma de comunicacidn gque cumple
con las sels funciones de la comunicacion expuestas por Jakobson.

De todas las expresiones artisticas, la forma teatral es una de las mds complejas, puesto
qgue Intervienen en su emisibn gran cantidad de cbddigos; por un lado, los que
corresponden propiomente al texto dramdtico y por otro, los propios de Ia
representacion. Anne Ubersfeld (1977:13) comenta el hecho poética e ingeniosamente:

Le théatre est un art paradoxal, On peut aller plus loin et y voir 'art méme du
paradoxe, @ la fois production litteraire et représentation concréte; G ka fois etemel
(indéfiniment reproductible et renouvelable) et Instantané (jamais reproductibie
comme identique & soi) : art de la représentation qui est d’un jour et jamais la méme le
lendemain; art & la limite fait pour un seule représentation, un seul aboutissement,
comme le voulait Artaucf,

Como produccldn literaria, A. Ubersfeld se refiere al texto dramdtico, pero el texto
gislado, nunca serd una expresion artistica teatral, en tanto que no goce de una
representacion concreta. Por lo tanto mostramos en seguida la Grdfica de la
comunicacion del texto dramdtico vy fineas adelante una segunda grafica que expresa
el fendmeno teatral completo’: (Castagnino 1974:36)

8 El teatro es un arte paradsjico.  Yendo mas ali, es el arte mismo de ko paradoja; a un tiempo mismo
produccion literaria y representaciéon concreta; a un tiempo mismo eterno (indefinidamente reproducible y
renovable) e instant@neo (nunca reproducible en su propia indentidad) arte de la representacion que s
de un diq, y jamas el mismo de ayer; arte hecho para una sola representacion, un solo témino, como o
deseara Artaud. (Trad. de la A.)

¥ Tanto la primera como la segunda gréfica han sido tomadas del fibro Semidtica. ideologia y featro
hispanoamericano contempordneo de Raul H. Castagnino, (1974:36). En ese texto, Castagnino atribuye lo
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1. La comunicacion y el teatro.

Grdafica de la comunicacion del texto dramdtico

(Convenciones varias)

EMISOR P

mediador

A

> MENSAJE -

——p! mediador

Y

>

- Referenclas

(Vida, realidad fendmencs sociales)

Diagrama 3

En esta grafica del texto dramatico serd claramente identificable el emisor, que viene

siendo el autor dramdtico; el mensaje, que es el texto dramatico y el receptor, que serd

aquella persona que lee el texto. Las referencias, que estan tomadas de la realidad de
la vida y de los fendmenos sociales. Los codigos serdn aquellas formas especiales que el
autor emplea para emitir su mensgje. Pero, como dijimos lineas airds, al representarse Ia

obrg, el acto de la comunicacién se vueive mdas compiegjo: hay una duplicidad de

elementos designantes y proponentes del fendmeno teatral, los del texto y los de la
representacion, por lo tanto, la graficacién mostraria esta doble estructura:

Grafica del fendmeno teatral

codigos codiaos

A A
mediador mediador
lector
director espectaculo
actor

y técnicos Y

referencias referencias
Diagrama 4

primera grafica a Guiraud, sin embargo, ni &sta, ni la siguiente gparecen en La semiclogio de Pierre

Guiraud.
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Como podemos observar, los codigos empleados en la representacion teatral son
numerosos. Tadeusz Kowzan, tedrico interesado en la semidtica teatral nos presenta una
categorizaciéon de los sistemas de codigos empleados, en el entendido de que el texto
dramatico, en su conjunto, constituye un germen o una proposicidn del universo
representado en el espectdculo teatral. Algunos (de estos cbdigos) serdn expresados
por el actor y otros no expresados por &l. (Kowzan, 1968:36)

Signos
1. palabra texto signos tiempo Zf
auditivos
2. tono pronunciado auditivos |
ACTOR
3. mimica f
expresidn espacio
4. gesto corporal ACTOR y Sqnos
5. movimiento tiempo
visuales
4. maquillaje apariencias ACTOR
7. peinado exteriores del espacio
8. traje actor
signos
. signos
9. accesorios | aspecto del espacio .g I
, visuales
10. decorado espacio visuales Y
Pae FUERA _ FUERA DEL
11. lluminacidn escenico DEL . tiempo ACTOR
ACTOR 5
12. masica efectos signos " gnos
empo i
13. sonido SONOTIos NO auditivos P auditivos
articulados FUERA DEL
ACTOR
Diagrama 5

Para Kowzan existen ya en el texto dramdtico estos codigos de la representaclon teatral
pero expresados exclusivamente en un material lingUistico. Es justamente con este
material linguistico con el que trabajaremos durante nuestra investigacion.
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1. Lq comunicacion y el _ieqtro.

— _ _ _ _ S

1.4 El teatro: Texto y representacion.

Se suele denominar teatro, tanto a la obra literaria, como a la representaclon; pues a un
mismo tiempo se considera el featro como fendmeno literario y como fendmeno
espectacular. Por lo tanto, cualquier estudio semiologico de un texto dramatico, no se
concibe sino en funcidon de su representacién.  Sin embargo, opina Michel Corvin
(Guinsburg.et al.,1968:277)

(...) o texto escrito tem avantogem de propor tragos menos fugitivos e menos
subjetivos do que os registrados pelos olhos e pelos ouvidos, ele permite melhor,
paradoxalmente, discemir classes de signos fipicos e depreender, do magma
inanalisavel de coisas percebidas, un esquema organizador das oposicées e dos
tragos pertinentes, das combinagdes e das articulagdes; serve, a final de contfas, &

leitura’ da representagdo™.

Por éstas, y otras muchas razones que se verdn a fravés de este estudio, deseamos que
quede claro que en esta investigacion semidtica de un corpus de textos, estd implicita la
vision de la puesta en escena. Al leer parlamentos dichos por persongjes en el texto, se
estd pensando en persongjes comdreos hablando en escena; al desentranar
acofaciones, se est@n visualizando movimientos, intenciones, objetos y escenografia; al
hablar de lector, se estd pensando al mismo tiempo en el conjunto de espectadores que
veran la representacion.

0 (. el texto escrito tiene la ventaja de proporcionar rasgos menos fugitivos y menos subjetivos que los
registrados por 10s 0jos y por los oidos ya que permite mejor, paraddjicamente, discemnir clases de signos
tipicos y desprender, del magma inanalizable de cosas percibidas, un esquema organizador de ks
oposiciones y de los rasgos pertinentes, de las combinaciones y de las articulaciones; sirve, a fin de
cuentas, a la lectura’ de la representacion. (Trad. de la A. )
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2. EL TEXTO DRAMATICO.

Le texte de thédtre est présent &
Iinterieur de lka représentation
séus forme de voix, de phonég; il a
une double existence, d'abord |l
précéde la représentation ensuit il
accompagne...”
Anne Ubersfeld
Lire le thédtre.

2.1 Los cddigos graficos del texto dramdatico.

Los codigos del texto dramdtico se presentan en un doble cardcter, sefalado ya por
Roman Ingarden (1971:531), quien considera que

les paroles prononcées par les personnages forment le texte principal d'une piéce
de thédtre et les indications de mise en scéne donnees par I'auteur, le texte
secondarie. Ces indications, bien sar, dispargissent lors que |'oeuvre est joude sur
scéne; c'est donc seulement @ la lecture de Ia piéce qu’elles sont percues et
exercent leur function de représentation. Le thédatre constitue néanmolns un cas-
limite de I'ouwre littéraire, dans la mesure ou il met in jeu, en plus du langage, un
autre moyen de représentation: le tablequx visuels concrets constitues par les
acteurs et par les "décors...".'?

1 g texto de teatro estd presente en el interior de la representacion bajo forma de voz, de foné; tisne una
doble existencia, precede a ka representacion y la acompana... Ubersfeld, 1977:20 (Trad. de ka A.)

2 Las pakibras pronunciadas por 1os personales forman el texto principal de una obra de teatro vy las
indicaciones de puesta en escena, dadas por el autor, el texto secundario. Estas indicaciones,
cierfomente desaparecen cuando ko obra es representada en escena: es pues solamente hasta la
‘lectura” (fectura en escena) de ki obra que son percibidas y ejercen su funcion de representacién. El
teatro constituye, no obstante, un caso iimite de obra literaria, en ko medida en que pone en juego mds de
un lenguagje, oiro modo de representacion: 10s cuadros visuales constituidos por los actores y el decorado,
(Trad. de la A)
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2.1.1 El didlogo.

La forma de didlogo, propia del texto dramatico, tiene relacién con la dialéctica.” Esta
vinculada a ella, puesto que ambas artes progresan en un movimlento de preguntas-
respuestas hacla una verdad o solucion final.

En algunos textos dramdaticos encontraremos un didlogo formado de parlamentos cortos,
gue origina un fitmo de accidn rdpida. En otras obras, principalmente en el drama
cl@sico, hallaremos un didlogo de parlamentos extensos que produce, en consecuencia,
un ritmo mas lento. Asi mismo habrd dramas en que se alterne el empleo de estas dos
moddalidades de didlogo.

El mondlogo teatral es en realidad un didlogo, pues el persongje suele estar hablando
cOoNsigo mismo, con un objeto 0 con un persongje presente en la escena o ausentes de
ella, pero cuyo comportamiento silencioso provoca una reaccidn que harG avanzar el
curso de la historla. Un intedocutor en el teléfono, cuya voz no se escucha, pero que se
supone emite opiniones;' una persona en el cuarto contiguo, cuyo sllencio irita al
persongje que actla;'® una persona presente en el escenarlo, a quien se le habla, pero
aue no responde.’ En otras ocaslones ef monologuista se dirige al pdblico, el cuai
reacciona con risas, con sorpresa o con silenclo, dando lugar con ello a ka continuidad
del relato.V’

Recordemos que en el texto dramdatico el autor nunca tiene Ia palabra y gue son los
persongjes. quienes, por medio del didlogo nos dan toda la informacion. A través del
didlogo nos enteramos de los antecedentes de la historiq; de la situacién de los

1 Digléctica. *... arte de discutr intercamblando argumentos o de razonar desarroliando kieas mediante
et encadenamiento de juicios ¢ de hechos tendientes a demostrar algo. persuadiendo ya sea o través de
convencer o de conmover y teniendo en consideracién el juicio que acerca de lo tratado tiene el
receptor.” H Beristdin, 1992:143.

“vid. Escribir, por efempio de Emilio Carballdo. En D. E. México, Universidad Veracruzana, 1962:51-58
" vid. Selagineia de Emllio Carbaliido. Ibidem. 25-33
'“vid. La mds fuerte de Augusto Strindberg. En Teatro Cuba, Consejo Nacional de Cuttura, 1964:141-49.

" vid. &l prejuicio del tabaco de Antén Chejov, en Antologia de piezas cortas de teatro, Barcelona, Labor,
1965:1256-57.
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_2. El texio dramél_lco.

personajes: de fodos los aspectos que componen su cardcter motivado por su fisiologia,
su sociologia y su psicologia. El didlogo también, por medio de ese mecanismo de
accién-reaccion, logra que el relato avance hasta liegar a su final.

Aunque el didlogo teatral parezca semejante al de la vida real, hay una notable
diferencia entre ellos, segin lo apunta ia linguista Blanca Lopez Roman (1985:547):

Por una parte el orden sintactico es mayor en el teatro que en la vida real. Ademas
dada la concisién especifica, en el género teatral se emplea mayor infensidad
informativa y menos lenguagje de relleno. La elocucidn ha de progresar con mayor
claridad y la coherencia textual @s mayor que en el lenguaje ordinario. En el teatro
hay menos vacilaciones y mayor control en las intervenciones de los interlocutores y
estas intervenciones son mucho menos andrquicas que en la vida real.

2.1.2 Las acotaciones.

Las acotaciones, también llamadas didascalias, son una especie de notas explicativas
de las cuales se vale el autor dramdtico para darnos la vision completa que él tiene del
mundo a que se refiere pues, frecuentemente, el didlogo escueto no le es suficiente
para su exposicion. Asi pues, por medio de las acotaciones escénicas o por indicaciones
inscritas en el didlogo podemos imaginar la puesta en escena de lo que serd ka realidad
teatral. También sucede que, observando el avance del didlogo y atendiendo a las
acotaciones, podremos encontrar, a nivel profundo, el movimiento de fuerzas que dan
lugar a la accion dramdtica. Este proceso, de observaclon de didlogo y acotaciones, es
el que se utiliza en el andlisis de los textos dramaticos del corpus que se presentan en la
segunda parte de este trabgjo.

El uso vy la importancia de las acotaciones varia considerablemente a lo largo de la
historia del teatro. Desde la ausencia de acotaciones, o minimo uso de ellas entre los
autores griegos, pasando por ka abundancla de ellas en las obras realistas o naturalistas;
hasta la invasiéon total de didascalias como en Acto sin palabras de Samuel Beckett,
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texto dramatico en donde no hay un solo parlamento para el persongje; sino que estd
compuesto totalmente de acotaciones. En la época actual, a partir del Realismo en ol
teatro y con el gran enriquecimiento, tanto de 1os elementos escenograficos, como del
uso de los luces y de los efecfos técnicos, el empleo de las acotaciones ha ido en
aumento.

2.2 La estructura superficial del texto dramatico.

Cuando hablamos de estructura superficial de la obra dramdtica no nos referimos, a los
elementos que la conforman, —didlogo y acotaciones— sino a su configuracion, a la
forma inmanente en que estd construida la obra, esto es, actos, cuadros, escenas vy el
uso, O no, de ciertos aspectos privilegiados de la escritura teatral, como el sistema de las
tres unidades. Jaques Scherer (1986) la denomina esfructura externa con et propdsito de
oponeria a la estructura interna, que es el estudio de las fuerzas gue mueven la accion
dramatica. Esta estructura externa puede ser cerrada o ablerfa. W. Kayser (1976:226)
menciona los términos tecténico y atectdnico refiriéndose a la estructura formulada por
Freytag™ *(...) ha@blase entonces del principio estructural tecténico o de forma cemrada,
en contraste con el principio de estructuracion atectdnico o forma abierta™. E
investigador K. Spang (1994:303-320) retoma los dos términos y los explicita:

Los tres conceptos fundamentales que caracterizan la forma tectdnica son: la
unidad, la integridad y la verticalidad. Estos conceptos se reflejan, primero, en el
hecho de gque la historla plasmada en el drama es acabada, forma una unidad, es
decir, tiene, —en términos aristotélicos— principio, medio v fin organizados de modo
plramidal. Segundo, esta circunstancia origina la elaboracion jerarquica de los
segmentos del drama de tal forma que se concatenen I4gica y equilibradamente
las escenas vy los episodios subordinados a un planteamiento y crientados hacia ia
solucion de un conflicto central.

'® Gustav Freytag, Die Technik des dramas, 13 ed., Darmstadt, 1965.Cit. por Kayser, 1976:226.
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2. El texto dramdtico.

La forma atectdnica no es simplemente la opuesta a la tectdnica, sino que se
manifiesta en numerosas y diversas plasmaciones dramaticas Cuyos rasgos comunes
son mds dificilmente determinables gue los de la forma tectdnica. Forman parte de
este tipo, por ejemplo, la commedia dell’arte, el teatro épico, el teatro del absurdo,
el living theatrs, el happening y otras formas experimentales y vanguardistas del
teqtro.

Por otro lado, Volker Kiotz'? bosqueja dos tipos de estructura dramdatica: la forma cerrada
(principalmente el francés cl@sico) que presenta una “seccidn unificada como un todo”
y la forma abierta que Intenta abarcar “el todo en secciones™. Concluimos pues, que la
forma cerada o tecténica, comresponde a la dramaturgia clésica o aristotélica y la
forma abierfa o atecténica a una dramaturgia mas libre, llamada también no
aristotélica. Estas dos modalidades de estructura no existen en estado puro. “Se frata
mas bien de un recurso cémodo para comparar dos tendencias formales de
construccion de la obra vy de su modo de representacion”. (Pavis, 1983:227). Los motivos
que impulsan a cada una de estas tendencias estan relacionadas con el enfoque de la
dramaturgia, respecto a la concepcion del hombre y de la sociedad en que éste se
desenvuelve.

2.2.1 Forma cerrada o tecténica.

Lla forma cerrada ¢ tecténica, también llamada dramaturgia cidsica o anstotélica,
designa un tipo formal de construccidn dramdtica y de representacion del mundo. Esun
sistema autdébnomo vy l6gico. con determinadas leyes dramdticas entre las que destaca el
sistema llamado de las tres unidades. Este sistema nacié como doctina estética en los
siglos XVI y XVl en ltalia y Francia. En 1570 el critico italiano Lodovico Castelvetro hace
una fraduccién y un comentario de la Poéfica de Aristdteles, anadiendo, por su cuentaq,
a la unidad de accidén —recomendada efectivamente por Aristdteles— las otras dos: la
unidad de lugar vy la unidad de tiempo, atribuyendo al fildsofo griego el concepto fotal

¥ autor de Geschlossene und offene Form im Drama, Munich, Hanser 1962. Cit. por Hernadi, 1978:62.
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de la doctrina. En 1674, el tedrico francés Nicolas Boileau, en su Ars poéfique (Arte
poéticad) confirma to dicho por Castelvetro, dando por sentado que este sistema
proviene dei pensamiento aristotélico. Frecuentemente, personas no muy enteradas,
mencionan estas leyes como “unidades aristotélicas” 1o que, definitivamente, resulta
indebido.

Los tedricos que aceptan esta doctrina consideran que una obra dramdtica debe tener:
unidad de accién, unidad de lugar y unidad de tiempo. Para entender estas leyes,
habra que establecer, primero, lo que se entiende por accidn, por lugar y por tiempo.

2.2.1.1 La accion.

En la ley de unidad de accidn, se considera que la accion relatada debe ser una, la
cual se limita y se unifica en torno a un acontecimiento principal donde todo tiene
necesariamente gque encaminarse a la resolucion del conflicto. Aristoteles exige gue el
poeta represente una accidén unificada: *...la fabula, que es imitacidn de accidn, debe
serfo de una que tenga unidad y constituya un todo.” (Aristoteles,1947:59).

Asi, las obras dramdticas que cuentan una sola historia, tendrdn unidad de accion,
como en Prometeo encadenado® de Esquilo, donde se presenta el castigo que sufre
Prometeo por haber robado el fuego a los Dioses; 0 en Las alegres mujeres de Windsor,”
donde Shakespeare cuenta ¢émo un grupo de mujeres se burlan graciosamente del
petulante Sir John Faistaff. En tanto que las obras que relatan simulidneamente varias
historias no tendrdn unidad de accidn: en £l mercader de Venecia” de Shakespeare, se
nama la historla de amor de Porcia y Bassanio; la de la venganza de Shylock contra
Antonio; la relacion amorosa de Lorenzo y Jessica; y adn otras pequenas como ia
anécdota de los anillos. En La vida es suenc® de Calderdn de la Barca, encontramos,

% gsquilo, Las siete tragedios, México. Porrla, 1980: 67.

2 Wiliam Shakespeare, Comedias, Barcelona, Bruguera, 1972: 363.

2 william Shakespeare, £l mercader de Venecia, México, Aguilar, 1976.

% padro Calderdn de la Barca, La vida es suerio. comedia famosa y auto sacramental, Chile, Zig.Zag, 1951.
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2. EI _texto dramdtico.

junto a la historia filosdfica de Segismundo, el asunto de Rosaura, quien anda en busca
de la reparaciéon de su honor. Dentro de la dramaturgia mexicana, Sergio Magana, en
Los signos del Zodiaco,* presenta varias historias referentes a los habitantes de una
vecindad. Cuando una obra dramatica nama varias historias de manera simuftanea, se
considera que tfiene tramas paralelas. Este es el caso de las tres Ultimas obras
mencionadas.

La estructura tectonica estd determinada por la causalidad vy la continuidad. Podriamos
representar el modelo con la sigulente grafica®:

A

Diagrama 6

El modelo, que también suele llamarse cldsico o aristotélico tiene una situacion de
partida ( 1 ). las dos flechas que amancan desde un mismo punto se separan
gradualmente, indicando el desarrolio paulatino de esa situacion inicial. Las dos flechas
que se cierran, convergiendo en un mismo punto de llegada, indican el proceso de
resolucién del conflicto planteado por la situacion inicial.  Estos dos pares de flechas
constituyen el texto-accidn, esto es, el acontecer entre la situacion de partida v la de
llegada. La flecha vertical final (¢ ) indica, no solo el final de la obra, sino también la
resolucion de la situacion inicial en todos sus elementos. Finalmente, la flecha sinuosa
interior sefiala la estructura sintactica continua y causal de secuencia a secuencia. No
hay aqui ruptura en la sintaxis, sino trabazdén interna de los elementos constituyentes.

2 gergio Magafia, Los signas del zodiaco, Teatro mexicano del siglo XX, México, FCE,1956.

% Tanto esta grafica, como la que corresponde a la estructura abierta, han sido tomadas de (De Toro, 1987
Q:35-36).
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2.2.1.2 Ellugar.
En la explicacién de términos teatrales, encontramos dos nociones de la palabra lugar:

a) el lugar donde se desarrolla la representacidn (un escenario en el edificio
teatral, una tarima situada en una plaza, una capilla, u otros lugares );

b) el lugarinterno de la obra, esto es, los lugares donde se desarrolia el relato que
la obra nos cuenta.

En Edipo Rey® toda la historia se desarrolla ante el palacio de Edipo; en Casa de
munecas,? el suceso se desenvuelve en la sala de la casa de Nora; en Sueno de una
noche de verano,® en diversos lugares como el palacio de Teseo, la casa de un
artesano, y diferentes espacios en el bosgue. Ahora bien, cuando se habla de ia unidad
de lugar como ley, se refiere a la segunda acepcidn, y se exige que el relato dramdtico
se efectte en un solo lugar. Por lo fanto, podemos afirmar que Edipo Rey tiene unidad
de lugar, puesto que la historia se desarrolla en un solo lugar: el espacio frente a Palaclo;
que Casa de munecas tiene unidad de lugar ya que todo acontece en una
determinada sala; en tanto que la obra de Shakespeare, Sueno de una noche de
verano no tiene unidad de lugar, porque el desarrollo de ia historia se readliza en
diferentes lugares: la sala del palacio de Teseo, el interior de una choza, distintas zonas
de un bosque, etcétera.

2.2.1.3 El tiempo.

El fiempo es uno de los elementos fundamentales de la constitucidon del texto-dramdatico
y del texto-espectacular, por ello, encontramos una doble naturaleza del tiempo teatral:

% Sofocles, Edipo Rey, México, Porrda, 1991.
¥ Henrik Ibsen, Casa de muiecas, Argenting, Austral, 1950.
% wiliam Shakespeare, Comedias, Barcelona, Bruguera, 1972: 179.
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Q) ef fiempo de la representacion, vivido y acontecido, que es propiamente el
tiempo de la duracion del especidaculo al cual asiste el espectador.

) el tiempo de la historia, que puede ser mdas 0 menos amplio, y gue no podemos
percibir claramente como el tiempo que marca el reloj. Es un liempo descrito
por la palabra (en acotaciones o en el discurso de los personagjes) En realidad
es una convencion aceptada por el publico.

El empo de la representacion, que suele durar de hora y media a dos horas en las-
representaciones para la sociedad actual, no coincide con el tiempo de la historia, que
siempre resulta mas amplic que el del espectaculo. Tomemos por caso el tiempo en
Casa de munecas: La representaciéon de la obra puede durar dos horas, pero el tiempo
que acontece en el interior de la representacidon es mas largo:

« en la escena | del acto primero, Nora enfra a escena con un arbol de Navidad
gue, se segin dice a Elenq, se arreglard esa noche; (Los europeos acostumbran
decorar el arbol la misma noche de Navidad).

» al principio del acto segundo se acota: “Al fondo, junto al piano, estd el arbol de
Navidad despojado de todos los objetos”; (Supuesiamente han pasado varios dias
después de la noche Navidena).

» en el acto tercero, (p 67) dice Cristina: Durante Ias veinticuairo horas Gltimas han
ocurrido aqui cosas increlbles, y es conveniente que Helmer 1o sepa todo.

Asi entendemos y aceptamos, convencionalmente, que el relato de Casa de munecas
tiene lugar en ei transcurso de varios dias, aunque el fiempo real de la representacion
seqa de dos horgs.

“En la dramaturgia cldsica (siglo VI a.C. at siglo | d. C) el tiempo existe en un universo
fioioio no visible direciamente, pero simbolizado por o i aginacidn combinada del
autor y del publico”. (Pavis, 1983:511) Los primeros tragicos griegos redujeron este tiempo
al transcurso de un dia, y alguno, como Sofocles en Anfigona, lo alargd hos‘rd la mafiana
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siguiente. En Francia, durante el siglo XVII, se da un retorno a los cidsicos v se llega al
establecimiento de las famosas leyes donde la de tfiempo se convierte en la mas
rigurosa.

Un elemplo justo y apropiado para ilustrar la existencia de las tres unidades es el texto
Edipo Rey, de Séfocles donde:

* la accion es una: (la buasqueda de un asesino) y todos los episodios estan
centrados dirededor de esta blsqueda;

« donde el relato se desarrolla en un solo lugar (frente al palacio de Edipo); y
+ donde los acontecimientos suceden en el transcurso de un dia.

Esta forma de construccidn, por la estrechez de las leyes v Ias restricciones que conlieva,
limita las posibilidades de expresidn del dramaturgo tanto, que uno de los principales
dramaturgo franceses del Neocldsico considera estas leyes como un yugo: “Corneille
discute et s’'efforce d’assouplir le carcan. Mais ¢’est un carcan pour Iui: le sens véritable
de régles —et partculiérement des unités— est qu’il détermine un certain type d’action:
concentration et réduction événementiele contre richesse historique e polycentrisme de
I'espace et de I‘action”.?

Durante el Renacimiento, fanto los dramaturgos espanoles como los ingleses rompleron
constantemente estas leyes. Calderdn de la Barca, en La vida es sueno, presenta su
accidn en diferentes tiempos y lugares; y, aparte de la accidn principal —el problema de
Segismundo— presenta una segunda acclén dramdtica: la historia de Rosaura quien
trata de recuperar su honra. Shakespeare, en El mercader de Venecia, sitla a sus
personajes en diferentes lugares v en diferentes tiempos y. en lo que respecta a la

* Corneiile discute y se esfuerza por enduizar el dogal. Pero, para & es un dogal el verdadero sentido de

las regias. —y particularmente el de las tres unidades— que determinan cierto tipo de (hecho) accion:

concentracion y reduccion de los acontecimientos contra la riqueza histérica y poiicéntrica del espacio y

ge ia ggcic‘)n. J. de Mairet, Cit. por Anne Ubersfeld en Les termes clés de 'analyse du théatre,1996:72. (Trad.
elaA.
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2. El texio dramdtico.

accién, entrelaza varias historias, cada una con su exposicion, su conflicto y su
deseniace; estructura gue, como ya dijimos, es llan.ada de framas paraleias.

Lope de Vega, en El arte nuevo de hacer comedias, presenta su propia estetica: la de
“un arte natural” cuya fuente de inspiracion es la vida misma, ante la del “arte culto” de
los preceptistas aristotélicos. Frente al dogma de las tres unidades, rechaza las de
tiempo v lugar, que son limitantes del transcurso natural de la accion, pues obligan a
narrar todo lo gque pasa fuera de la escena. Acepta la unidad de accidon, aungue no en
la manera cidsica, sino desarrollando una frama principal y otras secundarias.

Adviertase gue sélo este sujeto

Tenga una accién, mirando gue la fabula
De ninguna manera sea episddica,

Quiero decir, inserta de otras cosas

Que del primer intento se desvien;

Ni que della se pueda quitar miembpro,

Que del contexto no derribe todo.

No hay gue advertir que pase en el periodo
De un sol, aungue es consejo de AristGteles,
Porque ya le perdimos el respeto

Cuando mezclamos la sentencia tragica

A la humildad de la bajeza comica.

Pase en el menor tiempo que ser pueda,

Si no es cuando el poeta escriba historia,

En que hayan de pasar alguncs anios... (Lope de Vega, 1948: Vss:181-195)

2.2.2 Forma abierta o atecionica.

puSESTE———

L estro~tyra abierta es tna tendencia de los dramaturgos en contra de la construccion
clasica o tecténica; rechazan el orden tradicional del relato (principio, nudo y
desenlace), asicomo el acatamiento a las reglas de los fres unidades.
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L as obras dramdticas con estructura abierta cuentan con ias siguientes caracteristicas:

In

Ia historia se presenta fragmentada y discontinua;

6 se construye la obra en cuadros 0 escenas sin que sean causa o efecto unas de
otras.

I~2

et final de la historia queda ablerto; es decir, no se cierra en una conclusion.

Dentro de este tipo de estructura existen dos tendencias principales: la del teatro épico vy
la del teatro del absurdo.

2.2.2.1 La estructura del teatro épico.

El teatro épico fue creado por el dramaturgo alemd@n Bertot Brecht, una de las figuras
mas representativas del siglo XX, a causa de los resultados estéticos de su obra y por o
influencia que sus teorias sobre la direccion escénica ejercieron sobre tode el mundo
europeo de la segunda posguerra.

Brecht (1972:63-100) llamo &pico a este tipo de teatro, porgue infroduce en &l elementos
del género épico o narrativo. Sus obras, frecuentemente tienen un narrador quien relata
los acontecimientos, describe las situaciones o comenta los resultados de las acciones.
En ofras ocasiones, son los actores quienes cumplen estas funclones.

Pero no es ésta la Unica innovacion de Brecht, sino que fue su pensamiento marxista vy el
concepto gue el autor tenia de la sociedad lo gue lo condujo a una nueva concepcion
teatral; a una nueva estética y por lo tanto a una nueva forma de representar la
reqlidad.

El autor sostiene que mienfras en la dramatica tradicional “el hombre se supone
conocido” en la forma épica “el hombre es objeto de investigacion” :y gque si el teatro
aristotélico, trataba de impresionar al espectador, esta nueva manera intenta que el
42
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2. El texto dramdtico.
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publico regalice juicios criticos sobre su lugar en la sociedad. Para ello, construye sus
obras sobre una serle de cuadros sueltos y recurre al llamado “efecto de
distanciamiento” basado en el especial trabajo del actor y en algunos medios técnicos
como la interpolacién de canciones, el emplec de letreros que aclaren el significado de
la escena y proyecciones cinematograficas.

Las caracteristicas de este teatro, que abarca tanto el texto como la representacion,
podrian resumirse en estos términos:

*® la estructura es a cuadros;

¢ empiea un discurso subversivo

® v referencial respecto a la historia presente;

® busca la concientizacion del espectador;

® tiene elemenios narrativos;

® usa letreros, canciones y proyecciones cinematograficas;

® el lenguqgje es [6gico;

® |os persongjes son “reqales”.
La estructura del modelo épico queda representado en esta gréfica:

A

e
N

. _,}_.]_.‘.»

\
/

diagrama 7
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Como se puede observar, la estructura del modelo épico es bastante diferente del
aristotélico. Tenemos una situacion de partida ( f), pero ahora no estan las dos flechas
divergentes que salen del mismo punto, sino dos flechas convergentes. Esto indica que
en el drama épico los elementos de la situacidn inicial no seran necesariomente resueltos
en la situacion final. No se trata de una situacidon de partida fija o indispensable para el
desarrollo de la obra, mas bien es una situacion arbitraria. Las flechas interrumpidas con
barras indican dos cosqs: por una parte, cada interrupcidén marca una secuencia
auténoma e independiente de la anterior. Por ofra parte, la colocacidon de una flecha
tras otfra senala una estructura sintactica coherente, pero discontinuada; ei texto-accion
no se compone de acontecimientos causalmente ftrabados, sino  ligados
dialécticamente. Las dos flechas abiertas a la posicidon de llegada marcan la no
resolucion de la situacion inicial, que queda inconclusa y abierta.® Este punto es
importante porgue motiva en el piblico la necesidad de encontrar una respuesta fuera
del teatro, es decir en la vida real. Ejemplos claros de este tipo de estructura son ias
obras Madre Corgje”’ de Bertold Brecht y E extensionisia® del mexicano Felipe
Santander.

2.2.2.2. La estructura del teatro del absurdo.

Otra comiente teatral que ha producido textos de estructura abierta es la del teatro del
absurdo. Este surge a partir de 1950 como consecuencia de la crisis social y existencial
gue provocd la segunda guerra mundial. Los valores tradicionales que regian a la
socledad han perdido su significado y ahora el comportamiento det hombre se torna
absurdo y estd compuesto de incertidumbre y de expectativa ilusoria.

* En el final del diagrama de De Toro, (1987a:35), hay una flecha vertical descendenta similar al diagrama
de modelo aristotélico, la cual, en este caso, nos hemos permitido dejar fuera, a fin de indicar que lo
estructura del modelo épico queda abierta.

% Bertolt Brecht. Madre Coraje. México, Universidad Autdénoma de Sinaloa, 1983,
2 relipe Santander. Ef extensionista, México, CREA, 1979.
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2. El texto dramd@tico.

lonesco,~ .ackett,* Adamov,”® y Genét* principales exponente de esta corriente,
romeen con todo lo que les ha prececido, comprendidos los mitos, los
convencionalismos y el orden sintdctico de la estructura escénica; ademds,
considerando que la sociedad se expresa en un lenguaje de formas vacias, las reflejan
profusamente en sus obras: los dialoguistas emplean frases que carecen completamente
de sentido reciproco: cada uno de ellos parece hablar de cosas diferentes; emiten
preguntas que no exigen respuesta y hacen uso constante de frases paradgjicas.

He aqui las caracteristicas principales del teatro del absurdo:

® la estructura es a cuadros;

® oxplora una condicién humana en vez de contar una historia;
® ia accién, mds gue iineal, es circuiar;

* ol tiempo vy el espacio estdn fuera del mundo real;

® ol legugije estd distorsionado;

® |os personagjes son tipos o arquetipos.

El esquema que representaria la estructura del teatro del absurdo, seria circular, pero en
el caso de Esperando a Godot, de Beckett, se representa con dos circulos, (diagrama 8)
que corresponden al primero y segundo actos, Dos circulos, porque la espera inutil del
primero, se repite obsesivamente en el segundo. La situacion, en esta obra, no tiene ni
principio ni fin. '

s Eugene lonesco (1909-1994) Nacido en Rumania. Autor de La canfante calva, Rinoceronte, £l rey se
: 22y muchas -
84 Samuel Beckeh‘ autor ilandés (1906-1989). Sus cbras més significativas son: Esperando a Godot, final de
partida y Dias felices.
3 arthur Adamov (1908-1970) Autor ruso creador de La invasién, El profesor Taranne, Todos contra todos.

% Joan Gené, francéds nacido en 1910, es autor de Las criadas, El balcdn y otras mas.
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Diagrama 8

En el diagrama 9, que corresponde a la estructura de Jacobo o la sumision, de lonesco,
se muestra el universo central, gque es el del propio Jacobo, en su interrelacion con el de
la pareja (circulo intermedio) y con el familiar, (circulo externo). Entre los tres universos,
que idealmente, funcionarian como un todo ordenado, funciona como pivote de la
acciéon dramdtica, la falta de sumision del personagje central, o que da pie a una
exploracion de los valores invertidos en los que lonesco, funda su discurso dramdtico.

Diagrama 9
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3. LA ACCION DRAMATICA Y LOS PERSONAJES.

E possibilisimo che il metodo di analisi

delle narazioni secondo le funzioni

dei personaggi si riveli utile anche per

I generi narrativi non solo el folciors,
ma della leferatura.

Viadimir Propp

Struttura e storia neilo studio defia favoia.¥

3.1 Discusion sobre la accion dramdtica y los persongjes.

Tanto la accion dramatica como los personagjes son partes esenciales del teatro, puesto
que todo persongje teatral readliza una accién (aunque no haga nada visible ), e
inversamente, toda accidén dramdtica necesita, para ser llevada a escenq, de
protagonistas, ya sean personagjes humanos o fuerzas abstractas.

Esta dualidad de elementos que conforman el teatro ha dado lugar, a fravés del tiempo,
a dos concepciones en cuanto a la importancia de estos factores.

La primera opinidn, gue es lamada concepcion existencial considera que o principal es
la accidon y gque ella determina a los persongjes. Aristdteles, iniciador de este
pensamiento, sefiala que “los personagjes no actian para imitar los caracteres®, sino que
reciben los caracteres como accesorios, a causa de las acciones” (Aristoteles, 1947:31)
“El persondje, en este caso, es un agente y lo principal es mostrar las diferentes fases de
una accidn en una intriga bien encadenada” (Pavis, 1983:355) Actualmente, algunos
dramaturgos y directores, en sus tfrabqjos, parten de las acciones sin preocuparse mucho

37 Es muy posible gue el método de andiisis de las naraciones segin las funciones de los persongjes se
c s oambien L vl gdisios DLV, sow A2t folo' o sine de la Moraburo Propn, 1944:227.
(Trad. dela A.)

% aAristodteles toma la palabra cardeter y su plural caracteres como sindnimo de persongje, aunque podria
también entenderse como: *conjunto de cualidades de una persona, que Ia distingue, por su modo de ser
o de obrar, de las otras”. DRAE
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de justificarlas con un estudio psicoldgico de las causas que motivan la conducta de los
personajes. Citamos entre ellos a Bertolt Brecht y a Jean Paul Sartre.

El dramaturgo alemdn opina en las primeras paginas del *Pequeno organdn®:

Y o fabula® es, segun Aristdteles, en lo que estamos de acuerdo, el aima del
drama”. (Brecht, 1972; 68). Y continda mds adelante “Todo depende de la fabula;
ella representa la parte medular dentro de la organizacion teatral dado gque de
todo lo que pasa entre 1os hombres, éstos reciben a través de ella todo lo que es
susceptible de discusion, de critica, de todo lo que puede ser modificado.” (Brecht,
1972: 93-94).

Por su parte, Sartre expresa:

"Una obra significa lanzar a la gente en una empresa; a psicologia no es necesaria.
Por el contrario, hay una necesidad de delimitar muy exactamente qué situacion
puede asumir cada persongje en funcidn de causas y contradicciones anterlores,
que lo han producido a &l en relaciéon con ia accion principalt™.®

La otra opinion, llamada concepcién esencialista tiende a juzgar al hombre por su
esencia y no por sus acciones y su situacién. Comienza por analizar profundamente los
caracteres y considera que la accidén es una consecuencia del caracter de los
personajes. Esta concepcién es propia de la dramaturgia francesa del siglo XVIl.  En
Racine, el persongje, vale por su ser, por su posicidén fragica, y no tiene ninguna
necesidad de pasar directamente a la accién. *(...) Desde ia Tebaida, Racine precisd
que los moviles aparenies de un conflicto (en este caso un ansia corman de reinar) son
ilusorios: son ‘racionalizaciones’ posteriores”. (Barthes,1992:68) Por ofro lado, los
dramaturgos del realismo y del naturalismo, dan también la preeminencia a los
personajes. Bentley, (1956:62) nos dice que “lbsen, comentando que solia escribir tres

® para Aristdteles, fabula, del latin fabula, ae: dichos, relatos, (equivalente ol wroo griego), es @l conjunto
de acciones realizadas dentro del relato. Para los formalistas y sus seguidores: la fdbula o frama, es lc gue
efectivamente ha sucedido; en tanto que asunto, intriga o argumento, es la forma en que el lector ha
tomado conocimiento de ello. (Para mayor informaclon, vid. 4.1.4)

“ Citado por Patrice Pavis ( 1980:7) Da como referencia la obra de J. P. Sartre "Thédatre épigue et thédtre
dramatique”, en: Un thédtre de situations, Paris, Galimard, 1973.
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borradores de sus obras, explicaba que estos borradores diferian “unos de otros, en sumo
grado, por la caracterizacion de sus personajes, No por la accion’. En ofras palabras, 1o
que estaba sometido a revisibn no era la frama, sino las motivaciones” Uno de los
bidgrafos del dramaturgo sueco, refiriéndose también a esta preferencia de lbsen por los
persongjes, cita palalbras textuales del dramaturgo:

Yo me llevo siempre por el individualismo; la escena, el cuadro escénico, lo
propiamente dramdtico llegan por s mismos. Y cuando veo claro al individuo en
toda su humanidad, ya no plenso mds. Aln en su aspecto externo debo tenerlo
delante de los ojos, hasta el ditimo botdn, cémo se para, codmo camind, cémo se
comporta, cudl es el tono de su voz. Despuds no 1o dejo hasta gue no se ha
cumplido su destino. (Slataper, 1916: 186-87)

En la segunda mitad del siglo XX ha surgido una nueva opinidén llamada teoria
funcionalista del relato. En ella, la accién y los persongjes s& complementan una con
otros y, por lo tanto, la ideas de accién y de persongjes dejan de ser contfradictorios. En
esta teoria, las funciones son los elementos mdas imporantes para el desarrollo de Ia
accion. El término procede del trabgjo de Viadimir Ja. Propp* efectuado en su libro
Morfologia del cuento.® E. Souriau (1950), A. J. Greimas (1971) R. Barthes (1990) y C.

4 En of mismo libro, Slataper nos brinda una graciosa anécdota. Cuenta Pauisen, (Fiedrch Paulsen, fildsofo
alemdan contempordneo de fpsen) que losen, habiendo visto asi (fisicamente) a sus personajes, era
imposible que estuviera jamds contento con los actores que os representaban.  Después de una magnifica
representacion de la actriz Eckermann en Casa de muriecas, lbsen murmuraba entre dientes: Todo fue
perfecto, pero *Norda tenia unas manos demasiado contas”.

2 iadimir Jacovievic Propp nacid en San Petersburgo el 15 de abril de 1895. Estudid filologia eslava en la
universidad de esta misma ciudad. Terminada su carera en 1918, ensend primero lengua vy literatura rusa y
después lengua alemana,. pero el campo principal de la actividad cientifica y pedagdgica fue el folciore.
disciplina que ensefd en la misma universidad de Petersburgo, (ciudad a la que los bolcheviques famaron
Petrogrado de 1914 a 1924). A partir de este (ltimo afio, la ciudad fue bautizada con el nombre de
Leningrado en honor del destacado revolucionario Nikolai Lenin que recién acababa de morir. En 195 1
por votacion de los habltantes, la ciudad recupera su nompre original; San Petersburgo. Debido a estos
caprichosos bautizos, encontraremes. sobre todo en ks fichas bibliograficas de ka obra de Propp,
mencionado ya un nombre, ya otro.

® |a obra fue publicada por primera vez en Leningrado, en 1928 y treinta anos después en Ingkatera,
(Mou’ron 1958) Otros ediciones importantes son: la de Francia, aparecida en 1970, basada en la 2a versidn

An My 1940 1 de Frrafa, (Findomentos 1977, basada a su vez en la francesa) v ia
versbn en italano Morfologra dela fiaba, Torino, tinaud], 966. Esta echicion italiana tiene anexados dos
importantes arficulos: primero, la fraduccion italiana de: "La Structure et la Forme, Réflexions sur un ouvrage
de Viadimir Propp” que Claude Lévi-Strauss publicara en Cahiers de l'instituf de Science Economique
Appliquée, serie M, ndmero 7. marzo 1960 y, segundo: “Strutfura e storia nello studio della favola®, una
réplica de Propp a las “reflexiones” del etndlogo francés que el tedrico ruso consideraba inadecuadas. He
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Bremond (1990) son algunos de los prncipales tedricos que hacen suyo el término
funcion y lo aplican en sus andlisis.

Antes de Propp. imperaba en el estudio del cuento la concepcidn atomista, donde el
motivo, o bien el argumento en su conjunto eran considerados como monadas
narrativas imposible de dividirse. Sobre esto es valiosa la opinidn de Mélétiski (1977:185)

La primera y mds importante operacion a la que Propp somete el texto es su
fraccionamiento, su segmentacion, en una serie de qcciones sucesivas. A
consecuencia de lo cual "todo” el contenldo de un cuento puede ser enunciado
mediante frases cortas semejantes a estas: los padres parten hacia el bosque,
prohlben a los hijos salir de casa. el dragdn rapta a la doncella, etcétera. Todos Ios
praedicados reflejan la estructura del cuento y todos los sujetos, los complementos y
las demds partes de la accién definen el argumento. Agqui se sobrentiende Ia
condensacion de una serie de frases cortas; a continuacién estas frases adquisren
un sentido general: se reduce cada accidon concreta a una funcidn determinada
cuyo nombre, bajo la forma de un sustantivo (clejamiento, engario, combate,
etcétera) designan una accién de manera abreviada.

Para llegar al conocimiento mas amplio de esta teoria serd necesario hacer un poco de
historia, y aclarar las relaciones que existen entre relato y drama.

usado esta traduccién italiana, ademds de la espanola, por dos razones: la primera, por la inclusion de la
réplica de Propp. no tanto por los temas de Ia poldmica, sino porque, entre una y ofra explicacion, el autor
rusO NOS Proporciona nuevos e interesantes datos sobre &l y su obra; la segunda razdn ha sido motivada
por las explicaciones que da el “curatore” sobre o edicidn de la obra: *(..) la publicazione, ha riquiesto
quaicosa di pil di una semplice. attenta traduzione (...) In primo lugo, il testo originale é viziato da
numercse omisionl, inesattezze, emore tipografici, € da una certa mancanza de uniformitd, che
probabilmente va addebitata in misura preponderante alla stampa (oltre a cid potrebbe trattarse delle
trace delle ripetute elaborazioni cui I'Autore é statto costretto da esigenze editoriali e alle quall egli fa
accenno nella prefazione (...) Per ovvigre a quiesti inconvenienti & stato necessarlo un ulteriore lavoro di
controflo, integrato in parte da consultazione epistolare con I'Autore -que ha prestato una cortese e
sollecita collaborazione- al fine di evitare ogni arbitrarietd nelia correzione deglt erroari e nell’eliminzaione
delle incongruenze e delia imegolaritd pli evidente”. (Propp. 1966:229) Nota del curador. * (..) la
publicacién ha necesitado de algo mas que una simple y atenta traduccién. En primer lugar, el texto
original esté viciado de numerosas omisiones, inexactitudes, erores tipograficos, y de una cierta falta de
uniformidad, que probablemente se deba a o impresion (fambidén podria tratarse de rastros de ka
repetida elaboracion a la que el autor se vid constrefido por exigencias editoriales y de las cuales nos
informa en el prefacio.(...} Para cbviar estos incovenientes ha sido necesaric un ulterior trabagjo de control,
integrado en parte de consuitas epistolares con el autor -que ha prestado una cortés y solicita
colaboracion- a fin de evitar cualquier arbitrariedad en la correccion de los erores y en la eliminacion de
las incogruencias y de Ias imegularidares mds evidentes. Trad. de la A.
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3. La accién dramdtica y los personajes.

e A e

3.2 El relato dentro de la semidtica.

“Un relato —dice Bremond (1990:102)— es un discurso que infegra una sucesion de
acontecimientos de interés humano en la unidad de una misma accion” y afade
Berist@in (1984:16) “Todos los relatos tienen en comdn el contener una serie de acciones
ligadas temporal y causaimente; y ejecutadas por personajes”. En consecuencia,  os
dramas v las narraciones,* textos literarios que cuentan historias, viene a ser reiatos; muy
al contrario de las poesias que Gnicamente exponen formas de sentimiento.®

Ahora bien, si los dramas v las narraciones son semejantes en los aspectos mencionados,
no son similares en otros, pues las narraciones estan escritas para leerse, en tanto que los
fextos dramdaticos han sido creados para ser representados, y en consecuencia
necesitan de un espacio; (un escenario) y de un fiempo determinado (de una a fres
horas aproximadamente).

Al aceptar que los dramas son relatos, que narran acontecimientos de interés humano y
que, ademds, éstos son producidos por agentes y sufridos por sujetos pasivos
antropomorfos, encontraremos que los estudios que se han realizado sobre la estructura
de las narraciones, principalmente del cuento, son logicamente aplicables a la
estructura del texto dramdatico.

3.3 Viadimir Propp y la estructura del cuento maravilioso.

En lineas atrd@s se ha mencionado la teoria funcionalista del relato, se ha definido el
término funcién y se ha informado que fue el etndlogo, linguista y folclorista ruso Viadimir
PronD, auien sentd la bases de esta novedosa teoria. En su texto Struttura e storia nello

“ gon naraciones la novela, el cuento, la leyenda, el mito y 10 epopeya.
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studio della favold® (Propp, 1966) encontramos algunas explicaciones del autor sobre su
obra Morfologia del cuento que nos ha parecido oportuno transcribir ya que resultan
atiles a la investigacion., Para comodidad de los lectores se han pasado las cltas en
traduccidn directa.

En una parte de la réplica, Propp formula una aclaracidn respecto al fitulo de Ia obra: “El
editor ruso que publico el libro ha alterado el propdsito del autor, cambiando el titulo de
la obra, gque era originalmente Morfologia del cuento maravilloso, para que el libro
abarcara un interés mas amplio, cuando en redlidad se trata una blsqueda especifica
de cardcter folcldrico.” (Propp,1966:208)

También relata el cudndo y ¢cdmo nacid su interés por esta determinada indagacion. La
cita es extensqa, pero conveniente, pues nos ayudard a comprender mejor la mecanica
de su pesquisa, la cual resulta algo complicada en el libro Morfologia del cuento.

En 1as universidades rusas de g época zarista cuidaban muy poco la preparacion
de los fildlogos en el campo de i0s estudios literarios. La poesia popular,
particularments, estaba en pleno abandono. Para flenar esta laguna, al terminar
la universidad, me dediqué al estudio de la famosa compilacidon de Afanassiev. En
una serie de cuentos cuyo tema comuin era la persecucidn de la hijastra, observe
un hecho interesante: en el cuento del Hisfo la madrastra manda ¢ Ia hijastra al
bosque de Hielo. Este trata de helarla, pero ella le responde con tal dulzura y
paciencia que él la perdona, la recompensa y la deja ir. La verdadera hija de la
vigja, por el contrario, no pasa la prueba y muerse. En el cuento siguiente la hijastra
ya no encuentra g Hielo, sino al genio de 10s bosques y . en el siguiente cuento, al
0s0. jPero, entonces, es el mismo e Idéentico cuentol Hielo, el genio de los bosques
y el 0s0 ponen a prueba y recompensan a la hijastra, cada uno a su modo, pero
es idéntico el desenvolvimiento de la accidn. Lo extrano era que nadie se habia
dado cuenta y Afanassiev y los ofros consideraban que se trataba de cuentos
diversos. Es clarisimo que Hielo, el genio del bosque y el 0so cumplen en forma

“ Aclaramos que ia epopeya, aunque escrita en verso, no es poesia sino relato. puesto que cuenta una
historia. Lo mismo podemos decir de las leyendas en verso, como las de Zorilla, que relatan un
acontecimiento.
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3. La accidn dramatica y los personajes.
—— . _ . , I . —

giversa una funcidn idéntica. Para Afanassiev estos son cuentos diversos, porque
aili aparecen personajes diverses. G mi, por el conirarnio, e pareceria gue fueran
idénticos, porque eran Idénticas las acciones de los protagonistas. Todo esto
comenzd a interesarme y me meti a estudiar tambidn otros cuentos desde el
punto de vista de ia accidon que en ellos cumplen los persongjes.  Asi, fruto del
andlisis det material, y no de una abstraccion, tuvo origen un simplisimo método de
estudio del cuento fundado sobre las acciones que en él cumplen los personajes.
independientements de su aspecto; para indicar estas acciones adopté el
t&rmino de funciones. La observacién refativa a los cuentos de la hijjastra
perseguida, fue el hilo para desenredar el ovillo. (Propp, 1966:207) (Trad. de la A.)

Como resultado de su minucioso trabajo, Propp encontrd que todo cuento se compone
de elementos variables —nombre de los personagjes, atributos, maneras de cumplir sus
misiones etcétera— y de elementos constantes que llamé funciones. Distingue 31 y
considera que éstas son las partes fundamentales del cuento”. Mas adelante, observa
que estas funciones se reagrupan en siete esferas de accidn, que coiresponden en su
conjunto a siete categorias de personajes:

1. La esfera de accién del antagonista. Comprende: el dano, el combate, la
persecucion.

2. la esfera de accién del donante, o proveedor. Comprende: la entrega del
medio magico al héroe.

3, La esfera de accién del auxiliar magico, o ayudante. Comprende la traslacion
del héroe en el espacio, el salvamento de la persecucion, la redlizacion de las
pruebas, la transfiguracion del héroe.

4. La esfera de accidn de la princesa (objeto de la busqueda) y de su padre. Estas
dos funciones no pueden ser deslindadas unas de otfras con perfecta precision.
~nn mavnr freciencia e al nadre auien asigna la tarea dificil, debido a su

% potructura e historia del estudio del cuento, escrito para defenderse de algunas opiniones adversas
emitidas por Lévi-Strauss.

7 £n el gpéndice |, damos la nomenclatura de estas funciones.
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hostilidad por el héroe. Asimismo, es &l quien mds a menudo castiga u ordena

castigar al falso héroe.

5 La esfera de accidon del Mandante o mandatario, quien tiene por dnico
elemento el envio del héroe a una expedicion.

6. La esfera de accién del héroe. Comprende: la partida, la reaccién a las
exigencias del donante, el matrimonio.

7. Lo esfera de accién del falso héroe, quien tiene como elemento principal ia
impostura.

Conviene observar gque algunas veces:
Q) la esfera de acclén corresponde exactamente al persongje;
b) un mismo personaje abarca varias esferas de acclion;

c) una esfera de accién es compartida por varios persongjes.

3.4 Efienne Souriau y las funciones dramdaticas.

Casi simultéineamente, Etienne Souriau (1950) presenta en Le deux cent mille situations
dramatiques, un inventario semejante, pero esta vez aplicado, no al cuento popular, sino
a las obras dramdticas. Puntualiza Souriau; "Ce livre n’est pas un traité du thédtre. Nous
n‘avons voulu étudier dans cet art qu’une question spéciale et bien limitée: celle de
situations qui a beacoup d’importance dans I'invention dramatique” (Souriau, 1950:3)®

Las blsquedas que se propone el autor en este libro son:

* Este libro no es un tratado del teatro. No quisimos estudiar en este arte mas que una cuestion especial y
bien Iimitada: la de las situaciones que tienen mucha importancia en la invencion dramatica. (Trad. de la
A)

54

O © 0000000060000 0000 0 0 0 9




3. La acclén dramdtica y los personales.
a) discernir, por medio del andlisis, las grandes funciones dramatirgicas sobre las
que reposa la dindmica teatral;

) estudiar morfoldgicamente sus principaies combinaciones;

c) Buscar las causas de las propiedades estéticas, tan diversas y variadas de estas
combinaciones o situaciones;

d) Observar como estas situaciones se encadenan, © por qué inversiones se
modifican y hacen avanzar la accidn teatral.

El investigador comenta ailgo sobre la importancia del tema de su trabagjo, idea con la
que concordamos absolutamente: C’est, comme on voil, un sujet rés important en ce
qui concerne la théorie et la pratique du thédatre, du point de vue de la création, de
lIinvention, de la composition; bref, des techniques de I'auteur dramatique; et c’est Ia
I'angle de visée sous lequel nous nous sommes constamment placé. (Souriau, 1950: 6)*
Aungue en nuestra investigacidén nos hemos basado en el modefo actancial presentado
por Greimas, no dejamos de reconocer lo valioso de las propuestas de Souriau. Como se
verd en los comentarios finales de este estudio, encontraremos que el discernir, por
medio del andlisis, las funclones dramatdrgicas sobre la que reposa la dindmica teatral”,
nos llevara al conocimiento de las técnicas dramatirgicas del autor y a otros campos
interesantes relacionados con la teoria y la practica de la dramaturgia.

Mediante el andlisis, Etienne Souriau descubre una combinacién de cierto nimero de
hechos simples, poderosos y esenciales a los que denomina funciones dramaticas.
Define una situacién dramatica como "la figura estructural disefada dentro de un
momento dado de la accidén por un sistema de fuerzas® Senala seis, y las simboliza
mediante signos zodiacales y astrondmicos: (Souriau,1950:83-105)

1. El ledn o la fuerza temdatica.

® Como se ve, es un tema muy Importante en 1o que se refiere a la teoria vy a ia practica del teatro desde
el punto de vista de la creacidn, de la invencidn, de la compaosicion dramdtica; para ser breves, de las
técnicas del agutor dramatico; Ahi estd el angulo de mira en el que nos hemos constantemente situado.
(Trad. de la A)
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2. El sol o el representante del bien o valor deseado por el ledn.

3. El astro receptor, la tierrq, o €l obtenedor del bien deseado por el leén. {(aquél
por el cual trabgja el ledn).

4. Marte o el oponente.
5. La balanza, o arbitro de la situacion (el atribuidor del bien).

6. La luna o el espejo de la fuerza (el ayudante).

Si relacionamos las funciones presentadas por Propp con el sistema de fuerzas
propuestas por Souriau, encontraremos una Interesante similitud, aunque éste Gltimo
estudioso ha dejado fuera at falso heroe de la clasificacidon de Propp. Apoydndose en
estos dos sistemas, Algirdas Julien Greimas, en su obra Sémanfique structurale, Paris,
Larousse, 1966,%° construye un modelo de andlisis mas general, y propone seis fuerzas o
categorias a las que da el nombre de actantes®. “Es Greimas guien ha dado al modelo
metodoldgico la mayor precisidn al establecer sus célebres modelos actanciales que
sirven para un namero mayor de universos semanticos puestos de manifiesto en toda
close de relatos”. (Romera,1983:133)

3.5 El modelo actancial de A. J. Greimas.

Greimas construye el modelo actancial con las seis fuerzas o actantes distribuidos por
parejas.

% vid. "Reflexiones acerca de los modelos actanciales”, en Semdntica estructural, Madrid, Gedos, 1971: 263-
203.

5 Greimas toma el término actanta del finguista Lucien Tesniére quien definié el actante como “Los seres y
las cosas que toman parte en el proceso” vid. Fleménts de syntaxe struturale, Paris, Klinckseieck, 1952.
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Eje dei Saber
DESTINADOR  peerrerereeresmereesnaienninnaes erebrrrertennnnn—n DESTINATARIO
OBJETO
i Eedel Deseo
SUJETO
AYUDANTE ,....................................'.... ....... _'l"--""f.'".' OPONENTE
" HedelPoder
Diagrama 10

La primera pareja (Diagrama 11). basada en la organizacion sintactica del discurso, es
denominada sujeto-objeto v la vincula con una relacién de deseo. El gje sujeto-objeto
traza la trayectoria de la acciéon y de la busqueda, plagada de obstaculos, que el héroe
debe vencer para lograr su deseo.

OBJETO

SUJETO

Diagrama 11

La segunda categoria (Diagrama 12) responde al discurso ordinario donde existe un
remitente y un receptor; a los que él lama destinador-destingtario, que vienen a ser €l
arbitro dispensador del bien y el obtenedor virtual de ese bien. Estos dos actantes se
vinculan con el eje o madalidad del sabear: fen otras ocasiones por el gje del poder). Es el
que controla los valores y deseos asi como su distribucion entre los personagjes.
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DESTINADOR P> DESTINATARIO
OBJETO

Dlagrama 12

La tercera categoria (Diagrama 13) esta formada por dos esferas de actividad con
funcicnes de oposicidn: la una consiste en aportar ayuda y la otfra en obstaculizar el
logro del deseoc. A estos dos actantes, Greimas les da ef nombre de ayudante-
oponente y estan vinculados por el gje del poder (o del saber) Esta pareja, que produce
las circunstancias o modalidades de la accion, no estd necesariamente representada
por persongjes, sino gue, ayudante y oponente pueden ser “proyecciones de la
voluntad de actuar y de las resistencias imaginarias del mismo sujeto, Juzgadas benéficas
o maléficas por relacion a su deseo.” (Greimas, 1971: 275)

SUJETO
AYUDANTE ) & OPONENTE

Diagrama 13

El diagrama del modelo completo lo presenta Greimas en la siguiente forma:

DESTINADOR = DESTINATARIO
OBJETO
SUJETO
AYUDANTE } 4 OPONENTE
Diagrama 14

Greimas encuentra que este modelo actancial es aplicable a cualquier forma de relato
O micro universo, ya sea éste: cuento, drama o mito. “(...) para un sabio fildsofo de los
siglos cldsicos, estando precisada la relacién de deseo, por un investimento sémico,
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como el deseo de conocer, los actantes de su espectdculo de conocimiento se
distribuirian poco mdas 0 menos del modo siguiente: (Greimas, 1971:277)

Sujeto------meeme e Filosofia;
Objeto---«-v-vm-mmmiae oo Mundo
Destinador- - - - =« ----wemcmannnnnn- Dios;
Destinatario- - ------------------- Humanidad;
Oponent@----------------------- Materic;
Adyuvante® - - - - - - oo eea e Espiritu.

La leyenda del Santo Grial podiia exponerse asi:

Sujeto----------------“---- Los caballeros de la Tabla Redonda
Objeto-------------commvn-- el Grial;
Destinador------------------- Dios
Destinatario-----------=------- Humanidad;
Oponente------------------- el Diablo y sus acdlitos;
Adyuvante@-----------n------ los Santos y los dngeles”.

En 1973, Greimas escribe el ensayo “"Los actantes, 105 actores y las figuras”™ en el que
muestra su preocupacion respecto a las numerosas dificultades a que da lugar la
complejidad de la problemdtica narrativa. Da como ejemplo, —refiriéndose siempre a
la narrativa— la relacidon entre actor® y actfante, pues considera gque un actante (Al)
puede ser manifestado en el discurso por varios actores (al, a2, a3 ). e inversamente, un
solo actor puede ser el sincretismo de varios actantes ( Al, A2, A3). Muestra asi la grdfica
correspondiente:

2 pdyuvante, término empleado por Greimas, que mas tarde fue compiado por ayudante.
% pel francés acteur, aplicado a los persongjes en la narrativa.
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Manifestacidn Sincratismo
Al Al A2 A3
al a2 al al
Diagrama 15

Esta relacién entre actor y actante, en su aplicacion al teatro, estd ampliada en el
apartado 4.4.

3.6 El modelo actancial segun Anne Ubersfeld.

Es Anne Ubersfeld quien, definitivamente, aplica el modelo actancial al estudio del
teatro en su libro Lire le théatre™ La tedrica francesa hace un cambio en el modelo de
Greimas,® colocando al sujeto entre el destinador y el destinatario y al objeto entre el
ayudante y el oponente, pues considera que el conflicto ocurre en torno al objeto. El
modelo es presentado de esta manera:

* La obra, traducida y adaptada ol espafol por Francisco Torres Monreal, ha sido y editada bajo &l fitulo
Semiotica teatral, Espana, Catedra/ Universidad de Murcia, 1989,

% La mayor parte de los investigadores teatrales han aceptado este cambio de lugar del objeto.
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3. La acclon dramatica y los personajes.

D2
destinatario

destinador

IO T ST
e A RO

i

o
objeto

A
ayudante

oponente

Diagrama 16

En este modelo, un actante puede ser:

1. Una abstraccidon: el Amor, Dics, el Odio, la Libertad, etcétera.
2. Un personagje colectivo: un ejército, un grupo de obreros, Ia Ciudad.

3. Un conjunto de persongjes: una pareja, una familia.

Asimismo, un actante puede asumir dos 0 mas funciones actanciales, ¢ puede estar
escénicamente ausente, pero estar mencionado en el discurso de los otros persongjes.
Esta no presencia de la fuerza motivadora de una accidén puede indicar el caracter
individual del drama. Si esta vacia la casilla de ayudante, percibimos con ello la soledad
del sujeto.

3.7 Propuesta de cambios al diagrama del modelo actancial.

Después de haber trabajado durante varios anos con el diagrama del modelo actancial
Nemos Olusevado que, si fouw ceialo es la tistoria de un personaje que desea algo con
toda su fuerza, y que, sl a través de la historia, el sujeto realiza una serie de acclones
tendientes a obtener ese objeto, la flecha que sefala ese movimiento, del sujeto hacia
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el objeto, estd colocada en posicidon vertical, lo que, visuaimente, produce una
sensacién de rigidez. Por esta razén y para que se tenga una imagen de aparente
movimiento es mdas conveniente dibujar una linea diagonal entre el sujeto y el objeto:

Diagrama 17

También, puesto que el eje del deseo es el eje bdsico, ya que si no hay sujeto que desee
un objeto, 1os otros actantes saldrian sobrando, hemos decidido dibujar esta flecha mas
intensamente que ias ofras, de tal manera que e modelo propuesto queda asi:

5 ﬁ:s N ‘. . Dz
destinatario

D1

destinador » sulet

A o | Op
ayudante —> i objeto - oponente

Diagrama 18

Mds adelante veremos cémo este cambio en la colocacién de los actantes, muestra
mas claridad respecto a los movimientos de las fuerzas. Por lo pronto notemos que hay
cuatro fuerzas que forman una especle de cuadro: en el vértice de ariba izquierda, el
sujeto, relacionado con el destinatario y en movimiento hacia el objeto, y en el vertice
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3. La accién dramdética y los personales.

de abgjo izguierda el ayudante, quien visualmente, estd como apoyando mas al sujeto y
al objeto de su deseo:

D1

S D2
destinador P>

—> destinataric

A Op
ayudante %} objeto . [ oponente

Diagrama 19

En tanto que el destinador y el oponente quedan como fuera de este cuadro y
aparentemente en oposicidon. E oponente, aungue mas alejado del sujeto, forma con él
y con el objeto una especie de tridngulo agudo.
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4. EL MODELO ACTANCIAL APLICADO AL TEATRO.

La estructura actancial aparece
cada vez m@s como suceptible
de explicar la organizacion de 1o
imaginarioc  humano, proyeccion
tanto de universos colectivos
como individuales.

A. J. Greimas.®

.1 Las parejas de actantes.

4.1.1 Lapareja sujefo-objefo.

La pareja sujeto-objeto es la pareja bdsica de todo relato. El sujeto se relaciona con el
objeto de su deseo por una flecha que indica el sentido de su busgueda. Debemos
hacer la aclaracién que no siempre el héroe de la historia es ef sujeto de la accion. A
pesar de la importancia del rol de Otelo, héroe de la pieza que lleva su nombre, éste No
es el sujeto de la accién, sino Yago, quien desea ser superior a Otelo.

Rencor > - Yago's - Yago
astuciay % ‘acabar: . [&— verdad
(grupo de L eonotelo -
personas) L
Otelo Emifia Desdémona Casio

Diagrama 20

% En Del sentido, 1983:58.
65



PRIMERA PARTE

ta determinacion del sujeto sdlo puede hacerse en relacidon con la accidn y en
correlacion con el objeto.  En reqlidad no existe en el texto dramdtico un sujeto
autdénomo, sino mas bien un gje sujeto-objeto.

Debemos tener presente que:

a) un persongje no es necesariamente sujeto si no esta orienfado hacia un objeto
(real o irreal, pero textuaimente presente);

b) no se puede considerar como sujeto del deseo a diguien gue tiene lo que
quiere o que busca simplemente conservar io que posee. Otelo posee a
Desdémona y quiere conservaria, pero a su voluntad conservadora le falta la
fuerza dindmica y conquistadora del deseo;

c) el suleto puede ser un sujeto colectivo. Un grupo que desea la conquista de un
bien, o su propia salvacién o su libertad, amenazadas o perdidas como es el
caso de los habitantes de Fuente Ovejung;

d) el sujeto nunca puede ser una abstraccion, siempre ser@ un ser animado, vivo y
actuante en esceng;

e) el objeto de la busqueda del sujeto puede ser individual (una conquista
amorosa, por ejemplo); pero lo que se juega en esta busqueda sobrepasa
siempre lo individual en razén de los lazos que se establecen entre a pareja
sujeto-objeto. Romeo puede desear a Julieta, pero la flecha de su deseo
alcanza a un conjunto mas amplio: al enemigo del clan;

f) el objeto de la busqueda puede ser abstracto o animado, pero, en clerto modo,
metonimicamente representado en escena. En el diagrama 45 (4.3.4) Fuente
Ovejuna desea la muerte del comendador, pero de manera absiracta desea la

paz.
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4. £l modelo actancial aplicado al featro.

O A AR Y

4.1.2 La pareja destinador-destinatario.

ES la pareja mdas ambigua, cuyas determinaciones son dificiles de captar, porque casi
nunca son unidades lexicalizadas. El D1 tlene la funcién de motivador y propulsor de la
accidn orientada al sujeto. Si observamos el cuadro actancial de Edipo rey:

D1 S D2
laCiudad ™| Edipo [ ®| asimismo
la Ciudad
A 0 Op
la Ciudad, > el culpable 44— |a Ciudad
Credn :

Diagrama. 21

Encontramos que es la Cludad (D1) la gue presiona a Edipo (S) para que encuentre a un
criminal gue, al final, resulta ser el mismo Edipo. La Ciudad pasa de una casilla actancial
a ofrg, ejecutando una especie de movimiento circular que le hace ocupar
sucesivamente las casillas: destinador, ayudante, oponente, destinatario, acorralando
paso a paso al hombre solo, al sujeto que se ha identificado con el asesino buscado; y al
que acabard condenando y expulsando.

A. Ubersfeld aclara que cuando se habla de Ciudad o Sociedad, no se debe pensar en
una sociedad abstracta y Gnica, sino en la Ciudad o Sociedad de acuerdo a la
perspectiva ideoldgica de la clase dominante que esta presente en el texto andlizado.
Lo mismo puede decirse de Eros, el Amor. Este actante no esta visto en el sentido del
amor puro, sino en el de reproduccion social. Asi, en Lastima gque sea una puta de John
Ford el amor que impuisa a la pareja de hermanos crea un conflicto ante las condiciones
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de imposibilidad que la misma sociedad impone a un amor incestuosc.” Por ello mismo,
la casilla destinador es la portadora de la significacion ideoldgica del texto dramdatico.

a) Algunas veces podemos encontrar un doble destinador, como en £l Cld de

Corneiile:

donde se encuentra un elemento abstracto: el Feudalismo, y un elemento
animado que es don Diego, el padre de Rodrigo. El Feudalismo, en la casllia D1,

D1
el Feudalismo

don Diego

Diagrama 22

expresa la significacion ideolégica contenida en el texto dramatico.

b) En otros esquemas, la Ciudad toma dos lugares opuestos pero no sucesivamente

como en Edipo, sino simultédneamente como en Anfigona.

D1

la Cludad >
los dioses

7 La igigsio catdlica define el incesto como un pecado grave de impureza, pero en algunas familias reales
del ontiguo Egipto v entre los incas se admitia este matrimonio quiz& para conservar as prerrogativas

reqles.

68

Anfigona

>

A
Hemon
el coro

Diagrama 23

D2
la familia
Antigona

o

oifito €
famitiar

Op
lo Ciudad
Credn
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4. El modelo actancial gplicado al teatro.
DU B S R SRR S
Agui, al guedar la Ciudad en dos fugares radicalmente opuestos, se percibe que
existe una crisis en la ciudad, una division interna en relacidn con las leyes y la
tirania.

Ei D2 o destinatario tiene ia funcién de receptor o detentador de la accidon del sujeto. Asi
podemos decir que:

a) Si el sujeto S estd al mismo tiempo en D2, podremos decidir que la obra
contiene un sentido individudagiista como en Fedra, donde ia obtencidn del bien
deseado por Fedra beneficiard a la misma Fedra:

D1 s D2
Eros —™ Fedra _ﬂ Fedra

L
" Hiplito

Diagrama 24

No asi en el caso de Un enemigo del pueblo:

D2

> pueblo

! oS
kmann

Honestidad > s|°

o

cancelar ol
- baineario. -

Diaygraima 25
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donde el objeto deseado por Stokmann de cerrar el balnearic beneficiaria al
Pueblo. (De conservarse el balneario en las mismas condiciones insaiubres, el
Pueblo serd afectado, aungue no quiera reconocerio.)

b) Cuando la casilla D2 estd desocupada, indica un vacio o una desesperacion
del sujeto, ya que la accién no se dirige a nadie, ni se produce en interés de
nadie, como puede observarse en Dias felices, de Beckelt.

D1 s D2
Winnle

Soledad > > nacio

amigas | tlempo .
Diagrama 26

c) En el momento de la representacion teatral, aparte del destinatario que se
encuentra dentro del texto dramdtico, se considera también al pablico como un

destinatario.

4.1.3 la pareja ayudante-oponente.

Si ias parejas anteriores son posicionales, esta pareja es oposicional. El ayudante puede
actuar sobre el sujeto o sobre el objeto (Brigida, en Don Juan Tenorio de Zorilla, actua

sobre dona Inés, no sobre don Juan)

a) También es una pareja mévil, ya que puede pasar de Op a A y viceversa. El
oponente no hace e cambio por una razdon psicolégica, sino movido por ias
circunstancias. En Edipo rey, Tiresias, gue en un momento dado es oponente
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4. El modelo actancial aplicado al teatro.
L PR T St T

(pues se niega a decir quién es el asesino); se convierte ma&s tarde en ayudante
cuando le confiesa a Edipo que es &l, el mismo Edipo, el matador de Layo.

*)
Dt

Recordamos aqgui, {0 mencionado anteriormente, que este ee no estd
representado siempre por persongijes, sindo que pueden ser proyecciones de la
voluntad de actuar, o de las resistencias a hacero, del mismo sujeto. Un
ejemplo claro lo encontramos en Hamlet donde oponente y ayudante se
encuentran dentro del mismo personagje. El desea vengar a su padre, pero al
mismo tiempo se resiste a un acto viclento como el de destruir a su  propia
madre.

4.1.4 Manifestacion de la fabula.

Cuando se aplica el modelo actancial a un texto teatral, a una escena, a un cuadro, o
a un acto, podemos derivar, del diagrama resultante, la enunciacion de la accidn
dramdtica. Pongamos por caso, que ya hemaos aplicado el modelo actfoncial a la farsa
Lisistrata de Aristéfanes y el siguiente cuadro es nuestro resultado:

D1 I D2
a ar ——F la paz entre los

paises beligerantes

Los constantes [P Lisi

guernas

A EEI © EN
la huelga sexual de mujeres Clapaz la bellcosidad
El deseo sexual de los hombres L e de los hombres

Diagrama 27

Anwrd, siguiendo la formula: D1, impulsa @ $§ a desear O. Le ayuda A y se opone Op.,
enunciariamos la accidén dramdatica en esta forma: Las constantes guerras impulsan a
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Lisistrata a desear la paz. Le ayuda la huelga sexual de mujeres y el deseo sexual de los
hombres. Se opone la belicosidad de los hombres,

Este facll sistema, nos proporciona aguello que numerosos tedricos del teatro han
intentado hallar de diversas maneras, esto es, el lograr la reduccién del desarrolio de la
accldn a su extrema sencillez; a un esquema puro. A este resultado se le llama fdbuia,
en contraposicién con infriga. En este punto, conviene una cita de Cesare Segre
(1976:13-14) que nos ilustra este asunto:

En Ineas generales, la narracion puede verse al menos bajo dos aspectos:

1) discursivo, es deck, la narracién misma, gue hay que considerar como

significante:

2) el contenido, es decir, el significado de la narracion. Esta dicotomia parece
reflejoda en la pareja opositiva de intriga (sjuzet) y de fdbula, propuesta por
los formalistas rusos. o en la de plot y story en inglés, © en la de discours e
histoire adoptada por Todorov, © de récit e histoire de Genett, 0 de récit
racontant y récit raconté de Bremond.

Ampliando estos conceptos, podemos decir que se entiende por fébula la realidad
objetiva que vemos reflejada en la obra, y por intiga, frama o enredo, la manera que
emplea el escritor para reflejar esa realidad vy para organizaria valiendose del lengudje;
del empleo del tiempo, y del uso del espacio.

La firica no tlene fabula, pues carece de contenido narrativo, el cual existe en todas las
formas de relato. En el drama tiene un maximo significado, pues un drama sin fabula es
Como un cascardn vacio. Scobre la importancia que la fabula debe significar para el
dramaturgo, opina un destacado tedrico:

Dificimente se encontrard un verdadero dramafurgo gue no haya esbozado
claramente la fabula del drama antes de sentarse a escribirlo, Los dramaturgos del
Sturm un Drang. Intentaron, ocasionaiments, escribir sin fabula, lanzando sobre el
papel escenas aisladas, producto de su fantasia. Pero hubieron de pagar esta falta
de cuidado. A sus dramas les falta a veces esa conexidon verdaderamente
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4. El modelo actancial aplicado al teatro.

dramatica, para la cuai se requiere la fGbula como punto de partida. Mas tarde,
también muchos poetas liegaron a escribir dramas guiados exciusivamente por su
entusiasmo hacia un personagje ¢ un héroe dramatico. pero la historia del drama, en
realidad, confirma la certeza de aquella opinidén enunciada por Aristételses: El "mito”
(es decir, la fGbula) es mds Importante que los caracterses. (Kayser, 1976: 98.)

En el gpartado Aplicacion del modelo actancial, de cada uno de los dramas que
forman el corpus, se podrdn observar estas formas de enunciacion de la fabula. Tanto
en las tablas de microsecuencias, como en los diagramas de mesosecuencias, pueden
leerse una serie de enunciaciones siguiendo la direccidn horizontal. Por ejemplo, si
observamos ia primera microsecuencia de la tabla correspondiente a Creator principium
(10.4.1), siguiendo el orden horizontal de los cuadros, podrd leerse:

Un nuevo curso sobre actuacion impulsa a Lorenzo a desear involucrar en él a Lala y
Felipe, para beneficio de los fres. Le ayuda su interés y se opone la edad y el prestigio de
la pareja.

4.1.5 Manifestacion del tema o premisa.

El tema, premisa o asunto de la obrq, es la idea sumaria de la accidn. Podria decirse
que es la idea primaria que el autor dramdtico tiene en mente al iniciar su proyecto
dramatico. No es muy facil llegar a ella, por varias razones: a veces el relato amplio de
la intriga nos confunde; otras, interpretamos muy subjetivamente el asunto tratado; otras
mas, confundimos el tema con la moraleja o mensgje de la obra. Una manera 16gica y
certera de encontrar una premisa, es reducir la “enunciacién de la accidn” hasta lograr
una idea sumaria.
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Hay quien dice que la premisa de Romeo y Julieta es “Un gran amor supera aun a la
muerte*® lo que resulta una premisa subjetiva y falsa. Demostraremos por qué.  Si
apliquemos el modelo actancial a la obra shakespiriana, como el modelo es reversible
(vid. 4.3.1); cualguiera de los dos amantes puede ser sujeto de la accién. Tomamos en

este ejemplo a Romeo.

D1 : S D2
Eros ' > Romeo — Julieta y Romeo

A
amigos —>

: June'a - |4—— odioentrs
L R familias

Diagrama 28

Si realizamos la enunciacidn esta seria: Eros impulsa a Romeo a desear a Julleta para
beneficio de los dos. Le ayudan los amigos y se opone el odio entre Ias famifias. Aungue
no vemos una oposicidn real de las familias, pues nadie se entera del amor de los
jévenes, sino hasta que han muerto; el odio —actante abstracto— actia como una

fuerza demoledora.

Ahora bien, si el tema o premisa es —como se dijo supra— “la idea sumaria de la
accion” nos es dable hacer una reduccidon de la fabula para encontrar la premisa.
Haciendo. pues, una sintesis de la fabula encontramos que este es el resumen: £ odio
desfruye a dos jévenes que se aman. Y haciendo una reduccidon mayor, serfia: E odio
destfruye. Insistimos en que usando como herramienta el modelo actancial, podemos
encontrar la premisa de manera segura y precisa.

% Egri, s/f: 21. Aunque este autor ha escrito el libro Cémo escribir un drama, que tiene muchos buencs y
acertados consejos para ef incipiente dramaturgo —y a(n para el dramaturgo hecho y derecho—, en lo
que toca al tema de las premisas, se equivoca algunas veces.
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4. El modelo actancial aplicado al teatro.
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4.2 Los tringulos del modelo actanciail.

El funcionamiento del modelo actancial en el interior de las seis casillas presenta fambién
una serie de tridngulos gue materializan relaciones relativamente autdnomas.

4.2.1 El frigngulo psicolbgico.

En la pareja destinatario-destinador el primer actante fiene la funcion de motivador o
propulsor de la accién orientada del sujeto y el segundo la de receptor de la accion del
sujetc. A partir del D1 podemos determinar si la accidon del sujeto es puramente
individual o también ideoldgica. Si hay una flecha gue va hacia el objeto, tendremos lo
que Anne Ubersfeld ha llamado el triangulo psicoldgico. Este triangulo explica la doble
caracterizacion (ideolégica y psicolégica a un tiempo) de Ia relacion sujeto-objeto. Es
de utiidad para comprobar cémo lo ideoldgico se inserta en lo psicologico o, mas
exactamente, como la caracterizacidon psicolégica de la relacion sujeto-objeto (la
flecha del deseo) estd en estrecha dependencia con lo ideoldgico:

D1

Diagrama 29

Asi lo observamos en Ef Cid

Uon Liego le pide a Rodrigo gue rete a bon GoMes RAIG i .. su nonoi, id ideclogia
feudal, no sdlo estaba de acuerdo con este lance de sangre, sino que consideraba un

deshonor para Rodrigo el no llevar a cabo la venganza.
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D1 8
Don Diego > odrigo
Feudalismo
S0
venganza
Diagrama 30

4.2.2 El triéngulo ideoldgico.

De la pareja destinaiario-destinador, el D2 es de gran importancia, ya que va a mostrar si
la accidn del sujeto es individual o colectiva. Si es individual, la flecha ird del S al D2,
pero si es realizada con la intencién de procurar un beneficio colectivo, o para un
tercero, tendremos una flecha que va del sujeto al D2 y otra del objeto al D2. Entonces
se da la formaclén de este segundo tridngulo que ha sido flamado por A. Upersfeld
(1977:88) triangulo ideoldgico.

Il est si 'on peut dire I'envers du précédent ef marque le retour de l'action &
I'idéologique: il serve & découvric comment I'action telle qu'elle se présent dans le
cours du drame se fait & Iintention d’un beneficiare, individue! ou soclal. A lautre
extrémité de I'action, 1| eclaire, non pas l'origine de I'action mais le sens du
dénouement, permetiant de voir qu'il y a l'intérieur du modéle formel une sorte de

diachronia un avant et un aprés.”

¥ *E1 es, como si se dijera, el anverso del precedente; y marca el retorno de la accién a lo ideolégico: sirve
para descubrir de qué modo la accién, tal como se presenta a 10 largo dei drama, estd hecha con vistas @
un beneficiario individual o soclat. En la ofra extremidad de la accién, este tridngulo explica, no el origen
de la accién, sino el sentido del desenlace de la misma, nos descubre en el interior del modelo formal, la
existencia de una especie de diacronia, un antesy un después’. Trad. de la A,
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Diagrama 31

8 D2
Edipo la Ciudad

Asi lo vemos en Edipo Rey:

Diagrama 32

4.2.3 El triangulo acfivo.

En este triangulo la flecha del deseo orienta al conjunto del modelo y determina la
funcidon del oponente. Este tridngulo se forma en dos casos:

a) Cuando el oponente se opone al sujeto, y no a la obtencion del objeto, como
en el caso de Astolfo a Segismundo en La vida es suerio, donde se presenta el
sigucnte fndangule:
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Segismundo

Ao |----4 op
reinar Astolfo

Diagrama 33

El suieto se encuentra amenazado en su ser mismo. en su proplia existencia, su
desaparicion es lo Unico que puede calmar al oponente.

b) Cuando el oponente se opone al deseo del sujeto hacia el objeto, observamos
otra variante, como en Anfigona:

W ‘\;‘
e N
R o
Crebn
L
.
M Diagrama 34
L AL
3;._.

@ % Existe agui una rivalidad (amorosa, filial o politica), un choque entre los dos

deseos que confluyen en €l objeto.

De Toro (1987 b: 171) distingue un tercer triGngulo donde el oponente lo es tanto del
sujeto como del objeto. En Un enemigo del pueblo, el pueblo se opone tanto al cierre
del balneario como al doctor Stockmann:
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4. El modeio actancial aplicado al teatro.
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S
Stockmann

cancelarel ¢ pueblo
Balneario
Diagrama 35

Y el mismo de Toro (1987 b: 172) senala que en el caso de la funcidn actancial del
ayudante tendremos también que distinguir si 1o es del objeto © del sujeto en las tres
moddalidades.

Modalidad a) La ayuda es para el sujeto, pero no para el objeto. La espada que
Rodrigo ofrece a Jimena para que lo mate (& Cid, escena 42 del
acto tercero), ayuda a Jimena en la satisfaccion de su venganza,
pero no ayuda a la muerie de Rodrigo.

=
§ Emes _:_‘0"-5;": E b
esoada | | Mmuerte de
.zf‘-l:‘:-:::-“ROd”gO_ o a
Diagrama 36

Modalidad b) El ayudante ayuda a la obtencidn del objeto, pero no ayuda al
sujeto. Tenemos la muestra en Edipc Rey, cuando Tiresis le dice a
Edipe: "7 amesing o Yoeeag, ese nenaino, eres 107 Tiresias ayuda
a encontrar el objeto, que es el asesino, pero no es una fuerza que
oyuda a Edipo. puesto que lo acusa de ser el asesino.
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Tiresias dsgs]no

Dicgrama 37

Modaiidad ¢) Ei ayudante ayuda tanto al objeto como ai sujeto. Un ejemplo claro
estd en Romeo y Julleta (12 escena del acto cuarto), cuando fray
Lorenzo le proporciona a Julieta el licor que ia hard parecer muerta.

Fray
Lorenzo

Diagrama 38

4.3.4 Manlfestacion de la ideologia.

»

Este andlisis de Ia estructura profunda nos conduce, ineludiblemente, a la ideologia,
como lo advierte Anne Ubersfeld "Au-deld méme de la sémantique proprement dite,
I'analyse des macroestructures rejoint d’autres disciplines et bute, nous le verrons, sur ie
probléme de l'idéologie”™ (Ubersfeld,1977:62) Y “chascune des formes concretes

@ paro, ademds, el andlisis de las macroestructuras desborda a la semdntica propiamente dicha para
enlazar con ofras disciplings y enfrentarse, como veremos, con el problema de la ideclogia. (Trad de la A.)
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engendrées par le modéle est: Q) inscrite dans une histoire du théatre; b) porteuse de
sens donc en relation directe avec les consflits idéologiques”.®' (Ubersfeld, 1977: 67) Asi
pues, tanto en el modelo global, como en la observacidon de tridngulos, podemos
encontrar en el D1 o en el Op la ideclogia de la clase dominante y, en ocasiones, la
ideclogia de la clase dominada, como podremos ver mas adelante.

4.3 Los modelos multiples.

En ocasiones, nos enconframos en una misma obra dramdtica con dos o mds modelos
actanciales, que se presentan ast:

4.3.1 Por reversibilidad.

En toda historia amorosa es posible que el sujeto pase a ser objeto, y viceversa. Romeo
ama a Julieta; Julieta ama a Romeo. Cualquiera de los dos actantes puede ser el sujeto
de un modelo actancial. En el diagrama 39, lo es Romeo, en el diagrama 40 lo es
Julieta.

D1
Eros

D2
ambos

amigos - Julieta O%?nﬁinc:;e
Diagrama 39

8 cada una de las formas concretas engendradas por el modelo: @) estd inscrita en una historia del teatro;
b) es portadora de sentido y, por lo fanto, se halla directamente relacionada con los conflictos
ideoldgicos. (Trad. de la A)
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4.3.2 Por simuitaneidad.

En este caso encontramos dos cuadros gemelos, donde existen a un flempo mismo dos
sujetos, como en la obra Anfigona de Séfocles. En ella encontramos el cuadro actancial
en el que Antigona es el sujeto, (diagrama 41) al mismo tiempo que podriomos formar el
cuadro con Credn como sujeto, (diagrama 42) pues ambos tienen un movimiento de
accién encaminado a un objeto contrapuesto.
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D1
Eros

D1
Leyes
divinas

D2
ambos

amigos

Diagrama 40

s U

Romeo

Op
odio entre
familias

“Anfigona

7 A
Hemadn,
el coro

Diagrama 41

D2
la famifia

Op
Cradn

B BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN B BN BN BN B J



..............O.......‘

D1

4. El modelo actancial aplicado al teatro.

D2
Credén gobierno

Leyes
Humanas

Op
Antigona

o

tirania prohibicién -

Diagrama 42

4.3.3 Por desdoblamiento o estructura de espejos.

En ciertos casos, la presencia de dos sujetos no implica una oposicidn entre dos actantes,

sino el desdoblamiento de un mismo actante,

En el caso de Hamlet, encontramos dos esquemas distanciados:

D1
Padre

-~ Hamlet .

Op
Claudio
la madre
Polonio
(padre de Laertes)

| - Hamiet
Diagrama 43
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4.3.4 Por secuencia.

En este caso encontramos que se pueden formar dos o fres cuadros sucesivos que
producen lo que A. Ubersfeld llama deslizamiento. Un ejemplo claro lo podemos
encontrar en Fuente Ovejuna donde, tanio en el primer acto como en el segundo, el
sujeto del modelo es el comendador Ferndn Gémez: en tanto que en el tercer acto el

sujeto de la accidn es Fuente Ovejuna.

1°y 2° actos.

D1 , > 8 D2
Feudalismo E. Cémez’ P £ Gomez
Tirania
secuaces | F.Ovejuna F. Ovejuna

Diagrama 44

3er acto.

D1 . S \ D2
Dignidad 'F.Ovejuna F. Ovejuna
A S o ¢ Op
F. Ovejuna ~lapaz . feudalismo

Diagrama 45
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4.3.5 Por la existencia de tramas paralelas.®*

Encontramos frecuentemente estos casos en obras renacentistas, sobre todo espanolas
e inglesas como en El mercader de Venecia y Sueno de una noche de verano de
Shakespeare y La vida es sueno de Calderdn

En Sueno de una noche de verano tendremos varios cuadros gque corresponden a las
siguientes tframas paralelas:

a) la de los enamorados. dos parejas que podrian tomarse en conjunto (Diagrama
46)

b) ade Oberdn y Titania (diagrama 47)

c) la de los artesanos {(diagrama 48)

Estas tramas son de igual importancia en el desarrollo de la obra; ninguna es mas
importante que otra.

Un persongje central v de enlace es "Puck”, ya que gracias a su magia y a sus
confusiones enlaza una historia con la otra y &l mismo las soluciona. Estos enredos son los
que amplifican la accion dramdatica de la obra.

Las bodas de Hipdlita y Teseo son un pretexto que Shakespeare empled para dar pie a
contar unas historias. No hay conflicto, desean casarse y lo hacen, sin que haya una
fuerza opositora. Por esta razén, estos persongjes no est&n dentro de las framas, es decir,
por esto no hay una cuarta trama.

@ gste modelo multiple no esta contemplado por A. Ubersfeld.  Somos nosotros quienes [o proponemaos, a
raiz de la observacion de las obras mencionadas.
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Trama de Oberdn y Titania

D1
Eros

Trama de los artesanos

D1
Envidia

86

D1
La flesta
de boda

' $ D2
enamorados
A 0 , Op
enamorados ol objeto de enamoradaos
ta magia SU amor la magia
Diagrama 46
Op
Titania
Diagrama 47
- S D2
ellcs. la corte
O Op
el reprosentcr la magia
entusiasmo una obra do
teatro
Diagrama 48
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4. El modelo actancial aplicado al teatro.

En I clase de Teorias Dramdaticas, que imparto, se eligid esta obra para andlizarla
valiendonos del modelo actancial. La complejidad del 1exto, junto con la cantfidad vy
variedad de los personagjes, confundid, en primera instancia, a los alumnos. Sin embargo,
conforme fueron reconociendo las framas y haciendo los cuadros, la estructura de la
obra quedd tan clara, que parecia que estabamos viendo ios plancs de un arquitecto.
Agl, pudieron formar este amplio plano del trabajo Shakespiriano:

Prélogo: La corte vy el pueblo preparan fiestas porque se casardn Teseo e
Hipdlita.

la. rama: | cuatro enamorados desean su objeto amoroso. La magia se
interpone, pero al fin logran su deseo.

2a. rama: | Oberdn desea tener al paje de Titania. Esta se opone, pero
Oberdn, por medio de la magia. logra su deseo.

3a. trama: | unos artesanos desean realizar una obra de teatro, la magia se
interpone, pero al fin logran su deseo.

Epilogo: Las fiestas nupciales se realizan y todos son felices.

Es interesante observar que las tres historias o tramas paralelas, no son independientes
unas de ofras, sino que estén ligadas, habilidosamente por la magia, manejada por
Puck, al gue denominamos persongje de enlace.

Fue un placer, para los alumnos, el andlisis de esta comedia barroca; y una satisfaccion
al tener la posibilidad de encontrar la forma en que Shakespeare, tan ingeniosamente,
habia organizado su texto a "nivel profundo”

—iEste es el frabagjo de un geniol— fue el comentario general.
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4.4 Niveles de existencia del persongje.

Una vez expuesto el funcionamiento del modelo actancial, y su aplicacion al texto
dramatico, es necesario explicar los niveles de existencia del persongje a través de las
diferentes niveles de manifestacion de la accién dramatica, partiendo de la estructura
logica del cuadro de Greimas.

En Pavis (1983:16) se encuentra un diagrama sobre la ieoria de estos niveles, que
consideramos oportuno trasladar a estas paginas a causa de su cardcter sintético y
clarificador:

Teoria de los niveles de existencia de personajes

et g iR A

Estructura superficial intérpretes® Personaje perceptible
Nivel IV
(representacion) C c‘\ 72
Nivel Hl / \ Actores \/ Estructura discursiva
(superficie textual) al a? a motiveos, tema, intriga

qQ al a2 a3

A \ /

/I\ Roles \ |/

Estructura profunda Actantes Estructura narrativa
Nivel I (Ibgica de las acciones)
(sintaxis detrelato) A1 A2 A3 Al
Nivel | Operadores 10gicos Estructuras slementales
{estructura 16gica) (Cuadro l6gico de Greimas) de la significacion

Diagrama 49

El cuadro se lee de abagjo hacia arriba partiendo del nivel 1.

@ Los intérpretes son sefalados con €, por la palobra francesa comédien, que viene a ser aquél que
interpreta al personaje en la representacion escénica.
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Al nivel 1, que existe sdlo a nivel tedrico, corresponden los operadores 0gicos propuestos
en el cuadro de Greimas (vid. 2.5)* v que vienen a ser las estructuras elementales de la
significacion: sujeto-objeto, destinador-destinatario, ayudante-oponente.

D1 S D2
sujeio

—

destinador destinatario

A Op
ayudante oponente

Diagrama &0

En el nivel Il —existente también a nivel tedrico de un modelo reconstituido—
encontramos la estructura profunda que establece la sintaxis del relato, valiéndose de
los “actantes”. En este nivel, el *persongje-actante” participa de la estructura narrativa
i6gica de las acciones. E! esquema actancial de Edipo Rey, seria el siguiente:

D1 s D2
. Edipo

P la ciudad

La ciudad B

Op
Qrupo

Diagrama 51

La estructura superficial o textual se localiza en el nivel lll, donde se desenvuelven los

" soteurs” (o persongjes en 'a manera traclicional) los atiales, en el sentido estricto de la

% la aplicacién de los operadores, se acepta la modificacion propussta por Anne Uberfeld, respecto de
la trosposicion sujeto-objeto. (vid. 2.6)
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teoria funcionalista, son individualizaciones ya reconocibles de cada uno de los
aclantes; esto es, una corporizacion de los actantes en los persongjes tal como
aparecen en el texto®. En este nivel observamos la estructura discursiva del texio
dramatico: los motivos, el tema, la intriga. Volviendo al esquema de Edipo, podemos
observar que el actante la ciudad, toma forma antropomorfa en el nivel I,

manifestandose en varios persongjes:

a) Coro de ancianos
b) Credn
c) Yocasta

c) Edipo

Enire el nivel Il y el nivel i, estan situados los roles. E! rol es un actor o entidad
individualizada que cumple Unicamente con una funcidén determinada. Todavia no esta
caracterizado por los rasgos que lo individualizan, sino por rasgos comunes al “papel”
que realiza dentro de una sociedad. Es, dentro de este esguema de niveles de
persongjes, una efapa en la conformacién del persongje como lo entendemos
tradicionalmente. Volviendo a nuestro ejemplo, podriamos establecer que, para llegar a
la individualizacién de “rey Edipo”, —el buscador de un asesino, cuya conformacion ser@
la determinante del conflicto— el persongje pasa por et “rol de rey”, con todos los
atributos y rasgos de un rey en esa socledad griega y en ese momento de la obra.

En muchas obras, los persongjes se guedan en la etapa de rol; no llegan a
individualizarse. Todos los persongjes de la Commedia dell’Arte: Arlecchino, Pantalone,
Pedrolino, el Capitano Spavento, etc., son dnicamente roles; asi como los personagjes del
melodrama, que tienen rasgos comunes a otros miembros de la sociedad: la madre
abnegada, el padre infransigente, el villano, el héroe, Ia heroina, etcétera.

% Frecuentemente, estas corporizaciones pueden ser objetos y no figuras antropomorfas. Un ejemplo o
encontramos en Ofelo, donde el panuelo de Desdémona forma parte del actante ayudante, fuerza que
ayuda a Yago en su deseo de destruir a Otelo.

%0
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4. El modelo actancial aplicado al teatro,

Nivel IV de representacion. En este Gitimo nivel, que es el de la superficle, aparece ya la
fuerza actancial corporizada en la presencia fisica del interprete o comédien, que “dara
vida“ en el escenario al personadje. En un montaje mexicano de Edipo Rey. Edipo podria
ser interpretado por Claudio Obregdn o por Ignacio Lopez Tarso.

Este recormido, muestra la virtud del enfoque funciondlista de abarcar tanto al texto
como a la representacion, lo cual es una cudlidad aprovechable del esquema
actancial para enriquecer las propuestas escénicas.

4.4.1 Actante, actor, rol.

Una vez situado el nivel del persongje en las diversas manifestaciones de la estructura
dramatica, pasamos a explicar mas ampliamente qué se entiende, dentro de Ia
semidtica, por actante, actor y rol.

Aclante es el elemento de una estructura sintéctica que puede ser comin a muchos
textos. Es una entidad general, no antropomorfa y no figurativa: el Amor, el Odio, la
Ciudad, el Poder, el Feudaiismo, la Ley etc. Tiene solamente una existencia tedrica y
l6gica en el sistema de accion.

Actor (tomado del término francés acteur, el que actia) es una entidad, antropomaoifica
e individualizada, caracterizada por un conjunto de acciones concretas, que podiamos
equiparar al persongje en el sentido tradicionai.

Rol (del francés role, ruedecilla) es una entidad figurativa animada, pero que estd
vinculada a una situacion o a una conducta general y ejemplar. No posee ninguna
caracteristica individual, pero retine en cambio varias propledades tradiciondles y fipicas
de un comportamiento o de una clase social. Repeﬂrhos que los persongjes de ia
Commedia dell’ Arte son todos roles, asi como los personagjes del melodrama cidsico: el
padre noble, el traidor, el héroe, Ia heroing, efc.
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4.4.2 Manifestacion y sincretismo.

Segln Greimas, en su arficulo "Los actantes, los actores y las figuras” (1983:57) "un
actante (A1) puede ser manifestado en el discurso por varios actores (al, a2, a3). lo
inverso es igualmente posible, un solo actor (al) puede ser el sincrefismo de varios
actantes (Al, A2, A3)". El Investigador ha representado estos fendmenos con 1os

sigulentes diagramas:
Manifestacion® Sincretismo
Al Al A2 A3
al a2 {1 a3

Diagrama 52

El actante constituye una abstraccidon mas especifica, es un elemento de la estructura
profunda, en tanto que el actor, es un elemento de la estructura superficial que
pertenece a un texto determinado. El rol es una mediacion gue permite el paso del
cédigo actancial abstracto a determinaciones concretas del texto.

Tanto la manifestacion como el sincretismo vienen a ser Gtiles en el proceso de andlisis de
un texto dramdatico pues entenderemos claramente en cudl de las fuerzas esta insertado

% Tanto Pavis, en su diccionario (1983), como Fernando de Toro (1987 a y b) emplean la palabra
desmultiplicacién para el primer fendmeno, gque nosotros llamaremaos descomposicién del actante, o
manifestacion de los persongjes. El término manifestacion estd tomado del pamafo arrfba citado de
Greimas. La voz desmultiplicacion, que ha sido traducida literaimente del francés por F. de Toro es
totaimente contradictoria en s misma. Segdn el diccionario multiplicar es: Aumentar el nimero de cosas
de la misma especie. Desmultiplicar, palabre usada en mecdnica, significa disminulr el nimero de vuettas
de una pieza giratoria mediante un engranaje en el que esta tiene una rueda con un nimero de dientes
mayor que otra que actiia sobre ella. Si anteponemaos a la palabra multiplicocion el prefijo das, que &s

privativo, la paiabra desmuitiplicaciéon vendria a significar o que no estd multiplicado, 1o cual viene a -

resultar incoherente. En tanto que Manifsstar, (Del lat. manifestare) Declarar, dar a conocer // 2. Descubrir,
poner d la vista. Nos parece la expresion mds adecuada porque justamente, con esta operacion,
ponemos ¢ la vista o descubrimos a los actores que forman parte de un actante.
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un personaje y, por lo fanto, su funcidn dentro de la obra. Un facil gjemplo, que casi
resulta opvio, lo enconirariamos en Fuenfe Cvejuna, ai redlizar ia manifestacion del
ayudante del cuadro actancial del primer acto:

D1 s D2
Fernan G.

Tirania — —P Fernan G.

A 0o op
poder =" Fuente O. |4 nadie

Diagrama 53

Sacaremos en conclusion que tanto Fernan Gémez como Ortufio y Fores forman parte
de una fuerza (actante) que es el Poder.

A: Poder
Rol: tirano Rol: secuaces
a: Fernan G. al: Oriufo | | a2:Flores
Diagrama &4

De manera inversa, si aplicamos el sincretismo en el cuadro actancial del tercer acto de
la misma obra:
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D1

o S
Tirania Fuente O. -

D2
Fuente O.

A

Fuenta O.

Resultarg el siguiente esquema:

S D2 A
Fuente O.

o
muerte del

comendador

Op
— tirania

Diagrama 55

Diagrama 56

D1

O Op

N

tirania

Este sincretismo nos objetivizard la lucha que se da en la obra a nivel profundo: un
pueblo (Fuente Ovejuna) en oposicidn a la firania de car@cter feudal.

4.5. La estructura profunda y ia estructura superficial.

Ubersfeld considera que al encontrar, por medio del modelo actancial, la “estructura
profunda” del texto hallariomos también la “estructura profunda” de la representacion.

En otfras ocasiones, observaremos coémo la misma estructura profunda, echando mano

de materiales diversos, da origen a una serie de estructuras de superficie totaimente

diferentes; o veremos que estructuras de superficie, en apariencia totalmente diversas,

pueden contener estructuras profundas muy semejantes.

Q4
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4. El modelo actancial opllcodo.cl teatro.

000000 VO

Para ejemplificar estos Gltimos conceptos, tomamos una escena de Romeo y Julieta de
ohakespeare y ofra sobre lu historia de Piramo y Tisbe representada por los arfesanos en
Suefio de una noche de verano, del mismo autor. Ambas escenas® tienen la misma
“estructura profunda”: una pareja de amantes gue ven frustrada su pasion amorosa por
fuerzas ajenas a ellos.

Fragmento de la escena del balcdn de Romeo y Julieta:

Julieta

.... Buenas noches. jAdids!
Romeo

¢Y tan sdlo me das esa esperanza?
Julieta

LY qué mas puedo darte esta noche?
Romeo

El prometernos un amor eterno.
Julleta

Antes te di mi amor, sin 10 pedirlo. 'Y quisiera brindartelo de nuevo.
Romeo

¢ Es que acaso deseas quitarmelo?
Julieta

Si, porque quisiera dartelo de nuevo.....

En la superficle textual de este fragmento se muestrch los siguientes “matericles”: la
escena se desarrolla en el jardin de Capuleto, Julieta se asoma al balcon; los persongjes
son dos jévenes de alto nivel social; respecto al vestuario, suponemos que estan
elegantemente vestidos; en lo que respecta ai lengugje, éste es elegante y conceptual.

¢ fscenas tomadas de Dos tragedias de amor, de Romdn Calvo. Versidon y ensayo comparativo de
algunas escenas de Romeo y Julieta y de otras de Sueno de una noche de verano de W. Shakespeare,
traducidas directamente del idioma original. Préxima edicion preparada por el Instituto Politécnico
Nacional en su coleccién Textos Literarios, Serie Teairo.
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Escena de Piramo y Tisbe. Los amantes hablandose a fravés de una grieta del muro.

Piramo
¢, Qué es lo que veo? juna voz!
por la grieta, en seguida,
atisbare a mi Tisbe.
iTisbe! {Tisbe querida!l
Tisbe
Eres t0, mi querido?
Eres mi amor... §i....creo...
Piramo
No lo dudes mi Tisbe.
Soy tu amor verdadero
Y seré siempre fiel
cual un nuevo Romero.
Tisbe
Y yo como Jovita...
o Jolietq,... no acierto...
te amaré hasta la muerte
que ya es mucho, por cierto.
Piramo
Pues yo, como Cefalus
a Procrio, te amaré.
Tisbe
Pues yo, como Ce...ce..fa...
a Pro...pro...;Yo también!

En esta muestra, encontramos que los "materiales” de la superficle textual son muy
diferentes a los de la escena de Romeo v Julieta: Los personagjes se hablan a fravés de la
grieta de un muro, simulado por Snowt, el calderero; Los amantes son dos artesanos, uno,
el que hace Tisbe, disfrazado de mujer; el lenguagle, repetitivo, errdéneo y confuso es

propio de personas ignorantes. La escena de Romeo y Julieta contiene un tono tragico
96
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L

en tanto que la de Piramo vy Tisbe resulta farsica. Pero, repetimos, que a ambas
cormesponde la misma estructura profunda:

D1 I S D2
Eros sujeto el mismo
sujeto

A Op
amigos 4————1 parientesy
sociedad

Diagrama 57

En consecuencia, la acclén dramdtica, de una u otra, puede enunclarse Qst:

Eros (D1) impulsa at sujeto (S) a desear un objeto amoroso (O) en interés del mismo sujeto
(D2). En esta bisqueda es ayudado por sus aliados (A) y obstaculizado por sus
oponentes (Op)

Con la aplicacién de este modelo hemos encontrado las fuerzas principales de ambqas
historias y el papel de estas fuerzas en la accién. También podemos observar, a fravés
de la lectura de cada texto, cémo estas fuerzas se unen o actdan indistintamente; unas
u ofras.

En cada caso, destacardn claramente los problemas de la situacion dramdtica; se
podrd apreciar la dinamica de las situaciones y de persongjes; asi como la resolucion de
conflictos. Confirmamos asi que el modelo actancial proporciona una nueva vision de
personaje”. Este ya no es asimilado a un ser psicoldgico, sino a una entidad que
pertenece a un sistema global de accidn. El persongje pasa de la forma amorfa de
actante (que pertenece a la “estructura profunda®) a la forma antropomorfa (tal como
aparece en la “estructura superficial o textual”). La diferenciq, por tanto, de estas dos
historias amorosas, estaria en la estructura superficial o textual.
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5. LOS GENEROS DRAMATICOS.

Los historiadores de la literaturg no
ven mdas alld del abigarramiento y
la agitacion superficial, los grandes
y esenciales destinos de la literatura
y el lenguaje cuyocs persongjes
principates  son, ante todo, los
géneros, mientras que las comientes
y los escuelas son persongjes de
segundo y tercer orgen.

M. M. Baffin®

El presente capitulo tiene por objeto la exposicion del material que utilizaremos en Ila
comprobacion de la hipdtesis particular propuesta en el proyecto de fesis, a saber: la
posibilidad de que, a partir del modelo actancial, se puedan encontrar fineas geneéricas
que nos lleven a situar o a aproximar una obra teafral a un deferminado género

dramdtico.

Primero que nada es necesario definir claramente la idea de lo que se entiende por
género dramdtico y después se procederd a establecer la diferencia entre varios
posibles géneros. Lo palabra género, (del Lat. genus, generis; nacimiento,
descendencia, origen), también se emplea para senalar modo, manerq, medio; quo
genere? (de qué modo? Por lo que se puede considerar que si bien el arte de
inventariar por géneros y especies es mds propio de la ciencia, fambién se puede
intentar la clasificacion de las obras literarias por su modo, manera o medio.

£ investigador Miguel Angel Garrido (1983:50) haciéndose eco del pensamiento del
tedrico ruso M.M. Bajtin expone:

La importancia de la categoria género se deriva, por una parte, del hecho de ser
simultdneamente estructura de una obra literaria y vehiculo de comparacion con

—ad]

ias deimus Je U épocda . .. la historic. Lo peculiaridact ~etilistica de un

& En "Bajtin v los géneros literarics” p.45.
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producto resaltard sin duda mas, puesta en relacion con fodos 1os que comparten

esa estructura comun que seé llama genero.

Si para Bajtin el género es un sistema modalizante, pues “cada genero posee sus
métodos, sus modos de ver y comprender la realidad” (Bajtin, 1982:295). hemos
considerado conveniente crear un modelo que contenga los elementos predominantes
en toda obra dramatica, el cual nos pueda servir fanto de vehiculo de comparacion
entre los textos dramdaticos, como en la agrupacion de aquellos que pertenezcan a un

mismo genero.

5.1 Un modelo de elementos genéricos.

Para crear el modelo nos hemos apoyado en la opinidén de Michel Foucault scbre el
establecimiento del orden mas sencillo® vy lo expuesto por Umberto Eco respecto a la
definicion de estructura “Una struttura &€ un modelo costruito secondo certe operazion
simplificatrici che mi permettono di uniformare fenomini diversi da un certo punto de
vista™” (Eco, 1969:45-48.) Partiendo de esta opinién, hemos realizado una serie de
operaciones simplificadoras para uniformar el fendmeno del texto teatral desde un cierfo
punto de vista: que es el de enconfrar y precisar los elementos que estan siempre
presentes en toda obra dramatica.

Para detectar estos elementos permanentes en las obras dramdticas, se acudid, antes
que nada, a la fuente primordial, la Poética de Aristdteles, donde el autor establece dos
modos de expresion dramdtica: la tragedia y la comedia, expone sus diferencias y
proporciona una informacién histdérica. Asi dice en varios parrafos:

® ~Un ‘sistema de ios elementos’ —una definicion de los segmentos sobre los cuales podr@n aparecer las
semejanzas y las diferencias. los tipos de variacion que podrdn afectar tales segmentaos, en fin, el umbral
por encima del cual habra similitud— es indispensable para el establecimiento del orden mas sencilio.”
Foucault, 1996, Prefacio, p. 5.

™ Una estructura es un modelo construido segln ciertas operaciones simplificodoras gue me permiten
uniformar fendmenos diversos desde un cierto punto de vista. (Trad. de la A.)
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Esta (la comedia) “quiere imitar a personas peores que las de ahora, aquella {la
iragedia) en cambio a inejores.” (Aristoteles,1947:3%)

La comedia es imitacion de los pecres, pero no ciertaments de toda la maldad
sino de lo risible, to cual es una especie de lo feo. Pues lo risible es un defecto y
desfiguracion sin dolor ni prejuicio, asi como la mdascara coOmica es algo feo y
contorsionado, sin dolor. (Aristoteles, 1947:47)

La tragedia es una Imitacidon de acclén digna y completa, (...) imitacidon que se
efectia por medio de persongjes en accidén y no narrativamente, logrando por
medio de la piedad y el terror ia expurgacion de las pasiones. (Aristoteles, 1947:49)

Haciendo una sintesis de las diferencias expuestas, se logran fres puntualizaciones:

12 sobre ef asunto, la comedia imita lo feo; la tragedia, una accién digna.
22 sobre los persongjes. la comedia imita a personas peores; la fragedia, a mejores.

32 sobre lg reaccidén del publico: la comedia busca la risa; la tragediq, la piedad y
el terror.

Estas observaciones, si bien nos llevaron a precisar tres factores gue estan presentes en
ambos géneros, nos hicieron caer en cuenta que también son partes concurrentes e
ineludibles en toda obra dramdtica. Siempre encontraremos en un texto teatral: &f
asunto o tema, los personafes y la reaccién del publico, deseada por el autor.

Dos aspectos mas, enlazados entre s, y de los cuales han hecho mencidén importantes
tedricos”', serian: las fuerza en conflicto: y la posibilidad gue tiene el persongje principal,
o los personajes principales, para resolver dicho conflicto.

Otros constituyentes de toda obra dramdatica son: la manera en que el dramaturgo
cuenta su historiay, por Gltimo, ef lenguagje de gque se vale el autor para relataria.

7 pristoteles (1989:140 ), Horacio (1992:174), Lope de Vega (1948:17), Diderot (1988:207), Hegel (1958:239),
Brecht (1972:8), Kayser (1976:225), Bentley (1985:16), Pavis, (1983.92)
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e

En sintesis, tenemos siete elementos fundamentales y permanentes en el dramq, vy,
aungue sabemos, sin lugar a dudas, que todos estos componentes son creacion dnica
del autor, podriamos atribuir tres de ellos al persondje, si aceptamos la convencion de
gue el personagje llega a tener su propia vida e independencia dentro del drama. Asi, se
ha llegado a la construccidn del siguiente cuadro

ELEMENTOS REALIZACION
12 laintencién del autor Autor
22 eltema Autor
32 la manera de relatar del autor Autor
42 el desarrolio del conflicto o accidn Autor
5 el persongje Persongje
62 resolucién del personqgje Personaje
72 el lengugje. Persongje
Diagrama 58.

Estos siete elementos son fundamentales y permanentes en la obra dramdtica. pero
“permanencia” no significa, forzosamente, invariabilidad. Justamente cuando estos
componentes se muestran diversos es que se puede llegar a una posible clasificacion.
Pero antes de entrar a la presentacién de esas variaciones, debemos explicar
ampliamente cémo se van a considerar y a manejar cada uno de estos factores.

5.1.1 Siete elementos genéricos en la obra dramdtica.

o

12 [aintencién del gutor.

El autor, al crear su obra, pretende obtener una determinada reaccién del pablico;
provocar en el espectador algdn tipo de sentimiento o lograr una reflexién sobre el

102



5. Los géneros dramaticos.
asunto expuesto. Por lo fanto, cuando analizamos un texto dramd@tico, deberemos
indagar cudl seria ka reaccién que el autor esperaba del publico. Para ello,
debemos tener en cuenta los valores morales, &ticos, religiosos, politicos, socio-
econdmicos y culturales vigentes en la época en que la obra fue representada.

22 El tema.

En este segundo punto, observaremos si el tema’ se reflere a problemas generales y
universales del hombre, ¢ si alude a problemas particulares y locales. Cuando el
hombre y su circunstancia son vistos ampliamente en sus manifestaciones vitales
estamos haciendo una generadlizacion; en cambio, particularizamos cuando
aumentamos el acento en la circunstancia, simplificando el cardcter;, de esta
manera se logra un andlisis mds detallado de la colectividad como generadora de
la circunstancia histérico-social. Y, segin el modo en que el hombre ha sido
expresado en el teatro, José Maria de Quinto (1962:22-23) considera que podria
aventurarse una clasificacion de géneros dramaticos, por o menos los dos
fundamentales: la tragedia vy la comedia.

3¢ La manera de relatar del autor.

Es el modo o la manera que emplea el dramaturgo para relatarnos su historia. Este
modo puede ser solemne, serio, buresco, festivo, informativo, grotesco u otro
cualquiera que podrd observarse en cada caso.

42 El desarrollo del conflicto o accion.

En este punto, no vamos a observar ias distintas formas de conflicto (como la
rivalidad entre persongjes, el conflicto entre dos concepciones del mundo, debates
morales o conflicto de intereses). Aqui deberemos observar el procedimiento que el
autor ha empleado para desarrollar el conflicto, el cual puede ser de dos manergs:
aguella en la que el autor va manejando a su arbitrio las situaciones en que los
persongjes se ven inmersos y de ias cuaies no pueden salir por si mismos; 0 aguella

2 para encontrar el tema de una obra, remitimos al lector a los aparntados 4.1 y 4.8.
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en que los persongjes, a causa de su propio cardcter, provocan la continuidad de
la historla o avance de la accién. Dicho de otra manera, deberd distinguirse si la
accion dramdtica avanza por las situaciones o por el cardcter de los personagjes.

Dimension o nivel de los personajes principales.

(@)
iQ

En este aspecto, deberd observarse la dimensidon o nivel de los persongjes
principales. esto es, el grado de realidad del personqgje, si éste es individuo,
caracter, tipo, alegoria o representante de una clase social. (vid. 4.5)

62 El personaje ante el confiicto o la capacidad del personaje principal (o personajes
principales) para resolver su conflicto, deberd examinarse como sigue:

a) enterarse si el persongje sabe cudl es su conflicto o problematica;
b) siesque la conoce, advertir cudl es la manera en que se enfrenta a ella;
c) mirar si el personale tiene posibilidad de resolver dicha problemdtica y,

d) observar hasta donde el persongje es capaz de resolveria © no.

~J
]

El lengugje.

Es claro que el lenguagje contiene en si mismo dos niveles: el superficial (formado por
las palabras) y el profundo (qQue contiene Ias ideas). Pero también existen otras
diversas expresiones de lenguaje que habrd que tomar en cuenta:

G) cloodicodo ot dtrony olo v esicalidad, éste puede resultar verso o prosa;
b) atendiendo a la forma de expresion, retdrico o simple;
c) atendiendo a las ideas, resultard elevado o superficial;

d) atendiendo a sus cualidades estéticas, vendrd siendo un lenguagje poético
o coloquial.
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5. Los géneros dramdticos.

— , . b

En el apéndice |l se abunda mds en la descripcion de los variados lengudjes que
pueden ser caracteristicos de caau unos de ios diferentes géneros dramaficos.

5.2 Los géneros dramdaticos fundamentales.

Este intento de clasificacion no debe considerarse como absoluto, sino como una ayuda
para acercaros al género. Por otro lado, debemos estar conscientes de que la escritura
teatral contempor@nea emplea numerosas formas de expresion con nuevas y variadas
combinaciones.

Recordemos que son dos los géneros principales que surgen desde la época Clésica: la
tragedia y la comedia, pero mas tarde han surgido otros tres que se pueden considerar
también fundamentales porque a ellos pertenecen numerosas obras. Esfos son: el
drama, el melodrama y la farsa”.

5.2.1 Tragedia.

Del griego tpayosdioe —cancion del macho cabrio— tuvo su origen en |as
representaciones y cantos rituales de los griegos v es el tipo mds antigue del teatro

escrito.

% yno de los principales formalistas rusos, Boris Tomachevskii hace und clara revision de los géneros
dramaticos.  Ante la imposibilidad de transcribir todos los pdrrafos, presento algunas citas cortas: “En el
punto de partida del drama contempor@neo (siglo XVIl, nociasicismo francés) el drama se dividia en
fragedia y comedia’. “Ei nimero de géneros aumenta en el siglo XVIill. Junto a los rigurosos géneros
teatrales destacan los bajos: los “féericos” la comedia- bufonada (sic) italiana. el vodevil, la parodia
atestera, que son la fuente de la farsa contfempordnea®. "Bl romanticismo de principios del siglo XIX,
inconoora recurscs en ki ragedia ongiiaaus <o ia comedia (i ugieonicdic). ..) se vuelve al estudio e
imitacion de Shakespeare y del teatro espanol”. “En el siglo XIX el drama desplaza decididamente a lcs
ofros génercs, armonizando con la evolucion de la novela psicoldgica y de costumbres”. “Al inicio del
siglo, el melodrama gozd de gran difusion®. “En general, es caracteristico para el siglo XiX la mezcla de
géneros dramd@ficos y la destruccion de las fronteras inconmovibles entre éstos”. (Tomachevskii, 1999:88-89)

105




PRIMERA PARTE

Atendiendo a los puntos anteriormente expuestos, veamos las caracteristicas que

corresponden a este género:

12, El aqutor se propone causar en el espectador, pledad y teror ante la
contempiacion del persongje tragico enfrentado a situaciones de intenso
sufrimiento, puesto que se halla ante un conflicto agudo en el que pasa de la
felicidad a la desgracia.

Parg Aristoteles, este sufrimiento purifica at héroe y con ello se intenta dejar en el
publico la impresidn de una elevacion de espiritu y de un enriguecimiento
psicoldgico y moral. P. H. Frye (1961:97-98) expresa que

(...) this feeling of insecurity and confusion, as it were a sort of moral
dizziness and nauseq, due to vivid redlization, in the dramatic fable, of
suspicion which is always lurking unconfortably near the threshold of
consciousness, that the word is somehow out of plumb. Herein lies the
genuine “clash” of tragedy, as it has been called —not in mere collision of
person or interests or even of ideas within the confines of the play itself, but
rather in tie contradiction life is perpetually opposing to our human values
and standards.™

22 El tema se refiere a problemas generales y universales de la humanidad. Hegel
(1985:274-81) considera gue los fines que el hombre persigue en la tragedia, son
universales y el conflicto, por elio, es ireconciliable. La universalidad del fin, su
naturaleza vital esencial obliga a quien lucha por él a librar esta lucha hasta las
dltimas consecuencias: la muerte (o la destruccidén).

3% El modo o tono que el autor emplea para contar su historia es serio y solemne.

“4(...) este sentimiento de inseguridad y confusidn, como si fuera una especie de mareo o ndusea moral, se
debe a una vivida toma de conciencia, en la fabula dramatica, de una sospecha gue estd siempre
acechando incémodomente, cerca de los imites de la conciencia, de que este mundo estd de cierta
forma fuera de contexto. Es agui donde yace el genuino “choque” de la tragedia. como ha sido llamado,
—no e una mera colisién de personas o intereses. ni siquera de ideas dentro de los confines de la obra
misma. sino en la confradiccidén de que la vida estd en perpetfua oposicidn con nuestros valores y
estandares humanos. (Trad. Juan Carlos Araujo)
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5. Los géneros dramd@ticos.

La accién avanza por el caracter del personaje principal, quien siendo a la vez
cuipaple e inocente, se debate anie cstacuivs insuperables. “Sus fines son de
tal naturaleza que el hombre no podria renunciar a ellos, sin renunciar a si
mismo. La naturaleza de o tragico estriba en que &l héroe sdlo puede afirmar su
condicion humana luchando por la consecucion de un fin, tan vital, que exige
su propia muerte”. (Hegel, 1985:274-81)

El persongje principal es complejo, es decir, con virtudes y defectos.
Frecuentemente es un gran hombre (un rey, un héroe) o el representante de
una clase social. “Si el caracter tragico (...} debe despertar dentro de nosotros
en su desdicha una simpatfia tragica, entonces ha de ser en si mismo rico de
contenido y excelente”. (Hegel, 1985: 279)

. Bl protagonista siempre es demotado al final, pero su sacrificio no es, en

definitiva, autosacrificio; es una victoria, una afirmacién de si mismo. Con su
muerte, el héroe fragico afirma la universalidad de sus fines y se afirma en su
verdadera humanidad. Hegel afifrma que “En la tragedia los Individuos se
destruyen por la unilateralidad de su firme voluntad y caracter, o deben aceptar
en si, con resignacion, aquello a lo cual se oponen de manera substancial”.
(Hegel,1985:280) Edward A, Wright, comparando los personajes de melodrama
con los de tragedia explica que “En el melodrama siempre hay una oportunidad
de vencer, pues el protagonista es victima de las circunstancias exteriores que
puede superar; la tragedia, en cambio, presenta al protagonista como un ser
que posee en su interior el poder o la fuerza para vencer, pero que sin emloargo,
estd condenado a fracasar” (Wright, 1982:102)

En la concepcidn cldsica de lo tragico —que abarca desde la cultura clasica
hasta el Renacimiento— el conflicto contrapone al hombre con un principio
moral o religioso, que tiene siempre la dltima palabra, pues cuando el hombre
sucumbe, = establece la justi~in,
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La fuerza superior puede adquirr diferentes formas en el curso de la historia
dramdatica, asi vemos que puede ser;

a) el destino”™, como en Edipo Rey de Soéfocles;

b) los dioses™: lfigenia en Aulide de Euripides;

c) laley moral como en £l Cid de Corneille;

d) la pasion: Medea de Racine; Macbeth de Shakespeare;

e) la predestinacion’” como en Ef condenado por desconfiado de Tirso de
Moling;

f) el honor'®: Bl médico de su honra de Calderdn de la Barca o El castigo
sin venganza de Lope de Vega.

Q) situaciones socioecondmicas. Asi o vemos en Los fejedores de
Haupmann y La muerte de un vigjiante de Miller.

S Destino, hado, fuerza desconocida que se cree obra sobre 0s homibres y los sucescs. DRAE. Entre los
griegos, "Tije o Tike, su nombre significa "necesidad. fuerza, fortaleza, hado’. Es la personificacion que
hacen los poetas y fidsofos de aquella fuerza ocutta que se impone a dicses y hombres y regula la
existencia vy Ics acontecimientos.” Garibay K. 1993.

* Como casos espacificos de dioses citamos a Zeus, en Prometeo encadenado de Esquilo; Atenea en
Ayax de Sofocles; Atemisa en ffigenia en Aulide de Euripides.

7 Predestinacién es una palabra de caracter teoldgico. "Por antonomasia, es ordenacion de la voluntad
divina con que ab aseterno tiene elegido a los que por medio de su gracia han de lograr la gloria®. DRAE.

8 £l honor es un tema peculiar en el teatro espafiol de los Siglos de Oro.  Para mayor conocimiento vid. La
historia del teatro espanol, Madrid, Cdtedra, 1992; 142-43, de Francisco Ruiz Ramoén, donde explica
ampliamente el tema. De este apartado resumimaos algunas puntualizaciones: el individuo es miembro de
una comunidad la cual sustenta y da sentido a su vida, si el hombre quiere permanecer en ella, debe
mantener ntegro su honor. Pero en este especial mundo, son los demds quienes quitan y dan honra, Lo
ofensa. real o imaginada, exige la inmediaia reparacion.  Esta se consigue mediante la venganza
sangrienta.  Mientras ésta no se cumpla, el deshonrado es un miembro muerto rechazado por ta
comunidad. Por eso, siia honra es equiparada a la vida, ia deshonra o es a lo muerte.

Los héroes del honor conyugal del teatro espanol, no asesinan movidos por la pasion, sinc por cbediencia
al cédigo de honor.  Una razdn cuya logica va contra la ética cristiana vy el propic deseo. De ahi que el
deber de matar cree en el héroe un conflicto de valores que hace de &l un auténtico héroe tragico.

108

| BN BN BN BN BN BN BN BN N BN BN BN BN BN BN BN BN BN BX BN A )




7 | _ N 5. Los géneros dramaticos.
72. El lenguagje de la tragedia es elevado. En las tragedias griegas esta lleno de
recursos retoricos producidos unos por un profundo sentimiento y ofros por el
raciocinio. Nosotros las leemos traducidas en prosa, pero, en su idioma original,
fueron escritas en verso. La fragedia renacentista emplea también recursos
retéricos y utiliza el verso, en tanto que la tragedia moderna esta escrita en
prosa y, aungue conserva profundas expresiones del sentimiento e interesantes
manifestaciones del razonamiento, no emplea un lengugje retdrico.

5.2.2 Comedia.

Del griego xopoedia y éste de xouoedia desfile y cancion ritual en honor de Dionisios,
tiene una diversidad de manifestaciones, pero principalmente existen dos variantes: a) la
comedia de enredo y b) la comedia de caracteres.” Atendiendo a ello, estas serian sus
caracteristicas mas definidas.

12, El autor intenta provocar la risa reflexiva del pablico:

22, El tema se reflere a las debilidades humanas en un mundo cotidiano. En la
comedia de enredo se senalan estas debllidades para lograr el simple
entretenimiento del padblico; en tanto gque en la comedia de caracteres, se
pretende que el espectador redlice un cuestionamiento critico sobre el
comportamiento humano.

3¢, El tratamiento gue el escritor aplica al desarrolio del tema es buresco; al sefialkar
las debilidades humanas, N0 coOmMo una enérgica acusacion, sino de manera
ligera y amable, le da a la comedia una actitud humanistica.

® clampies clerne de este tipo de comedias serian: de la comedia de car@cter, Las paredes oyen de Juan
Ruiz de Alarcdn, donde el persongje don Mendo queda en ridiculo al descubrirse su vicio do cardeter: Ia
indiscrecion; de ia comedia de enredo, Don Gl de ks Cafzas Verdes de Tirso de Molina, en la cual, doia
Juana, gl vestirse de hombre causa una serie de simpaticas confusiones. Con frecuencia encontramos las
dos variantes, como en La verdad sospechosa, donde al vicio de car@cter del protagonista, don Garcia,
se anaden las confusiones que producen los equivocos en 10s nombres de las damas.
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42 La acciébn avanza por las situaciones, en la comedia de enredo; y por el
caracter de los persongjes, en la comedia de caracteres.

52, En la comedia de enredo los personagjes son simples; y en la de caracteres, los
personagjes principales son complejos y tienen, ademds, un vicio de caracter que
los fleva al ridiculo.

62 En las comedias de enredo, al deshacerse la confusidn que el enredo ha
ocasionado, se aclara la situacidén y se produce un findl feliz. En el segundo
grupo, el persongje principal, al quedar en ridiculo, reconoce su vicio de
cardcter y promete enmendarse.

72. Enla comedia se emplea un lenguaje sencillo y coftidiano.

5.2.3 Tragicomedia® o drama.

Durante el Renacimiento europeo, se produce, tanto en el teatro espanol como en &l
inglés, un Jjuego intergenérico, el cudl consiste en no respetar la pureza de los dos
géneros, tragedia y comedia, mencionados por Aristdteles en la Poética. Asito confirma
Lope en el Arte nuevo de hacer comedias®’, cuando dice:

¥ En el teatro latino, ya Plauto (siglo il & It a.C.) usa el término tragicomedia. En Anfitrion (Plauto, 1985:182),
Mercurio, que es el prdlogo, se expresa ast:

Mercurlo: (...) Ahora primeramente expondré el asunto que aqul vine @ decir. luego expresaré el
argumento de la tragedia. ;Qué? (Encogistels ia frente porque anuncié a ésta como una tragedia? Soy
un dics, la cambiaré por completo. A esta misma, si queréis, de tragedia haré una comedia, con todos sus
mismos versos. ¢ Querdis 0 No que sea una u olra cosa? Pero yo soy muy fonto, como si no supiera 1o que
vosotros queréis, por ser yo adivino. Comprendo qué sea de vuestro dnimo acerca de este asunto: haré
que sea mezclada, que sea una tragicomedia: porgue no juzgo igual gus yo continuamente haga que
sea comedia. donde vengan dioses y reyes. (Por qué, puss? Porgue también tiene parte aqui un siervo,
haré que seq. asi como dije, una tragicomedia.

* Do 1933 a 1962 es una etapa critica en que destacados tedricos, opinan sobre el Arte nuevo. Algunas
de estas aportaciones son dignas de mencion. Vossier (1933) destaca que ve la obra, primero, como una
reclidad literaria. como una estructura vital artistica y luego como una fuente de conocimiento.
Montesinos, con gran ingenio, comenta: “Lope, como casi todos los predicadores, predicaba a
convencidos”; y del Arte dice que "(...) @s un escrito revolucionario que no produjo revolucion alguna, pues
ya estaba hecha”, Froldi (1948) opina que *Lope aprovecha en lo posible Ia doctrina aristotélica, sin creer
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Lo tragico y lo comico mezclado,

Y Terencio con Séneca, aunque sea

Como otro minotauro de Pasifae,

Haran grave una parte, otra ridicula;

Que aquesta variedad deleita mucho.

Buen sjemplo nos da naturaleza,

Que por tal varedad tiene belleza. (Vega, 1948, vss:174-180)

José Maria Rozas (1976:39-49), Hace un magnifico andlisis estructural del Arfe nuevo,
reprochando algunos puntos de vista de los historicistas: “Los criticos, con mucha
frecuencia, se han engolfado , una y otra vez, en esa maquina confusa, como dice
Lope, importandoles mas la intencién y la autobiografia de Lope que la doctina que
sobre su Arfe nos da” (43) El investigador espanol, empleando buena loégica, divide la
obra en tres partes: lamando a la primera, parte profogal a la segundaq, parte central o
doctrinal y a la tercerq, parte epitogal. Considerando, desde luego, a la parte media.
como la parte medular del Arte nuevo.®?

La presencia del Arfe nuevo, dentro de la historia del teatro y en especial de la historia
de los géneros dramdticos, es (nica y substancial pues nos proyecta, no sélo €
pensamiento de Lope, sino también de sus seguidores e, indirectamente, explica y
justifica el trabajo de los dramaturgos ingleses, quienes dejaron muchas obras como
testimonio de esta nueva manera de hacer teatro, pero, desafortunadamente, ninguna
teoria sobre el hecho.®

en principios absolutos, e infroduciendo el concepto de reiatividad e historicidad, fundamental para la
comprensidn de la vida de los géneros literarios”.

2 A esta parte doctrinal, divide Rozas en diez apartados facimente separables: 1. Concepto de
tragicomedia; 2. Las unidades: 3. Division del drama: 4. Lenguadje; 5. Métrica; 6. Figuras retdricas; 7.
Tematica; 8. Duracion de o comedia; 9. Uso de la satira: intencionalidad, 10. Sobre la representacion.
"Estos diez nlcleos doctrinales —nos dice— se agrupan entre si en cuatro mayores, y de esia mansra
encajan sin violencia en los lmites de un tratado completo de Retdrica cldsica.” Los fres primeros
opcrtados corresp0ndenon a la esfrucfuro del dramo dISDOSIftO o compositio; 108 siguientes fres, a la
s wmdnica antigua, S T T NanG g v iy, por Simo, 8! apartade 10 seric o
perorano de los aradores antigucs, aqui, mom‘a;e escémco
8 Gilbert Highet, refiriéndose a la influencia cldsica en el teatro del Renacimiento, dice al respecto: “En
Inglaterra y Espana no hubo casi teatro clasicista que tuviera forfuna. Tanto los dramaturgos ingleses como
los espanocles asimilaron muchas cosas del teatro cl@sico, sumaron a esto su propia imaginacion,
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Mds tarde, a partir del siglo XVIll, algunos teéricos franceses, entre ellos Diderot* y Victor
Hugo,® llaman drama a este nuevo tipo de teatro. En Alemania, Et Sfurm und Drang se
interesa por esta forma,* la época rediista o pre absurda, ve alii la expresion de la
situacion desesperada del hombre (Hebbel®) mientras que nuestro tiempo se identifica

plenamente con la tragicomedia (lonesco®) Entre estas varlas opinlones destaca la
concepcion que sobre el drama, expusiera Hegel en su Esféfica:

En el centro de la fragedia y la comedia se halla una tercera close principal de Ia
poesia dramdtfica. (...) Pero la mediacién mdas profunda de la concepcion tragica y
de la comica dentro de un nuevo todo no consiste & una yuxtaposicion y regjuste
de estas oposiciones. sino en su iguaiacion reciprocamente neutralizante.  La
subjetividad en lugar de proceder con cdmico candor se calma con la serenidad
de relaciones mas firmes y caracteres mds estables, mientras que la solidez fragica
de la voluntad y la hondura de los conflictos se debilita y allana en ia medida que
pueds lliegar a una conciliacién de los intereses y @ una unidad arménica de los
fines de los individuos. Particularmente en tal modo de concepcidn tienen su base
originaria ia comedia y e drama modernos. (Hegel, 1985:284-85)

remodelaron sus persongjes, su humor y sus convenciones adaptando todo ello al gusto del pueblo, y
desecharon el resto. Los magnificos resulfados fueron Marlowe, Lope de Vega, Webster, Calderdn,
Shakespeare”. (Highet, 1996:205)

# Denis Diderot (1713-1784) en el capitulo 1° de La poésie dramatique denominado "Le genres
dramatiques” dice: "J'ai essayé de donner, dans Le Fils naturel, lidée d'un drame que fat entre la comedie
et la tragédie.” Yo he ensayado de dar en La hija natural, la idea de un drama que estuviera entre la
comedia vy la tragedia. (Diderot, 1988:190) Szondi, (1972:8) comentando el culfo a la virtud que infenta
crear Diderot tanto en La fils naturel, como en Le pére de famille, nos dice: “Ce culte de la vertu est une
des raisons pour lesquelles Diderot se fixa sur le ‘genre sérieux’ qui se situe entre la comeédie traditionelle et
la fragedie.” Ese culto a la virtud es una de las razones por 1os que Diderot se decide por el ‘género serio’
gue se sitta entre la comedia tradicional y ic tragedia. (Trad. deia A.)

8 victor Hugo ((1802-1885) opina en el prefacio a Cromwel: "Shakespeare es el Drama, y el drama que
funde en un mismo aliento lo grotesco v lo sublime, lo terrible y lo bufonesco, la fragedia y la comedia. el
drama es la tercera época de la poesia, de la literatura actual’. (Hugo,1971:41)

% Pavis menciona a Goethe y Lenz. (Pavis, 1982:523)
¥ Hebbel (1749-1832) opina que la Trauerspiel in Siien, no es una verdadera tragedia, sino una
tragicomedia. Von Wiese, 1964:596.

® para lonesco (1909-1994 ) 1o cémico y lo tragico son intercambiables y circunstanciales. "En Victimas del
deber he tratado de ahogar lo comico en lo ragico, en Las sillas, 1o tragico en lo cOmICO ©, si se quiere, de
oponer lo comico a lo tragico para reunirios en una nueva sintesis teatral. (lonesco,1968:22)

12

B BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN Iy )



0000000000000 000G 00O OO

5. Los géneros dramaticos.
_— , — - -
En la critfica contemporanea —nos dice Anne Ubersfeld (19960:34), refiriéndose al
drama— "(..) le mot reste vague e finit par désigner toute forme de théatre non
explicitement comique”.®

Siguiendo los pasos empleados en pdaginas anteriores, podriamos aceptar que al drama
corresponden los siguientes aspectos:

12. Lareaccion que el dramaturgo espera del pdblico es una reflexion.

22, E| tema se refiere a problemas particulares o locales, como el derecho del
villano a tener honra en Peribanez y el Comendador de Ocana de Lope; Casa
de munecas de lbsen; Aunque algunas veces puede referirse a problemas
universales, como en el caso de La vida es sueio de Calderon.

32 El tratamiento que el autor aplica al desarrollo del tema, es serio, con algunos
elementos de comedia: Fuenfe Ovejuna de Lope, La vida es sueno de
Calderdn, Las fres hermanas de Chejov.

42, Fl procedimiento que el autor emplea para contar su historia es dejar que ios
persongjes provoquen el avance de la accion dramatica.

52 El nivel de los persongjes principales es de caracteres, es decir, son complejos.

62. Los persongjes son conocedores de su confiicto y estd& en sus manos resolverlo o
no. Segismundo, en La vida es sueno, toma conclencia de su situacidn y decide
su comportamiento. Andreievna, en El jardin de los Cerezos™ conoce su
problema, se lo hacen ver, pero decide no hacer nada por resolverio.

®  la palabra queda vaga y termina por designar toda forma de teatro no explicitamente comico™ (Trad.
dela A)
© L. cabe recordar que Chejov insistia Lo sidnisiavski en que Lus OGS eran comedias y que &ran una
mezcla de seriedad y burka, como en la vida real. Opinidn que esté@ muy cercana a lo expresado por Lope
en los fragmentos arriba citados. Bentlay (1985:294) considera que todas las obras extensas de Chejov son
tragicomedias, aunque se contradice un poco cuando opina que £ jarain de fos cerezos s una comedia
con un final desgraciado.
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72 El lenguaje empleado en las obras de este género es coloquial, pero con

expresiones de pensamiento elevado.

5.2.4 Melodrama.

La palabra nacidé en Italia en el s XV, y designaba un drama enteramente cantado (de

melos, musica y drama, accidn) Luego, en Francia, se convirtid en un drama de accion,
alrededor de 1800. El nuevo género fue bien aceptado por la sociedad de esa época
porque "(...) inspiraba ideas de justicia y de humanidad, promovia las emulaciones
virtuosas y despertaba simpatias generosas y tiernas”. (Thomasseau, 1989:13)

Los puntos que corresponden al melodrama son:

114
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32

El autor intenta provocar en el espectador la simpatia por el protagonista vy,
junto con ella, una emocion sentimental por ia persecucidon que padece.

. El tema se refiere a problemas particulares de un persongje bueno que es

perseguido por la maldad. En el melodrama cidsico, muestra la opresidon que
gjerce un malvado poderoso sobre una victima inocente, hasta el momento en
gue la suerte se inclina por el inocente y fulmina af culpable; en el melodrama
de aventuras, la persecucion que sufre un héroe aventurero y valiente, el cual
termina venciendo al malvado.

El autor cuenta la historia de manera superficial, sin ahondar en el carGcter de
los persongjes.

. El autor, por medio de la persecucion, trata de generar en la obra un patetismo

violento que ird en aumento a medida que progresa el desarrollo de las
escenas, hasta que interviene la Providencia y el malo recibe un castigo
ejempiar.
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50, Los persongjes son simples: el héroe, Ia heroina, e} villano.”

62 En el melodrama, el persongje conoce su problemdtica, pero se aferra a sus
valores morales y se deja llevar de las situaciones. Es el factor suerte el que
determinard la solucion del conflicto donde el héroe sale triunfante. Adn si
muere, su doctrina o sus ensenanzas triunfan.

72, Emplea un lenguagje comin, pero adornado frecuentemente con expresiones
exageradas.

5.2.5 Farsa.

La palabra farsa viene del latin farsire, rellenar. Eran obras teatrales cortas que, como su
nombre lo indica, servian de relleno entre una y otra obra. Encontramos farsas entre ios
griegos™ v latinos,” pero la farsa se constituye propiamente en género durante la Edad

" Anne Ubersfald (1989:190-191) explica actanciaimente a los dos principales persongjes del melodrama:
*E traldor es el sujeto activo, es él la persona cuya voluntad ‘egdista’ hace enirar el mal en el mundoy ala
cual se opone el héroe desinteresado que hard triunfar el bien y la felicidad”. De aht el doble esquema
actancial del melodrama:

D1 > S » D2

(Providencia) (elhéroe)  (Joven pareja, padre, madre)

A » O » Op
(et tonto) (Justicia) (e traictor y sus acdlitcs)
D1 —> S —» D2
(Bl mal, Satands) (el traidor) (&l mismo)

A » O » Op

{un pcderoso (dinero (padre- madre

engafiado) poder joven pareja

objetosexual)  héroe, tonto, providencia.)

o mntgoAnines v oreversiples fmero no totalmente, ouesto que la victoria del héroe debe
intervenir en el desenlace).”

%2 Un articulo que no podemos dejar de mencionar es "Un enfoque tedrico de la farsa™ de la investigadora
mexicana Luisa Josefing Herndndez. (Sternheim,1977:5-11) A la sombra de nueves rumbos, surgidos en ef
sigio XX, habla de las modificaciones tendientes a confradeck la Posfica de AristOleles, sin dejar de
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Media. De esta época se conservan algunas farsas francesas de autor andnimo: La farsa
de Maese Pathelin, El Pathé y a torta, El calderero. En los siglos XV y XVl la farsa presenta
una gran pujanza en Espana, Francia, itaiia e Inglaterra. Hay elementos de farsa en el
siglo XVIl, con Moliere y entre fines del siglo XIX y principios del XX escriben farsas, en
Espana, Alberti, Garcia Lorca y Valle Inclan; y en Francia los escritores de vaudeville
Labiche y Feydeau, pero llega a su maxima expresidon en el siglo XX con las obras del
absurdo, entre cuyos autores destacan Jamny, lonesco y Beckett.

La farsa puede ser: farsa de escape, donde se da la risa por la fisq, o farsa satirica, que
es agresiva y conlleva una critica corrosiva.

12, El autor se propone hacer reir al espectador, sin que &ste reflexione sobre la
causa de su risq, pues la farsa no intenta ser convincente, ni cercana a la
realidad.

2¢ Los temas tratados son variados, desde motivos sencillos y particulares, hasta
temas de importancia universal, como la incomunicacidn o la soledad.

32 La obra estd desarrollada en un tono de exageracidn, carlcaturesco, grotesco,
muy alejado de la redlidad.

42, La accién avanza por las situaciones y nunca por el cardcter de los persongjes.

52 Los personajes son simples y en muchos casos simbdlicos.

considerar que Ia obra es una base real para reconocer ciertas caractaristicas fijas y hasta cierto punto
invariables de la obra dramdtica. La escritora nos hacer ver, con razonamientos muy bien fundados, gue
Aristofanes escribid farsas y no comedias. "Si contemplamos el panorama clasico a la distancia que es
nuestro privilegio, resutta mas agica la idea de gue los griegos hubieran creado dos géneros catdrticos por
su concepcidn del teatro como experiencia transformadora y no uno catdrtico y ofro moralizante.” En
otro pdmafo comenta: Lo emocionante, o tedricaments bello es que unos siglos después los latinos
escribteran comedias vy, para mayor entusiasmo del investigador, exactamente como Aristdteles las habia
programado.” Las opiniones expresadas en este articulo no contradicen las bases del Modelo de
eglementos genéricos que se ha presentado en este capitulo, pues cuando se habla de ios elementos de la
comedia o de ia farsa, se hace referencia a los fundamentos que estan implicitos en el género y no en
particular a los autores o a sus expresiones dramatrgicas.

% Las piezas de cardcter farsesco que escribieron los latinos fueron los atelanas, llamadas asi poraue
tuvieron su ofigen en la ciudad de Atella, célebre por su anfiteatro y por sus representaciones gracioscs.
Las atelanas estan consideradas como antecedente de la Commedia dell’Arte.
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6% En las obras de este género, los personajes no se cuestionan sobre la
problemdaticaq, sino que actlan en una esfera de realidad particular.

79, El lengugje se emplea de manera diversa dentro de la farsq, dado que al
proyectar redlidades particulares, los autores recurren a crear un lenguagje
apropiado a ellas: poético, incongruents, absurdo o cotidiano.

5.3 Oftros géneros menores o subgéneros.

Una vez presentado el modelo de elementos genéricos y habiendo senalado ias
caracteristicas que corresponden a cada uno de los cinco géneros principales, nos
queda por reconocer la existencia de otros géneros que suelen llamarse géneros
menores O subgéneros porque su produccion no es constante dentro de la historia
teatral, o porgue es una mezcla de varios elementos artisticos. Algunos ejemplos son:

a) La opera, la operetq, la comedia musical y la zarzuela, que incluyen en su
expresion a la musica, pero que, por su texto, pueden ser tragedias, comedias ©
melodramas. ‘

b) Laloq, el paso, el sainete, el entremés, que son obras de corta duracion.

¢) Por lo reducido de su produccién, tanto en el fiempo como en el espacio
podemos mencionar a la obra didactica, al teatro documental y al auto
sacramental. Este Gltimo, de tema eminentemente religioso, tuvo su expresion
en la Espana de los Siglos de Oro y ya no ha vuelto a escribirse. Ademds,
cuando se ha hecho, no ha sido por motivos religiosos, sino por su especial
construccién. Valgan de ejemplos: El hombre deshabitado de Rafael Alberti,
estrenada en 1931, y de quien dice su autor: que es *(...) un auto sacramental
sin sacramento, libre de toda preocupacion teoldgica, pero no poetica.”™ Y el

% Rafael Alberti, "Autocritica”™: £ hombre deshabifado”, ABC, 19 de febrero de 1931, p. 23. Cit. en £ teafro
de Alberti, Diego,1988:21.
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texto Los encantos del relajo de Roman Calvo, farsa escrita, intencionalmente,
sobre la estructura de un auto sacramental.

5.4 Comentarios finales.

Advertimos, al inicio de este capitulo, que éste tenia por ocbjeto Io'presentocién del
material que se utilizard en la comprobacion de la hipdtesis. particular propuesta en el
provecto de tesis, a saber: la posibilidad de que, a partir del modelo actancial, se
puedan encontrar ineas genéricas que nos fleven q situar o a aproximar una obra teatral
a un deferminado género dramdatico. Si se toma en cuenta que el uso del modelo
actancial tiene por objeto la busqueda de la estructura profunda de la obra, se cae en
la cuenta de que el empleo del modelo de los elementos genéricos, no podrd ser
aprovechado en su totalidad durante la investigacion, pues algunos de estos elementos
se encuentran en la estructura superficial del texto. Ellos son: 32 la manera de relatar def
aqutor, 42 el desarrollo del conflicto y 72 el lenguagje. Asi pues, hacemos la aclaracién de
que para lograr el acercamiento al género, de los textos del corpus, Gnicamente nos
valdremos de cuatro de los elementos, a saber: 12 la intencién del autor, 22 ef tema, 5° of
persongje y 6° el persongje anfe el conflicto. Sin embargo, hay gque tomar en cuenta la
opinidn de Segre (1976:18) quien dice que la oposicidon propuesta por los formalistas rusos
entre fabula/trama

(..) es un considerable paso, pues han individualizado genialmente dos lineas
sinfagmaticas presentes al mismo tiempo, una de las cuales, la fabula, funciona
como un doble neutro ingeniosamente dedicado o destacar, por contraste, 10s
procedimientos de composicion gue utilizan los escritores.

Realmente, durante esta investigacion, se puede pasar faclimente, de la fabula a lo
trama para observar, en esta ditima, los tres elementos del nivel superficial: la manera de
relatar del autor, el desarrollo del conflicto y el lenguaje.

118

O © 6 © 0000000600600 000 0 0 0



SEGUNDA PARTE




00'00000000000000000000{

PROCESO DE ANALISIS APLICADO AL CORPUS.

El proceso de andlisis de cada obra del corpus, estd dividido en nueve secciones. A
continuacion expondré ia razdn y propdsito que me llevd a formar cada una de ellas vy,
cuando sea necesario, explicaré el método que uliicé en algunas busquedas
especiales. Las dos primeras secciones no forman parte, propiamente, del andlisis
estructural que me he propuesto, pero considero necesarias sus inclusiones para dar ai
lector una informacién mas completa.

0.1”° Datos biogrdficos. En esta seccidn, se proporcionan datos sobre el autor y su obra la
fecha de estreno y, de ser posible, la duracidon de la temporada., las reposiciones, las
representaciones en el extranjero los datos de publicacion y las traducciones.

En vista de gue estoy tratando de encontrar las cualidades intrinsecas” que se
hallan en los textos dramdticos del corpus seleccionado, conscientemenie he
dejado a un lado los criticas © comentarios sobre la obra, ya sea del texto o de la
representacion teatral, porque considero que estos aspectos no ayudan al enfoque
semidtico de la investigacion, antes bien, serian opiniones, en mMuchos casos
subjetivas, que estorbarian al andlisis cientifico que intentamos readlizar. Se
proporcionan, §i, algunos datos biograficos del escritor, las caracteristicas generales
de su trabgjo y los fitulos de sus obras. Respecto a la biografia del autor, se informa
lo necesario para dar una semblanza, sin profundizar en la vida del dramaturgo. ya
que estoy de acuerdo con Goldmann en que

% £ cero suple al nimere de secuencia que sefnala cada texto del compus. Coresponderd el 6 a
Mocfezumo i, el 7, a Los arreros... etcétera,

- Seng USPECTQ, o waigds € we (Ul iwilo 1USOS, JUIBNEs COLUan que A litaercturs es objetoe de
conoc,.n.lenio ou’rOnomo Es famosa la frase de Jakobson "L'object de la science littérarie n'est pas la
fitérature mais la littérarité, c'est a dire ce qui fait d'une ceuvre donnde une ceuvre littérare”. “Novelle
Poésie russe” Poéfique. 7. 1971:290. El objeto de la ciencia literaria no es la literatura., sino la literaturidad, es
decir, aquello que hace de una obra dada, una obra literaria. (Trad. de la A.)
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La biografia puede tener una gran importancia, y el historiador de la literatura
debe examinarla siempre cuidadosamente a fin de ver, en cada caso especifico,
los datos y las explicaclones que pudiera suministrar.  Pero nunca debe olvidar
gue cuando se trata de un andlisis mas profundo no es mas que un factor parcial
y secundario; 1o esencial es la relacion entre obra y las visilones del mundo que
corresponden a cierfas clases sociales. (Goldmann, 1970:285)

Sinopsis de la obra. Aqui se presenta un resumen del relato —en el sentido riguroso
de la palabra resumen—, a fin que el lector pueda seguir 10s pasos de nuestra
exploracién, ya que seria excesivo incluir en este volumen los cinco textos
dramdticos completos.

Estructura superficial. En esta seccidn, hago una exposicidon de la presentacion
externa del texto, basdndome en las referencias anteriormente proporcionadas en
el apartado 2.2.

Aplicacion del modelo actancial. A partir de esta seccién me cifio mdas a las lineas
de mi investigacion, inscrita en {a teoria estructuralista. En la primera subdivision,
que aqui sehalaré como

0.4.1 Microsecuencias. Procederé a la fragmentacidn del iex’ro. en
microsecuencias, basandome en la acertada opinidn de Anne Ubersfeld:

Par voie de conséguence, tout progrés dans la précision de I'analyse
actantielle est conditionné par son examen non pas dans la totalité du
texte, mais diachroniguement dans la suite des séquences; seule |'étude
de i'évolution des modéles de séguence & séquence permettra par
exemple de voir les transformations du modéle ou de comprendre
comment évoluent les combinaisons et les conflits de modéles. Mais ce
fravail est soumnis & I'analyse du texte par séquence: or la détermination
des unités sequentielles est la démarche la plus difficile gqui soit, d’autant
gue si nous recherchons le modéle actantiel dans des unités trop petites, le

résultat risque d’étre icertain, Mais si nous prenons comme base provisoire
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les unités traditionnelles textuellement visibles (actes, tabieaux, scénes), i
est possible de déterminer une suite de modeéles actantielies dont la
réduction par superposition laisse apparaitre un ou plusieurs modele
principaux”. (Ubersfeld, 1977:105)

Respecto a la definicidén y al uso que daré a la palabra “secuencia” sigo la
propuesta de Helena Beristain (1992:433) quien considera que

La secuencia es una unidad (...). que comprende una serie de proposiciones que
constituyen: @) una situacién inicial, en un estado de equilibrio; b) una realizacion
durante la cudi ia situacion inicial se complica y se transtorma; y ¢) un resuitado
que hace avanzar en algun sentido la accidn.

Puntualizo que, dentro del quehacer dramatirgico, y acatando las leyes de la
composicion tradicional, tanto la obra en su fotalidad, como los actos y aun las
escenas, estan constituidas por estas “partes” que escuetamente suelen llamarse:
principio, medio y fin, aunque con mayor precision: presentacion, conflicto,
resolucion o exposicion y complicacion o desenlace.

Algunos tedricos ejecutan una segmentacion de la  sintaxls  dramdtica
estableciendo variedades secuenciales a las gue llaman minisecuencias o
microsecuencias, mesosecuencias y  macrosecuencias®,  supuestamente
establecidas por diferentes modelos actanciales. Sin embargo, de Toro por
giemplo, afirma que “La microsecuencia es la secuencia que corresponde a una
escena en el teatro tradicional o simplemente a la entrada y salida de los

% £n consecuencia, todo progreso en la precision del andlisis actancial estd condicionado por su examen,
no en la totalidad del texto, sino diacronicamente en la prosecucion de secuencias; $Olo el estudio de la
evolucion de los modslos, secuencia por secuencia, permitird ver, por ejemplo, las transformaciones del
modelo o comprender cdmo evolucionan las combinaciones y los conflictos de modelos.  Pero este
trabajo estd sujeto al andlisis del texto por secuencia: ahora bien, la determinacidbn de unidades
secuencnoles es el procedlmiento ma&s dificil que hayaq, sobre todo si tratamos de encontrar el modeio

o wnndodss demasiode no e s o o rasultci e comrg el riesgo de ser incierto. Pero si tomamos
como base provisional Ias unldodes Trcdncnonoles textuaimente visibles (actcos, cuadros, escengs), €s
posible determinar una sucesion de modelos actanciales cuya reduccidn por superposicion deje aparecer
uno o varios modelos principales. Trad. de la A.

% rarnando de Toro (19870:177-78) les llama micro-secuencia, macro-secuencia y super-secuencia.
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persongjes en escena”. (De Toro 1987 b:177), y Pfiser™ afirma que estas unidades
minimas estan marcadas por un parcial cambio de configuracion y gque en un texto
dialogado las salidas y entradas de los persongjes son significativas y ayudan a la
determinacién de estas microsecuencias. Considero que ambas definiciones
carecen de precisidn. En la primera opinidn, €l investigador no determina lo que se
entiende por “una escena del teatfro tradicional”, y respecto a aguello de que la
micro-secuencia o minisecuencia corresponde simplemente a ia entrada y salida
de los personagjes, —opinidn de ambos investigadores— me parece poco definitorio,
porque a veces entre la entrada vy salida de un persongje median solamente una o
dos frases insustanciales, momento que no puede considerarse un framo de accién
con un desamrollo lineal completo en si mismo. Para nosotros una microsecuencia,
término gque preferimos al de minisecuencia, debe contener en si misma, la idéntica
constitucidn que “la secuencia”, definida con sus tres pasos: una situacion inicial, o
punto de partida, una situacion a resolver, y un punto de llegada:; sdlo que, en el
caso de la minisecuencia, en el punto de llegada, queda una interrogante, la cual,
a su vez, dard lugar al nacimiento de una nueva secuencia; y. al mismo tiempo, a
un avance de la accidn dramdtica. El conjunto de microsecuencias que
correspondan @ un acto ¢ a un cuadro, dard lugar a una secuencia global que
lamaré mesosecuencia. Por dlitimo, usaré el {érmino macrosecuencia pc:rc:'
denominar a la unidad superior que representa la totalidad de la obra.

Mi trabgjo, en este apartado, ha consistido en encontfrar las escenas O
microsecuencias de cada acto e incluirlas en una tabla, en vez de mostrarlas en
diagramas independientes.

En cada una de las tablas se muestra, en la primera columna, la sucesion numerada
de las secuencias y, en las siguientes, los actantes en el orden de enunciacién que
suele hacerse de ellos, similar a una férmula:

D1 impulsa a S a desear © para beneficio de D2. Lo ayuda A y se opone Op.

® Manfred Pfister, The Theory and analysis of drama, Cambridge. Cambridge, Univertsity Press, 1991. Citado
por Raffi-Béroud, 1994:8.
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La tabia estd presentada en blogues de efecto domind, es decir, como fichas de
domin® con estrecha relacion entre elias, en una gama de amarillos, desde el
pdlido a hasta el mostaza. Se ha escogido este color, por su tono brillante y
luminoso que Hama la atencidn.

La primera pareja S y O, que es la mdas importante, estd en amarillo mostaza con
recuadro negro a fin de que destague su preeminencia. La pareja A y Op estd en
un amarilio menos oscuro, pero activo; la tercera pargja D1 y D2 en amairilio pdlido
a fin de senalar su cardcter menos activo.

La composicion de la tabla, que sefala claramente la evolucion vy la transformacion
de los conflictos, me llevd, necesariamente, a la configuracion de una grdfica,
donde se muestre la progresion de la accién dramatica y el deslinde de tramas y
subtramas. Se escogié el color azul marino para senalar la trama principal, por ser
éste un tono que proyecta fuerza y confianza; el color rosa, para la trama amorosa;
el verde para una tercera trama, como contraste al azul y, preferentemente el
naranja para una frama secundaria en que el persongje actie con bravura o
decisién. £l negro se tomd para la tframa en que el personaje muestra cierta doblez
o tralclén.  Estas son las linea generales sobre la seleccidn que se hizo del color,
pero, dentro de cada andilisis de las obras del corpus, se explicard mas
ampliamente &l uso especial de los diferentes tintes.

En la misma pagina donde se presentan la tabla vy la grafica correspondiente, esta
incluida un esquema de la trama o de las tramas, segdn el caso.

0.4.2 Mesosecuenclas. Una vez redlizada y andlizada la segmentacion, he
procedido a efectuar una reduccidén de ias microsecuencias con el objeto de
encontrar una secuencia giobal (mesosecuencia) que corresponda a un fragmento
mayor del texto dramatico; que viene a ser el acto.

En el proceso de esta reduccidbn me he apoyado principaimente en Ias
macrorreglas que Teun A. Van Dik presenta en Estructuras y Funciones del
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discurso.'® Van Dik explica que usa el término macroestructura para dar cuenta
del contenido global de un discurso y que también empiea el término de
microestructura para denotar la estructura focal de un discurso, es decir la
estructura de las oraciones y las relaciones de conexidn y de coherencia entre ellas.
En seguida hace ver las relaciones estrechas que existen entre una macroestructura
y una microestructura:

Solo si nos es posible construir una macroestructura para un discurso, puede
decirse que ese discurso es coherente globaimente. Puesto que estamos todavia
andlizando el nivel de significado (y de referencia), y por lo tanto utiizamos
nociones de semdnticas, tenemos gque respetar el principio semantico, segin el
cual, el significado del “todo” debe especificarse en términos de los significados
de las partes. Asi, si queremos especificar el sentido globat del discurso, tal
sentido debe derivarse de los sentidos de las oraciones del discurso. (Van Dijk,
1980:45)

El mismo autor aclara que si aceptamos a kas macroestructuras como proposiciones,
es necesario tener reglas para la proyeccidn semdntica que vinculen Ias
proposiciones de las microestructuras textuales con las macroesiructuras textuales.
Que estas reglas serdn llamadas macrorregias, Ias cuales tendrdn por objeto el
reducir la informacion semantica de varias secuencias, © proposiciones, a unas
pocas, o incluso a una sola proposicioén.

Las macrorreglas son las sigulentes:

a) Supresion. Dada una secuencia de proposiciones, se suprimen todas ias que
NO sean presuposiciones de las proposiciones subsiguientes de la secuencia.

‘W Ef libro de van Dijk contiene cinco conferencias que el tedrico holandés impartiera en Puerto Rico el ano
de 1978. Mi informacion estd tomada de la segunda conferencia fituloda "Macroestructuras semanticas”.
Aungue su estudio estd aplicado especialmente a la gramatica del texto, es dable aplicar sus propuestas
al texto dramdatico, segin lo comenta A. Ubersfeld en el subcapitulo “Les grandes structures™ de Lire le
thédalre, 1977.58-64,
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b) Generdlizaciéon. Dada la secuencia de proposiciones, se hace una
proposicion que denote un concepto derivado de los conceptos de la
secuencia de proposiciones y la proposicion asi construida sustituye a la
secuencia original.

c) Construccion. Dada una secuencia de proposiciones, se hace una
proposicidén que denote el mismo hecho denotado por la totalidad de la
secuencia de proposiciones y se sustituye la secuencia original por esta nueva
proposicién. (Con esta regla derivamos una proposicion que implicitamente
contiene la informacion abstraida de la aplicacién de la regla, porque esta
informacién forma parte de nuestro conocimiento del mundo.'®) (Van Dijk,
1980:52)

El tedrico holandés opina que una macroestructura asl derivada, por medio de
macrorreglas, es, en i, una secuencia de proposiciones. “Tal secuencia tamiién
debe ser coherente, satisfaciendo las condiciones normales de coherencia lineal:
enlaces condicionales enfre hechos, relaciones de identidad u ofras relaciones
enfre participantes, etcétera”. (Van Diik, 1980:51)

Hace hincapié el autor, en que no todo investigador aplicard las reglas de la misma
manerq, ni, forzosamenie, en el orden presentado. Es mds, propone que se apligue
primero la regia de la construccion pues

Esta regla establece el tipo de episodio pertinente en ese momento. Después,
podemos aplicar la regla de la supresidén para eliminar aquelics detalies que ya
no son pertinentes. Y, finalmente, podemos juntar a diferentes hechos que como
un todo son pertinentes para el resto del discurso, pero que pueden ser incCluidos
en una sola proposicion generalizada (Generalizacion). (Van Dik, 1980:52)

190 g subrayado €s mio.
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En esta seccion se presenta un cuadro de mesosecuencias que fueron enconfradas
aplicando las macrorreglas en un trabajo de reduccion de microsecuencias a
mesosecuencia, o sea, de escenas a actos, de la siguiente manera:

a) Supresidn. Se suprimleron las microsecuencias que no aportalban nada ala
idea principal de una posible mesosecuencia.

b) Generalizacién. Se tomd ia Idea general de las microsecuencias, para
derivar la mesosecuencia.

c) Construccion. Derlvamos la mesosecuencia de la informacion abstraida de
nuestro conocimiento del mundo, esto es, todas las proposiciones ©
microsecuencias, fueron ser substituidas por una accién mas global.

0.4.3 Macrosecuencia y enunciacién. El mismo procedimiento de reduccion, que
fue efectuado en la subdivision 4.2, pero ahora de mesosecuencias a
macrosecuencia, tratando de encontrar la macrosecuencia o idea global del texto
dramatico. Una vez efectuada la reduccion, veremos si se formé un cuadro
actancial, o varios, segun las caracteristicas de la obra.

En esta misma subdivision, se procede a la enunciacion de la accién, lo que nos
llevard al conocimiento de la fabula. De ahi, por medio de una nueva reduccion,
se podrd suponer cual es el tema o los temas de la obra. Las definiciones de fabula
y fema, asi como la manera de encontrarlos estd ya fratado ampliomente en los
apartados 4.1.4 vy 4.1.5. Recordemos que la fabula viene a ser la reduccidon del
desarrollo de la accién a su extrema sencillez; a un esquema puro. Y el tema,
premisa o asunto de la obra, es la idea sumarla de la fabuia, o enunciacion de la
accion.

0.4.4 TriGngulos e ideologia. Tanto en el modelo global, como en la observacion
de tridngulos, podemos encontrar en el D1 o en el Op la ideociogia de la clase
dominante y, como reaccion a ésta, la ideologia de la clase dominada. Es
necesario dejar sentado que en la busqueda de la ideologia inmersa en el texto
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dramdtico, han ayudado en mucho los conceptos que sobre ella han expresado
Louis Althusser'®, Antonio Gramsci'® y Umberto Eco'™. En la busgueda de la
ideologia del autor, reflejada en la obra, me han sido Gtiles las opiniones de Lucien
Goldmann guien considera que:

La vision del mundo es el sistema de pensamiento que, en determinadas
condiciones, s& impone a un grupo de hombres gque se hallan en andicga
stuacidn econdmica vy soclal, es decir, que pertenecen a clertas clases sociales.
(...) B fidsofo o el escritor plensan © sienten esta visidon hasta sus Glimas
consecuencias y la expresan mediante la lengua, en el plano conceptuatl ©
sensible. (...) Ahora bien, para ello es preciso que dicha visidn exista o, al menos,
que esté en proceso de nacimiento; pero ei medio social en el que se desarrolla,
la clase social gue expresa, NO son necesariamente los mismos en 10s que el
escritor o el fllésofo han pasado su juventud o ung gran parte de su vida.
(Goldmann, 1970: 284-85)

2 En el arficulo publicado en 1964, *Manxismo y humanismo” (Althusser, 1978: 183-206) la definicién de
Althusser marca un cambio en la forma de abordar los problemas concernientes a la ideologia. En él,
Althusser, habla de la ideclogia de manera distinta ol concepto de la ideologia alemana,
caracterizdndola generosamente en los siguientes té&rminos:

"Una idsologia es un sistema (que posee su légica vy su rigor propios) de representaciones (imagenes,
mitos, ideas, o conceptos segdn los cascs), dotados de una existencia y de un papel histdrico en el seno
de una sociedad dada.. Se distingue de o ciencia en que la funcidn practico-social es mas
importante gque la funcion tedrica (o0 de conocimiento)”. (p.191)

“Los hombres viven sus acciones, en la ideologia, a través y por la idediogia; en una palabrg, (a relacion
*vivida“ de los hombres con el mundo, comprendida en ella la historia, pasa por ta ideologia, mas adn,
es la ideologia misma”. {p.193)

18 Gramsci, refiriéndose a la imposibilidad de separar 1o que se llama “filosofia cientifica” de la “filosofia
vulgar y popular® que es s&lo un conjunto disgregado de ideas y opiniones, dice:

*En este punto se plantea el problema fundamental de toda concepcién del mundo, de toda filosofia
que se haya convertido en una “religion” una “fe”: es decir, que haya producido una actividad
practica y una voluntad, y gue esté contenida en éstas como “premisa” tedrica implicita (una
*ideoctogia”, se podria decir, si al {érmino ideclogia se le diera ef significado mds alfo de concepcion del
mundo que se manifiesta impliclamente en el arte, en el derecho, en la actividad econdmica. en
todas las manifestacionss de la vida individual y colectiva); esto es, el problema de conservar la unidad
ideclogica de todo el bloque social, que precisamente es cimentado y unificado por esa ideologia”.
(rmeni 197514

B wed esttuciura ideoldgica se miniiestd Cuundo Clerlas ConnNoIaciones axsioyicds s& asocian en
determinados papeles actanciales inscritos en el texto. Cuando un andamigje actancial se carga con
determinados juicios de valor y los papeles trasmiten oposiciones axioldgicas como bueno vs malo,
verdadero vs falso, (o bien vida vs muente, o naturaleza vs cultura). Entonces el texio exhibe en filigrana su
ideologia”. (Eco, 19870:249)
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0.4.5 Los personajes. En esta secclon se muestra como los personajes derivan del
Actante y cdmo se relacionan entre ellos. Los personagjes, como hemos visto en el
apartado 4.4.1 pertenecen la superficle textual, pero, como ya lo hemos
mencionado en oiros momentos, 10s niveles del texto dramdtico no estan
separados, en forma tajante, sino que se relacionan, constantemente, unos con
otros. Esta seccidn consta de dos subdivisiones: una que corresponde a la
manifestacion de los personagjes vy ofra a su interrelacion.

0.4.5.1 Manifestacion de persongjes. En este espacio se redliza la
descomposicion del actante, (vid. 4.4.2) hecho que da como resuitado la
manifestacion, no sélo de 10s persongjes, sino de Ideas abstractas y de roles.
Este estudio resulta sumamente Utii para directores y actores, pues al
comprender de qué fuerza derivan los persongjes; cudl es el origen de su
existencia, dard como resultado que el andlisis y la construccidn de personajes
tendr@, como base, un dato indudablemente certero.

0.4.5.2 Interaccion de personajes. El diograma mostrado en esta sulbdivision y
su interpretacién, resultard también benéfico para aquellos que se inferesan en
el andlisis de persongjes. Por otra parte, la composicion del diagrama —donde
se vuelven a emplear los mismos colores de las tramas—, casi siempre confirma
el modelo actancial global, pues se muestra como 10s personajes forman parte
de las fuerzas gue mueven la accidn dramdtica,

0.5 Elementos complementarios. En este apartado se presentan, en dos graficas, 1os
elementos presentes en el texto, que ayudan a atraer y mantener capturado el
interés del pablico'™. En la primera, se senaian los golpes de efecto y en la
segunda, se caicula el iempo, rtmo e intensidad que estan contenidos en la obra.

% Fsslin completa: “Cualquier otro propdsito, por elevado y ambicicso que se pretenda: trasmitir alguna
sabiduria o visidn, alcanzar la poesia y la bellezo, divertir y relgjar, iluminar y purificar las emociones:
ninguno de estos podra cumplirse si antes no se logra aquel otro objetivo fundamental. Si la atenclon dei
pablico se distrae, si no se concentra en 10 que esté sucediendo, en [0 que se estd diciendo, todo estd
perdido”. (Essiin, 1977:43)
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0.5.1 Los golpes de efecto. A lo largo de una obra dramatica, —sea texto o
representacién— no es facit para el autor, conservar de manera constante |a
atencidén del pablico —lector o espectador—, asi que, el dramaturgo hdbil,
incorpora de tanto en tanto, escenas vigorosas cuyo importancia y fuerza
dramatica provocardn que el receptor no pierda su interés en la obra. Es a este
hecho al que los franceses llaman coups de théatre'™ y nosofros, golpes
dramdticos, golpes de efecto o golpes de atencion. En las grafica de Golpes de
efecto, que se refiere a la cbra total, senalamos, con un circulo, el lugar donde el
autor ha colocado los golpes de efecto, y arriba, dentro de un recuadro, a
presentacion del momento, el didlogo v las acotaciones que realzan este refuerzo
dramdtico.

0.5.2 Ritmo, tiempo e intensidad. En esta seccion se presenta una grafica en
donde se emplean algunos término que es necesario definir.  En primer lugar,
recordemos que la accién, elemento bdsico de todo relato, es un movimiento que
rompe con el estado de equilibric estimulando o provocando tensiones que
posibilitan la continuacion de lo narrado.

Por ofro lado, tensidn *(...) es un momento permanente de desequllibrio, como un
estadio intermedio entre lo estatico v lo dinadmico. (...) Este momento en [o que se
es una cosa y se estd a punto de ser ofra no es mas que la tension”. (Sanchez
Gonzdlez, 1989:85-86)

El dramaturgo construye en su obra un ambiente psicoldgico que pone en tension
las sensaciones y emociones de los persongjes, pero tfambién crea un ambiente
psicolégico que pone en tensidon al lector (o espectador) afectandolo

emocionalmente. Claro estd que esta tensidon estard de acuerdo con la formacion

psicolégica y social del lector.'”

o Diderot los considera como *(...} un incident imprevu qui se passe en action, et qui change subitement
{ stat des personnages”. Cit. en Szondi, 1972:5. (...) un incidente imprevisto que franscurre en la accidn, y
que cambia stbitamente el estado de los persongjes. Trad. dela A,
7 id. La circunstancia en La estructura ausente de Umberto Eco, p. 149.
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Eric Bentley considera que la tensidn provoca asombro y suspenso, asi que
haciendo una hermosa comparacion entre el cuento primitivo y el drama comenta:

Si uno posee una conjunto de incidentes, todo lo que precisa para confeccionar
con ellos un cuento es la conjuncidn y. (...) si usted tiene Interés en habladurias,
escandalos accidentes y catdstrofes, todo o que yo debo hacer es contfarle el
incidente A, y usted querrd saber el incidente B. Luego, a medida que yo recorra
ol alfabeto, su apetito se concentrard en la comida, y ya no me permitird
detenerme. (...) Ese es el secreto de Sherezada en Las mil y una noches.
(Bentley, 1985: 23-24)

Ei arte del dramaturgo consiste en contar poco a poco la historta, provocando
tensiones, es decir, dandole oportunidad al persongje o al espectador, de formar
sus propias expectativas. Umberto Eco (1987 b:159) las considera sefiales textuales
de suspense destinadas a subrayar que estd por aparecer una disyuncion o
expectativa del personaje o del espectador. Y Martin Esslin considera que crear
interés y suspenso es la tarea mads importante en toda construccidon dramdtica

Se crearan expectativas que nuncaq, hasta el teldn final, serdn satisfechas por
completo; la accidén debe crear o impresion de estar confinuamente
acercéndose a su objetlvo, y sin embargo, nunca lo alcanzard@ por completo
antes del final; y sobre todo. debe existir una constante variacién det pulso y ritmo
de la obra, pues cualquier clase de monotonia llevard ciertamente a un
adormecimiento de la atencion, al cbumimiento y a la somnolencia.
(Essiin, 1977:43)

Por lo tanto, sl la obra tiene un buen suspenso, se observard que de una
microsecuencia a otra hay un movimiento de fuerzas que provoca tension, pero en
el proceso de andlisis de las obras del corpus encontré gque, en algunos de los
textos, ese movimiento de fuerzas no existe, o es tan débll, que no alcanza a
provocar una expectativa o tensién, ni en el personaje, ni en el espectador.'®

'® Debo hacer la aclaracion que. en dlgunas ocasiones, enconfré unos “mini-elementos”™ que carecen
totalmente de accién dramdtica. Estos fragmentos colocados, casi siempre, al principio de la obra o al
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El tiempo de duracion de la obra'® relacionado con los momentos de intensidad o
de tensidn nos dard el ritmo de la obra. El ritmo, segun Levitt (1971:67) se crea @
partir de una serie ordenada de cambios. Es decir, la frecuencia de momentos de
expectativa o suspense junto con una serie de cambios, generalmente inesperados,
mostrard si el ritmo es lento o rapido; sila obra tiene ritmo © si carece de él.

Para mostrar visualmente esta cuestion presentamos una grdfica donde estan
trazadas dos coordenadas: la horizontal, que marca el posible tiempo de duracion
de
macrosecuencia; y la vertical que marca, arbitrariamente, puesto que la intensidad

de cada microsecuencia, asi como el las mesosecuencias y de la

no tiene forma de medirse, los posibles y diversos niveles de intensidad detectados

iniciarse un acto, han sido escritos por el autor, expresamente, como escenas de presentacion, ya sea de
personJjes © de situacién. He decidido, para no romper ef proceso de segmentacion, llamar también
microsecuencias a estas escenas. En ofras ocasiones, los *mini-elementos” est@n colocados en el medio
de la obra, logrando con elio un estatismo o falta de movimiento de los actantes. En las tablas, se sefalan,
claramente, estos momentos que carecen de accion.

1% como los textos dramaticos se editan en diferentes tamarnios y formatos, tuve que hacer el calculo de!
tiemnpo de representacion de ia siguiente manera: primero hubo que averiguar el nimero de caracteres
contenidos en cada texto, asi que: conté caracteres que formaban una fineq; los multipliqué por el
namero de lineas que contenia una paging, y multipliqué la cantidad resultante por el nimero de paginas
que tenia el original.

Una vez obtenido el total de caracteres, se dividid entre 63 que s el nimero de caracteres que tiene una
inea en la computadora. El resultado se dividid entre 38, nimero de fineas de una pagina en la
computadora. De esta manera vine a obtener el nimero de paginas gue podra tener el texto en Ia
computadora.

Normalmente, el tiempo de representacion de una pagina con estas caracteristicas se calcula en minuto y
medio, de esta manera, podremos obtener el tiempo aproximado de la duracién de la cbra. He aqui un
cuadro de mis operaciones, con el resultado final en la dtima columna.

Nombre Caracteres Enfre 63  Lineas Entre 38 No de pbg. Tiempo
Moctezuma 150,212 2,384.92 63 @5’
Armiercs 74,256 1,178.67 31 45
Felipe A. 178,604 2.853.00 76 114
Imagenes 80,290 1.274.38 33 49
Creqior 116,736 1.852.95 49 74

Tiempo de duracion de actos y escenas.
Tiempo de No. de esc.

Nombre No. de actos c/act, Por act. Tlempo de c¢/esc.
o o Tres R 990=27 ¥
| AIMenUs Dos 24 99 =18 2 33"

Felips A. Tres 38 5-4-5=14 736" -9°30" 736"
Imé&genes Dos 24 44= 8 67"
| Creator Uno 75 15 cuadros 500"
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en el texto. Como puede observarse, una vez mds he echado mano dei color y del
disefo.

Acercamiento a los géneros dramdticos. En esta seccidn intento comprobar a
hipdtesis particular propuesta en mi proyecto de tesis, a saber: la posibilidad de que,
a partir del modelo actancial, se puedan encontrar ineas genéricas que nos lleven
a situar o a agproximar una obra teatral a un determinado genero dramdtfico.

Aungue, como ya dije en el apartado 5.4 el modelo de los elementos genéricos, no
puede ser aprovechado en su fotalidad, porque algunos de ellos pertenecen al
nivel profundo de la obra y otros al nivel superficial, si recordamos las palabras de
Segre sobre la oposicion fabula/trama propuesta por los formalistas rusos, donde
considera que *(...) la fabula, funciona como un doble neutro ingeniosamente
dedicado a destacar, por contraste, los procedimientos de composicidn que utilizan
los escritores”, pasaremos facilmente, de la f&bula a la trama para observar, en esta
altima, los fres elementos genéricos del nivel superficial.

Conclusiones. En esta seccion presentaré las conclusiones derivadas del estudio
particular realizado en cada uno de los textos dramaticos del corpus.

Bibliografia particular. Aqui se enlistard la bibliografia de los textos consuitados para
el estudio particular de la obra dramatica.
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6. MOCTEZUMA Il (1954)
Sergio Magana (1924-1990)

6.1 Datos biograficos.
Sergio Magana. Nacid en Michoacan, el 24 de septiembre de 1924 y muere en 1990 en
la ciudad de México. Realiza sus primeros estudios con los jesuitas en el Colegio de
Cuermnavaca. Después, en el Distrito Federal, los bachilleratos en Ciencias Fisico-
Matematicas y Ciencias sociales. Inicia la carrera de letras en la Facultad de Filosofia y
Letras de la UNAM, donde fue alumno de Rodolfo Usigli en la catedra de Dramaturgia.
No termina los estudios, pero descubierto su talento por Salvador Novo, entonces jefe del
Departamento de Bellas Artes, es estrenada formalmente su olora Los signos del zodiaco
en el Palacio de Bellas Artes en 1951. Ejercid ademads la critica teatral en diversos
periddicos y revistas. Moctezuma 1, bajo la direccidon de André Moreau, se estrend en
1954 en un teatro del Seguro Social. Originalmente lo fue en Jalapa, Veracruz por un
grupo no profesional. En 1954, es editada en la revista Panorama del Teatro en México,
No 1 En 1985, por Edimusa, México. Se reestrena, en 1968, bajo la direccion de
Alexandro Jodorowsky, en el teatro Hidalgo. Algunos de sus fitulos teatrales son &
pequeno caso de Jorge Livido estrenada en 1958; Rentas congeladas, 1960; Ensayando
a Moliere, 1966; Los argonautas o Cortés y la Malinche, 1967; Los motivos del lobo,1968; £
mundo que 10 heredas,1970; Sanfisima, 1980, Los enemigos,1987. Aunque principalmente
dramaturgo, se destacd también en el cuento y la novela. Menos conocida, peroc no
menos valiosa es su produccién musical, valga de muestra El corido del Charro
Morado.""®

10 Entre sus cormidos, todos graciosos e imaginativos, destaca este corrido que empieza asi: Voy a relatar el
acontecimiento/ de una joven pdlida muy singular/ que de puro tragico esiremecimiento/ se quedd de
estatuq, convertida en sal.
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6.2 Sinopsis de la obra.

La historia se desarrolla en Tenochtitlan en 1821, Cortés ha llegado hasta Cholula, ha
vencido y realizado una matanza de los indigenas. Cihuacdatl,"' maximo sacerdote del
imperio de Moctezuma, y los sefores de ia casta militar desean que Moctezuma, a fin de
detener el avance de Cortés, redlice sacrificios humanos en honor del dios Hultzilopochtii
y que efectle, ademads, un rito sangriento en su propia persona. Moctezuma ejecuta los
sacrificios humanos en el templo, pero se niega a herirse a st mismo. El emperador
considera que no son los ritos sangrientos lo que detendrd al espanol, sino la
demostracion del gran poder que el proplo Moctezuma tiene como gobernante del
vasto imperio azteca. Cree poder dominar a los revoltosos y descontentos sefores, asi
como deslumbrar a Chan, embajador del puebio Maya; pero ambos intentos fracasan.
Finalmente, Moctezuma, traicionado por los sefores de la casta militar, victima de las
supersticiones y horrorizado por las enfermedades que han traido los invasores, —la
viruela principalmente— comprende que estd derrotado y que se perderd su Imperio.
Intenta suicidarse, pero luego, tomando fuerza de su propia debilidad, adormado con sus
simbolos recles, valientemente se dispone a enfrentarse a su destino. Aunque este es el
cuerpo de la historia, antes de ellq, Sergio Magana colocd un prélogo a la manera de
algunas obras griegas, o del Renacimiento inglés''?, que anuncia la problemdtica del
persongje. El relato del prologo es algo confuso, parece que representa un sueno de
Moctezuma, o una premonicion de lo que sucederd mds adelante en la escena 8° del
acto tercero. La accidén del prélogo tiene lugar en Cicalco. Un coro de tres vigjas,
mientras cosen plumas en una capq, invocan la proteccion de los dioses para |os
caballeros aguilas y tigres que han ido a la guerra. Aparece Moctezuma y cae postrado
de rodillas. Una de las ancianas anuncia que Moctezuma busca la noche del Huémac.

" Cihuacoat! Tipontongui —mujer serpiente— o Tlacaelel, son los nombres del personaje, pere Magadna,
dentro de la obra, 1o llama dnicamente Ministro.

' Este proiogo nos remite ol de las brujas en Macbeth, sin embargo, Sergio Magaia advierte en la
entrevista concedida a Olga Harmony —incluida en la edicion que consultamos— (Magarna, 1985:11-12)
que las viejas no son, ni las parcas, ni las brujas de la obra Shakespirlana, sino la representacion del
inconlscien're incigena de Moctezuma, quien muy dentro de él, cree en todas las supersticiones de su
pueblo.
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6. Moctezuma Il (1954)

Huémac es la muerte.'” Las ancianas consideran que Moctezuma tiene extraviado el
sentido y le piden que se vaya. Un ruido de plumas metdlicas avanza desde la
oscuridad. Es Quetzalcodat!, quien, mostrdndose, reprende a Moctezuma desaprobando
su acto cobarde. Luego se convierte en un joven que enseifa a Moctezuma una Cruz.
Las ancianas lloran y se lamentan anunciando la muerte de todos.'"* Acerca de este
prologo, el lector puede encontrar mayor informacion en el apéndice i, titulado “Sobre
el prélogo de Moctezuma I,

6.3 Estructura superficial.

La estructura superficial de Moctezuma I es tectonica o aristotélica. (vid. 2.2.1) Contiene
claramente un principio, un medio y un fin, y las escenas son causales, es decir, una es
consecuencia de la otra. Esta dividida en tres actos, con nueve escenas dentro de
cada uno de elios. El autor ha seguido los preceptos de la construccidn tradicional los
cuales establecen que en el primer acto se informe de los antecedentes, se establezca
la situacién, vy se presenten los persongjes; que en el segundo acto se desarrolle el
conflicto y en el tercero se proporcione la solucién. Aparentemente, Sergio Magana
respeta el concepto de las tres unidades; hay un solo lugar y el tiempo corresponde a
veinticuatro horas, en lo que foca a la unidad de accidn, aungue el conflicto de
Moctezuma es muy claro y fuerte, existen varias subtramas paralelas''®; el triGngulo
amoroso entre Tecuixpo, Tacuba y Cuauhtémoc; la disputa de Ixtlixdehitl y Cacama por
el poder; y el enamoramiento algo senil de CuitiGhuac por su sobrina. Podemos concluir

1B Citamos el fragmento donde se afirma este hecho:
Anciana 3%. Que se vaya de agui, Que no lo recibird el Huémac.
Anciana 22:  De las cuatro hay una. Huémac es [a muerte.

Coro: Huémac es ki muerte. (Moctezuma lip. 39.)
¢ En los notas que anteceden a la obra (Magana,1985:32) el autor nos dice: “Entre la biobibliografia
utiizada por mi para acercarme lo mds a la historia, aproveché preferentemente la hermosisima *Cronica
Mexicana” da Alvarado Terozomoc. De ella, por ejemplo, tomo ia versién de la Noche det Hudmac, 0 sea
la visita que hace Moctezuna a ia cueva de Cicaico (Liculco © cueva de la abueia) pretendiendo
suicidarse. Tezozomoc describe el asunto con belleza sombria. Su texto, antes que claro, se hace oscuro y
misterioso. La interpretacion mia sobre el asunto podrd antojarse distinta, pero sigue siendo, en esenciaq, a
misrna.”
15 vid. gréfica correspondiente sobre las framas.
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gue en el aspecto estructura superficial, encontramos una intertextualizacion con la
tragedia cldsica griega, pero la modelizacion no se da completamente, pues el anadido
de subtramas y la supresion del coro, elemento caracteristico de la tragedia griega, le
dan a la obra de Magana una especial modernidad.

6.4 Aplicacién del modelo actancial.

Como ya se dijo supra, Sergio Magana colocd un prologo al principio de la obra. Este
parece representar un suefo de Moctezuma o una premonicion, ya que una escend
casi igual se presenta en la octava escena del acto tercero. La aplicacion del modelo
aclancial nos dio el siguiente cuadro

Prélogo
D1 L i o i Yol 5 s
Los presagios : b2
funestos para B
Moctezuma y i Moctezuma " Moctezuma
su imperio

Op

A
Quetzalcdatl

eltemor

Diagrama 59

No hay mucho que comentar sobre estos actantes, ya que tlenen poco movimiento vy,
ademads , no se enlazan con los otros cuadros. Por otro lado, como la situacion se repite
en el acto tercero, es ahi donde se verd la actividad a que da fugar.
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6. Moctozuma Il (1954)

6.4.1 Microsecuencias. (tablas, graficas y exposiciéon de tramas)

Los elementos que pertenecen a esta subdivision, tanto las tablas gue muestran las
microsecuencias, como las graficas de progresion dramdtica y los esquemas de
exposicidon de tramas correspondientes a los tres actos, estan presentados en las paginas
siguientes:

139



.'En la gréfica 1, referente a la tabla 1 del acto primero, se muestran las
nueve microsecuencias en la linea horizontal y en lineas de color las
.que corresponden & la accidn dramdatica. Observemos que la trama
principal (linea azul ——), que atane a Moctezuma, sube lenta, pero

de Ixtlixochitl (

| Aplicacion del modelo actancial a microsecuencias
® Tabla 1
e T e e e 5*****““' Ty e "'[W"' '"".“f-r'::».1 Egt'-.‘-":,;‘ DT
T Micro- | - : ! . - A . R 1
. '“}:g{f - Destinador . i Sujeto | E Objeto | || Destinatario __{ﬂ. Ayudante ES Oponente |
' "1‘5 Es una escena de presentacion no hay movimiento de fuerzas. E
Y - _ - e 117 SR
0 . : | reforzar en L ¥ -
i tlanunciode - ¢ - o {
n;s . loderolade Ministro : M%%!g”g}gse' .| Tenochtitian 1 supersticion 1 Moctezuma
. ., Cholla . dioses i . g
: b ') PN M
& ' 0 O}
ms | ! el reino 1 . ; : .
. 3 : Ambicion - Ixtlixehitl deTexcoco | . i Ixtlixochitl j sunecedad % Cacama
i . ‘ g
* L ’ . o h‘ .
N -~ e . o a ! o o 1 :
. _ ms . Lademotade j Moctezumade | . ¥ tradicion. tuerzaj |
4 + Cholula yla senores tibieza en e sefiores {politica y miedo 1 Cuilldhuace
; matanza alimentaralos | || ] A
: n e
ms | . Defensade d demostrar que | o 1 sugrado . |
5 . Cuitlahuac Ministro d los espanoles | ¢ religion 4 religioso y el nadie ;
. . i sondioses | | | . |§ pdiaro muerto 1
. 1 ms | B ignorarlos | L 1 Covoacan, los
6 . Dignidad Moctezuma | Jacontecimientos| ||  Moctezuma b surango derey | R senc?_re_s_ y ia
: i £ religion
. % "\ ?jr---- Tt T T CooTT T
- : i , H J ;
{ ms | . Laactiud #que Moctezumal| ! !, L
1 79 . cemada de Coyoacan \ realice pueblo 1 fradiciony Moctezuma
.\ ' i Moctezuma i sacrificios ¥ - h augunos
f L § Moctezuma | § *
. i 8 .. Moctezuma Ministro ghombres y haga| ,; Ministro y pueblo b augurios Moctezuma
] o ] penitencia ‘; . [‘1
N o] ; ¢ ) SR
% ancianas ; . by |
- . La falta de fe en i v - ! .
. (Y . Moctezuma  (herencia d Moctezuma | ! pueblo 4 Teizalco nadie !
9 g indigenade | N : ] :
' . k \ Moctezuma) | E ceda | t 1
e [ ! Fuerza dramatica debi

Moctezuma ll

paulatinamente, desde la piimera microsecuencia hasta la novena:
lo que muestra una intensidad en la accidn dramatica. La subtrama
) se presenta abruptamente en la
microsecuencia tercera, paia bajar su interés en las microsecuencias

Acto |

posteriores.

La subtrama de Cuitidhuac (linea negra
microsecuencia quinta, para permanecer inactiva «2n las siguientes.
Por dltimo, la subtrama de Cuauhtémoc (finea verde ——) aparece

)

.parece en Ig

Qa0 Q-—«3 Q=3 —

Grdfica 1

g Trama Princip
e Sublrama 1 ixtfixochil
P Subtrama 2 Cuitlal .iac
Swefuet Subtrama 3 Cuaut.iomoc

Inicio

Acto |

"Fin
Acto |

4 5

6

oA

Microsecuencias

en la tercerq, sube un poco en la cuarta y luego desaparece.
En el esquema Exposicién de tramas es dable observar el proceso de
cadao subtrama.

Exposicién de tramas

wmge=  Troma principal

Prologo [Las ancianas presagian a Moctezuma la caida de su imperio.
":s El Ministro comerita o Teizalco la situacion de Moctezumo.
— e _ "

- — ——t
ms (Ante el anuncio de la derrota de Cholula, el Ministro dese reforzar
2 en Moctezuma el temor a los digses.

ms rlos senores se quejan de ia tibieza de Moctezuma y habian sobre
4 la caida de Cholula y Tiaxcala.

ms P

5 Moctezuma ignora los acontecimientos.

ms - |Alirse los senores por orden de Moctezuma, el Sefor de Coyoocan
7 le pide que no larde para llevar a cabo 1os sacrificios.

ms  |Moctezuma no sélo se niega a realizar fos sacrificios, sino que
8 cuestiona al Ministio sobre la creencia en los dioses.
ms  |Ante la fuerte presidn de los senores que lo esperan y ded Ministro,
9 Moctezuma decide sdlir a ejecutar los sacrificios.

ik TR AN Oy

Subtrama 1 lellxéchiﬂ

R i I SR S B SR

A

Ixtix deosea el goblemo de Texcoco que. ﬂen'e'su hermcno ‘
3 Cacama, por lo que guiere hablar con Moctezuma al respecto. |,

——@— Subtrama 2 Cuitidhuac

Cuitlahuac defiende a su hermano Moctezuma de los ataques
verbdles de los senores.

seleme Subtrama 3 Cuauhtémoc

Cuauhtiémoc desed ver ¢ Mociezuma en persond.

Al escuchar a tos senores, Cuauht2moc decide ir a preparar sus

armas para enfrentar a los espoafioles.
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.1 la gréfica 2, referente a la tabla 2 del acto segundo, se puede ver
la progresion de la accién dramdatica. La trama principal
qnea azul —--) se inicia un poco mds abajo de como termind en el
rimer acto. Comprobamos aqui que Sergio Magana estd siguiendo
los preceptos sobre la curva dramdatica de la construccion clasica'?
acto segundo esta conformado por nueve microsecuencias, igual

Moctiezuma li
Acto Il

que el primer acto. De la misma manera que en el primer acto, ia
microsecuencia 1 no tiene acccidn dramdfica, es solamente una
escena de presentacion e informacion. Sabemos aqui que Tacuba vy
Tecuixpo estan enamorados. En la gréfica 2 puede observarse el
avance de las tramas: la principal (inea azul —) sube constantemente
de interés. La subtrama de Cuauhtémoc (linea verde ——) sube en

la microsecuencia 2 para enfrentarse con la trama de (0s enamorados
( o2, permaneciendo inactiva en las demas “nicrosecuencias
del acto. Podria decirse o mismo de la trama de I¢s enamorados:
sube en la segunda microsecuencia, pero se desvanece en las
siguientes. La trama de Ixtlixdchitl (ine-m ivoirrps <= ), por el contrario,
NO aparece en las primeras microsecuencias, pero supe a partir de la

® Aplicacion del modelo actancial a microsecuencias
Tabla 2
.\"ﬁf_:_\ LTI LI T T AL e DL \L.{ LIS LR
- [ " i N « M . . i i I
| Mo | | Destinador ' E Sujeto | Objeto | - Destinatario 3| Ayudante }L Oponente |
z _ e m ek [ . RO S - = [ S — o {
. ms Escena de informacidn sin movimiento de fuerzas.
% 1
{ ————~ T 3 . T — T T T T I
El celo de 3 P L.
. ms | - Cuauhtémoc ) § castigarla | casade rango .j rango de Inicio
P2 ;. porelduelo | | Cuauhtémoc | H ligereza .1 Moctezuma milifar I Tecuixpo y I ‘Acto I
.1 delpusblo | g y alegria ' Fi Tacuba
® ' Eldisgusto de ; : o f} I n
ms + Moctezuma por 4 desahogarsu | L : su bondady
3 ' haber realizado Mociezuma i disgusto en un Moctezuma SU POSICION Fiarrepentimiento 1'
los sacrificios i asclavo : A
o 1 - E e —— - — e e e ] L -
i | e
. ms | El K L o  acusara ¥ rango de 3
_ 4 . arrepentimiento Ministro ;" Moctezumacde | - Moctezuma ministio Y Moctezuma n
: ' de Moctezuma B ; debilidad - :7 S
® ms |: Anunciodela | H  mostiar ; ‘_ . ] - |
: 5 I ambajada maya; Moctezuma 3 su poder ¥ Moctezuma riqueza E:_-! Ministro
i ' A ! | .
\ s : § a g d
ms ! El acicalamiento % acusar a P del buen . rango de o qQ
6 i deMoctezuma | Ministro é Mocte:_zgmo de| gobierno ministro . Moctezuma
' ] | vanidoso |
JON I S K e_ - I A d
.j' ms ' lailegada g maostrar un reino| _ » . (s i
. 7 i, deChan ‘ Moctezuma . p?deros? y | .. Tenochtitan | su actitud o los senores
. - ranquilo s 2
i g q N e t;-_...__. [
' 2 : ! Moot
] : n b L . : octezuma
® | Erencor wtixochit | B GONOde | iixochit corgie 4 Cacama
I El \' 5
? s T : ! I [ - =] | - -
? | : ? L | .
i ms | laomenazade 8 orgonizarla | "1 Cacama b . |
% ., traicion de ; 5 efensa -+ Tenochtitlan 1 Cuitiéhuac by nadie '
4 ; CION C i Moctezuma | § ok ! |
% it Idlixoehitl , ¥ | a ; |
" IUURUUUR 'L,.,,,F R : N e e e
,Los preceptos clasicos disponen que en el primer aclo, la accidn debe iniciarse en un nivel de inferés muy bajo e ir subiendo a lo 1 2
krgo dei acto. En el segundo, la linea de accién debe Iniciarse por debajo de como quadé en el final del primero, e ir ascendiendo - . _
hasta llegar mas alto que el final del primer acto. En el tercero, el nivel de interés debe empezar mas abajo que el final del segundo, ' o Fuerza dramdatica débil

y debe terminar mds alto que el segundo. Asi lo podemos observar tanto en las grdficas conmespondientes a cada acto, come en la

grafica que abarca la obra completa.

Grafica 2

wmgme. Tr0ma principal
e Subtrama 1 ixtiixéchi
= Subtrama 2 CutiGhuac

* Subtrama 3 Cuauhtémoc , A F;nj il
cio
e LiNea amotosa de Teculxpo y -
ol Sefior de Tacuba

4 5 6 7 8 9

Microsecuencias I |

séptima hasta enfreniarse con Moctezuma en la ltima microsecuenciaq,
dejando muy alto el grado de atencion del espectador. La frama de
CuitiGhuac (linea negra — ) surge débilmente en la microsecuencia

6.
Exposicion de tramas
"=_g== rama principal
’/
ms |Mociezuma tiene un fuerie conflicto intemo entre sus creencias y su
3 deber como rey.
ms Moctezuma, muy molesto, enfrenta al Ministro que o ha ac ssado
4 de débil. A
_.ms 'Moéiéz:jhia'gé-v—tjé;éaéﬁf;;;iér con el Ministro port prBB—Ie;f;as_d;em
5 idelogia, ya que este Gltimo lo sigue presionando,
més El Ministro reprocha a Moctezuma su vanidad, y ésfe se defiende.
ms  |De manera sutil, pero muy firme, Moctezuma tiala de demostrar a
7 Chan, el embajador maya, el gran poderio de Tenochtitian,
MS | Ante la amenaza de ixtlixdehitl, Moctezuma decide luchar contra
?  |Conés.
L —
-3 Linea amorosa de Tecuixpo y el Sefior de Tacuba
T T R TR A i L S s T e T T T e e :
ms {Tecuixpoy el Sefior de Tacuba se demuesiran su amor, pero saben |
1 que deben mantenerio en secrelo. A
ms |(Tecuixpoy ei Sefior de Tacuba deflenden a Moctezuma ande los |-
2 insultos que Cuauhtémoc hace del emperador de Tenochfifion. B
== Subframa 1 Ixtiixochiti
ms
8 ¢
ms {ixBixdchill amenaa furloso a Moctazuma, diciéndolo que se va a 8
9 allor con ios espafioles para combatir contra 61, -
—— Subtrama 2 Cuitidhuac
ms |Cuilldhuac, decidido, va a investigar lo que sucede en Cholulay |
é Nlaxcala.
e Subtrama 3 Cuauhtémoc
Los celos que ster'e Cuauhiémoc por Tecuixpo al encontraria con el

_Ide Moctezuma.

Senor de Tacuba, Facen que se encolerice y empiece a hablar rruy mal
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. La gréfica 3, correspondiente a Ia tabla 3 del acto tercero, senala un
avance constante en la trama de Moctezuma, que terminag en la
. microsecuencia ¢ con el nivel de intensidad dramatica mas aito de
toda la obra. Las palabras de Moctezuma, que indudablemente

. produciran en el espectador un sentimiento de conmiseracion mezclado
con admiracion:

siiencio ha de: pasar el ruido de las cosas... Ta ganas, pero
yO lucharé contra ti a mi manera, hasta el fin, hasta que el
polvo de los siglos nos agigante! (A Tacuba) Salgamos,
senor, es la hora. iMas alld de todo esto vendia el nombre

Moctezuma Il
Aclo Il

unidos en su papel de traidores. La linea de Cuauntémoc ha subido
en ia microsecuencia 5, para perderse después. En ia microsecuencia
5 Cuauhtémoc se enfrenta a los senores y los acusa de egoistas y
traidores:

de Moctezuma a chocar contra el odio de los barbaros!
(Sale) (Magana, 1985:138)

Las ineas correspondentes a las subtramas terminan, desde luego,
bastante abajo gue la de Moctezuma. Ixtlixochitl y Cuitldhuac quedan

H
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e =g ey -.»"_2""'"’ 3
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2 e
o

o e g e e
X 1
1 Ayudante Lt
r
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borrachera
S U L “‘"'1
el saber
j el dolor
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Jodios y roncores
su valor
Tacuba
T rencores
supersticién
& "
3
,_
'y
E [}
R .
3
;! tt
it
C g &l mismo
!E:
‘ g sU dignidad

Senoras

e vy

Maoctezuma |

Moctezuma

[F]

|

|
1
nadie f
o)
N Quetzolcéotl'}
o en figura de ;
gﬁ_‘ Tacuba J
I

-
o

nadie

. Moctezuma: Ahora te toca a ti, Cortes. iTd ganas porque te
acompanan la traicion y Ios gritos... pero la fuerza de mi
® Tabla 3
Neo =TT L DL - A Mmool L
° Moo | .. Destinador _§ a Objeto | | Destinatario | __
1 ms - Lainminente 2 ancianas Il novela ! | :
. 1 ‘ derrota " Il evadise ancianas
. . A v
Toms +. Lainminente W ancianas hacer TeCUing
2 i, derrota ’  promonicionos y Tacuba
Hpﬁ,_._... g4 ] . ; e e
. ms La llegada é Tecuixpo M noser visia Tecuixpo
3 . delossenores . B i conTacuba y Tocuba
. IR ML . ) s et s
. ms .- La convocatoria | senores ) conspirar conira senores
4 - de Moctezuma - Moctezuma
. i ms La conspiracién Cuauhtémoc defender Tenochtitian
- 5 Tenochtitian
[ AU I I T Cee Pt o m e v arar
® -~ Lasolicilud de sefores negar sefiores
6 M 4 la ayuda
... |, Mocteuma e
@ m | loalie: Culiacan | B anosories |- T
: 7 , ' de Moclezuma : B de Moctezuma ;
e o . k P R
. 1 ms ! ; " i muerte en 1 7
I Ta | el espejo .
. x g:;; y " N el crucifijo "
N - .
Homs [ " " W laviuelaen i | "
. I i favorita Mixteca|
> e e
ms | : ladestuccion . B Moctezuma suicidarse nadie
. b8 . delabelleza 1
; ms : ;EI ver todo perdido; Moctezuma d enfrentarse a I Moctezuma
. g 9 {7 ylacercana ® Cortés comao rey, ia historia
! . 1 legada de Cortés ! N v morir como rey | z
! I - _ ‘ §
o ' 1 Fuerza dramatica débil

Cuauhtémoc: ;Senores, qué historia es ésta llena de intrigas y
egoismo? Como serd nunca grande un puebio si llegado
el momento todos queremaos Ia ventaja personat? Yo no
$Oy mejor que ustedes, no soy casi nadie; pera al menos me

e LTI TN
Fin
Acto il

Grdfica 3
. Trama principat |
—m Subtrama 1 IxHixSehit

Inicio

—— Sublrama 2 CuitiGhuac
Acto lll ‘

e Subirama 3 Cuauhtémoc

———ema LN amorosa de Tecuixpo vy
el Sefior de Tacuba

' . . f ' ! r . 1 1 1

| 2 3 4 5 6 7 7 b  7¢c . 8 9
! _ . |
_ o i Microsecuencias ]

da horror 1o mezquino de su espiritu. (Los mira desesperado)
Lo que ustedes quieren es jel asesinato de Moctezuma, la
ruina de un pueblo! (Magana, 1985:117)

Aqui, el actante Oponente en donde estan Ios senores, al oponerse
a Moctezuma, no perciben que se oponen también a la defensa de
México, y. por lo tanto, provocan con ello sy propia ruina. Esta situacién
esta confirmada también en la aplicacién del triangulo activo. (Vid.
Diag. 63)

Exposicion de framas
—memm Trama principal

1 Las ancianas se iomentan por ia inminente derrota de Moctezuma.
’25 Las ancianas fratan de que Tecuixpo tenga premoniciones.
ms Mocteruma desconoce que los sefores se retnen eh su casa parg
4 conspircel contra &,
ms

Moctezuma es detendide de la conspiracion por Cuauhtéemoc,

ms Moclezuma recibe o 10s sefores y solicita su ayuda contra los
& invasores,

ms Los senores dicen a Moctezuma que fienen fres pruebdas que presaglan
7 su destino.

ms Sin darte mucha importancica Moctezuma recibe el espejo de manos
7a de Culuacan.

mns Con un poco de desconcierto Moctezuma recibe el crucifijo de
7b manos de Culuacan,

ms Culuacan dice a Moctezuma que Cortés en realidad es un dios, Y le
7c muestra & Mixteca invadida de viruela, Moctezuma se aterra ai ver ay
se derrumba...

Al ver destruida 1a belleza, Moctezuma terming por aceptar que Cornés si

8 es un dios y frata de suicic- . e, pero ia aparicion de Quetzalcdat! en figura
de Tacuba se lo impide,

ms Ante la catastrofe, Mocte: uma, en su dighidad de rey, sale a recibir
Q@ a Cortés,

—— Subtrama 2 Cuitighuac

ms La risa de Cuitidhuac (en off) provocq que Moctezuma sepa que ol
hermano lo ha abandonado. :

LineoamrosodetecuixpoyeiSeﬁordeTocuba

R R M R ey S i R T, ."{%Mtﬂ'fﬂﬁ%n\‘\-x‘u‘x‘wudq{::‘Ewmgc"';s‘g,hgﬁ.ﬁuwﬁ e
rmmumammmmam e

¥ ydmﬁrmuummmmmm
Jos SoRores crue Bagan & oremu e oondien bora no 3 e

emfpe Subtrama 3 Cuauhtémoc

115 Cuauhtiémoc se pone al iado de Maoctezuma conya la conspiracion J
3
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6. Moctezuma ll (1954)

6.4.2 Mesosecuencias.

Aqui se presentan la tabla de mesosecuencias que viene a ser el resumen de los tres

actos.

Tabla 4 Mesosecuencias o actos.

[esoses. | vortnoaor ]_sueto |

ler. acto | La perdida Tenochtitlan |sacrificios Tenochtitlan Tradicidn | Moctezuma
de Choluia humanos refigiosa  }(paz.
conocimiento,
belleza)
20.acto |Laamenaza | Moctezuma | mostrar su Moctezuma su astuciay | la realidad
del avance poderio ¥ suriqueza | los sefores
de Cortés Tenochtitlan rencorcsos.
Jer. acto | La creciente | Moctezuma | organizar la Tenochtitlan casi nadie | elrencory
amenaza de defensa egolmo de tos
Cortés sefores,
enfermedad,
supersticion.

6.4.3 Macrosecuencia y enunciacion.

Como puede observar en la tabla anterior, no hay una sola macrosecuencia, sino tres
modelos deslizantes. El primero corresponde al primer acto y en él el sujeto de la accion
es la ciudad (Tenochtitlan), véase diagrama 60; el segundo cuadro abarca los dos actos
siguientes y el sujeto de la accién es Moctezuma. diagrama 59 corresponde al segundo
acto donde el sujeto de la accidén es Moctezuma relacionado con el objeto (mostrar su
poderio); y el tercer cuadro, referido al tercer acto, donde también es Moctezuma el
sujeto, pero con un movimiento de deseo diferente: organizar la defensa de
Tenochtitian.
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Primer modelo

D1
Perdida de
Cholula
ideoiogia
azteca

ciudad

A
Tradicidén
religiosa

Diagrama 60

sacrificios
humanos

OP
Moctezuma

Segundo modelo (que abarca los actos segundo y tercero.)

El segundo modelo es el principal, pues es consecuencia del primero; es decir, que la
presion de la ideologia imperante en la sociedad de ese momento es la que da lugar al
movimientc de Moctezuma,

Leyendo este segundo cuadro es posible enunciar la accién de la obra: £l momento
historico (el peligro que significa Cortés) impulsan a Moctezuma a desear salvar su
imperio, Tenochtitian, para beneficio de él y de Tenochtitian,
(Tacuba y Cuauhtémoc), tiene poca fuerza en tanto que en la casilla del oponente, que
tiene mas poder, se encuentran la casta militar y fa religion sangrienta.
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D1
El momento
historico el
peligro de
Cortés

Moctezuma

D2
Moctezuma
Tenochtitlan

A

Tacuba
Cuauhtémoc

Diagrama 61

Oop
la religiéon
sangrienta
la supersticion
la casta militar

El actante ayudante
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6. Moctezuma Il (1954)

De esta enunciacion o sintaxis, es también factible extraer el tema de la obra, que
siendo aun mas sintético podria ser. U hombre no puede oponerse a los cambios
histéricos o La division de un conglomerado es la causa de su destruccion.

6.4.4 Tridngulos e ideologia.

En esta obra, por ser de cardcter histdrico, se encuentran expuestas diversas ideologias.
En el aspecto mas visible, propiamente en el primer modelo de las macrosecuencias

(diagrama 60)
Perdida de 'D 2
Cholula ciudad ciudad
Ideoclogia
qzteca
A OP
Tradicidn sacrificios Moctezuma
religiosa humanos

se presenta un doble destinador: la pérdida de Cholula y la sangrienta ideologia del
pueblo azteca, en éste Ultimo se mezclan religion, supersticion y militarismo; todo al
servicio de Huitzilopochtli, favorecedor de los sacrificios humanos. Frente a esta
ideologia, en el oponente, se encuentra la de Moctezuma, el cudl, sin dejar totalmente
de lado la vision del mundo de su pueblo, tiene una idea personal del amor y la belleza,
que recuerda la antigua religion tolteca y la veneracion a Quetzalcdatll. Es este dios e
que se le aparece en el prélogo.
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En el segundo modelo (diagrama 61)

D1
El momento D2
histérico el Moctezuma
peligro de Tenochtitlan
Cortés
Op
A la religién
Tacuba - sangrienta
CUGURtEmOC Tenochtitlan la supersh(;ion
Ia casta mititar

Tenemos la ideologia “imperiatista” representada por Moctezuma y la ideolgia contraria
que es la de los senores, 105 cuales se oponen a este imperialismo, el cual, como todo
imperio, debido a su extensidon y su situacidn politica, es dificil de mantener en estado
permanente.

En un aspecto menos visible, estd la ideclogia renacentista del pueblo espanol, ka cuadl,
aungue no se muestra en escena —No vemos nunca a Cortés— tenemos conocimiento,
a través del didlogo y de algunos objetos, de su militarismo, de su crueldad, de su
ambicidn y de su religién. A esta ideologia se opone, con valores un tanto semejantes, la
ideologia del pueblo azteca que contiene también el militarismo, la crueldad, y lo
religion. Solamente el valor de la ambicidn es diferente. Los aztecas quieren someter, ©
ya han sometido a los pueblos vecinos. Los espanoles quieren someter a los pueblos
nuevos; en este caso a los aztecas. El choque de estas dos ideologias se da a través de

la obra y, como vemos al final, es la ideologia espanola la que vence.

a) El tidngulo psicoldgico nos muestra gue en el D1 se encuentran dos elementos.
La figura de Cortés, gue no aparece nunca en la obra, pero cuya sombra es
una amenaza constante; y el momento histdrico, esto es, el descubrimiento de
un nuevo continente y las consecuencias socioecondmicas vy religiosas gque ello
provocard en las naciones europeas renacentistas, sobre todo en Espana. Los
descubrimientos, la necesidad de expansion, el afdn de conquista vy las Ideas de
la contrarreforma, ante los pueblos americanos con una cultura totalmente
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6. Moctezuma Il (1954)

diferente. La ideologia espanola, gue Moctezuma no conoce ni entiende, pero
que es una amenaza para su imperio, impulsa a éste a desear defender sus
posesiones, pero, desde luego no se forma un tridngulo puesto que la ideologia
espanola no desea la defensa de Tenochtitlan.

D1
Momento
histérico

w

Tencchtitlan

Diagrama 62

Es interesante observar algunos de los triangulos activos, principalmente el tridngulo del
oponente al sujeto (Diagrama 63) donde el oponente —casta militar y religidn— se
opone al sujeto, pero en reglidad, v sin percibirlo, se opone a la salvacion det imperio v,
en consecuencia, a la salvacion de ellos mismos, lo que viene a resultar tragico.

T G R

Moctezuma

Op
casta militar,
raligidn,
supersticion

Diagrama 63

Fl triangulo activo a partir del sujeto-ayudante, (Diagrama 64) no se forma, 1o que nos da
la soledad del sujeto; poco puede lograr ivioctezuma en la defensa de Tenochtitian, con
solo dos hombres.
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Tenochtitlan
A ;
Tacuba
Cuauhtemoc
Diagrama 64

Ya se ha hecho saber en capituio anterior (4.1) que el andlisis actancial no es rigido e
invariable y que es una sintaxis capaz de generar un namero infinito de posibilidades
texduales. Hemos confirmado esta opinién durante la aplicacion del modelo actancial a
Moctezuma i, donde consideramos gue, paralelo al cuadro general ya expuesto, se da
otro cuadro en el trasfondo, sl no tan evidente como el primero, si muy importante por las
posiciones filoséficas que conilleva.

D2
su pusblo

D1
La razon

A Oop
su rango de renovacion supersticion
Tlatoani de idecs militarismo

Diagroma 65
Estoy de acuerdo con la opinidn del etndlogo Jacques Soustelle, quien dice:

Cuando una civilizacién encierra en su seno elementos contradictorios, tiende a
instaiarse una especie de esquizofrenia social. Tensiones, antagonismos dividen a
los grupos que animan ideciogias opuestas.  Sacerdote mdas que guerrero,
devorado por escripulos religiosos, el infortunado Moctezuma I enfregd su ciudad y
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.............0........|

su persona a los conquistadores y murid a manos de sus proplos guerreros, cuyo
emperador, Cuauhtemotzin encarnd ias virtudes militares. (Soustelle, 1967:194)

La ideologia de Sergio Magana, es claramente perceptible. Bl perfenece a una
generacion que, a raiz de la revolucion de 1910, vivid el surgimiento del nacionalismo. El
dramaturgo, al internarse en nuestra historia, y cuestionara, parece seguir las ideas de
Samuel Ramos, uno de los fildsofos de ese momento, quien escribiera en 1934 £l perfil del
hombre y la cultura en México:.

He querido, desde hace tiempo, hacer comprender que el Gnico punto de vista
justo en México es pensar como mexicanos. Parecerd que ésta es una afirmacion
trivial y perogrullesca. Pero en nuestro pafs hay que hacerla, porque con frecuencia
pansamos como si fuéramos extranjeros, desde un punto de vista que no es el sitio
en que espiritual y materiaimente estamos colocados. Todo pensamiento debe
partir de la aceptacion de que somos mexicanos y de gue tenemos que ver el
mundo bajo una perspectiva Unica, resultado de nuestra posicion en él. Y, desde
luego. es una consecuencia de lo anterior que el cbjeto u objetos de nuestro
pensamiento deben ser los del inmediato contorno.  Tendremos que buscar el
conocimiento del mundo en general, a través del caso particular que es nuestro
pegueno mundo mexicano (Ramos, 1995:135.)

6.4.5 Los persongjes.
6.4.5.1 Manifestacion de persongjes.

Partiendo del cuadro general (diagrama 61), podemos realizar la descomposicion de
actantes:
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D1
El momento D2
histérico Moctezuma
al peligro Tenochtitlan
de Cortés
Op
A la religiéon sangrienta
Tacuba Tenochtitlan la supersiticion
Cuauhtémoc la casta militar

Observar la descomposicidn del actante oponente es muy Util para directores y actores,
pues at saber con certeza dentro de qué fuerza estan colocados los persongjes sujetos a
estudio, se tendra la facilidad de interpretarios mejor. Al intentar la descomposicion se
ve, en primer lugar, que el oponente estd formado por fres fuerzas:

oponente

l

fa supersticton

la religidn la casta militar

Diagrama 66

Aunque la religién vy la supersticion son ideas abstractas, la primera, la religion esta
representada antropomérficamente por el sumo sacerdote. En tanto que la supersticion
es comin a sacerdote y casta militar.  Asi pues podriamos hacer una segunda
descomposicion para encontrar la manifestacion de los persongjes.
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oponente
religion supersticién la casta militar-odio
Cihuacoatl » Cacama, Ixtixéehit
{ministro) Cuitldhuac, Coyoacan, Culuacan,
» Xochimilco, Tiatelolco
Diagrama 67

En este diagrama puede verse que los senores perfeneciente a la casta militar, se
mueven por el odio a Moctezuma, pero valiéndose de la religién y la supersticion.

El ofro actante digno de observarse es el ayudante, que se descompone en dos

personagjes
ayudante
/ \
Cuauhtémoc Tacuba
Diagrama 68

6.4.5.2 Interrelacién de persongjes.

En el siguiente diagrama sobre la interrelacién de personagjes, pueden olbservarse dos
bandos: la de ayuda a Moctezuma y la de opaosicion.
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Moclezuma }

sefiores que desean su caida

Aungue en el bando del ayudante estd contemplada la familia, en realidad ésta no

maesiro lo presiona

Coyoacan

Culuacan

Xochimilco

S5POs0s
hermrnanos o
P amigos
Cultlahuac
Teizalco
madre
Cacama
. hermanos
Axayéeatl Teculxpo
lo odia
s aman
I Ixtixéchitl
' - ° hemano y lo odia
sﬁ:ﬁ:;:b%e rvales Cuauhiémoc
Dicgrama 49

Tlatelolco

ayuda. Nisiguiera Teizalco, cuando Moctezuma se niega a los sacrificios humanos

También, al final de la obra cuando debiera apoyarlo, solamente acierta declir algunas
frases confusas y débiles como:
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Moctezuma: (Levantando su rostro) Mujer.. .te necesifo.

(Teizalco va a responder con femura, pero las fres ancianas levantan de golpe el brazo
derecho y hacen sonar los cascabeles de sus brazaletes. Teizalco las mira aferrada,
despuds af ministro. Sin violencia aunque enérgicamente retira la mano de su marido que

aferra su brazo)

Telzalco: No es hora de IGgrimas. Te esperan.

(. 69)

—No puedo entenderlo © no me atrevo.

—Esposo, fortaiécemse...

—¢, Qué soy para consolarte?

(pp 131-132)
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6. Moctezuma ll (1954)

Obsérvese que Cuitldhuac es la Gnica figura que queda en medio, es decir entre familiar
y militar; entre ayudante y oponente, para, finalmente traicionar a su hermano y pasar
de manera definitiva al bando oponente.

6.5 Elementos complementarios.

Como ya se explicd en el "proceso de andlisis”, mostraremos en esta seccidn dos
graficas: la 6.5.1 que corresponde a los golpes dramaticos o golpes de efecto y la 6.5.2
que se refiere al tiempo, ritmo e intensidad de la obra. En la primera gréfica (6.5.1) estan
sefialados los tres actos con colores contrastantes, del mas claro al mas oscuro, para dar
la impresién de avance de tono y de intensidad. De la missmma manera estan coloreados
los circulos gue marcan ios golpes dramdticos y los recuadros donde se ejempiifican esos
momentos altos que estéin colocados en cada acto. Se repiten igs ineas que marcan la
progresion dramdtica a fin que el lector compare todos los elementos.

En la grafica siguiente (6.5.2) se han coloreado los actos del mismo tinte que los de la
grafica anterior, para que no haya posibiidad de confusion o pérdida, pero se ha tenido
cuidado de marcar una separacion de las microsecuencias para senalar el posible
tiempo de duracién de cada una. También, se marca la separaciéon entre ios actos. Se
repiten las lineas que marcan la progresion dramdtica y, asi mismo, los circulos que
senalan los golpes de efecto para que pueda apreciarse las relaciones de tiempo, ritmo
e intensidad.
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En las grdficas resultantes del trasiado de las microsecuencias a la
Exposicion de framas, tanto ias comespondientes a cada acto, como
las que se refieren a la obra total, pueden percibirse claramente
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Moctezumal li
6.5.1 Los golpes dramdticos o golpes de efecto.

aquellas microsecuencias donde el autor ha colocado los golpes de
efecto. Curiosamente son nueve, como nueve son las microsecuencias
contenidas en cada acto. Habria que pensar si el nueve entra como

numero cabalisitco en toda composicién dromdatica de cardcter
aristotélico o es un nimero que le acomods bien a Sergio Magana.
En esta grdfica se muestra el lugar de estos puntos de atencién:

8°

92

Mocteruma se entera de la tralcidn
de los sefiores y se da cuenta de que
ha quedado dolo.

: Cortés, sefiorl,
Culuacan muestra a Moctezuma Guerraro: Ecufsés,o Cortés...i
=== Trama principal tres pruebas para convencerio de (Moctezuma tlene un
que fos espafoles son dioses. La momento de ofuscacion
e Subirama 1 Ixtlixéchitt ms = microsecuencia tercera, que muesira la viruela es desesperada.
Subirama 2 CultiGhuac P =pagina ‘ mpactants para el empsrador. F ?rntmp’ig b:n!rarl;n
_ Ixtlixéehitl, ante la negativa de : Cutuacan: 70 no sabes quién es Aﬁ,;’,‘:;c.,’,, fas anclanas
amm Subtrama 3 Cuauhtémoc _ ‘ _ Moctezuma de darle el gobiema - 7¢ 83;”’3; Cortés es dn del Coro en actitud de
—~——— Linea amorosa de Tecuixpo , 3 o ereguma desahoga su fuka golpeando @i | e 1 aeusacian del Ministro de|  |d@excoco, amenaza con alianse Los sefiores se rednen para consprar destian e fambien sumo dokor. Moctezuma
y el Sefior de Tacuba 3 ’ ' o | jque Moctezuma ha desplazado a |9 . RS lcontra Moctezuma., pero pudriéndola. da unos pasos y lama)
Un esclavo avisa a Moctezuma que i) £l primer esclavo se amodilla ante| [los campesines en favor de los nobles, bdixéchifi: .- (...} Yo buscaré una Cuauhtémoc se enfrenta a efios y iMazehuall +Dudas Moctezuma: |CulttGhuact jCacamal
> clerto adivino, et cual habla side| || Moctezuma para camblane ias sandalios.| |el emperador conflesa que ha sido - dllanza con pueblcs los acusa de tralcion. que sex un dios? (Enfra (Se hace se pronto un
= condenado a muerte por el t'acuta ef camblo y queda mirando aigunas a humiliar y reducit ol poder de mdas poderosos. Suauhté : .Seho 6 el mazehual cas] profundo silencio)
El Ministro muestra un aguila emperador, se ha convertido en| | manchas en of que acaba de quitar, sefores. ' : - moc: ""mgnq raé’s} ;!U a una muer
12 fMueria como presagio dequelos| | ake. El Minktro lo considera ofro| | Moctazuma de ncling hack &l 1 I Moctezuma: Perc e Cacama:  No hay ofro pueblo ' g tena que lleva el rostro Tacuba:  Sefior. nos han dejado
o ensajerg Informa oi Ministro | | espafioles son dlases. prescigio. Bsckavo:  Es... es de sangre, sefor mm.rl:gmp?:%‘ijee:gﬁ §oros o 18 ﬁ;’,,?,";f,g ggois:r?o'; TCome cublerto con una solos,
gortés de Choaamanosds| | e, (Dudcs ahora, cuando| | Esclave: - Sefior. poderoso " (Moctezuma toma el idhigo de| | Lromé 850 medida para ol do ot Maionoe, | SOr8 NUNCT FONde manta y los ples y ios (ms 9:p 137)
- en ol sagrado aimento sefior... el adivino que Axaydcat y le cruza ka cara con umllior & ta noblezal SV st | un pueblo sl Mo enirapajadas)
Mansajero: Gran padre y sefior dei tributo Hega otro ayer condenaste o él.ag esciavo se cubre el rosiro (...} Lo que perjudicaal |ldiixéehift: ~ Pues ya vienen y : el momento todos a amtgs No fe
mio: yo soy humilde menscie de ello y de su muerte. No lo hallan sin quejarse y Moctezuma nuestro sistema son esos - : traen con ellos al i queremos ka venicja glr? ?:é% s Boraue
"y te pido pinturas de gran disgusto por por ningun lado... (B | . . levania su brazo una y alra vez sefiores independientes, o , sefior Cortés, [ personail? y no soy sentifa ver 3 ,,?a
zkrezapcm mi cara. nuestra conducta? Ministro se yergue| | . haska quedar . Aok ef - voluntarosos. Ministro; Mientas “para E mejor que ustedes, Pero 8sia se Irama
' (Muestra a todos el triuntante ante| ~ I6tigo v vuelve la cara a ofro (ms 6: p 87) ’ I 8OCUPRQAINGS, : no soy casi nadie; vlero sia se liama
Minifo: ¢ o meto ol o Ciors st a1 ocrants I 44T | .. Preccuparnes| | poro &l mencs mo {rsoke, La descubre)
que fraes sefiores @A UN| | \eocten sabr : - ' : X . . |ctitxSchift: | T4 fo verds. Sabae: a horror lo ~/a.7p,/c: ;
Mensajero: Los fres jefes huestros murmullo de terror) ma: Yo lo satré. Moclbzumg}u&se ”fc‘,’:gg este ludan'o"ueazg ; : : o " manékr ka volehcla ‘ mezquino de su . . :
vienen en camino y (msS:p 57 fsclavo:  Se hizo aive, yo lo V.| | il o roNGnG0s 105 es : ! ; Do mejor que | davespor vy Lo : :
regresan tristes, . : lo vieron. . g thﬁo observa la escena : : . nosotros, Viens a ! S Ustodas u?er ' :
' . {ms 9 p 67) p . . N . - poner caben de su , que quieren ' !
Minktro:  (Somio) : : mpasitie) : - : rey on .isotg) casa, & il asesingto de : ;
iDemotadost 4 Sabes . : . ' X foclezuma: ndenc . . (Ms9:p100). Moctezuma, : ' . .
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ACTO I
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En esta grafica se muestra el tiempo aproximado de duracién de la
bra: 95°; el tiempo aproximado de duracion de cada acto: 317 30”
en promedio y el tiempo aproximado de duraciéon de cada escena
microsecuencia: 3° 30" en promedio. En ella se observa como la
ccion dramatica de la troma principal, asciende constantemente
en intensidad, provocando una tension que reclama la atencidn del
ablico. Asi mismo vemos que esta ascension no es recta, sino que
forma una finea sinuosa que sube y baja de manera suave, nunca
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Moctezuma i
6.5.2 Tiempo, ritmo e intensidad.

bruscamente. Obsérvese también que cuando esta linea azul baja,
las lineas correspondientes ¢ las subframas suben, provocando nuevos
suspensocs, o cual aumenta: el interés del pablico.

Tomando en cuenta el tiempo aproximado de duracién de cada
microsecuencia, sacaremcs en conciusidn que las expectativas que
provocan el asombro y el suspenso (en el lector o en el espectador)

Ademas, hay que destacar los golpes de efecto contenedores de
una expectativa mayor que estan colocados con torda eficiencia, tres
en cadao acto, distribuides enlas mss. 3, 5y 2 en el primer acto; 3, 6 y
9 en el segundo acto, y 5, 7 y ? en el tercer acto, con'la clara intencion
del autor, de provocar en cada acto un suspenso mayor que en el
anterior. Esto lo redliza de dos maneras: primero. dejando el suspenso
mas alto en la dltima ms. (Siempre en la ms. 9); y. segundo, colocando
mas frecuentemente los golpes en los actos seguncio y tercero. Si en

el primer acto los golpes estan en las mss. 3, 5y 9; en el segundo estaran
enlas mss. 3, 6y 9. vy en el tercero en las mss. 5, 7 y 9.

En conclusion, la colocacién de situaciones de expectativa y de golpes
de efecto le dan a la obra un ritmo que resulta constante, gil y
equilibrado.

Prélogo 1 2 3 4 5 6

estan colocadas cada 3° 307, muy cerca en el tiempo. unas de otras.
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6. Moctezuma Il (1954)

6.6 Acercamiento a los géneros dramdticos.

Reproduzco aqui el cuadro sobre el modelo de elementos genéricos, presentado en el
apartado 5.1, para que el fector lo tenga a la vista, durante el recorrido que haremos
para acercar el texto estudiado a un determinado género dramdtico.

ELEMENTOS REALIZACION
12 la intencién del autor Autor
22 eltema Autor
32 Ja manera de relatar del autor Autor
42 el desarrollo del conflicto o accion Autor
52 el persongje Persongje
62 el persongje ante el conflicto Personagje
72 ellengugje Persongje

Como expuse en el parrafo (5.4), correspondiente a los comentarios finales, el modelo
actancial se aplica a fin de enconirar la estructura profunda de la obra, por lo tanto, el
modelo de los elementos genéricos, no podrd ser usado en su totalidad durante este
gjercicio, porque algunos de estos elementos: 32 la manera de relatar del autor; 42, €l
desarrollo de la accion y 72 el lenguaje se encuentran en la estructura superficial del
texto, de manera que, para lograr et acercamiento al género, de los textos del comus,
me valdré anicamente de cuatro de los elementos, A saber: 12 la intencidn del autor, 22
el tema, 52 el persongje y 62 el persongje ante el conflicto.

En Moctezuma /i la intencién del autor es clara, se ha propuesto causar en el espectador
piedad y ferror al presentarmos a Moctezuma enfrentado a situaciones de intenso
aifrimtento, como es la amenaza de una presencia extrana en el D1 (los espanoles con
sus Qi us y sus enfermedades); la paulatina pérdida de su poder y la presion de la
religion sangrienta en el Op); y como consecuencia de ello, la posible desaparicion de
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su imperio: adema@s de la inminente muerte del propio Moctezuma. El protagonista se
encuentra entre dos fuerzas poderosas D1 y Op que lo oprimen y acaban por destruirlo.

En cuanto al tema. Un hombre no puede oponerse a los cambios histdricos',
consideramos que es universal porque el enfrentamiento de un persongje con los
acontecimientos histdricos es un conflicto ireconciliable. Lo situacidn obliga a
Moctezuma a librar la lucha hasta las dltimas consecuencias.

Respecto a la accidn, se puede ver, a través de las microsecuencias presentadas en las
tres tablas comrespondientes a cada acto, ¢codmo avanza la accidn dramdtica, motivada
por el cardcter de los persongjes principales que se encuentran en el Actante S. Por
ejemplo: en la tabla del primer acto, si leemos verticalmente 10 que corresponde al
sujeto y su relacion con el objeto, vemos avanzar Ia accidn dramdtica por el movimiento
sucesivo de: Ministro, Ixtlixéechitl, Senores, Ministro, Moctezuma, Coyoacan, Ministro vy
Ancianas.

Asi mismo, podremos observar por los movimientos que redlizan los persongjes [a
complejidad de sus caracteres, principalimente el de Moctezuma. En el primer acto
(microsecuencia 6), Moctezuma, ayudado por su rango de rey, qulere ignorar los
acontecimientos; en el acto segundo (microsecuencia 3), el disgusto de Moctezuma,
consigo mismo, por desahogar su ira en un esclavo; en el mismo acto (minisecuencia 7),
el emperador desea mostrar a Chan un reino poderoso y franguilo, aunque sabe que no
es verdad; en el acto tercero (microsecuencia 8) Moctezuma desea sulcidarse, en tanto
que, en la microsecuencia siguiente decide enfrentarse a Cortés como rey y morir como
tal.

En la resolucion del conflicto, vemos que el personaje es derrotado por el oponente,
pero el héroe afirma su verdadera humanidad, que en este caso viene a ser su valor y
dignidad ante los tragicos acontecimientos.

" Recuérdese gue del modelo actancial hemos sacado la enunciacion de la accidon y que de ahi ha sido
posible deducir ef tema.
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6. Moctezuma I (1954)

En resumen, la aplicaciéon del modelo actancial a la obra Moctezuma Iy la relacion que

se ha establecido con el modelo de elementos genéricos (vid. 5.4.1) me ha permitido

constatar que esta obra es una tragedia, porque el autor trata de provocar en el publico

compasién y terror al presentar un persongje que se enfrenta a fuerzas poderosas (en

este caso histéricas), donde vemos que irremediablemente es derrotado y, que no

obstante la catdastrofe, el personaje recibe su desgracia con dignidad.

6.7 Algunas observaciones a modo de conclusion.

En conclusion, con la aplicacidn del modelo actancial, pude encontrar lo siguiente:

a) Con la determinacién de las microsecuencias y su exposicion en las tablas, puede

verse que los elementos teatrales, en este caso las escenas, estan perfectomente
enlazadas y que son causa unas de otras. Esta minuciosa presentacion de las
microsecuencias posibilitd la creacion de una grafica donde puede observarse con
nifidez los movimientos de la accién dramdatica, asi como la participacién en la
historia de algunas tramas paralelas; unas, mas importantes que ofras'’.  Ademds,
aplicando las reglas de Van Djik me fue dable exponer las mesosecuencias, que
resultaron dos modelos deslizantes, el segundo, consecuencia del primero. Agui, y en
la macrosecuencia, resaltan notablemente las fuerzas en conflicto que, desde luego,
le dan a la obra una dimensidn universal. A partir de la macrosecuencia ha sido
posible exfraer, la enunciacion de la obra: E momenfo histérico impulsa a
Moctezuma a desear salvar su imperio, Tenochtitian, para beneficio de él y de
Tenochtifian, Recibe escasa ayuda y se le opone la casta militar y la religion
sangrienta; asi como el tema de la misma: Un hombre no puede oponerse a los
cambios histéricos, o La division de un conglomerado es causa de su propia

. e difici noiar gue a la trama armorosa le taity desanolio. Esto io confirma el mismo Magafa: "Hay

on toda ella (la obra} un justo equilibrio y una emocion que va llegando al plblico para cuiminar
patéticamente en el tercer acto, lleno de sorpresas y de angustias fragicas. Mi falla estd en las escenas de
amor, es indudable. En este renglén la obra sufre.” Magafia, 1954:34.
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b)

)

destruccion. Tanto la enunciacion como cualquiera de los temas confirman el valor
universal del drama.

Los dos modelos de las mesosecuencias, junto con la formacidn de algunos
triangulos, me han permitido encontrar las ideologias expuestas en el texto
dramatico. Ya dijimos supra que la obra es compleja y por ello muestra varias
ideologias:

a) la ideologia sangrienta del pueblo azteca

b) laideologia renacentista del pueblo espanol

c) laideologia imperialista de la clase gobernante azteca

d) la anti-imperidlista o particularista de los gobernantes menores

e) laideologia de la antigua religién representada por Moctezuma

Por ofro lado, resultd sencilio reconocer la ideologia particular del autor donde se
refleja la ideologia de la sociedad'™® en que se desarrolld su intelecto; una actitud
nacionalista postrevolucionariac que trata de revalorizar nuestro  pasado

prehispdnico.

A partir del cuadro general, se redlizd la descomposicion de los actantes. En este
gjercicio puede verse el lugar que ocupan los persongjes dentro de las fuerzas de la
accién dramatica, v por consiguiente, se detectan las motivaclones de sus actos.
Los "sefores”, por ejemplo, estén motivados mas por su posicidn anti-imperialista, gque
por la religién o la supersticion, aunque se valen de elias para atacar a Moctezuma.
En la interrelacidn de personagjes. es posible observar también la situacion en que
est@n colocados, asi como sus relaciones con los otros personajes. Creo yo, que Q
partir de este gjercicio, es que al actor le es dalle iniciar un andlisis mas profundo de
su persongje, en el nivel superficial de la obra; es decir, en los parlamentos.

8 Armando Partida nos hace ver que en la época en gue Sergio Magafa escribid su tragedia Moctezuma
/i, debido a una poilitica en desarrollo, tuvieron lugar dos fendmenos sociales muy importantes: uno fue el
incremento de satistactores culturales como la danza, tos conciertos y el teatro; el ofro, el reforzamiento del
sentimiento de identidad nacional, que se tradujo en la publicacion de una amplia bibliografia que
recordaria nuestras raices nacionales. (Partida, 1990:31)
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6. Moctezuma i (1954)

%
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d) Con el acercamiento a los géneros dramdticos, aprovechando los datos
¢ rresacados del modelo actancial, se ilegd a la conclusidn de gque la obra es una
tragedia.

Los golpes de efecto, inteligentemente distribuidos, y la grafica que muestra un ritmo

d
A

constante, agil y equilibrado contribuyeron a confirmar, lo que ya se apuntaba en las
graficas de accién dramdtica e intensidad, que la obra contiene una excelente y
sdlida estructura aristotélica. Si anadimos a ello la importancia del tema y lo
interesante de los hechos relatados, podriamos asegurar que, contando con una
direccién acertada y un buen reparto, la obra tendria una buena recepcion del
publico.

6.8 Bibliografia particular, incluida a la del apéndice I, titulado:

"Sobre el prélogo de Moctezuma llI".

Alvarado Tezozomoc, Hernando (1598), Cronica Mexicana y Cédice Ramirez, Manuscrito
del siglo XV, Biblioteca Porrta No 61, 4° Ed. México, Porrda, 1987.

Baudot, Georges y Tzvetan Todorov (1983), Relatos aztecas de la conquista Trad,
Guillermina Cuevas. México, Grijalbo-CNA, 1989,

Ceballos, Edgar (1996), Diccionario enciclopédico' de teafro mexicano, WMeéxico,
Coleccién Escenclogia A. C., 1996.

Clavijero, Francisco Javier (1780), Historia antigua de México, México Porria, 1967.

Garibay K, Angel Maria (1954), Historia de Ila literatura ndhuatl, Tomo 1, México, Porraaq,
1953.Tomo 2 México, Porrta, 1954.
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Guadarrama, 1969.

168




7. LOS ARRIEROS CON SUS BURROS POR LA HERMOSA CAPITAL (1967)
Willebaldo Lopez. (1944- )

7.1 Datos biogrdficos.

Nace en Queréndaro, Michoacdan. Es dramaturgo, actor y director. Realizd sus estudios
superiores en la ciudad de Guadalgjara vy la carrera de actor en la Escuela de Arte
Teatral (INBA) de la ciudad de México, de 1961 a 1964, Ha sido maestro de Arte Teatral
en el INBA donde también fue director. Algunos de sus titulos son:

Cosas de Muchachos, y Pilo Tamirano Luca fraducidas al ingles;
Vine, vi y mejor me fui, traducida al italiano y al aleman;

Tereso y Leopoldina, traducida al portugués

Entre sus premios, cuenta con el primer premio B a Los arrieros con sus burros por la
hermosa capital, como autor y Mencién de Honor, como actor en el ler Festival de
Primavera del INBA en 1967.

Primer premio Celestino Gorostiza y primer premio B en el 20 Festival de primavera en
1968 por Cosas de muchachos, con la cuat fambién ganara gl primer premio en el
cerfamen de la ciudad de Prat Liobregat, Espaia y el primer premio del cerfamen
nacional de teatro Arcipreste de Hita en 1980,

En el festival de pastorelas en 1968, por Ciscale, ciscale diablo panzon es acreedor al
primer lugar;, mismo galardon que obtuvo en el concurso Hombres de México vy del
Mundo, IMSS, 1972 por Yo soy Judrez,

Meiar obra de autor extraniern por fa Asociacién de criticos de Argentina 1992 y primer
premio en el segundo concurso Hombres de Mexico y del Mundo ., IMSS, 1973, por Pilo
Tamirano Luca.
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Los arrieros con sus burros por la hermosa capital fue estrenada el 18 de julio de 1967 en
el teatro Jiménez Rueda y editada en por primera vez en Teato joven de México,
seleccidon y presentacion de quince obras de autores mexicanos realizada por Emilio
Carballido. En 1997, el Fondo de Cultura Econdmica en la coleccion Lefras mexicanas,
publicd un tomo especial de sus obras, bajo el fitulo de Siete obras de teatro, donde esta

incluida el texto estudiado.

7.2 Sinopsis de la obra.

Un campesino mexicano (el padre), movido por la pobreza que sufren, &l y su familiq,
decide que ird a vender lena a la Capital, en compania de su hijo. Con ese fin,
consigue que sus amigos le presten varios burros para transportar la lefa. Cuando llegan
a la Capital —donde los guias de turistas muestran Ia ciudad como un paraiso de belleza
y folclor— padre e hijo sufren una serie de encuentros inesperados y desconcertantes
con los habitantes de la ciudad (una alemana, un politico, una gringa, una criada
avergonzada de su mexicanidad, un gachupin, pordioseros, borrachos, mal vivientes,
etcétera), quienes, interesados en sus propios asuntos, rechazan a ios arrieros o intentan
utilizarlos en su propio beneficio. El contacto con la urbe es tan fuerte y agresivo que los
envuelve como en una vordgine y termina por destruir, primero ai padre, después al hjjo
y por Ultimo a los miemibros restantes de la familia.

7.3 Estructura supefficial.

La obra estéd compuesta de dos actos, cada uno con nueve escenas cerradas, entre las
gue se intercalan canclones, puentes musicales o se efectian rompimientos valiéndose
de los turistas y de sus guias. La estructura es abierta, no aristotélica, con una tendencia
hacia la expresion brechtiana, tanto de contenido, como de formag, 10 que veremos
confirmado en el proceso andlitico que practicaremos sobre el texto. Antes de cada
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acto hay una especie de prologo, el autor no 1o marca con ese nombre, pero el periodo
tiene esa funcidn. Antes del primer acto aparece un muchacho tfimido quien,
acompanado de su guitarra, canta una cancidn que primero habla sobre la represion y
humillacion que sufre el humilde y luego lo incita a la rebeldia. Casi acallando la
cancion aparece dos guias de turistas, quienes, “gesticulando y parloteando fuera de lo
normal®, les muestran las bellezas de la ciudad a un grupo de turistas.

Antes del segundo acto, hay ofro prologo musical, pero ahora el que canta es un
pordiosero ciego “cuya canciéon alegre —jQue viva ef chinguere/— contrasta con su
deprimente estado fisico. Cancién y cantor nos remiten al “deprimente estado fisico”
del Padre quien ya se ha dado a la bebida a este nivel de la obra.

7.4 Aplicacion del modelo actancial.

7.4.1 Microsecuencias. (fablas, graficas y exposicion de framas)

Los elementos que pertenecen a esta subdivision, tanto las tablas que muestran las
microsecuencias, como las graficas de progresion dramdética y los esquemas de
exposicion de tramas corresponden a los dos actos, estan presentados en la pdagina
siguiente:

En lo tabla, se hizo una separacidon horizontal de los bloques para mostrar los
rompimientos propios de la esctructura brechtiana. Se cambid el amarillo por una
variedad de colores escogidos arbifrariamente, pero de manera contfrastante. En el
primer acto, llevan una luminosidad baja, en tanto que los del segundo acto 1os colores
son mds fuertes con objeto de remarcar la intensidad de la accién dramdtica, pero,
ademas, el orden anterlor estd invertido, para indicar que aunque las situaciones se
ranitan I hacen en sentido contrario, provocando con ello una mayor tension. Por-otro
lado. si se compara la tabla primera con la segunda, se observard que el blanco
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(indicador de vacio y carencia) se ha colocado en la inicial microsecuencia de la
primera tabla, en tanto que, este mismo blanco, se encuentra en Ia ultima
microsecuencia de la tabla segunda. La aplicacién del blanco estd utilizada para
remarcar gue la situacion de arangue —la carencia— no se resuelve al final de la obra,
sino que queda en sfafu quo; Ia miseria permanece.

En la grafica comespondiente a la tabla del primer acto, se estd sepalando cada
microsecuencia con una figura cuadrada, seguida de dos lineas paralelas que cortan y
separan una escena de otra. Esto se ha redlizado para remarcar que cada escena es
independiente de las ofras, a la manera del teatro brechtiano; y que entre ellas estan
intercalados trozos musicales, letreros''® y otras acciones diferentes como, en este caso,
el deambular de los turistas. Debemos recordar que en este tipo de teatro, cada cuadro
es independiente, pero existe, a través de toda la obra, una finea de accidn que sube
de interés de manera constante.

% En la edicion de Los arriercs... de 1973, —que fue con la que se trabajé—, por una extrafa omision, no
esté marcada en ias didascalias la incorporacion de letreros, pero silo estd en la edicién de 1997, México,
FCE. donde los presenta una mujer desnudaq.

172

© 0000 0000000000 00O0QOCEO0O0O0



e v - Lg

Los arrieros con sus burros por la hermosa capital

Actfo |

.n la tabla 1 de microsecuencias que corresponden al primer acto, escenq, el autor insiste en mostrar a los persongjes en situaciones otro grupo de microsecuencias donde fos oponentes toman,

vemos que en la primera microsecuencia se presentan los personagjes, repetitivas. Ellos ofrecen lena. La ciudad (politico, alemana, criada, simultneamente, el lugar de sujetos. Me explicoré mejor: en la

expone la situacidn y se produce un ligero conflicto que es resuelto etc.) los rechaza. )

e inmediato. Tal vez podriamos considerar esta escena como un Paralelo a algunas de estas escenas, donde predomina el deseo de el politico, se da otra accidn sincronica: la det politico-Sujeto que
antecedente de lo que veremos después. A partir de la segunda venta por parte del Sujeto y el rechazo del Oponente, se encuentra desea aprovecharse de los arrieros.

Aplicacion del modelo actancial a microsecuencias

Tabla 1

a Sujeto E Objeto Destinatario

a Ayudante |

enie

microsecuencia 3, donde padre e hijo desean vende: lefia y se opone

P et

vender
Padre lefig en familio
la copiial

Esposa
amigos

ofros amigos

vonder
los anleros lefaen los cxrieros

la capital

entuslasmo

o

Alemana

vondier
los amoros lefio on los artloros
la copital

) SO —

AL
|
|
]
|

Pottico

vendeor
1os anleros {eda en | los arieros
la copital

K
|
‘L.f

entusiasmo

Gringa

vender
lef\a on
la copital

los artieros

ontusiasmo

Gachupin

los anmleros justicia

! §. :

Agonte

los amloros lefiaen los armieres

{ la capital

Marido y Mujer

muchachos - elios \! muchachos

ittty —— B e g e m e o ey

Jos amloros campo los carleros

PoR -

' Fuerza draméatica débill

los descamiados

QaQ—»30—~3—

d

Inicio

2 3 4 5 6 7 8 9

Grdfica 1

%= Trama principal de Los arrieros... -

Fin -
Acto'l

¥ Tt ) T o 1 : 1 R

H:Microsecuencia

Esta situacion se da en las escenas 3q, 4a, Say 7a, alas que denomino
microsecuencias sincrénicas; éstas se presentan en la tabla 1.q, pero
ahora en color verde, aungue mostrando la misma Iégica que la tabla
mayor:

Tabla 1.0
| N Ky TDTTT 2N vl .
H [y v E, )
Uiz ) | poshodor | [=Suero=) [ oviero) {|pesnairo | [ ayudedt 1 |
me-2. | | Presencia de Pofitico uMzaralos| . Poltico | astucia |
3 |l los ameros amieros | ! i
me-s. ';’rose:nﬁc—iﬂ;:a Gringa utilizer alos :T‘;Glingcl ol-;:olorldo
4 1] los amrleros ameros | , 1 |{ del folldore |
Ty ALLIITITIIDN e :
me-s. | Presenciade] § Gachupin exploiaa | || Gachupin #l compiejo de
Al ] il
LTI e -\] | — lc_*:_'_::,,-_::‘_I
me-s. | Presencla de Marido y ;moqy %— Maxidoy | o Il nade
7] los amleros | | Mujer udarse| | Mujer | Heonsumismo| o _ _ _|

La lectura de la tabla 1.a indica el deseo de Wilebaldo Lépez de sefalar
el egoismo y la deshumanizaciéon de ciertos sectores de la sociedad en
donde los arrieros se han introducido.

Exposicion de tramas
- m= Trama principal de Los arrieros...

El Padre consigue que sus amigos le presten los burtos para vender
su lefia en la capital.

ms

]

rgs g%a Alemona cofie a los carieros de su propledad y no 1os compra
a.

M5 lUn Pofitico frata de utilizar a los artleros ¥ no les compra lefia.

ms |Una Gringo y su Crioda se burion de los aerieros, los insulion y no les
4 |lcompraniena.

5 £l Gachupin insulta a los amrieros y no les compra leia.

ms |Alos anleros los atropelian dos de sus burros y el Policiano les
b ayuda. ‘

ms [El Marido vy 1o Mujer se endeudan con aparatos eléctricos y no
7 compron lefia a los ameros.

2 Los muchachos quilan G ioé arrlercs ofios dos bumos.
'S’ |ElGafdn y los borrachos quitan su ifimo buno a los amleros.
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® Los arrieros con sus burros por la hermosa capital
Acto Il

n el segundo acto de la obra se encuentra, después del prologo- capital. En el pimer acto, los cambios de lugares se producen: campo- la (ifima escena del primero. La tension sube cada vez mas provocando Hijo se reencuentra, en forma retrospectiva, con los personajes del
cancién, una primera escena que, como ia primera del primer acto, capitai-campo. En el segundo acto, el cambio de lugar: campo- una situacion de angustia que estalla en la microsecuencia final, primer acto: el grupo de descarriados, la Alemana, el Marido con su
d‘e da en el campo; los protagonistas han regresado de la ciudad, capital y nuevamente reiterado: campo-capital, producen en el donde se ve al nino mostrando una botella de alcohol en 1a bolsa Mujer, el Politico y la Gringa.
mamente maltrechos. espectador cierta angustia, que se verd acrecentada cuando, al final trasera del pantalon.
Las siguientes escenas (de la ms 2 a la ms 6) tienen lugar en la capital; de la obra, no se da el regreso de los protagonistas al campo. Otro factor que aumenta esta angustia es el iempo que se produce,
‘J ms 7 nuevamente en el campo, y las ultimas (ms 8 y ms @) en la En la gréfica se observa que este acto se inicia un poco mas alto que en este segundo acto, con la sucesion de escenas Eortos, donde el
PS Aplicacion del modelo actancial a microsecuencias Grdafica 2 Exposicion de framas
Tabla 2
< —— ; | : : wmme Trgma principal de Los arrieros...
Destinador R Objeto Destinatario E Ayudante | j Oponente w{ =  Trama principal de Los arrieros...
3 — . | : ‘ i ' : . I . ? ms
T - regresar gia T o PR mujeres do t . : : : : :
e t it
or'y M
" T ?
S Inicio il
. s
: & |€! Hilo desec que su pequ
d - : embargo, e! nifo seguirg sus Pasos.
a
E
S 1 T T - T T -1 - It 1
Chimino 1 2 3 4 5 6 7 8 9
1 Fuerza cramdtica débil Microsecuencia a 175




7. Los anmieros con sus burros por la hermosa capital (1967)

7.4.2 Mesosecuencias.

El conflicto de la obra es claro y directo, sin embargo el autor io reitera una y ofra vez a
io largo de los dos actos y aun de cada escena. Cada una de ellas parece un golpe y
una puntilla mas para que entendamos lo que quiere decimnos. O tal vez porque Quiere
mostrarnos el problema de manera mas profunda.

Tres modelos maltiples por desdobiamiento o por estructura de espejos, confirman esta
postura reiterante: el primer modelo: @) corresponde al acto primero; el segundo
modelo: b), a las siete primeras escenas del acto segundo, y el fercer modelo: ¢) a las
escenas octava y novena de este mismo acto. He aquilos cuadros:

Q)
D1 D2
Pobreza padre e hijo
familia
A Op
amigos. esposa vender lena en La Capital
y burros ia Capital
Diagrama 70
b)
D1
Verglenzay
necesidad
op
La Capital

Diagrama 71
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C)
D1
imposibilidad
de vida en
campo

rosto de familia

D2
familia

A
desesperacion

sobrevivir en
la Capital

Op
La Capital

Diograma 72

7.4.3 Macrosecuencia y enunciacion

Aplicando las reglas de la generalizacion y de la supresidon se puede formar la

macrosecuencia:

D1
La pobreza
ignorancia

familia

§ campesing ‘

D2
familia

A
flusidn

sobrevivir en
la Capitai

Op
La Capital

Diagrama 73

A partir de la macrosecuencia es posible enunciar la fabula o accién de la obra:

La pobreza y la ignorancia impulsa a una familia campesina a desear sobrevivir en la
Capital para el beneficio de la propia familia. Le ayuda la ilusién y se opone la Capital,

Asi mismo, aplicando la macrorregia de la reduccldén, se puede llegar a expresar el
tema. Al hombre que no le es dable sobrevivir en su medio, le es mas dificil sobrevivir en
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7. Los armrieros con sus burros por la hermosa caplial (1967)

oha medio que le es extrano. O podiia ser A un campesino le es casi imposible sobrevivir
e i ciudad, También podria expresarse el tema como un mensaje o una llamada de
atencién: Campesino, no vengas a la Ciudad, porque ella no te resolvera tus problemas.
Ya se atienda a uno u otro de estos temas, que ia historia expone; avisos u observaciones
sobre la situacion del campesino mexicano; su estado de pobreza e ignorancia, pero el
autor no proporciona soluciones que, ldgicamente, no estd en sus manos el darlas. La
solucion queda abierta al publico provocando una reflexion, esta es una de las razones
que, junto con la construccién superficial y otras apuntadas a o largo del estudio de este
texto, hacen que Los arieros con sus bumos por la hermosa capital pueda ser
considerada como de caracter épico o brechtiano.

7.4.4 TriGngulos e ideologia.

En la macrosecuencia (Diagrama 73) de Los arrieros... encontramos la ideologia, que
estd confirmada en los friangulos.

La pobreza - D2
lgnorancia familia —.} tamilia
Ideclogia campesing

campaeasing

Op

A
La Capital

ilusidn

scbrevivir en
la Capital

En el D1 podemos encontrar dos destinadores: en primer término, la pobreza e
ignorancia; 'y en segundo la ideologia campesing. La visidon del mundo gue tiene el
campeasino mexicano es la de que “el campo, aunque se le ame mucho, no da para
vivir* Asi que para mejorar, habrd que buscar otros espacios; el mejor de ios espacios: la
ciudad. La cludad mds cercana, o la ciudad capital; ya yendo mds lejos, el Pais del
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Norte. Las imdagenes de campo y ciudad, son para e campesino, absolutamente
contrastantes. En uno, no hay manera de vivir, en el otro, existe la esperanza de
sobrevivir. A esta ideologia se opone la ideologia dominante, que es la del Estado, asi
vemos que los habitantes de la ciudad de México, viven en un mundo cadtico, con la
ilusion de que es el mejor de los mundos, y en donde no caben los campesinos.

En el tridngulo activo donde participa el oponente-capital, vemos que éste se opone
tanto al sujeto como al objeto. La Capital, no solamente se opone a gue la familia
sobreviva en la ciudad, sino que destruye al sujeto-familia.

Oop
Capital

Diagrama 74

Por el contrario, el triangulo active con el ayudante, es sumamente débil:

ilusién

Diagrama 75

porgue la ilusidn no puede ayudar para nada a este deseo de sobrevivencia que tiene
el sujeto.
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7. Los amieros con sus burros por ia hermosa capital (1967)

La ideoclogia del dramaturgo es opuesta a la ideologia del pais. Como observador,
sefiala que la ideologia capitalista, al atender mds a la industria, descuida el campo; y al
atender mas a la produccion y el consumo, descuida la educacién, provocando con
ello la miseria y la ignorancia del campesinado. Las diferencia entre el campo mexicano
y la Capital del pais resulta abismal.

El texto fue escrito en 1947, justamente en el ano en que el gobiemno trataba de exaitar,
a toda costa, algunos “valores” mexicanos con el fin de atraer al turista que asistiria a la
Olimpiada del fatal 68. Lo que ofrecen los guias son meras superficialidades: belfisimos
paisajes, supercarreteras, toda una tradicidon llena de ruinas, olimpiadas, cines,
hipddromo, cabarets, curiosidades, artesanias, mujeres callejeras, tipicos limosneros de
recuerdo, borrachines, tequila con marlachis y fiestas, ifiestas! Lo que nos muestra el
autor son las tristes miserias del campo y la Capital, la angustia del homibre por sobrevivir,
y el refugio tan socorrido de la borrachera para huir de la realidad.

7.4.5 Los persongjes.

7.4.5.1 Manifestacidén de persongjes.

Al buscar la manifestacion de los personajes, nos encontramos que tanto el destinador,
como el objeto y el ayudante son actantes que representan ideas abstractas: la pobreza
e ignorancia. en el destinador: la ilusion en el ayudante y el intento de sobrevivir en el
objeto. En tanto que el destinatario, el sujeto y el oponente son actantes gue pueden
descomponerse, dando lugar a la manifestacion de persongjes. Puesto que el sujeto y el
destinatario vienen siendo los mismos: la familia; realizaré Unicamente el andlisis del
actante sujeto y del actante oponente.
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!

Alemana

Sujeto
La familia
¥ ¥ ¥ ‘ ¥
padre hijo madre 25p0sa nifno
Diagrama 76
Oponente
gringa gachupin agente Marido y mujer
pordiosera bomraches ganan prostituta

Diagrama 77

Observemos, en primer lugar, gue todos los personajes quedan a nivel de rol.

Ninguno de ellos trasciende a persongje individual.
manifestacion de persongjes sencilla y logica de la que resultan los miembros de la
familia, del oponente encontramos que los persongjes son roles distribuidos en tres
grupos: a) los que forman la clase media (politico agente y matrimonio); b) los de una
clase mdas que bagja (el gandan, la pordiosera, los borrachos y la prostituta) vy la clase de
los extranjeros (alemana, gringa y gachupin). Si todos los persongjes roles del oponente
son Inhumanos y agresivos con 1os campesinos, este Ultimo grupo o es en grado mayor,
Probablemente W. Ldpez quiera destacar agui la actitud de sumisidon que el mexicano
tiene ante el extranjero y el abuso de algunos de estos visitantes,
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7. Los amreros con sus burros por la hermosa capital (1967)

7.4.5.2 Interrelacion de persongjes.

amligos S
Alemana Agente
les prastan
los ofende sus burros los nlega su ayuda
Politico
Marido y
los utlliza Muler
no les hacen caso
Gringa se gprovecha
fos
descarriados
los robban
N qulere estafarlos los acrrleros
Gachupin Padre > Hijo
desad una
major vida
85P0Os0s para su hijo asposos
Madre Esposa
Chimino
Diagrama 78

En este diagrama de relacion de personajes es dable observar que los principales son el
padre y el hijo. El cuadrado de linea azul, pero con el interior blanco, nos apuntan su
debilidad. De igual manera estan representados los amigos vy la familia. Por el contrario
los otros persongjes estan senalados con colores vivos, para apuntar su agresividad para
con los campesinos.

7.5 Elementos complementarios.

Como ya se anficipd en el "proceso de andlisis®, se mosirarian en esta seccion dos
araficas: la que corresponde a los golpes dramaticos y la que se refiere al tiempo, ritmo e
intensidad de la obra. Sin embargo, en este caso, por ser la estructura brechtiana, no
pueden encontfrarse golpes de efecto, propios de la estructura aristotélica, que
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corresponderian a la grdfica 7.5.1 pero si podemos percibir que cada cuadro ©
microsecuencia, por la fuerza de su accion, produce en el espectador —lldmese lector o
plblico— una expectativa emocionail, cada vez mas alta.,

En la grafica 7.5.2 que senala el tiempo, el ritmo vy la infensidad, se han separado las
microsecuencias. indicando el fiempo promedio de su representacion e igualmente se
han separado los actos, anadiendo coloroes contrastantes. Se conserva la linea azul
cortada, que sefala los distanciamientos brechtianos y se conservan, tanto el cuadrado
blanco del principio de la pieza, como el cuadrado final, también en blanco, para
senalar que la situacion inicial no se resuelve.
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esta grafica se muestra et tiempo aproximado de duracién de la

Los arrieros con sus burros por la hermosa capital
7.5.2 Tiempo, ritmo e intensidad.

ra: 46°; el tiempo aproximado de duracién de cada acto: 23" en

000 —«w O30 —~IJ3 —

wmf mm | frama principal de Los arrieros...

promedio, y el tiempo promedio de cada escena: 2° 33"

La cortedad de las escenas, la constante elevacion del interés, ia
intercalacion de canciones, de sillbatos de policias y el deambular de

los turistas con sus repetitivas letanias, le dan aia obra un ritmo rapido
y constante.
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7. Los arrleros con sus burros por la hermosa capital (1967)

7.6 Acercamiento a los géneros dramdaticos.

Reproduzco aqui el cuadro sobre el modelo de elementos genéricos, presentado en el
apartado 5.1, para que el lector o tenga a la vista, durante el recorrido que haremos
para acercar el texto estudiado a un determinado género dramdtico.

ELEMENTOS REALIZACION
12 laintencidn del autor Autor
22 eltema Autor
32 |a manera de relatar del aufor Autor
42 el desarrollo del conflicto o accidon Autor
59 el persongje Persongje
62 el persongje ante el conflicto Personqgje
72 ellenguagje Persongje

Como expuse en el parrafo (5.4) correspondiente a los comentarios finales, e modefo
actancial se aplica a fin de encontrar la estructura profunda de la obra, por lo tanto, el
modelo de elementos genéricos, no podrd ser usado en su totalidad durante este
gjercicio, porgue algunos de estos elementos: 3%, la manera de relatar del autor; 42, el
desarrollo de la accién v 72 el lengugje se encuentran en la estructura superficial del
texto, de manera que, para lograr el acercamiento al género, de los textos del corpus,
me valdré Unicamente de cuatro de los elementos. A saber: 12 la intencion del autor,22
el tema, 52 el persongje y 62 el persongje ante el conflicto.

La infencién del autor, como hemos visto supra, cuando se habld del tema y de la
ideologia, es claramente la de provocar la reflexion del publico sobre la situacion socio-
econdmi~r de una clase sociol marginada.

Los persongjes son todos tipos, lo gue estd establecido a partir de la nomenclatura: ei

padre, el hijo, la madre, la gringa, efcétera. Los personqgjes principales, motivados por
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una angustia motivada por su situacidn de miseria, y en medio de su ignorancia, se
musven automdticamente, y tratan de resolver su conflicto de una manera absurda.
Por estos primeros motivos, que hemos encontrado después de la aplicacién del andlisis
actancial, podriamos considerar que la obra es un drama, pero, aqul entraria la
necesidad de observar los ofros puntos que hemos dejado a un lado por considerar que
pertenecen al nivel superficial: La manera de relatar def autor, el desarrollo del confiicto
y ef lengugje.

No podemos prescindir de ellos, pues ambos niveles se tocan y de ninguna manera son
contradictorios, sino complementarios. Pues bien, si buscamos estos tfres elementos en la
obra, encontramos que Willebaldo Lopez cuenta la historia de una manera graciosa vy
burlesca; que sus personajes tipos son manegjados por él y que el lengugje que emplea es
cologuial, pero variado, gracioso y contfrastante, pues ya emplea el habla campesing,
ya el urbano; ora el habla de los “gringos”, ora el incoherente del borracho. E
encuentro de estos tres elementos, me lleva a considerar que la obra tiene aspectos de
drama social, al mismo tiempo que codmicos, y como estos Uliimos son caricaturescos,
considero que la obra, tomando en cuenta también sus caracteristicas de teatro épico,
puede acercarse a una combinacion de farsa épica o farsa de contenido social.

7.7 Algunas observaciones a modo de conclusién.

En conclusion, con la aplicacion del modelo actancial, pude encontrar lo siguiente:

a) Con la determinacion de las microsecuencias y su exposicidn en ias tablas puede
verse que las escenas estdn separadas unas de otras, mostrando situaciones
repetitivas. En las grdficas, se contempla mds claramente la independencia de ias
escenas con la intercalacion de elementos de distanciamiento, lo que hace pensar
é:n un teatro brechtiano. Aplicando las macrorreglias de van Dilk se encontraron tres
modelos por desdoblamiento o estructura de espejos, o que remarca aun Mmas ese
caracter reiterativo de la obra. A partir de la macrosecuencia, fue posible declarar
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7. Los arrleros con sus burros por la hermosa caplial (1967)

b)

d)

la acclén dramdatica: La pobreza vy la ignorancia impulsan a una famifia campesina a
desear sobrevivir en la capital para el beneficio de la propia familia. Le ayuda la
flusién y se opone la capital. Asi mismo, fue posible recapitular, para hallar el tema, o
los posibles temas, cualquiera de ellos se refiere a las diferencias socio-econdmicas
entre el campo y la ciudad.

Considerando los actantes presentes en la macrosecuencia, y observando la
formacion de los tidngulos encontré que en la obra se refleja una ideclogia
dominante de cardacter capitalista. En tanto que la ideologia del autor, Willebaldo
Lépez, es totalmente contraria; pues en la obra critica, de manera satirica, la politica
del estado mexicano, principalmente la presentada en el afo 1968.

En el gjercicio comespondiente a la descomposiciéon de los actantes, encontré que
todos los persondjes quedan a nivel de roles, agrupados en cuatro conjuntos: los
individuos de la clase media citading; 1os individuos de la clase baja citadina; 10s
extranjeros y los campesinos. En la interrelacion de persongjes, vemos como los
primeros fres conjuntos citados, muestran constante agresividad al grupo campesino,
hasta lograr su destruccion. La obra, que en el movimiento de fuerzas refleja un
hecho cruel, se ve, aparentemente dliviada por el tratamiento caricaturesco que da
el autor a su relato.

Este tratamiento buresco me llevo a la bisqueda del género dramdético. Dando por
sentado que la cbra tiene un cardcter brechtiano en varios aspectos: la bdsqueda
de una reflexion de parte del piblico; el tema social; los persongjes roles vy la
incapacidad de estos persongjes para resolver el conflicto; y anadiendo a todo ello,
al tratamiento burlesco, podemos considerar que la obra es una farsa épica o farsa
de contenido social.

Por lo mismo de la estructura brechtiana empleada por el dramaturgo. se encontrod,
Sue dste no emplea 1os golper e efacto, que son mas propios del teatro aristotético.
pero que, sin embargo, estd creado un suspenso entre una u otra microsecuencia, 1o
cual produce una accidn dramdtica en persistente crescendo. A esto se anade un
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itmo rapido y constante, mostrade en la grdfica comespondiente (7.5.2).
Resumiendo: Una farsa de contenido social, con buen suspenso y atinado rtmo;
donde se muesiran persongjes tipicos de la sociedad mexicana; y donde se critica
de manera satirica las actitudes del gobierno, interesard, indudablemente, al pablico

mexicano.
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8. FELIPE ANGELES (1978)
Elena Garro (1929-1998).

8.1. Datos biogrdficos.

Elena Garro nace en la ciudad de Puebia en 1929 y muere en Cuernavaca en 1998. Sus
estudios profesionales los realizd en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. Fue
perlodista y escritora cinematogrdfica, pero reveld su talento literario en la novela, el
cuento y el drama. Un hogar sélido, Andarse por las ramas, y Los pilares de dona Blanca,
estrenadas en 1957 con gran éxito, fueron sus primeras obras teatrales. La senora en su
balcén, estrenada en 1963, fue musicalizada por Mabarak para épera y representada
en el Palacio de Bellas Artes, con una espléndida escenografia de Lopez Mancera. La
mayoria de sus obras dramdticas son cortas. Magahna-Esquivel opina que “Hay en estas
piezas de Elena Garro una especie de sonambulismo y aventura en los que el candor y
lo mas aguda malicia encuentran su equilibrio irénico, humoristico” (Magana-Esquivel,
1980:57) Felipe Angeles es, por el contrario, una obra larga (fres actos) sobre un
destacado persongje de la revoluciéon mexicana. Fue escrita en 1969, y estrenada el 13
de octubre de 1978 en el Teatro de la Ciudad Universitaria (Anexo a Arquitectura) bajo la
direccion de Hugo Galarza. Por la especialidad su tema, estd incluida en el volumen
Teatro de la Revolucién Mexicana, México, Aguilar, 1982.

8.2. Sinopsis de la obra.

La acclén se inicia frente a la fachada del Teatro de los Héroes en Chihuahua, el dia 26'®
de noviembre de 1919. El General Dieéguez espera la llegada de! General Felipe Angeles
quien, acusado de traidor a la Revolucion, ha sido tomado prisionero. El General
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Diéguez ha recibido la orden del Presidente Carranza de formare un juicio sumario
recalizado por un Consgjo Extraordinario de Guerra. Ei juicio dura dos dias, pero se
percibe que el fallo estd decidido "de antemano”. Ni la opinidn pablica, ni un grupo de
damas de Chihuahua, ni el alegato por la iregularidad de forma, ni sus abogados
defensores, ni el pedido de gracia, logran detener aquello que ya estaba declidido por
Carranza: la muerte de Felipe Angeles. Este es fusicdo al amanecer del 26 de
noviembre. Unos minutos después llega uno de sus defensores, el lic. Gomez Lunq,
agitando un sobre azul; y gritando jubiloso: jLiegd el amparo! jLlegd el amparo!

8.3 Estructura superficial.

Es dificil legar a una conclusidn precisa sobre la estructura superficial de esta obrg;
compuesta por tres actos. No llega a ser arstotélica (vid 2.2.1.1) pues no estd
determinada por escenas de causalidad y contfinuidad gue vayan creando un
verdadero suspenso dramatico. Por otro lado, no tiene construccion épica, puesto que
no estd construida por cuadros cerrados, ni se presenta la accidn fragmentada o
discontinug, ni queda abierto el final. En realidad, Ia obra es una larga exposicidon con
abundante y excesivos datos informativos, que pudiera pertenecer al Teatro
Documental, dramaturgia que se transforma en una técnica experimental a partir de los
anos cincuenta; entre cuyos exponentes se encuentran los alemanes Erwin Piscator'?' y
Peter Weiss'?, el italiano Dario Fo'? y el mexicano Vicente Lefero'®. Para confirmar si
Felipe Angeles podria perfenecer a este tipo de teatro, iniciamos la blsqueda de
definiciones o de testimonios sobre lo que podria ser el Teatro Documental. Helas aqui:

0 Aqui hay un error de fechas. Angeles fue juzgado los dias 24 y 25 de noviembre y fusilkado ia madrugada
del 26.

2! ineas adelants, el mismo Piscator nos habla de A pesar de todo, muestra de Tetro Documental.
'2 pater Weiss escribi6 La indagacion y Discurso sobre Viet-Nam.

'3 Muerte accidental de un anarquista, del premio Nobel, Dario Fo es una obra de las més representativas
de este teatro.

124 E} juicio de Vicente Lefero es un ejemplo claro de Teatro Documental.
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Espectaculo cuyo texto est@ construide con informaciéon real —actas, procesos,
testimonios personales, cronicas, noticias periccisticas efc.— de los sucesos de Ia
historia que se representa y en donde se han suprimido, por lo general, anecdotas y
personagjes de ficcion. (Miralles, 1974:143)

Este tipo de teatro (documental) tiene como propdsito utllizar en su texto dnicamente
fuentes auténticas que se seleccionan y se '‘montan’ en funcidén de la fesis
sociopolitica de la cbra (Pavis, 1983:482)

Lo siguiente no es una definicion sino un relato de Piscator de cdmo montd la obra In
Spite of Everything.

*It was a string of sketches presenting the comunist view of German history from the
declaration of war to the death of Liebknecht.'® There was no scenery, and evenfs
took place on the ramps and niches of a terraced piatform on the revolving stage,
ilustrated and counterpointed by old siides and newsreel clip. The scrip, which was
entirely based on historical documents, is lost, but the list of scenes that follows, taken
from the program. Wich is reproduced on page 95 (de! libro de Piscator) has been
amplified with material from the police report...” (Piscator, 1978: 85)'*

En la introduccién a su obra £ juicio, Vicente Lenero aclara las fuentes y el sistema de su
tfrabgjo y advierte que la obra *(...) es una sintesis de las versiones taquigrdficas del
jurado popular seguido a José Ledn Toral y a Concepcidon Acevedo de la Liata por el
asesinato del general Alvaro Obregdn. (Sintesis) realizada con la mayor objetividad
posible, seleccionando los parlamentos que se consideran mas importantes vy
significativos para la reproduccion fiel del hecho®. (Lehero, 1979: 9-12) La principal

%5 Karl Liebknecht, (1871-1919). Politico alemdan que fundd con Rosa de Luxemburgo la “liga de los
espartaquistas” que promovid fa insumeccion proletaria en Berfin en 1919.

126 Frq una cadena de sketches presentando, desde el punto de vista comunista, la historia de Alemania
Assde la declaracién de guerra hasta la muerte de Liebknechi. No habia decorado, y 10s eventos tenian
gdr en ias rampas y nichos de una plaiciuine - auierta de tiena en un escencrio giraterio, flustrado y
contrapuesto por viejas resbaladilias y engranajes ensamblades.  El libreto que estaba enteramente
basado en documentos histdricos, estd perdido, pero la lista de kas escenas que siguen, tomadas del
programa, que estd reproducido en la pdgina 95, (del ibro de Piscator) ha sido ampliado con el material
de los reportes de la policia....” (Piscator, 1978:85)
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libertad que se tomd en relacion con la verdad histdrica, fue la fusion de algunos
personagjes y la supresién de ciertos pasgjes de menor significacion.

Entre estos pareceres, saltan a la vista clertas precisiones que definen al Teatro
Documental:

Q) se basaen informacién real, tomada de documentos;
b) tiene por objeto mostrar una tesis sociopofitica;

c) prescinde de anécdota.

d) prescinde de personajes de ficcion.

e) generaimente estd conformado de escenas ceradas, expuestas en desorden
cronolégico o presentadas simuitdneamente.'?

Es necesario dejar establecido que, cuando una obra, como las de este tipo, descarta la
anécdota y rechaza los persondjes de ficcion; o Gnico de que puede echar mano para
interesar al plblico es el mostrarie “el suceso” con toda su redlidad, valiéndose del rigor
documental. Es como decile al espectador: este sucedidc que te cuento es
absolutamente redl; y para que me cregs, te muestro documentos. Esto, generalmente,
resulta impactante para la concurrencia.

Intentamos encontrar en Felipe Angeles, los aspectos sefialados, para qué, en caso de
contenerlos, pudiéramos considerar la obra dentro de esta coriente teatral.  Los
resultados son estos:

Parece ser que, en las escenas del juicio, la autora se gpoya en las versiones
taquigraficas del juicio real, presentadas por Federico M. Cervantaes'? en la biografia del
persongje, pero Elena Garo no lo confirma; ademds, no hay indicios del uso de otros
documentos, o por lo menos no manlfiesta la autora haberse basado en ellos. Los pasos

" El parrafo e) es un agregado es mio, y ostd formulado basdndome en las lecturas de obras de Teatro
Documental,

'8 Capitulos XIX y XX de la biografia. (Cervantes, 1942)
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8. Felipe Angeles (1978)

del “hecho histérico” —traicion, forma de aprension, juicio y condena— son los veridicos,
Los nombres de los persongjes gue participaron en “ei necho” estdn mencionados: e
General Diéguez, el coronel Bautista, el traidor Sandoval, los abogados Gdmez Luna y
Lopez Hermosa, etcétera.

La obra no tiene por objeto mostrar una tesis sociopolitica, sino que es la expresion
apasionada de una escritora amante de ia justicia y de una admiradora incuestionable
del héroe mdrtir,

Por ofro lado, Elena Gairo afade persongjes de ficcion —la senora Revilla, la senorQ
Seijas—:'? inventa situaciones al margen de las documentales —la escena con Bautista,
quien desea que Angeles huya:; la escena con el cura que pretende confesar al héroe—
y pone en boca de los personagjes “histdricos” pensamientos y comentarios que no estan
tomados de ningdn documento.

Por Gltimo, la construccidon de la obra, dividida en tres actos a la manera aristotélica (vid,
2.2.1), pero sin los pasos que rigen a la obra cerrada: presentacion, conflicto y
desenlace, hacen que la estructura de este drama sea dificil de precisar.

8.4 Aplicacioén del modelo actancial.

Localizar las microsecuencias para aplicar en ellas el modelo actancial, ha sido
dificultoso y embroliado, sobre todo en el primer acto, donde la autora se dedica, mas
que nada, a exponer las situaciones; a mencionar los antecedentes que han dado lugar
a ellas; y a presentar a los persongjes, en especial a Felipe Angeles, proporcionando una
abundante y casi directa informacion sobre su vida y sus hechos, ocultando con elio os
débiles movimientos de la accidn dramdtica.

% £n la biografia, menciona Cervantes a un grupo de damas, pero no da sus nombres, solo habla de ia
comisién de damas de Chihuahua” p.319 y p.331.
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SEGUNDA PARTE

8.4.1 Microsecuencias. (fablas, graficas y exposicion de tramas)

Presento las tablas de las microsecuencias, en el entendido que la accién dramdtica
que contienen es tan débil, gue no provoca las reacciones de los actantes.

Se han sefalado con lineas punteadas las casillas en que la participacion det actante es
nula o débil. Por otro lado, se escriben en una linea continua los episodios no teatrales
que estan entorpeciendo ¢ deteniendo la accidn dramatica.

Tanto en la grdfica como en la seccidén Exposicion de framas, estdn marcadas
dnicamente las subtramas, v me he abstenido de marcar la trama principal. En el
apartado siguiente, donde se presentan las mesosecuencias se explican los motivos que
me llevaron a tomar esta decision.
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En la gréfica 1 referente a la tabla 1 del acto primero, presentamos la
subtrama 1 de Diéguez (linea moradaq ----- ), la subtrama 2 de las
damas y abogados (linec gris ----- ). y la subtrama 3 de Escobar y la

Aplicacién del modelo actancial a microsecuencias

de los generales que piensan como él (.

La linea de Diéguez, principia un poco alta en la 1¢ microsecuencno.
"Diéguez desea que un hombre sea condenado a muerte”. La linea

Felipe Angeles
Acfo /

baja en la 29 y 32 microsect
aun masenla 52

cias para subir un poco en la 47 y bajar
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En la gréfica 2 referente a la tabla 2 del acto segundo, presentamos

la subtrama 1 de Diéguez (linea morada

----- ). Que se mantiene en

Aplicacion del modelo actancial a microsecuencias

Tabla 2

Felipe Angeles
Aclo |l

el mismo nivel de intensidad que la del primer acto.
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En la graéfica 3 referente a la tabla 3 del acto tercero, encontre varias
subtramas sorpresivas y aisladas: en la 19 microsecuencia, esta ia
subframa 4 de Bautista (inea negra ----- ) que definitivamente provoca
un suspenso: la oferta de Bautista de salvar a Felipe Angeles,

Aplicacion del modelo actancial a microsecuencias

Felipe Angeles
Acto lli

(desafertunadamente esta iniciativa no progresa més alld de la 19
microsecuencia) luego tznemos subtramas cada vez mas débiles: la
subtrama 3 de Escobar justificandose (iinea naranja - ---- ) la dela Sra.
Revilla (linea gris ----- ). tratando de dar esperanzas a Felipe Angeles,

y la del padre Valencia (linea verde ----- ). intentando reconciliar al
protagonista con Dios. La llegada del amparo salve.dor resultq, a estos
niveles, como un intento de golpe de efecto, que viene a ser tardio,

puesto que al pablico, que ya estd enterado del iusilamiento, no se

Graflca 3

-y Subtruma i Dleguez
et Subtrcnmo 2 Con'ilfe de damas \} abogados

Tabla 3
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oy Subirqma 3 Escobpr
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Fin
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le est@ proporcionando una disyuntiva. El Gnico que recibe el golpe
es el abogado Goémez Luna.

Exposicion de tramas

= Subtrama 2 Comlte de damas y abogados
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ms  |la Sra. Revilia desea dar fortaleza y esperanza a Felipe Angeles. g

ms |Cuando Felipe Angeles ya ha muerto, llega el icenciodo Gémez
5 Luna con el amparo.

T S

e S__ubtrc:mc: 3 Escobar

ms
20

‘2";‘ Mondiogoe intarior de Felipe Angeles.

Escobar visita a Felipe Angeles y desea justificarse.

D -

-—g=—=Subtrama 4 Bautista

“;‘ B;:uﬂsta desea ayudar a escapar a Felipe Angeles, pero 6ste so
nlega.

-—@-— Subtrama 5 Padre Valencia

ms | El padre Valencia desea que Fetipe Angeles reconozca a Dios, pero
4 |Felipe Znoe!es se niega.
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8.4.2 Mesosecuencias.

¢ Podria decirse que la tframa principal es la de Carranza? Segin los tedricos que
manejan el modelo actancial, el sujeto es siempre antropomorfo y esté presente en la
obra: Edipo, Antigona, Hamlet, Macbeth, Cesar Rubio, Loman etc. Sin embargo, en esta
obra sobresale el deseo fortisimo de Carranza de destruir a Felipe Angeles lo mds
rapidamente posible. Tanto Diéguez, Bautista y una buena parte de los generales del
Consejo de Guerra, forman parte del acfantfe ayudante, pero muy contra su voluntad,
pues reconocen la valia de Felipe Angeles. Las damas v fos abogados son el oponente
a la voluntad de Carranza, pero su accion resulta muy débil ante la fuerza politica que
es irrebatible. Por estas dos Ultimas razones, la accién dramdtica de la obra es débil,
puesto que no hay una verdadera lucha de fuerzas.

Sin embargo, para el lector, o espectador, la obra resulta emotiva y dolorosa ante la
contemplaciéon de como una fuerza avasaliadora destruye a un persongje heroico.
Felipe Angeles es en esto, algo parecido a Las troyanas de Euripides donde los griegos
son el sujeto ausente, pero estdn representados en la escena por el heraido Taltiblo.

Eduardo Mier y Barbery refiriéndose a Las troyanas dice "No hay en ella accion
verdadera, ni causa ni obstaculo que la aceleren o detengan” y en el mismo parrafo
agrega: “Debemos suponer que el objeto del poeta ha sido probar lo vario e inestable
de las cosas humanas puesto que los favorecidos hoy por la fortuna pueden ser manana
victimas de los mayores sufrimientos” (Mier,1951:290-291) Efectivamente, a la mitad de la
obra, Casandra predice la desdicha de los griegos y. en el prologo, Poseiddn y Atenea

preparan este infortunio:
Atenea  Quiero infligirles un retorno desastroso.
Poselddn ¢ Mientras estén en tierra todavia, o en el mar salado?

Atenea Cuando naveguen desde llios hacia sus moradas, Zeus les enviard la lluvia y el
granizo furioso y los negros soplos del Eter. Y dice gque me dard el fuego del rayo,
a fin de que yo aniquile a los aqueos y queme las naves. (Euripides, 1969:67)
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En Felipe Angeles se anuncia y se supone la suerte de los ejecutores, por boca de
Escobar:

Diéguez

Escobar

Diéguez

Garcia

(...) No se da cuenta de guse para acabar con los jefes es necesario un jefe que

los mate a todos.

S, hasta que venga otro jefe y lo mate a él. jYa me convencid, general Dieéguez,
pero confieso que no hicimos la Revolucidon para esto! (Escobar sube las gradas
de la escalinaid) iVamos a ocupar nuestros sitios, senores! jEste es un juego con
un final de sangre, y hay que jugaro aunque sepamos gue la muerte es el anico
premio a esta loterial jOjald, General Diéguez, que no tenga yo que asistir a su
funcién teatral.

(Los centinelas abren de par en par las puertas centrales de cristal del vestibulo.
Antes de cruzarlas, Escobar se vuelve a Diéguez y se rfe. El General Garcia le

sigue de muy cerca)
(En voz muy alta) jFalta mucho para ese estreno, General Escobar!

(A Disguez. en voz muy alta y desde arriba de las gradas) jAviseme para apartar
mi palco!

Si Taltibio es el heraido que trae a las mujeres troyanas las érdenes crueles de !os'grlegos.
En Felipe Angeles, el representante del poder de Carranza podria ser Diéguez, oanque al
parecer éste cuestiona mas las ordenes de Carranza, gue Taltibio a los griegos. Es
interesante or cdmo hablan uno y oftro:

204

Taltiblo

Taltibio

Mujer de Héctor, del mds bravo de los frigios, no me odies. Porque no te trasmito
por mi gusto las rescluciones publicas de los Danacs y de los Peldpidas
(Euripides,1969:82)

iDeja, nino, gue te arranque del tiemo abrazo de una madre infeliz, sube a lo alto
de las torres paternas, desde donde la sentencia de los aquecs ha decidido que
rindas el alma! {Cogedle! Para ser heraldo de tales &Ordenes, hay que ser
inexorable y tener adn menos escripulos de los que yo tengo. (Ibidem:84)
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8. Felipe Angeles (1978)

En Felipe Angeles escuchamos:

Diéguez Ven al mundo desde la lejania del poder. Deberian estar aqui y ver mi mesa
inundada de telegramas de Francia, de Estados Unides, de Inglaterra.

(Garro, 1979: 11)

Bautista (Refiriéndose al Lic. Gomez Luna) Es un gran abogado. Casi al final del Juicio

demostrd que Angeles no es militar.

Diéguez ;Lo demostrd? Me lo temia y asi e 1o comuniqué al Primer Jefe pero no guiso

desistir de su aparato de ...legalidad. (lbidem: 43)

Dléguez (...) La voluntad de Felipe Angeles en una voluntad opuesta a la voluntad del

primer Jefe; eso basta para que Angeles deje de ser inocente. (Ibidem: 46)

Considerando la actitud de Carranza como una fuerza de gran actividad, aunque
ausente, presento la tabla correspondiente a los tres actos © mesosecuencias en esta

forma:
TVososoc, | Destnodor ]| _sulsto ]| Oblelo ] Destinatorio |_Avudario ] Oponerts ]
ler. acto La nueva Carranza | deshacerse Carranza su poder opinion
ideoclogia dsl los militares plblica.
“revolucionaria”, representante
impuesta por de la primitiva
Carranza ideclogia
20. acto Carranza Carranza justificar la Carranza el juicio Opinidn
muerte de sumario publica y
F.A. abogados.
Jer. acto sentencia varios ayudara FA, FA. esperanza la muerte.

Obsérvese que en los dos primeros actos el sujeto es Carranza, en tanto gue en el tercer
acto, el sujeto estd compuesto de varios personajes (Bautista, Escobar, ia Sra. Revilla, el
padre Valencia y Gémez Luna), los cuales, ni adn juntos, logran hacer aigo por el
protagonista, porque la fuerza de Caranza nulifica toda posibilidad. Estas

observaciones nos llevan a la macrosecuencia o cuadro generadl.
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8.4.3 Macrosecuencia y enunciacion.

La obra podria abarcarse en una sola macrosecuencia o cuadro general:

1 %
La Euevc o S D2
. ; 1
ideologia Carranza Carranza
“revolucionaria”

OP
A desaparicién legalidad,
militares de Felipe 1¢ ec?c?mos.
Angeles abogados,
(idealde la opinidn pablica
revolucion)
Diagrama 79

Aunque en este cuadro general estan presentes 1os seis actantes, &stos, en el transcurrir
de ia obra, no se mueven, no producen confiictos. El poder de Carranza que estd
presente en los actantes: D1, S, D2 y A es tan fuerte y decisivo desde el inicio del drama,
gue las posibilidades de movimiento del oponente carecen de fuerza y son casl indtiles.
Recordemos que “La accién dramdatica no se limita a la tranquika y simpie realizacién de
un objetivo determinado; por el confrario, tiene lugar en un medio constituido por
conflictos y colisiones, v es el blanco de las circunstancias, de pasiones y caracteres que
la contrarrestan y se le oponen” (Hegel, 1985:245-246). Patrice Pavis (1983:92) explica
que el conflicto ha llegado a ser la caracteristica especifica del teatro. Sin embargo,
solo se justifica en una dramaturgia de accién (forma cerrada'®®). Otras formas (por
ejemplo, épicas™) u otros teatros (asidticos) no se caracterizan por la presencia del
conflicto y de la accion. Estas opiniones confrman el hecho de que Felipe Angsles,
aungue tiene una apariencia aristotélica en su forma externa, no corresponde a una

10 vig 2.2.1.
9 vid 2.2.2,
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8. Felipe Angeles (1978)

dramaturgia cerrada, porque carece de conflicto; en tanto que, tampoco la podemos
considerar de estructura uoierta, pues no tiene, desde luego, la construccion indicada.

La gran frase o enunciacién de la obra ser@: La nueva ideoclogia “revolucionaria”
impuesta por Carranza, impufsa a Carranza a desear Ia desapariciéon de Felipe Angeles,
representante del ideal revolucionario, para beneficio del mismo Camanza. Le ayuda su
poder y se opone la legalidad, y Ia opinién pablica.

El tema: E poder corrompe.

8.4.4 TriGngulos e ideologia.

Retomando el cuadro de la macrosecuencia

] D1 D2

a nueva Carranza
ideclogia

“revolucionaria”

opP
A desaparicion I lidad,
militares de Feline ec?:mos,
. Angeles abogadoes.,
(deaidela opinién pablica
revolucion)

podemos ver la formacion de varios tiadngulos:

a) el triangulo ideoldgico explica ia caracterizacion psicologica e ideoldgica a un
tiempo: de Carranza La nueva ideoiogia “revolucionaria™ impuesta por &,
acorde a las nuevas necesidades de su gobierno lo impulsa a desear borrar ias

12 *No habia nada de muy revolucionario en la pofitica econdmica de Camranza. Lo que se propusc
fundamentalmente fue restablecer ias condiciones del porfiriato en beneficio de grandes segmentos de la
clase aita tradicional de México y de su nueva burguesia”. Friederich Katz, cit. en Aguilar y Meyer, 1994:81.
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huellas de la verdadera ideologia revolucionaria, representada por Felipe
Angeles.

D1
La nueva
ideclogia
*ravolucionaria®

Caranza

o T R R e 2R

O
deshcc_erse de
Felipe Angeles

Diagrama 80

La actitud dictatorial, antirevolucionaria y antidemocrdtica de Carranza,
impulsan a Carranza a desear deshacerse del hombre que conserva el Ideal
revolucionario.

b) en el fiangulo ideoldgico, puede observarse que la bisqueda det sujeto es
enteramente personal. Caranza se ve en la necesidad de afirmar su autoridad
por medio de la desaparicion de las figuras que tienen opiniones contrarnas a su
goblerno, en este caso particular, Felipe Angeles. El 10 de abril del mismo aio,
en un amboscada, habia sido asesinado Emiliano Zopata.

D2
Carranza

*

QST e A U

o)
Deshacerse de
opiniones contrarias

Diagrama 81
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8. Felipe Angeles (1978)

c) el fiangulo activo que se forma a partir del ayudante nos confirma ia fuerza de
este actante-Poder gue ayuda a Carranza a iograr el objeto de su deseo

R S I S W

& S
3 Carranza

Felipe Angeles

poder

Diagrama 82

d) el tridngulo activo del oponente no se forma, lo que nos confiima que este
actante no tiene ninguna fuerza contra Carranza.

Op
la ley.
lo opinidn pablica

Diagrama 83

En la obra resalta la idea de dictadura. La revolucion de 1910 fue en contra de la
dictadura de Porfiio Diaz; ahora, hablendo triunfado esa revolucién, Venustiano
Carranza vuelve a implantar una nueva dictadura, bastante similar a ia anterior.

En el momento en que Elena Garro escribe la obra dramdatica, hay entre intelectuales e
historiadores, un cuestionamiento sobre los verdaderos resultados del movimiento
revolucionario, asi se confirma que los postulados de la revoiucion se perdieron y la
realidad es algo muy diferente. La ideologia de la autora expresa este sentir, pero en el
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texto dramatico agrega su indignacion por el asesinato de una figura tan destacada

como lo fue Felipe Angeles.

8.4.5 Los personaqjes.

8.4.5.1 Manifestacioén de personajes.

Retomando el cuadro de la macrosecuencia (diagrama79)

D1
La nueva
ideologia
“revolucionaria®

Carranza

D2
Camanza

A
militares

desaparicion
de Felipe
Angeles
(ideal de ia
revolucion)

R AT - A S WA
SRR e A B S Ve

O

e

op
legalidad,
damas,
abogados,
opinidn pablica

se puede lograr la descomposicion de dos actantes: el ayudante y el oponente. En éste
aitimo encontramos gue se derivan tres roles

ayudante
traidores militcires juzgadores
Diagrama 84

Que a su ver se descomponen, poniendo de manifiensto a los personajes:
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traidores
~
Scndg( Salas

Diagrama 85

militares

v y I ' I I v
Garcia Peraldo Diéguez Bautista Gavira Acosta Escobar

Diagrama 86

/

servidores de la justicia

presidente del Consejo

l

fiscal

Diagrama 87

\

agente del Ministerio Pablico

Debemos observar gque en el diagrama 86, Bautista estd como ayudante, pero se
frastada al oponente en la microsecuencia del 3er acto, cuando ofrece la oportunidad

de escape a Felipe Angeles.

El oponente, que es propiamenie una idea abstracta, la legalidad, se descompone en

fres roles.

damas

lega

lidad

o

abogados

|

Diagrama 88

| opinién pablica
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La opinién plblica permanece, a fravés de toda la obra, como un rol, pues solamente se
habla de las protestas y los abucheos del pueblo, pero nunca vemos a un individuo
representativo, como pudiera ser un periodista o un habitante de la localidad.

El rol de damas se descompone en fres de ellas

Damas

|

sra. Revilla | sra. Seljas Sra. Galvan

Diagrama 89

El rol de abogados se manifiesta en dos personajes

—

Gomez Luno-I Loépez Hermosa

abogados

Ciagrama 90

Por altimo, st intentamos el sincretismo de varios actantes se forman estos diagramas:

%"ﬁ’é’%ﬁ*ﬂ'»&
H S D1 D2 A Op
Poder de Carranza Fellpe Angeles Legalidad
llegalidad
Diagrama 91
212

. I BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN A )



8. Fellpe Angeles (1978)

Gral, Dieguez

Sandoval

resulta mads fuerte y aplastante.

OMINIPRESENCIA DE CARRANZA
(pergoncje ausente)

Debe tusilario por
orden de Camanza

Deciara en
su contra

8.4.5.2 Interrelacion de persongjes.

Vdlencia

Trata de reconcilkarks
con Dios ¥ ka iglesia

AboQocios
defensores

" Felipe
. Angeles

Lo que nos muestra coémo Felipe Angeles es el centro de una lucha de poderes: la
legalidad contra la ilegalidad, pero donde esta alfima, formada por cuatro actantes,

Sra. Se_iiqa
Sra. Revilla Al ‘:
Ebn(mff Sra, Galvan
legat
Gomez Luna

Lepez Hermosa

que guardan entre si.
sentencia del Consejo de Guerra, cuya creacidén habia sido ordenada por el presidente.

destruyendo a Felipe Angeles.

Diagrama 92

En este diagrama se puede observar el lugar que ocupa cada persongje y la relacion
Destacan, con mayor claridad, la presién, de Carranza y la

Aqui se confirma, nuevamente, el intenso poder politico de Carranza, que terming
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8.5 Elementos compiementarios.

Si se ha marcado una relacion entre Las troyanas y Felipe Angeles, dos obras tan lejanas
en el tiempo, ha sido con el Unico objeto de remarcar que ambas fiene un sujeto
qusente, tan poderoso, que no hay lugar para un actante oponente que pueda dar
lugar al movimiento de la accidn dramdatica. Pero, en 1o que toca al esfuerzo ©
habilidad de los dramaturgos —Euripides y Garro— por mantener la atencidon del
espectador, hacemos notar que los golpes de efecto colocados en Las froyanas, son
numerosos, constantes, siempre ascendentes y, en consecuencia, sumamente efectivos,
en tanto que los golpes de efecto de Felipe Angeles, son escasos y espaciados, por lo
cual, no fogran su objetivo. Asflo podemos advertir en cada uno de estos dramas.

La obra de Euripides,desde el principio, se inicia con una situacion alta: Las troyanas
estan en las tiendas griegas, lamentando su desgracia y a la espera de que se decida su
suerte. A partir de esta situacion se provocan, uno @ uno, los golpes de efecto con una
rapidez y un crescendo reaimente impresionante: -

1)  Se mueven los remos de las naves griegas. Elios partiran, Las troyanas no saben
si se las llevarén o las matardn.,

2) LUega Taltibio vy les anuncia gue han sido Sor'reodas. Poco a poco deja caer la
noticia sobre el sino de cada troyana.

3) Casandrg, ser@ concubina de Agamemnon.
4)  Polixena ha sido muerta y destinada a cuidar la tumba de Aquiies.
5) Andrémaca seré esposa del hijo de Aquiles.

6) Cuando Hécuba pregunta qué serd de ella, la respuesta queda en suspenso,
pues llega Casandra.

7)  Casandra, enloquecida, predice las futuras desgracias de los griegos.
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8. Fellpe Angeles (1978)

8) Taltibio anuncia que Astianax, el hijjo pequeno de Andromaca y Héctor,
debera ser sacrificado

?) Menelao se presenta para matar a Helena.
10) Traen el caddver de Astianax sobre el escudo de Héctor.
11) Taltibio le anuncia a H&cuba que serd esclava de Odiseo.

12) La obra termina con la salida de las Gltimas mujeres gue se dirigen a los barcos
mientras se vislumbra a l0s lejos el incendio de a ciudad de Troya.
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Los golpes de efecto en Felipe Angeles, si asi podemrios llamarlos, son
escqsos y espaciados como se constata en la grafica:

0 Q00— 3O =3I —

= ®® [rama principal

Carranza (sujeto ausente)
* Subtrama 1 Dieguez

b Subtrama 2 Comiie de damas y obos;odos '

e Subtrama 3 Escobar
‘f-' Subtrama 4 Baulista

A Subtrama 5 Padre Valencia

P T T s
- w o mmoaaw

e = = = - = -

L]
1
1
L
1
'l

12

En ia 22 microsecuencia

del primer acto:
Tres senoras del
Comité de damas
Pro-Felipe Angeles.
deasean un juicio legal
para el protagonista.
Diéguez, que debia
ser el oponente, les
aconseja que
busquen abogados,
y NO se opone a que
las damas visiten al

- o om om ow o4 -

- e = m e

Felipe Angeles

L

segunclo Qctor:
- El

;{__;amparo del Juaz del. g
L Consejo de’ Guerra '

" porque" é.éi‘e yano

En 2" micrqsacuenclq del

‘.V:Luna muas#rq un |

' no: puedes juzgar @
“Felipe :An

_ pertenece ofejrcitc.”

L O O

8.5.1 Los golpes dramdaticos o golpes de efecto.

Este espaciomiento de los débiles golpes dramaticos y el no mantener
una intensidad a través cel relato, producen que el ritmo de la obra
no solamente sea lento, sino irregular. A esto se alna la intercalacién
de algunos episodios, que aunque dan informacién, son totalmente
narrativos, por lo que, I6gcamente, detienen el avance de ia accién
dramdatica. Estos de han senalado en la grafica con unos bloques de
color gris.

Q) En el piimer acto, el episodio namrativo, en tiempo pasado, dende
el traidor Sandoval cuenta como él y Salas efectuaron la captura
de Felipe Angeles.

b) En el segundo acto. el episodio expositive. donde Angeles,
aceptando de antemano que lo van a matar, desea justificar sus
acciones pasadas.

42

En la 12 microsecuencia

del tercer acto:
Bautista desea
ayudar a escapar a
Felipe Angeles, pero
éste se niega.

- m m e owmeomeomomeomow o= .

L

¢) En el mismo segundo acto, el episodio de reflexion de Felipe
Angeles.

d) En el tercer acto, el mondlogo interior de Felipe Angeles.

ACTO Il

— ' ‘
' ‘*I_
T 1
3 4
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En esta gréfica se muestra el tiempo aproximado de duracion de la obra
que es de 114'; el tiempo aproximado de duracion de cada acto, en
promedio 38°, y el tiempo aproximado de duracion de cada escenq o
microsecuencia que estd distribuido de la siguiente manera: en las
microsecuencias del 12y 32 actos. es de 7°36"; y en las microsecuencias del
22 e5de 930", S

E? ella se observa que ka rama principal (inea azul -------- ). comespondiente
al deseo de Carranza por ver eliminado a Felipe Angeles, se mantiene fime

v

Folipe Angeles
8.5.2 Tiempo, ritmo e intensidad.

y constante en el mismo nivel; que las subtramas no provocan expectativas
y. por lo tanto, carecen de suspenso y tienen poca tension dramatica.

Por otro lado, los golpes de afecto, que son escasos (Gnicamente cuatro),
no provocan grandes expectativas y estdn mal distribuidos. El 12y el 22aia
mitad de los actos primero y segundo; los golpes 32 y 42, muy juntos —uno,
al finalizar el acto segundo y el otro al inicio del acto tercero—, cuando seria
mas efectivo colocar un golpe dramdatico al final de ia obra.

Esimportante hacer notar que la autora intercala en ka obra algunos episodios

T

- -

[

UE-

: = m® frama principal -
' . Carranza (sujeto ausente)

X smm® Subtrama 1 Didguez :
—_— Subtrama 2 Comii;'a. de damas y obogc;dos
: Subtrama 3 Escobar

: Subtrama 4 Bautista

T Subtrama 5 Padre EVolenclo

que, aunque dan informaciodn, son totalmente narrativos, por lo que,
Ibgicamente, detienen el avance de Ila accidn dramdatica, elios son:

a) En el primer acto, el episodio narrativo, en tiempc pasado, donde el
Kaldm Sandovat cuenta como él y Sakas efectuaron ‘a captura de Felipe
ngeles.

D) En el segundo acto, el episodio expositivo, donde ﬂ.ngeles, acebfcndo
de antemano que lo van a matar, desea justificar suk acciones pasadas.

) En el mismo segundo acto. el episodio de reflexidr: de Felipe Angeles.
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d) En el fercer acto, el mondlogo interior de Felipe Angeles.

En conclusion, el no mantener una intensidad a través del relato; el
espaciamiento de los golpes dramdaticos; la extensa duracion de cada
escena (7' 36" y 9' 30"): mas ka intercalacion de episodios “no teatrales” dan
como consecuencia que el ritmo de la obra no solamente seq lento, sino
desigual.

- e w mom o om o e - B o~ & om
L R . L L L

E e m o E B e ok e ow ow o om o ow om o om o om o=

4 = m s omeomoa

I R T e e

- N = om
- o= e e o=

-¢-~_Is.-.

ﬁ—l [ AL [ 7367

219




W

8. Felipe Angeles (1978)

8.6 Acercamiento alos géneros dramaticos.

Reproduzco aqui el cuadro sobre el modsio de elementos genéricos, presentado en el
apartado 5.1, para que el lector lo tenga a la vista durante el recorrido que haremos
para acercar el texto estudiado a un determinado genero dramdatico.

ELEMENTOS REALIZACION
12 laintencidn del autor Autor
22 elfema Autor
32 la manera de relatar del autor Autor
42 el desarrollo del conflicto o accidn Autor
59 el personaje Personaje
62 el persongje ante el conflicto Personqgje
7¢2 el lenguaje Persongje

Como expuse en el parrafo (5.4), correspondiente a los comentarios finales, el modelo
actancial se aplica a fin de encontrar la estructura profunda de la obra, por lo tanto, €l
modelo de los elemenios genéricos, no podrd ser usado en su totalidad durante este
gjercicio, porque algunos de estos elementos: 32, la manera de relatar del autor; 42, el
desarrollo de la accién y 72 el lenguaje se encuentran en la estructura superficial del
texto, de manera que, para lograr el acercamiento al género, de 1os textos del corpus,
me valdré Unicamente de cuatro de los elementos. A saber: 12 la intencién del autor,22
el tema, 5° el persongje y 62 el persondje ante el conflicto.

El acercamiento al género que quise intentar con este texto dramdtico me llevd a
concluir que tiene dentro de si elementos pertenecientes a dos géneros: tragedic y
melodrama. Expondré el porqué:

Cambiando, por una especial necesidad de mi parte, el orden establecido en la

observacion de los elementos genéricos, quisiera analizar primero al persongje central de
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la historia: Felipe Angeles, (5* elemento) junto con el desarrollo del conflicto (42) v el
persongje ante el conflicto (6% Felipe Angeles ocupa, en el modelo actancial, el lugar
de actante-objeto. Es &l el objeto que Carranza, actante-sujeto, desea destruir o
desaparecer. El primer jefe da todos los pasos necesarios para lograro, en tanto que
Felipe Angeles es un agente pasivo. Si revisamos las microsecuencias de las tablas
correspondientes a los fres actos, veremos que Angeles, jamds toma el fugar de
oponente al deseo de Carranza. En la ms. 52 del ler acto, Angeles se opone Q ser
defendido legalmente; y en el 3er acto, el personaje se opone sucesivamente, a que
Bautista le ayude a escapar, a que Escobar se justifique, a que el sacerdote lo acerque a
Dios. A todo eso se opone, pero nunca al deseo del presidente por mataro. Por estas
razones, el personaje tiene un caracter de manir®, y no de persongje tragico. E
personaje tragico es complejo, con virtudes y defectos, y a lo largo de la obra lucha por
consegulr aguello que desea, aunque para ello tenga que morlr. En el texto de Elena
Garro, el persongje sabe que va a morir y, simplemente, estd resignado a ello. Por otro
lado, recordemos que en el melodrama el tema se refiere a problemas particulares de
un persongje bueno que es perseguido por la maldad; que el persongle conoce su
problematica, pero se aferra a sus valores morales, dejéndose llevar de las situaciones y,
finamente, como dice Ubersfeld: “El traidor es el sujeto activo, es él la persona cuya
voluntad ‘egoista’ hace entrar el mal en el mundo y a la cual se opone el héroe
desinteresado que hara triunfar el bien y la felicidad” (5.2.4 pie de pagina) En esta obra,
falta el deux ex machina que aparezca providencialmente y haga triunfar al héroe, pero
recuérdese que en el melodrama, sl el personaje bueno muere, sus ensefianzas triunfaran
mas alid de su muerte.

Atendiendo a la reacclén que el autor desea provocar en el pablico, como se frata de
un persongje historico, con cardcter de martir, la reaccién puede ser de compasion
mezclada con simpatia. Y. respecto al tema: Ef poder corrompe, puede considerarse de
cardcter universal. Resumiendo, la obra, por el lugar pasivo del persongje central, por la

13 Martir. Persona que padece muerte por amor a Jesucristo y en defensa de la religldn cristiana. Por
extensidn, persona que muere o padece mucho en defensa de sus creencias. convicciongs © Causas.
DRAE.

'3 42 Recuérdese que en la tragedia, la accién avanza por el cardcter del persongje principal. quien
siendo a la vez culpable g inocente, se debate ante obstaculos insuperabies.
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8. Felipe Angeles (1978)

falta de lucha del persongje y por Ia constante persecucion en que éste se ve envuelto,
poura considerarse como melodrama; pero, por su tema, de caracter universal y por ta
reaccidon que se desea provocar en el plblico, la obra tiende a la tragedia. A esto
podemos agregar que los elementos no contemplados en nuestro estudio: la serledad
con que la historia es relatada vy la belleza y elevacion del lengugje anaden un tono
tragico al texto, pero el tratamiento o manera de desamrollar el relato es totaimente
melodramatica, ya que la autora al presentar persongjes tipos y no persongjes
complejos, maneja a los primeros enteramente a su arbitrio.

8.7 Algunas observaciones a modo de conclusion.

En conclusién, con la aplicacién del modelo actancial, pude encontrar lo siguiente:

a) Con la determinacién de las microsecuencias y su exposicion en las tablas, se
observa que el conflicto es débil. Se han senalado con lineas punteadas las casillas
en que no hay reaccién, ni paricipacién de los actantes, por lo cual la accidon
dramatica en vez de avanzar, se detiene. Al formar las mesosecuencias,
encontramos que el actante-sujeto es Carranza, un persondje ausente pero con gran
fuerza imperativa e impositiva.

b) En la conformaciéon de la macrosecuencia se localiza en el D1 la ideologia reflejada
en la obra, que viene a ser la nueva ideologia revolucionaria implantada por
Carranza, la cual parece un acantilado contra el cual se estrellan indtimente la
legalidad vy ia opinidn pablica. De la macrosecuencia se ha derivado la enunciacion
de la accidn (vid. 8.4.3) y el tema que podria ser £l poder corrompe. La formacion
de algunos trigdngulos sirvié para confirmar el papel v el poder de esta nueva
ideologia revolucionaria que para fijar su postura necesita deshacerse de opiniones
contrarias. Se sobrentiende, a través de la obra, la ideologia de Elena Garro quien
juzga, como muchos ofros Intelectuales de su época, gque se han perdido y
traicionado los postulados de la revolucidn mexicana.
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¢) A partir del cuadro general se realizb la descomposicion de los actantes. En este
ejercicio se observd que los personajes, derivados de roles: los traidores, los militares,
los servidores de la justicla, los representantes de la legalidad (damas y abogados) se
manifiestan como tipos. Aun Carranza vy Felipe Angeles, vienen colocandose en los
polos opuestos de e malo y el bueno; la victima y el victimario. Por otro lado, al
realizar el sincretismo queda al descubierto que no hay lucha de fuerzas, pues la
legalidad, presente en un actante, no puede hacer mucho conira Ia ilegalidad
presente en cuatro actantes (vid. Diagramas de 8.4.5.1) La misma situacion puede
observarse en el diagrama 92 de inferrelacién de personajes. Agui, la presion de
Carranza y el Consejo de Guenda semejan una prensa gue comprime al acusado.

d) En el aparfado sobre el acercamiento a los géneros dramdticos, se ha resuelto que lo
obra es un melodrama construido sobre una situacion tragica.

e) Al observar la estructura interna de la obra: la escasa accion dramdtica,
interceptada por pasajes narrativos; la mala distibucion de golpes de efecto; ia
carencia de una adecuada progresion en la intensidad; mds el ritmo lento y
desigual; podria afirmarse que la obra apunta hacia una mala recepcion del publico
pero, en este caso particular, es necesario tomar en cuenta la calidad historica del
personaje-martir'®; as ideas de Elena Garro, expuestas por boca de los personajes'®
y el belfisimo lenguaje poético del que la autora hace gala, valores literarios que
pudieran seducir al espectador.

Al finalizar este estudio encuentro algo especial y digno de notarse: en la escritura de su
texto, la escritorq, en distintos niveles, fluctia entre dos vertientes: en el nivel de los

'3 En el segundo acto, que es el comrespondiente al juicio, destaca en forma relevante el discurso del
acusado, quien durante las pocas horas que le quedan de vida, se esforzard en justificar sus acciones.
“Esta es la razén por la que desvia constantements el curso del Interrogatorio hacla un discurso personal,
en un esfuerzo que se puede juzgar, superficlaimente como “pueril” o vano, pero muy coman a todos 10s
que se saben condenados y que procuran condensar en unos Poccos momentos 1o que fue la razdn de su
vida y que se ha convertido también en su razdn de su muerte”. (Guilpain, 1995:177)

B |os personajes expresan ideas bellas y profundas sobre a vida, la politica y los sentimientos humanacs
pero, COmo son Hpos y nunca personajes complejos, esas Ideas no salen de elios mismos; no son
cuestionamientos propios, sino opiniones de la autora, la cual impedida a hablar por propia boca, (porque
estamos en el featro) aprovecha los parlamentos de sus personajes para hacer saber, a fravés de elios, el
particular pensamiento de Elena Garro.
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géneros literarios, oscila entre la narratividad vy la teatralidad; en lo que se refiere a las
estructuras externas dramaticas, titubea entre la del teatro documental y la del teafro
aristotélico, v en lo que respecta al género dramdtico, ya va hacia la tragedia. ya hacia
el melodrama. Esta falta de concrecion en sus derroteros, produce un desbalance que.
de cierta manera, perjudica la obra. Elena Garro quiso mostrar en su texto la injusticia
politica de la que fuera objeto Felipe Angeles, pero se olvidd de mostramos Ia
humanidad del hombre, es decir, a un Felipe Angeles con sus virtudes y sus defectos.
Pronko (1979:98) comenta a este respecto:

Presentar un universo razonado, si no razonable, y un cuadro simplificado del hombre
a fin de mostrarlo dnicamente en su perspectiva politico social, es, creo yo, faisear
tanto el teatro como la vida. Por clerto que en todo teatro hay un elemento politico,
sea en Fdipo, en Hamlet o El alcalde de Zalamea, pero es sdlo un elemento entre
muchos otros, una perspectiva dentro de una sinfonia de perspectivas. Querer reduci
el teatro @ una sola, seria un contrasentido, un verdadero antiteatro.
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9. LAS BELLAS IMAGENES (1988)
Pablo Salinas (1926-1991)

9.1 Datos biogréficos.

Pablo Salinas nacié en la ciudad de México y murié en esta misma ciudad. Fue maestro
de Historia y de Actividades Estéticas en la UNAM. Escribié numerosas obras de teatro
entre las que destaca: A caza del amor, premio “Juan Ruiz de Alarcon”, 1968; Maxtia,
premio a la mejor obra en San Antonio Texas, 1970, publicada por Aguilar en “Teatro
mexicano, 1969° y Las bellas imGgenes, premio “Sergio Magana” de la Asociacion de
Periodistas Teatrales, 1988; premio “Maria Tereza Montoya” de la Unién de Crticos y
Cronistas de Teatro, 1988. Fue estrenada en el “Teatro Benito Judrez” del D F. kdjo Ia
direccién de Gerald Huilier, figurando como: Evelia, Elsa Aguirre y como René, Roberto
Ballesteros. En este mismo ano, fue publicada por Obra Citada. Al poco tiempo, fue
traducida ol inglés, para ser representada en una ciudad estadounidense y también
traducida al Chino en 1989 para ser representada en la Republica Popular China. En
1998. la obra fue solicitada por el agregado cultural del mismo pais Sr. Xiong Changyi
para ser representada en Beingin bajo el titulo de imagen social.

9.2 Sinopsis de la obra.
Ei relato tiene lugar en la sala de la casa de Evella. Ella es una mujer cercana d los
cuarenta, todavia guapa, pero algo ridicula en su comportamiento, pues le preocupa
mucho culdar, en todo momento, su imagen publica. Le importa tanto “el qué diran®,
que siempre tiene la ventana con las cortinas descorridas para que los vecinos sepan
como es de limpia su vida. Nos enteramos, en la primera esceng, que es maestra de
urbanidad. Recibe en su casa a un hombre joven —despuégs sabremos que se llama

René y que tiene 27 anos— creyendo que es un nuevo alumno, a quien ella esperq, pero
227



SEGUNDA PARTE

que no conoce, llamado Fernando Gonzdlez. La actitud de René la desconcierta, pues
éste es un hombre que se comporta con cierta informalidad. Al descubrir el equivoco,
por una llamada telefdnica, reclama a René el engano, pero éste le responde que le lba
a decir quién es, pero que ella no le ha dado tiempo de hacerlo. Ante la insistencia de
Evelia para que se de a conocer, él tnicamente responde citando fragmentos de una
carta que Evelia mandd a una revista de Intercambio sentimental. En la misiva, Evelia
habla de *su soledad y de la necesidad que tiene de llenar el vacio de su vida”. Evelia,
escandalizada, acusa a René de violar su infimidad v lo corre. Este la tida de cobarde.
Poco a poco, la pareja se va relacionando, ella llena de miedos provocados por su
educacién puritana y &l en actitud muy abierta. René le hace saber a la mujer gue es
modelo de ropa de hombre y empieza a darle una muestra de su trabgjo como en una
exhibiciébn publica, resaltando su cuerpo. Evelia o mira llena de confusion pero
recordando, con una voz en off la violacidn que sufrid de su primer novio. HE
comportamiento de René escanddliza a Evelia, pero también la excita. El primer acto
termina con una relacidn sexual.

En el principio del segundo acto, cuando debia nacer una tranquila conflanza, Evelia
sigue con sus temores, sin intentar recibir la vida “como llega”. Esta actitud se agrava
cuando, a insistencias de Evelia, René le confiesa que dejé el modelgje y que ahora
trabcja en una “Agencia de Companias”. Agencia que da servicio a gente solifaria.
Evelia se indigna y ofendida, quiere pagar el servicio, pero René le informa que la
compania da el primer servicio gratis; st quiere mas servicios el cliente, entonces 4, tendra
que pagar. Mas ofendida adn, Evelia lo corre, pero antes de irse, René le da una tarjeta
para que lo llame, si quiere que regrese. —"Vivir intensamente tiene un precio” — le dice.
Después de aigunas cavilaciones, Evelia decide olvidar sus escripulos y aceptar la vida
como llega.
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9. Las bellas ImGgenes (1988)

9.3 Estructura supefficial.

La obra estd compuesta por dos actos y su estructura es cerrada. Las escenas estan
claramente enlazadas en una relacién de causa efecto, pero en la edicidon no estan
sefaladas desde el punto de vista dramatargico; es decir, considerandolas como una
unidad con principio, medio y fin. La obra estd dividida por escenas de una manera un
tanto caprichosa, —podria haber sido por el autor, o por el editor. El caso es que
algunas veces se tomd en cuenta la férmula renacentista, (por entrada y salida de
persongjes) y ofras veces la forma actual que toma en cuenta la accidn dramatica. Yo
me vi en la necesidad (Gnicamente para fines del estudio) de modificar esta
ambivalente division y marcar las escenas segin su movimiento dramatargico.

9.4 Aplicacion del modelo actancial.

Este texto, que a primera vista parece muy sencillo, dio lugar, en el proceso de andlisis, a
un resultado bastante interesante, porque al pasar de las microsecuencias A las
mesosecuencias; y de estas al cuadro general, se observa que las fuerzas presentes en la
obra a nivel profundo no estan faciimente percibibles en las microsecuencias las cuales
estén expresadas en la superficie textual. Veamos primero las microsecuencias:

9.4.1 Microsecuenclas. (fablas, grdficas y exposicion de framas)

En las siguientes paginas se presentan las tablas de microsecuencias, asi como las
graficas y la exposicion de framas correspondientes a los actos primero y segundo.
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Las bellas imagenes
Acto |

En la grdfica 1 de la tabla 1 del acto primero, se observa como . va subiendo de interés progresivamente en cada las variaciones de tensidn provocadas por la problemdtica
la trama principal (lirea azut ------ ) —que ccrresponde microsecuencia. Pero también, dentro de cada una de estas inferna de Evelia. Estas variaciones se explican mas ampliamente
propiamente a Evelia, pues siempre es ella el sujeto ce accidn— micorsecuencias, va delineada una pequena grafica que senala en la grafica especial (9.5.1.0)
pd
Gréfica 1
Aplicacion del modelo actancial a microsecuencias ; | ; Exposicion de framas
+ Trama principal de Evelia y René ;
Tabla 1 ‘ | : + Trama principal de Evelia y René
N, LT I R Sl QTS S, (LRI I : s
: “fg? .. Destinador f Sujeto Objeto Destinatario Ayudante | |1 Oponente "]15 Evelia rata de dar una bella imagen al hombre que llega a su caso.
o : ST e N
ms ! ‘ : ¥ prosentaruna | : regias de 4 la naturalidad ms |Cuando Evelia se entera de que René no es el hombre que esperaba,
1 . Uegadade X | Evelia d bellaimagen ‘ Evelia 1 urbanidad de X i Fin ie pide que se vaya de su casa.
's-i___ﬂ e q_ - Acto | ms {Rend regiesa nuevamente a casa de Evelia, elia trata de saber mds
- E ) : e de la vida de René.
ms i+ Descubrir aue ; i queRené laimagen ;
o 2 i Xnoes : Evelia j sovayaynolaf . deEvelia 1y elorgullo n ms |Evelia frata de huir de René cuando éste empieza a desnudarse, ya
3 Hl fisigo exponiendo| - | s 4 que ella recuerda su viotacion, pero finaimente se entrega.
[P N e e s " [N P P,
! ms || Regeso l i -k . | S
3 ;i doRené Evelia saber de él _ Evelia 1 René i i
i E . g
.+ . ] ] Ny
2 i j - ‘
4 ms (!| Modelgje | §  huirdela ¥ los recuerdos d
4 ¥ de René | Evelia d exposiciondel | || Evelia 4 de su violacion
3} ; § cuerpo varonil T Q
L e n ! [, _

: "7 Fuerza cramatica débil

* Libido, o impulso al placer, es en psicoandlisis, la
energia o instinto vital basico de los seres humanos.

r N . ° h

1 2 3 4

u Microsecuencias , 231




9. Las bellas Imégenes (1988)

9.4.2 Mesosecuenciacs.

Ei resultado obtenido de la obsevacidn de las microsecuencias nos lieva a considerar

que en las mesosecuencias estan presentes los actantes que mostramos en los siguientes

cuadros:

Mesosecuencia del primer acto:

D2
Su mledo a vivir

D2
Evelia

A
sus traumas
su violacion

conservar su
imagen publica

Mesosecuencia del segundo acto:

D2
El tener
conogimiento
de los deseos
de Evelia

Op
su naturaleza

Diagrama 92

D2
Evelia

René

O
ofrecer sus

servicios

egrt) SIS L LS G et £ k)
B e e b

Op
los femores de
Evelia

Diagrama 93
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9.4.3 Macrosecuencia y enunciacion.

La macrosecuencia se presenta de ia siguiente manera:

S , D2
Evglig Evelic

D2
Las pasiones
internas de
Evelia

A | op
su haturaleza disfrutar su educacién y
Rend la vida sus tfraumas

Diagrama 94

La accion dramatica de la obra puede enunciarse asi: Las pasiones internas de Evelia la
impulsan a desear el disfrute de la vida, para su propio beneficio. lLe ayuda su
naturaleza (v René). Se oponen su educacion y sus fraumas.

El tema, que viene a ser un extracto de la accién seria: El ser humano no puede

renunciar a su instinto vital.

9.4.4 TriGngulos e ideologia.

Notese que en este cuadro el D1 y el Op: son dos fuerzas que estan en el mismo sujeto, el
cual se debate entre los dos actantes que lo presionan.

ST S ABRAC AR P AR

D2
Naturaleza

B e N R R N G A PR

Op
moralidad social

Diagrama 95
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Las bellas imagenes
Acfto Il

Enla grafica 2 de la tabla 2 del segundo acto, se observa que la accidn (inea azul
------ ) se inicia algo mads abagjo que el final del primer acto, pero empieza a subir
conforme avanza la obra. Las pequenas graficas continian marcando las constantes

tensiones.
pd
Grdfica 2
Aplicacidén del modelo actancial a microsecuencias NS S ExXposicion de tramas
- —‘— rama principal de Evelia y René :
Tabia 2 | ; + Trama principal de Evelia y René
a . \ S : Fin - —
foU DITTIIT : T e e AT O I . Acto I —
Des“nador | Objeto i Destinatario - ¢ AVUdanfe ' Oponente 1 |René frata de que Evelia viva el presente.
. ———i : _ P o . e e n
| qQuoEvelia | | educacion M3 |Evelia se entera de que René se prostituye y que ella es una "clienta”
! Relacion sexual | viva el presente| || Evelia René reprimida t 2 e
T T e e ";5 Evelia rechaza a René al saber a 1o que él se dedica.
erta de Evelia: aceres . velia musica, nadie Evelia decide vivir f - 5 sin |
1a vida ? 1 Slcohol | n n;s b:.\l ] c‘xas de o‘g :n\:;;:re presente y ser teliz con René, sin importarle las
- R N e
Contesion rechazar ; b la realidad S
de René aRené Evelia ‘ orgullo 9"9‘595'3 por i Inicio
! en
N [ e ey - Acto li
vivie 3 "l 1alibido o d
Redlidad ol presente | i, Evelia de Evelia nadie i
N a
« . Fuerza dramética débil
?
i B i i i
1 2 3 4
| Microsecuencias | 933
-




9. Las bellas Imagenes (1988)

En el tridngulo activo del oponente, éste se opone al objeto del deseo y al propio sujeto,
porque el temor es parte del mismo sujeto. En tanto que en el tridnguio activo contrario
(Diagrama 96) La naturaleza de Evelia ayuda al sujeto y al objeto de su deseo al mismo
tiempo.

Evelia

3G pone i e b

A O
su naturaleza disfrutar
René la vida

Diagrama 96

En realidad el conflicio se da en la propia Evelia quien lucha en su interior entre la
necesidad angustiosa de conservar sus bellas Imagenes y el ardor de sus paslones, como
lo dice textualmente: “Ardo en la llama infinita que gobierna el Universo...” " Quieroc nacer
de nuevo: libre, fuerte y mirar hacia arria...”

El tridngulo psicolégico, (Diagrama 97) al formarse, nos muestra el interés absolutamente
personal del sujeto:

D2
Evelia

disfrutar
la vida

Diagrama 97

Las bellas imdgenes, seglin nos muestra este andlisis, es una obra de carGcter
psicolégico donde entfran en lucha, dentro del propio sujeto, la fuerza vital; el deseo de
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vivir plenamente, contra el miedo areaiizaro. (Miedo ocasionado por la educacion v 1os
traumas de una violacién). René es un persongje externo gue forma parte de los deseos
sexuales del sujeto. En realidad, Evella, al escribir las cartas a una revista sentimental,
estaba anhelando la corporeidad de sus deseos, y poniéndose en contra de la ideologia
moralista del mundo en que se ha educado. La ideologia diferente de René le ayuda a
tomdn la decisién de efectuar un cambio en su vida.

Esta determinacldn que se ha dado, de la posicidon del sujeto y el cardceter sicoldgico de
la obra, ha sido motivado, exclusivamente, por el andiisis actancial, tanto en la
aplicacion del modelo como en el examen de los tridngulos.  Sin embargo, creo que
seria un apoyo a la interpretacion que se hizo sobre la situacidon del sujeto de la accidn
(Evelia). la valiosa informacidn de cardcter cientifico proporcionada por un sicdlogo de
la talla de C. G. Jung (1981) sobre los tipos psicolégicos. No es posible trasladar en este
estudio 1a opinidbn completa que expone sobre el tipo introvertido, asi que muestro
solamente algunas citas con la esperanza de que basten a mi propdsito.  Primero, Jung
hace una diferencia fundamental entre los dos tipos principales respecto a ka disposicion
general de la conciencia: *Como he explicado en la seccidn A-l del presente capituio,
se diferencia el tipo introvertido del extravertido en el hecho de que no se orienta, como
éste, sobre todo por el objeto y 10 objetivamente dado, sino por factores subjetivos”
(1981:393). Mdas especificamente, Jung presenta al tipo reflexivo introvertido como
siempre descuidado hacia el objeto "y en casos graves rodeado de innecesarias
medidas de precaucidon. Asi, suele desaparecer este tipo tras una nube de
incomprension, que se hard tanto mas densa cuantc mayores sean sus esfuerzos para
adoptar, como compensacidn, con ayuda de sus funciones intericres, la mdscara de
una cierta urbanidad (el subrayado es mio), en el mas duro contraste frecuentemente
con su caracter verdadero”. (1981:404)

En las primeras lineas del sub capitulo 4.-*E tipo sentimental introvertido”, tal parece que
Jung describiera al personaje de Evelia cuando nos especifica particularidades propias
de este tipo: “Es en las mujeres en las que principaimente he podido observar la primacia
del sentir. El proverbio de que las aguas gquletas calan hondo, conviene a estas mujeres.
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Suelen ser calladas, dificimente accesibles, incomprensibles frecuentemente tras una
infantil o banal mascara”. (1981:409)

A través del fratamiento de la obra, se perclbe la Ideologia del autor o la manera de
ver el mundo de Pablo Salinas. Desde luego. nos damos cuenta de que el dramaturgo
est@ en contra de esa “moral de apariencia” que exige la sociedad burguesa. Aqui es
oportuno informar que el autor habia bautizado su creacién con el nombre de Las bellas
imagenes publicas, el cual daba una idea clara del fema que Salinas queria tratar: la
imagen publica, aquella que la socledad exige sea bella, perfecta y purQ.
Desafortunadamente, cuando se estrend la obra y, como suele suceder en inumerables
ocasiones, los productores, deseando proteger, y hacer énfasis en “la imagen” de o
“bella” Eisa Aguirre —protagonista que estrend la obra— exigieron al dramaturgo que
quitara aquello de *publica” para que quedara Gnicamente Las bellas imagenes. Esta
mutilacion del fitulo, parece banal, pero, en realidad, altera en grado sumo el mensqje
que el autor Intentaba dar a través de su frabgjo. El fitulo de un texto dramdtico, que es
el primer signo de comunicacién con el pdblico, puede referirse aigunas veces a un
personaje importante o conocido del publico: Edipo, ffigenia, Medeaq, El Cid; otras, el
fitulo puede ser enigmatico o mistetioso: Séptimo cielo, Arsénico y encaje, jAh, soledad!,
y en ocasiones suele reflejar el tema de la obra, como en: La verdad sospechosa, El
condenado por desconfiado, El médico a palos, Los arrieros con sus burros por la
hermosa capital, Esperando a Godot. Este es el caso de la obra de Sdlinas; el titulo Las
bellas imagenes publicas, reflejaba el asunto de la obra. Al serle cambiado aquél por
solamente Las bellas imagenes, el primer contacto de comunicacion con el ptblico
proporciona unca idea falsa. El lector o espectador se preguntar@: ;Quée bellas imagenes

‘me van a mostrar? Y, tal vez, el publico, a lo largo de la obra, estard mirando “la bella

imagen” fisica de la actriz, y tratando de entender, no sin esfuerzo, cudl es esa “bella
imagen” que Evelia quiere preservar.
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9.4.5 Los persongjes.

9.4.5.1 Manifestacion de persongjes.

En este caso no cabe la descomposicion de los actantes, puesto gue son solamente dos
los persongjes. Sin embargo, es oportuno hacer ver que de algunos actantes se
manifiestan, si no los personagjes, si clertas fuerzas. Asi podemos ver que el actante-
ayudante puede descomponerse en dos fuerzas:

ayudante
ol instinto vital de Evelia la voluntad de René en ayudarle
Diagrama 98

De igual manerg, el actante-oponente puede descomponerse en dos fuerzas diferentes:

oponente
la educacion de Evelia el frauma de su viciacién
Diagrama 99
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9. Las belias Imagenes (1988)

9.4.5.2 Interrelacién de persongjes.

Sobre este subtema hay poco que comentar, puesto que solamente son dos los
persongjes.

5o vale de él para
liberar su proplo livido

[ Y
Evelia Rene

‘ |

desea que Evelia
viva la vida

Diagrama 100

9.5 Elementos complementarios.

Los elementos complementarios, como ya se explicd en el proceso de andiisis, se
muestran en dos graficas: la gue corresponde a los golpes dramdtices (2.5.1) v la que
sefala tiempo, ritmo e intensidad (9.5.2). En ambas se sefalan los actos, cada uno con
diferente color, v se repiten las ineas que muestran la progresién dramdtica a fin de que
el lector mantenga su informacion. Como algo muy especial, se presenta la grafica
9.5.1 b, que senala las variaciones de tension provocadas por la problemdtica interna de
Evelia. Es necesario hacer notar gque de las cinco obras teatrales analizadas es ésta la
anica en la que se presenta este interesante proceso. Tal vez tuvo lugar, por ser ésta una
obra psicolégica, pero no podriamos darlo por sentado. Serd a través del andlisis a otras
muchas obras, que podriamaos encontrar la respuesta adecuada.
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+ Trama principal de Evelia y René

Evelia:

René:

s

Evelia recibe una llamada
teléfonica.

{COmMo dice usted?...
&Qué aestoy equivocada?

st1d bilen sefora de
Gonzdlez, agradezco su
atencién... Adids...
{Cuelga. Se vuelve a René
completamente

desconcerfada)Usted no | .

es Fernando Gonzdlez.
No.
ms2p. 17

0 Q0 — v J30O == 3 =

Las bellas imagenes
9.5.1 Los golpes dramdaticos o golpes de efecto.

En esta obra hay seis golpes de efecto, tres en cada acto, algunas veces realizados
por medio de didlogos y otras, valiéndose de las didascalias.

Q

René modela para Evelia.

hasta el enlusiasmo. René
deberd caminar a veces de
prisq, ofras muy lentamaente,
siempre buscando poses.
Langos movimientos de manos
y de plernas y rapidos giros de
cabeza.)

{Evella se muestra interesacla !

(ms 3 p.24)

Yo l
Evelia a resultas del modelaje’
desinhibido de René, se ve atrapada i
en una escena amorosa.

René la toma por la cintura vy ia
alrae.

René: (Con un tono sensual de
convencimien!o) Y parci ser
libre, s necesanc aceptar
cadenas voluntariamente., i

Evelia: (Cedlendo) No... no...

Rendé: Rompe la contencién.. (La
besqa)

Evelia se aferra al cuerpo de René
y responde g sus caricias
apasionadamente,

{ms 4 p.28)

S

4°

Evelia, creyendo que René se ha
ido, se muestra tiste y desalentada,

{Va a la ventana y atisba fras kas
cortindgs)

Evelia:

René:
Evelia:

EHaclendo pucheros)
velia |Eres una estipical
Definitivamente no tienes
capacidad para retener
a nadie... no tienes...

Auln estoy aqui,
(Grifito) jAy!
(ms2p. 34)

Lod

Después de una alegre escena.
René se muestra retraido. Evelia

st:me en scp:er gué o ha pueﬂor

Evelia: Quiero saber o que te
ocure.

‘|Roné: Tendra que ser sincero,
. |Evelia:  Dime, 1o lo ruegeo.
' [René:  Te he estado

engahando.
{ms 3 p. 39

i

62
Rend se ha ido. Evelia ha
quedado con una tarjeta en kis
manos donde estd @ teléfono de
René, quien ahi se ofrece como
acompafiante.

Evelia: Es necesario tomar una
erninacion Evelia... sin
pensar an lo bueno o o
malo... sino en aqueilo |
clqgue tenga mas valor, ..
iEnfrenta tu realldad!
(Observa ia tarjeta. Lo
estrya. Levania ef rosiro.
Cruza decidida la
habitacion y va hasta ef
leléfono, Marca. )
Sefortta ¢ podia dare un
recado a René?...de
parte de Evelia... que o
espeto pasado
manana... a ka hora del
creplsculo.

(ms 4 p. 46)

| 3

ACIO II

|
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En el apartado 9.4.1 se sehald en ias graficas
la presencia de otras graficas mas pequenas,
marcadas dentro de cada microsecuencia.
Estas lineas senalan los momentos de
expectativa (5 a 6 en cada ms) que van
provocando y menteniendo el interés del

Las bellas imagenes
9.5.1 b _Grdafica que senala las variaciones de tension provocadas por la problemdtica interna de Evelia.

publico. Fuera del texto, estos momentos
pueden parecer insulsos y sin senticio, pero si
se contempla su razdon de ser dentro de ia
situacidn en que estdn dichos o realizados,
se concluye gque proyectan ung serie de
temores de Evelia, que provocardn en el

publico —en este caso al lector— una serie
de cuestionamientos. Mostrar todos estos
puntos de atencion, distribuidos a lo largo de
la obra, resulta prolijo e innecesario; por 1o
que me limitaré a senalartos Gnicamente en
la primera microsecuencia. Designaré la

- Cuest.

12 exp.
Evelia arregla una planta.
(Llama el timbre de la calle)

{Evelio deja escapar un gritito de
somresa.)

Cuest. ;. Por qué Evella lanza ese
gritito de sopresa? ¢(No.

esperaba g alguien? ¢ O llega

alguien muy importante?

Decididamente. queremaos ver
auién llega.

® .

2° exp.
'René: Me gusta vestir asi.
Eveli:(Lanza wun gtritito

acompanado de ung.
risita amanerada) jQué.

respuesta tan violental
(Transicién) Me he puesto

nerviosa sin razén alguna. .

‘Cuest. La respuesta de René es;
nartural. ¢ Por qué a Evella
e parece violenta? pPor .

qué tanza otfra vez el
gritito? ¢Por qué se ha

puesto nerviosa sin razén

alguna?

32 exp.

René se vuelve a mirar a Evelia.
. Ella observa la habltacion y lanza

ofro de sus grititos.
Cuest. Otfra vez los grititos ¢Por

qué? %Qué ha observado .

Evelia
.13

42exp.

(Evella se detiene mirando la

toalla con sompresa.)

.René: (Ante ka mirada paralizada

de Evelid) (Y ahora qué e
ocurmre?

: Evelia: Definitivamente no puedo

acostumbrarme a ver la
todilita color de rosa, en el
respaido del slllon.

:Cuest. L Por qué tanito escandalo

por una toaliita rosa? LEsta

b e e o

5%exp.

Evelia le ha ofrecido 18 a René. Se.
sientan. ‘

- Evelia: (Consulfa su relof) Lps seis. En este

momenio usted estaria llamando
a la puerta... yo le gbina... y todo
estaria perfecto. | No le habria
causado ninguna molestia. (Qué:
hace?

'Rend: (Se ha pussto de ,:ts vsedingea

la puerta de saligda) Salgo un
momento. ‘

- 6%exp.

Evelia y René se han sentado a tomar

expectativa con la abreviatura exp; el
probable cuestionamiento del lector —que
mas tarde serd publico— con la abreviatura

i

té, por io que el lector, o el

conclusion de que René es un simple

‘espectador, ha llegado a la,

visitante en la casa de Evelia. De:

.pronto, ésta se lanza con una:
_perorata sobre la urbanidad.’

Evelia:Bien, Comencemos... La-

urbanidad...
Cuesl. ¢ Estd loca esta mujer?

. La microsecuencia terming con el

loca la protagonista?

René sale. Después toca el timbre y
cuando Evelia abre o puerta él se

primer golpe de efecto mencionado
lineas arriba, donde por medio de .

.12

P14

comporta como sl llegong por pnmera’
vez. ‘ .

Cuest. ;René estd bulandose de Evelia’
0 solamente ie quiere dar por su
lado? (René esta lpco también?

LN

ung Hlamada telefénica, Evellg se .
“entera de que René no esla persona
‘que ella esperaba.

s
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En esta grafica podemos observar el
tiempo aproximado de duracién de la
obra que es de 49°; el tiempo aproximado
de cada acto, que esde 24°30", y el de

Las bellas imagenes
9.5.2 Tiempo, ritmo e intensidad.

cada microsecuencia o escena que es de
6'7". Puesto que hay cinco o seis
momentos de expectativa a lo largo de
cada microsecuenciq; varios golpes de

efecto bien repartidos —tres en cada
acto—; una constante elevacion del nivel
de intensidad; mas la representacion de
cada escena en un tiempo relativamente

+ Trama principal de Evelia y René

e T
49’

corto (6'77), se puede considerar que la
obra lleva un buen ritmo que no decae
enh hingun momento.
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9.6 Acercamiento a los géneros dramdaticos.

He aqui el cuadro sobre el modelo de elementos genéricos, presentado en el apartado
5.1, para gue el lector io tenga a la vista, durante el recorrido que haremos para acercar
el texto estudiado a un determinado génerc dramdatico.

ELEMENTOS ' REALIZACION
12 la intencién del autor | | Autor i
2¢ eltema !Autor ﬁ'
32 |a manera de relatar del autor }Aufor J‘
42 el desarrollo del conflicto © accidn i Autor
5% ef persongje iPersonoje ‘
462 el persongje ante el conflicto \ Personaje !
79 el lengugje | Persongje l

Como expuse en el parafo (5.4), correspondiente a los comentarios finales, el modeio
actancial se aplica a fin de encontrar la estructura profunda de la obra, por lo tanto, el
modelo de elementos genéricos, no podrd ser usado en su fotalidad durante este
gjercicio, porgue algunos de estos elementos se encuentran en la estructura superficial
del texto. Asi pues, nos valdremos de cuatro de ellos para lograr el acercamiento al
geénero, de Las bellas imagenes.

La intencién del autor es clara; muestra un deseo de que el publico reflexiones sobre el

comportamiento del ser humano dentro de las normas establecidas ¢ r la sociedad
mexicana.

El tema serio, que indudablemente es de carqcter psicoldgico. se presta tar  ién a una
reflexion de parte del expectador.

El personaje principal, en este caso, Evelia, es un persongje complejo formado de
actitudes contradictorias.
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El persongje, enfrentado a su problemdatica, decide resolvera, es decir, hacer a un lado

aquello que le impide gozar plenamente la vida.

Resumiendo, podriamos afirmar gue el empleo de tema serio, la busgueda de reflexion

de parte del publico y el persongje complejo que toma decisiones para resolver su

problemadtica hacen que este texto se acerque al drama. Es mds, si cbservamos que ia

accidn avanza por el caracter de los persongjes, que el lenguagje es coloquial, y que el

tratamiento del autor es humoristico concluimos que esta obra, definitivamente, es un

drama.

9.7 Algunas observaciones a modo de conclusion.

a)

b)

Con la determinacidon de Ias microsecuencias y su exposicion en las tablas, puede
observarse que ias escenas estan perfectamente enlazadas y son causa unas de
otras pero que, al pasar de Ias microsecuencias a 1as mesosecuencias; y de estas ai
cuadro general, encontramos que las fuerzas que mueven la accidén a nivel profundu
no se perciben en la superficie textual. En la macrosecuencia resaitan las fuerzas de
caracter psicoldgico que dan lugar al conflicto: las pasiones de Evelia, su libido, su
educacion, sus miedos.

La formacidon de los tridngulos, principalmente el de! diagrama 95, nos hacen ver que
las fuerzas en conflicto estdn en ef mismo sujeto, en este caso, Evelia, la cual se
delbate entre su naturaleza y la moral impuesta por ia sociedad; es decir, las belias
imagenes publicas. Aqui se muestra la ideologia inmersa en la obra; la exigencia de
la sociedad “burguesa” en mostrar un determinado rostro de urbanidad y de
moralidad. En contraste, puede percibirse la ideologia del autor, la cual es
totalmente distinta de la presentada en el texto.

Debido a que son solamente dos los personagjes de la obra, no cabe aqui realizar una
descomposicion de actantes, perc considero que seria muy Gtil para el actor el
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9. Las bellas Imagenes (1988)

elaborar las pequenas graficas indicadas en (9.5.1 b) donde se muestran los cambios
constantes que sufre el comportamiento de la protagonista.

d) En el acercamiento a los géneros dramaticos, se concluyd que la obra es un drama,
porque el autor, valiéndose de un tema serio, busca la reflexidon del pubiico; porque
el persongje, que es complejo, toma decisiones para resolver su problemdatica vy
porque la accién avanza por el caracter de los personajes. A todo esto puede
anadirse el uso de un lenguaje coloquial y el tratamiento ligeramente humoristico
con gue el autor enriquece la obra.

e) Lo interesante del tema:; los golpes de efecto bien distribuidos: la constante elevacion
de la intensidad dramatica; los continuos momentos de expectativa y un ritmo agil
son factores que pueden asegurar el interés del espectador, siempre y cuando, claro
esta, que la obra sea comprendida en toda su profundidad. Si ce le da un
tratamiento de melodrama cursi o de comedia frivola, la representacion corre el
peligro de ser mal inferpretada o ser mal recibida por el publico.

9.8 Bibliografia particular.

Ceballos, Edgar (1996), Diccionario enciclopédico basico de teatro mexicano, Méexico,
Coleccién Escenologia, 1996.

Jung, Carl G. (1981), Tipos psicolégicos. Version directa del aleman por Ramén de la
Serna. México, Nacional, 1981.

Magana-Esquivel, Antonio (1972), (Comp.) Teatro mexicano 1969, Seleccidn. prologo,
notas bibliograficas y apéndice de Antonio Magana-Esquivel, México,
Aguilar, 1972,

Satinas, Pablo (1988), Las bellas imagenes, México, Obra Citada, 1988,

Salinos,Pablo Papeles particulares del autor, Manuscrito.
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Wolff, Werner (1969), Introduccion a la Psicologia, México, FCE, 1969.
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10. CREATOR PRINCIPIUM (1996)
Héctor Mendoza (1923- )

10.1 Datos biograficos.

Héctor Mendoza nacid en Apaseo, Guangjuato el 10 de julio de 1923. Estudid actuacion
en la Escuela de Arte Teatral del INBA y Dramaturgia en la Facultad de Filosofia y Letras
de la UNAM con Rodolfo Usigii. Por su primer texto como dramaturgo. Las cosas simples,
estrenada en 1953, se le otorgd el premio Juan Ruiz de Alarcon. Becario del Centro
Mexicano de Escritores (1953-1954) Fue director escénico del grupo Poesia en Voz Alta
animado por Octavio Paz vy José Amreola. A fines de los cincuenta estudid en la
Universidad de Yale, donde comenzd a perfilar un método de direccidn de actores. En
1966, revoluciond la escena mexicana con un ofiginal montaje vcnguorgis'ro de Don Gil
de las Calzas Verdes de Tirso de Moling, en el frontdn cerrado de la Ciudad Univer Q.
Entre 1983 v 1987 fue jefe del Departamento de Literatura Dramdtica y Teatro de la
UNAM. Es autor, entre otras obras, de La desconfianza (1990); Secretos de familia (1991)
Juicio suspendido (1993) v Creator Principium que fue estrenada en el Teatro Santa
Catarina bgjo el patrocinio de CONACULTA, INBA, vy UNAM el 16 de mayo de 1996 y
editada e mismo ano en México por el CNA vy el CITRU. Presgntc la obra Luis Mario
Moncada vy bgjo el subtitulo de "Bitdcora de ensayos”, Braulio Peralta hace los
comentarios. Moncada explica el porgqué de la obra

Comenzd a fines de 1994 como un proyecto académico segun el cual Héctor
Mendoza elaboraria un ensayo scbre su propia "técnica”™ a partir de lo que él
consideraba sus aproximaciones y discrepancias con Diderot y Stanisiavski, las “fuentes
primigenias” de toda teoria sobre actuacion.(...) Al cumplir un afo de investigacion,
Mendoza dio por concluido su compromiso con et CITRU al entregar ung trilogia teatral
compuesta por las obras Actuar o no, Creafor Principium y La guerra pedagégica.
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Después de que asisti a la representacion de la obra vy, no obstante la informacidon que
tuve, de que ésta era especialmente temdtica y enfocada a las teorias de actuacion,
me parecid atrayente el aplicar el modelo actancial a Creator Principium, parQ
descubrir si habia, o no, fuerzas en conflicto a nivel profundo.

10.2 Sinopsis de la obra.

Hacer la sinopsis de Creator Principium me ha resultado dificii, porgue no hay unaq. ©
varias historias que estén claramente dibuiadas, aunque, segun palabras de v.aulio
Peraita, “la historia es muy sencilla porque Creator Principium, en su parte anecddtica es,
sobre todo, una historia de formacion actoral (...) cada uno de ios actores de ia obra
tiene su particular historia de formacidén actoral®. Aprovechando esta opinidon, y en vista
de mi propia dificultad para hacer una sinopsis, me ha parecido oportuno retomar las
palabras de Peralta, quien, segun él, facilmente interpreta y cuenta la historia. aunque
para mi, esta interpretacion me parece igual de enrevesada y confusa que el relato
original.

(...) en Creator Principium es facil saber quién es Raul: el after ego del maestro Héctor
Mendoza. el eterno estudiante del teatro vy su aplicacion en México. [...] y seguimcs
pensando en o anecddtico de la obra: Lala tiene un marido, Felipe. Ambos fienan un
amigo en comun: Lorenzo, gque asiste a las clases de Raul, hasta gque 10s convencs,
primero a Felipe vy despuds a Lala, de compartir sus experiencias tedricas sobre la
actuacion. Casi i mismo fiempo, Lala se convierte en amante de Lorenzo. Pero
Felipe o descubre todo en un ejercicio actoral con Lorenzo. Felipe habla con Lala
que lo niega. El teatro se confunde con la reglidad. Loia actua en la vida real a cada
momento, como parte de su deformacidn profesional.(...} Sofia y Arturo guienes son
amantes desde el pnncipio de la obra, terminan peleados. Arturo corteja a Carla y

empieza a andar con ella. Pero Carla tenia interés en Radl, sin que existieran
posibiidades de nada. Aungue al final, Radl le declara su amor a Carla: craso error,
porque ella ya no siente nada por &l. Las cosas se compiican porgue Emilia estd

enamorada de Raul, sin que éste le corresponda en ningun aspecto.
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10. Creator Principium (1996)

Todos estan involucrados intimamente, aunaue 1o importante no es la historia qQue se
cuenta. sino la tematicc de la obra: ia teor.y de ia actuacién —y Ic que se desprende
de ella.

Es oportuno hacer hincapié en este dltimo parrafo de Peralta: "Lo importar : no es la
historia que se cuenta, sino la tematica de la obra: la teoria de actuacion |, 1o que se
desprende de ella”. porgue esta opinidn me provocd un mayor interés para encontrar
—fuera de la temdtica de la obra vy lo que se desprendiera de ella— ias fuerzas que
pudieran estar moviendo la historia, aunque ésta fuera considerada una historia sin
importancia. Como Etienne Souriau (vid. 3.4), queria yo “discernir por medio del andlisis,
las grandes funciones dramatirgicas sobre la que reposa la dinamica teatral y olbservar
coOmo estas situaciones se encadenan, o por qué inversiones se maodifican y hacen
avanzar la dindmica teatral”.

10.3 Estructura superficial.

El texto tiene forma abienta o atectdnica. Estd dividido en 15 cuadros numerados,
atendiendo mas que nada a los cambios de lugar, perc no presenta la historia
fragmentada o discontinua, sino gue los cuadros contienen cierta ligazon en el relato.
De estas divisiones he partido para readlizar la fragmentacion ae ia sintaxis a fin de
establecer las microsecuencias.

10.4 Aplicacion del modelo actancial.

Partiendo del entendido de que las secuencias deben contener tres pasos: L situacion
inicial o punto de partida. una situacidén a resolver y un punto de llegaa., traté de
encontrar si a cada cuadro de la obra correspondia una microsecuencia. Mucho me
ayudoé en esta busqueda la clara exposicion que hace Richard Monod (1989:61) sobre lo
que es la accidén dramdatica:
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Liegamos a una idea simple de los agentes (actantes) cuando escribimas:

Si hay ung Qccidn, existe alguien que la reqliza, atguien (Qlgo) que la experimenta;
gentes (cosas) aue la favorecen, gentes (Cosas) que tratan de entorpeceria; hay un
propulsor u origen de la accidn y alguien (algo) para quien (por qué) ésta se realiza.

10.4.1 Microsecuencias. (fablas, graficas y exposicion de tramas)

Si, como dije en el apartado anterior, hacer la sinopsis de la obra me parecia dificil, el
buscar y encontrar las microsecuencias ha sido aun mads complicado, porque parece ser
gue la intencidn primordial del autor fue valerse del teatro para desarrollar un tema —en
aste caso sobre las teorias de actuacion— dejando a un lado la accidn dramatica. Es
oporuno recordar aqui, que io caracteristico de la accidén dramatica es el conflicto. “Y
hay conflicto, cuando a un sujeto (cuadlquiera que sea su naturaleza exacta) que
persigue cierto objeto (amor, ideal), se le opone en su empresa otro sujeto (un persongje,
un obstaculo psicologico o moral).” (Pavis,1983:92) Esta oposicion se traduce entonces
en un combate, en una lucha de fuerzas.'”’

Dentro de las divisiones por cuadros, se han encontrado indicios o inicios de conflicto, en
dos o fres parlamentos, pero tan débiles que no alcanzan un desarrollo dramatico, en
tanto que, la exposicion de Ia parte tedrica sobre la actuacion abarca la mayor parte
del cuadro.

Presento, aqui la tabla donde se han vaciado las microsencias, con ia aclaracion de que
muchas de ellas no son realmente microsecuencias, puesto gque no se da un movimiento
de fuerzas. Frecuentemente est@n vacias, tanto la casilla del destinatario como la del
oponente. Por otro lado, el gfercicio de improvisacion, presente como destinador en
varias de las microsecuencias, por estar fuera de la historia real de los personagjes, no

7 La naturaleza de las diferentes clases de conflicto es muy variable. Detrds de las motivaciones
individuales de los personagjes en conflicto, frecuentemente es posible vislumbrar causas sociales, politicas
o filosdficas. En la dramaturgia cldsica. el conflicto debe resoiverse dentro de la obra; en la dramaturgia
materialista como lo de Brecht, el dramaturgo deja abierta ta resolucién del conflicto vy 1a trasmite al
pUblico.
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10. Creator Principium (1996)

significd una fuerza impulsora gue provocara la respuesta de los otros actantes. Véanse
numerosas casillas donde esta escrita la palabra nadie. En otros casos, s& han marcado
como a) y b) las acciones simultdneas que se dan en una misma microsecuencia.

i
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(. En la grafica correspondiente a la tabla que abarca los quince cuadros, he
, marcade la trama principal (LineG azul =----- ), que esla de Raul. la cual se
‘ desamrola a saltos y casi independientemente de las otras tramas. La historia
sube de intensidad muy poco. Ellector solamente sigue con curiosidad las
ensenanzas de Radl, pero en ningan momento se desarrolian en el
expectativas, es declr, curlosidad sobre lo que va G pasdar.

La subtrama 1 (Linea naranja ) corresponde a un trangulo amoroso
formado por Lorenzo, Lala y Felipe. Impulsando la accion, algunas veces
Lorenzo, y otras veces Felipe, provocan cierto interés del lector cuando ve

la formacion del tan conocido tridnguio amoroso vodevilesco de marido,
esposa y amante, Pero, en este Caso, no con un marido celoso, sinc con

uno condescendiente; .como se ve en las microsecuencias 10y 11, lo que
provoca en el lector cier tas sorpresas, pero no una expectativa, que hubiese
sido lo deseable. : '
La que llamaré historiar amorosa, aunque reaimente es ung historia de
rompimiento, es la de Sofiay Arturo (Lineq roja ------ ). Si en la tradicional
historia amorosa ésta siciue ka conocida formula:

1. El muchacho conoce a ka muchacha.

2. Ei muchacho piercie a la muchacha.

3. El muchacho recupera a la muchacha.
En la relacion amorosa de Sofia y Arturo encontramos el aspecto contrario.
que fal vez podria tomarse ccmo una buria de Mendoza a la primera situacion.

Aplicacion del modelo aclancial a microsecuencias

Tabla

. .
ol

Aqui encontramos: |

1. La muchacha quiere deshacerse del muchacho. |

2. Bl muchacho enamora a otra muchacha. ;

3. La muchacha quiere recuperar al muchacho.
Desafortunadamente para el lector, la historia queda inconclusa pues no se
sabe si Sofia recupera el amor de Arturo.
Por dltimo, hay dos personajes, Caria y Emilia, que no sabia, bien a bien,
dénde colocarlos. Pensé en considerarios dentro de .na subtrama, pero
esto no me resultd convincente, pues las otras historias, £n mostrar una clara
trayectoria. tiene de cierta manera, un principio de accion. Me explicaré
mejor: en lka frama de Radl, Radl quiere dar clases y hace lo posible por

Grafica

= Trama principal de Radl
Sublrama 1 HANGUO Gimomoso . Co

= Subtrama 2 histotia amorosa

Fin'

lograrlo; en la subtrama del tridngulo amoroso, Lorenzo deseq conquistara
tala y lo logra sin gran dificultad: en fa subtrama amorosa, Sofia desea
terminar con Afture y hace ‘o posible por cumplir su deseo; paro en asta
aitima supuesta subtrama, Carla y Emilia, quienes estan enamoradas de Radl,
no hacen absolutamente nada para conseguir su deseo. Es decir. al ser
tormadas como sujetos, encontramos que no hacen ningdn movimiento para
alcanzar el objeto de sudeseo, que es Raul. Otra opcion que me ha parecido
la mas cuerda y es. a fin de cuentas, la que acepté, fue la de colocar a
ambos personajes en ka frama de Radl, donde éste, interesado principalmente
en ensefar su método actoral, se vale primero de Emilia, y después de Carla,
para mostrar y demaostrar los principios de su teoria.

Exposicion de tramas
=== Trama principal de Raul

"55 Cada desea saber si Emilia anda con Raiil.

’25 Rall desea ensefar actuacion a un grupo de alumnos.

'25 Raiil desea seguir ensehando.

ms  {Rad! se vale de Emilia, sabiendo que estd enamorada de &, para
9  |dor unalecclon sobre la emocion.

ms [Radl se vae de nuevamente de Emillia, para ensenar cuatro factores
I0b |de octuacion.
T; En la clase de Radl, Emilia hace un ejercicio de improvisacion.

ms |Radl desea ensenar a sus alumnos la diferencla, dentro de la
14 |actuocién, entre saber y creer.

ms {Radl realiza ante sus alumnos un ejercicio de Improvisacion donde
15 |le declara su amor g Carla, pefo es rechazado por ésta.

s - SUDIrAMEA 1 HANGUIO AMOToso

P T Ty

3 Lorenzo invilo a Laia v relipe a un cuiso de éctuucién.

- Lorenzo ot de seduch o Lala y o legio.

3 Lorerzo deseq involuciar Q Lol on el Cuso,

Folipe instruye @ Losenzo sobve cdmo dete ratar o Lalc:..

ms  Felipe desea que Laia le haga confidencias sobie el filrt qque tiene
it conlorenzo ¥

__—&— Subtrama 2 historia amorosa
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ms La curosidad Caria saber sl Emilia Carla asopresa | || nade |
. 2 anda con Radl ] - ;
S-======
h rmH R ‘1
ms Eros Lorenzo consg.llr él y Lala Lala nodio
. 3 al u _______ JI I
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ol — Bl curso Rowl exponer su los alumnos sweaidad || node | |
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ﬁ::::::A
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® e Curiosidad l Sofia Sofia impertinencla : : nadle | S
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® NITTEEER, |
ms El sentirse Arturo Arturo su descaro h nadie l
7b solo . ] d
= N : ;
. ms €l curso Lorenzo Lala la cercania y Lala Q Inicio:
8 la terquedad : ;
— ="
. ms El curso Radl l Emliio su conocimiento Emliia d
9 y Emilia
;T-: ————————— ~ !\I‘;'L:‘:.::'_';l' h':_—_'“_“_—_—.:.l ﬁl::::::_\I
ms 1| Nodie | Folipe } i nadie | : | nadle | : )\ nodle |
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' T ! 1 Jopovechar en el amor de
o 10b El curso l Radl Emilia por RaGl r ol maesto Emilia
p , l | confianza | l :
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ms Elerciclo de ' I Bl e I kb >
( 12 Improvisacion I Sofia onosharsy [ nade 4, node ,  node
ettt e e b - e e Ve f
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ms Ejercicio do E H Ay i 3 ik AN
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5 Sofic desea ferminor su relacion amorosa con Aduro,
T |Sofia desea sabet qué sentimiento ocutta Carla,

‘,“g Arturo enamora a Carla.

Tf Sofia desea mostrar su amor a Arturo.




10. Creator Principium (1996)

10.4.2 Mesosecuencias.

Como la obra no estda dividida en actos, ni hay, a lo largo de ella, posibles fragmentos
que estén separados de alguna manera, doy por descartado lo concerniente a este
apartado.

10.4.3 Macrosecuencia y enunciacion.

Si el lector observa cuidadosa mén’re la tabla de microsecuencias, enconfrard que
sobresale el estado de varias columnas, a saber: la del destinador, donde predomina “el
curso” vy los ejercicios de improvisacién, que vienen a ser parte del curso, la columna del
sujeto, donde destaca Raul relacionado fuertemente con el objeto, que implica el
deseo de “ensefiar actuacion”; y la columna del oponente en la cual encontramos diez
microsecuencias donde no hay actante que se oponga al deseo de Raul.

Aplicando a este panorama las macrorreglas sugeridas por Van Diik, llegamos a Ia
formacion del cuadro general

D1 D2
Posiilidad Alumnos
del curso

Op

ensefiar ) — nadie

conocimiento -
actuacion

Diagrama 101

En este esquema podemos observar que al deseo del sujeto, ensenar actuacion, no se
opone nadie. Esta carencia de oponente da come resultado una absoiuta falta de
conficto, donde, en consecuencia, no hay accidn dramdtica. Los alumnos, D2,

261



SEGUNDA PARTE

aceptardn, o no, la ensefanza pero en ningdn momento se oponen a que esta se

efectie.

La enunciacién de la posible accidn seria: Impulsado por la oportunidad de dar unas
clases, Radl desea ensefiar actuacion para su propia satisfaccion y el aprovechamiento
de sus alumnos. Le ayuda su conocimiento y no se opone nadie. He dicho posible
accion, pues aunque se dice algo de alguien, esta expresion no basta para considerarla
acciéon dramdtica. En primer lugar, el destinador debe ser una fuerza suficientemente
intensa para que pueda impuisar al sujeto; en seguida, el deseo del sujeto hacia el
objeto, debe implicar una serie de esfuerzos por obtenerlo; y dentro de estos esfuerzos
est@ considerada la lucha contra el actante oponente. Por estas razones, puedo afirmar
que en esta obra no hay conflicto y por lo tanto no existe una accidn dramatica.

El tema, vy aqui se justifica el objeto de la obrq, seria: La ensenanza de la actuacion. Un
tema totalmente especifico y circunscrito a un circulo determinado de plblico.

10.4.4 TriGngulos e ideologia.

Si retomamos el cuadro de la macrosecuencia

D1 D2
Posibilidad Alumnos
del curso Radl

A
conocimiento

ensefar
actuacion

vemos, como ya se dijo supra, que no existe una lucha de fuerzas, sin embargo, se
puede observar la formacién de algunos ridngulos que no nos indican nada nuevo, sino
que justifican lo antes dicho; la falta de accidn dramdtica.
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10. Creator Principium (1996)

En el diagrama siguiente, se forma un hidngulo psicoldgico: del D1 con el sujeto y el
objeto, pues la posibilidad de dar un curso sobre actuacidon apoya el objeto, que es

ensefnar actuacion.

D1
Posibilidad
del curso

ensenar
actuacion

Diagrama 102

Nos faltaria clarificar una duda sobre el destinador: ;Quién ha organizado el curso? En la
obra no se nos informa. Pudieron haber sido los alumnos, pudo haber sido el maestro. En
caso de que hubiese sido este Ultimo, ia formacién del tridngulo nos mostrarnia una
ideologia del maestro enteramente dominante. El maestro, en el transcurso de la obra,
es dominante y manipulador. Casi aplica el vigjo adagio educativo de “La letra con
sangre entra” Los alumnos sufren la clase, no la gozan.

Oftro triangulo que se forma es el ideologico: del sujeto con el objeto y el destinatario.

D2
Alumnos
La satisfaccion

ensenar
actuacién

Diagrama 103

Bl deseo de ensenar de Ratll, aunque en el destinatario estan fos alumnos, estd tamblén
la satisfaccion del maestro.
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St tomaramos a cada alumno como sujeto de la accién podriamos ver que junto con su
deseo de aprender a actuar, estd otro, de car@cter erdtico, que es mas imperioso que el
de la actuacién. Lo que se percibe de la visidn det mundo de Radl es poco: se limita a la
ensefanza de la actuacion. Lo que se percibe de la visidn del mundo de los alumnos es
un poco menos restingido, pues a la posibilidad de aprendizaje de la actuacion, se
suma el mundo amoral donde satisfacen sus deseos erdticos. No vemos mas.

Por ello podemos concluir gue en la obra no hay ideologias enfrentadas, sino paralelas.
La ideologia del autor —quien también es director de escena y maestro de actuacion
altamente preocupado por la didactica de la actuacién—, at igual que la de su
personaje central: Radl, muestra también una pequena vision del mundo, circunscrita a
la vida de los actores. No vemos mas.

10.4.5 Los persongjes.

10.4.5.1 Manifestacién de persongjes.

La manifestacién de personajes se puede realizar Gnicamente en el D2

D2
Rol de maestro Rol de alumncs
Radi Lala Lorenzo
Sofia Felipe
Carla Arturo
Emilla
Diagrama 104
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Al realizar el sincretismo, encontramaos 1o siguiente:

A e

D'IV' S

Radl

D2

alumnos

Diagrama 105

op

nadie

El diagrama nos muestra gue no hay lucha de opuestos. El maestro ocupa casi todas las

casillas; los alumnos una: la del destinatario, en tanto que la casilla del oponente ha

guedado vacia.

Lorenzo [aiumno
amantas amigos
S5HO505 -
Lala —* Felipe

10.4.5.2 Interrelacion de personajes.

Radl
maestiro de teatro

3

akimnos

_’ Soﬁg

amantes

Atturo

Diagrama 106

Carla
enamorada
amigas
enamorada)  EmiiliQ
265



SEGUNDA PARTE

En este apartado se puede observar al maestro como centro de ias interrelaciones y tres
grupos gue tienen sus interrelaciones particulares o privadas, donde el maestro no
interviene, o interviene muy poco.

10.5 Elementos complementarios.

Ya se ha mencionado supra, que los elementos complementarios ayudan a atraer y
mantener la atencion del plblico, pero que estos factores estan siempre ligados a la
accidon dramatica. Como Creator principium, segin se ha observado, carece de accién
dramdticaq, es dificil hablar de estos elementos complementarios. Sin embargo, tanto en
el apartado 10.5.1, como en el 10.5.2, senalamos algunos recursos, de los cudles se ha
valido el autor-director, para mantener el interés del publico.
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Creator principium | romeniel L wrpresa
10.5.1 Los golpes dramdaticos o golpes de efecto.

Ni los alumnos ni el pablico,

o . - O | saben de antemano el tema

9° 102 L 112 de la escena que
SON sorpresivos y producen en el lector un momento de
expectativa, su manitestacidn no crea ung probtematicaq, ni ésta
$e resuelve en escenas subsecuentes. Tal parece que fueron

En Creator principium se han encontrado, casi en cada
microsecuencia, algo que hemos llamado "momentos de
sorpresa’, y no “golpes de efecto”, porque aunque estos puntos

colocados habilmente en esos lugares para sorprender al publico, ‘mcmento de sorpresal | momento de sorpresa ' 'momento de sorpresa desarrollarén Carla y Radl.
en un momento dado, pero, desafortunadamente, quedan en b | | (Una pausa expectante y

la simple mencién de un hec ho inacabado. |En ci3sa de Lala y Felipe. Los || Sofia qulere reconcliiarse con | En esta escena, se repite el entra Carla. visiblemente

dos datican, Felipe pregunta | | Arturo, pero éste se nlega a | | mismo golpe de sofpresa que perturbada. Toma un silia y
GI’ aﬁ C a J ° - sielia ?uiere qgue hablen del | ello. No nos dice en quélugar | el deIE In?_l_cnﬁg?é,nggrg jgr?ég se sientaq, Aparece; Radl,
h 1 "asunto” refiriéndose, sin||se encuentran. con emilic - . atormentado. Lg mira y se
—_— momento de sorpresa | | exp-asario claramente. af . sin razén aparente, discuten. sobresalta. Intenta salir
e J pr Mamario que Lala tiene con MSofia:  (..) ?’GY COSC':‘ que se (Se miran muy aiterados por nuevameants. No concluye
TRadl estd dando su ciase. m Lore!nzto. IEj?cIJG 5e hocedlc K gg’w?gﬂg r-.omlf{ay M algunos segundos.) el movimien ro.’ Viac! gé
o CNe T T e N 7T e T T e e e : : - - jdesintendida y jugando ' ' , Carla, intrigada, lo mira.
1¢ 2° 3 | 42 52 H 72 {..)Porlo fGnTg ¢de | ihatumente cambia la Sgrs'c’s q:rgmenm no| |Lerenzo:(Finalmente) Eres miran un momento en
momento de sorpresa |momento de sorpresa| momento de sorpresa| |momento de Sofprésa | momento de sorpresa; |momento de sorpresa! momento de sorpresa gggd&‘;gngo- - NOS | [ situczion s pdoderdonon. una estdpida. silencio) Despues de un
| ‘ i ia- s logo % Sobl_
Carta y Emiiia ante el espejo. | | En la casa de Felipe y Lala, || En ef apartamento de Sofia. | | Carla ha quedado sola en ef | En la casa de Lala, Lorenzo y | |Emilia y Raul discuten sobre - | Durante un ejercicio de| get_ermincr el eé‘todo |L°lq gTu%agur}ggggue%m% Arturo: Ya no quiero andar | | EMilia:  [(Eh? i de café. Raul estalla:
terminando de maquillarse, | |Lorenzo y Lala hablan de Arturo y Sofia hablan sobre ! [salén de ciases. De pronto | ella discuten sobre diferentes limprovisaciéa, en que @ animo ‘g:‘”' lgsue[ ase muchacho y yo configo, Sofla RaGl: (Entra g escena, | Radl: Te juro que no quisiera
comentan sobre su clase de! |actuacion. Sorpresivaments | |actuacion. aparece Arturo con expresion | modos de actuacion. Lala se . , ' | supuestamente le declararia aparezco e ! dure? E seguido de todos los : ado de
gctuacion. Sorpresivamente, | | Lala pregunta a Lorenzo si va . . /[|lnquieta. buscando [siente ofendidg y coire a| 1Emilla: (Lo mirg por;nas _{Su amor a Lorenzo. Felipe detmdsl persct)nojest Yoo gﬂog{g ! péfg MUy llsofia: Como &sa. por demas) [Cortel ﬁsgcrmeqncg%juro por
Carla cambla el tema.|{a casa por ella. El confiesa |{Sofia:  (Se alejc) Porque asi seguramente a Sofla. Hablan | Lorenzo, pero ademds llama segundos y dice | empieza a dare consejos de naluramente. ante | : slemplo... (Loriquea) . |
que si. pero que ho se ha ho se actua. La un poco sobre actuacion v |a su perro Duque para que PO qué || como debe tratar o Lala el pablico. (En estos | | reclms?gg%nQ veo la jBestia peluda...| (ms 13 p. XXX . mi madrel
Carta: (I,qugmarrogog j2 | [atrevido a mas por respeto al ccguggsbe“""‘gosogr’]bs luego sobre las relaclones [lo ataque. El animal no| | ggéﬁ’g“’irgse?g i /como su amante. lo que Tu%%g”éﬁbg’g’(’% .l gg?\gue Derdure (Uora) . Hay una serie de
l b 2 ”l s co; c‘.”(-j I marido. que es su amigo. g: ol ey |Asicno se| |9MOrosas de cada uno. lcontesta a su llamado, ! cmcmorgda prir A i desconcierta a lorenzo. un tanto recelosa) | entre ustedes dos, sl | | Voz de Radl (Fuera) [Cortel 12 - :Jilccﬁgzieor:‘giso 'Agimngf
mogssemiran a fraves del || qia. vy eso qué? actaal (Pausa) Cara: Yo no dije que no lala:  (Est6 a punto de ¢Por qué? . Felipe: Tradicionaimente, un Miren a Emilia (Toclos | . es0 es lo que Q10 sorresa se - . :
£5P&JO pOr Unos segundos. , anduviera con ! darle un ataque) . o . marido no deberia || vuelven a miraria, | ! quleres... &?gigo??golabmrge Rail: momento de sorpresa ﬂnglm?nfe. Cc’c’l‘?\f %ogﬁn?sé::
Radl asoma.) Lorenzo: (A 1l no te Importa? (| Aure: ¢ Que tienes? nodie. Dije que no | Qué le pasa? Rall:  (Rie dn_/emdc;, estarle dando | Emilia se azora) De | 'Felipe: (Sin poder creerio || {Cortel, pues nos hacen vor ) ) a Radl gue y :
n Radl:  Vamos a dar lala: ;A tisi? Sofia:  No tengo nada. ando con Rail: que iJamas desobedece sosteniendo la ; consejos al amante lo que podemos 1 ’ que%ye) i RME7! de pronto que la escena no Después de muchas crificas (ms 15 pp. X000V a XXXV
" segunda llamada nunca he andado cuando lo llamo! mirada por algunos 1 | de sumujer, @ menos | | darnos cuenta que I | asa redl, sine ana de parte de Raul a los
; 5 | [Lorenzo:(Después de una Arluro:  Aigo tienes. (Qué con Radd..., metiche. Voz tembiorosa segundos y dice): que esté actuando | Emilia experimenta | |qlg: Asustada) .De gy ajercicios de ios alumnos.
i (Las das mujeres fo [ pequefa es? | iDuque. .| Porque soy gay - en un delicioso ' emocionalmente en que? improvisacion éstos le plden que redlice el
: i ! - i e ! . i H
g;%?o? fg&g%del vaciliacion) No. . (D o | | Afturo: (No te gustaria " » . | (ms 9 p. XXii) veau-de-vifle (sic) estos momentos. es | - s (ms 12 p. XXXI) maestro un ejercicio. & se :
] . . 2 (Anfe | Sofia: ¢ espuehj;‘ a una andar conmigo? Lorenzo: ; Estas suponiendo b . el producto tanto de |Felipa: j.De qué g?ics . - : niega. Los alumnos lo :
@ |carla:  Estamos hablondo | (Lala: ¢ hfonces? (Ante fa pausa) Me parece Carla:  (Asombrada) que el vecinose AN Lorenzo:(Tomado por . la forma en que salio | | hablando?! presionan y ai fin &l acepta. .
deti. | pardlisis de Lorenzo) que lo que ta y yo © Y Con figo? \ haya decidido | sorprosa) ( Qué? [ : de este cuarto. | lala.  (Perdida) ;De qué Le pide a Carla que le ayude
) . ’ iAy. besamet tenemos que hacer 4 ¢ finalmente g | (ms 10.G p. XX o como dela | | estamos h{éblando? con la improvisacién. Esto
N [Radl: ANl (Pequeria (ms 3pp. Xy XD ©s sepc;r_qrnp s Arturo:  Cuando menos el mataro? i inesperada situacion [ . Provoca un suspense y una
pausa) Voy adar || (sabes?: dejarnos de dia de hoy. tala:  (Desorbifada) iLo que sepresentaal | !Felip» Yo, obviamente, curiosidad en el publico,
segunda. entonces. ver. Cata:  (Despuss de mirario " matoyoa sl | ser el cenfro de ' estoy hablando del porgue tendran la ocasién
s Aplrense. (ms 5 p. XV) ara: (co ?)sg;:g;} b?o J}’)af <Donde esta el atencion de todos romance que de ver qué cclidﬁ!d de{
. —- i ustedes, sostienes con trabajo podra realizar e
. (ms 2 p \/_IID 7 ; rato) Si. revolver de Felipe? J Gt (P s R s Py e g
l (Ts‘j bE' X.I_X). . | (ms 8 p. XX1) ! " un monstuct (Vuelve | : Lala: (Asombradisima) | (ms 14. finatde la
: a salir ¢Del remance que - escenda, p. XXXV)
d violentamente) . | yo sosztegm%% con I G AR
i orenzo?
: (ms 10k p. XXVI) ! desconcertada) A
i~im : mi me parecia que
q |nlClO : ‘ ta estabas
} sosteniendo ese
d - romance.
{ms i1 p. XXX)

5 6 7a 7b 8

—
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Como se ha mostrado en la tabla de microsecuencias y en su
grafica correspondiente. no hay linea continua que pudiera mostrar
una gccidn dramdtica. Las lineas, de la frama y de las subtramas,
estan cortadas y entremezciadas, de tal manera que no muestran

Creator principium
10.5.2 Tiempo, ritmo e intensidad.

una intensidad aramdtica. Por lo tanto, en fa obra el ritmo es bajo
y desigual. Sin embargo, en la puesta escénica aia que tuve la
oportunidad de asistir como espectador, tanto la carencia de
golpes de efecto, como la del ritmo, fueron hdabilmente subsanados

Grdafica

por medio de ung agil y habil direccidn realizada por el propio

Héctor Mendoza. *

W IR-W0S N S TE ¥k
.

g Ttama principal deRadl : Sualviromae TRdnnuln Gmioing | -—ge—Subtramé 2 historio amorosa

inicio

000 —»w3 QP -3 —

O

8 9

Fin

10 a

10b

. Microsecuencias |

* De esta puesia opiné la destacada critica Olga Harmony, “La direccién da todo su juego an
un espacio neutro, con siikas que se acomodan de diversas maneras —y los bonisimos cambios
de iluminacion de Gabriel Pascal— para centrarse en £l texio y los actores, cuyas enfradas son
balladas —con musica original de Rodrigo Mendoza coreografia de Marcela aguliar— con
rostros que cada vez expresan diferentes emociones. ]Yodos elios van vestidos de gran gata: ios
hombres de frac, ias mujeres con vestidos largos (...) con los gue logra una gran abstraccion
temporal y espacial”. La jorigfida, jueves 23 de mayo de 1996 249
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10.6 Acercamiento a los géneros dramdaticos.

Reproduzco aqui el cuadro sobre el modelo de elementos genéricos, presentado en el
apartado 5.1, para que el lector 1o tenga a la vista, durante el recorridc que haremos
para acercar el texto estudiado a un determinado género dramdatico.

ELEMENTOS REALIZACION
1¢ laintencion del autor Autor
2¢ eltema Autor
32 la manera de relatar del autor Autor
42 el desarrollo del conflicto o accion Autor
52 el persongje Persongje
62 el persongje ante el conflicto Persongje
72 ellenguaie Persongje

Como expuse en el parafo (5.4), correspondiente a los comentarios finales, el modelo
actancial se aplica a fin de encontrar [a estructura profunda de la obra, por lo tanio, el
modelo de elementos genéricos, no podrd ser usado en su totaidad durante este
gjercicio, sin embargo, para lograr el acercamiento al género, de Creator Principium me
valdré de los puntos ya empleados en Ias obras anteriores, y anadiré uno mas gue me
parece necesarno en este caso: el elemento 42 que se refiere al desarrolio del conflicto o
de la accion:

Sobre el primer punto, vemos que el autor se ha propuesto dar al pablico una clase de
actuacién, objetivo que no comresponde a ninguno de los géneros principales que
hemos establecido.

~zeonTto al segundo, comprobyimos que el tema es particular, pues es un asunto que
interesa a un namero reducido de personas, aguellas interesadas en las técnicas de
actuacion.
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El avance de la accién es decir la progresion del relato, que corresponde al cuarto
punto, vemos gue la historia es manegjada enteramente por el autor de la obra y nunca
por los personajes.

Los persongjes, punto quinto, quedan a nivel de roles o tipos: el maestro desea ensenary
los demas persongjes desean, unos aprender; otros, no. Los personajes se mueven Como
marionetas, sin justificar sus actitudes ni sus sentimientos.

En el punto sexto, vemos que el personaje central, puesto que no tlene conflicto, ni
problemdtica, no se ve enfrentado a resolver nada.

Resumiendo, Héctor Mendoza se ha propuesto, en Creator Principium, ensenar al publico
un tema sobre actuacion, valiéndose del manejo de situaciones y de persongjes tipos,
haciendo a un lado la posibilidad de accién dramdtica. Como algunas situaciones
provocan risa, pues la obra tiene un tono irénico, podria pensarse en acercar este texto
dramatico a la comedia de sltuaciones; pero por el tema y la intencion debe
considerarse dentro de una variedad o subgénero que podria ser la comedic de
intfencidn didactica.

10.7 Algunas observaciones a modo de conclusion.

a) En el intento por encontrar microsecuencias, me enfrente a una situacion particular.
En este caso, el autor no deseaba presentar una historia con conflicto, es decir, una
situaciéon que creara una accidn dramdtica, sino que su propdsito era mostrar una
clases de actuacion valiéndose de un espectdculo teatral. En consecuencia, €l
aspecto tedrico actuacional, rebasa. en gran medida, el desarrollo dramdtico que
pudiera tener la obra. Por eso mismo, no fue posible encontrar actantes que
pusieran en movimiento una accion dramatica. La participacion de los personajes
estd en funcion de las clases de actuacién, mas nunca para la consecusion de un
relato o para la formacién de un conflicto, como puede verse en la macrosecuencia
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10. Creator Principlum (1996)

b)

<)

)

e)

o cuadro general (diagramal01), que da lugar a la enunciacion de la obra: Radl
deseqa ensefnar actuacion para su propia satisfaccion y para el aprovechamienfo de
sus alumnos, Le ayuda su conocimiento y nadie se opone. El fema se convierte en
algo muy simple: La ensenanza de la actuacidn, que como ya se dijo, es un tema
especifico y circunscrito a un circulo determinado de publico.

Observando la formaclén de tridngulos se ha llegado a la conclusion de que la vision
del mundo, tanto de los estudiantes de actuacion, como la del maestro, es
restringida y limitada a un pequeno mundo formado por el interés hacia la actuacion
y por las relaciones erdticas, mas que amorosas.

Desde el momento que no hay fuerzas en pugna, la descomposicion de los actantes
no tiene lugar. Lo mismo podemos decir de la interrelacion, de los personajes, la cual
es superficial e infrascendente.

Sobre el acercamiento al género, ya se opino en su momento que, por el tema y la
infencién, debe considerarse la obra denfro de una variedad o subgeénero que
podria sef ia comedia de intencidn diddactica.

Finaimente, considero que el empleo, a través de la obra, de lo que he llamado
*momentos de sorpresa” es una clara muestra de la habilidad del dramaturgo, pues
aunque sean falsas expectativas resultan muy dtiles, en una obra carente de
conflicto, para mantener la atencién del pablico.

10.8 Bibliografia particular.

Ceballos, Edgar (1996). Diccionario enciclopédico bdsico de teatro mexicano, Mexico,

Coleccion Escenologia, 1996.
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Harmony, Olga (1996), La jornada, Jueves 23 de mayo, 1996.

Mendoza, Héctor (1996). Creator Principium, México, prélogo de Luis Mario Moncada,
comentarios de Braulio Peralta, CNA/CITRU, 1996.

Gorostiza, Celestino (1981) (Coord), Teatro Mexicano del siglo XX, Seleccién, prdlogo y
notas de Celestino Gorostiza, México, FCE, 1981.
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CONCLUSIONES FINALES.

La tedrica francesa Anne Ubersfeld (1989:36) hace hincapié en que el andlisis actanclal
no es rigido e invariable, sino un instrumento de gran utiidad para fa lectura del teatro.
*Habtando con propledad —nos dice— el modelo actancial no es una forma, es una
sintaxis, capaz, en consecuencia, de generar un ndmero infinito de posibilidades
textuales”. En el transcurso de esta investigaciéon, hemos logrado cristalizar y confirmar y
ampliar estas aseveraciones por lo que damos lugar a las siguientes conclusiones:

1. la aplicacién del modelo actanclal, durante el proceso de descubrir la
formacién de microsecuencias, mesosecuencias y macrosecuencias en las cinco
obras del corpus, nos permitid encontrar, no sélo las fuerzas que producen Ia
accioén dramatica, sino la manera en que éstas crean el conflicto.

2. La aplicacién del modelo actancial revela y esclarece los problemas de la
accidn dramdatica, asi como las causas de la resolucidon de los conflictos © no
resoluclon de 1os mismos.

3. Por otro lado, se observa que, con la aplicacion del modelo actancial, se
amplian notablemente las posibilidades de conocimiento sobre la estructura
profunda de un texto dramatico; es por ello que, a partir de la aplicacion del
modelo, se pudieron construir tablas y grdficas que muestran NUMErosos
resultados:

a) En las tablas de microsecuencias se observa la presencia de las fuerzas o Ia
ausencia de ellas; se percibe c6mo se mueven, avanzan y presionan a travées
de la obra; asi como el encadenamiento o no encadenamiento de las
escenas gque dan lugar a la accidén dramdtica.
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b) En la grafica de accidn dramdatica, se puede ver el ascenso o descenso de los
grados de viveza en el relato, que son producto del manejo que el autor
promueve. También puede observarse, tanto en las tablas como en esta
grdficq, el claro deslinde de las framas y de las subtramas.

c) En la gréfica de golpes de efecto, o de momentos de sorpresa, es dable
observar la habilidad que el autor ha tenido para colocar estos puntos clave
a fin de mantener la atencidn constante del publico.

d) Vdliéndose de la grdfica de tiempo, rftmo e intensidad, las personas
intferesadas en el montgje de una obra determinada (director o productor)
pueden caicular la proyecclidon de estos aspectos, en la posible
representacion.

. A partir de la manifestacion del cuadro general (0 cuadros generales) es posible

enunciar la accién dramaticq, esto es, lograr la reduccion del desarrolio de la
accion a su extrema sencillez; es decir, a un esquema puro. En otras palabras,
expresar en una gran oracion la esencia del relato.  Asi mismo, efectuando una
nueva reduccion, podemos encontrar el tema o los temas de la obra.

. Los actantes surgidos del modelo actancial, al descomponerse, no sblo sitian a

los personajes dentro de las fuerzas, sino que determinan la funcidn de éstos
dentro del relato. Soporte que sive de arangue para encaminarse a la
blusqueda de la conformacion del persongdje, tanto en su psicologia como en sus
motivaciones.

. Bl modelo actancial muestra la Ideologia inmersa en el relato. Partlendo de ahi,

puede llegarse, si no al conocimiento absoluto, si a la suposicidon de la ideologia
del autor.

. Lla agplicacion del modelo actancial permite el acercamiento al género

dramatico. Circunstancia gue puede utilizar ef director, para orientar su trabagjo, y
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el empresario teatral, para determinar a qué clase de publico irad dirigido su

producto.

. En definitiva, y esto para el investigador ha resultado adn mas importante, la

oportunidad de aplicar el modelo actancial a cinco textos dramaticos de autores
mexicanos contempordneos propicid el encuentro de situaciones sorpresivas e
insospechadas. Nos explicaremos mejor. Los qufores, como ya se dijo en ia
intfroduccién de este trabajo, fueron escogidos al azar, pero ftomando en cuenta
su trayectoria dramatica, esto es, que no solamente hubiesen escrito un buen
namero de obras, sino que muchas de ellas se hubleran estrenado. A primera
vista, se pensaria que, siendo las obras de una misma época., y de dramaturgos
mexicanos contempordaneos, éstas tendrian muchos puntos en coman, pero al
reqaiizar el andlisis actancial en cada una, encontramos que existian notables
diferencias tanto en el nivel profundo como en el hivel superficial.

El andlisis actancial nos dio la posibilidad:

a)

b)

De observar los textos en su nivel profundo.

De ver, muy claramente las personales formas de construir de cada autor;
resultando siempre una, muy diversa de la otra.

De comparar en cada obra, y por ello fue mas rico, el nivel profundo del texto,
con el nivel superficial. Esta delimitacion resaltd notablemente los valores de

uno y otro nivel.

d) De precisar, los grados de conocimiento sobre estructura dramdatica que posee

cada autor.

Finaimente, creemos que el resultado de la investigacion aplicada a estos cinco textos
de teatro mexicano contemporéneo ha mostrado la utilidad del método vy resutta un

material practico para servir de apoyo en los diferentes procesos creativos de los

profesionales del teatro.
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APENDICE I.

Las funciones en el cuento maravilloso, segun Propp.

I

1§

I
1%
\%
\
Vil
Vill

Xl
Al
Xl
XV

XVI
XVIi
XV
XIX

XX
XX
XX
XXV

XXVI
XXVII

Alejamiento.

Prohibicion.

Trasgresion.

Interrogatorio.

Informacion.

Engano.

Complicidad.

Fechoria.

Transicion.

Principio de la accidén contraria.
Partida.

Primera funcién del donante.
Reaccidén del héroe.
Recepcién del objeto magico.
Desplazamiento del héroe.
Combate.

Marca del héroe.

Victoria.

Reparacidn,

Vueltq.

Persecucion.

Socorro:

Liegada de incognito del héroe.
Pretenciones enganosas.
Tarea dificil.

Tarea cumplida.
Reconocimiento
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XXVIII Descubrimiento.

XXIX Trasfiguracion.

XXX Castigo.

XXXl Matrimonio del héroe.

APENDICE II.

Lenguaje retérico es un lenguaje correcto claro y elegante cuya intencidn es crear un
impacto psicoldgico que sirva para convencer. La elegancia se logro mediante el
empleo de figuras de construcciéon (como la elipsis o el pleonasmo), figuras de palabras
(como la metdfora © la metonimia) y figuras de pensamiento (como la ironia © la
antitesis)'*

Lenguagje elevado es el propio de la tfragedia. Se caracteriza por ser solemne, noble,
pleno. Los pensamientos que expresan los persongjes son profundos e inferesantes. En él
no caben términos vacios nl exceslivas eleganclas, y puede estar escrito en verso 0 en
prosa.

En contraste, llamamos lenguafe superficial a aquél que no emplea ni figuras retdricas

ni figuras poéticas, resultando un lenguaje simple y llano.

El lenguafe poélico en verso fue usado tanto en el Renacimiento como en el
Romanticismo. Tiene un valor literario y una calidad estética. Estd cargado de fropos,
figuras de pensamiento, elegancias del lengugje y citas historicas y mitoldgicas.

El lenguagje poético en prosa es usado en el llamado “teatro poético” que se desarrolia
en los primeros anos del siglo XX. Tiene también un vaior literario y una calidad estética.
"Emplea una prosa musical, sin dtmo nirima, y lo bastante flexible para acomodarse a los
sentimientos liricos del alma, a las ondulaciones del ensuefno y a los sobresaltos de la

B vid. Teatro y Verso, Roman Calvo (1994:105-137)
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conclencia”. (Alonso, 1955:475) Ramén de Valle Inclan y Federico Garcia Lorca
emplean este lenguagje en sus obras dramaticas.

Lenguaje coloquial es el lenguaje empleado en el uso diaric y es peculiar a cada

época.
Lenguaje popular es el del pueblo. Puede ser campesino o urbano.

Lenguaje incongruente es aquél que no estd construido con 16gica.

APENDICE IIl.

Sobre el prélogo de Moctezuma ll

Con el deseo de aclarar mas este prologo, a fin de comprender mejor la totalidad de la
obra, acudi a la fuente citada por el dramaturgo: la Crénica mexicana de Alvarado
Tezozomoc. Ahi encontré el relato comrespondiente, gue no nada mas es "OsCuro y
misterioso” sino reiterativo y prolijo, a la manera de las naraciones populares. La version
se encuentra en dos capitulos; el capitulo CIV y el capitulo CV'¥.

La lectura de estos fragmentos, sl bien me brindé la oportunidad de conocer el asunto
con mds amplitud, me provocd también el surgimiento de algunas interrogantes: | Qué
lugar era ese Clcalco? ¢Su grafia era Cicalco, como lo escribld Magana, o Cincalco,
como esta escrito en la Cronica mexicana? (Quién es Huémac? ¢ Por qué "la muerte” y

1% £l capituio CIV lleva el extenso titulo:
De cémo envié el rey Moctezuma & los encantadores, por embajadores, al rey Huémac, que esta en
el parako y deleite de Cincalco, con los presentes de los cueros sacrificados y @ los enangs y
corcobados suyos. (Alvarado Tezozome, 1987:672-76)
El otro capitulo, e CV, tiene el siguiente encabezado:

De cémo acabados los ayunos que hizo Moctezuma de su penitencia, envio a los dos mensajeros 4
interogar al rey Huémac, Dics del Infiemo, cdmo fueron: y fa respuesta que Irajeron de alia.
(Tezozomoc,1987:677-81)
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Huémac es lo mismo? jPor qué el suicidio y Huémac son también sindnimos? ¢Es una
ocurrencia del dramaturgo? ¢ Por qué Huémac esta en el paraiso y deleite de Cincaico,
en el capitulo CIV y es el Dios del Infierno en el capitulo CV? ;Por qué es Quetzalcoatl
quien increpa a Moctezuma en el prologo de la obra y en la cronica mexicana es un

Tzoncoztli?
He aqui algunas informaciones gue se lograron.

Desde el punto de vista etimoldégico, encontramos que en la Crénica mexicana se
escribe Cincalco, pero en la nota (1) de la pagina 677 don Manuel Orozco y Berrq,
concediéndole autoridad al Sr. Ramirez, le parece que “la verdadera ortografia ha de
ser Cicalco, esto es, ‘en la casa de las liebres’'®; pero citli de donde se toma la primera
radical, no solo significa liebre, sino abuela, de manera gue también podria interpretarse
‘en la casa de la abuela’™. Sergio Maganaq, cinéndose a la opinién de Orozco y Berrg,
decidid tomar la grafia y el significado propuestos.  Sin embargo, atendiendo Al
significado de la palabra Cincalco {con n) encontramos que estd compuesia de la raiz
cen, de centli, cintl, maiz; de la raiz cal, de call, casaq; y el locativo co: por 1o que la
palabra viene a significar: el lugar de la casa del maiz'. £ mismo Garibay hace saber
que Cincalco, locativo de cincalll significa casa de la mazorca divinizada,'#

Los tres citas siguientes, no sdlo confirman el significado de la palabra Cincalco, sino que,
ahoraq, la relacionan con Huémac.

En el ano “7-tochtli” (siete conegjo) se suicidd Huémac en la cueva "casa de maiz” de
Chapuliépec. En ese ano se acabo el tiempo de los toltecas. (...) Huémac se dio
muerte ahorcdndose de desesperacidn en la cueva de Chapultépec. Primero se

" George Baudot, confirma nuestra observacion, cuando. comentando La historla de las indias de Nueva
Espafia de Fray Diego Durdn, donde se namra un episodio similar al que nos referimos de la Crénica
Mexicana y se aclara que Cicalco quiere decir “ef lugar de Ias liebres”, hace la siguiente aclaracidn en un
pie de pagina: Error de Fray Diego Durén. Se trata de Cincalco, la ‘Casa-del-maiz’. (Baudot, 1990:349. P.
dep. 17)

! Asi lo afirman: Pedro Barra Valenzuela Raices efimologicas del idioma nahuatl, México, Educacion, 1944
y Angel Maria Garibal K., Liave de! nahuatl, México, Porrla, 1970.

2 En (_ei Vocabulario —organizado por Garibay— de laos palabras y frases en lengua ndhuotl gque usa
Sahagin en su Historia general de las cosas de la Nueva Espania.
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entristecid v llord, y cuando ya no vio @ ningln tolteca, y que todos los que le seguian se
habian acabado, se suicidd. (Krickeberg: 1992:60)

En el ano “1-técpatl” (uno-pedernal) desaparecieron los toltecas; entonces entrd
Huémac en la cueva "casa de maiz®. Algunos de los toltecas se volvieron (de donde
habian venido} y otros mds se fueron hasta diseminarse por todos los rumbos. (Ibidem: 62)

Y en este ano, 7-conejo, murid Huémac. El mismo se ahorcd. Fue a morir entre lamentos
alld en la cueva de Chapultépec. Primero llord, mostrd su tristeza, cuando ya no vid
toltecas, porque en pos de él habian perecido, luego se dio muerte. Manuscrito de
Cuauhtitian en la facsimilar de la Universidad, p. 4. lin 10 ss. (en Historia de la Literatura
nahuatl, tomo |, 1953:458.)

Huémac fue el tlfimo gobernante de los toltecas, y parece ser que, con un pensamiento
contrario en todo a Quetzalcoat!, no sdlo introdujo los sacrificios humanos, sino que, pPor
sus actos, provocd la ruina de Tula.'®

Con esta informacion sobre Cincalco y Huémac nos atrevemos a pensar que el deseo
de Moctezuma por encontrar a Huémac como representante de la muerte esta de
cierfa manera establecido. Un gobernante malvado, cuyo mal comportamiento
provocd gue lo mataran o que se suicidarg, tal vez vino a ser para el pensamiento
prehispdnico como un hombre-Dios' que estaba en el inframundo. Los términos
"paraiso” e “Infierno” de los capitulos CIV y CV de la Cronica, probablemente son
agregados del pensamiento cristiano.

¢ Pero por qué estd Huémac en Cincalco? jPor qué ia "muerte” est@ en la “casa del
maiz"? y ¢De quién es la dicha casa? para encontrar esta respuesta es necesario
comprender el sentido dual y al mismo tiempo oposicional que tiene la cosmogonia
nahuatl, y encontrar la respuesta a la pregunta sobre “el dueio de la casa”

4 ~uando se dio el mantenimiento hurnano fue en el signo anual 2 dcail, en el 1 técpatl desaparecié el
tolteca: entonces entrd Hudmac en Cincalco; algunos se volvieron, otros se fueron hasta diseminarse por
todos los rumbos. Codice Chimalpopoca, en Literaturas indigenas 1992: 29.

W pamitimos al lector al libro Hombre-Dios religidn y politica en el mundo ndhuati de Alfredo Lopez Austin
México, Instituto de Investigaciones Histéricas, UNAM, 1973.
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* Al cuarto mes llamaban uey tozozili. En esie mes hacian fiesta al dios de las mieses (dios
del maiz) llamado Cintéotl, y a la diosa de los mantenimientos llamada Chicomecdat!”.
(Sahagun, 1997:105)

“Esta flesta hacian a honra de Ia diosa llamada Chicomecdat!, la cual Imaginaban
como mujer y decian que ella era la que daba los mantenimientos del cuerpo para
conservar la vida humana, porque cualqulera que le faltaran los mantenimientos se
desmaya y muere”. (Ibidem: 106) Cincalco es *la casa del maiz” donde moran Cintéotl
y Chicomecdati, los dioses del maiz, del mantenimiento, de la vida. Pero donde estd la
vida, también estd la muerte; es por eso gue Moctezuma, para suicidarse, tiene que ir a
Cincalco.

(Por qué es Quetzalcodat quien increpa a Moctezuma en el prélogo de la obra y en la
Cronica mexicana es un Tzoncoztli?. La respuesta a este cuestionamiento es sencilla. El
tzoncoztll (de fzon: cabezq, cabellera y co, coztic: amarillo) mencionado por Alvarado
TezozOmoc, era une de los mancebos que ayunaban y velaban durante un ano en un
templo cercano a Cincaico. También “van a traer kas cabelleras de cabellos rubios (...} y
al tiempo de los ayunos lo ponen debgjo de sus almohadas cuando descansan a
dormir”. (Alvarado Tezozdmoc: 1987:678) La etimologia de la palabra mencidn a las
cabelleras rubias, nos hacen colegir que tal vez eran jovenes sacerdotes de un femplo
cercano a ‘la casa del maiz”, y las cabellera rubias pudleran ser los estilos filiformes,
llamados conmunmente cabelios de elote.

Consideramos dcertado, que el dramaturgo michoacano haya preferido que fuese
Quetzalcdatl el que amonestara a Moctezuma, en vez de un joven tzoncazil, porque
con éste cambio nos recuerda que el pensamiento del tlatoani estaba mdés cerca de las
ensenanzas pacifistas de Quetzaicdatl que aquellas sangrientas de Huitzilopochti.

Lo que en Moctezuma se ha descrito a veces como una actitud vacilante, en realidad
parece ser consecuencia de la posicidn personal de un hombre eminentemente
refigloso, muy versado en sus antiguas doctrinas.” (Ledn. Portilla 1983:106) que hublera
querido seguir los pasos de Uno-cana, quien “(..) ademds de su honestidad y de la
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suavidad de su trato, contribuyd a la aceptaciéon que aili tuvo la aversion que mostraba
a todo género de crueldad y de guerra, a tanfo grado, que cuando oia hablar de esa
materia volvia la cara a otra parte para manifestar su disgusto.” (Clavijero, 1987:159 )

APENDICE IV

Cronologia sobre ediciones de obras que investigan las situaciones dramdticas o algo
relacionado con ellas.

Se da el ano de la primera edicion, y de ser posible, la editorial y el lugar.

(Esta cronologia nos ayuda a seguir el proceso de evolucidn que da lugar al modelo
actancial y a su aplicaciéon.)

1720-1806, Carlo Gozz. (Citado por Goethe y Polti, como el el autor que establecié la
posibilidad de que hay treinta y seis situaciones dramaticas)

1895 Gorges Polti, Les trente-six situations dramatiques, Paris, Mercure de France.
1928 Viadimir Propp. Morfologija skasky, Leningrado. (tal vez Nauka)

1950 Etienne Souriau, Le Deux cent mille situations dramatiques, Flamarion.

1963 Roman Jakobson, Essals de linguistique générale, Paris, Minuit.

1964 Eric Bentley, La vida del drama, New York, Atheneum,

1966 Roland Barthes, “Infroduction L'analyse structurale du récit”, Communications, No
8.

1966 Algirdas Jullan Greimas, “Elementos para una teoria de la interpretacion dei relato
mitico” en Communications, No 8.

285



Apéndices

1966

1966

1967

1968

1968

1968

1970

1970

1970

1970

1971

1971

1971

1972

1972

1972

1973

1974
286

Algirdas Julian Greimas, Sémantique structurale, Paris, Larousse. (Modelo actancial)
Roman Jakobson, Théorie de Ia litterature, Parls, Seull.

Solomon Marcus, "Modéles mathématiques...” Information No. 2.

Umberto Eco, La struttura Assente, Milano, Bompiani.

Steen Jansen, "Esquisse d’une théorle de la forme dramatique” Langages 1.
Tadeusz Kowzan, “Sur le signe thédtral” Diogéne No. 61.

A. J. Greimas, Du sens, Seuil. (Modelo actancial)

, Jurif M. Lotman, La sitructure du texte artistique, Mosci.

George Mounin, Introduction & la semiologie, Parls, Minuit.

Marcello Pagnini, “Per una semiclogia del teatro clasico” Critici IV, 2.

Petr Bogatyrev, “les signes du thédtre”, Poéfique 8.

Roman Ingarden, “Les fonctions du langage au thédtre” Poetique 8.

Juan Villegas, La Inferpretfacién de la obra dramdtica, Santiago de Chille, Editoricl
Universitaria.

Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, Dictionnaire, Paris, Seuil.

Plerre Larthomas, Le langage dramatique, Coilin.

Teun A. Van DIk, Some aspeacts of text gramars, La Haya, Mouton.
Regine Robin, Histoire et linguistique, Colin.

lgnazio Ambrogio, Ideologia e tecniche letterarie, Roma, Ed. Riuniti.
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1975

1975

1976

1977

1980

1980

1987

1987

1989

1989

1991

1991

1994

Apéndices

Frangois Rastier, Essals de sémiologle discursive, Mame.
André Helbo, Semiologie de la représentation, Ed. Complexe, Bruselas.
Mikhail Bajtin, Teoria y estética de la novela, 1a ed. en ruso.

Patrice Pavis, Problems de semilogie théatrale, Quebec, Prasses de I'Université di
Quebec.

Anne Ubersfeld, Lire le thédire, Edition sociales. (Modelo actancial)

Keir Elam, The Semiotics of theatre and Drama, 19 Ed. Methuen.

Patrice Pavis, Dictionnaire du théatre, Editions sociales, Parls. (Modelo actancial)
Fernando De Toro, Semidtica del teatro, Buenos Alres, Galerna. (Modelo actancial)
Maria del Carmen Bobes, Semiologia de la obra dramdética, Taurus.

Marc Angenot et al. Teorfa fiteraria, Presses universitaires de France.

Richard Monod, Los textos de teatro, Ed. cubana (Modelo actancial)

Jean-Plerre Ryngaert, Infroduction a I‘analyse du thédtre, Bordas. (Modelo
actancial)

Kurt Spang, Teoria del drama, Navarra. (Modelo aclancial

Catherine Raffi-Béraud, El teatro de F. de Lizardi, Holanda, Groningen (Modelo
actancial)
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