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INTRODUCCION

El objetivo de esta investigacidn es hacer posible el
anilisis de una de las partes determinantes en el hecho teatral:
el pliblico.

Su estudio suscita cada vez mayor interés entre los in-
vestigadores teatrales. Varios son los motivos, Uno es la necesi-
dad de los artistas del especticulo por la presencia del piblico.
Su asistencia durante la reprasentacidn, colatora con el resulta-
do de la accidn dramtica total. La verdadera naturaleza del arte
teatral exige el contacto real entre artista y plblico. La expe-
riencia estética posible entre ambas partes nutre la relacidn del
hombre con la realidad. Varias disciplinas se han ocupado de este
problema, entre ellas puede mencionarse a la sociologia, la psi-
cologia, la semiologia vy a la estética. Todas ellas, desde diferen-
tes dngulos, contribuyen al conocimiente que hasta ahora se ha
obtenido de la gente que asiste a las representaciones, Sin duda
alguna, estas informaciones fortalecen la creacidn del especticu-
lo, ofreciendo igualmente bases sdlidas a los jdvenes que quieren
comenzar una vida teatral,

Desde el punto de vista histdrico, la humanidad ha dado
diferentes usos al drama segiin sus propics intereses; ya sean po-
liticos, religiosos o sociales, el teatro cubre una necesidad de
comunicacidn indispensable entre la comunidad. La reunidn a la que
convoca, da lugar a una efectiva transmision de sensaciones a
ideas. No hay que olvidar el poder que puede ejercer dicho arte
sobre los individuos. Su capacidad para persuadir las conciencias
es invaluable, como ejemplo de ello existen el psicodrama y la
actual mercadotecnia, supeditada a las reglas de los medios masi-
+05 de comunicacidn; sin contar con les numerosos ejemplos que el
pasado ha dejado,

Actualmente, la atencidn que se otorga al factor pi-
blico obedece a una preocupacidn comin: el consumo de la obra
artistica. El fin al que tiende la actividad creativa de cual-
quier espectaculo es el piblico. Su influencia en la produccidn
artistica delimita las necesidades que ha de satisfacer el pro-
ducto artistico. Asi mismo,la produccidn es capaz de crear nece-
sidades en los consumidores del especticulo. Dicha relacién dia-
léctica, que puede volverse cada vez més compleja, es la que im-
pera por ahora en las actuales condiciones materiales. Si el ar-
tista desa convertir al arte en su medio de subsistencia, debe
pensar en el piiblico para hallar una combinacidn entre sus nece-
sidades creadoras y su existencia material.

Las ideas que se conjuntan en la presente investigacién,
se complementan entre si. Desde el dngulo de su perspectiva, ofre-
cen observaciones ricas para la teoria o la prictica del hecho
teatral, En el primer capitulo se presentan las nociones que con-
forman a la Teoria de Recepcién teatral. Los conceptos de concre-
tizacién, ficcionalizacién e ideologia se ravisan con el objetivo
de mostrar al lector el proceso de lectura que se suscita en la
relacidn comunicativa entre el receptor y la obra, de igual forma
son herramientas para el anilisis de la lectura del piiblico. El
siguiente capitulo expone las diferencias entre espectador y pii--
blico, adends de valorar el lugar gue el receptor de una obra tie-
ne en el fendmeno teatral. Er seguida se revisa someramente la re-
lacion artista-piiblico dentro de los estadios histdricos del home
bre occidental, para ello se utiliza el trabajo de Snchez Vizquez
sobre la estética marxista, Aqui es necesario advertir al lector
que a pesar de considerar muy categdrico el estudio del autor, sir-
ve como instrumento Gtil para reconocer la influencia de las con-
diciones materiales sobre las expresiones artisticas. En ese mismo
capitulo, el lector encontrard informacidn sobre la forma en que
fue recibida la pieza de El patg salvaje y algunas lecturas que
provocd dentro de su Contexto social. En el apartado 2.3., apare-

cen datos preponderantes que ayudan a situar a Henrik Ibsen en sus
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condiciones histdricas como son: el idioma, lo ideoldgico y el
ambiente religioso, Es en este punto especialmente, donde nos
apoyamos en el anilisis de Max Weber sobre la racionalizacidn del
trabajo como efecto de las disposiciones religiosas del protestan-
tismo. Es importante observar que un estudio de este tipo ofrece
los rasgos fundamentales para entender la obra de Ibsen porque va
a lo esencial destacando lo preponderante de la religiosidad en

la dramaturgia de nuestro autor,

En el capitulo sobre la traduccidn teatral se abordan
las diferentes etapas para la preparacidn de una puesta en esce-
na. Para estudiar al espectador hemos montado una adaptacidn de
El pato salvaje, Después de presenciarla, el plblico contestd dos
cuestionarios, de los cuales se extrajeron las lecturas que sir-
ven para analizar al espectador. Hemos incluido la experiencia de,
nuestro montaje en esta parte porgue al mismo tiempo analiza-os
la serie que conforma al hecho teatral: el texto de partida, su
traduccion lingiistica, su andlisis dramatfirgico v su enunciacidn
escénica. Para analizar al texto, nos apoyamos en la teoria de la
catarsis en el drama de Scheff, que brinda elementos provechosos
para comprender el funcionamiento de la induccidn de la catarsis
en la pieza teatral. Traducir para la escena es uno de los aspec-
tos ms importantes del quehacer de los artistas del especticulo
¥ este capitulo se dedica un poco a ello; el siquiente presenta
los cuestionarios que fueron aplicados a los espectadores y la
forma en que se analizan, También aparecen las lecturas seleccio-
nadas y que son el punto central de nuestra investigacidn. La
puesta en escena que llevamos a cabo constituyd un medio esencial
para llegar a los espectadores y subsecuentemente consequir sus
lecturas por escrito, Al final se encuentran las conclusiones ob-
tenidas de nuestra tesis, las cuales llegaron a concretizarse gra-
cias a la ayuda del “"Centro de apoyo a la investigacidn" de la
Facultad de Filosof{a y Letras de la Universidad dacional Autdno-
na de México.

iii

1, LA TEORIA DE LA RECEPCION

ta teoria de la recepcidn es una corriente relati-
vamente nueva de la estética literaria que estudia la relacién co-
municativa entre el lector y la obra. Zsta corriente también lla-
nada estética de recepcidn se ocupa de la chbservacién v andlisis
de las lecturas que ha producido ¢l texto, en épocas y piblicos
diferentes, Asi mismo, 1nvestiga la interpretacion de la cbra por
el lector analizando los procesos intelectuales y emotivos para la
comprensidn del texto. La perspectiva tradic:cnal de la estética
de produccidn que considera a la obra como un sproducto acabado«
Gue se presenta al lecter, es hey ifa iavert:ida por ol astableci-
miento de un nuevo nodelo en las astructuras de sicnificacidn, 505
taniendo que el papel que juega ol lactor, asi como su estructura

mental y socioldgica, iatarvienen an la constitucidn del sentico

de la obra; de esta manera se c2 la relacidn dialéctica entre

el texto y el sujeto,

Roran Ingardan, Félix Vodicka v Jan Hukarovsky'son
Guienes han desarroliado principics gue han inspirado al desarro-
llo de una TEORIA DE La RECEFCION TEATRAL. La complejidad del fe-
ndmeno teatral, reguiers de una atencidn 2special y de una siste-
fatizacidn adecuada para 2plicarle wna teoria de la recepcidn.
Por ello, esta investigacidn se apoya principalrente en los traba-
jca de Patrice Pavis, quien sostiene una tecria de preduccidn/re-
cepcidn teatral, dando el mismo peso a arbas :astancias, las cua-
les forman parte de la experiencia teatral: cozo andlisis drama--
tirgico y como puesta en escena, Para 21, estos dos polos son in-
separables y complemantaries; an su 2studis, toma algunas nocicnes
de Ingarden Y Vodicka. Igualrents, Fernands de Toro introduce an
el capitulo "la recepcién teatral” de su libro Semiftica del Tea-

tro , principlos de estos autores, 3Iste capituls aporta valioses

* Puede revisarse la bibliografia de consuita.



el estudio  de los espec-
adores, los cuales son 2l objeto Je andlisis dela presente in-
vestigacion,

datos que son de gran utilidad para

Para obtener una experiencia receptiva plena, el
sspectador se relaciona con su situacién histdrica para no
considerar a la obra como 2lgo inalterasle que ofreca lo misno a
diferentes plblicos de diferentes épocas. El espectador ut:liza
las informaciones de las que dispene y los valores jue posee para
1levar a cabo una lectura prooia y particuiar de la cbra. El ca-
técter actual del teatro es lo que en buena proporcidn supedi-
ta las lecturas o concretizaciones , tanto del texto dramitico
como espectacular, va gue siempre intervieren los cambios del Con-
taxto social para la creacidn de sentido. Pavis ofrece una visién
clara para distinguir este cardcter en un texto dramitico de otro

cualquiera:

En el ceatre, la renovacidn de ias pricticas y las
estéticas teatraies no se realiza (nicamente median-
te modificaciones del tipo de textos, sino también,

y sobre todo, mediante una nueva utilizacion del ac-

tor, de la escena y de la relacidn con el plblico. (1)

Is aediante las acciones que propone ¢l texto y su
uso, lo que hace posible la enunciacidn escénica, El texto drami-
tico es un universo particular, cuyo cuerpo propofie una enuncia-
cidn ficcional (por medio de las didascalias y del propio discur-
so dramitico, sea del tipo que fuere) que es alterable al momento
que recibe un sentido y es puesta en prictica por los artistas de
la representacidn, para ofrecerla 2 un determinade piblico.

Para estudiar 13 experiencla receptiva del espec-
tador a través de una serie de traducciones que hacen posible el
Zandmeno teatral, es preciso sedalar alqunos conceptas certrales

ie }a “Teoria preduccidn/racepcidn” de Pavis, para concebir cia-

(1) ?ans, Pa : ceidn y recepcidn en el testro: la cone
sretizac i :ex:a dranatico y especta o ,TC. D wderic
Javarro, l ! 7% I- ,(II, ngm, 21 -lZ

eproguc:do en friteriog.
9.

ramenta el crodess Ze iarconcratizaciia an el teatro. Este pro-
ceso explica el funcionamiento exclusivamente de la experiencia
estdtica del espectador.

1,1, ZL CIRCUITO DE La CONCRZTIZACION

Patrice Pavis crea un asquema llamado “Si circuito
P .
de la concretizacidn ,que se apoya en la concepeidn de Jan Mukarovs-

ky sobre la obra de arte:

Toda obra de arte 2s un signo autdnomo, compuesto
de: 17 una 'OBRA-COSA' que funciona como simcolo
sensible; 27 un '0BJETO ESTETICO' depositado en la
conciencia colectiva, y que funciona coro s:gnifi-
cacion; 39 una relacidn con la cosa significada, re-
lacidn que no 2punta a una existencia distinta
-puesto que se trata de un signo autdnomo-, sino al
contexto total de los fendmencs sociales {ciancia,
filosofia, religidnm, politica, economia, ete.) del

medio dado , (2) .
gl nedelo del s:3n0 saussureans SIGNIGICANTE/SIGNI
FICADN sostiene esta concepcidn, I! esguema es el siguienta:

significados
individuales
seqin varic.

receptores

——T@wer L.
) 2 sociAL | :

Se :

Y . Nl .

(o unidad significada):
"nicleo central, situado en
la conciencia colectiva”
lukarovsiy !

{0 unidag sigmixcdﬂ‘e)

!
N ]
! |
.
) '

L’ ___.Sigmo procucide 3 ___....A‘.J
'''' CCHCRETIZACION

oG

{o unidad de significacin -0
estructura de la chra)

{2) #ukarovsky, Jun.
ducido an el ar:f
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Se parte de la estructura significante de la obra
{Se), la cual se convierte en el signo producido por el director
de escena por medio de un tratamiento. Dicha estructura es per-
cibida por el espectador, quien durante esta relacién la asocia
a un significado (So}, es decir, el receptor la reorganiza y le
otorga un signo autdnomo {la léctura de la obra) que ha pasado por
el conocimiento del Contexto total de los fendmenos sociales
(C.8.1.

Este es el funcionamiento del circuito, del cual
se deduce que las lecturas o CONCRETIZACIONES de una misma obra
son incontables ya que el significado depende de la transforma--
ci6n del Contexto social y lo individual, En este caso, el con--
junto de circumstancias en las que se sitla el significante cobra

un peso relevante.

12, 1A CONCRETIZACION

La nocidn de concretizacidn procede de Roman Ingar-
. 2
den, de su fenomenologia. Fernando de Torc en sy

¢ 1nvestigacién -
sobre la recepcidn -

teatral, enlista log diferentes usos de esta pa-

labra que aparecen en The Literary Work of Art del mismo autor

Algun : I i
gunas acepciones las reproducimos a continuacidn;

R "
a, INTERPRETACION DE La OBRA. Cuyo significado
difiere del de la obra ¥ en contenidos se

distingue da otras rosibles concretizaciones,

b. APRESENSICN OF Ld OBRA. tna concratizacidn se
forma zientras se leva a cabo la lec

; tura, se-
gin la

torra determinada en que es capturada

c. CONCRECIAN pE L0 ESQUEMATICO, Donde al estratc de

lo aparencial dentro de 1a estructura de la obra

&5 cancratado v elevads 3l pyvel de la sxperien
€13 perceptiva. {an 2] saso del teatra) y de 1a

experiencia imaginativa {en la lectura).

Existe otra en particular que precisa el mecanismo
de la lectura del receptor:

d. COLMATAJE, Cuando el receptor se enfrenta
a la obra, detecta lugares de indeterminacidn
localizados en su estructura y los ilema con
elenentos que 81 mismo escoge de su iniciativa

e imaginacidn.

En virtud de que la concretizacidn es uma nocidn
itil para el estudio de la interpretacidn de un texto y su puesta
en escena, hace falta un enfeque especial que corzobors la expe--
riencia receptiva; de lo contraric, seria casy imposible su astu-

dio:

La concretizacibn es..., una nocidn objetivable en
un discurso 2 docuzento verbalizable... tal como
es,.. {concretizable) por el espectador... (3}

Un discurso de la puesta en escena {una concratiza-
cifn) suministze claves y opciones de trabajo draratirjico y escé-
nico; de tal manera que un espectador puede reconocer durante una
representacidn, diferentes planos que van desde la lectura del tex-
to dramdtico "escuchado en escena", la lectura del texto especta-
cular que se inserta en el texto dramitico, creado a :ravés del
anilisis dramatiraico del mismo, la lactura efectuada gor los pric-
ticos del teatro, es decir la concretizacidn "en acto" hecha por
los artistas del especticulo, hasta su propia coacret:zacidn, Zl

fendmeno teatral =5 considerado un ceajunto ds concretilac:iones,

{3) Pavis, Patrice, Ob. cit,, 2,108



es asi que el espectador separa su propia concretizacion de la
concretizacidn escénica de una concretizacidn dramatirgica del
texto, Sin embargo, (Cimo se forma una concretizacign? El tér-
aino "colmataje"” ayuda a comprender este proceso. El texto, ya
sea dramitico o escénico, ofrece en su estructura espaciocs vacios
que representan posibilidades de llenado., La descripcidn de los
lugares de indeterminacidn que ofrece Fernando de Toro, tomada de
Ingarden, es la siquiente:

Los lugares de indeterminacidn...son aguellos lu-
jares no determinados por el estrato objetivo del
relato: es la parte que debe completar el lector...
existen simplemente porque es imposible determinar
todo lo narrado y por ello al lectcr tiene que
COLYAR esos lugares o bien dejarlos tal cual (4)

Corresponde al receptor el lecalizar astos espacios
y decidir si otorga un significado o no. Segln Pavis, un lugar de
indeterminacidn es un lugar de interrogacidn, donda se encuentran
la obra y su receptor actual, No hay que olvidar que las artes son
un fendmeno dialdgico, en el que continuamente departen ambos par-
ticipantes: la obra y ¢l receptor,

A manera de equilibrio entre esas zonas vacias del
texto y lo que aparece legiblemente en &1, el receptor se vale de
las "normas” para tener una recepcibn provechosa. Una "norma" es
una regla general sobre la ranera como se debe hacer algo, por ello
es que estd licada a la 2volucidn de las convenciones literarias o
teatrales y a la evelucidn de las relaciones sociales. Es la norma la
que indica al receptor qud buscar dentro de la obra, concretizable
o no, Se trata de un mecanismo textual instituido por cierta estra-
tegia de lectura. ‘tediante este artificio es posibie que el recep-

tor aprehenda lo que percibe. In 2l casc de ia prictica escénica,

(4) De Tora, Fernando. 3emiStica del teatro ; Del testo a la pues-
ta en escena, Galerna, Buenos Aires: 1989, p. 130,

Pavis agrega:

A este régimen alternativo se anade la oscilacién
posible de status ficcional entre ilusidn y desi-
lusidn, entre efecto real mimético y énfasis en la
forma y juego (5)

...es lo que conduce al aspectador durante la pues-
ta en escena y lo ouia. En este sentido, lss arzistas del espec-

ticulo también planean ssta conduccidn.

Otro mecanismo constitutivo de la concretizacidn es
la ambigtiedad. Al igual que los lugares de indeterminac:n, las
ambigliedades forman una parte astructural del texto, Para Pavis,
la ambigliedad:

...es la coexistencia o indecidibilidad [irdéc:dabi-
11té) (por el lector) de dos o nis significados pesi-
bles para un misro srgmficante... (6)

Este elements results :ndispensablz para llevar a
cabo una concretizacidn, porque le hace ganar serntidos a la obra,
no sélo cuando el receptor es capaz de manejaria, ya sea suprimién-
dola o acrecentdndola, sino ambién cuando el contexto social cam-
bia, El director de escena es capaz de hacer un uso intencionado
de los significados de una obra, de la misma forra que puede hacer
aparecer ante el espectador "ambigledades” que enriguezcan u orien-
ten los sentidos oropuestos por &l.

Finaimente, »e referiré a las redundancias del sig-
no. Hichel Corvin an La redondance du signe dans le fonctionnement

(S) Pavis, Patrice, Ob. cit., p. 107,

{6) Tbid,,  p. 108,



thédtral revela que las redundancias..,

,...proponen‘estruc;uras, atraviesan la pieza con
redes producidas por significantes diversos cuyo
residuo, sin duda, puede ser verbalizado. [+]

Una redundancia representa la repeticidn del misno
signo a lo largo del taxto, aunque sea presentado de diferentes
formas. Este elemento es igualmente identificado por el receptor
y le ayuda en su experiencia receptiva.

Lugares de indeterminacién, ambigledades, redundan-
cias y estrategias de lectura, son elementos gosibles de manejar
por el dramaturgo (productor del texto}, el director { quien domi-
na la representacién), los artistas del aspecticulo y por el espec-
tador de acuerdo al contexto sccial an el que se inscriben.

Hay que sdverz:r la influencia de los fendmenos so-
ciales sobre la produccién y .a recepcidn {cuestidn que me intere.
sa particularmente) de una obra teatral, pues los elementos de la
estructura de ésta se ven transformados completamente de una pues-

ta a otra, en todos los nivelss. De esta suerte, la evolucién de

las concretizaciones es ilimitada; asi pues:

El objeto de estudio para el teatrdgrafe se nos
presenta entonces como inasibla en su totalidad
¥ condenado a la aproximacién (8)

Se entiende que el texto dramitico ¢ el especticulo
cambia en su esLructura y en su sentido al entrar en contacto con
el receptor, quien se encuentra determinade por una cultura espe-
cifica de una 3poca delimitada.

{7)Corvin, Hichel. Ob. <it, an"Produccién y recepcidn en el teatro...

Rev. Zniferjos, La Habana: 1391, p. 111

{8)Giordans, Enrigue. 1a_teatralizacidn de 'a o i 2
JEarique. & alizacidn 1a.00ra dramdtica, 34
Premia, Héxice: 1957, o, 13 '

1.3. LA FICCIONALIZACION

Al momento de llevar a cabo una lectura, el receptor
tiene la facultad de representar las imigenes de las cosas en su
mente. De igual forma, las personas que participan en el hacho tea-
tral, durante la etapa de produccidn/preparacién de la obra, son
capaces de realizar este acto imaginario bajo la forma de "ficcic-
nalizacidn" que comprende una complejidad considerable. La ficcio-

nalizacidn,..

...25 la construccién de un universo ficcional posible
... es la etapa necesaria e intermedia entra la lectura
p .
del taxto y la creacidn escénica , {9

En la anterior definicidn, tomada de Pavis, coexis-
ten dos modos ficcionales: el textual y el escénico, El primero
es la ficcidn dentro de la cual la Zipula, los personajes, al con-
flicto y la tlusion forman un sistema significante. El segundo
es considerado la enunciacidn escénica, la emis:dn del texto dra-
mitico a través de lo audible vy de lo visible. Al contrario de lo
gue suele pensarse, existe una unidn entres estas dos ficcionaliza-
ciones. Oe modo que tarminan :nterpenetrindose; resultando en la
puesta un conjunto que engloba el universo ficcional del texto --
pronunciado en escena y lo que &sta le proporciona, asi come lo jue
queda desmentido, contrariado o destruido por la intervencion da
lo enunciado dentro de la representacién, De ello se infiere que
la ficcidn es una mediacidn entre el texto dramatico y el texto 2s-

pectacular.

La ficcionalidad es una caracteristica fundamental
para el teatro, jue le hace distinguirse de cualguier otro discur-

so (cientifice, golitico, histdrico, ete.l.

v recepeidn en el teatro
25.28, La Habanat!939,op.

t 9) Pavis, Patrice. “lLa gprodu
Rev, Criterios, Yol,I-XII




pavis indica que el texto de ficcidn:

...estd constituido por actos fingidos de referencia...
[dichas referencias] son verdaderas, en particular en
los textos realistas que le afaden a la ficcidn pura
referencias reales fun lugar, un acontecimiento histd-
rico, un compcrtamiento hupano, etc.)  (10)

...esto Glvimo vale sobre todo para el teatro que
trata de que sus signos sean percibidos como reales. La ficciona-
lizacion escénica tiene lugar en un espacio y un tiempo real, se
presenta como una realidad que sucede frente al espectador, el cual
la recibe como una ilusién referencial, “uy probablemente esta ca-
racteristica es esencial para diferenciar a la literatura dramati-

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

...el universo del Sentido es inmanente a la realidad,
por lo que cada comunicacidn no es sino la recuperacidn-
reproduccion-repeticion de un fragmento de la propia
realidad, que se comunica en cada acto lingiistico... (11}

La ficcidn sefala una oposicidn con la realidad; por
lo que la dualidad FICCION/REALIDAD aparece constantemente: He aqui
el caricter bivalente del signo teatral, que es signo de algo {re-
ferencial y es signo de si mismo {objeto escénicoi. Asi pues, el
receptor realiza la ficcionalizacidn ftextual o escénica) al momen-
to que confronta =l universo ficcional de la obra zon su propio u-
niverso de referenc:a, Durante este acto imaginaric, es apto para
construir una ficcidn autdnoma. Lo que .mporta es la transaccidn
posible entre FICCION/REALIDAD, E! cambio aparece a través del a-
rreqlo gue dstos dos linites mantiznen; en tal caso, la influemcia
del contexto social sobre el sujeto receptor determina 2n gran me-

dida la flccionalizacidn

(10} ibid,, g.153,

(11) Zettatin:, Gianfranco, Produccidn significante y suesta ¢n
23¢863, , 1. Gustwvo Gili, Barcelong . 1977 . 2. 35,

1. 4. LA IDEOLOGIA

Las etapas de concretizacidn y ficcionalizacidn
han dejado ver el papel sobresaliente gue juega al contexto social
dentro de sus procescs, el cual tiene capacidad para alterar la
relacidn OBRA/RECEPTOR.

Al final del estudio de Patrice Pavis sobre la teo-
ria que &l propone, aparece una problemitica qua le atafie al tex-
to dramitico y espectacular: la ideologia; :5mo es que se infiltra
en 81 y qué relacidn guardan bajo la forma:Textualizacidn de la
ideologia o ideologia del texto. Esta problemdtica es de vital
importancia y no puede dejarse de lado ya gque marca los asuntos de
los que ha de tratar la obra y por supuesto de lo gue el receptor

espera de ella,

Gianfranco Bettatini en su libro: Preduccidn sig-

nificante y puesta en escena , al hablar del Sentido, hace énfasis

de la ideologia como un eje para la formac:ion del sistema-Serntido:

...ocupa un lugar preeminente al dmbito de la forma
idecldgica en cuyo seno se compone el sistema del

sentido, porque toda organizacifn mental de estruc-
tura social implica el compromiso con aodos de juicio,
creencias, opiniones, puntes de vista gue constituyen
las lineas maestras de un objeto cultural que rige los
intercambios de comunicacidn y los comportamientos del
grupo: la ideologia. (12}

£l influjo de la ideologia en la produccion del

texto dramitico y espectacular, se manifiesta, seqin Pavis:
¥

...como un conjuatd de verdades, de estersotipos
de presupuestos cuyo conocimiento parece tndispen-
sable para la lectura de: texto v para la compren-
sidn de las circunstancias jue prasidieron su pro-
duccidn actual. (13)

112} Idten, 1

10 {13} Pavis, Patrice. ob. cit.,p. 174
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Por lo tanto, la ideclogia no se manifiesta como un
caferente en si (como en el caso de la filesofia), sino como un re-
flejo virtual del referente histdrico, el cual es incorporado a lo
largo del texto. EL receptor al percibir la textualizacidn de ese
refarente en la estructura significante de la obra, "engancha" el
texto a los sistefas ideoldgicos en los que adquiere sentido, Tal
as la operacidn que realiza el espectador para lograr la compren-
sidn de un texto espectacular.

Ahora bien, hay todavia una nocidn que permite que
2s¢ enganche operado por el receptor se vuelva evidente: el ideclc-
jema. Se le considera una unidad significante (compuesta por lo -
textual y lo ideoldgico) que delinea ia situacién secial y solo
conserva su sentido dentro del discurso total del texto., El ideo-
logema puede encontrarse en expresiones o palabras del texto: en
&l se hayan fusionados tres-niveles del texto: lo autotextuall ague-
110 que constituye al texto), lo intertextual {la asociacidn de
aste texto a otros) y lo 1deoldgico { la base del texto). Para zjem-
olificar esta Gltima parte, baste mencionar el simbolo del pato sal-
raje como parte de lo autotextual:

GREGOREO (contempldndola en silencio).—;Ha dor-

mido bien anoche ¢! pato salvaje?
Un ejemplo de lo intertextual es la imagen del holandés errante, que
adends de ser una leyenda escandinava, inspird a Wagner EL BUQUE FAN-

TASMAL
epuvicls.—Las trajo un viejo capitdn mercante que
veniz antes aqui. Le llamaban el holandés Erran-
te,  ignoro por qué, pues no era holandés.

Un ideologema gue revela lo ideoldgico es el siguiente:

GREGORIO.—Si. Al cabo encuentro una mision dig-
na de consagrarle mi existencia.

Todas las hociones que sirven para analizar al texto,
-ales como redundancias, ambigiiedades, o los ideologemas, seran
incluidos en la parte que corresponde a la traduccién teatral, es-
secificamente en el andlisis dramatirgico para conocer la orienta-
:i6n a la que se sometid el piblico en la puesta en escena de EL

saty salvaje.

®
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. EL ESPECTADOR

El hecho teatral no se configura solamente por los
creadores del especticulo; es indispensable la presencia del espec-
tador, cuya voluntad hace surgir también a la representacidn...

El teatro comienza a =xistir en el momento en que
hay una respuesta por parte del espectador a todo
cuanto sucede en la escena , (1)

Con el espactador se consuma el hecho teatral; pe-
ro también es cierto que la importancia del espectador se debe a
que &l mismo constituye el punto de partida de la puesta en escena.
La relacién escena-piblico as un acto de comunicacién, en el gue
conviene jue ambos pulos reconozcin los problemas, conflictos, as-
piraciones ¢ :deas de lc gue trata 2l texto dramitico escogido, =l

tejido del espacticulo. » bien, que hasta posean :ntereses comunes,

Para estudiar zl espectador, Pavis anota en su
Dictionnaire du Théitre, tras dmbitos desde los cuales podemos apro-
ximarnos a &1: La sociologia, la semiologia y por supuesto la teo-
ria de la recepcién. En lo que se refiere a lo sccioldgico, escri-
be que se limita en la blisqueda de la composicidn de los piliblicos,
es decir, se preocupa por 2l origen socio-cultural y los qustos del
plblico. Por otro lado, la semiologia se encarga de estudiar la
manera en la que el espectador fabrica el sentido a partir de la
serie de signos de la representacidn. Finalmente, sobre la Teoria

de la Recepcidn, apunta:

(1) Meyerhold, El actor sobre la escena , Diccionario de rictica
. Tr. Enriqueta 3ernal, et al. Ed. UAM/Col,Escenologia,
México: 1986, p.162.




L'esthétique de la réception est en qufte d'un
spectateur implicite ou idéal. Elle part du prin-
cipe, & vral dire trds discuzable, que la mise
en scéne doit Btre reque et comprise d'une seule
et bonne maniére et que tout 25t agencd en fonc-
tion de ce récepteur tout-puissant, La réalité
est autre: c'est le regard et le désir du et des
spectateurs qui constitue la production scénique,
donnant leur sens 3 la scdne congue comme multi-
plicité variable d'énonciateuys...le spectateur de
thédtre est conscient des conventions.,, il va de
lui-ngme vers la scéne,,, (2)

Pavis establece una dialéctica en la transaccidn
entre produccidn de la obra y su recepcidn; de tal forma que
la estética de la recepcidn se halla al mismo nivel que la pro-
duccién de la obra dramitica. Nos muestra que los diferen-
tes elementos teatrales que convergen en los dos niveles de la
estética (produccidn y recepcidn}, han de pertenecerse unos a o-

tros,

En lo que conciarne al espectador, se le considera
como un individuo particular del plblico por donde pasan los c3-
digo ideoldgicos de varios grupos sociales. En cambio, el pibli-
20 se examina como un agente colectivo gue constituye un cuerpo
reaccionando en bloque. Tal ss la diferencia entre espectador y
plblico; mientras el primero es un individuo, el sequndo se mani-
fiesta como una entidad, De cualquier manera, el espectador juega
el eje central, ya sea en la creacidn del espacticulo o en la per-
cepcidn del mismo; la teoria de la recepcidn necesita identificar

de forma precisa las caracteristicas del piblico que va a presen-
ciar el especticulo para definir el tipo de respuesta gue es po-

sible de obtener, Isto no es mas que reconocer la situacidn es-
pecifica en la que se encuentra el receptor para estudiar su res-

auesta, ya que el Contexto Social siempre influye en la experien-

{2

Pavis, Patrice, Dictionnaire du Théftre, Paris, Messidor,
editions sociales: 1987, p. 372 .
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2.1, REVISION HISTORICA DEL PUBLICO

Actualrente existe una pugna por conceder

mayor relevancia al acontecimiento escénico =n el hecho teatral;

9 por el contrario, dotar de exenciones ;l drama escrito, La p;e-
sente investigacién, en concordancia con los planteamientos de pa-
vis, trata de reflexionar con atencién sobre todos los elementos
teatrales que intervienen para plasmar el arte escénico, TaNto el texto
drardtico como Su puesta en escena, han formado parte de la historia;
aunque el Primero logra trascender al devenir histdrico quedando como
un testimonio de lo ocurride, como un producto del fomento histérico.
Hiasta este momento de la historia, los documentos escritos {obras de
teatro, crdnicas, testimonios, criticas, etc.) Son ftiles para el ang-
lisis del fendmeno teatral en distintos aspectos,

e el lugar
| que ocupa ¢
fenfmeno teatral,  Peter Brook, en su Jargs

ada element, dentrg de]
4 ejecucién de 1og difere;

reflexign acerca de

tral: yn hombre
le Observa,
en "The

que camjna POr un espacjo
Esta circunstanc
life of the drama”

. : Mentras alqujen
3, naloga 3 1, Jue

Bentley Dlaxtea
s donde A fepresenta 3

8, en tanto ¢

{3)Brook, Peter. =l espacio vacio. Tr. Ramén Gili liovales, £d. Pe-

ninsula, BarceIona: 1990,
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lo mira; pone en evidencia el poder del espectador {aquel que per-
cibe) sobre el acontecimiento teatral, Aqui, podria sugerirse ia
primacia del piblico, pues sin &l no hay especticulo, Pero esto

no es la verdad, porgue el drama esencialmente se funda en la reu-
nion y por suduesto, en la comunicacion entre los hombres. La

planeacidn de una obra, su prictica y su recibimiento son 1a con-
secucidn de una misma cosa: la expresion humana a través del tea-

tro, la propia autorealizacion el hombre.

La reunidn a la que convoca el arte teatral (la re-

presentacién), en un principio:

...no fud algo que se agregd a los dgmés elementos:
al contrario, fué en ella donde surgid el arte dra-
matico. (4)

La necesidad de crear y relacionarse con los demds
hombres {pertenecientss o no a una colectividadl, define la base
de todo especticulo artistico; el cual esti determinado por las
condiciones materiales donde se lleva a cabo. La ralacidn espaci-
f£ica ARTISTA/PUBLICO se ve dominada por el contexto social donde

se desenvuelve.

adolfo Sdnchez Vizquez, en ¥n ansayo de su libro
sobre la estética marxista {5}, hace un estudio profundo scbre el
tipo de relaciones suscitadas en las grandes épocas de la vida del
ser humano y chmo es que se vieron marcadas por las condiciones ma-
teriales de la existenciz del artista. Ademds muestra que el sis-
tema de relaciones materiales pane un sello sobre las ordenanzas
del producto artistico, del arte en general.
En la obra de Sinchez Vizquez, se abordan varios
sstadios: la época griegd, la Baja y la Alta £dad Media, el Renaci-

{4) Bentley, Eric. La vida del drama , Tr.Atheneun de Albert Vanas-
co, Ed. Paidds, Mexico:

(5) Sinchez Vizquez, Adolfo. Las iﬁggs estéticas de Marx . Ed. Era
México:1955.

miento, el comienzo del progreso del capitalismo hasta la primera
mitad del siglo XIX, cuando se establece definitivamente la bur-
guesia, Todos ellos hacen surgir desiquales relaciones entre el
ARTISTA y su PUBLICO. Cada uno de estos enlaces aportan datas so-
bre las relaciones de produccidn artistica desde la perspectiva

de la concepcidn filosofica de Marx.

El artista dentro de la sociedad griega es ciudada-
no de la polis y como tal, sustenta al arte de la fe 2n la belleza
y la grandeza del hombre libre; crea para la Ciudad-Estado a la
cual pertenece, La produccifn artistica posee el mismo fift que
la produccidn material: el hombre quien se eleva aspiritualmente
al crear ideas y belleza, o bien al apreciarlas y fomentarlas como
pliblico.  El consumider del arte griego pertenecia igualmente a
la polis. La relacién entre el productor de la obra y el receptor

era conocida,

En los primercs tiempos de la Edad dedia, la funcidn
del arte carbia sustancialmente; la Iglesia es ahora guien rapre-
senta el papel del cliente. El arte es visto como ua instrurento,

por medio del cual el culto v la consciencia religiosa se alimen-
tan a la vez que se vivifican. La produccidn artistica es un medio
de instruccién para los fieles. £l contenido religioso de la obra
de arte es compartido por el artista y su consumidor: La Iglesia.
En la Alta Edad Media comienza a manifestarse el gremio mediaval
como un potencial cliente; provocando que la relacidn ARTISTS/PUBLI-

€0 se vuelva directa.

S5 entonces que con el surgimiento del mecenrazgo, la
proteccidn econdmica de las artes, durante el Renacimiento, !a pro-
duccidn artistica se vuelve infructuosa en la medida que ya no es
identificada con la produccién material de la sociedad. El artis-
ta se relaciona directamente con el consumidor (principes, nooles,
cortesanos, etc.) y tiene que satisfacer necesidades y deleites par-

ticulares. El cliente ya no es la Iglesia, no odstante, tanto el



artista como el consumidor sicuen teniendo a la obra de arte como
creacidn espiritual; ambos comparten ideas y valores aunque exista
una relativa libertad temétxca en la creacidn, En este nomento,
la funcidn social del arte vuelve a cambiar; ya no esti dirigida a
la sociedad en general, sino mds bien se disminuye la capacidad
plblica de la cbra de arte en favor de

lo privado. pProduccidn

v recepcidn de la cbra tienen lugar entre individuos concretOs.

Durante la etapa de transicidn del Renacimiento a
los antecedentes del capitalismo, el artista comienza a producir
1a obra de acuerdo a su propia libertad, saciands sus peculiares
intereses y ofreciéndola después al consumidor, Comienza a obser-
varse un cambio en la relacidn ARTISTA/PUBLICO. Ya para el siglo
X1%, dicha relacin es impuesta por la produccién capitalista. =1
mezcado impone las leyes de produccidn, propiciando que el trabajo
artistico se coavierta en un valor especulativo. £l praductor de
1a obra de arte se convierte en productor de mercancias. Se pier-
de el valor sspiritual del arte.

El hombre se cosifica dentro de un mundo lleno de
mercancias y productos. El artista que proporciona belleza, ideas
y emociones gue sdlo son de utilidad humana, y por ello no genera
una ganancia es considerado un trabajador improductive., 7Tal es la
realidad que enfrenta el artista: un chogue entre su libertad crea-
tiva y las leyes de produccidn material. A pesar de ello y en bis-
queda de su expresidn, el artista trata de relacionarse con el mo-
de de produccidn capitalista; la relacién entre produccidn y consu-
mo {recepcidn) es necesaria:

... el consumo no desempeia un papel pasivo sino que
influye sobre la produccidn misma al establecer el fin
al que tiende la actividad objetivada del productor...
gracias a su consumo el producto es verdaderamente tal,
es decir, un objeto para el sujeto, {6}

(5) Ibid., g, 225.

TR

Pero la situacidn propia de la sociedad capitalis-
ta no deja mas que un fuerte conflicto: consumo masivo de "sub-
productos” artisticos que reditfen una ganancia, o 2l consumo pri-
vilegiado (minoritario) de las obras artisticas. Este modo de pro-
duccion material no satisface totalmente las necesidades artisti-
cas; de tal forma que el objeto artistico es antes visto como una
mercancia por medio de la cual puede el artista sobrevivir.

A través de esta revisidn, queda claro que las con-
diciones histdrico-sociales indican la forma en la gue han de re-
lacionarse el artista y su plblico. Uno no es posible sin el otro.
Anbos dependen absolutamente del contexto social para poder ser.

La estética marxista como método materialista, explica el arte en
nexo con el factor econdmico-social. La orgamizacidn econdmica de
la sociedad determina en Gltima instancia el caricter del arte que
se va a producir. El arte es un acto que depende de la organizacidn

econdomica para ser.

En la actualidad, el teatro como medio de comunica-
cidn tiene que luchar con la televisidn, la radio, la prensa y el
cine. Es imposible que el arte desaparezca, por el contrario, las
posibilidades creadoras del hombre buscan su despliegue en las ma-
nifestaciones artisticas aunque no sean generales o comunes a %o-
dos. ¢Acaso no es usual observar en los periddicos y las revistas
culturales de una capital tan poblada como la nuestra, uma canti-
dad considerable de foros experimentales ofreciendo sus propuestas
al pliblico?, iNo seria ésta una muestra de que la creacidn indi-
vidual, como nos dice Sinchez Vdzquez, es la salvadora del artz
2n las condiciones de la sociedad capitalista?.

e
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2.8.2L PUBLICO DE IBSEN. LO ACGHTECIDO

El Pato Salvaje fué publicado por primera vez al 11
de Noviembre de 1884, con un tiraje de 2 000 ejemplares. Esta o-
bra fué menos popular que las anterfores, a pesar de que se agotd
cuatro dias después. Un mes mis tarde, el piblico tenfa tenia la
sequnda edicidn en sus manos. El proplo autor crefa que el estudio
v la representacidn de sus ersonajes no serian nada ficil, Adn nis,
afirmd que a a los dramaturgos mds jovenes les tentaria la pieza
para explorar nuevos territorios.

This new play occupies, in some ways, a unique po-
sition among my dramatic works. Its method differs
in certain respects frem that which I have previous-
ly employed. (1)
En su obra dramatica, gue bien puede verse como una
cétedra roral, una verdad moral es esencialmente una moral del in-

dividuo. £1 Pato salvaje se vendid estupendanente bien, Sin embargo,

1 vicios de la critica resul taron desconcertantes, pues al compararlos
os ;uil * '

detecta un desacuer do de opiniones bastante remarcado (8).
se

Entre sus contemporinecs escandinavos no hubo demasiada desaveniencia:

sat
"The public does not know what to make of it
christiania Intelligenssedler.

"one may study and study to tind what Ibsen wants
to say and not find it"

. Aftenposten.

"rhe total impression can Wardly be other than a
strong sense of emptiness and unpleasantness

“orgenbladet.

53,
:‘9921 .0' 5
7 hael. Ibsen. cd. cardinals Londoh -
o i thsen reall
( iniones fueron tonadas de 13 biografia ce
{8) Las 2P

por Wizhael Meyer. ob.cit..PP. 5578,

En el moments en que fuerc: escritas
"Afrenposten” y "dorgembladet" eran peritdicos que
3. ala derecha.

las criticas,

pertenecian

"Ibsen's {book] made a zlum impressicn on me"

Georg Brandes,

"The Wild Duck was all the more exciting..,{because
Carl had heard it described as inferior) by the very
people who sing the praise of -fearless- Ibsen,. "

Carl Georgsson Fleetwood.

Alfred Sinding-Lacsen incluye en su estudio “om '
Henrik Ibsens Fruen fra Havet og Personerne deri (La dama del mar
¢ sus persondjes}, alqunos comentarios sobre "zl pato salvaje" y
"rosmersholn”, dos dramas que le preceden, sinding-Larsen expresa
su reconocimiento al auter:

He seemed to be posessed in greater‘apd greater
measure of a wild and enigmatic pessiaism, mysti-
cal and passionate in its manifestations... 9

La critica britdnica fué nds hermética, pero ain .
asi es evidente el deseaciert:

*...a strange, melancholy and pessinistic drama,
almost without a ray of light from beqxnninq to
end... Thers can be no doubt that it [s by far'the
nost difficult of Ibsen's dramas to comprehend

by Sdmund Gosse,
Fortnightly Review.

"...a play of inferior quality”

Arthur Symons.

"The least remarkable”

Havelock Ellis.

(J) Henrik Ibsen, editado por James dcFarlane, Ed, Penguin, Londen:
1970, 0. 117,
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Una op:nidn de mucho encono, as la de Sir ¥alter
Raleigh, quien en una carta escrita después de la muerte de Ibsen,
manifiesta su descontento con la personalidad del dramaturgo. Pare-
ce revelarnos su buen gusto por las cosas:

Ibsen represents very exactly all that I most
dislike.., He never took delight in anything but
his own mopheaded whiskered methodical self.I'm
glad he's dead... (40}

La mayor parte de las sensaciones producidas se

fundan en un estado de dnimo relacionado a la

tristeza o a la depresidn. No obstante, las primeras
representaciones de la pieza fueron realizadas a menos de tres me-
ses de su publicacién. Su astreno tuvo lugar en Bergen, el 9 de
enero de 1885. En el mismo mes, fué presentada en Cristiania, Hel-
sinki y Estocolmo, En febrero se estrend en Copenague ({1).

£l piblico qe presencié aguallos montajes tuve la
oportuidad de buscar alguna respuesta en su experiencia estética;
esta investigacidn no puede responder a preguntas sobre la forma en
que fué escenificada o los aspectos distinguidos por los espec-
tadores, mis bien Ibsen sefiald en el mismo texto la manera precisa
bajo la cual debia serpercibido el drama:

The Wild Duck,like all my plays, is envisgged from
the auditoriun and not from the stage. I éxspose
everything as [ visualize it during writting 1)

Si el dramaturqo al disponer las figuras de su drama,
invita al espectador a encontrar su lugar en el didlogo es porque
consciente o inconscientemente, Ibsen comenzd a crear una nueva
relacidn estética en el arte dramdtico. Sus piezas no representan
haroes positivos, hay una ausencia de recursos literarios tales
como la intriga, el equilibrio entre el bien y el mal, por el con-
trario, son el origen de una literatura dramdtica democritica, de
una arte abierto a todos:

(146) Ibid., p. 189,

(41 Datos obtenidos de la edicidn hecha por James cFarlane sobre
"7 el autor. ob. cit., 9. 49

(2) 1bid.,p- 104.

L'histoire de la diffusion du naturalisme, de sa péné-
tracién dans les milieux qui, au début, lui sont violemment
hostiles, pourrait bien coincider avec l'émergence graduelle
d'un public qui prend de plus en plus sa part de responsa-
bilité et qui exige toujours davantage que la littérature
le prenne au sérieux, (3

EL piblico de las obras naturalistas es un pﬁbligo
dispuesto a arriesgarse con varios niveles de libertad posi-
bles, es decir, cualquier espectador que asiste a una repre-
sentacidn donde el texto montado le exige gue sea el mismo
quien complete el sentido de la obra, necesita recurrir a su
experiencia personal o social para encantrar el contéct? gue
1o compromete con la obra. Desde luego no todos los 1pdzv1duos
vienen la fuerza para enfrentar el contenido de las piezas na-
turalistas, ni el dnimo para comprometerse con ella; esa es la
razén por la cual aguellas personas desconcertadas al leer la
obra El pato salvaie se tropezaron con inconvenientes para
tener algin goce o alguna reflexidn sobre su ccntenido.Debido‘
a la controversia que sus piezas anteriores adquirieron, el pi-
blico demandaba ver el montaje.Ibsen era reclamado por su piblico,

proced%nte principalmente de Escandinavia. Evik Begh, censor del

Teatro real de Copenague, da -astimonio sobre esto:

If there is anyliving dramatist whose plays the
public demand to see performed,.. it must, before
all others, be Henrik Ibsen... The #Wild Duck is
tn all respects executed with his unique mastery {i4)

La experiencia descrita por George Bernard Shaw,
un admirader perseverante de Ibsen, cuando presencid la puesta del
17 de Hayo de 1897 en Inglaterra, en el teatro EL Globo, es la
siguiente:

"To sit there getting deeper and deeper into your
own life all the time; until you forget you are in

a theatre; to look on with horror and pity at a
profound tragedy, shaking with laughter all the time
at an 1irresistible comedy; to go out, not from a
diversion, but from an experience deeper than real
life ever brings to most men, cr often brings fo any
man..," (1)

{13} Chevral, Ives, L i
v . Le naruraljsme, ivarsita;
Paris; 1982, p. 211 . 25. Presses Universitaires de France,
(14) Meyer, idichael, Ob. tit., p. 188.

{15) Henrik Ibsen, editado por Jjames AcFarlane, Ob, cit., pp,163-9.
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B. Shaw percibid con agrado el tono cimico permea-
do dentro de la tragedia moderna. Quizd su reflexion se ligue al
nuevo método que el propro Ibsen dijo utilizar para el drama sim-
bblico. A decir verdad, esta observaciGn atrae en gran medida la
atencidn de Shaw durante los 2studios que hace de la obra, un e-

jemplo es su trabajo en The Quintassence of Ibsenis:.

otra ex--
periencia como espectado;>és la de Arnold Bennett, tomada de sus
Journals, corresponde al 5 de Mayo de 1906:

Tonight, at Antoine's, The Wild Duck. An interes-
ting experience, to see how one's ideas have deve-
loped!...The play still seems clever; it is some-
times brilliant, But it never strikes one as beau-
tiful. And it does seem fearfully Norwegian. The
simbolisms is simply deplorable, even in its inge-
nuity...vet now I am pretty well convinced that
Ibsen is not a writer of masterpieces. And he is
stagey! He who was supposed to have rejuvenated the
entire technique of the stage, has become stagey in
$ifteen yearst(16)

Bennett habia estado ccvencido del genio de Ibsen,
pero al presenciar una versidn no queda completamente satisfecho

de ella; el dnizo ndrdico le desagrada, Aln mis, encuentra graves
errores en la dramaturgia,

Analizar los tipos de respuestas posibles entre la
gente que prescencid aguella obra, es un acto imposible y diria
que absurdo, puesto que va contra la nueva relacidn establecida
entre el espectador y las piezas ibsenianas: abrir la experiencia
estética al mayor nimero de participaciones posibles, permitir
al espectador tomar la parte jue lo involucra o le hace mds facil
emitir un juicio, en una palabra establecer el debate. Por ello,
resulta casi légico el nuevo auge que actualmente tiene Ibsen, so-
bre todo en Eurapa,con la escenificacion de sus piezas; quizd en
el transcurso del tiempo el pliblico ha perfeccionado sus faculta-
des perceptivas o el estar fuera en el tiempo y el espacio posi-
bilita una mejor recepcidn de los contenidos de su obra; de cual-
quier forma, el drama ibseniano siempre serd parte de la cultura
universal por tener un vinculo profundo con los problemas de la
existencia del hombre, al igual que los demas clisicos.

16) 1Ibid., p.188.
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2.3, ZL DRAMATURGO Y SU CONTEXTO

A pesar de que en nuestro pals es escaza 1a bibliografia

sobre Henrik Ibsen, axisten alqunos volimenes dedicados a su vida

v obra, de ellos se pueden destacar los trabajos de Michael

Heyer
¥ G

€org Brandes, sus principales bidgrafos, Aunque de diffcil ae-

230, los escritos sobre el autor aumentan dia con dia debido 1 la

realizacidn de encuentros internacionales y festivales que se lle.

van a cabo en Europa principalmente. Dicha infozmacidn contiene un

buen nimero de €nsayos que integran una parte critica con otra bio-

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

de lado las variables histéricas que influyen en sy obra,
de estudio; esto sucede no solo en la lteratura,
todo el arte en general,

objeto
sino también en

tio es mi objetivo detenerne minuciosamente en cada deta-
1le de !a vida de nuestro dramaturgo, para ello el lector puede re-

currir a las extensas biografias Jue existen sobre é1 y juzgar por

§1 mismo, sino por el contrario, es de mi interds apuntar sobre al-

qunos hechos que considero preponderantes para ubicar al autor.

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

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

objeto de efectuar su nombraniento para asistir como autor dramd-
tico. Seis afos mds tarde es relevado a Cristiania {ahora Oslo).

Durante ese periodo, el pafs vivia bajo el influjo de sus paises

i vecinos: Suecia y Dinamarca, los cuales influian politica y cultu-

ralmente, respectivamente.

Theatrical activity in Norway was nothing more than a
pale reflection of a Danish tradition which seemed to

be losing the vigour it had enjoyed in the early decades
of the century,,, (17)

(17) The Cambridee Companion t - Ed. por James McFarlane.
Articulo:"Ibsen's dramatic ap
=, Caabridge University 2regs: 1996, p.1

prenticeship, Asbjorn Aarseth,



51 Ibid,, pu5.

Dinamarca fué un pals mucho mds rico y popular que Ne-
rueqa, una muestra de dominio cultural es que 2l danés se convir-
tid en el idioma escrito del pais. Los noruegos acostumbraban
leer danés y éceptaban traducciones danesas del francés o inglés.
De hecho el riksmaal se asemeja al danés. El deseo por establecer
una lengua propia escrita, hace que el norueqo sufra cambios desde
el siglo XIX. Esta lenqua, cuya historia ha variado a través del
tiempo y de acuerdo a cada reqgidn del pais, busca su consolidacidn

y es por medio de los poetas, que encuentra un camino seguro:

In 1850 the famous violinist Ole Bull had founded a
parmanent theatre in Bergen, his home town. The actors
hired vere natlve speakers, not Danish as at the Christia-
nia Theatre, The national profile of the neyw enterprise
was made clear also by its name, the Norwegian Theatre,
In 3% Ole Bull approached Henrik Ibsen in Christiania and
offered him a post combining the duties of stage instructor
with those of resident author at his theatre,(18)

La actividad artistica en Borgen, que entonces era el cen-

tro del movimiento romntico noruego, fué una buena oportunidad pa-
ra fortalecer al drama de aquel pais; adenis de ofrecer a los debu-
tantes la posibilidad de darse a conocer, iniciande una carrera tea-
tral. En aquellos tiempos, se ouscaba adquirir conociniento y expe-
riencia para utilizarlos en el escenario, es por ello que Ibsen via-
j6 al extranjero con el fin de visitar teatros y observar su organi-
zacidn interna. En uno de esos viajes, conocid al escritor danés:
Johan Ludvig Heiberg, quien significé un patron, tanto para la
creacidn dramitica, como para la administracién de teatros, que sir-
vid de modelo a Ibsen para adelantar en su propio quehacer artisti-

oy ®iSTO que sirvid para consolidar el idioma de aquel pais.

Otra prescencia valiosa, gue incluso sigue repercutiendo
hasta auestros dias, es Soren Xierkegaard y aunque Ibsen no haya
aceptado tener influencia alguna en sy trabajo, existen tdpicos re-
currentes entre ambos autores. Uno de allos =5 =l individualismo:
2l alma noderna es un alma aislada, individualizada, El pensador

danés, cuyo trabajo oscild continuamente entre lo religioso y lo
terrenal, lo &tico y lo estético, articuld los conceptos del pensa-
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: i insti ios
r1ento moderno, R8gis Boyer, director del Instituto de estud
‘ ‘ de los
escandinavos en la Universidad de la Sorbona, explana uno

componences existencialistas de su obra,

11 reste que i'individu (den ankelte, un vocabte‘rchgrent
eé fondamental dans cette penseg) doit dlabgrd uilggi "
constatation qu'il existe en soi, par soi e po B

P e la
importe, pour comprendre ma dacision, de voir ce gue

é j . il s'agit de decouvrir
divinité veut réellement gue je fasse; il s'agit

] > V4t nour
une verité qui soit vérité pour mox,vde trguverdi 1?2§ig:e
laquelle je veux vivre et mourlr...vxs en face o apss
apparente de sa destinée, 1'homme n'a pas, en un pd ler ten
épghnrcher ailleurs qu'en lui-a®re les fondements de .3 )
tification de son existence. (19)

paralelamente Ibsen, escribid en 1883, cuando todavia daba

forma a su pieza EL PATO SALVAJE:

I believe that none of us can have any h;qher aim in life
than to realize ourselves in spirit and in truth. (20)

.

En su obra dramitica, Ibsen ayuda il individuo a buscar
profundamente en &! mismo, a disipar las ilusiones, las falsas opi-
niones, a desconfiar de los estindares gue impone la rutinma o el
grupo social en el que se desenvuelve. Los dogmas sociales, reli-
giosos o del tipo que fueren, no son Gtiles porque no son verdade-
ros, las ideas no tiemen un valor absoluto, Para Ibsen, el ser hu-
rano aislado es capaz de pensar y de obrar, En una carta escrita
en 1872, sostiene:

...c'est 1'individu qui est le plus fort, (1)

Segin Ibsen, todo se dirige hacia el individuo. Los fun-
damentos del existencialismo kierkegaardiano, como toda doctrina
filoséfica, surgen con el espiritu que caracteriza a la 2poca. Las
ideas del fildsofo dands, formaban parte de las conversaciones
entre la gente culta de Escandinavia v no es extraordinario encon-
trar semejanzas muy estrechas en sus visiones sobre la verdad, =l
amor, la libertad, la minoria vy el individuo.

(13)Magazine littéraire, '
German-ces-eces , .0. J20, Regis Boyer:
Avril:1394, 0.23 . ) A

(20)Heyer, dichael, Ob, cit., p. 349, s D 830,

{21)Dicticnnaire bioarashique des auteurs, S.0.,5.1.5.

Tetour a Xierkegaard"

al que llama -subjetividad-:

'

~

<t

L'existentialisme, de ¥ierkegaard a Saint-



Kierkegaard habia fundads va la religidn objetiva para el
s6lo, el dnico; ambos fKiarkegaard a Ibsen] habrin ado
SU expresidn al individualismo, que es, verdaderamente,
el rasgo esencial del caricter escandinava, (22)

Atn mds, el dramaturgo y el fildsofo coinciden en venir
de un ambiente de bietismo, secta protestante cuyo adepto es seguir
un ascetismo riguroso.

Ibsen, though a free-thinker from a very early age, had,

like Kierkegaard, been braught up in an atmosphere of

deep pietism and, again like Kierkegaard, regarded the
Christian doctrine with a mixture of fair and admiration.(33)

El siglo XIX, fundamentalmente la sequnda mitad, fud un
tiempo de severas criticas hacia los pensamientos religiosos y un
auge de las clencias naturales gque va conduciendo al mundo hacia
una nueva visidén del universo, La ciencia penetra en todos los as-
pectos de la vida, las aplicacidnes técnicas y los descubrimientos
qodifican la forma de vivir: Basta mencionar -The origin of Species-
y -Das Kapital-. Ambos autores Zespreciaron la ialesia establecida,
dichael Meyer, en su extensa biografia de Ibsen, penetra en uno de
los problemas centrales scbre la relacidn de Ibsen con la religidn:

To find a religion which would combine Christian ethics
with the joy of life 1s a problem that has troubled many
a priously educated man and woman; it was a problem which
Ibsen personally was never to solve... (9}

La ausencia del gozo da la vida an la ensefianza cristia-
na, es uno de los motivos que aparecen constantemente en la cbra
ibseniana, presentada en el individuo fel persomaje) como una nu-
iidad que impide experimentarlo, Ibsen manifestd un acrisolado en-
cono hacia las formas en que se ajercia la religidn, 2n virtud de
que fué un inteligente lector de la Biblia. Para los protestantss,
las escrituras deben explicarse por si mismas, su lec-
tura es necesaria para el conogcimiento de Dios. Ibsen crecid vy mu-
rid an una atmisfera de protestantismo y aunque permarecid fuera
de su pais por mds de un cuarto de siglo, coavivid en efrculss cer-

(22)

De Coussange, Jacques, Horuesa literar13, Ed. Louis-ichaud.
Paris,Tr, Rafael Balsa de ia Vega, p. 77 .

(23} deyer, ichael. Ob. cit., o, 186 .
(24) thid., 2. 40 .
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canos al protestantismo. Ibsen tenia la costumbre de leer la Biblia
con singular persistencia:

Gustaf af Geijerstam visited him in Christiania that
August; so did william Archer, who was somewhat sur-
prised to see holding a very prominent position in his
study, a bright corner-room looking out upon the palace
park, a huge gilt-edged and brass-clasped family Bible,
'fou keep this close at hand?' Y said, pointing at it
‘0h, yes' he replied. 'T often read in it ~for the sake
of the language . (25)

£l hibito de leer la Biblia implica por lo menos un con-
tacto con las nociones histdricas, socioldgicas, antropoldgicas,
filosdficas, teoldgicas o literarias que se encuentran comprendi-
das en ella, u3s adn, la importancia para la Moral que las ideas
religiosas han tenido sobre la forma especifica de actuar en la
vida se pueden observar 2n las manifestaciones del trabajo del hom-
bre. El desarrollo del pistismo, dentro del protestantismo ascéti-
co, se dirige hacia 2l factor sentimental de la religiosidad, el
cual crea un camino de goce en la prictica de ia fe, En general,
todas las tendencias ascéticas del protestantismo establecen una
racionalidad de la vida, sistematizandola hasta conformar un méto-
do moral, El trabajo es una finalidad trascendenta de la existen-
cia, asignadec por Dios y utilizado para realizar aspiraciones
religiosas: la actividad profesional enfocada coro una via para
un proceder ético metodizado. El culto del cuerpo y el alma
para la proyeccion espiritual del hombre por sus propios medios,
se vincula, segin la interpratacidn de Weber en su conccido libro
sobre la &tica protestante v el espiritu del capitalismo, con el
nacimiento del moderns capitalismo. Weber insiste en que la in-
“luencia de los ambientes religiosos sobre la eleccidn profesio-
nal constituye una relacidn causal, Les protestantes a diferencia
de los catdlicos, se inclinan favorablemente a la idea de enrique-
cimiento como  orafesidn y no como uso irracional de la rigueza,
Actualmente hay una separacidn entre los preceptos econdmicos de

las sociedades industriales v su vida espiritual, pero existe uma

(25) Tbid P 819.
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ligazén de la racionalizacidn del trabajo con las disposiciones
religiosas del protestantismo,

...la idea que el protestante se forjd acerca de la
profesion di6 por resultado esta racionalizacidn del
comportamiento en el mundo, con la mira puesta en
el ns alla. {2¢)

Para encontrar una gran rmeta en la vida, pensaba Ib-
sen, no hay mis que realizarnos nosotros mismos en espiritu y en
verdad, Esta observacién que he citado lineas arriba, es para Ib-
sen el verdadero significado del liberalismo y la razén de consi-
derar a los "liberales" como individuos repugnantes por hacer de-
mandas universales a los individuos. La tendencia del autor por

indaqgr en el individuo se fué volviendo mis evidente a medida que
madurd en su obra:

While occupied with the writing of THE WILD DUCK, Ibsen
wrote to Brandes that he was concentrating on 'perfecting
the finesses of the dialogue and the more energetic in-
dividualization of character and diction’'{27)

Parece que Ibsen no siquid algin método particular pa-
ra componer sus piezas, la caracteristica fundamental de su tra-
bajo se fundd en la adecuada administracion de su tiempo:-la hora
de levantarse, tomar su té&, sus paseos, sus horas de trabajo por
la mafiana y por la tarde, la hora de dotmir, etc. No es ninguna
casualidad que pasara estancias apartado de su familia para hallar
la paz y la soledad que su trabajo le demandaba:

One 'will not find time to finish the last verse' {28)

Ibsen desprecia los dogmas religiosos vugltos institu--
clbn y enfatiza su pensamiento en su obra, resultado de largas ho-
ras de trabajo:

Christianity in various ways demoralizes and
hinders both men and women. {29}

{26) 'eber, Max, ta dtica protestante y el espiritu del capitalismo,
2d. Coyoacan. iexico: 1994, p.36. '
(27) Henrik Ibsen, editado por James #cFarlane, Ob, cit., p. 254.
{28) #eyer, Michael, 0Ob. cit., p. 549 .
{29} Henrik Jbsen, Ob. cit., 2. 98. o
Tomado de sus notas y apuntes, invierno 82-43.
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podria considerarse un anarquista, pero es claro gue
su obra dramatica extensa solo pude ser compuesta con el rigor de
1a organizacién de su tiempo. La disciplina, sin duda alquna,
fué un factor importante en la consumacidn de la obra ibseniana
y una evidencia de las condiciones culturales que rodearon a nues-
tro autor. La racionalizacidn del trabajo, para Ibsen, fue una
forma de apropiarse del mundo, una conducta que tiene relacidn con
el medic religioso en el que se desenvolvid los primeros afos de
su vida.

3




3,LA TRADUCCION TEATRAL

El arte teatral es un fendmeno complejo que involucra el
oficio de la traduccidn, El verter un texto dramitico de un idio-
ma a otro, como resultado de una necesidad por comprender lo escri-
to en una lengua ajena, es sélo un paso de las varias instancias
que constituyen al arte dramdtico. La traduccidn de textos contri-
buye a identificar el espiritu humano por encima de las fronteras,.
Este oficio, tan lleno de posibilidades, guarda un lugar especial
en el caso del drama, ya que la traduccidn se hace en funcidn de
la escena, es decir, el texto dramdtico es escrito para ser repre-
sentado. En el teatro, la traduccidn estd presente no sdlo a nivel
literario, sino también a nivel escénico.

Cuando algiin productor teatral se interesa en montar cier-
ta gbra, escrita en otro tiempo y otro espacio, abre las posibili-
dades de confrontar culturas separadas. La traduccion teatral es
un concepto que alude al problema de trasladar en 2scena, por medio
del cuerpo de los actores, una cultura especifica que pertenece al
texto dramatico original, en la perteneciente a los artistas del es-
pectaculo y que pasard por los cjos y los oldos de los espectadores.
Este tipo de traduccidn es muy Gtil porque brinda una actualizacion
de los hechos imaginarios que corresponden a una cultura extraia

para los nuevos individuos que participan en el hecho teatral.

ientras que cualquier traduccidn linglistica se ocupa
del lenguaje y estilo del autor en sus niveles sintictico y seman-
tico, de la eufonia de sus palabras y por supuesto de las inten-
ciones, por citar sdlo algunas cuestiones; la traduccidn teatral
se encarga de las relaciones que establecen las situaciones de enun-
ciacidn. En el caso del arte dramitico, se llama enunciacibn al
acto de articular, mediante la voz y al cuerpo de los actores, el
texto. Las situaciones de enunciacidn son las circunstancias espe-
cificas bajo las cuales es articulado el texto, es decir, el con-

junto de las accionas realizadas por los intérpretes. De modo que,
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tanto la obra dramdtica original como la pieza traducida contienen
en su estructura situaciones de enunciacidn que pueden ser diferen-
tes, similares o idénticas, permanecer mezcladas o distantes, pues-
to que dependen del proceso de tramsaccidn o de traduccidn entre

la cultura de origen y la de destino, La literatura dramatica se

liga inavitablemente a una pragmitica, porgue la enunciacién ya
sea en forma dialogada, de mondlogos o a través de las acotaciones,
se presenta como una expresidn que funciona dentro de su desenvol-
vimiento propio, el cual es una evocacidn del comportamiento del
hombre y reflejo de sus ralaciones. Lo que quiere decir que ese
desenvolvimiento puede ser estudiado en sus manifestaciones concre-
tas y en el Contexto Social que lo produce, para poseer herramien-
tas al momento de traducir para la escena, Todo el proceso de tra-
duccidn teatral parte del texto de partida (cultura de origen) y
continda con el trabajo del traductor lingliisticoyel director de
escené, haciendo juntos o por separado la traduccidn del texto y
su respectivo analisis dramatiirgico. Después sigue la etapa de la
produccidn escénica, en la cual se involucran todos los artistas
del especticulo para preparar la puesta en escena que finalmente
se enfrentard al piblico (cultura de destino).
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EL TEXTO DE PARTIDA.

La actividad artistica existe en condicion de comunica-
cidn. Para entrar en contacto con el receptor, los artistas del
especticulo requieren darle a su obra una estructura que facilite
el orden de sus partes y las distribuya adecuadamente segin los
propositos deseados para el momento de sus recepcidn. En el pro-
ceso de produccidn teatral, el punto de partida del espectdculo es
el texto dramatico, cuyo contenido define sus limites conceptuales
y al mismo tiempo, es un elemento compositivo del producto artisti-
co acabado: la representacidn. Aquellos especticulos que carecen de
cualquier palabra hablada, pueden ser estudiados atribuyéndo-
les un lenguaje visual o plistico, por medio del cual es posible su
investigacidn, El hecho escénico se conforma primordialmente por un
discurso que guiers ser expresado a través de componentes espacia-
les y temporales, seleccionados de forma determinada para su presen-
tacion, Ese discurso, concebido por el dramaturgo esti integrado de
palabras, las cuales evocan representaciones visuales. De acuerdo
a su visidn de la existencia, el autor organiza las palabras adecua-
das para su obra, Es por ello, que el Contexto Soctal se inserta i-
nevitablemente dentro del producto artistico, pues dentro del texto
dramdtico pueden observarse las dimensiones culturales en las que
se inscribe. Por ejemplo, las caracteristicas del edificio teatral
donde se pensd la pieza teatral, son de vital importancia porgue de-
finen el nimero de cambios de escena y con ello, la cantidad de
lugares imaginarios, las entradas y salidas de los actores, la re-
lacidn del especticulo con el piiblico asistente, ete. Este ejemplo
pone de manifiesto las circunstancias materiales, pero todo ello es
tn resultado de las condiciones sociales bajo las cuales es escri-
ta la obra. Las dimensiones ideoldgicas tambifn juegan un papel
central, pues el teatrp es una forma artistica donde se materiali-
23 la estructuracidn del pensamiento. Todo ello contribuye a defi-
nir la relacidn comunicativa entre el especticulo y su plblico y,
por supuesto a la génesis del especticulo. Por ello es que la pieza

gara ser estudiada, debe colccarse dentro de su situacidn original

i

de enunciacidn, as decir, en relacidn con su cultura anbiente. Si-
tuar a la pieza ayuda a comprander sus partes compositivas para des-
puss manipularias en pro del propio montaje que se pretende repre-

sentar ante el piblico, Del texto de partida parte toda traduccidn.

3.2, VILDANDEN (EL pato salvaje)

El pato salvaje, obra ascrita en 1884, constituye una
transformacién en la concepcidn dramitica de Ibsen, Por un lado,
se ocupa del examen del individuo: en algunas piezas anteriores
a ésta, como 'Un emenigo del pueblo’ o 'Espectros’, Ibsen delined
conflictos sociales que revelaban una profunda critica hacia las
instituciones, In este drama, Ibsen se detuvo particularmente en
el estudio y la descripcidn de las almas humanas y crea personajes

con un enérgico rovirniento interno, se trata de un drama de con-
flictos intimos donde se revela el sentir y el pensar orofundo de
cada individuo. Por otro lado, Ibsen acent@ia su tendencia hacia el
simbolismo. Aungue la obra se desarrolla en los confines de la vi-
da familiar, estd nutrida por ua simbolo que funciona de eje dando
sentido a cada parte del texto, Los personajes principales son re-
verberaciones del simbolo y se identifican con &1 en diferentes es-
tados, como ejemplo de ello se encuentran ‘el viejo Ekdal', 'Hial-
mar' Y 'Hedvige', que en su pasado, su presente o su futuro respec-
rivamente, responden a la imagen de el pato salvaje, mismo que da
titulo la obra.

EL horizonte que Ibsen ofrecid a su pliblico fué el de
mostrar a sujetos envueltos en su convivencia cotidiana: una fami-
lia que habita generalmeate 2l estudio de su casa, cuyos lindes
son una cocina, el cuarto del abuelo y lo mas importante: un des-
vin. Esta es .a condicidn bajo la cual el autor expone la existen-

cia de varies individuos:

...the play doesn't toucn on political or social pro-
plems, or indeed any matters of public import. It take
olace sntirely -ithin the contines of family tife, I
dare say it will arouse some discussion, but it nan't
offend anyone, {1)

(1) Meyer, Aichael. ibsen, £d. Cardinai, London:1%92, pp. 548-3



Escribid Ibsen en junio, cuando todavia desarrollaba la
pieza, que se sitiia dentro de las ocho Gltimas del autor. En aque-
11a época era reconocido dramaturgo y dentro de su cbra ya alcan-
zaba una madurez. El repertorio ibseniano consta de 25 dramas en
total vy EL pato salvaje inicia un nuevo periodo dentro de &1
pues a partir de ella, Ibsen expresd dramaticamente la vida mental
de sus personajes desde el punto de vista de su interioridad y de
su comportamiento, £l texto, escrito en noruego*, consta de cinco
actos, su estructura dramitica corresponde a las obras clisicas,
7a que se influencia de las unidades aristotélicas de accién, tiem-
po y lugar. Estas unidades denotan la capacidad de sintesis de
la tragedia, es decir, la anécdota muestra una situacidn limite
donde se encuentran un gran nimero de fuerzas individuales y colec-
tivas en choque, concentradas en un tiempo sintetizado que obli-
ga a divisar una solucidn al conflicto(2),

Se trata de condensar la accion dramitica para provocar
una catarsis. 51 se resumiera el conflicto que da lugar al procesc
dramatico de la obra que se estudia, se obtendria el siguiente
enunciado:

EL PATO SALVAJE. Un hombre fdealista que, al encontrar una
nisidn en la vida, desinteqra la familia de su antiguo ami-
go al provocar la muerte de su hija,

Las piezas realistas tienen como caracteristica que el
tiempo representade corresponde a la duracidn de las cosas an la
cotidianidad de la vida moderna; ver en escema individuos senta-
dos a la mesa, conversando o realizando sus labores, dentro de los
tiempos -reales- peraite darle al drama una veracidad., Ibsen de-

sarrella la aceidn de este drama, dentro de un tiempo realista ¢

los cinco actos transcurrer en un periodo menor 3 dos dias, toman-
do escenas sueltas de la vida diaria.

*EL noruego culto "riksmaal", considerado lenguaje formal, as uti-

zado para la escritura, 3e distingue de los dialectos hablados
20t la gente en sus conversaciones cotidianas,

o} cfe, alatorre, Claudia Cecilia, ndlisis del drama,
Grupo Zditorial Gaceta, México: 1994,

£l primer y segundo acto suceden en la noche. EL tercer
y cuarto acto, durante la mafiana, la tarde y la noche del siguien-
te dia, respectivamente. £l fltimo acto sucede a la mafiana subse-
cuente. El tiempo transcurrido es de menos de 35 horas, es un tiem-

po sintetizado.

Para situar la accidn, Ibsen escogid solamente dos espa-
cios: el despacho de ¥erle y el estudio de la familia Ekdal. El
Qltimo aparace durante cuatro de los cinco actos, es el espacio
principal de la obra,en &1 se encuentran los utensilios que usan
los Ekdal en su diario vivir, alli se encuentra el acceso que lle-
va hacia el desvan, la parte mas alta de la casa donde habita el
pato silvaje, 2n este lugar se desarrolla la situacion limite de
la obra, la muerte de Eduvigis,Hacer aparecer en el primer acto
una parte de la mansidn de Werle, no es nada fortuito. Ibsen con-
trasta y presenta otro lugar de trabajo, con otro tipo de ilumina-
cidn | lujoso y confortable que al zomento de salir de escena hard
mas evidente las caracteristicas del estudio de #ialmar, gue como

se apunta mas arriba es el lugar fundamental de la trama.

El patg salvaje es una tragedia moderna. Este tipo de
género dranitico aparece a finales del siglo XIX, El teatro de es-
te siglo fud el de la pieza bien hecha. Una tragedia cldsica que
marca principalmente una relacidn directa entre los conflictos e-
condmicos y la forma determinada del vivir cotidiano visto como

un movimiento que se axtingue:

Tenla que suceder la decadencia de la burguesia cuyos
valores determinaron el sentido del movimiento en la

pieza.(3)

Otra de las caracteristicas del drama realista, es valer-
se de las acotaciones para enriguecer ia forma y revelar el conte-
nido. Ya sea al comienzo de cada acto o entre lineas, son utiliza-
das para la descripcidn ninuciosa de 2spacios y cersonajes, de ac-
ciones e intencicnes, Cada pausa, :ada sedalamiento, indica el

universo isaginado por 2l autor, :I cual tiene una razon de ser,

(3} Ibid., p. 33 . 37
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una funciZn dentro de la piaza. In aste caso, El sato salvaie co-

periue: TN A= LA SN

menza asl:

Despachu iujuso ¥ confortable en casa de Werle.
Estantes repletos de libros, v asientos de tapiceria.
En ¢l centro, mesa de escribir, Uena de papeles ¥
regispras. Alumbrat con st suave Iug unas limparas
de panmialles verdes, encendidas. Por la puerta de
dos batientes dl foro, abierta de par en par, y con
las cortinas descorridas, se ve un amplio saldn
amueblado con rigueza ¢ fuminado con drafias y
candelabros. A la derecha, en primer ténmino, puer-
ta que conduce a las oficinas. 4 la izquierda, chi-
menea con lumbre. Mds hacia ¢l fondo, otra puerta
de doble hoja quz da al comedor.

Perersen, de librea, ¥ Jensen, de frac, arreglan el
despacho. En el saln del foro dos o ires criados
preparan las cosas ¥ encicnden las bujias. Charlas y
risas en ol comedor. Un cuchiflo, tintineando contra
wn vaso, anrcia un brindis. Se hace un silencio
\montentdneo v, (ras de aplausos ¥ bravos, se reanu-
da la conversacion.

Las acotaciones que aparecen en el texto definen cada
una de las situaciones planteadas y durante el transcurso de los
zinco actos, surter de informacidn sobre las figuras (personas y
sbjetos) que interactian en la pieza, El drama, a lo largo de su
aistoria, casi siempre ha utilizado formas dialogadas como medio
de relacidn. El didlogo se define como:

...una cadena de intervenciones linglisticas organizadas
&n progresivo presente, con los interlocutores cara a
cara, en situacién compartida, y son dos o mis (a pesar
de que el término alude a dos), en funciones alternati-
vas de emisor y receptor, {4)

Esta forma de expresidn ha variado su sentido en cada
stapa teatral y es en ol siglo XIX, con a! surgimiento del realis-
o y el naturalismo, cuando el didlogo se transforma en la imagen
de las nuevas relaciones sociales basadas 2n la apertura ideolégi-
za. El seatro utiliza el didlogo como forma de reproduccidn ich-
aica de situaciones humanas, ofrecidndela al espectador el reflejo
ia sus relaciones personales a2 ideoldgicas. El discurso dialogado
;ermite exponer disntintas opiniones sobre una aisma cuestidn a
:ravés de los personajes, quienmes a st vez proporcionan una gama

i2 contrastes que permitizd al 2spectador decidir cual prafiere.

{4) Bobes Naves, faria del Carmen, El diiloso. Ed, Gredos,
Hadrid: 1332, pi7
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Le destinataira i'ume oeuvra naturaliste jouit ainsi
de plusieurs degrds de liberté possibles . (3)

Es dificil establecer una divisidn precisa entre realismo y
naturalismo como escuelas literarias, pues son tendencias emparen-
tadas. Muchos autores clasificados como realistas, tal es el caso
de Ibsen, tienen obras que sobrepasan limites tan convencionales
y borrosos para penetrar en el campo del naturalismo y viceversa.
¥as adelante se especificard aste punto. En las piezas ibsenianas,
el diilogo corresponde con una concepcidn historicista del hombre,
#arfa del Carmen Bobes Naves, en su citado libro, 2naliza al did-

logo ibseniano y lo reconoce como confesionals

...los héroes de Ibsen son victimas de una historia que
siendo pasado no deja nunca de condicionar el presente:
su palabra en el momento actual no puede desbordar las

posibilidades que le sefiala su propio pasado, (6)

Ibsen emplea el didlogo, no sblo para ravelar la condi-
cidn histdrica de sus personajes, sino también como medio para in-
tercalar datos y guiar al espectador. En la cuarta 2scena del dl-
timo acto,Eduvigis conversa con su zbuelo y se informa sobre la
manera en que morird:

Eduvigis da unos pasos, pensativa,

y, en ¢sto, Hlaman desde dentro al portdn del des-
viin, que entreabre ella. Sale el viejo Ekdal, y Edu-
vigis lo cierra de nuevo.)

exDAL—;Hum!, ¢sabes que no es muy divertido
realmente dar uno solo l2 vueltecita matinal?

epuvicts.—; Te apeteceria ir de caza, abuelo?

expat.—Hoy no hace un dfa a propésito. Esta muy
05Curo.

gpuviGts.—; No te gusta cazar mas que conejos?

k0AL—iJe, je! Ticnes miedo de que le mate;
pero alberga la creencia de que no lo haré.

obvicls.—Como que no podrias. Dicen que resul-
ta m.y dificil matar a un pato salvaje.

ERDAL—;Calificards a los concjos de piezas delez-
nables?

ipuvicts.~Y ¢l pato salvaje, ;qué?

. e .
(5} Chevrel, Yves. Lg naturalisma, Presses cniversitaires de France,

saris: 1982, 9. 207 .

{6) ob, cit., p. 15
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Enml~;Que no podeiz vo/ ;Y bien que podei!

EBVGIS.—~Como te las compondrias, abuelo?...
Si en lugar de mi pato fuese otro pato cualquiera,
vamos.

EKOAL~Le apuntara a la pechuga, que es lo mds
certerd, ¢sabes? Y hay que disparar a contrapelo,
no como se atusan fas plumas.

EDUVIGIS.~¢Y entonces, abuelo, se mueren?

EXDiL—~;Y tanto que se mueren.. si afina uno
bien la puntenal Bueno; vov a vestirme. Ya estds
cnterada, ceh? (Entra en su habitacion. Eduvigis,
iras de mirar por la puerta del salon un segundo,
ic dirige al estante, v, poniéndose de puntillas, al.
canza la pistola de dos caiiones y la observa des-
pacio. Sale del salon Gina con la escoba v el pafio del
polvo. Eduvigis suelta rdpidamente la pistola, sin
que lo advierta su madre.)

cti—No enredes con las cosas de papd, Edu.
vigis.

EDUVIGIS (separdndose del esiante)—Estaba des
empolvindolas.

algunas lineas después, Ibsen muestra el admento en que

la nifia entra al desvdn, Es la dltima vez que aparece con vida:

EBUVIGIs (gueddndose momentdneamente quicta,
ansiosa y sobresaltada, mientras se muerde los lo-
bios para no llorar y crispa las manos, con acento
ronco)—iEl pato salvaje! (Se aproxima al estantc si-
gilosamente y coge la sistola. Luego enu;abrc el
portdn del desvin y se deslia dentro, no sin cerrar
detrds de st}

tlinguno de los demds personajes se da cuenta de esta
aceidn, sdlo el plblico puede percatarse de ella. Este 2s un ejem-
olo de la estructura que Ibsen axpiota en su trabajo dramatirgico:
1 través de ias diferentes acciones cuela informacidn que sirve
sara orecisar la izagen que &1 aiszo propone; Todas las escenas se
zonplementan, se pertenecen, fcrman un orgasismo total como la
calz de un irbol: conectindose an su centro, que en esta ocasidn
25 el simholo del pato salvaje, Cuando reaparece Eduvigis,esta vez
auarta, se completa la iragen dramitica:

(Entre Hialmar, Gina
v Gregorio traen ¢l cterpo e Edusigis, quien an
emgufia en su mano crispada la pistola)
HIALMAR {frenético).—Ha disparade la pistola
v s¢ ha herido! {Pedid socorral ;Socorro!

£T0

11z

.

;  tkdal

12 imagen e la nuert2 sp ZOUVIILS f1Ele relacicn scn
La im ie la muert?

lag gr2§2nTaClOTes de la piitoia =2n 2] ety tercero, 25TENAS 32is
+ siene 1 i ©5 erazedia de la familia Ekdal.
¢ siere: la pistola, un pagel <8 .3 trazedia de ia fanilia Ek

H ‘. 1
sncontrarse varios 2iesplis 2as sl funcionamienty de la

cécnica da Ibsen, que ¥ind 3 revolucionar al Jrama; antes bien,

i iia no-
hay que analizar las caracteristicas sxternas da asta tragedia

derna:
PERSONAJES Z5PACIO TIEHPO accion PRINCIPAL ZSCENAS
pertersen  Despacho confor- o 47, Gregorio descubre la n
Jensen table y 1ujoso de . " centira en que vive
Werle werle, iluninado ialsar.
Gregorio por lamparas de
Rialmar pantallas verdes
Ekdal distribuidas.
Graberg
Soerby

Los 3 sefiores

5 invitados

2 criados

gstudio de Hialmar g9 yia, Gregorio se kns;ala n
Gina gkdal, rodesto ¥ agche (hos 20 1a casa de Hialmar.
Eduvigis  amolio, i{uminado ras después)
dialmar por upa lampara so-
Ekdal lamente encima de
Gragorio  la mesa.

¢ Gregorio muestra su  {i
Gina Estudio de Hialmar. 29 3{a, gighre aquda de rec-
gialmar  Luz fatural que entra mafana, wipuq,
Ekdal gar las vidrieras del
gragoris  techo.
Eduvigls
gelling
ierle
Jolvik
. 20 dia, Gina conflgsges‘;xegca:_a- 1
I gregorio Sstudio 4 flialaar. tardecer 7 3 Hialmar.is

Luz actificlal de und

nre gueEduvigis no &S
4aia con } S1h pantalla.

Hialmar ore et

Gina
Eduvigis

L

nocne.

se suici H
12 dia, cduvigls se suicida,

setudic de ialmar, A
HStJd mafnana.

Luz natural a travé
de las vidriaras,

qialmar
Gina
zduvigis
Gregorio
elling
‘Jolvik I



Bs interesante observar que los personajes se fundamen-
tan a través de sus acciones, es decir, Ibsen los da a conocer por
medio de reflejos dramiticos. Representa individuos coordinades
con el didlogo, el tema, lds acciones y los otros personajes. Zric
Bentley, profundiza un poco mas en este aspecto haciendo notar que
ni los personajes, ni la accidn prevalecen por encima de otro, pa-
ra ello cita un comentario del autor sobre su creacidn dramitica

que a continuacidn se reproduce:

En el primer borrador tenia la impresidn de que el

grado de intimidad a que habfa llegado con mis perso-
najes era el que se obtiene en un viaje en tren: nos
hemos conocido y hemos charlado sobre esto o lo otro.

En el sequndo...ya conozco a mis personajes como wno
podria conocerlos luego de varias semanas de permanencia
en unas termas: he llegado a estar al tanto de los
rasgos fundamentales de sus caracteres asi como también
de sus pequedos tics, aunque todavia es posible que estd
equivocado acerca de algunos aspectos esenciales. En el
dltimo borrador, llego por fin al limite de mis conoci-
mientos:conozco a mis personajes luego de una estrecha y
larga intimidad: son mis amigos y no me defraudarin, Yo
por mi parte, los veré siempre como los veo ahora, (7

£n la tragedia moderna los personajes son representacio-
nes de una determinada clase social, por ello reproducen las carac-
teristicas del hombre de una cierta época, Los personajes de esta
obra no son la excepcidn, los roles principales, secundarios y has-
ta incidentales, sintetizan las cualidades de la clase social a la
que pertenecen y se distinguen entre si porque cada uno interactia
segiin sus costumbres scciales. En asta pieza se mezclan varios sta-
tus: una clase ootentada, 2n la que sus individuos se desenvuelven
desahogadarente manifestando su independencia econdmica; otra gue
es trabajadora, 4 ella pertenecen los criados y aquellos que ejer-
cen oficios laborando para otros; existe otra mas, la ilustrada,
que permite desempefiar una profesion y caracteriza a los individuos
por la ecvanimidad do sus opiniones, son individuss informades que
expresan su criterio; y finalmente, :ia clase burguesa, acomodada,

de la que no se vive de un trabajo manual y donde ics irdividuos

(7 2entley, Eric, La vica del drams, 2d. Paidds, 1éxica:idd?,
0. 82, "

scn de espiritu estrecho y sonformista. Todas estas divisiones so-
ciales entran an juego, ya sea en forma s:mpie o complaja. £! nd-
wero de caracteristicas individuales que posee un personaje, deter-
aina Su cardcter, 3@ considera personaje :saplejo 2 aquel gue tie-
ne virtudes y defectos, es una figura individualizada. En cambio,
los personajes simples son figuras que tipifican una cualidad o un
defecto, En £l pato salvaje, Ibsen desarrolla personajes complejos
v simples. Los primeros tienen preponderancia, ocupando los roles
principales, los segundos son incidentales y aprovechados por el
dramaturgo para exhibir los defectos que &l siempre encentrd entre
los tedlogos y los burqueses (Molvik v los tres sedores). Veamos

el siguiente cuadro:

PERSONAJE STATUS (clase) CARACTERISTICAS
Werle potentada conplejo/secundario
Duedio de una

fibrica )

Gregorio potentada complejofprincipal
Su hijo,

Ekdai trabajadora complejo/secundario
Hialmar trabajadora complejo/principal
Su hijo,fotdgrafo

Gina trabajadora complejo/principal
Esposa de Hialmar

Eduvigis trabajadora complejo/principal
Su hija, '4 anos

Sra. Soetby potentada complejo/secundario
Ana de gobierno

de derle

Relling ilustrada complejo/secundario
Nédico

Holvik ilustrada simple/incidental
Tedlogo

Contable Graberg trabajadora complejo/ incidental
Pettersen trabajadora cemplejof incidental
Sirviente de derls

Jensen trabajadora simple/incidental

Hozo de :casid

.
bt




PERSORAJE STATUS (clase) CARACTERISTICAS

Sr. gordo y pilide  burguesa simple/incidental

sr, calvo

Sr. miope

Seis invitados de burquesa de ficcidn/incidentales
Werle

Varios mozos de trabajadora de ficcidn/incidentales

ocasidn f{entre
ellos Flakstad)

Ahora bien, entre todos los personajes, Ibsen sedala al
final de ia lista alqunos mis, que he definido como personajes de
ficcion porque forman parte del grupo social que les corresponde,
es decir, son utilizados por el autor no como individuos,sino como

piezas del mecanismo dramitico que refuerzan la trama,

Por otra parte, los personajes se encuentran involucra-
dos con dos tendencias que determinan !a forma en que se apropian
del mundo, 4stas delimitan su escala de valores con la que actdan
dentro de sus reliacicnes interpersonalas, La primera de ellas es
la idealista. 5¢ llama -idealismo- a toda doctrina segiin la cual
lo wmas fundamental, y aquello por lo que se supone que deben diri-
girse las acciones humanas, son los ideales, realizables > no, pe-
ro casi siempre imaginados como realizables, El ideal da sentido
a la existencia del individuo; @ste término se entiende como el
nodelo jamds alcanzado de una realidad, como una exigencia moral
Los objetos idealus poseen cualidades fegativas como la intempo-
ralidad, inespacialidad, susencia de interaccidn cusal, entre o-
tras. & continuacidn se enlista a los parsomajes que sicuen
la tendencia idealista, con sus respectivos ideales:

S A I T U T D I A R
PERSONAJE IDEAL
Gregorio La exigencia absoluta de la verdad
Hialmar El ideal del gadre de familia y el
de la iavencion,
£kdal £l cazador de osos.
Solvik La personalidad satanica,

Para el idealismo, -ser- significa primariamente ser

dado en la conciencia, ser contenido en la conciencia, estar conta-
nido en la conciencia. La ideacidn, el proceso por medio del cual

se forman las ideas, de Gregorio aparece en las escemas once del
primer acto, nueve y diez del tercero: la relacidn entre sus padres
¥ la trigica muerte de su madre, juegan un papel ruy importante en
la personalidad de Gregorio, quian demanda 2 sus s2rejantes el co-
nocimiento de la verdad; y la escena siete del tercar acto y la
ceho del cuarto, para Hialmar:la decisidn de elevar a la categoria
de arte y ciencia su oficio de fotdgrafo con un invento, se debe a
la necesidad de restaurar el buen nombre de su fam:lia, heredado
del padre antes de haber zstado en la circel. Tn las apariciones
del viejo Ekdal y dolvik, puede coservarse en su comportamiento
una felicidad que 25 resultado de su ideal, pues sin 8ste tendrian
problemas existenciales que los hundirfan en la desresién, en la
desesperanza, El ideal funciona como un autoengafo para no recono-
cer ante si miszos el grado de mentira que van fabricando a su al-

rededor,

Como contrapeso a todo 2ste tejidc, tenemos lo que pue-
de definirse como una actitud que no pretende imponer a los hachos
@03 interpretac:on que los comviarta an falsos, Los sersonajas con
tendencia --reslista-- son aquellos que tienen una actitud oric-
tica o que siguen ziertas normas sara la accidn. 3¢ relacionan di-
factamente con la realidad sin scorepanerle de 1nt:vand ilguna de-

terminacién, por el contrario, conscen fan bien su raalidad que

3on capaces de rantpularla demostrands su sracticyis

£ 351 slem-

re teniendo 3xito 2n sus fines.
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PERSORAJE PROBLEMA REAL SOLUCIONADO

Werle No haber side arrestado y llevado a la
circel, Avudar aconénicamente a la fa-
milia Ekdal.

Gina Hacerse cargo de la casa, administrarla
y entregar pedidos fotograficos.

Ayudar a sus padres daciendo labores pro-
pias de su edad.

Hedvige

Encargarse de la fabrica de Werle y de
su salud.

Sra. Soerby

Relling Ejercer su profesién ayudando a sus se-

mejantes, estimulandolos en sus vidas.

En el momento histdrico en gue sucede el drama, el rea-
lismo posee un sentido especifico que se opone al idealismo, Zn
la filosofia moderna, el fundamental deslinde entre estos dos sis-
temas antagdnicos, puede sintetizarse de la siguiente manera: El
realismo sostiene que lo universal esti formado por zierto nimero
de redlidades que existen en y por ellas mismas, independientemen-
te de toda relacidn con el pensamiento, y se ooone a cualquier
teoria que tienda a reducir el mundo a un sistena de ideas. En el
arte en general, particularmente en la literatura, el realismo im-
plica que el artista crea tomando como base los hechos, escenas y
tipos tal como son, coro se dan en la vida. Su surginmiento es una
franca oposicién al romanticismo, pues emplea datalles observados
en la vida corriente, donde la realidad social y humana cobra la
categoria de verdaderos arales de la &poca.

Las obras dramiticas de Henrik Ibsen pueden dividirse en
varios pericdos: dramas romanticos, de contenido filesdfico y &ti-
co, sociales, simbolistas, los {ntimos o autobiogrdficos. Esta
clasificacidn corresponde con las distintas etapas de su vida, Du-
rante su estancia en Alemania, Ibsen se vale d2 la forma realista
para =xpresar sus ideas, los dramas sociales ccmpuestos en este ci-
clo, se inspiran en la realidad presentando conflictos humanos en
los cuales los personajes discuten una tesis. Il pato salvaje per-
teneca a este periode, en el que se orienta hacia el simbolismo,
integrando ambos. Aunque Ibsen es considerado 2scritor realista,
en sus obras, especificamente la gue analizamos, aparscen carac-
ter isticas de 4ambas escuelas literarias: realisao y naturalis

Los escritores de la escuela naturalista reproducen has-
ta en sus minimos detalles los seres de la naturaleza produrando
despojarlos de todo lo que puede acultarlos o velarlos para ofre-
cerlos en su maxima sencillez y avtenticidad. Por 1o que toca a
ia moral, preconiza el desplisque de los impulsos naturales o ins-
tiatos e incluso la deduccidn de los conceptos sorales de las sim-
ples disposiciones naturales. Por lo que hace a lo socioldgico,
acentlia los factores b:olégicos como fuerzas fornadoras de la so-
cledad v de la historia. Estas determinaciones ayudan a diferen-
ciarlo del realismo, que es una tendencia emparentada con &l,

Como ejemplo del naturalismo aplicado en la pieza de El pato sal-
taie, se hallan las condiciones hereditarias como determinante

en las relaciones sociales. La enfermedad de Eduvigis an sus ojos,
es un factor decisivo para el descenlace de la cbra. Cuando Hial-
mar descubre el parentesco entre Werle y su hija, al leer la car-

ta que la Sra. Soerby le obsequia la nifia, Hialzar exclama:

6N —;Qué dice?

Louvicis.—Si. papa, comunicanoslo.

ILMAR~Poco 2 poco. (Vuelve a leer, validece
¥ se reprime.) Es una donacion, Eduvigis.

toevicis.—;Si, ¢h? (Y qué me dona?

HIALMAR~—Léclo . (Eduvigis se acerca a la ldm-
para ¢ lee durunte wnos momentos. Hialmar refun-
fufta, apretando los puitos.) Esos 0jos..., €505 0jos...;
ademas, jesa carta!

ACTO 1v, esc. 9

Otro ejenplo de las condiciones hereditarias le corres-
ponde a la personalidad de Gregoric, cuya madre antes de morir ma-
nifestd ataques nerviosos similares a los de su hijo. Para ejempli-
ficar esto, las dltimas 2scenas del primer y tercer acto son pro-
picias, pues en ambas los personajes que hablan sobre Gregorio ha-

cen énfasis en esta caracteristica.

GRIGORIO (con voT drémuln;—Me percaty de o
que vas a objetarme. Con todo, (2 qnu.n achacar la
culpa de aquella... debilidad de mi madre? A ti
v a todas las... La dltima tue esa mujercilla 2 quicn
casaste con Hialmar cuando te hartaste de <lla.

WERLD {encoviéndose Je “:omthros).— Pronuncias
las pafabras vidas a tu madre con frecuensia,

Ac70 Iil, esc, i



La anécdata de ia obra 2s hantante tompleja, trata de
presentar a dos familias o tuyo pasade zongartian la posicidn so-
cial y los bienes materiales provistos ds la fibrica de Jerle de-
dicada a la explotacién le oosgues, & ralc de algunos problemas
legales, una de 2llas cae 2n la pancarrota y el desprestigio so-

cial al encontrarse culpable a Ekdal. La relacidn que guardan cada

uno de los personajes ss de gran conflictividad personal, s a
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raiz de este suceso, ocurrido hace nds de juince afos, que cada

personaje va sefalando su directriz propia, es decir, el compor-
tamiento de cada uno se ajusta en diferente manera con aquel su-
ceso. La pieza se construye en una estructura simétrica, Las dos

familias (partes integrales de la obra) tienen una corresponden-
cia:

padre YWERLE et EKDAL padre
l amjgos
hijo GREGORIO  gmemnp HIALMAR hijo

La proporcidn quardada, a0 sdlo es reciproca en cuanto

a las relaciores interfamiliares de padre ¢ hijo o de amigos, sino

que la relacidn es marcada con las imdgenes de EL PATO ¥ EL PERRO:

EKDAL

WERLE
patc salvaje perro liste
HUNDIHIZNTO SALVACION
HIALAAR GREGORIO

Las imagenes de los animales y el nlmero trece son algu-
nos elezentos 3ivadlicos jus conviarten al texto 20 una abra ale-
gérica, va que o diilogo aparsca .

3 partir de metdferas. A conti-
nuacidn se senalan algunas vartes

Jue contienen metiforas:

YETAFORA

£l pato salvaje

£l perro listo

2i fondo de los mares

JIALOGO

WERLE—; Podia hacer yo por ellos mas de lo que
hice? Cuando se deereto la libertad de Ekdal, era
¢ un hombre al agun. Hay personas que, despuds
de hundirse no vuclven a fa superficie jamis a
causa Je la perdigonada que llevan consigo. Te doy
mi pa'abra, Gregorio. de que e socorri con cuanto
estaba en mi mano. De exagerar esta proteccion me
habria comprometido a mi vez. despertando toda
clase de sospechas v cotorreos.

ACTY 1I, esc. 10

FRDAL (medio dormida > con la voz pasiosa)~Na-
turalniente. Stempre hacen o mismio fos patos sal
vajes; se sumerjen basta ¢l fondo. amigo, aferrn-
dose con ¢l pico a cualquicr accidente del fango,
¥ ya no salen mis a la superficie.

GREGORIO.—Pues su pato salvaje si que volvio,
teniente Ekdal.

xuML—Volvio purque su padre Je usted tenfa un
perro muy fino, que s¢ sumergio detrds del pato
v e saco a flote.

ACTC II,asc.'0

nLk—~Ja, ! Sino fuese Gregorio Werle,
squé e apredur ser?

Grigukio—Si de m dependiera clegin, seria un
perro astuto.

civa~;Un perro?

Eouvicis (sin poder reprimirse)~iOh, no!

GREGORIO.~Si, tun perro muy astuto, como los que
s¢ tiran al agua persiguiendo a los patos satvajes
que se sumergen ¥ sc aterran a las plantas brotadas
en ¢l cieno.

ACT0 11,esc. 10

GREGORID.~Por constguicnie, s¢ ha parado el tiem-
po en la morada el pato salvaje.

5CT0 I1I, esc.S
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Sidw:»écxs.—.l’orquc Slempre que picnso en fa diver.

4d de objetos hacinagos aki dentro, me arpuy,
que bien podria llamarse «el fondo de Io's marcs[:'uf ;
mano revoltijo, Ya ve que ¢s una estupidez. *

ACTO III, esc.§

El nimero trece

WERLE—;Eramos trece a la mesa!
GREGCRIO.~iA! ¢ Eramos trece?
 WERLE (echando una ojeada o Hialnar)~Si, con
¢l Antes éramos doce. (A los invitados.) Haganme
¢l favor de pasar, sefiores. (Salen por la puerta del
fore todos ellos, excepto Hialmar y Gregorio.)

ACTO I, esc, 4

R.ITLLI\G.—;“OIVI'R ¥ Y0 residimos abajo: de modg
que, < €350 necesario, tiene usted 3 sy aleance
un médico v un teglogo.
d_c:x:comu.—(}mcia; Podria acaecerme alguna des-

icha, pues anoche déramos trece a la mesy

HIMMAR~AV!, 10 hables ma ,

vl 1 s mds de -
., €535 €0sas fu.

RELLING—Serénate, Ekdal, poy i
s al. porque no va contigo

!:lll.\L.\(.\K-—r\si lo espero por mi familia, Pero sen-
monos. comamos, bebamos ¥y alegrémonos.

ACTO I1I, esc. @

CREGORIO {con la mirada perdida) —En £s¢ caso,
me satisface mi resolucién, ‘

RELLING—; Serfa indiscreto inda i
* ar en qué
te esa resolucién? ’ e consi

GRESORIO (2 punto de marchar
: se)—En no
<l nimero trece a fa mesa, ) taer

ACTO V, esc, 1t

Por las relaciones de los personajes, Henrik Ibsen plan-
.ea los ingredientes del arte teatral moderno, puesto gue cada
fuien piensa algo en especifico del otro, o por el contrario, vi-
ren sobre ilusiones vitales, indispensables de la existencia, o
:uando construyen como proyecto personal alguna idea basada en el
mngafio -autoengado- , no reconocen su estado de mentira. Esta Gl-
:ima descripcidn es una manifestacidn de las relaciones que quar-
lan los personajes principales de la obra: Gregorio y Hialmar, y

3 un elemento importante en la comprensidn de la obra.

El simbolo, cuyo nombre es el titulo de la pieza, fun-
ciona como una fuerza ceatrifuga, envolviendo cada detalle y cu-
sriendo el ambiente de fatalidad y fascinacidon que admira a medi-
ja que el autor va descibriendo acontecimientos reveladores de los
sersonajes. Este simbolo que armoniza el trayecto de la fieza, es
in componente indispensable para conmover al espectador o al lec-
tor, pues sintéticamente se le van agregando significados (con la
forma dialogada a partir de metaforas) que auestran como efecto
e perspectiva la imagen trigica mediante las palabras misticas:
El bosque se venga, pronunciadas por el viejo Ekdal al final del
juinto acto, cuando ante sus ojos aparece el cadiver de Eduvigis.
Cada escena va otorgando informacidn que permite al espectador una

identificacién,

Desde el principio, el espectador esti situado frente
al marco de raferencia que se le propone; durante el curso de és-
te, el mismo espectador es llevado a una visidn de conjunto de la
realidad a partir del suceso planteado en la obra. La situacidn
inicial del texto analizado, muestra a una familia armonica, don-
de cada integrante sostiene una relacidn distinta con el trabajo.
Las relaciones interpersonalss se basan en 2l carifio y 2l respeto
autuo, A medida que avanza la obra, se observa que Greyorio, per-
sonaje Gue se endafia creyendo gue el fundarento de la verdad debe
impregnar los vinculos o el trate social, descubre ia antigua re-
laci6n de amaciato entre su padre y la actuai escosa da su antiguo
amigo, decidido a contarle ia verdad 1 Hialmar, sin sospechar la
cugrura famliar gue provocari, aues $1 es un azente completamen-

s



te extrado y externo a las relaciones faniliares que se sostenian
antes de su llegada. La situacién queda transfornada asi: al que-
dar enterado de dicha relacidn de araciato, despuds de la reaccign
emocional frentea la noticia, viene la reflexion de #ialmar, un
instante en 2l que Ibsen demuestra que un dogma no satisface lag
necesidades del individuo. La autenticidad eé antes que cualquier
fundamento, porque &stos son falsgdades, caminos que no conducen

a la libertad:

' H l.\L,\lAK-—Lo. que mds me saca de quicio es que
w pad{cl contraiga, como no lo hice yo, una autén.
lica unién conyugal,
,GREGORI0.—Pero ¢como has deducido csa conclu-
sion?

HULMAR~Naturalmente. Tu padre v fa sefora
Soerby van a refrendar un cantrato matrimonial
que se apoya en una confianza reciproca. No media

WERLE—NO noS apartemos de 11 cuestion. ¢De
manera que estas decidido a encauzar al fotdgrafo
Ekdal por una pista que se te antoja segura?

SREGORI0.~Firmemente decidido,

ACTO IIf,esc.t0

RELLiNG~Escuche, sefior Werle: le aconscjo que
no emplee esa palabra exdtica «ideals, gue en buen
noruego equivale a xembustes,

CREGORIO.~A su juicio, ;expresan una sola cosa
ambos vocablos?

RELLING—~Entre uno v otro no hay més diferen-
¢l que entre ficbre tifoidea y tifus.

ACTO ¥, esc. 2

mn.gﬁn engaiio entre uno y otro, No empaia sus re.
laciones misterio alguno. Se han otorzado mutua.

mente una absolucion plenaria de sus faltas ante.
riores.

Es hasta la dltima escena, que Gregorio reconoce
su equivocacidn ya travésde la metdfora: ser el nimero trece a la

mesa, presagia su trigica decisidn de suicidarse:

CREGORI0.—Bien; ¢y qué?

HILMAR—Que precisamente sobre la base de
€525 mismas miserias que has hallado aqui se apo-
¥a una perfecta unién conyugal, ¢No te extrafa?

Ese mismo dia, cumpleaiios de Hedvige, la chiquilla reci-
be un obsequio de la sefiora Soerby, consiste en una donacidn de
Werle a Ekdal,que a la muerte de &ste pasard a la nifa de por vi-
da. Es entonces que Hialmar se percata de que no es su padre bio-
légico, El detalle contribuye en la formacidn de las escenas fina-
les, en lascuales se situard la catarsis. La reaccién de Hialmar
consiste en un desprecio total a Hedvige, ésta sufra inconsolable-
@ente y as aconsejada por Gregorio para sacrificar al pate como
prueba de su amor por su padre. Sin saberlo, Gregorio contribuye
en la toma de decision de la nifia para suicidarse. Este sacrificio
vuelve svidente el cambio generado por la intromisidn de Gregorio.,
Algunas escenas anteriores, éste es advertido sobre lo que 28td
provocardo, pero no quiere comprender la magnitud del problema:

RELLING.—Ya veremos cuando se marchiten las
primeras flores sobre ¢! sepulcro de la nifia. Enton-
ces le oird usted extenderse en peroratas acerca
de «la hija prematuramente arrancada del amor de
sus padress. Se mostrard impregnado de ternura, de
picdad y de admiracién a 6l mismo. Si no, al tiempo.

CREGORIC.—Si le asistiera a usted razén y yo me
equivecara, no valdria la pena vivir.

RELLING—A despecho de todo, podria tener la
vida mucho de agradable si nos dejaran en paz esos
malditos acreedores que llaman de puerta en puer-
ta reclamando una contribucién en nombre del
ideal a pobres hombres como nosotros.

ACTO V, esc. 11



La relacidn entre la estructura de la cbra v la respues-
ta del plblico es de gran importancia para la :aduccidn de la
catarsis, La preduccién de ésta depende de un equilibrio entrs pen-
samiento y sentiziento producidos ambos en ei espectador. La catar-
sis es una caracteristica de los dramas :lisicos y @odernos que es
perfectanente planeada por los dramaturgos. Para desarrollarla, es
necesario plantear ccnexiones'iamiliares entre la obra v el idio-
ma emocional de la cultura y el medio en que se va a representar,
pero sobre todo el dramaturgo debe controlar la identificacidn ¥
el distanciasiento del piblico con respecto a los personajes prin-
cipales de la obra.(8)

La afiraacidn y negacién de la vida en el arte teatral
puede ejercer algln efecto en 2l espectador debido al caricter so-
cial propio de la naturaleza del drama, lLa catarsis siempre ha si-
do un nomento importante y significativo en la vida social. A pe-
sar de que han desaparecido los rituales y las ceremonias en las

actuales sociedades industriales, el arte es un medio para entrar
en juego con la catarsis. £l drama catirtico (trigico } lo consti-
tuyen aquellas obras que buscan una distancia estética de la emo-
cién , distancia adecuada para situar al espectacor ni demasiado

cerca, ni derasiado lejos, sino provocarle alguna relfexién sobre
la realidad, alguna influencia o en el mejor de los casos ilgunra

transfornacién. £l equilibrio =ntre emocifn y pensamiento juega un
papel destacado en el ejercicio de la funcién social del arte, ya
que ésta se relaciona directamente con la catarsis. El poder de

las vivencias estéticas se refleja por la relacién tan intensa en-
tre lo estético v la vida social, La funcién social del arte estd
nediada por el vinculo establecido entre la experiencia estética

Y su experiencia posterior con lo social. En el caso del arte dra-
mitico, el empleo de la catarsis no nace sinplemente de la estruc-

tura de la obra considerada en si misma como un objeto aisiado:

3 itg v_al drama
(3) Cfr. Scheff. La catarsis on 1a curacifn, si ritg v sl drama,

F.0.E., dBzicot 1935, 0, 135 .

w
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La obra de arte concentra zn su identidad de coatenido
v forma des importantes compiejos relacionalas: el de
ella misma con la realidad abjetiva como totalidad a la
que debe su propis nacimiento, v el de una posibilidad
de eyercer alguna .nfluencia en =1 alma del receptor,!%!

La catarsis en el drama, se distingue por ser un crite-
rio con el cual se define la perfeccién artistica de las obras, un
factor determinante en la fuacidn social del irte, pero sobre todo

el regreso del espectador a la vida, despuds de haberse entragado

1 la axperiencia estética, al efects (la critica de la vida) de

una obra dramitica. La receptividad de una obra de arte implica la
suspension de la actividad cotidiana, materializada en actos, para
penetrar en la vivencia estética por el tiempo que dure el acto
estético. Despues de dicho acto, el espectador, que se ha enfren-
tado con un reflejo estético de la vida, vuelve a sus actividades
cotidianas. Es asi que el regreso a las exigencias de la vida se
pone en contacto con el mundo referido al propio espectador a tra-
vés de la obra. Exista una dialéctica entre el mundo mostrado en
el arte dramitico y la realidad, de manera que el espectador en
cada nueva experiencia estética puede percibir nuevos aspectos,
nuevas relaciones entrz lo que se le presenta en su vivencia esté-
tica y su propio mundo. Depende de la sensibilidad del receptor
si sus experiencias estéticas no alcanzan a irradiar su vida co-
tidiana. 1 poder del arte, la posibilidad de ejercer alguna in--
flvencia en el alva del receptor, seglin palabras del esteta Georg
Lukdcs, estd dado por 21 efecto artistico, que es el resultado de
la relacion antre la vivencia estética y su Despues en la vida, A
esta relacidn se le anticipa un factor decisivo, que es el que de-
tarnina la pluralidad e pensamientos y emociones evscadas 2n los
raceptores, ccnsiste en considerar al espectador un :individuo si-
tuado como receptor durante su experiencia est8tica, dispuesto a
entregarse al efecto de la obra, pero con tareas vitales e :inten-
ciones sspecificas hac:a la realidad, Il receptor, como cuaiquier
hombre, siempre se encuentra cargado ie erocicnes, vivencias, pen-
samientos, experienciis, conflictos ean al Imbito personmal ¢ social,

de @odo gue =l art2 aungue impone ai irdividuo la receptividad v

lo somete en tuanto orientado i ella, se halla 2n un acto crinci-

palmente comunicative, con 2l cual se anfrenta a la sxistensia del

2ptor,

{9) Luckdcs, 20r3. Istitica. La veculisridad de iy as

vel,

1332, o,

oblamas a2 .3 ninesisy od. 5oijatbe, 2arcelc




Catarsis viene del griego: Katharsis, jue significa pu-

rificacidn, en el sentido de eliminar sustancias nocivas al orja-

nismo o recuerdos que perturban el aquilibrio psiquico. il iqual EQUILIBRIO CANTIDAD ~ALIDAD Ly

jue las psicotsrapias, ¢l drama apela a las emociones reprimidas o o + 0E = CONCIENCIA

<n el pliblico, La teoria de Scheff sobre la catarsis en el drama ATENCION CONCIENCIA  CONCIENCIA ZOMPARTIDA O ’CAT:\RSIS
conforma un instrumento Gtil para el estudio de los dramas catir- DISCREOALT

ticos y la comprensidn de las estructuras dramiticas como un medio

necesario para la orientacién de la catarsis. Segln esta teoria,

ol dramaturgo tiene que excitar las emociones contenidas del espec- £l conccimiento previo de los acontzcimientos posibles '
tador presentindole escenas que provoguen cualquiera de las cuatro dentro de la obra, moviliza las emociones del piblico medianizan- .
emociones de tensidn basicas: pena, miedo, bochorno e ira, Asimis- dolas para no agobiar al espectador, pero produciéndcle una des- '
7o, debe controlar la atencién del espectador con respecto a la carga cuando ocurre el suceso. El uso de valores :deales encarna- '
obra y hacerlos participar con los personajes para aespertar esas jos en los personajes o una creacion de &stos similar a los miem- ‘
amociones y liberarlos, pero también creando una distancia que le nros del piblico, constituyen dos bases imprescindibles para lo- l
permita ya no identificarse, sino distanciarse de aquello que sabe grar la identificacin con distintos tipos de personajes: héroes ‘
que es ficcidn y pueda hacer un comentario, ejercer un juicio o trigicos, figuras omnipotentes, individuos, villanos, etc. !
hasta elaborar una reflex1dn respecto ala adversidad o fortuna que !
los perscnajes han pasado siempre dentro de los limites de las di- De acuerdo con Scheff, los personajes pueden Ioapartir )
mensiones numanas, Para manejar 2stos recursos dramdticos, Scheff con el pliblico diferentes grados de conciencia, es decir, estar an- !
sostiene lo gue llama control de conciencia, un proceso gue impli- rerados de Lo gue =l espectador conoce. La conciencia compartida )
ca la inclusidn y exclusidn social de los procesos universales induce a la ident:ficacidn, pero la conciencia discrepante la im- '
humanos: pide debidoala separacidn del punto de vista del personaje con el

del plolico. Este mecanismo coloca a los personajes en diferentes

gl compartir una informacidn orivada antre los miembros aiveles de tensidn, que corresponden con una escala de conciencia:
de un grupo promueve un poderoso y primitive sentido de

inciusidn -de pertenencia v por tanto de identificacién-

antre los siembros, asi como el no compartir esta infor-

macién crea un poderoso sentimiento de exclusion entre

aquellos a quienes no se da la informacidn,.,Donde.,.mds . " R
poderosa es la identificacion ...es cuando la inclusidn y VIVEL DE CONCIENCIA  CARACTERISTICAS  TENSION  SITURCION

la exclusidn ocurren simultinea y visiblemente para las

personas gue son incluidas...Y 3sta es exactamente la

situacion que ocurre casi continuamente en los dramas del ALTO Saber que se sabe  3in presidn  A3IERTA
tipo catdrtico, en gue el plblico es incluido en una freconacer ante
conciencia compartida con uno o mis de los personajes, ios demas)
en tanto que uno o mas de los demds personajes son ex-- LUGINIENTO
cluidos, {10) {3in reconocer
ante los demds)
4EDIO Saber que no se sabe Tension SOSPECHA 3
qrave {Taner una hipo-
=esis de lo que
sucede)

o saber que 2st
‘4 Iaid,, p. M4t 5 2asangdo)

s
-
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HIVEL DE CONCIENCIA CARACTERISTICAS TENSION SITUACION
BAJO llo saber que se sabe Abrumadora OLVICO ALIO

(conociniento de

de las cosas sin

reconocerlo)

No saber que no se sabe OLVIDO BAJO

Abrumadora (VO reconocer que no

Gina, cuya mayor presién se situa 2n el acto cuarto, es-
cena tercera y acto quinto, escena novena, tiene gue confesar a su
€sposo sobre su pasado. Gina se sitda en un nivel 7edio porque es
un personaje que tiene una idea sobre lo que sucede 1 su alrededor,
lo que pudiere pasar con la llegada de Gregorio a su casa, pero no
lo tiene tan claro como aquellos personajes situados en la escala

alta. La tensidn mesurada por la que pasa este personaje 25 la de
bochorno. Gina comparte algin conocimiento sobre los otros persona-

se conocen las cosas) jes, aunque también se sit@a en un estado discordante respecto a

51 se aplicara esta escala de conciencia a los personajes
principales de la pieza dramitica estudiada, se obtendria un inte-
resante resultado:

PERSONAJE HIVEL DE CONCIENCIA SITUACION
Herle alto fingimiento
Gregorio bajo olvido bajo
Ekdal bajo olvido alto
Hialmar bajo olvido alto
Gina sedio sospecha
Eduvigis baje alvido alto
Sra. Scerby alto abierta
Relling alto‘ abierta

Los personajes de Werle, Sra. Soerby y Relling se locali-
zan en el nivel ais alto de conciencia. Durante 2l transcurss de la
tragedia moderna, =1 2spectador tiene la oportunidad e compartic
con éstos alglin grado de conciencia sobre los OTrOs persorajes,
situaciones pasadas o 1ntenciones 3z los actos que realizan lus de-

®as. Los personajes situados an la sscala 28s 2lta, a5 encuentran

Ainguna s_resxSn, LR
z

¢ tdn raalnents igra 5 LneUnE - pen
tancia dbpidn a'su i ic*nrha te en peligra bajo ninsuna circunse

rdctico con respecto 1 la real:dad.

la informacion que el plblico tiene de ella y su hija, por ejemplo.

Por 1o que toca al nivel mis bajo de conciencia, es nota-
ble que se sitlien en él: Hialmar, Gregorio, Ekdal y Eduvigis. Excep-
tuando al sequndo, los tres miembros de la familia Ekdal son figu-
ras que se identifican con el simbolo del  pato salvaje, por lo
tanto, su situacion es abrumadora y evidente. Para evitar una iden-
tificacidn desmesurada del piblico hacia estos personajas, Ibsen
los coloca en un grado ruy bajo de conciencia respecto al piblico.
Desconocen io que :l espactador sabe: la informacidn que se maneja
sobre su comportamiento, por ejemplo, El caso de Gregorio es mis
especifico porque en todo el curse de la pieza se encueatra en una
situacidon donde no 25 capaz de reconocer gue no conoce las cosas,
es decir, estd desarrollando un sentimiento aislado de los demds,

a la manera de los héroes trigicos. La conciencia discrepante no
pernite la identificacion con el personaje, con el objeto de no
agobiar al espectador, de e2sta manera se evita una hiperidentifi-
cacidn, Este recurso de valarse de una 2scala de conciencia condu-
ce a un equilibrio de atancidn {identificacion/distanciamiento)
que hace posible liberar las smociones de “ensitn del sspectador.
Cespertar 2stas emociones per medio de actos, es una caracteristi-
ca peculiar del drama. las situaciones dramiticas también guardan
un nexo con 2l tipo de 2macidn evecada; la cual no es la dnica, pe-
ro si la dominante:

SSCENAS DE... EMOCION OE TENSION

oérdida v separacién Jena
oeliuro de ruarte v siado
vergienza y hum_lacidn ??;30fn0

injusticia y frustracidn



El espectador tiene la oportunidad de captar al persona-
+a2 gor sus actos, ver ante si a alguien que se le puede conocer por
su manera de comportarse. Los personajes de cualquier pieza teatral
2stén situados fuera del aspectador:

sn el teatro, todo estd reemplazado por una distancia
absoluta: en primer lugar veo con mis propio ojos y
permanezco siempre en cl mismo plano, en el misno lu-
gar; no hay, pues, ni la complicidad de la novela, ni
esa complicidad ambigua del cine y por lo tanto el per-
sonaje para wi es definitivamente el otro, aguel que
yo 0o 30y y bajo cuya piel, por definicidn no puedo
meterme, {11)

La reflexién de J.P, Sartre sobre la distancia en el tea-
zrp hace referencia & una negacidn: "estoy totalmente fuera y sola-
zente puedo contemplar”. Es asi que por esencia, la identificacidn
en el teatro nunca serd total, puesto que desde sus origenes, lo
teatral muestra la dimensién humana con una distancia absoluta gue
imposibilita al espectador tocar o influir en el escenario porgue
ie lo contrario no veria al persenaje, sino al actor. la receptivi-
dad estaria trastornada, se interrumpiria la ficcionalizacidn del
receptor, La distancia absoluta que en principio es establecida por
2] arte teatral, es unc de los condicionantes para amalizar la vi-
sencia estitica que se prasenta entre el repector y la puesta en
ascena:  Scheff toma el estudic de Lesser sobre las respuestas del
aliblico de la tragedia y nota que existe un cambio en la posicién

de éste en el recorrido de la pieza.

...el plblico empieza simplemente como observador, sin
embargo, al desarrollarse el drama, ei plblico se ve
arrastrado por la acciGn, y participa vicariamente, iden-
tificdndose con los personajes y ewperlmentando, por
tanto, los mismos tipos de tension que sufririan si real-
mente se vieran envueltos en las situaciones planteadas
por la obra. Lesser pasa 3 observar que en una tragedia
también debe haber algin ounto, antes del final, en que
el plblico empiece a regrasar a la posicidn de cbservador,
para gue no participe, ni aun vicariamente, en la destruc-
cidn del héroe. {12}

srz, 5.P, Un taatro de situaciones, Id. Losada, Buenos

1979, %0

(12} Scheff, Ob, cit., p. 152 . 30

Existe un punto donde coinciden la distancia absoluta
definida por Sartre y el analisis de la respuesta del plblico de
la sragedia de Lesser. Ambas aterrizam, en mi opinida, en la

experiencia estética:

NDIVIDUO: exigencias existenciales,

VIVENCIA ESTETICA

interrupcion de las exigen-
cias de la cotidianidad...

/

'L ANTES DE LA
'IVENCIA ESTETICA

distancia mediada por las

i i stéticas...
exigencias e £L DESPUES DE LA

VIVENCIA ESTETICA

intenciones hacia

.ntenciones hacxa 0
la vida...

.a vida..,.

10 identificacidn... no identificacidn..

ducho antes que el espectador, el director de escena, los
actores o realjzadores, el autor es guien primero tiene la experien-
cia estética., La obra dramitica nace en la concienciadel autor, la
Jbra posee las cualidades objetivas que provoca la vivencia estéti-
ca. Segin las intenciones del autor, la estructura dramitica ofre-
ce al espectador las informaciones que lo involucran y le despier-
tan emociones. Tieme que ser de esta manera debico a la disposicidn
peculiar del hecho teatral gue separa en el espacio y ol tiempo a
la escena del ofiblico. De modo que la vivencia estética 2n el taa-
tro se produce por la combinacidn entre: identificacidn v distancia-

atento.

i oato salvaje =s un texto que astd repleto de datos.
A o iargo de los cinco actos, el recaptor tiene la oportunidad de
cenocer aspeCtss que caractarizan a los objetos materiales vy lios
personajes que aparacen 2n 2scena o influyen en la trama, Pueds
jescudrirsa Jque 26 cada acto 2x1ste por lo menos una 2scana 2n la

qua el wlblico tiene la oportunidad de liberir smociones de tensidn,



oara poner un ejemplo sobre 1a forma en que lbsen in-

. . .
volucea al espectador, pastd situar la primera escena en que ap

recen los sirvientes de werle comentando la situacion:

g lémpara que cubre con
su pantalla coloca sobre la clumcnea.).?oir(:;,
Jensen? Se ha levantado el SVICJ% para brindar
i a sefibra Soerdy-
entusiasmo por la seAdrd Voo .
1exses (arrimando unt siltdn).—Es cun;lo lo qu
se murmura de que entre ellos hay‘nlgo.
PETERSEN—;Cuilquicrd sapc!
sensen—Creo que en s juventu
aficionado a las faldas.
PETERSEN.—Quizd,
Jexsen—Tengo entendido que da en honer de su
hijo csta comida.
prraRstN—Si; volvid ayer.
JinsiN—Yo ignoraba que tuvierd un
Werle.
’ petersen—~Lo tien, si; pero no suele desplazarse
de la fabrica de Hoidal. Ni una sola vez ha vemdlo
2 1a ciudad durante todos los afios que flevo en 13
casa. .

PETERSEN (encendiendo i

d ¢ era bastanie

lijo ¢l seiior

Es en el inicio del drama cuando el espectador comienza
a involucrarse en la trama. Cualguier escena que se tomara podria
ejemplificar perfectamente este aspecto, ya que la pieza dramitica
de Ibsen en cada diilogo va desvelando la historia personal de
los personajes y delinedndolos frente al piiblico hasta el final.

werte—Pero fue Ekdal quien trazo cl plano de
los terrenos ¥ fatre6 los limites. El dirigio 1a tala
fraudulenta cn hosques cstatales. Estaba al frente
de todo, y vo ignoraba sus maneios.

ACTO L.

EXDAL taccionando cott ambos brazos)—De sobra
sahes que no tengo micdo; pero..,

GREGORIO (encargndose con ¢l)—Deseaba Gnica-
mente traerle a la memoria, teniente Ekdal, los
antiguos terrenos de caza.

ACTO IT.

ERDAL (quedamente)~El bosque se venga,

ACTO V.
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£l primer v sequndo acto son Qtiles para presentar a los persona-
jes principales: la familia Ekdal y la familia Werle. Para el ter-
cer acto, el receptor podria dejar de ser observador y comenzar a
identificarse con alguno de llos, aunque al término del aismo acto
la estructura de conciencia de Gregorio y Hialmar comienza a des-
cender porque el pliblico va recibiendo informacidn sobre la con--
ducta de ambos, gue ellos desconocen, La probabilidad de catarsis
del pliblico se sitda en 2! acto quinto, escena diez, cuando se

dan cuenta que Hedvige se suicida, Inmediatamente despuds de este
momento decisivo, Gregorio, sacudido por el resultado de sus in-
tromisiones, se ve implicado en una revisidn de su vida y con la
ayuda de Relling, el espectador aumenta su conciencia a nivel mo-
ral, histdrico, social, politico y econdmico poruge queda estable-
cida v sintetizada la trascendencia que los actos de Gregorio al-

canzaron,
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.3, LA TRADUCCION LINGUISTICA ¥ EL ANALISIS DRAMATORGICO

Gracias a las traducciones lingliisticas de las piezas
teatrales, es posible aproximar al receptor a un lenguaje articu-
lado que le es ajeno originalmente, E£l traductor al ofrecer su
version del escrito, vuelve legible el universo imaginario del
texto original que sin la ayuda de la traduccidn seria inaprehen-
sible para el receptor. Sspecificamente en el arte dramitico, la
traduccidn lingliistica se enfrenta no sblo a la adecuacidn de las
culturas de origen y de destino en los niveles de ficcionalizacion
2 ideologizacidn, actualizando la pieza para los nuevos receptores,
sino también el trabajo de traduccion debe considerar que el texto
va a ser escuchado por los espectadores. El texto dramitico es cox-

puesto para ser enunciado, por ello las traducciones deben hacer
posible la escenpa.

La traduccidn en la literatura dramitica, no puede igno-
rar los recursos teatrales porque 8stos consittuyen los medios con
los que se expresa el texto linglistico original, o sdlo se toman
2n cuenta las caracteristicas ritmicas, la modificacidn fonica, la
retdrica de la frase o la claridad del discurso; es indispensable
articular el nuevo texto con las pausas que permiten raspirar al
actor, facilitar el desenvolvimiento de la escena con el uso de a-
cotacionas pertinentes que hagan fluir favorablemente el texto, in-
iicar la relacidn satre las fiquras que se encuentran presentes y
3u direccidn en la escena. Es an este punto precisamente donde coin-
ciden los trabajos del traductor y =l dizector de =scsna, nientras
jue el primero deja abierto el taxto a las subsecuentes locturas y
Listo para la puesta en 2scena, ol segunde lleva 3 cabo su concre-
<izacidn para confrontarla con los intérpretes revisando la nueva
wersidn v si as necasario ajustindola. isi oues, un nexto dramiti-
o se traduce en visperas a la escena, para facilitar su raaliza-
21bn vy su comprensidn en los oidos de los aspectadores. La traguc-

480 al espafiol de £l pato salvaje utilizada para su representa-

cién fud ia de la Biblioteca EDAF, una traduccidn hacha en Madrid

a cargo del traductor: Isidro Maltrana,

Zsta es una
vers:On aproplada pary un piblico mas instruido, Sin embarzo, des-
de nuestro punto Je vista, no es satisfactoria ia rmanera de llamar
al ideal que Gregorio persigue, precisando, diremos gue aste perso-
naje estd ligado al ideal de la werdad. En dicha traduccidn apare-
cen las siguientes lineas:

RELLING. (yendo hacia Gregorio)- Zscuche, seior Werle,
hijo: albergo unma vaga sospecha de que aln conserva us-

ted en el bolsillo la "contribucidn al ideal” sin mdcu-
la,

Como pusda variz, 13 frase "contribucién al ideal” da una
idea muy general sobre =l pensamiento de este personaje y parece
mas bien una mera insinuacibén sobre el problema del personaje, La

versidn de Porcua es un poco mas completa para liamar al ideal, en
ella puede leerse:

AELLING, (Va hacia &l) Escuche, sefor Werle hijo: tengo la

sospecha de que usted todavia ccnserva en el bolsillo “la exigen-
cia del ideal”.

La exigencia del ideal hace mds preciso v evidente el re-
clamo de Gragorichacia sus semejantes: exigir a los demds la verdad
es la piedra de togue de esta tragedia. Para la presentacidn de la
sbra, quisimos ser mds radicales y enfatizar la idea original que
remite a los llamados "liberales". En una versidn sueca de la pieza,
las salabras orecisas que designan el ideal de Gregorio son: det
dar absoluta sanningskravet. En aspaiol, "aquella exigencia absolu-
=3 de la verdad", Desde este punto de vista, quada mejor sefalada
.1 cualidad dominante Jal ideal da Gregorio. La adaptacidn de
7ildanden 32 reprasentd -on estas valabras:
3FLLING. (Yendo hac:a Gregor:d} Sscuche, sefier Werls, aije:
sltergo una ~aga sospecha de 1in conserva ustad 2n 2l Zol-

"e

“a exizencia absoluta Je la verdad" sin mdcula.

RPN

Zstz es 2l f4nico punto impertante en ei ue difarimes

e



le

—

texto de Isidrs Maltrana, Yo existe alguna otra diferen-

:1a sustancial que haga cambiar nuestro gusto por esta traslacidn,
muy al contrario, 2l texto 2s conveniente porque se encuentra su-
ficientemente abierto para las subsecuentes puestas en 2scena por
la calidad de sus frases. La decisidn de cambiar el términe que

hermos mencionado se debe sobre todo @ las consecuencias que se

quisieron provocar en el montaje de la obra.la intencidn fué mos-
trar a un individuo con la conciencia anferma, como el Aismo perso-
naje lo dice, con una actitud radical respecto 2 sus ideas e in-
flexible por vocacion. El traductor es quien debe analizar la com-
petencia del piblico a quier dirige su trabajo, ya que depende de
este Gltimo la calidad del impacto emocional del texto y por supues-
to de su ficcionalizacién,

Traducir para el teatro no significa solamente trasladar
de una lengua a otra, implica para el traductor la toma de decisip-
nes que son a0 realidad el resultado de andlisis dramatiirgicos y
opciones de puestas en escena, Se entiende por analisis dramatiirgi-
co el estudio minucioso de la pieza toatral v de la serie de facto-

tes que intervienen en el proceso dramatico que haran viable su es-
cenificacion. El anilisis dramatiirgico se encuentra estrechamente

conectado con los contenidos de la obra. De alguna manera, la for-

ma bajo la que se expresan los contenidos corresponde a la habili-

dad teatral del dramaturgo, la cual queda entregada a las capacida-

des del traductor de dramas, quien a su vez plasmard en un nuevo
sistema de expresidon los medios acdisticos, gestuales, posturales
y da entonacidn que las situaciones de enunciacidn requieren, po-
aiendo en practica sus capacidades como dramaturgo.

Con la apariciln consciente y formal del "director de es-
cena" en el siglo pasado, el arte de dirigir se ve envuelto dentro

de varias significaciones que se transforman sobre un mismo

ESEH

axplicar 21 oficio del director de ascena. Cualesquiera Jue sean

las significaciones s definiciones, el arte de la direccidn se an-

carga esencialmente de organizar la oproduccidn y de entremar al

ictor en su trabajo acteral, Para ello, 2s preciso el conocimianto

ie un lenguaje técnico y un dominio tedrico gque han de 2utrir su

irza, gl director de ascena, al soncretizar ia obra drardtica ana-

iz sus posibilidades escénicas v manipula la pizza oo 21 fin de
orientar al plblico de la futura puesta en escena hacia su interpre-
tacidn. Como va se ha visto, 2l arte dramitico se compone de una
sucesion de concretizaciones gue parten del dramaturgo y continban
con los artistas del sspecticuio hasta llegar a los aspectadores.

£, director de teatro posee la capacidad de manipular la pieza, se-
gin sus propias intenciones o necesidades de representacidn, con el
objeto de crear un espectaculo teatral distinto, inico. Su concre-
tizacidn puede variar tanto del texto original o ser una extension
consecuente de aquel, que probablemente llegue a conformar una adap-
tacidn. Las adaptaciones se avienen con sl mensaje original de la
pieza, pero dirigen la atencién del espectador a puntos especificos
donde posiblemente se localizan los contenidos gue se Jesean comu-
aicar .La concretizacion del director de escena es una concretiza-
cidn crucial en 2l fendmeno teatral porgue =s el justd medio entre
la ficcionalizacidn original, primera y las ficcionalizaciones pos-

teriores que engloban al plblico.

En mi trabajo como director de 2scena de £l oato salvaje,
Mlegué a la decis:on de adaptar ia obra debide a varios motivos:
1.14i deseo por expresar snfat:canente que 2l hombre moderno es un
ser acosado por su conciencia, 2. presentar al piblicc una situa-
citn intrafamiliar limite bajo el marco de una escenoarafia concep-
tual, y 3.La posibilidad de axperimentar aste rontaje con estudian-
tes de la licenciatura de teatro de la uUniversidad dacional en los
papeles principales.

antes de explicar los anteriores motivos, quierc mencio-
nar las caracteristicas extazrnas de la adaptacidn, Segin 71 opiniédn,
an Vildanden{E! pato salvaje), Ibsen proporcionda 1cs datos para de-
mostrar que la libertad aut3ntica consiste en otorgar el darecho de
liberarse cada quien de acuerdo a sus necesidades parsonales. Zste
sensamiento se sitia a lo largo de la obra v :amb:én se integra a
la adaptacidn, la cual nantuve 31 texte iatacto con axcenc:On de la
frase menclonada anteriormente: "la exigencia absoluta de 'a verdad”,.
ras caracteristicas sont !.uracién de und hora, 2, iransformacidn
ie 'a forma marzativa origiral a cuadros, 3.canbio de estilo realis-
©31 1 no-realista, ; 4, Ediciin de escenas ¢ snunciados des:jual al

eiamplar original.



La cazdn de crear un aspestdculo de tan sdlc una hora de
duracion se debe principalmente al deseo de hacer accesible al piblico
1a adagzacién de 1 obra que se desed 2ctualizar, Lag con-
diciones materiales no nermitieron pagar el trabajo de los actores,
por ello se tuvo que calandarizar la puesta en escena ya jue los
jovenes estudiantes disponian.de un tiempo limitado con ciertas res-
tricciones de horario. También hay que sefialar que para este pro-
vecto solamente se dispuso del Salén de danza del Centro Cultural
San Angel y algunos espacios teatrales de la Facultad de Filosofia
y Letras, ademds de que para su representacidn frente al piblico,
3e hizo la peticidn del Foro del Centro Cultural 3an Angel, dos dias
para los ensayos de la produccidn y un tercero para la funcidn, cu-
yas fechas se establecieron con varios dias de anterioridad. Estas
limitantes influyen considerablemente en el hecho teatral: ajustar-
se a un espacio teatral que ofrece las condiclones bdsicas para lo-
grar una funcidn adecuada en tiempor especificos de repaso y con po-
cos fondos acondmicos. Las condiciones materiales ejercen un efacto
sobra las condiciones astéticas de la obra, sin mermar o acrecantar
necesariamente <l producto artistico, ya sea 2n su calidad o canti-
dad, pero si creando las circunstancias o exigenclas previas para
que el especticule se cumpla.

Con el fin ce ajustar los acontecimientos relevantes del
drama, se escogieron las escenas trascendentales y se titularon pa-
ra indicar la accidn central de ese cuadro. Son nueve cuadros en

total que fueron dispuestos de la siguiente manera:

CUADRO T, {Acto II, esc.3)
"Agui me hallo a mis anchas”

CUADRO II. {Acto I, esc. 11)
"Una misidn digna"

CUADRO III. facto III, esc, 4)

e

n al fondo de los mares”
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CUACRO IV. {Acto III, esc.!0)

"4i conclencia enferma"

CUADRO V. {Acto III, esc. 9)
"Fiebre de justicia”

CUADRO VI, (Acto IV, esc, 3,4 y 8)

"Te asemejas a un pato salvaje"

CUADRO VII.(Acto IV, esc, 9, 10 y 11)

"El sacrificio supremo que conduce a la purificacibn total"

CUADRO VIII, (Acto V, esc. 2)

Sondear de cuando en cuando el lado tenebroso de la existencia”

CUADRO 1X. (Acto V, esc, 8, 9, 10 y 11)
"La prueba"

Una vez establecida la estructura del especticulo, se abre
una cuestidn atractiva: ¢Por qué no narrar una historia cotidiana
con un aparato escenoarafico conceptual? Quizd la ventaja zds evi-
dente es la de ahorrar una buena cantidad de dinero. El arte teatral
requiere de una cuantia monetaria considerable para echar a andar
cualquier concepcidn teatral v las piezas de estilo realista no son
la excepcidn., Este proyecto comenzd con un bajo presuguesto y como
propdsito se planted la posibilidad de realizar la obra deniro de
un marco conceptual que permitiera eXprasar v que tuviera
relacién con los contenidos que se deseaban plantear. 3s asi como
s2 pone an rarcha la axperidentacion: i05mo hacer para relatar uma

nistoria de la vida diaria con alementos jue ac son realistas?,

Zstas caracteristicas se relacionan estrechaments: on los
motivos que provocaron la adaptacidn, los cuales explicar? =n se-
guida. El privecc se refiera al prodblema de la conciencia = el

hombra moderno. cQuéd os la conciancia? La respussta seria: .a per-

fatacidn o 2l receaccimiento iz ilgo, va sea intars

al propio ser. Jtro conceptc gue raconoceros es i jue se rallare
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propiamente a la "Conciencia moral” cuya base =s el conocimiento
y la distincion del bien y del mal, donde el individuo se pone en
accidn dentro de su circulo de relaciones humanas. De este tipo
de conciencia hablaré =is adelante. Para ni, resulta necesario
distinguir tres aspectos basicos que nos darin una idea mas clara
sobre la conciencia. gl primero de ellos es el psicolégico: donde
la conciencia es la percepcidn del yo por si mismo, una autocon-
ciencia. El segundo es el gnoseoldgico, se refiere a la conciencia
como el sujeto del conocimiento, hablindose entonces de la rela-
cidn conciencia /objeto. El tercer aspecto a5 el ontoldgico, aqui
la concisncia es llamada el vo.

Otro sentido que me interesa, es aquel que describe a 1
la conciencia como intencionalidad. En Brentano, la concepcion de
la conciencia es algo que no es ni contenide, ni continente, sino
mera proyeccién y referencia a aquello que es mentado, Es decir,
la conciencia tiene una relacién directa con la realidad. Varios
autores, como Husserl y J,P, Sartre, le han dado a la conciencia
anormes perspectivas de hechos, identificdndola con la intenciona-
lidad, Sartre define la conciencia como el exterior de ella misma
y es esa negativa de ser sustancia la que la constituye como tal.
Esta reflexidn representa a la conciencia comy libertad, como posi-
bilidad de eleccidn. Desde esta perspectiva el personaje de Relling,
es quien guarda una conciencia exterior, es decir , quien conoce
los problemas existenciales de los demis perscnajes. El puede reco-
nocer, desde una postura bien personal {una postura que ros revela
una histericidad), las representaciones que de las cosas, poseen
zada uno de los personajes.

Dentro de la concienciz como "ser consciente" (concepto
que nos liga al idealismo), pueden distinguirse tres elementos: E
objeto de que la conciencia es consciente, que es el acto conscien-
=e, Sequndo, la conciencia del objeto, que es el acto. ¥ finalmen-
2, la voaciencia de si misno, que =5 una reflexidn scbre el pro-
oio conjunto de los actos, una inversifn en las direcciones habituva-
les de los actos consciantes, Dicha iaversidn tiene lugar en vir-
wud de una rasistencia oirecida por =l objato. La zonciencia seria
antances un padecer, v la absoluta conciencia de =1 mismo seria al

sadecinianic absoluto, 2l absoluto dolsr producide por la zonciencia

glena » inequivoca de la propia intimidad, iste padecer conduce a
la mds alta actividad, seqin nos dice Scheler. Este concepto
pertenece mds bien a lo ontoldaico vy no coincide con el significa-
do gnoseoldgico. Para ai, el parsonaje de Gregorio “erle vive
gste tipo de conciencia, vive un padecer continuo que es capaz de
hacer surgir en él la ads alta actividad.

Otro tdpico interesante es el que se refiers a las ideas.
El personaje de Gregorio se encuentra relacionado constantemente
a un ideal: "La ex:gencia absoluta de la verdad". Locke indica que
idea denota la funcidn de representar cualquier cosa que sea el
objeto del entendimiento cuando un hombre piensa. Las ideas son
aprehensiones y no propiamente conocimientos. Estas proceden en ma-~
yor parte de la sensacidn . Pueden ser simples o complejas (cuando
se forman por una actividad del espiritu). Zntonces el conocimiento
consiste en la percepcién de la conexién ¥ acuerdo , o desacuerdo
y repugnancia de cualquiera de nuestras ideas. Desde mi punto de
vista, Gregorio no llega a conocer, tiene una trayectotia donde no
es posible que perciba las consecuencias que en la sociedad sus ac-
tos tienen, Por ello, hago aparecer en escena las representacicnes
Jue posee de su entorno, con 2l fin de mostrar al espectador su
ideacion,

Ahora hablaré de la Conciencia moral; es sabido que en
autores del siglo XIX, la admonicién de la conciencia moral ha sido
acentuada respecto al pasado {Shopenhauer). Los neokanteanos han
definido la conciencia moral al hilo de la idea del deber. Heide-
gger desde un punto de vista axistencial nos la define como un
llamado o un "vocar" gue revela a la existencia su vocacion, lo que
ella es an autenticidad. £s una voz que viene de dentro de la 2xis-
tencia. Entonces, la conciencia moral certanece solamente al indi-
viduo; ningln hombre puede pedir auxilic a strols) para determinar
zudl es su tlamado o vocacidn gue le 35 propio. DJe esta manmera in-
troduzco dentro de las escenas seieccionadas, algunas frases jue
caractaerizan ai personaje central de mi intersratac:ila, a Gregorio

Werle. Dichas irases revelan al sspectador la vocacién de 3ste, ade-

23s de que so &5 solamente zronu

3 sor 31, ponen en avi-

dencia la autenticigad de sus convicciones, 2072 parantesis sz

senala el cuadro 2n jue aparecieron: H



zriamente a0 desculre 2n sl

1o que anhelo , (II)
%0 no transijo nunca suande trato con hosbres que merezcan el
nombra de tales.(1I,IV)
3.al cabo encuentro una misidén digna de comsagrarls mi existencia{IIl}
4.5t he de continuar soportande la vida, tengo jue recurrir a2 un

remedio que alivie mi conciencia enferma, { V)

Gregorio =s el personaje en el que mejor se define el pro-
olema de la conciencia en el hombra moderno, En la pieza, &l mismo
seAala que posee una conciencia enferma. Su estado existencial es
:omo aquel descrito por Hegel, 2n el que la conciencia es el alra
1lienada. En esta nocién se encuentra una dialdctica entre el des-
pliegue de la realidad y el despliecue de la conciencia, donde apa-
rece la "conciencia desgarrada". Esta figura de la conciencia de
si como dividida, un ser doblado y meramente contradictorio. Aqui
la conciencia se manifiesta como el'mirar de una autoconciancia a
otra, siendo ella misma las dos y siendo la unidad de ambas su pro-
Jia esencia, pero objetiva y ccnscientemente no 2s todavia esta

nisma esencia, o sea, no es la unidad de ambas.

Para la puesta en escena y la representacién de sus ele-
nentos, decidi unificarlos a través del uso del color blanco que
abarcd la totalidad de la escena. En este caso, el color blanco
alude a la conciencia, pero también se identifica al terror que
se considera un miedo extremado. Este efecto se conecta directamen-
=2 con el simbolo de “El pato salvaje": una vez heride se hunde en
21 fonde del mar como nico medio de sobrevivencia, El miedo es una
;aracteristica que define 2n parte la personalidad de varios per-
sonajes de la cbra: Gregorio, Ekdal y Eduvigis. Zstos personajes
nanifiestan su enlace con 2l miedo, ya sea en al pasado, durante
:a acche o simplamente coro una negacidn que aparenta ser resolu-

sidns

GREGORIO. Debi revaiarme 2n contra tuya cuando hicista
caer e=n una celda al teniente Ekdal. Debi ponerme en
juardia, pues e temia lo que iba a suceder.

WERLE,De ser asi, iPor quéd enmudeciste?

GREGORIQ. Porgue birdia me trabd la lemgua, Te
tania un niedo tremaznce 2ntonces y hasta mucho despuds,

ACT0 1II, ESC. 10

-
]

GRECORIQ. (Y de rmafiana también rezas?
- EDUVIGIS.No, de madana, no.
GREGORIO. ¢Por qué?
EBUVIGIS. De mafiana hay luz y no me acosa el miede.

ACTO III, £SC.11

EKDAL. El bosque se venga, sin embargo no le tengo
miedo. (Penetra en la buharda cerrando la puerta
detras de 81).

ACTO ¥, 28C. 10

_ Este estado de &nimo de fuerte temor, poseido por ios
personajes, desaparece cuando se toma conciencia de las cosas.

Como elementos escenograficos solamente se contd con un teldn de
fondo, en el cual estaba el acceso para ir al desvan; una mesa,
cuatro sillas, un perchero, un pequefio 3ivin ¥ un estante, todos
ellos unificados por el color blanco, inclusive 1>a superficie del
foro. También se iguald la utilerfa (el nanejo de miscaras) v el
vestuario, La aventura de este montaje fué referir un hecho de la
vida cotidiana a otra dirmensidn, 2 un espacio Jue no le corras-
vonde, es decir, realizar una variacidn de sus componentes prima-
rios.

Para realizar la cropuesta, se emnlearon actores
2n etapa formativa. Su participacidn nutrid muchisino tanto la
proposicién de ia adaptaciénm, como su preparacidn personal. Con
estas condiciones, 2l proceso adguirid la dinmica de aprendizajes
porque todas las personas que participamas an &l somos estudiantes
sjercitando un oficic. La actuacidn, gue bien puede Rirarse como
un acto de firmeza, es una de las actividades mis complejas que
requiers de un profundo conocimiento del sujeto individual y coms-
ciente, Ofrecer 2 los estudiantes la sportunidad de preparar un

perscnaje y del aisro modo recibir su ayuda para oracticar las

actividades de director de 2scena, s: icd vigorizar auestra

instruccidn como realizadores de cteatro.

Zn i0os auevs cuadres, seadin la adaptacidn, aparecen

Auevos lugarss le tndsterminacida zara 2l ctader, & ccatinua-

:i3n citarermos algunos:



“JADRO [

iialmar regresa de la reunidn en casa de Werle y al plbiico no lo

sabe todavia:

GI#A, Y til habrds hablado con todos, ¢iiio?

HIALMAR. S1, pero pocas palabras, pues me ha acaparado Gregorio.

GINA, ¢Sique siendo Gregorio tan feo?

HIALMAR. No es muy guapoc en realidad. iHa reqresado el viejo?

Durante aguella reunidn el padre de Hialmar, quien trabaja para
derle, cruzd la habitacidn mientras su hijo ignord su presencia.

Tanpoco el pliblico conoce la escena.

HIALMAR. Acabo de venir,

EKDAL. ¢Y no me viste? DI,

HIALMAR. tio; pero cuando me dijeron que habias atravesado por
el despacho, corri a tu encuentro..

CUADRO IT

Zn este momento de la adaptacidn, el plblico aln no estd enterado
sobre la idea de Hialmar acerca de su invencidn, este pasaje se a-
clara un poco mds hasta el cuadro VIII.

RELLING, En resumidas cuentas, bien se puede ir con peluca
por el mundo. En cuanto a ti, si que eres un hombre feliz,
Ekdal; te mueve una misi3n a la cual te zonsagras.
HIALMAR. Y me consagro a =lla plenamente.

RELLING. Confla, Eduvigis, en que tu padre dard cimz a su
magnifico descubrimiento.

HIALMAR, Ya veras, Eduvlgxs. He resuelto asegurar tu sor-
venir, y serds dzchosa mientras vivas, Sxigiré para ti al-
90..., si, algo. Jerd !a {nica recompensa del padre inven-
tor.

CUADRO VI

£n lo tccante a ia andedota de la llegada del pato salvaje a la ca-
sa de los fkdal, en esta adaptacidn se suprime la escena donde se
relata. De tal manera que prevalece la metdfora sobre el didlogo,

la ambigiedad creada por el autor se transforma:

GREGORIO. Te asemejas a un pato salvaje, Hialmar,
HIALYAR. El trofeo de caza del director Werle tiene en el
ala una perdigonada.

£s asi como se transformd el texto original y se volvid
apto para una nueva concretizacion escénica. Una lectura que se
vale de la adaptacidn para realizar un comentario especial: la con-
ciendia en el hombre modernc.Para ello, nada mejor gque el persona-
je de Gregorio que adecuado a nuestro presente, lo dejamos de ver
como originalmente era: uno de los !lamados liberales y se conviar-
te an un modelo que posee cualidades actuales: un hombre con la
conciencia enferma. Una de las intenciones osriginales de la pie-
za sigue siendo vigente: hacer una revisidn de nuestras propias

relaciones interpersonales y si es preciso sanearlas,



N

3.4, LA ENUNCIACION ESCENTCA

La parte en que la que se pone a prueba el texto y se
comprueban las relaciones entre los signos textuales v los signos
escénicos es la que foca a la concretizacidn escénica, £ste es el
momento més concurrido de la produceidn teatral ¥ el que se cubre
completamente de la cultura de destino porque na de ser la ficcio-
nalizacién de los artistas del especticulo la que d& la forma tea-
tral al texto lingdistico,

Primero haremos una descripcidn del proceso de la puesta

en escena. Esta se dividid en cinco etapas, cada una de las cuales
durd una semana.

1.Lectura de la obra y trabajo de mesa(Del & al 10 de enero}.

2.Montaje de movimiento y acciones fisicas por secciones.
(Del 13 al 18 de enero).

3.Memorizacidn del texto y repeticidn de Tovimientos.(Del 20
al 25 de enero).

4.Trabajo en detalle de las acciones fisicas.(Del 27 al 2 de
febrero).

5.Ensayos finales y emsamble con la preduccién. (el 3 al 5
de febrero, fecha de la representacidn en plblico).

Durante la primera etapa, se establecieron tres divisio-
nes de estudio. En la primera, que corresponde a la lectura blanca,
se lee el texto por los actores sin ninguna entonacién o énfasis,
cada uno repasando su propio personaje. Aqui es propicia la correc-
cidn gramatical Yy establecer un acuerdo sobre la pronunciacién de
las palabras extranjeras, tales como: el bosque de Hoidal, el vino
tokay, los nombres de los personajes, etcétera, El dltino dia de
asta etapa, se realizd una lectura corrida, sin interrupcionas pa-
ra ayudar al actor a descubrir ja “rayectoria de su personaje de
principio a fin dentro de los planteamientos del nuevo texto. Con
la finalidad de conocer !a historia original y los cambios que se
suscitaron, se le 0idid a cada actor realizar un anilisis de su

personaje, el que se zonfigurd en dos partes, una que puede llamir-

76

sele "historia clinica" que consiste en elaborar un ensayo en el
cual el personaje opina respecto a los demis. El actor hace un es-
fuerzo por hablar con la piel de su personaje, y relata el escrito
en primera persona. La otra parte es un anilisis sobre la reali-
dad social y de clase de cada personaje, aqui el actor habla desde
fuera, en tercera persona y examina la funcidn social, el status,
la situacidn social y las relaciones socio-econdmicas y de clase
entre personajes. El actor tuvo la posibilidad de entregar sus ana-
lisis en el momento 2n que los tuviera listos, cuya fecha no exce-
did de la tercera etapa, Le antecede a esta divisidn, una de deha-
te en la que es mis favorable el trabajo de mesa. al finalizar ca-
da ensayo y algunas ocasiones en el transcurso de éste, el direc-
tor infornd a la compania sobre sus intenciones, los lineamientos

a sequir y formuld prequntas a los actores para conseguir sus ob-
jetivos. Aqul es importante escuchar las opiniones de los intér-
pretes porque &stas ayudardn a revelar las necesidades propias del
montaje, ls caracteristicas irrepetibles que poseera la presta en
escena, Unc de los trabajos del director de escena durante esta
etapa, es el de funcionar como moderador y guiar a los actores en
la revisidn de los contenidos, sentidos, interpretaciones y aportes
de la obra teatral llevando a efecto el anilisis de sus divisiones
¥ sus planteamientos. En este punto es sustancial estudiar los su-
cesos de cada unidad y observar la progresidn de los personajes, el
por qué de su conducta y acciones que realizan, El estudio que se
aplicd al texto fud el propuesto para las piezas realistas {anali-
sis de subtexto, circunstancias dadas, historia de los personajes,

etc.) que es mejor conocido por los aportes de Stanislavski.

La sequnda etapa comprende varias partes que congloban
2l montaje de las acciones fisicas y movimientos, es decir, pasar
de lo escrito a la escena, Antes que slaborar =l plan de movimien-
tos es necesario reconocer la planta escenogrifica donde los acto-
res se desenvolverdn, £s imprescindible indicar ia localizacion de
puertas, ventanmas, niveles, muebles y senalar con precisidn las
entradas y salidas de los actorss. Una vez reconocido el espacio,
se prugba el plan general de movimientos, cuyo arreglo es narrati-

v0, E3to quiere decir que sehala las ireas en las cuales se desa-
rrollardn las



crollarin las acciones principales. £l procedimiento para el monta-
je de movimientos debe ser claro para los que participan en 2l

sor z1lo Jebe pracisar ot -omento esacto en que se realiza en el
texto, para ello se revisan los "pies", se lee el libreto y se ha«
-an anotaciones. Si hay Slgﬁn olvido o error en un movimtento o
accidn marcada, se orocede a realizar um nueveo "pase" para fijarlo.
s estimable examinar el por qué del movimiento y su funcicnamien-

ro dentro de la propia dinimica que se desea olantear.

De esta forma ol actor comjenza a involucrar y compartir
sus pensamientos en la creacidn escénica. Al igual que cualquier
etapa, se organizaron ciertos debates entrs los participantes para
revisar los problemas especificos en la interrelacidon de los per-
sonajes. Hay que destacar la importancia de esto iltimo porque la
pieza teatral escogida se desenvuelve sustancialmente dentro de los
1imites jue marcan cualquier proceso de comunicacidn interactivo.
orecisando mas, bajo las condiciones especificas del didlogo. En
iste, =l lenguaje estd en situacidn, los dialogantes se comunican
por medis de signos y comparten turnos {oyente,hablante) por igual
se expresan cara a cara. fanto el lenguaje verbal como el extraver-
bal {conformado por los signos gque acompadan a lo enunciado) influ-
ven en la comunicacidn y pueden ocasionar variaciones en las unida-
des verbales o extraverbales de los demds dialogantes. Los perso-
najes conservan una actitud tipica dentro de las situaciones dialo-
gales, pueden ser considerados como sujetos de didlogo. Al respec-
to explicaré mis adelante.

ahora sigue =1 turno de la tercera etapa, en la que los
ictores buscan las herramientas para la memorizacton de sus textos.
cs de gran ayuda para ellos comprender 2l sentido que cada intér-
orete desea aplicar a sus 1ineas para poder memorizar las palabras
agacras Je sus parlamentos, todos les jue particisan en la 2scena

se 7alen e las ralacicnes entre jestos, movinientls y sonidos que

se van qenerando durante Ios 2MSayos ¥ 2! trabajo va cbteniends po-

-0 2 soco una fluidez. Para el actor, la sust:ficacidn de todos
108 Tovinlentos ieme un movil, una razén ie sar, ya que ello cans-

-ituve su Srabajos la creacidn de gestes i partir de un lenguaje
rerbal

@

verbal escrito. £n esta darte se analiza en presencia de todos

los actoras de la escena el por qué de ir hacia algo o algujen, o
por el contrario, 2l alejarse d2 un punto de referencia especi-
fico. La meditacidn de las interrelactones suscitadas entre las
figuras del escenario hace poner una 2special atencidn en 21 juego
de distancias, posiciones y miradas gue se ilevan a cabo dentro
del plan de movimiento de la obra. En este periodo, se ilena de
significaciones el trabajo actoral. Surgen indgenes mas alld del
texto: el poder, la sequridad econdmica, l!a agresividad sexual,el
pasado, el matrimonio, la ilusidn, el ideal, la libertad, la muer-
te, etc. Se modulan a las necesidades del montaje. Cada escena ofre-
ce un nuevo tipo de relacidn entre los personajes, a veces exige

un giro en la conducta, otras plantean reconocimientos o adecuacio-
nes respectoc a un suceso, £s una labor compleja y muy creativa que
trata de generar la tension dramitica adecuada de cada cuadro, mien-
tras se van fijando las lineas Zel texto. Al finalizar esta etapa,
se corre la obra por primera vez y con la ayuda de un apuntador,
se da el "pie" de la linea cuando el actor la pide. Por dltiro, se
recogen los andlisis de los persomajes (historia clinica vy examina-
216n de la realidad social y de clase ) hechos por los actores y

se efectlia una comparacion con el género de la pieza para verificar
las caracteristicas que prevalecieron en su reporte y lo que obje-
tivamente s2 ha trabajado hasta el momentm‘

s
La cuarta etapa se dedica al tradajo an de lljmugiﬂ:‘

actuacidn, después de memorizado el rexto. Para comenzar la bis-
yueda de profundizacidn y matices es ineluctable no pedir al ac-
tor alguna entonacién, tono o inflexidn de voz gue lo condicicne
20 su labor creativa y no contribuya a la formacidn de acciones
iisicas coherentes y significativas. Los pequefios Jetalles confor-
man la verdadera interpretacidn dei actor v hablan sobre lo que
hace y su por qué. =3 auy corln ilamar a las acciones tisicas como

tareas escénicas. Repebir cuanto sea gosible los respectivos cua-

dros auxilta 1l actor 2n el descubrimientc y fijacidn de sus accio-

nes flsicas, La receticidn 2s una técaica -uy viela del arte tea-

tral que permite la familiarizacidm =za al ¢

v =l manejo ade-

cuado v preciso de la escema. Ixisten Jos zosibilidades para :



4 2100 las repelicivies: 209 iatarzupcidn o sinounterrupeida, La
primera de ellas favorece . la precisién de la actvacidn; es pe-
sible verificar cada Jetalls, matiz, palabra o accién fisica ¥
wontarla con exactitud, La segunda facuita la fluidez, es decis
;ontribuye al ritmo de la escenma; para estudiar las acciones se
toinan notas de cada parte o unidad y se cotejan al final del ensa-
70. Hasta este punto del proceso de la puesta en escena, se ha-
ce la medicidn de la emocidn vy su control por parte de los acto-
res. Para objetivizar las explicaciones posibles que el director
e escena da a los intérpretes, son posibles dos métodos, uno de
21los es el extradamiento que consiste an 2l intercambio de los
persomajes como respuesta & la prequnta: :Qué espero que haga el
otro?, Dicho método es Gtil como comprensién en caso de problemas
¥ permite ia participacién de los % estin presentes en el ensayo
sen el fin de ayudar al ejecutante. El otro método es mis simple v
sonsiste en ta demostracidn por parte del director de escena, quien
actia la parte y muestra al actor la correccidn que conviene a su
trabajo. Este {(ltimo es menos creativo qu el anterior, pero utili-
sindela con tacto es menos probable que el actor se ofenda porque
al final de cuentas el que toma la decisidn sobre la escena es el
ictor. Al final de la semana, se realizaron dos corridas completas

para ganar fluidez y encontrar el ritmo.

La dltima etapa sirve para preparar a la compaiia a la
sresencia del pablico. Es la terminacidn del espectdculo. Para
_legar a este momento es i1ndispensable poseer una consecucidn de
cizmo y fluidez en la escena ya que los actores estdn al servicio
12 la produccidn. Existen tres tipos de snsayos que auxilian el
trabajo final. Los ensayos a la italiana aseguran el plan general

ie movimiento, los actores realizan sus movimientos y acciones fi-

sicas a velocidad diciendo el texto, Los ensaycs técnices, en los
snales los actores estin al servicio de los tramoyistas, utileros
Liminotécnicos, senidistas, escendgrafos, vestuaristas, atc.,para
factuar los cambios de escenografia v utileria, checar los oies

.z luces v somido v fijar los movimientos que se realizan en las

.arnag del foro, camerinos, atc, Por dltimo los ansayos jenerales

we 3@ ajecutan :qual gue una funcidn con piblico. Curante esta

senana se raalizarcn Jdos 2nsavos ~3cnicos para ansamblar ia ero-
duceidn con el trabajo actoral y un ansayo gemeral. La funcidn
ilevada 1 cabo con la presencia del piblico invitado fué el vier-
nes 3 de febrero y al térnino de dsta, se aplicaren dos cues-

-10nar1os para analizar las concretizaciones del pablico.

para trasladar el texto linguistico a la escema, los ar-
tistas del especticulo crean un mundo ficcional después de haber
leido la pieza y de acuerdo a aste se pone en marcha la enuncia-
cidn escénica. Este proceso de ficcionalizacién del actor se ma-
terializa a través de gestos que forman parts del lenquaje extra-
verbal que interviene en los procesos de comunicacién interactiva.
pavis, en un articulo publicado en Criterios que se titutla "Hacia
una especificidad de la traduccidn teatrals La traduccidn interges-
tual e intercultural”, propone una alianza entre el texto drama-
tico pronunciado y los gestos {vocales y fisicos) que se adaden a

su enunciacidn:

El verbo-cuerpo 2s una regulacion del vitmo (gestual
y vocal) y delk texto, especifica de una lengua y una
cultura, £s, a la vez, una accidn hablada y uma pala-
bra en accién (13)

para establecer el vinculo que el texto mantiene conm el
gesto es indispensable comprender la asociacidn posible entre la
enunciacion dada con la enunciacidn gestual y ritmica al tex-
to. Cada pieza contiene en s{ el modo particular de ser enunciado.
n este caso, el didlogo es la forma de expresion por excelencia
de esta pieza ¢Cuiles caracteristicas distinquen a este proceso de
cemunicacidn? EL astudio de taris del Carmen Bobes laves sobra el

didlogo nos ofrece informacidn sobre la pragmitica del didlogo.

sl didlogo es comunicaciéa, pero es tampién intercam-
bio y sobre todo 2s unidad de construccion (')

21 didlogo 32 2stiblace on situacidn de progresidn, cada
participante tiene la nisma coortumdad de contvibuir al Jialogo

iistan los rasaos

v de transformar su sentido. A continuacidn 32

tundamentales del didlodo : o , "

i i 1 - K

13) cavis, Patrice. "Hacia una 2specillc dad de la zrad ;;
, 2
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teatral: La traduccidn intergestu 3 5
.29, 2.7%

Criterios, La Hapana: 1994, ;i:x.
*4) 3obes laves, 0Ob. cit., p. 37




T4} uitkiewicz,

interactive.

.

3e desarzolle por la altarnancia de turnos(de los lialogantes).

w

Jemdnticarenta orogresivo,

para que el 413

Jo 58 resente €s preciso contar con los

requerimientos basicos de comunicacidn. La presencia de dos sujetos
por lo menos que intsrvensan alternativamente en 2l intercambio
verbal entre la primera y la segunda persona gramatical. La comuni-
cacidn de estos sujetos es por medic de signos. Se llama proceso
samidtico a aguel que produce un sentido. Especificamente en el
dialogo, el

igualdad de

sentido es producigo por todos los que intervienen en
turnos y sea cual fuere el lenguaje utilizado {verbal
o extraverbal), cada intervencién afecta a la siguiente y asi
sucesivamente. Tales son las condicienes del proceso exprsivo que
caracteriza a nuestro texto. Si se penetra en el caracter propio
de la lengua y la forma determinada en que se presenta, es decir,
bajo la forma de proceso de expresién, de significacidn, de comu-~
nicacidn, de interaccidn o de interpretacidn, se regulard la
actuacidn apoyandola sn el texto o en los silencios y juegos de
la escena, segin las necesidades culturales de los artistas del
especticulo:

La velocidad de actuacidn depende estrachamente de la
cultura dentro de la cual es enunciado el texto dra-
matico (15}

Se entiende por necesidad cultural a aguellos menesteres de-
sarrollados para realizar una apropiacidn semidtica de la reali-
dad social. los artistasdel espectdculo, especificamente los acto-
res, se valen de las acciones (lo gestual) para tener contacto con
los espectadores. Los gestcs son la herramienta principal de to-
dos los comediantes, pues el lenguaje escénico se constituye de
todos los acontecimientos suscitados eor los cuerpos que cbran
y hablan de los actores. Pero es muy importante reconocer anora
fque NUeStros Jctores se ancontraron con una dificultad, He aqui

la principal barrera t.ra concratizar el montaje con 3xito:

Por ds que se quiera estatizar o 'trabajar' una obra
realista aunca 32 le cedrd propoccicnar otra dimensidn M)

' Favis, Jo, cit., p, 73,

Stanisiaw Ignacy. Lo _forma pura
£d. UNAZ, México: 3392, .10 .

del teatro,
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ditkiewics, dramaturgo polace de este siglo, hace infa-
313 en la prouccidn de nuevas obras que correspondan en capacidad,
2Xtensidn y magnitud con la realidad que las produce. La obra
iramitica escogida, en su orizinal, eonforma un wsgecticulo ue
subraya los sistemas culturaies primarios, las normas sociales de
convivencia (especificarente del teatro realista-raturalista). ?ro-
vocar una transformacidn de dicha forma que esencialmente es una
reproduccidn de los mecanismos de interrelacidn cotidiana, no fué
nada ficil para los que participamos en el montaje. Es imprescin-
dible declarar que los actoresaln se encuentran en etapa formati-
va, al igual que el director de escena y el texto 2xige un material
de estudio y trabajo que no fueron ficiles de superar, pero que
se afrontaron integramente. Un simple ejemplo de eilo es el :zon-
traste entre las dimensiones humanas de los personajes y la ode-
rada experiencia profesional de los estudiantes de actuacion y de
direccidn; las diferencias de edad, condicion, cultura, etc,, ofre-
cen un incenkivo para echar a andar el proyecto y al mismo tiempo
poner en practica lo aprendido en la Universidad. Los estudiantes
que participaron fueron los siquientes:

Yictor Jiménez WERLE y RELLING
GREGORIO WERLE
HIALMAR EKDAL
EL VIEJO EKDAL
GINA EXDAL
EDUVIGIS

David de la Garza
Armando Chavez
Kenji (Guerrero)
Airiam Sosa

Nayelli Aguirre

Las dificultades encontradas en el proceso de la puesta
en escena no fueron suficientes para detener el trahajo, por el
contrario, la compaiia verificd que ia tarea de la traduccidn tea-
cral se localiza en los cuerpos, las voces v los gestos de los
actores,La cultura intarvien2 2n todos los niveles del fendmeno
seatral. Jor ende, la sraduccidn adquiere su valor en funcibn del

alblico de destino.

£l 2soectador s cocnsidarade de dos maneras: uma, 20 L3
creacion de las cbras y stra en la activiiad je racepcidn
jue detarmina ol destino real de las otras (77}

(+7)

tud:0s paza und semidica del aspecticuls,
T 195, 5. 18

Goutman, ana, Zs
td. UNAM, Héxico
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Esta parte de nuestra invetigacidn es muy particular
porjue hablaremos de nuestros espectadores y ellos mismos se ma-
nifestardn, aunque de manera andnima, esta es uma oportunidad
ara obtener informacion sobre ellos, Los hemos invitado a sa-
iir de su pasividad para covprendar el sentido y la forma de nues-

“ra pieza por la variedad histdrica de sus interpretaciones.

Hemos observado que las respuestas mas espontineas de
los espectadores se presentan en aquellos donde la distancia es-
tética es minima, es decir, no existen dificultades para comuni-
carse con lo que presenciaron. Por el contrario, el piblico que
zeacciond de forma reservada e incluso se rehusd a contestar los
cuestionarios aplicados después de la puesta en escena, fue por-

que la distancia estética entre ellos y la cbra es grande,

La teoria de la recepcién es un claro ejemplo de la
preocupacidn que existe sobre una historia literaria o teatral
orientada hacia los receptorss y hecha por ellos mismos. Hasta
ahora en la historia del “eatro no existe informacidn acerca de

los cambios en los puntos de vista de los espectadores.
Conccer las concretizaciones de los espectadores que

participaron en nuestra investigacidn permite precisar aguell
Jue brindaron a la obra en el momento de su cecepcidn.

3

-1 LA CONCRETIZACION DEL PUBLICO.

&l finalizar la puesta an escena que durd poco mis de
una hora, se aplicaron dos cuestionarios a cada espectador, Con
el primero de ellos se pretende obtener una informacién general
del esopectador sobre: su status, su competencia teatral y su ni-

vel de informacién con respecto a la obra. En seguida se reprodu-
ce un ejemplar:

CUESTIONARIO I.

. NOMBRE COMPLETO:

2. SEX0: FEMENINO ( ) MASCULINO ()

3. ANO DE HACIMIENTO:

4. ESTADO CIVIL: SOLTERO (

CASARO ()
UNICY LIBRE ( )

DIVORCIADO ( }

VIORO { )

5. NIVEL DE ESTUDIOS: PREPARATORIA INCOMPLETA (

PREPARATORLA COMPLETA ( )
ESTUDIOS DE LICENCIATURA { )
LICENCIATURA COMPLETA ( )
ESTUDIOS DE POSGRADO { )
POSGRACO COMPLETO { )

0TROS ( )

6. OCUPACION PRINCIPAL:

7. PROMEOIO DE INGRESOS {ENSUALES FAMILIARES:

MAS DE 3300 #5508 ( )
A8 DE 5300 PESOS { )
1AS DE ()

2300 PESOS
HAS °E
TEATRO ASISTE?

Jv 1V QUE TIR0 D2

A CARTELERA COMERCINL (
FOROS ZXPERIMENTALES | )
TEATRO DE REVISTA (
TEATRO CALLEJERO (

TEATRO ZSTUDIANTIL ( )
TEATRO LNFANTIL { )
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o B 7EhTR0?

nUNCH, {

» 3T, iEN WE?

LWE S
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BE DE "EL PATO SALYAJE"?

LEL LA QBRA ()

CONOZCO AL AUTOR 1)

VI UNA 2UESTA ©¥ ESCENA { )

Y1 UNA PELICULA {0 VIDEQ) ()
C2H0ZCO LA ANECDOTA DE LA OBRA { )
N0 SE HADA ()

El segundo cuestionario se aplicd con el objetivo de co-
nocer la percepeiln del espectador con respecto a los elementos
oxpresivos de la obra, su valorizacidn y reflexidn del especticu-
1o, ya se2 a nivel de contenidos encontrades en la escena, tanto
somo la significacién otorgada a la obra por el propio espectador.
A continuacifn se presenta una copia del cuestionario:

CJUESTIONARIO II.
. NOMBRE COMPLETO:

Ty
La I

& VITAL -

LA CORCIENCIA ENFERNA

T vow ~

—_—— T o
EL MIEDO

EL IDEAL

3. SI ALGUIEX QUE MO Ha VISTO LA PUESTA E

o N ESCENA QUE
PRESENCIAR LE PREGUNTARA POR ELLA, :CO et

M0 SE LA DESCRIBIRIAZ:

2. DESCRIBA L0 QUE LE HIZQ SENTIR CADA UNO DE LOS SIGUIENTES PERSO-

NAJES:

GREGORIQ

HIALMAR

GINA

EDUVIGIS

RELLING

EL VIEJD EKDAL

AERLE
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SEGUN SU OPINION, iEXPRESN ALGUNA PROPUESTA ESPECIFICA LA PUESTA
EN ESCENA?Z:

(1N, U IST, GCUAL?




PORQUE, ..

t )SI, PURQUE...

WG OTRO COMENTARIO GUE DESEE  AGREGAK:

Para corroberar cualquier concretizacidn, se le pide
al espectador su respuesta por escrito, ya que un documento de este
tipo puede convertirse en un discurso verbalizado 9til para el
2studio de la recepcidn teatral. Zn esta ocas:dn se aplicaron un
scco mds de treinta cuestionarios, de los cuales algunos no fueron
devueltos por los espectadores. $6lo se cuenta con las respuestas
de treinta individuos que varian en edad, status, competencia tea-
tral, ete., pero que valen por todos. De la misma manera en que
n dramaturgo debe pensar en todos Los individuos posibles que per-
:ipirdn su pieza teatrai, cualgier espactador representa al hombre
a0 quien pensé el escritor al componar el drama. La relacién pues-
3 en escena -piblizo trata de unma comunicacidn 2sencial entre los
iombres. £n el drama, 2l hombre se ve a si mismo a través de sus

sccicnes. Sl espectador, “enga cualquier condicidn, vale por todos

Iaut un homme, fait de tous les hommes at qui les
vaut tous et gque vaut n'importe qui (%)

s ouy nteresants la reflexidn del fildsofo francés,
quten apunta de acuerdo a su concepcidn existencialista, que el
drama moderno es filosdfico y la filosofia os dramdtica porque
el hombre contemporineo es ante todo un individuo que se hace por
medio de sus actos, gue se lanza hacia un porvenir v se proyecta

en &1, Esencialmente, el arte teatral es una actividad humanista:

Una obra de teatro {épica-como las de Brecht- o dramatl-
ca), es la forma mis apropiada, hoy, para mostrar al hom-
bre en acto (es decir al hombre, simplemente). Y la filo-
sofia, desde otro punto de vista, pretende ocuparse de ese
migmo hombre, {2)

Si el teatro se ocupa del hombre, siendo éste su objeto
principal de atencion, no importa que en ia sala de un ,espacticulo
s6lo asista un espectader, el reflejo del hombre mostrado por la
escena ha sido visto por alguien, quien e :gualdad de circunstan-
cias que cualquier otro espectador, obserwa su s:tuacidn | o la
de otros) y como consecuencia entra en contlicto o reflexiona, el
hombre se ve a si mismo en ol irama, Un espectador, por lo tanto,
vale tanto como cualguier otro en cualquier parte del mundo.

A continuacidn se presentan las "coscretizaciones" obte-
nidas despuéds de haber representado nuestra pieza. Las concretiza-
siones han sido divididas por el valor que contriduye ya sea a las
zlaves y opciones de :rabajo dramatiirgico, o porque son una inter-
.retacidn e la obra, o indican los espacios que 2l espectador ha
colmado de acuerdo a su ficcicnalizacion, o la forma en que nan
concretado io esquemdtico ée 1a obra teatral, o finalmente, sino

la han aprehendido.

‘o +18nr, . '
Los espectaderas: {1) Sartre, J.P. Les mots. =d. Haliimard, Sa:nt-amand: 1994,p,205

{&) 3arire, J.2, 3:tuaciones IN:El escritor - su lenguaje, 2d. Lo-
saca, (Tr. Eduargo Gudifo), 3uenos itres: 1373, . 11 .




LA CONCRETIZACIONES,

AQUELLAS CUE SUp
DRANATURGICO v ES

SISTRAN CLAVES Y OPCIONES DE TRABAJO
ZNICO:

“lo racidbi a1 2l planteamierto, ai lo
+ de la obra misma que es muy fuerte,
:as 2n las expresicnes corporales hay

135 norgue como gye hay gue encontrar

zerrible de los personajes
Las niscaras estin muy boni-
gye buscar algo que exprese
y reafirmar el estilo”,

"y
5

io es clara; actores que no entienden lo que dicen, texto alterado
y ®al entendido”.

"En cada personaje resaltan valores de la gente comop la verdad, el

amor, el ideal, stc. y los actores supieron como transmitirlos”.
“La mentira vital y la conciencia enferma no fueron muy claras",

"El principio un poco enredoso y también los apartes del comienzo”.

"La conciencia enferma jamés la vi ni por rasgos vagos",

"Creo que si se trabaja mas la actuacidn v la lectura escénica, pue-
de ser uma muy buena propuesta, Me parece muy acertada y adecuada

la iluminacidn, pero en ocasiones es muy agresivo el cambio cromi-
tico de luz y oscuridad”.

"La conciencia enferma fué presentada como la telarafia de pensamien-
tos que se desprenden de la mentira vital".

“Falta pasién en los actores o en la representacion:’encarnacién’
de sus respectivos personajes”,

"La verdad como tema central de la obra, como valor absoluto. Exis-
te predominio del textoy sobre el tema de la verdad, Tiene varios
defectos en la actuacidn, el texto esti medianamente asimilado y

le faltan recursos a la direccién para consequir una cohesidn ade-
cuada, la falta de sorpresa tiende a hacar mondtona la obra, los
momentos climdticos an la puesta en escena brillan POr su ausencia",

. .
"En general la propuesta es buena, pro s desearia que tuviesen un

joco ads de ensayos los actores".

"“El amor en grade sublime al existir el perddn y =l suicidio. Las
ictuaciones fueron muy buenas, destacando los personajes de Grego-

rio y Werle. El juego de luces excelente".
"La iluminacidn roja era impresionante”.

"Me gustd la actuacidn de Eduvigis y el escenario. Me gustaron las

mascaras”.

"Porque adn cuando los actores no tienen mucha experiencia lo hicie-
ron bastante vien, incluyendo un escenario aceptable, un buen juego

de luces y una buena direccidn".

"Por el uso de las mascaras, la escenografia, el vestuario{por usar

N o I4 "
el mismo color),el mobiliario y la iluminacidn, me gustd la obra,

CONCRETIZACIONES QUE APUNTAN HACIA UNA INTERPRETACION
DE LA OBRA:

"Una obra en la cual puede verse de todo un poco a cerca de la vi-
da, Propone gue se hagan bien las cosas para que tengan un hogar

mas astable”.

"Los seres humanos ao debemos vivir, actuar ni pensar en funcidn
del pasado 31 estanos siempre expuestos 2l cambio y al desarrollo
Jue Aabremos de vivir siempre en tiempos que vendrdn, no en los

gue va se fueron. La verdad debe icompanarnos para hacernos cono-

Cagn
car vy crascender, no para Jerrupparnos ante la realidad".
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"Lo increible gue puede resultar el manejar los sentimientos v como
consecuencia las acciones de los demis“.

“El dafio que causa la gente entrometida, con envidias, complejos
y frustraciones y gue tiene una idea equivocada de hacer el bien
en busca de la verdad, y que es todo lo contrario ya que desbor-

dan su infelicidad y terminan destruyendo a los seres que les ro-
dean.” '

"Presenta todo lo que puede provocar la gente condades emocionales,
nos muestra la destruccidn de la felicidad sin tener conciencia
alguna, ni motives especificos, refleja lo qrave que puede ser no
tener personalidad ni caricter."

“La propuesta es la de  plantearse las formas ideoldgicas de sis-

temas socio-morales insuficientes ya para la convivencia sana”.
"fa relatividad de la conciencia limpia".

"Desnuda la conciencia de los seres humanos”,

CONCRETIZACIONES QUE MUESTRAN EL COLMATAJE DEL ESPECTA-
DOR.

"El viejo Ekdal me recuerda..."

"Me gustd porgue me permitid revisar, entender y mejorar muchos
sspectos de mi pérsonalidad”,

“Describiria la obra como necesaria para sanear relaciones inter-
personales”.

"10 que es claro y sencillo no deja Jdudas. El teatro es un espec-
taculo, no una citedra".

“La justicia no debe estar en manos del hombre®.
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CONCRETIZACIONES QUE DAN PISTAS SOBRE LA CONCRECION
DE LO ESQUEMATICO.

“La conciencia enferma es lo que distingue a quienes rodean a 2sa
persona, pero nunca a ella misma. El ideal de una familia aparente-

mente feliz, basada en cimientos que no existen, por consiguiente
puede caerse en cualquier mamento”,

"La justicia por Gregorio, que anhelaba rectitud. El ideal: Grego-

rio queria que al saber la verdad Hialmar viviera feliz con su es-
pasa vy su hija”,

"Como una puesta en escena en la cual se maneja la mentira, la mal-
dad, la injusticia, la pasidn desenfrenada por la verdad, aunque
quiza esto sdlo fue uma mascara que envolvia rencor y odio manifes-
tados con ideas de justicia por parte de Gregorio; finalmente triun.
fa el anor sobre el engafio aungue es un triunfo que no se podré dis-
frutar plenamente pues conlleva una muerte”,

"Como una excelente obra que pone de manifiesto los posibles sen-
timientos en el ser humano".

"Me qustd porque es una nueva puesta para ver a Ibsen en otra for-
ma pero a la vez se pierde la anécdota en algunas partes”.

“Como un intento de sintesis

aspacial donde se desvanece por com-
pleto la esencia de la obra,

an donde no fluyen las emociones al
espectador y sblo se queda en la blisqueda de la forma".

"o me gustd poruge ne resulta cansada, con una necesidad patold-
gica de entender la propuesta o de sentirla, S& que quiere pro-
poner algo pero no se concretiza la necesidad de la puesta en
escena bajo esos canones de experimentacidn®.

"La puesta como un hoyo olanco ileno de luz habitado por cosas ra-
ras -indefinidas- en donde el mdvil resulta poco interesante -

Gregorio - y en donde se abusa de la paciencia del espectader”.

"2l viejo Ekdal me dejd su imagen en la mente”

w
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"La obra como un :intento muy pobre y que per ccsas como esta uno
1o puede tener el interés para acercarse al teatro y menos a los
-extos",

"Como una cruda y lenta obra".

“Se trata de un trabajo muy cuidado estéticamente que destaca pun-
tos muy especificos, pero sin embargo tiene puntos débiles en la
actuaion, el ritmo es malo sobre todo en su {ltima parte".

"Tragedia en pequefios cuadros con titulo representativo del cuadro”.

"Como una obra un poco confusa, pero buena e interesante y con
buenas actuaciones" .

"Como una obra donde el tena principal es la mentira y como la
verdad puede ser tan dificil de comprender que puede tener graves
consectiencias”,

"Al principio resulta dificil comprender cudl es el tema y eso lle-
na de expectacidn, asi también se vislumbra que la inmadurez y la

falta de comprensidn pueden llegar a grandes tragedias".

"La conciencia enferma como mentalidad destructiva. El miedo sdle
oxiste en la conciencia”.

: i P
"La mentira vital es un medio para manejar su union familiar",
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CONCLUSIONES,

Hemos llegado al fin de nuestra investigacién, fuestro
propdsito era indagar sobre 1a experiencia receptiva del especta-
dor y demostrar que en la creacidn de sentido, también participa
el receptor, Hemos visto la influencia de lo cultural tanto en la
atapa de produccion de la obra, como en la etapa de su recepcion,
Se ha comprobado que el factor piblico permea todas las capas del
fentmeno teatral, adn cuando propiamente est& ausente. Por otra
parte, nuestro estudio pretende ocuparse de un asunto actual que
involucra a varias ramas del conocimiento. Asi, a lo largo de la
investigacion se ha recurrids a la filosofia en sus diferentes --
disciplinas: ldgica, 8tica y estética, y ademis en desiguales ni-
veles. Nos hemos esforzado por explorar practicamente todas las
fases del hecho teatral para aportar nuestra experiencia en pro
de nuevos conocimientos sobre el compertamiento del receptor, Ana-
lizando las concretizaciones de los espectadores, se deduce a ma-
nera de conclusidn que,

1. EL receptor, cuando experimenta una vivencia estética es porque
se ha involucrado con el contenido de la pieza.la coincidencia de
contenido y forma en una obra, la aparicién y consumacidn de la ca-
tarsis, la conexidn entre catarsis estética y el comportamiento
&tico son criterios terminantes para censiderar la perfeccidn ar-
tistica de una obra. De all{ se deduce gue 2l espectador que no ha
entrado al contenido de la obra, dificilmente pasa por una Vvi-
vencia estética,

2

La forma de la puesta en escena debe corresponder de ranera 18-
gica con los contenidos expresados an el texto, puesto que es por
medio de la manera comg es expresado el contenido que se revelan

los mecanismos culturales que la originaron, Cambiar las dimensio-

fies particulares de la pieza puede devenir 2n un arror de estilo.

3. El factor cultural permea todas las actividades del hombre y en
el teatro especialmente as una parte indispensable para lograr la

comunicacion entre los que participan =

2echo teatral. La cul-



cura del pliblico de destino es la que pone en marcha cualquier
ouesta en escena. La traduccidn para la sscena cobra sentido en

2l espectador de destiro.

4. Considerar que en la creacidon de sentido de una pieza teatral
participa también el espactador, es una sefal de la nueva rela--
cidn cambiante entre la obra de arte y su receptor. Cada dia tiene
mayor vigencia y nos habla de una movilidad mds vital y mis verda-

dera respecto a la existencia del espectador.

ictualmente el mundo vive una revolucién em la informa-
cidn, la comunicacidn via satélite a través de la lineas telefd-
nicas, los ordenadores y los medios masivos de comunicacién pro-
vocan una amplitud de conciencia histdrica en el espectador medio.
Este cambio histdrico, que hace surgir una nueva conciencia es -
muy importante en la relacidn espectador-obra, porque ahora el
receptor dialoga con la obra, porque las obras varian, porgue los
Jomentos cambian, De tal forma que el nimero de coacretizaciones
de una misma obra es infinita, Las transformaciones de los Con--
textos sociales y del plano individual en cada espectador snrique-
ce al estudio de la recepcidn, la cual trabaja en pro de una nueva
historia en favor de los receptores de las obras.
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