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Introduccioén

Introduccion

“La duda es un espacio que nos mueve,
una mar donde el silencio se acobarda
y el hombre despereza sus infiernos”
P.T.

Todo trabajo critico exige un situacionamiento que explique, de alguna manera, la légica
empleada en la reflexion.

Tomar banderas o levantar trincheras tedricas, y hacer notar como ellas funcionan,
es también un intento de acercamiento a la “esfera publica’( el término lo toma Terry
Eagleton de J. Habermas, en referencia a una esfera de conocimiento publico
relacionada con la lectura popular o mayoritaria), una jugada que la critica puede ofrecer
ante la especificidad de un mercado que hoy reclama un cierto tipo de lectura, una
flexibilidad que atafie a su discurso como indagacion en varios aspectos.

Ahora bien, los actuales estudios filosoficos, literarios, sociales, etc., buscan algo que
es parte de nuestro quehacer: la intervinculacion de los diferentes campos , y de estos
con la vida social.

La conducta, por supuesto, hace a la actualizacion o disgregacion de una cultura; y la
conducta, en estos casos, es impuesta a través de lo ofertado: la puerta se abre y dos
siglos de especializacion permiten una saturacion en la oferta, la lectura se bifurca en
cada palabra, haciendo que el mareo y el desorden se hagan carne de los lectores.
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Como consecuencia, el movimiento de los deseos ciudadanos redunda en directivas
que conforman la especializacidon del producto —en pos de las ofertas- para la lectura
(ningun escritor, ningun lector, es independiente de su época ),y las comunicaciones,
satisfacen una desorientacion de lectura que la multiplicidad ha creado en un producto
que se da a si mismo como un universo hipertextual.

A menudo, y en tanto la informacion se ha presentado progresiva y paulatinamente
(la critica como juicio cerrado y la teoria como desocultamiento informativo), la pedagogia
y el pensamiento critico han sabido canalizar sus fines, variandolos o aumentandolos.

En la actualidad parece que las multiples especializaciones y la cantidad de
informacion resultan en una reflexion que toma dos caminos: la repeticion o la
interconexion.

Esto no esta dado sdélo porque “la racionalidad de la modernizacion neoliberal
sustituye los proyectos de emancipaciéon social por la l6gica de una competitividad cuyas
reglas no las pone el Estado, sino el mercado, convertido en principio ordenador de la
sociedad en su conjunto” 1 , €s decir, porque “la literatura y la critica son reducidas a
actividades de mercado” > , Sino porque el mercado como expresion de deseo del publico
lector, como la légica de demanda que organiza hasta cierto punto el quehacer critico
literario, no rebate absolutamente un movimiento que, por seguridad o interés, se mueve
entre los polos de una pretendida autonomia y una necesidad de rol social.

El problema es, ademas, un problema de otra indole, aparentemente, dado por “la
tension entre los métodos de comprensién y el conocimiento que dichos métodos nos
. 3
permiten lograr” = .

Si es cierto que el mercado permite influenciar la actividad critica, no es menos cierto
que la actividad critica se condena a si misma al vaciarse de un valor trascendente, y con
ello, de una suculenta oferta: se hace potencialmente incomunicable al no seguir el deseo
lector(como ansia de conocer verdades). Entonces, claro, nuestro problema es también
un inconveniente en la transmisiéon de una verdad dudada, es un problema pedagdgico
(el lector comun, como todo hombre, busca elementos que expliquen; al no darlos, la
critica se aleja de sus intereses) que se explica ontolégicamente por la necesidad de
coherencia. Cuando la incertidumbre pasa a ser ese principio de coherencia (la
produccion critica crece enormemente como un intento de paliar ese vacio), la pedagogia
toma varios caminos: una verdad se afirma, tal como senala Paul de Man, “en los intentos
de recuperacion de los propios tedricos al reafirmar su propia servidumbre respecto de
estos valores” * ; pero ésta, al establecer sus fines y principios, definen un método propio

Barbero, JesuUs. “Globalizacién y multiculturalidad: notas para una agenda de investigacion”, en Nuevas Perspectivas

desde/sobre América Latina, Ed. Cuarto Propio, Santiago de Chile, 2000, p.19

2
Jofré, Manuel. “La Critica Literaria en la Universidad y en el Periodismo”, en Actas del Congreso Sochel, Ril Editores, 1999,

p.265.

3
De Man, Paul._La Resistencia a la Teoria, Visor Distribuciones, Madrid, 1990, p.17

4
De Man, Paul. Op. Cit. Ibid. Nota 3, p.18

2

Tenekedjian, Pablo



Introduccioén

cuya terminologia lleva en si la direccion de una elite rectora.

Por otra parte la verdad de multiplicidad puede olvidar su eclecticismo en el intento
por una pedagogia mas clara, perfilandose a lo practico, en la ensefianza de lo filolégico
y de la historia de los métodos mismos en una aparente linealidad reflexiva. Pero, para
nosotros, -en el intento de aproximarnos a una expectativa lectora mayoritaria, y en ello
dar cuenta de “su lectura’-, en el proceso de globalizacién prima una lectura distraida,
desprejuiciada, dominada por la lectura del deseo, dirigida comunmente por las
necesidades ontologicas.

En el lector comun se produce una nublada conciencia, una desorientacidén respecto
al fin de cada lectura critica especializada (el mercado se encarga de ello dando un
pragmatismo informativo que retoma la funcion critica en un juicio social indirecto, viciado
por ideologias o por intereses que dirigen tal juicio, y escondidas tras los eufemismos del
dato, en una suerte de resena de las expectativas del lector: la critica periodistica).

En este marco es que el trabajo propuesto debe preguntarse acerca de sus fines.

Pensar en las funciones, establecerlas o sugerirlas, es ya un antecedente que
delimita el quehacer critico; sin embargo, esto siempre ha existido: cualquier actividad
tiende a autodefinirse en la fijacién de pautas minimas sobre su quehacer y sus objetivos.

Posiblemente sea un error pensar en funciones, y, posiblemente, el concepto de
funcion nos lleve a una légica o a un ordenamiento de mundo en aras de un progreso que
no es tal (la funcién se revela como adjudicacién de un deseo de mejora o de autonomia)
0, al menos, a un intento de coherencia sobre la realidad que deberiamos revisar.

Usualmente se piensa que solo una direccidon preestablecida (una funcién dirigida)
logra un avance o un mejoramiento; y esto, por supuesto, conlleva la idea de progreso
entendido como profundizacion o linealidad (razon instrumental, fue llamada). Hoy, la
funcién dirigida nos parece una utopia en materia cultural cuando todos los paradigmas
que han sustentado la acumulacion de “datos” (ojo, no, “saber”’) a la fecha, se ven
utilizados en una parcialidad que los actualiza a la vez que los disgrega con un guifio de
olvido a su pertenencia, a su coherencia o espacio en un todo légico.

Visto asi, la parte ni siquiera es utilizada para otro todo, sino para su pertenencia a
una vigencia mas bien de ocurrencia y oportunismo, perdiendo asi la funciéon probable en
aras de una puesta en circulacion cuasi-ilimitada (potencialmente, utilizable por muchos
espacios de cultura, investigacion, etc., en, también, indeterminados tiempos).

Los conceptos sobrevuelan a la espera de un uso, un uso cuya finalidad puede
perfectamente ser dudosa en su existencia.

Pese a ello, toda critica implica un “deber ser “ de la critica ( “el gesto critico es en si
mismo tipicamente conservador y corrector; revisa y ajusta fenbmenos concretos a su
implacable modelo de discurso” ° ). La ironia dada en este movimiento de reforma y
cierre; es decir, de flexibilizaciéon dedntica o quiebre de limites, sélo para imponer otros,
reafirma lo absurdo de las funciones tanto como la imposibilidad de salir de ellas.

La emancipacién histérica en nombre de la cual se despliega esta tecnologia juridica

5
Eagleton, Terry. La Funcién de la Critica, Ediciones Piados, Bs. As., 1999, p.70
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( revisar y ajustar, actualizar o retomar) es hoy un proceso de globalizacién que muestrea
sus instrumentos en lo que llamamos “utopia de la funcién dirigida” (las palabras
pertenecen al mercado, icono de la globalizacion).

Pero esto no alcanza, porque si bien el uso discursivo de la globalizacién implica en
su eclecticismo la imposibilidad de la funcion dirigida, la funcion sobrevive a la intencion,
ya que la globalizacion opera en este sentido, haciendo del discurso critico, en su
reorganizacion, ese dominio de poder social, cuando el critico se siente parte de un “tipo”
con una funcion social que debe asumir y de la cual forma parte voluntaria o
involuntariamente.

Esto, que parece cadtico, tiene su explicacion en el hecho de que tarde o temprano
todo hombre de trabajo va a justificar su inversion temporal en un sentido, cerrandolo, y
buscando trascender el quehacer individual ( busca identificacion, identidad en grupos e
individualidad dentro de ese grupo) por el sentido que este deba tener para los otros.

Las consecuencias las hemos visto en los diferentes caminos (en una burda
limitacion a la que nos somete esta condena de no poder dar cuenta de la relatividad) de
la reflexion, que en el caso del critico especializado, ha dependido mas de su
imposibilidad para establecer verdades definitivas, resistencia a la teoria, que de su
orilleo progresivo en un mercado, al no ofertar algo que satisfaga el deseo lector, que es
consecuencia.

Acoger una identidad dada en una especializacion y en un alejamiento progresivo de
la “esfera publica” (término de J. Habermas que toma T.Eagleton) es el principal problema
de la critica en la actualidad, y lo es, precisamente, en su agonia social: peca, cuando
quiere salir de la inmanencia de los modelos y de la terminologia tedrica, y regresar a su
labor social, de una falta de reconocimiento por parte de la “esfera publica”, ya que la
concibe en un nivel ajeno.

En este sentido la imposibilidad critica (académica) es una imposibilidad de regreso a
una funcién social formativa de ideologia; formativa, al menos, en su falta de contacto con
la esfera publica, ya que su sustento lector se encuentra cada vez mas reducido (o sea,
mas especializado).

Desde esta perspectiva los procesos globalizadores exigen que su “instancia de
cambio” sea analizada en casi —o0 todos- los fendmenos de diversa indole que se
presenten en cualquier sociedad, entendiendo bajo este fin, el necesario reacercamiento
de la critica a un rol social que la haga asible para la mayoria de un mercado lector, en
aras de una supuesta conveniencia efectiva ( la re-especializacién de la critica académica
debe dar cuenta de una produccion que se gesta bajo los parametros de una logica
actual, ademas de intentar el abandono progresivo de una inmanencia —tanto productora
como lectora- que supone una elite, condenada a su falta de injerencia, y, en ello, a una
desactualizacion).

Para ello, para su asibilidad, la especializacién debe tener un fin en si misma que la
ligue a las comunicaciones en un deseo de conocimiento que se ha tornado
ejemplarmente ecléctico: el conocedor de multiples ligazones es nuestro lector de
mercado(que encarna al hombre de pensamiento globalizador).
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Nuestra critica, asi, se debatira entre la imposibilidad cadtica de querer dar cuenta de
la diversidad que impone esta logica (los lectores, en su individualidad) y la necesaria
reduccion que implica toda generalizacion, haciendo de la duda su estética “in principe”.
Por lo mismo, la conclusion como instrumento de sintesis de un discurso que llega a si
-se pliega- desde la duda, caracoleando sobre sus “no limites”, debe, necesariamente,
ser un elemento prescindible, (no haria mas que redundar en torno a lo reflexionado, sin
la posibilidad de ofrecer algun tipo de resumen o de resultado) Las conclusiones estan
implicitas tanto en la enunciacion como en el enunciado del trabajo, el trabajo mismo es
la conclusién de una propuesta tedrica acerca de la critica actual.

No debe sorprendernos, en consecuencia, que lo siguiente forme parte de una serie
de dudas respecto al analisis de un drama literario; que todas, si se quiere, surjan de una
manera diferente de concebir la realidad ( que siempre influye en los instrumentos
derivados en cualquier época para cualquier tipo de analisis) e incumban, sin dejar el
lado, a una definicion de la posicién adoptada por el investigador respecto al objeto de
estudio.

No obstante, esto plantea la estadia de una estética que, quisiéramos, sea
coherente; lo que implica que si adoptamos una posicion diferente frente a, por ejemplo,
“la primeridad pero no la primacia del texto dramatico”, las consecuencias deben
aparecer necesariamente en los instrumentos de analisis o en la metodologia (ya que
ambos nacen de un pensamiento determinado sobre algo determinado).

Buscar un punto de vista propio, es, muchas veces, un batido de otros discursos, una
repeticion fragmentaria, o bien, una disidencia. Situarse en torno a un problema no
significa necesariamente adoptar las posturas ya tomadas, y, aunque se coincida en
ellas, no creeremos en una adopcion plena, sino, como ya hemos sefalado, en una
adopcion dudosa ; es decir, que en el proceso de su planteamiento, duda, principalmente,
de sus bases tedricas -dejando en “jaque”, en momento de cornisa, el discurso
elaborado-.

No es caprichosa la postura, sino inserta en el pensamiento del que hemos venido
hablando, en una critica de cambalache donde la jerarquia valérica del acercamiento a la
obra dramatica ha perdido su oriente y redunda “en la total mezcla impura”, como diria
Girondo, tomando parcelariamente (fragmentariamente) procesos de produccion y de
recepcion.
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1. El Texto Dramatico y su recepcién: Légica de la duda

1. El Texto Dramatico y su recepcidn:
Logica de la duda

Al problema de cédmo abordar el analisis de un texto dramatico desde la literatura se le ha
dado diferentes respuestas, tendientes, casi todas, a hacer una separacion tajante entre
“obra dramatica” y “obra teatral”.

De un lado, estan quienes piensan que el texto es soélo un factor de la produccién
teatral, “un elemento de la entidad total” ® , 0 que reconocen que “el texto no se agota en
si mismo, ni es la finalidad ultima del arte dramatico” " Del otro lado podriamos situar a J.
Villegas y a la llamada narratologia: ambas posiciones defienden la autonomia del texto
dramatico; la primera, reconociendo en lo dramatico elementos que surgen de cierta
virtualidad teatral, que residen en la posibilidad de representarse, sobre todo en el
predominio del modo apelativo que aspira a provocar un efecto sobre el oyente; y la
segunda, basandose en que la narratividad reposa en la presencia de una historia (esto
es, de una serie de acontecimientos). Puesto que no puede negarse que se cuenta una
historia en toda obra dramatica, se comprendera, senala Abuin, “que el teatro es
susceptible de un tipo de analisis similar al que recibe la novela” ® _ similar en cuanto a la

6
Castagnino, Raul_Teoria del Teatro, Bs. As., 1956, p.74
7
Giordano, Enrique. La teatralizacidon de la obra dramatica, Premia Editora de Libros, México, 1982, p.12

8 .
Abuin Gonzalez, Angel, El Narrador en el Teatro, Universidad de Santiago de Compostela, Espafia, 1997,p. 4.
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semiotica del relato como entidad abstraible-.
Hay varios puntos que aclarar al respecto.

Todas las posiciones adoptadas tienen presente el fin practico del texto dramatico v,
por tanto, sus consideraciones se hallan dirigidas a la primacia o no del texto. Suponen,
ademas, otros inconvenientes relacionados con la experiencia estética, las formas y
estructuras, los cambios en el lenguaje o las equivalencias entre una lectura y una
aprehensién de la obra como espectador.

1.1. Dudas en la primacia dada al texto dramatico:
estabilidad y diferencias estéticas

“Una representacion es una lectura del texto dramatico, realizada por un director
en un estilo determinado, que él mismo puede variar en otro momento, porque
lea el texto de otro modo, dandose una nueva interpretacion, o porque siga un

» 9

estilo escénico diferente” ° .

La cita mostraria cierta inestabilidad (depende de diversos factores) en la posible
interpretacion de la representacion; el texto, al menos, nos ofrece un objeto estable para
el analisis, aunque dependa de interpretaciones (su significado varia, su significante es
mucho mas estable. Con esto me refiero a que el significante de un texto puede variar en
sucesivas publicaciones, por correcciones del dramaturgo, o por conveniencia
interpretativa respecto a un criterio editorial —como en el caso de las tragedias de
Séfocles, se agregaron indicaciones escénicas-).

Por otro lado, ¢,se debe considerar, que el receptor ultimo de la obra dramatica es el
espectador?.

Sélo disponemos del texto y, por tanto, sélo somos lectores: tomar en consideracion
lo primero es tener en cuenta el fin practico y estar abierto a un analisis que nos situa
como estudiosos de un texto cuya finalidad ultima no es la lectura (como en una novela) y
que, por lo mismo, los elementos deben ser otros.

Ya hemos dicho que el texto constituye para nosotros el unico nivel de acceso a la
obra dramatica, pero esto no es sélo producto de considerarla como estable o fija (hay
aqui una diferencia que es necesario aclarar).

No debemos confundir diferencias con gustos personales o jerarquias. La recepcién
como espectador de una obra dramatica no hace a la misma superior o mejor con
respecto a la recepcidn de un lector. Primero, porque lo que se recibe no es o mismo, y
segundo , porque habiendo una experiencia estética diferente, no es comparable en su
relacion jerarquica (otra cosa es que uno prefiera ser un espectador de “Actos sin
palabras” a tener que leerlo). Tampoco creo, como Giordano, que en “el acto de ver una
obra se concretizan registros de habla que abarcan lo fénico y visiones del relato, a través

9 p
Boves Naves,[988. Citado por Abuin Gonzalez, Angel, El Narrador en el Teatro, Universidad de Santiago de Compostela,
Espana, 1997,p. 14.

8
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de la percepcién real de los registros visuales y fénicos cuya representacion era abstracta

al leer. Pero se equivalen por completo, y asi los problemas que ofrece la lectura seran
. , . . , , 10

de la misma indole que los de la visién y audicion del espectaculo

La equivalencia no es tal (dos experiencias y objetos diferentes). El mismo aclara
que una interpretacion teatral difiere de la otra. No hay equivalencia porque la
representacién escénica no llevara jamas la recreacion propia que un lector hace del
texto dramatico; siempre es otra: lo que tenemos no es la concretizacién fénica y visual
de nuestra representacidén, sino la concretizacion unica, propia e irrepetible de una
interpretacion lectora. Los problemas, por tanto, difieren.

1.2. Dudas en la légica actual: qué es el drama y qué
es lo dramatico: Posibilidades teéricas

La definicion mas aceptada de “drama” es la de un tipo de obra literaria que se
caracteriza tanto por su particular forma externa como por la especifica configuracion del
mundo presentado por esa misma forma.

Segun el articulo de Luis Vaisman, la forma dramatica tiene un caracteristico modo
enunciativo: el estilo directo. “Lo dramatico” de este discurso no esta dado por el hecho
de que lo representado sea reproducido sin transformacion alguna por el discurso
representante, sino porque lo representado y reproducido “es una serie de discursos en
que locutores y alocutores intercambian sus roles configurando la estructura del dialogo”
11 , es decir, que el “otro discurso”, lo representado, es una serie de discursos que
configuran una estructura dialdgica; por tanto, siendo que no todo discurso directo es
dialogico, solo el predominio de la funcion apelativa en su ser discurso dialégico, hace del
discurso directo un discurso dramatico. “De esta manera se revela que lo que hace
dramatico al discurso dialégico es que en él se hace patente la finalidad de un locutor de
influir sobre el comportamiento futuro del alocutor, lo que se manifiesta (cumple) cuando
este ultimo asume el rol de locutor” > . Entendiendo “finalidad” como “intencidon”, creemos
que no siempre el locutor tenderia a una manifestacion en el cambio de rol, sino a
generar una accién (accion linglistica o no, veremos).

Se mantendria la idea de influir sobre el comportamiento futuro, pero no
necesariamente como un cambio de alocutor a locutor (que ya no tendrian estos nombres
—interaccion verbal-). Cabe aqui una separacion entre intencion e influencia: la intencién

0
Giordano, Enrique. La teatralizacién de la obra dramatica, Premia Editora de ibros, México, 1982, p. 32.

11
Vaisman, Luis. “La obra dramatica: un concepto operacional para su analisis e interpretacion en el texto”, en “Revista Chilena de
Literatura Nro. 14”, 1979, p. 6.

2
Vaisman, Luis. “La obra dramatica: un concepto operacional para su analisis e interpretacion en el texto”, en “Revista Chilena de
Literatura Nro. 14”, 1979, p. 7.
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1

1

de influir no se da siempre, la influencia, si.

Sostenemos, entonces, que la relacion es la siguiente: el “locutor” (ya no tal, habria
que buscar otra denominacion) influye en el “alocutor” (lo mismo) no sélo moviéndolo a
tomar otro rol, otra accion, sino que también influye desde el momento en que lo cambia:
el complejo que es el “alocutor” se modifica por la sola manifestacion del locutor.

Asi visto, la sola presencia, la sola expresion , independiente del cumplimiento de su
fin, crea una situacién , un mundo que ya establece una relacion en tanto es una mutua
afectacion .

Esto, como se ve, implica una concepcién diferente de como se dan las relaciones en
cualquier mundo: la intencionalidad da cuenta de un hombre integralmente racional, es
decir, que siempre se hace algo para algo en conciencia, y cree, ademas, en un dialogo,
aunque lo cierna sobre locutores y alocutores (ya que la intencionalidad siempre se da
sobre otros); el dialogo integral quita la finalidad explicita, pero no la finalidad, aceptando
que “la apelacion se produce como resultado de todas las dimensiones semanticas de la
totalidad del discurso de cada interlocutor’ , pero, por el hecho de que la
intencionalidad se da de la manera antedicha, también requiere de un escucha, de un
receptor que dé sentido a su discurso para que su intencionalidad se vea completada.

Por otra parte, creer que siempre hay un hay influencia, explicita o no, tiene su origen
en considerar que todos los discursos se interrelacionan y se autoinfluyen, y que los
personajes, son constructos discursivos en permanente cambio; y que son tales, sélo en
virtud de estar en un mundo que es también un discurso (hombre y mundo son
inseparables). Por tanto, se cree que, maxime en un mundo cerrado, todo discurso es
parte del didlogo integral, todo mondlogo en un drama es dialdégico y, en eso,
absolutamente dramatico (esto esta, creo, implicito en el texto de Luis Vaisman, cuando
se dice que “en el didlogo dramatico las informaciones relativas a otro tiempo y/o lugar
que el de la situacién de enunciacion contenida en el enunciado, se subordinan a la
funcion apelativa” "

Aunque no necesariamente verbal, por eso un monologo seria parte del dialogo
integral que conforma el mundo.

Bajo este punto de vista, se modifica qué es lo que se considera como dramatico y
cémo se podrian dar las relaciones en ese mundo (lo que implicaria un analisis diferente,
ya que el objeto, y con él, el método, cambia a la luz de otras consideraciones).

Lo anterior también muestra que la relacién entre el modo de estar configurando el
mundo y el didlogo integral (en el sentido propuesto) son partes del mismo factor: el
dialogo integral -o lo que hemos llamado dialogo integral- es la particular forma de
constituirse el mundo dramatico (cabe aclarar que para nosotros el diadlogo integral, su
puesta en circulacion, depende de la lectura). A esta “puesta en circulacién”, a cada
actualizacion del texto dramatico, le llamamos “proceso de formacién del mundo
dramatico” o “particular forma de constituirse el mundo dramatico”.

3
Vaisman, Luis. Op. Cit. Ibid. Nota 11, pp. 7 y 8.

4
Vaisman, Luis. Op. Cit. Ibid. Nota 11, p. 8.
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Pero si quisiéramos definir qué es lo dramatico en este momento no lo podriamos
decir porque apenas contamos con la manera en que se constituye el mundo dramatico,
pero no sabemos qué es lo principal en esa constitucion, y que es lo que lo hace
particular y propio del drama.

Emil Staiger tenia en claro que “la tensién y los elementos conflictivos no son
definidores de lo dramatico, porque se dan también en otros géneros y en ningun caso
resultan privativos del teatro” 1 ; Giordano, por su parte, cree que “lo dramatico esta dado
por la forma o estructura de signos en que el conflicto y la tension se dan al receptor” 10

Volvemos a las mismas preguntas.

¢ Acaso lo propio del drama no descansa en la intencion de produccién y en la actitud
de lectura en vista de esa intencién (como correlato)? Es decir, que el drama se crea para
ser representado.

Debemos preguntarnos, entonces, si todo “texto dramatico” tiene tal fin (4,0, quiza, la
denominacion sélo designa a aquellos textos dirigidos a la representacién?) y, en qué
sentido, si esto es asi, este fin influye en la lectura de un texto dramatico.

La diferencia genérica nos compete y es evidente que la relacion es otra, ya que toda
intencion requiere una manera de manifestarse consensuada si se busca ser entendida
en dicha intencién, y, en el caso del drama, la estructura superficial es elegida,
supongamos, por su potencialidad para expresar dicho contenido. ¢ Cual es el contenido
especial de la obra dramatica que la hace diferente a, por ejemplo, una novela?.

Villegas reconoce en lo dramatico ciertos elementos que surgen de la virtualidad
teatral (la posibilidad de representarse), pero mantiene la autonomia de la obra
dramatica, circunscribiendo el efecto de la virtualidad al dominio del modo apelativo
(como aspiracion a provocar algo en el oyente) y a la presencia de las acotaciones (que
analiza como un hablante o un narrador omnisciente) que considera como un modo
expresivo y comunicativo secundario (es, mas bien, un apoyo al lenguaje en modo
apelativo).

¢ En qué sentido nos interesa la virtualidad?.

“Dramatica y narrativa se remiten a un estrato virtual , configurando ante el lector
un mundo. Este se da ya plasmado en la narrativa misma en el caso de la novela
0 cuento, y no admite , como en el drama, su escenificaciéon en un microcosmos
escénico” 7.

Pienso que no es que “el drama admita una escenificacion” (potencialidad), sino que en la
lectura de un texto dramatico, la escenificacién (como virtualidad en la lectura) constituye
una posibilidad de mundo.

Se crea un nuevo concepto de mundo (no necesariamente realista) y por eso,
nuestra investigacion debe ir dirigida a la consideracion de los elementos de produccion,

15

Staiger, Emil. Citado por Giordano, Enrique, Op. Cit. Ibid. Nota 10, p.17.
16

Giordano, Enrique. Op. Cit. Ibid. Nota 10, p.17.

17
Giordano, Enrique. Op Cit. Ibid. Nota 10, p.31.
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1

creacion y eventualidad de la virtualidad de este mundo; y en relacion con el contexto
cultural del mundo real , su recepcion.

La virtualidad en el sentido de creacion de mundo es lo que nos interesa.

¢La escenificacion como el especial mundo creado por la lectura es lo propio del
mundo dramatico?.

Un lector se enfrenta a un texto dramatico con una actitud diferente de quien se
enfrenta a una novela, no sélo porque lo que va a crear es un mundo que no se hace
transcurrir siempre dentro de la realidad toda del mundo, sino, probable y eventualmente,
en la realidad de un escenario. Digo, “eventualmente”, porque, ademas del convenio
“leemos drama”, la creacion de este mundo esta dado por el riel de los instrumentos
textuales, que nos regresan a ese espacio de representacion posible.

Por eso, no concuerdo con Villegas: “la virtualidad teatral es la virtualidad implicita a
todo género literario y que expresa en el mundo ficticio del lenguaje, un mundo ya
estructurado por la escritura "® | La virtualidad teatral es la virtualidad dada en la lectura
que entiende el texto dramatico en su fin de representacion (en una “lectura recta” que
permitiera la virtualidad escénica), y difiere de los otros géneros, justamente, en que la
actitud es la de considerar la escenificacion de la misma. Esto, desde el punto de vista de
la multiplicidad de lecturas, no se sostiene; tampoco, desde el punto de vista de una
lectura posmoderna, en la cual lo que es o deja de ser drama dependeria del lector (con
escenificacion me refiero a la virtualidad escénica en la lectura, con representacion me
refiero a la puesta en escena real).

Creo, entonces, que en una lectura que respete el fin de representacion del texto
dramatico, lo dramatico esta dado por el mundo dramatico, constituido a través del
dialogo integral, teniendo como componente necesario —pero no necesariamente
dominante- la escenificacion como el especial mundo creado.

Este mundo esta sugerido por el riel de los instrumentos textuales consensuados: las
acotaciones, principalmente.

Pero ¢son las acotaciones u otros elementos textuales tan definitivos en una lectura
qgue no considere el fin de representacion? ;en qué medida logran crear este mundo?

8
Villegas, Juan. La interpretacién de la obra dramatica, Editorial Universitaria, Santiago de Chile, 1971, p. 16
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2. Las Acotaciones en la formacion del
mundo dramatico

Respecto a su justificacién para el analisis

El discurso acotacional puede ser juzgado como no necesario para el analisis del
drama literario o como un tipo especial de hablante basico narrativo.

F. M. Bonati lo llama “hablante basico”; para Giordano es “hablante dramatico basico
y para el andlisis cumple la funcién de un personaje que informa y organiza la entrega de
un mundo creado , complementa el lenguaje dramatico visualizando el mundo y
ey, . . . . 19 . . “
delimitandolo en un espacio imaginario ; Pavis dice que es “todo texto...no
pronunciado por los actores y destinado a clarificar la comprensién o el modo de
s » 20 “ -
presentacion de la obra ; para Ubersfeld “el autor habla directamente en las
. . s . » 21
acotaciones y cede su voz, en el dialogo, a los personajes

Me inclino a pensar que para el tipo de analisis que propongo — como analisis de
lectura y no de expectacién- en el dialogo integral no hay algo como voces propiamente
tales.

19
Giordano, Enrique. Op. Cit. Ibid. Nota 10, p. 15

20
Pavis, Patrice. Teatro Contemporaneo: imagenes y voces, Ediciones Lom, 1998, p. 90

21
Ubersfeld, Anne. Semidtica Teatral, Ed. Catedra, Universidad de Murcia, Espafia, 1988, p. 17.
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Aunque parezca paraddjico, este es un dialogo mundual donde no hay un “ceder la
voz”, sino complementos dialdgicos dramaticos (la idea de voz autoral parece limitar la
imagen del texto a indicaciones para una puesta en escena).

“El hablante dramatico basico no nos da el universo en su totalidad y abarcando
todos los detalles; por el contrario, sintetiza y nos entrega los elementos claves que
permiten configurarlo” %2 _En esta intencién de la voz coayudante (o en el complemento
acotacional) es en donde mas claramente se ve la creacion del mundo escénico en su
virtualidad (porque nos regresa a la construccion de mundo como virtualidad escénica).
Esto modificaria la idea de que el discurso acotacional queda fuera del analisis, pues es
uno de los principales elementos en la conformacion del mundo dramatico.

Cada uno de los elementos semanticos aporta una significacion que se va
relacionando con las demas para formar un mundo. Puede ocupar, entonces, otro nivel,
ya que presenta una accion siempre linguistica en ultima instancia, que modifica el
mundo de la obra —es decir, lo va recreando- y, por lo mismo, coopera al avance del
drama no sélo por una concepcion de relaciones al interior de un texto, sino por lo que se
ha dado a llamar una sintagmatica de la jerarquia, donde cada palabra, su inclusién o
eliminacion, supone la reestructuracion de todos los elementos restantes.

Por otra parte, siendo que el factor dramatico es el particular modo de estar
configurado el mundo 2 , lo dramatico en esta perspectiva es definido desde una
antropologia, que a mi ver es de corte linglistico: el hombre , el personaje, el mundo, son
complejos linguisticos, mas aun dentro del drama (y el “mas” esta dado porque en la
lectura del drama transcurre un mundo cerrado donde la primeridad no existe).

Esto nos lleva a decir que toda interaccién en la lectura de un texto dramatico es
interaccion linguistica, y, por tanto, lo que en principio parece hacer el discurso
acotacional -“al trasponer linglisticamente las objetividades no lingiisticas del discurso
dramatico, no habla de ellas con el fin de constituirlas alli aspectualizadas por el lenguaje,
constituyendo una realidad imaginaria perspectivizada lingiisticamente por la narracion y
o la descripcidn, esta por dichas objetividades” * . no se cumple en la aprehension
lectora sino como interaccion linglistica, ya que en su interpretacién es una puesta en
circulacion de signos en verdad linglisticos que estan alli sobredeterminados
semanticamente (no es lo mismo la silla en la que se sienta “Gargo” en la obra de Alberti,
EL Adefesio, que el “sillén tipo imperio” en A Puertas Cerradas, de Sartre).

El hecho es que la interaccion no linglistica, en el texto dramatico, es siempre
interaccion linglistica a otro nivel (incluso si nos colocasemos como espectadores, la
unica manera de aprehender aquello que se ha llamado interaccién no lingiistica —

22
Giordano, Enrique. Op. Cit. Ibid. Nota 10, p. 33

S Luis Vaisman dice: “como un espacio tenso, de conflictos y colisiones en el cual la vida humana es permanente lucha. La accién
—eje y fin de lo dramatico en el mundo-reflejaria esta lucha, constituyéndose de este modo en accion dramatica; una acciéon basada
en un conflicto sea entre el hombre y la circunstancia, o entre hombres, o en el interior de la mente del hombre” Vaisman, Luis. Op.
Cit. Ibid. Nota 11, p. 8.

24
Vaisman, Luis. Op. Cit. Ibid. Nota 11, p. 13
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gestos, objetos y personajes descritos-y en tanto la existencia esté dada por reparar en
ello en forma analitica, interpretativa, por parte del espectador-critico, sélo puede ser
linguistica).

De esta manera, y en tanto la interaccion no verbal es un aporte a la construccion de
mundo, ya que es linglistica, hace a la accion dramatica que constituye el mundo
dramatico.

Es cierto, “los objetos y los espacios no son ellos mismos actos y en el drama
—teniendo en cuenta su fin de representacion- existen por y para los actos” 2 pero en el
texto dramatico no son realidades subalternas, hacen al mundo dramatico y deben ser
considerados en cuanto a su importancia semantica.

El hecho de “para qué” o “cdmo” existen es algo de lo que deberiamos ocuparnos en
segunda instancia; lo importante es que existen y se relacionan con los demas elementos
en la formacién de mundo.

Por lo antedicho el discurso acotacional no funciona como un sistema significante
indirecto que sustituye semias directas no linglisticas, por imposibilidad del texto
linglistico de reproducirlas directamente; sino como un sistema significante que produce
semias linglisticas.

2.1. Respecto a su funcidén o razén de estar en un
texto dramatico

2

26
Pavis, Patrice. Diccionario de Teatro, Ediciones Piados Ibérica S. A., Bs. As., 1980, p.11.

Acotacion: “todo texto —generalmente escrito por un dramaturgo- no pronunciado por los
. . ., ., » 26
actores y destinado a clarificar la comprension o el modo de presentacion de la obra

La definicion ya muestra una perspectiva de escenificacion como el fin objetivo de las
acotaciones, o, también, un fin utilitario en la comprension como clarificacién de un
discurso virtualmente escénico —destinado a la puesta en escena, casi siempre-. Sin
embargo, hay en esta definiciébn un reconocimiento de que algunos datos se dirigen
exclusivamente a la lectura —comprension-, y otros a la puesta en escena.

Tomar las acotaciones como parte de la especial forma que caracteriza al género, es
caracterizar al mismo en base a criterios textuales que no son universales, lo que supone
su relatividad.

Las acotaciones, pues, no juegan el rol de un instrumento caracterizador en cuanto a
especificidad o limite del género (no pueden serlo en un texto dramatico sin discurso
acotacional), pero si interviene en la formacién de mundo de diferentes formas, y a esto
deberiamos referirnos.

Es sumamente importante aclarar este punto, porque la enumeracion de las maneras

5
Vaisman, Luis. Op. Cit. Ibid. Nota 11, p. 13
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en que las acotaciones pueden intervenir en la formacion de mundo, parece estar mas
cerca de un viejo estructuralismo que de la critica actual —de una Teoria de la Recepcion
estructuralista en el sentido de enumerar mundos lectores- La presencia de las
acotaciones a lo largo de la historia del texto dramatico, varia tanto en su relacién con el
estilo teatral de la época, como en la importancia que toman para los diferentes
dramaturgos (dos casos opuestos . Racine-Beckett).

Su existencia se encuentra asociada a la necesidad que tienen para una
concretizacion (aqui entendida “intencion de éxito de comunicacién”) de la intencion
autoral —el poder de la expresion literaria como medio de reapropiarse de su creacion-;
por lo cual, la finalidad cambiante (digo, como preponderancia de una forma que se
convierte en excusa para el lirismo de, por Ej., un Alberti, 0, como imprescindibles en su
funcién de indicaciones para la escena) las hara depender de la supuesta especificidad vy,
dentro de ella, de la relevancia de su tipo en la formaciéon de mundo.

El hecho se justificaria en la implicancia que se puede mostrar respecto a la
utilizacion de acotaciones en la lectura actual como una lectura que ha quebrado la
historicidad de las recepciones, formando un eclecticismo lector.

Si para H. R. Jauss, el destinatario y la recepcion de la obra estan ya inscritos en
ésta debido a su relacién con obras precedentes, al contener muchas normas de
aquellas(que tipologizan la lectura), y las normas de aquellas se han venido quebrando
por la intervinculacién de géneros o porque la lectura epocal es una lectura ecléctica, vale
decir, donde la norma es la falta de norma para la lectura (al menos como presupuestos
de especificidad respecto al texto dramatico), ¢cual es la relacién entre el lector y las
lecturas de otras obras que le de a conocer dichas normas como trasgredidas y no como
normales? ¢ qué rieles propuestos por el texto podrian producir sentido al fundirse con el
horizonte de expectativas presente y pasado (historico, en cuanto normativo del género
drama)?.

La lectura desde el presente parece desconocer o despreocuparse por lecturas
historicas, y en ello, hibrida el género e hibrida lo que puede considerarse como lectura
epocal, haciendo del pasado y presente, un presente sin conciencia por las normas
pasadas (que son, en su conjunto, un antecedente que relativiza tales normas).

Como toda generalizacién, esto jamas es tan asi, lo que en buena medida da cuenta
de un sentido epocal perdido, ya que no podemos creer en un cierto tipo de lectura para
un tipo de lectores ( la légica implica que no existen tales tipos en el mercado publico de
lectores mayoritarios, pero si en el anacronismo critico)

Indudablemente la historia muestra un uso muy variado de las acotaciones, e,
indudablemente, su lectura también ha sufrido tantos 0 mas cambios. Sin embargo, no es
el fin de este trabajo dar cuenta de su historicidad, sino intentar una clasificacion dudosa
de las lecturas que actualmente se pueden hacer de ellas, como integrantes de la
formacion de mundo para diferentes lectores, rescatando la multiplicidad lectora en un
mercado que ha homogeneizado su gusto y su pragmatica en una ausencia notable de
esas diferencias, omitidas, a veces, y otras veces valoradas a partir de lo que sélo puede
circunscribirse a las expectativas de un lector especializado —un lector que busca analizar
lo leido- y de una necesidad de coherencia.

16
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27
Al respecto, Cfr. Pavis, Patrice, Diccionario del Teatro, Ediciones Piados Ibérica S. A., Bs. As., 1980, p.11.

2

La multiplicidad, para estos lectores, exigird una reduccion en la generalizacion de la
intencion que la va a ligar a su supuesta razén de ser, a una lectura, en este caso, que la
regrese a su cauce primero: la acotacion como indicacion para el director y para los
actores en la puesta en escena —como la toma de conciencia de la necesidad de la
puesta en escena-.

Es desde este punto de vista que su cuantificacion por lo general esta en relacién
con la conciencia productora que quiera regir en la medida de lo posible una supuesta
.y . . 27
puesta en escena, ya sea por convencion epocal, o estilo particular

Pero, ¢es esto asi actualmente? ;podra darse una lectura que siempre la considere
en su fin ultimo?. Creo que no.

La misma multiplicidad, hoy, juzga la convivencia de lecturas como un sintoma sano
de la legalidad y de una tolerancia que ha dejado el “limite” en el “no limite”, permitiendo
como norma la total relativizacion de las lecturas absolutas pasadas (muerto el perro, se
acabo la rabia; muerta la verdad, se acaba la direccion reflexiva).

Nuestra tarea, sin embargo, no puede dar cuenta de esta multiplicidad y, condenada
a la parte, sélo puede -debe- referirse a una tipologia de esa multiplicidad.

Un lector recto, un lector de mercado y un lector académico pueden formar nuestros
tipos, que, obviamente no son definitivos, y en su limite son sélo idealizaciones.

Lector recto: es aquel que conoce la especificidad de un texto dramatico, es decir, un
texto destinado a la representacion, o un texto creado bajo la forma del drama, pero no
destinado a su puesta en escena (no por impracticable, sino por intencion. Si el texto
dramatico se definiera por su fin de puesta en escena, no habria tal ambigiedad).

Lector de mercado: es aquel que pudiendo o no conocer el fin practico del texto
dramatico, puede desligar a éste de su especificidad( la especificidad aqui debe ser
entendida como fija: texto dramatico, texto creado para su puesta en escena), ajustandolo
o rigiéndose por una lectura epocal. En este caso la lectura de la globalizacién impone
cierta legalidad o comunidad de lectura, que da a la finalidad de un texto dramatico una
finalidad de hombre de época: esto es, la lectura del drama como un nexo con la
literatura, como una lectura del deseo.

Lector académico: como critico literario, es aquel que conociendo la especificidad del
texto dramatico, lee teniendo en cuenta su fin ultimo, la primacia o no del texto, pero
tomando el texto, siempre, como integrante de un género literario.

(la diferencia entre un lector recto y un lector académico podria estar en el “para qué
se lee” — para la puesta en escena o no, uno; para el analisis literario, el otro -.

Probablemente por placer seria la intencién o actitud de lectura del lector de
mercado.)

Si podemos afirmar que “la produccién nunca es realizada sin la perspectiva de un
. 1 28 .. . . C .,
receptor potencial , entonces, la acotacion se circunscribe a la especializacién de ese

8
Pavis, Patrice, El Teatro y su Recepcion (faltan datos) “Todo acto receptivo obliga a reconocer el proceso de la produccion”.p.9
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receptor que sigue siendo potencial, pero que ahora pertenece a una clase.

Ya que no hay concretizacion como éxito respecto a la intencionalidad de los actos
de lenguaje, esto nos pone ante un dilema de orden metodoldgico:

¢bajo qué concretizacién debemos analizar la presencia de las acotaciones en la
lectura de un texto dramatico?.

Nos hemos dado cuenta de que en esto reside principalmente el problema de un
analisis como enumeracion, ya que solo podriamos hablar por boca prestada de las
diferentes concretizaciones.

18
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3. La Critica Epocal

Creemos que, como criticos exigidos por el mercado y por la légica epocal, deberiamos
situarnos en el papel de lectores, creyendo en el texto dramatico como el instrumento
principal de acceso al estudio del drama. Justifiquemos, pues, este punto de vista.

¢Es, un texto destinado ,0 escrito con pretensiones artisticas que tienen su asidero
estético fuera del texto - en la representacion -, un texto literario? ;Podemos considerar
un texto dramatico como literatura?.

Si partimos de la base de que “la literatura se hace para ser leida y la obra teatral se
. » 29 .
escribe para ser representada” = , tal vez la obra teatral no sea literatura y, en ese caso,
nuestro trabajo parte de bases absurdas.

Nosotros creemos que un texto dramatico no soélo puede ser leido como literatura,
sino que, ademas, en la actualidad, es leido como tal. En consecuencia, un texto
dramatico es literatura, y, en cuanto a definicién, no se podria objetar esto, ya que la
legalidad es dictada por el mercado lector en el uso que hace de los textos dramaticos.

Pero, desde nuestro punto de vista, no coincidimos con aquella parte de la critica que
piensa como Jorge Urrutia al sostener que “como método de ensayo, podemos criticar el
texto del mismo modo que si se tratara de una obra literaria cualquiera” e “intentar
someterlo a un examen que nos haga ver si, en el discurso, existen incongruencias con
su destino aprioristico de vivir sobre un escenario” %

29
Urrutia, Jorge. “De la posible imposibilidad de la critica teatral y de la reivindicacion del texto literario”, en Semiologia del Teatro,
Editorial Planeta, Barcelona, Espafa, 1975, p.279.
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Un texto dramatico no puede ser criticado como una obra literaria cualquiera (el
ejemplo que da Urrutia es una narracién), sino como una obra literaria Unica, cuya
intencion en la creacion "puede ser” la de una ulterior escenificacion, por lo que no puede
haber incongruencia con lo aprioristico.

La légica es contradictoria, puesto que si un texto draméatico puede ser leido como un
tipo de literatura (como un género literario), el término “texto dramatico” no es tal, ya que
adquiere su definicion en su ser “texto creado con el fin de su puesta en escena”
(depende del teatro como espectaculo, y no seria literatura).

Caben algunas preguntas: ¢ un texto dramatico es tal sélo en virtud de crearse para
una puesta en escena? ;No hay algo asi como un texto que, cumpliendo con la
presentificacion del drama, su forma, su significante -la obra cosa-, sea un texto
dramatico no destinado a la representacion en un escenario? ¢ cabria llamarlo, si es asi,
dramatico?

El espaldarazo a una postura que piense en un texto dramatico que pueda o no ser
creado, que pueda o no ser leido, pensando en su fin Ultimo, en la representacion, es
dado, nuevamente, por el mercado lector, en su uso de los textos dramaticos.

No solo se duda del proceso de produccién y recepcion, sino también de la recepcién
en cuanto concretizacion de la intencion primera del autor (su puesta en escena), ya que,
suponiendo que todo texto dramatico se crea para ser representado, mas de la mitad de
aquello que creemos “texto dramatico” no ha sido, y, probablemente no sera
representado. ;Deja por ello de ser un texto dramatico? 40 el ser “texto dramatico” se
halla en esa potencialidad para su representacion?.

Esto nos hace pensar en dos alternativas: o bien un texto dramético debe cerrarse
sobre su fin de representacion, dejando las otras formas como simples degeneraciones o
excepciones; o0 bien, mas acorde al presente del mercado, debemos asegurar que el
texto dramatico va perdiendo su especificidad primera. Las preguntas no pueden tener
respuestas definitivas, siempre y cuando queramos vincular nuestro estudio a una
recepcion actual, en tanto la especializacién o la tipificacién no cierre o no ponga limites a
los procesos de produccion y recepcion. Es por ello que en la légica que impone el
mercado, términos como ‘literatura”, “texto dramatico”, “drama”, son soélo significantes
cuyo significado se ha velado, es decir, se ha vaciado, primero, a partir de la
flexibilizacion de sus normas, y luego ante el quiebre total de sus limites por la
diversificacion lectora ( en este sentido su “no limite” es mayor que el de los otros
géneros, debido a que su consenso de recepcion no lo creia estrictamente literario, no lo
pensaba como un género literario, y hoy lo puede aceptar, sélo y gracias a que la duda
esta en su fin extraliterario).

Mas del lado de la pragmatica, suponemos que no hay especificidad del texto
dramatico sino en el uso que se hace de él. Pero, por lo mismo, ¢de quién depende el
uso?: ¢ Del lector? ¢ Del lector-director?.

Entonces, aparentemente la Unica solucion a este problema es aceptar la diversidad

30
Urrutia, Jorge. “De la posible imposibilidad de la critica teatral y de la reivindicacion del texto literario”, en Semiologia del Teatro,

Editorial Planeta, Barcelona, Espafa, 1975, p.279.
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de lecturas, ya que tanto la intencién autoral como lectora sen ven multiplicadas y
nubladas en un mercado que ha sacado de su complesién primera (la escenificacion) a
los textos dramaticos, torciendo tanto la produccion (yo diria que no todo texto dramatico
se crea pensando en su representacion. Los textos de Huidobro, pueden ser un ejemplo)
como la recepcion (no todo texto dramatico se lee pensando en la representacion).

3.1. Las Acotaciones y la Critica Epocal

No debemos olvidar que un texto es potencialmente legible por diferentes lectores, y la
acotacién, ya un instrumento que juega su rol en el efecto de su intencién, ya un
ordenador del mundo creado en el acto de lectura, puede perfectamente operar, sacado
de su cauce, por la invasién de géneros o por un mercado que nivela discursos, como,
apenas, un gesto discursivo que no logra ser limite (especial forma) de lo que sera una
obra dramatica, sino un riel, un esbozo para cierta lectura

La salida de F. M. Bonati nos ofrece un limite (en su “lectura recta”), pero no
podemos dejar de pensar en que esta lectura no pertenece a la mayoria del mercado
lector y, ni siquiera, a una lectura especializada de critico literario (La critica universitaria,
pecara, claro esta, de un alejamiento de esa esfera en su pretension de especializacion,
ya que la lectura recta solo puede pertenecer a lectores que leen el texto dramatico con
cierta intencionalidad).

En consecuencia, el problema se hace de orden moral, ya que la critica, como
hemos mencionado en la Introduccion, no debe ser una resefia de lecturas anacrénicas o
minoritarias, sino que debe basarse en expectativas lectoras, para regresar o acercarla a
la esfera publica (lo que, ademas, implica un menor uso del metalenguaje).

La critica va a caracolear sobre esta duda, ya que aceptar un fin de representacién
es reducir la recepciéon a las llamadas por nosotros, Lectura de Director y Lectura
Académica.
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