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Resumen del método

José-Luis Garcia Barrientos

Todos los analisis que integran este libro se basan en un
mismo método, que me parece Util por eso intentar resumir
aqui con la méaxima brevedad, de forma que el resumen se
reduzca casi a una ilustracién de los cinco cuadros
sindpticos que lo cierran. El lector interesado encontraréa
el verdadero discurso del método en mi libro Cémo se
comenta una obra de teatro, sus fundamentos en Drama y
tiempo 'y Teatro y ficcion, y un ensayo de aplicacion a obras
de distintas épocas y culturas en Analisis de Ia
dramaturgia.’

Para ser coherente, un método de analisis necesita
basarse en una teoria que sea a su vez coherente. La que
sirve de fundamento al mio es la dramatologia, que defino,
con base en el concepto aristotélico de modo de imitacién,
como la teoria del modo teatral de representar ficciones.
Este modo, que es el de la actuacién o el drama, se opone
al otro (inico) modo, que es el de la narracién e incluye al
cine. El rasgo distintivo es el cardcter mediado (o no) de la
representacion. El narrativo es el modo «mediato», con la
voz del narrador o el ojo de la cAmara como instancias
mediadoras constituyentes. El dramatico es el modo «in-

! José-Luis Garcia Barrientos: Como se comenta una obra de teatro.
Ensayo de método, Sintesis, Madrid, 2007%; Drama y tiempo.
Dramatologia I, CSIC, Madrid, 1991; Teatro y ficcion. Ensayos de
teoria, Fundamentos, Madrid, 2004; José-Luis Garcia Barrientos (dir):
Anadlisis de la dramaturgia. Nueve obras y un método, Fundamen-
tos, Madrid, 2007.
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mediaton, sin mediacién: el mundo ficticio se presenta
—en presencia y en presente— ante los ojos del espectador.
La dramaturgia, término tan abusivamente polisémico hoy,
puede definirse asi con precisioén como la practica del modo
de representacién teatral. Y el dramaturgo, como el
hacedor de dramas, o sea, el responsable de la drama-
turgia.

Defino el teatro como espectaculo por la situacién
comunicativa y por la convencién representativa que le
son propias: De la situacién teatral resultan los cuatro
elementos necesarios y suficientes para que se produzca
el teatro: unos actores frente a un publico en un espacio y
durante un tiempo; elementos que seran en consecuencia
los cuatro pilares del método analitico. Por su parte, la
convencion teatral «dobla» cada elemento representante
(real) en «otro» representado (ficticio). Aunque resulte mas
dificil de apreciar, el publico también se desdobla, lo mismo
que el actor en personaje o €l espacio y el tiempo reales en
otros ficticios.

El modelo de comunicacién que mejor da cuenta del
teatro asi concebido no es de tipo lineal («yo —> tii» o
«emisor —» receptomn), sino triangular, como cuando
hablan dos interlocutores y una tercera persona asiste
como observador; mas atn, como cuando aquellos hablan
en realidad «para» esta. Es lo que suele denominarse la
«doble enunciacién» teatral. Se trata de un modelo comuni-
cativo definido por dos lineas perpendiculares: aquella en
la que interactian los actores/personajes y aquella en que
esa actuacién se orienta a (es para) el publico. Ni que decir
tiene que esta segunda direccién es la genuinamente
«teatraly.

Consecuentes con lo anterior, importa entender el drama
como el contenido, esto es, la cara representada o ficticia
del teatro, pero condicionada, o mejor, configurada por el
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modo de representacion; y definirlo en relacién a las otras
dos categorias que integran el «modelo dramatologico»: la
fabula, o sea, la historia o el argumento, el mundo ficticio
sin condicionamiento modal, considerado independiente-
mente de su disposicién representativa, y la escenificacion
0 puesta en escena, que engloba el conjunto de los
elementos reales representantes. El drama es asi la fabula
escenificada, el argumento dispuesto para el teatro, la
estructura que la puesta en escena imprime al universo
ficticio que representa. Este modelo tedrico, con la
distincién entre los planos diegético (perteneciente a la
fabula), escénico (a la escenificacion) y dramatico (a la
relacién o el encaje entre los dos anteriores) es la piedra
angular de la teoria.

Si bien se mira, el'drama asi definido es tna categoria
comun al texto y a la representacion. Por tanto la teoria y
el método de anédlisis, que lo son precisamente del
«drama», deberian dar cuenta por igual del uno y de la
otra. Desde una concepcién del teatro como espectaculo y
del drama como teatro, propongo entender los textos como
«documentos» del teatro, aunque siempre de caracter
parcial, pues no hay manera de textualizar la entera
experiencia intersubjetiva que es un espectaculo teatral,
vivo, actuado. Entre los muchos y variados textos Utiles
para documentar el teatro, y aplicando el modelo
dramatoldgico, defino el texto dramatico como la
transcripcion de un drama, es decir, de las pertinencias
dramaéticas de un espectaculo teatral efectivo. Frente a
este objeto puramente tedrico, posterior a la representacién
teatral y dependiente de ella, se impone definir el objeto
real que leemos en forma de libro, que integra el
correspondiente género literario y es por lo general anterior
a las representaciones y en alguna medida independiente
de ellas. Es lo que entiendo por obra dramatica y defino
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como la codificacién literaria (pero ni exhaustiva ni
exclusiva) del texto dramatico que transcribe un drama
virtual o imaginado. La autonomia literaria (relativa), es
decir, el acceso al drama por la lectura, asl como sus
caracteristicos defectos y excesos de dramaticidad
diferencian a la obra del texto dramatico.

Sobre estas bases, expuestas de forma sumarisima y
por tanto brutal, me parece posible construir un modelo
de analisis con visos de coherencia. Tras una primera
consideracién introductoria de la estructura textual o
lingtistica del drama vy de los aspectos generales de la
ficcidn dramatica que pueden resultar utiles para el
analisis, examinaremos las posibilidades que ofrece al
modo dramatico de representacién cada uno de los cuatro
elementos «fundamentales» del teatro, el tiempo, el
espacio, el personaje (actor y papel) v la recepcién, que
prefiero denominar «visiéon» para subrayar el carécter
primordialmente visual del teatro y que es el aspecto del
publico que considero pertinente para la dramatologia y
la dramaturgia.

1. Escritura, diccién y ficcién
A. Estructura textual del drama (Escritura y diccion)

1.1. Texto y paratexto

La inmediatez del drama determina la estructura,
peculiar, que es comun al texto y a la obra dramatica y
consiste en la superposicién de dos subtextos nitidamente
diferenciados e impermeables entre si, el del dialogo y el
de la acotacion. El peso relativo de cada uno de ellos varia
segun épocas, culturas, autores y obras.
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De acuerdo con el significado del prefijo «para-» (junto
a), llamamos paratexto a cuanto pueda acompanar, fuera
de sus limites, al texto, que es la suma de didlogos y
acotaciones (y nada mas). Atendiendo a la autoria de estos
«anadidos», conviene distinguir el paratexto autorial,
debido al mismo autor, del critico, fruto de editores,
estudiosos, etc.; y en cuanto a la posicién, los paratextos
preliminar, interliminar y posliminar, como el prologo, las
notas a pie de pagina y el epilogo, respectivamente. La
frontera entre texto y paratexto es nitida, aunque en
ocasiones pueda parecer problematica. El sujeto de la
enunciacién del paratexto es el autor o el critico reales; el
de los didlogos, cada personaje; la acotacién no tiene.

1.2. Acotacion

La acotaciéon puede definirse como la notacién de los
componentes extraverbales y paraverbales de la
representacion, efectiva o imaginada, de un drama. Como
consecuencia de la inmediatez dramatica, la acotacién es
pura escritura «indecible», enunciacién sin sujeto, lenguaje
radicalmente impersonal y reducido a la funcién
representativa (o sea, impermeable, entre otras, a la
funcién poética). Atendiendo precisamente a su referencia,
cabe distinguir acotaciones espaciales (decorado),
temporales (ritmo), sonoras (musica) o personales; que a
su vez pueden ser nominativas, paraverbales (entonacion),
corporales —de apariencia (vestuario) y de expresién
(gesto)—, psicoldgicas (sentimiento) u operativas (accion).
Mas enjundia tiene la distincion funcional, basada en el
modelo dramatoldgico, entre las acotaciones genuinamente
dramaticas (las Unicas que admite el texto dramético),
que refieren al drama, o sea, al encaje de la fabula en la
escenificacion, y las extradramaticas (que puede presentar
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la «obra), porque refieren, bien a la pura fabula (diegéticas
o literarias), o bien a la pura escenificacién (escénicas o
técnicas). Cabe todavia llamar metadramaticas a las del
tipo «tragedia en dos actosy, por ejemplo, que refieren al
drama en cuanto drama o a la representacion en cuanto
representacion.

1.3. Dialogo

El didlogo es el componente estrictamente verbal del
drama, dicho en la representacién y transcrito (simplificado
e incompleto) en el texto. La inmediatez modal se traduce
en el dominio de lo que cabria llamar «estilo directo librey,
sin régimen o mediacién de ningun tipo, en la plenitud
funcional (y personal) del lenguaje; lo mismo que ocurre
en la conversacion «realy, de la que es el trasunto literario
maés fiel. Relevante para el analisis del didlogo dramatico
es la cuestién del estilo (nivel o registro), con las
posibilidades béasicas de la unidad, exigida en las
dramaturgias clasicistas, y del contraste, recurso muy
eficaz para caracterizar a los personajes o como fuente de
comicidad, etc. Lo mismo puede decirse del «decoroy», en
sentido retérico, es decir, de la arménica concordancia de
los elementos del discurso entre si y con los que definen la
situacién comunicativa, como el caracter del personaje o
la situacién en que se encuentra. La falta de decoro puede
producirse por incompetencia, pero también como
deliberado recurso expresivo. No cabe aqui méas que aludir
a la relacién entre didlogo teatral y verso, fecunda, vista
desde la historia, y fascinante, desde la teoria.

En la linea comunicativa en la que interactian los
actores/personajes, lo Ginico que cabe es confirmar la
presencia de todas las funciones del lenguaje, 1o mismo
que en la vida. Por eso lo pertinente me parece examinar
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las funciones «teatrales» del didlogo, que se dan en la linea
perpendicular que apunta al publico: no cémo hablan los
actores/personajes entre si, sino para qué dicen lo que dicen
(en definitiva al publico). Las dos fundamentales son la
dramatica, el didlogo como forma de accidén, cuando el
decir es un hacer, y la caracterizadora, orientada a
proporcionar informacién para construir el caracter de los
personajes. Opcionales son la poética, en el sentido de
Jakobson, exclusiva de esta dimensién; la_diegética o
narrativa, cuando se informa directamente de la fabula
(escenas de exposicidon, relatos de mensajero) y la
ideolégica o didactica, al servicio de la exposicion de ideas.
Mas particular y reducida, la metadramatica da cuenta
del didlogo que habla del propio drama.

Formas peculiares del didlogo (discurso) dramatico son:
el coloquio o dialogo entre interlocutores, del que importa
el numero de estos, la extensién de las réplicas o
parlamentos, con modelos persistentes como la «antilogia»
o duelo verbal y la «esticomitia» (un verso o igual medida
para cada réplica); el soliloquio, didlogo sin interlocutor,
convencion especificamente teatral, con el publico como
auténtico destinatario; el mondlogo o didlogo de cierta
extension sin repuesta verbal considerable del interlocutor;
el aparte, didlogo que convencionalmente se sustrae a la
percepcion de algunos personajes (no a la del publico) y
puede producirse en coloquio, en soliloquio y «ad
spectatores»; y la apelacion al publico, «dramatica» (del
personaje) o «escénican (del actor).

B. Ficcién dramatica
Para el estudio del drama en su conjunto o de la accién

teatral en sentido amplio, sigue siendo fundamental la
Poética de Aristételes. El «modelo actancialy (Greimas),
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con las oposiciones binarias entre los seis actantes (Sujeto-
Objeto, Destinador-Destinatario, Ayudante-Oponente),
aungque 1util en ocasiones y siempre que se aplique con
rigor, queda, por su caracter transmodal, fuera de nuestro
modelo analitico.

1.4. Situacion, «acciony, suceso

Entendemos por situaciéon la constelacion de fuerzas
(sobre todo las relaciones entre los personajes) en un
momento dado del devenir dramatico. La «accidn», en
sentido estricto, es la actuacién que intencionadamente
produce un cambio de situacién. Llamamos suceso a la
actuacion que no altera la situacién, por falta de intencién,
de capacidad o de posibilidad. Cabe entender el drama o
la ficcidon dramatica como una secuencia de acciones y/o
sSucesos.

1.5. Estructura

Es notable la estabilidad que presenta la estructura de
la ficcién dramatica —pero dentro de la forma «cerrada» (v.
1.9)— desde la teoria aristotélica, basada en los principios
de «unidad» e «integridad» (con principio, medio y fin) de
la accién. Del ultimo se sigue la estructura baésica,
tripartita: protasis (planteamiento), epitasis (nudo) y
catastrofe (desenlace). De ella derivan otras canénicas: la
de cinco actos resulta de la divisién en las mismas tres
partes de la epitasis; la de cuatro, de la divisién del nudo
en dos (principio y medio), como en Escaligero (epitasis y
catéstasis); la de dos, tan frecuente hoy, por simplificacion
de la anterior.
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1.6. Jerarquia

Cuando, en el &mbito también de la unidad de accién o
la forma cerrada, se dan varias lineas de accidn, el analisis
debe distinguir la accidn principal de las diferentes
acciones secundarias y estudiar las relaciones que
contraen entre si, relaciones que estaban estrictamente
codificadas en el clasicismo francés, por ejemplo.

1.7. Grados de (re)presentacion

El grado de presencia de cualquier elemento dramatico,
en este caso de las acciones, es una categoria exclusiva
del modo dramatico y que afecta por igual a tiempo, espacio
y personaje. Permite distinguir las acciones escenificadas,
visibles o patentes de las meramente aludidas o ausentes
y, en un grado intermedio, de las sugeridas o latentes, o
sea, invisibles pero presentes, como el crimen de
Agamenon.

1.8. Secuencias

Importa identificar las unidades en que se presenta
segmentado o se puede segmentar un drama: actos son
las secuencias mayores atendiendo a la accién (v. 1.5) y
sus limites suelen estar marcados en el texto y en la
representaciéon; cuadros, las unidades espacio-temporales,
delimitadas por un cambio de lugar o de tiempo; escenas,
las unidades de «configuracién» (v. 4.2), o sea, las
secuencias definidas por la presencia de los mismos
personajes.
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1.9. Formas de construccion

Es util distinguir dos formas ideales, dos polos o
tendencias en la construccion de dramas: la forma cerrada
o «dramética» (con redundancia significativa), regida por
los principios de unidad, integridad y jerarquia, sobre todo
de las acciones, pero también de los personajes y hasta
de la tematica y el lenguaje; y la forma abierta, «épica» o
narrativa, muy variada, definida sobre todo por contravenir
los principios de la cerrada: libertad, variedad, desarrollo
lineal, etc.

1.10. Tipos de drama

Atendiendo al elemento de la construccién dramatica
al que se subordinan todos los demés, resultan tres
posibilidades: el drama de accién (Edipo rey), el drama
de personaje (El avaro de Moliére) y el drama de ambiente
(E]l campamento de Wallenstein de Schiller, los sainetes
de Arniches), més raro, pues lo que en la mayoria de los
casos sirve de telén de fondo, la ambientacién histérica,
social, etc., pasa en €l al primer plano.

2. Tiempo
2.1. Planos

El estudio del tiempo draméatico se basa en la
concepcion del mismo como el plano artistico (artificial)
en el que se resuelve la relacién (el encaje) entre dos planos
temporales distintos, el ficticio de la fabula representada
o tiempo diegético y el real de la escenificacién o tiempo
escénico. Todas las demés categorias se basan en la
distincién de estos tres planos.
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2.2. Grados de (re)presentacion

Se trata de una categoria especificamente dramatica,
sin equivalente en el modo narrativo, con la distincién entre
el tiempo patente o escenificado (al que asisten los
espectadores), el tiempo latente o sugerido (como las
elipsis, partes escamoteadas u ocultas del tiempo de la
accion) y el tiempo ausente o meramente aludido (fuera
del tiempo de la accién). No habra drama en que el analisis
de esta categoria carezca de resultados. En términos
generales, puede decirse que cuanto més cerrada o
«dramética» sea la estructura, mas rendimiento seré
posible obtener de este recurso tan genuinamente teatral.

2.3. Estructura

La estructura temporal de cualquier drama no puede
ser en teoria mas sencilla: una secuencia de escenas
temporales, es decir, de bloques de accién dramatica con
desarrollo continuo, unidas (o separadas) entre si por
diversos tipos de nexos temporales. Puede representarse
asi: Escena 1 + Nexo 1 + Escena 2 + Nexo 2... etc. De
forma que la estructura «minima» sera la del drama con
una sola escena temporal (y ningin nexo). En el interior
de una escena temporal se da, en principio, salvo
variaciones de lo que llamaré después «velocidady», la mas
perfecta isocronia entre el tiempo diegético y el escénico.
Los nexos pueden consistir en una «interrupcién» de la
representacion o bien en una «transicién» que rompa solo
—mientras aquella contintia— la continuidad temporal.
Segun el nexo esté vacio o lleno de contenido diegético, es
decir, implique una detencién o un salto en el tiempo de la
fabula, distinguimos la pausa o interrupcién vacia (con
detenciodn), la elipsis o interrupcion llena (con salto), la
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suspension o transicién vacia (con detencion) y el resumen
o transicion llena (con salto). La elipsis es el més frecuente
con mucho de los nexos; la pausa, siendo menos frecuente,
es un nexo genuinamente dramatico; el resumen y la
suspension son mas impuros y raros en el drama.

2.4. Orden

En cuanto al orden temporal, ademaés de la posibilidad
de la acronia, que resulta de la indeterminacién o la
inexistencia de una ordenacién temporal de las escenas
en la fabula, lo caracteristico del modo dramatico, al
contrario de lo que ocurre en el modo narrativo, es la
escrupulosa ordenacién cronolégica de las escenas,
aungue son posibles y ciertamente infrecuentes las dos
formas de romper la cronologia, la regresién y la
anticipacion; se entiende que representadas, no
meramente verbales.

2.5. Frecuencia

Por frecuencia entenderemos la relacién entre las
ocurrencias de un fenémeno en la fabula y en la
escenificacién, de tal manera que, ademds de la
posibilidad no marcada y abrumadoramente frecuente, la
del drama «singulativo» (lo que ocurre una sola vez en la
historia se escenifica una sola vez), hay que considerar
las posibilidades de la repeticion dramética (lo que ocurre
una vez en la fabula se escenifica méas de una vez) y de la
iteracion dramatica (se escenifica de una vez lo que se
repite varias veces en la fabula). Curiosamente, este tiltimo
procedimiento de sintesis, elemental en el lenguaje y (por
es0) basico en el otro modo de representacién, el narrativo,
presenta en el drama un caracter altamente problematico,
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que permite poner en duda que sea posible una iteracién
verdaderamente dramatica, es decir, representada, no
meramente verbal. De hecho, no conozco maés que una obra
que se acerque bastante a la realizacién de esa posibilidad,
aunque al analisis detallado se revele como un drama en
realidad «pseudoiterativoy: La larga cena de Navidad de
Thornton Wilder.

2.6. Duracién

La duracién absoluta o extension se refiere al tiempo
de la acciodn, es decir, a la suma de los tiempos patentes y
latentes, y es la afectada por la regla de la unidad de
tiempo en las preceptivas clasicistas, aunque desde el
punto de vista tedrico no parece admitir limitacién alguna.
La duracién relativa indica relacién entre las duraciones
de la fAbula y la escenificacion, y se denomina «velocidad»
si se mide en el interior de una escena temporal y «ritmo»
si se mide en una secuencia de escenas, por lo general en
la obra toda. La velocidad normal es por definicién la
isocronia, es decir, la igualdad (y la coincidencia punto
por punto) entre el tiempo representante y el representado;
pero caben excepcionalmente alteraciones, tanto de la
velocidad («externan) de ejecucién, ralentizada o acelerada
(esta ultima con caracter problematico), como de la
velocidad («interna») significada, que puede ser
condensada (como en la escena primera de Hamlet, en
que transcurre toda una noche en unos minutos de
representacion) o dilatada (como en La detonacion de Buero
Vallejo). La posibilidad no marcada del ritmo, y la mas
frecuente, es en cambio la intensidon (Df>De); resulta
excepcional el ritmo inverso, la distensiéon (Df<De); y
también es rara, y artificial, la isocronia (Df=De), a no ser,
claro, en dramas que consten de una sola escena temporal.
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2.7. Distancia

La distancia temporal (entre la localizacién en el tiempo
de la fabula y la de la escenificaciéon o la escritura) puede
ser infinita, cuando el mundo ficticio se sitia «fuera del
tiempon, v hablamos entonces de ucronia; retrospectiva, y
hablamos de drama histdrico; cero o no distancia, en el
drama contemporaneo; o prospectiva, que da lugar al
drama futurario. Un drama puede combinar también dos
o mas de las posibilidades anteriores, sucesivamente, y
hablamos entonces de policronia, o bien superponiéndolas
de forma simultanea, que es lo que cabe denominar en
rigor anacronismao.

2.8. Perspectiva

En cuanto a la perspectiva, el drama es el dominio de
la objetividad —por la inmediatez— de lo representado,
frente a la narracién, que es —por su caracter mediado- el
dominio de la subjetividad representativa. Pero, aunque el
modo dramatico se atiene casi por definicién a la
perspectiva externa, no es imposible, aunque si
excepcional (y problematico), el recurso a la perspectiva
interna, con la consiguiente interiorizacién del tiempo, que
puede ser explicita, si corresponde al «punto de vista» de
un personaje, o implicita si implica la figura de un
«dramaturgo» no representado al que atribuirla. Buero
Vallejo ha explotado exhaustivamente este recurso en su
teatro. En La detonacion casi todo el tiempo es subjetivo,
interior a la mente del protagonista, Larra. Por otra parte,
aungue resulte tan extrafia al drama, la perspectiva interna
(sobre todo implicita) se impone en muchas ocasiones
como la tnica explicacion «logica» para las anomalias de
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construccion dramatica (lo es, en rigor, para algo tan
normal como las elipsis).

2.9. Tiempo y significado

Si las categorias analiticas anteriores tienen algun
sentido, més all4 del mero ejercicio formalista, intransitivo,
serd el de contribuir a enriquecer o matizar nuestra
aprehensién del significado de las obras. Importa por eso
llamar la atencidén sobre la relacién entre tiempo y
significado, relacién caracteristicamente volcada a lo
particular de cada obra (y de cada lector o espectador). En
términos generales poco mas puede decirse sino que caben
todas las posibilidades que van de situar el tiempo en el
centro tematico de la obra, o tematizacion, a utilizarlo
funcionalmente, como ingrediente imprescindible de la
construccién dramatica, pero vaciandolo de significado, o
neutralizacién, pasando por los muy diversos grados de
semantizacion, que es la posibilidad maés frecuente.

3. Espacio
3.1. Espacio de la comunicacion

Elencuentro en el teatro de dos tipos de sujetos, actores
y publico, configura el espacio teatral ante todo como la
relaciéon entre los espacios que ocupa cada uno de ellos.
Llamamos escena al espacio de los actores y sala al espacio
del publico. La relacién entre estos dos espacios, que no
tienen que estar arquitecténicamente prefijados, puede ser
de oposicion (si existe o se ilumina la escena, se oscurece
o deja de existir la sala, y viceversa) o de integracion, en
diferentes grados; y puede mantenerse fija o ser variable
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a lo largo de un mismo espectaculo. En tres formas
fundamentales, de cuya combinacién resultan todas las
demads, cristaliza la relacién: la escena cerrada por tres
lados y abierta solo por uno a la sala (teatro a la italiana,
frontal, en T); la escena abierta parcial, que oculta un solo
lado y abre tres a la sala (teatro griego, semicircular, en
U); v la escena abierta total, rodeada completamente por
la sala (tipo circo o plaza de toros, circular, en O).

3.2. Planos

Como para el tiempo, en la distincion de los tres planos
espaciales correspondientes a cada una de las categorias
del modelo dramatoldgico (fabula, drama, escenificacién),
se basa el estudio del espacio dramatico, que hay que
entender como la relacién entre el ficticio de la fabula o
espacio diegético y el real de la escenificacién o espacio
escénico.

3.3. Estructura

Dos son las posibilidades basicas que en una obra de
teatro puede presentar el espacio dramatico, o sea, el
encaje de los lugares del argumento en un(os) escenario(s):
a) el espacio unico, manifestacion de la conocida «unidad
de lugar», pero que no se limita a las dramaturgias
clasicistas, que es seguramente la posibilidad mas
practicada en la historia de la literatura dramatica y maés
aun de los espectéculos, mas proclives a ella todavia, y
en algun sentido la posibilidad mas genuinamente
dramética; y b) los espacios muiltiples, cuando el drama
se desarrolla en diferentes lugares, que pueden ocupar el
escenario sucesiva o simultdneamente. La posibilidad no
marcada, la mas normal o frecuente es la de los espacios
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sucesivos, que implican «mutaciones» o cambios de lugar
y por tanto dinamismo (teatro espanol del siglo de oro,
isabelino inglés, romantico, etc.); mas limitado, por la
naturaleza de la percepcién humana, y mas delicado, es
el juego de los espacios simultaneos (teatro medieval,
expresionista, etc.). Pero lo importante sera determinar el
«valor» de la estructura: no solo cuantos, sino sobre todo
cuales y como son los lugares, cémo se presentan o se
suceden, cémo se relacionan entre si y mas atin con otros
elementos de la dramaturgia (desde luego el tiempo, pero
también los personajes o los temas, etc.)

3.4. Signos

Si atendemos a los medios de que se vale la
representacion para significar teatralmente los lugares de
la accién, es decir, a los signos que sustentan la
escenificacién del espacio argumental, notaremos que
todos los signos teatrales son capaces de representar
espacio. En primer lugar y con caracter primordial,
decorado, iluminacion y accesorios constituyen el espacio
escenografico, la representacién de espacio (ficticio) con
espacio (real). En segundo lugar, los signos lingiisticos,
tanto la palabra como el tono (volumen, entonacién, ritmo,
intensidad, acento, etc.) representan el espacio verbal, que
puede llegar a sustituir al escenografico («decorado
verbaly). El espacio corporal resulta del conjunto de signos
que tiene como soporte el cuerpo del actor, tanto los de
expresion (mimica, gesto, movimiento), méas dinamicos,
como los de apariencia (maquillaje, peinado, vestuario),
més estéticos. En fin, la musica y los efectos de sonido
pueden también representar lugar constituyendo el espacio
sonoro.
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3.5. Grados de (re)presentacion

Esta categoria atraviesa todos los elementos del
analisis, las acciones y el tiempo, como hemos visto, y el
personaje, como veremos, presentando siempre la misma
triple posibilidad. Pero es en el espacio quizas donde su
rendimiento es mayor. El principio basico de la dramaturgia
del espacio se encuentra en la oposicién entre el visible o
espacio patente y los espacios invisibles. De estos ultimos
importa distinguir entre los que estédn en contacto o en
continuidad con el visible, que forman el espacio latente,
oculto, pero contiguo al que vemos, y el espacio ausente o
auténomo, formado por los lugares separados e
independientes de los visibles. Lo mas relevante de este
aspecto, genuina y exclusivamente dramatico, es la
poderosa fuente de recursos artisticos que supone la
relaciéon entre lo que ocurre, se dice, se hace o estéa dentro
y fuera de la escena, en el espacio visible o en el invisible
r oculto o por ausente).

3.6. Distancia

Entre los aspectos de la distancia, que se resumen
luego, destacamos como pertinente para el espacio la que
llamo «interpretativa», que se refiere a los diferentes
«estilos» escenograficos para representar el espacio visible.
En el amplio abanico de posibilidades que van del méaximo
ilusionismo a la maxima distancia, cabe establecer los
siguientes grados: 1) espacio icénico o metaférico, por
relacién de analogia entre el espacio ficticio y el escenario,
que puede ser a su vez realista, sila semejanza es estricta
o detallada, aunque en diferentes grados, o bien estilizado,
también en distintos grados y tipos de deformacién; 2)
espacio metonimico o indicial, en que la relacién entre el
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lugar ficticio y el escenario es «natural» o responde a los
tipos de traslacion por contigliidad propios de la metonimia
(parte-todo, causa-efecto, simbolo-simbolizado, etc.); y 3)
espacio convencional, en el polo de la maxima distancia,
que abarca las formas arbitrarias, por pura convencion,
de representar el lugar ficticio, como el «decorado verbaly,
meramente significado con palabras. Esta clasificacién
puede resultar Util para analizar un espectéculo, quizéas
en menor medida un texto dramatico, pero sobre todo el
paso del texto a la escenificacion.

3.7. Perspectiva

Se puede aplicar al espacio lo dicho respecto al tiempo
en 2.8. La fundacién de Buero Vallejo ofrece un buen
ejemplo del uso de la perspectiva espacial como recurso:
asistimos durante la obra a la transformacién (a la vista
del publico) del espacio subjetivo, tal como lo ve el
protagonista, Tomaés, en el lugar objetivo o «real» al final,
es decir, al transito de la perspectiva interna explicita a la
externa. Y también algo tan normal como los cambios de
lugar, lo mismo que ocurria con las elipsis, implican en
definitiva, como Uinica explicacién légica, el recurso a la
perspectiva interna implicita (del «dramaturgon).

3.8. Espacio y significado

Vale lo dicho para el tiempo (2.9). La mayoria de las
obras presentaran un grado mayor o menor de
semantizacion del espacio, entre los dos extremos de la
tematizacion (La casa de Bernarda Alba de Garcia Lorca)
y la neutralizacién (Fedra de Racine).
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4. Personaje
4.1. Planos

Los planos que se derivan del modelo dramatoldgico,
aplicados al sujeto actuante, dan como resultado la
distincién entre la persona escénica (el actor real), la
persona diegética (el personaje ficticio o «papel») y el
personaje dramatico, que se define con propiedad como la
relacién entre las dos anteriores: un papel encarnado en
un actor. Se diferencia asi radicalmente del personaje
narrativo, solo ficticio, hecho solo de palabras. (En la «obra
dramatican, el personaje es «encarnable» en un actor, lo
que tiene consecuencias, por ejemplo en su descripcion, y
lo diferencia del narrativo.)

4.2. Estructura

El conjunto de los personajes draméticos de una obra
constituye su reparto, término y concepto tan tradicional
como especificamente dramético: no hay reparto en una
novela. Se trata de un conjunto cerrado y tendencialmente
reducido, desde el minimo de un solo personaje del
mondlogo absoluto hasta repartos mas o menos amplios,
y se caracteriza sobre todo por su caracter sistematico
(los personajes se interrelacionan formando una
«estructuran) y jerarquizado (se disponen en distintos
niveles de importancia). La estructura personal del drama
se describe como una sucesién de diferentes
configuraciones, formada cada una por los personajes
draméticos presentes, o, lo que es igual, como una
secuencia de «escenas», que son las unidades de
configuracién (v. 1.8). Aunque es mas importante su estudio
desde el punto de vista cualitativo, es pertinente el nimero
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de configuraciones (inica o multiple) de una obra o
secuencia, asi como el nimero de personajes de cada
configuracién, incluido el grado cero (escenario vacio): solo,
duo, trio, cuarteto..., coral y pleno.

4.3. Grados de (re)presentacion

Los tres grados de presencia del personaje resultan con
frecuencia tan importantes como los del espacio para la
dramaturgia. Patentes son los personajes que definimos
estrictamente como dramaéticos, a la vez presentes y
visibles (porque entran en el espacio patente). Ausentes
(del aqui y el ahora de la accién) son los meramente
aludidos, correspondientes a los espacios auténomos.
Latentes son los que, estando presentes, no llegan a
hacerse nunca visibles; quedan ocultos y corresponden a
los espacios contiguos. Recurso central y clave del acierto
de la dramaturgia de La casa de Bernarda Alba es haber
hecho de Pepe el Romano un personaje latente (y sabemos
que Lorca barajé la posibilidad de hacerlo visible).

4.4. Caracterizacion

Caracter es el conjunto de atributos que constituyen el
contenido o la «forma de ser» de un personaje. El concepto
de caracterizacién pone en primer plano la cara artistica
o artificial del personaje como constructo: es el proceso
mediante el que se le atribuyen a este la serie de rasgos
(fisicos, psicolégicos, morales, sociales) que lo
caracterizan. Los caracteres de un drama configuran un
«sistema», una red de relaciones en la que cada uno
encuentra su «valom. El cardcter como paradigma (pero
que se va revelando o construyendo en el sintagma) resulta
de la tensién dialéctica entre unidad y multiplicidad o entre
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predeterminacién y espontaneidad. Por el grado de
caracterizacion, cabe distinguir, ademaés del grado cero
(personajes sin caracter) correspondiente a las
personificaciones de ideas u otras entidades no personales,
los caracteres simples, «planos» o unidimensionales, de
los caracteres complejos, «redondos» o pluridimensionales.
Atendiendo a los cambios en la caracterizacién (raros en
el teatro), distinguimos los personajes de caracter fijo,
que mantienen siempre el mismo, de los de caracter
variable, que cambian de caracter «convirtiéndose» en otros
(Eduardo II de Marlowe); y hasta cabe la posibilidad,
muy particular, de un personaje que soporte distintas
caracterizaciones simultdneamente o caracter multiple
(Enrico IV de Pirandello). Por fin, las técnicas de
caracterizacién pueden ser explicitas o implicitas, verbales
o extraverbales, reflexivas o transitivas. En estas tltimas
es pertinente notar si se producen en presencia o en
ausencia del personaje objeto, y en el tltimo caso, si antes
o después de su primera aparicion.

4.5. Funciones

La funcién resalta la cara artificial del personaje y esta
muy relacionada con el caracter (salvo deliberado recurso
a la discordancia). Cabe considerar las funciones
semanticas (véase 4.10); las pragmaticas o comunicativas,
con dos orientaciones, la del personaje-dramaturgo, con
modalidades bien conocidas como el portavoz del autor
(«raisonneur»), el presentador del universo ficticio y el
seudo-demiurgo, supuesto (y falso) creador del mundo
representado, como muchos mal llamados «narradoresy, y
la de personaje-publico, como la que se da con frecuencia
en el coro clasico o en el gracioso del teatro espanol; y las
sintacticas o argumentales, que pueden ser particulares
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de tal o cual obra, genéricas, como el galdn, la dama o el
mismo gracioso, y universales, como pretenden ser las del
modelo actancial (v. 1.B).

4.6. Personaje y accion

Precisamente atendiendo a la relacién de subordinacién
entre el caracter y la funcién del personaje, entre sus
facetas de ente y de agente, se pueden distinguir los
personajes sustanciales, en que lo segundo se subordina
a lo primero (EI principe constante) y, viceversa, los
personajes funcionales (La dama duende); relaciéon muy
parecida o la misma que se plantea, en otros términos,
entre personaje y accion (v. 1.10).

4.7. Jerarquia

Ya aludimos al caracter jerarquico de la relacién entre
los personajes, propia quizas del ambito de la ficcién o de
las representaciones artisticas en general, pero que se
acentua en el reparto dramatico, por cerrado y reducido
pero también por espectacular (como en el cine). Por lo
general, se podran distinguir los personajes dramaticos
principales de los secundarios, y entre los primeros, el
principal (Protagonista) del segundo (Deuteragonista), el
tercero (Tritagonista) y hasta el cuarto (Tetragonista). El
grado de importancia resulta de la conjuncién de criterios
variados: tematicos, también morales, de cantidad de
texto, numero de intervenciones, tiempo en escena,
impacto, lucimiento, etc.
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4.8. Distancia

Atendiendo a la distancia tematica (entre ficcién y
realidad), distinguimos los personajes humanizados, de
talla humana, los idealizados, de naturaleza superior a la
humana, y los degradados, inferiores a la condicién
humana (animalizados, cosificados). La distancia
interpretativa (entre actor y papel) ofrecera distintos grados
entre los polos del maximo ilusionismo o identificacién
hasta el de la méaxima separacién antiilusionista. Lo mismo
puede decirse de la distancia comunicativa (del publico al
actor/personaje), a la que se refieren sobre todo los «efectos
de distanciamiento» de Brecht.

4.9. Perspectiva

Véase 2.8. Aunque con caracter excepcional, la
perspectiva interna puebla en ocasiones la escena de
personajes subjetivos. Tales son, por ejemplo, las Erinis
del final de Las Coéforas o el Espectro de Banquo de
Macbeth (si se hacen visibles al publico); y la Libertad
sonada por el héroe en Egmont de Goethe o los personajes
del suetfio de la Reina Catalina en La vida del rey Enrique
VIII de Shakespeare.

4.10. Personaje y significado

Véase 2.9. Lo mismo que el tiempo y el espacio, el
personaje puede anadir a las funciones vistas en 4.5 las
semanticas, que lo hacen también vehiculo del significado
de la obra, en diferentes grados de semantizacion (mayor
en La casa de Bernarda Alba que en Luces de bohemia)
que van del minimo del personaje neutralizado (Puck en
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El suefio de una noche de verano) al méaximo del
tematizado (Harpagon, El avaro).

B. «Vision»
5.1. Distancia

La distancia es una categoria estética que se mide entre
el plano representante y el representado de cualquier arte
u obra y que resulta inversamente proporcional a la ilusion
de realidad suscitada en el receptor (maxima en Las
Meninas, pequena en el Guernica). Tiene una cara
objetiva, que depende de la obra, y otra subjetiva, que
depende del receptor (si miramos el marco del cuadro de
Veladzquez o la pincelada de cerca, se dispara la distancia).
Cabe advertir la tendencia de cada uno de los modos hacia
cada uno de los polos de esta categoria: el narrativo a la
distancia (todo se representa con palabras); el dramatico
alailusién de realidad (se representa espacio con espacio,
tiempo con tiempo, personas con personas). Por eso quizas
el relato cuenta con «efectos de realidad» y el teatro con
«efectos de distanciamiento». Pero lo que importa es
considerar la distancia dramatica, que presenta tres
aspectos intimamente relacionados y aplicables a cada
uno de los tres elementos analizados antes:

a) La distancia téméatica se mide entre la naturaleza
del mundo ficticio y la del real. Resulta especialmente clara
la personal, con la distincién entre personajes idealizados,
humanizados y degradados, como se vio en 4.8. La
temporal se mueve entre la ucronia o distancia infinita,
con la ficcion fuera del tiempo, hasta la completa precision
histérica de esta (distancia cero), con grados intermedios
de determinacion. Y la espacial, lo mismo, entre la utopia
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y los distintos grados de determinacién geogréafica, hasta
la méxima precision.

b) La distancia interpretativa separa las caras
interpretante e interpretada de los sujetos y objetos
teatrales. Aunque puede medirse en el texto, se determina
plenamente en la puesta en escena. Nos referimos antes a
la espacial (3.6), con la distincién entre los espacios icénico
realista, estilizado, metonimico y convencional. También
a la personal, desde la identificacién ilusionista hasta la
distancia critica entre las dos caras del «personaje
dramético», actor y papel, polos que constituyen
seguramente el centro de la teoria y la practica del arte
del actor. La distancia temporal va también del ilusionismo
propiciado por representar tiempo con tiempo hasta la
distancia que se sigue de las libertades artisticas que se
toma el drama con el desarrollo temporal: continuidad,
orden, frecuencia, duracién, etc. (v. 2).

c) La distancia comunicativa, muy compleja en €l teatro,
es la que va del publico al personaje (con su doble cara:
actor/papel) o de la sala a la escena (espacio también
doble: real/ficticio). Recordemos que el publico también
se desdobla en real/ficticio y en ocasiones resulta
dramatizado, como en El tragaluz de Buero Vallejo. A este
aspecto se refiere la distancia temporal que tratamos en
2.7, con la distinciéon entre dramas histérico, contempo-
raneo y futurario, policronia y anacronismo. La espacial
depende de factores como la distancia fisica y la forma de
relacién, abierta o cerrada, entre sala y escena, también
(rozando con la tematica y en paralelo con la temporal)
del grado de exotismo o familiaridad del lugar ficticio. La
personal depende decisivamente de los dos aspectos
anteriores, tematico e interpretativo, pero también de otros
como el grado de caracterizacién.
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El calculo del grado de distancia o ilusionismo en una
obra resultara de integrar las mediciones parciales de cada
aspecto en cada elemento. Lo decisivo es que la recepcion
teatral se resuelve siempre en una tension irreductible,
siempre activa, entre ilusionismo y distancia, lo mismo en
el teatro que llama Brecht «épico» (que no prescinde del
ilusionismo, como expresamente reconoce €l mismo) que
en el que denomina «aristotélico» (que no anula la
distancia).

5.2. Perspectiva

La perspectiva o «punto de vista» abarca los distintos
matices que presenta la cuestiéon de la objetividad y
subjetividad en el teatro. De una parte, el modo dramatico
es el imperio de la objetividad como ausencia de mediacién;
pero es ala vez el imperio de la intersubjetividad en cuanto
actuacién (experiencia vivida por actores y publico). La
tipologia se reduce a la dicotomia entre perspectiva externa
(posibilidad no marcada: visién desde fuera: objetividad)
y perspectiva interna (posibilidad marcada: visién
compartida con un personaje: subjetividad), o bien entre
extrafiamiento e identificacién, de cara al receptor. La
perspectiva interna que llamaré explicita, la identificacién
con el punto de vista de un personaje determinado, que
puede ser fija (con el mismo personaje siempre), variable
(con distintos personajes para distintos contenidos) o
multiple (con varios personajes para el mismo contenido),
ya resulta problematica (sobre todo para el aspecto
sensorial) en el modo in-mediato, pero mucho més lo es la
que hay que llamar implicita y atribuir a un fantasmal
«dramaturgo», pues siendo una visién subjetiva, no
corresponde a la de ningun personaje. Las «alteraciones»
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o infracciones aisladas del tipo de perspectiva (interna)
pueden ser de dos tipos: la paralepsis, que ofrece mas
informacién de la que permite la perspectiva impuesta, y
la paralipsis, que oculta informacién permitida.
Consideraremos cuatro aspectos en la perspectiva bien
diferentes.

a) La perspectiva sensorial es el aspecto primordial,
que afecta en sentido literal a la visién (y a la audicién)
dramatica. En relacién con ella, la oposicién modal es
nitida: la visién subjetiva encaja a la perfeccién y es
constitutiva en la narraciéon; en el drama chirria siempre
por impropia, si no por imposible. Sin embargo, hay obras
que proponen una identificacién con la percepcién sensorial
subjetiva del personaje, sobre todo en lo visual
(ocularizacion), pero también a veces en lo auditivo
(auricularizacién), como en El sueno de la razén de Buero
Vallejo, autor que ha explotado sistematicamente este
aspecto de la perspectiva, que es precisamente al que nos
referimos en los apartados anteriores (2.8, 3.7 y 4.9).
Todavia cabria hablar de endoscopia o endofonia,
atendiendo al caracter interior —suefo, imaginacién, etc.—
del objeto de la visién o la audicién. Ni que decir tiene que
el drama se atiene en lo sensorial, de forma natural y
abrumadoramente frecuente, a la perspectiva externa.

b) La perspectiva cognitiva rige el grado de
conocimiento que tienen de los hechos los personajes y el
publico. Este juego de saberes es uno de los recursos mas
intimos y decisivos de la dramaturgia. En él encontramos
un mayor equilibrio entre perspectiva interna (ya sin los
problemas que plantea la sensorial) y externa, entre la
identificacion del saber del ptblico con el de un personaje
(singnosis) y su extranamiento, bien porque sabe menos
que el personaje o bien porque sabe més. A lo largo de un
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drama son posibles y frecuentes los cambios de perspectiva
cognitiva, de manera que muchas veces mas significativo
que establecer la perspectiva dominante resulta estudiar
los «efectos» parciales de identificacién o de extranamiento,
como la ironia dramatica (generalizacién de la «ironia
trdgican»). Son muchas las obras en que resulta central este
aspecto: ademas de Edipo rey, la cima, El retablo de las
maravillas de Cervantes, El juego del azar y del amor de
Marivaux, Sola en la oscuridad de Frederick Knott, La
tetera de Miguel Mihura, etc.

c) La perspectiva afectiva, tan fundamental como la
anterior, es el aspecto mas notorio, méas vinculado a la
«catarsisy aristotélica y que mas interfiere con la distancia.
La identificacién y el extrafiamiento emocionales, la
empatia y la antipatia, funcionan de forma muy sencilla y
clara: sufrimos o gozamos «con» el personaje positivo («el
bueno») y rechazamos o nos extranamos del negativo («el
malo»). Queda patente el peso decisivo del componente
ético, como bien vio Aristoteles.

d) Por ultimo, aunque muy mezclada con las anteriores,
se puede hablar de perspectiva ideoldgica, que implica la
cuestién de quién tiene razén y se resuelve en la misma
dicotomia entre identificacién y extranamiento, adhesién
o disensién, estar de acuerdo o en desacuerdo con tal o
tales personajes, incluso con la visién del mundo que se
desprende de la obra toda.

5.3. Niveles
Cabe distinguir en el teatro el nivel extradramatico,
correspondiente al plano real de la escenificacion, al actor,

por ejemplo; el (intra)dramatico o plano de la ficcién
primaria, del personaje representado por el actor; y el

51


Usuario
Resaltado

Usuario
Línea


metadramatico, que abre las posibilidades de planos de
ficcidén secundarios, terciarios, etc., lo que implica
personajes representados por otros personajes, esto es,
«teatro dentro del teatro» en el grado que sea. Las fronteras
entre niveles son légicamente infranqueables.

Entre los procedimientos metadiegéticos, de inclusién
de unas ficciones en otras, conviene diferenciar tres niveles
de pureza teatral. Metateatro es la forma genuina de teatro
en el teatro e implica una escenificacién dentro de otra
(Hamlet, Seis personajes en busca de autor). Metadrama
es un concepto mas amplio, que incluye el anterior y que
lo excede cuando el drama secundario no se presenta como
resultado de una escenificacién, sino de un sueno, de las
palabras de un «narrador», de un experimento (como en El
tragaluz de Buero Vallejo), etc. Metadiégesis, es la
categoria que, incluyéndolas, excede a las anteriores
cuando la fabula de segundo grado, engastada en otra,
no llega a representarse ni como teatro ni como drama,
sino que es directamente narrada.

El nivel metadramatico puede desempenar, respecto
al draméatico, funciones basadas en la relacién sintéctica,
como la explicativa (de por qué se ha llegado a tal situacion)
y la predictiva (que anticipa las consecuencias de la
situacién); funciones por relacién semantica, como la
tematica (de analogia o contraste) y la persuasiva (con
consecuencias en el nivel dramatico, como en Hamlet); y
también funciones por ausencia de relacién entre los dos
niveles, como la distractiva y la obstructiva.

A la inversa, el nivel primario, cuando sirve de «marco»
al secundario, que resulta ser el principal, puede cumplir
respecto a este funciones, que son concurrentes, como la
organizadora, comunicativa (de presentacién al publico),
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testimonial (sobre fuentes de informacién, precisién de
recuerdos, etc.) o comentadora.

Entre los recursos que los niveles ofrecen a la
dramaturgia, destaca el que llamamos metalepsis y
consiste en transgredir la l6gica de los cambios de nivel;
por ejemplo, cualquier intrusion del actor (extradramatico)
en el plano dramético, o del personaje dramatico en el
metadramético, o viceversa. Ademés de la perspectiva y
la distancia, muchas de las categorias examinadas antes
(la funcién de personaje-dramaturgo, el aparte «ad
spectatores», etc.) tienen implicaciones en el juego de los
niveles representativos.

Si, por demasiado apretado, no sirviera el resumen
anterior como vehiculo de doctrina, tal vez se deje usar al
menos, junto con los cuadros sindpticos que siguen, como
glosario al que recurrir, en la lectura de los comentarios,
para aclarar algunos términos o conceptos. Sera bastante.
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CUADRO SINOPTICO I
Escritura, diccién vy ficcion dramatica

Estructura textual del drama (Escritura y Diccion)
PARATEXTO

‘[

TEXTO
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I (Por autoria)
Autorial
Critico

(Por posicién)

Preliminar

Interliminar

Posliminar

I Acotacién
I (Por funcién)

I Draméticas
Extradraméticas
Escénicas (Técnicas)
Diegéticas (Literarias)
L Metadramaticas
(Por referencia)
[ Personales
Nominativas
Paraverbales
Corporales (Apariencia / Expresion)
Psicolégicas
Operativas
Espaciales
Temporales
L Sonoras

Diélogo
[ Estilo (Unidad / Contraste)

«Decoron
[Verso]
Funciones «teatrales»
[ Dramatica
Caracterizadora
Diegética («Narrativan)
Ideoldgica («Didactican)
Poética
L (Metadramética)
Formas
I Coloquio
NP° de interlocutores (2, 3, 4...)
‘[ Extensién (Parlamento / Réplica)
[Antilogia: Esticomitia (Distico-, Hemistico-)
Soliloquio
Mondlogo
Aparte
En coloquio
{ En soliloquio
«Ad spectatores»
Apelaciéon
Dramatica
Escénica




Ficcién dramatica
*V. Poética de Aristételes

[Modelo actancial
Sujeto—Objeto
Destinador—Destinatario
Ayudante—Oponente

ACCION

I Situacién / «Acciony / Suceso

Estructura
Prétasis (Planteamiento)
Epitasis (Nudo)

Principio
J[ Medio [«Catéstasis»: Escaligero]
(Fin)
Catastrofe (Desenlace)

Jerarquia
Accidn principal
Acciones secundarias

Grados de (re)presentacion
Patentes (Escenificadas)

{ Latentes (Sugeridas)
Ausentes (Aludidas)

ESTRUCTURAS

[ Secuencias
Acto
Cuadro
Escena

Formas de construccion
Cerrada («Dramaticay)
Abierta («Narrativar, «Epican)

Tipos de drama
De accién

‘[ De personaje
De ambiente
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CUADRO SINOPTICO II
Tiempo

PLANOS
Diegético
{ Escénico
Dramatico
GRADOS DE (RE)PRESENTACION
Patente (Escenificado)
]f Latente (Sugerido)
Ausente (Aludido)
ESTRUCTURA
[ Escena temporal
Nexos
{ (Interrupcioén)
Pausa
Elipsis
(Transicién)
Suspension
L L Resumen
ORDEN
[ Acrénico: Acronia
Crénico
I Cronolégico
Acronolégico
Regresion
L L Anticipacion
FRECUENCIA
Repeticion
Iteracion (?)
DURACION
[ Absoluta: Extension
Relativa
[ Velocidad
Externa
Ralentizacion
Aceleracion
Interna
Condensacion
Dilatacion

Ritmo
Intension
‘[ Distension
L Isocronia

DISTANCIA
[ Infinita: Ucronia
Simple
Retrospectiva: Drama histdrico
{ Cero: Drama contemporaneo
Prospectiva: Drama futurario
Compleja
Sucesivas: Policronia
L Simultaneas: Anacronismo
PERSPECTIVA
Externa (Objetiva)
Interna (Subjetiva): Implicita / Explicita
TIEMPO Y SIGNIFICADO: Neutralizacién—Semantizacién—Tematizacion
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CUADRO SINOPTICO III
Espacio

ESPACIO DE LA COMUNICACION
Sala
Escena
Cerrada (T)
Abierta
Parcial (U)
Total (O)
+Relacién
Oposicién / Integracion
Fija / Variable
PLANOS
Diegético
{ Dramatico
Escénico
ESTRUCTURA
{ Espacio tinico
Espacios multiples
Sucesivos
Simultaneos
L +«Valor de la estructura
SIGNOS
{ Espacio escenografico (decorado, iluminacién, accesorios)
Espacio verbal (palabra, tono)
Espacio corporal
Expresién (mimica, gesto, movimiento)
Apariencia (maquillaje, peinado, vestuario)
L Espacio sonoro (musica, efectos de sonido)
GRADO DE (RE)PRESENTACION
{ Patente (Visible)
Latente (Contiguo) [Técnicas: voz de fuera, hacia fuera, teicoscopial
Ausente (Auténomo)
L +Relacién dentro/fuera
DISTANCIA
{ Espacio icénico
Realista
Estilizado
Espacio metonimico
L Espacio convencional
PERSPECTIVA
Externa (Objetiva)
Interna (Subjetiva): Implicita / Explicita
ESPACIO Y SIGNIFICADO: Neutralizaciéon—Semantizacién—Tematizacion
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CUADRO SINOPTICO IV
Personaje

PLANOS
Persona diegética («papel»)
{ Personaje dramatico
Persona escénica (actor)
ESTRUCTURA
{ Reparto
I P v. cuantitativo (+/- amplio / reducido: minimo = 1)
P v. cualitativo (como son)
Caracter sistemético
L Carécter jerarquizado
Configuracién
[ P v. cuantitativo
N° configuraciones del drama / acto / cuadro (dnica—moultiple)
N° de personajes de la configuracién
Grado cero (pausa)
Solo
Do
Trio
Cuarteto...
Coral
Pleno
L U P v cualitativo
GRADOS DE (RE)PRESENTACION
]f Patente (dramético)

Latente (oculto)
Ausente (aludido)
CARACTERIZACION (ESPONTANEIDAD—PREDETERMINACION)
{ Grado
Personificacién
Caréacter
Simple («plano»: unidimensional)
Complejo («redondo»: pluridimensional)
Cambios
Caracter fijo
‘[ Caréacter variable
[Caracter multiple]
Técnicas
{ Explicitas / Implicitas
Verbales / Extraverbales
Reflexivas / Transitivas
En presencia
L L En ausencia: Antes de 12 aparicién / Después
FUNCIONES
[ Pragmaéticas (comunicativas)
{ Personaje-Dramaturgo
Portavoz (raisonneur)
]f Presentador
Seudo-demiurgo
L Personaje-Publico (coro, mensajero, gracioso...)
Sintacticas (argumentales)
{ Particulares

Genéricas
Universales
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PERSONAJE Y ACCION
P sustanciales
P funcionales
JERARQUIA
[ P principales
Protagonista
Deuteragonista
Tritagonista
[Tetragonistal
L P secundarios («de reparto»)
DISTANCIA
[ Tematica
P idealizado
{ P humanizado
P degradado
Interpretativa (Ilusionismo—Distancia)
L Comunicativa (Ilusionismo—Distancia)
PERSPECTIVA
Externa (Objetiva)
Interna (Subjetiva): Implicita / Explicita
PERSONAJE Y SIGNIFICADO: Neutralizacién—Semantizacién—Tematizacion
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CUADRO SINOPTICO V
«Visiony

DISTANCIA

[ Tematica

{ Temporal: Ucronia—grados de determinacién
Espacial: Utopia—grados de determinacion
Personal

Personaje idealizado

Personaje humanizado
L Personaje degradado

Interpretativa

{ Temporal: Tlusionismo—Distancia
Espacial
Espacio iconico: Realista—Estilizado
Espacio metonimico
Espacio convencional
L Personal: Ilusionismo—Distancia

Comunicativa

{ Temporal
Simple
Retrospectiva (drama histoérico)
{ Cero (drama contemporaneo)
Prospectiva (drama futurario)
Compleja
Sucesivas (Policronia)
Simultaneas (Anacronismo)
Espacial: [lusionismo—Distancia
L Personal: [lusionismo—Distancia

PERSPECTIVA
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{ Tipologia

{ Externa (Objetividad - Extranamiento)

Interna (Subjetividad)
Implicita (Identificaciéon con «dramaturgon)
Explicita (Identificacién con personaje)

Fija
Variable
Multiple

«Alteraciones»

Paralepsis
Paralipsis

Aspectos

{ Sensorial
Extrafilamiento
Identificacién
Ocularizacion - Endoscopia
Auricularizacién - Endofonia
Cognitiva
Identificacion: Singnosis
Extranamiento
Saber més: Ironia draméatica
Saber menos
Afectiva
Identificaciéon: Empatia
Extranamiento: Antipatia
Ideolbgica
Identificacién
L Extrafamiento




NIVELES

Intradr

4

[ Extradramatico (escénico)

amatico (diegético)

Metadramatico (drama dentro del drama)
-Procedimientos metadiegéticos:
‘[ Metadiégesis

Metadrama
Metateatro

-Relacion del nivel secundario con el primario:
I Sintactica (argumental)

Funcién explicativa

Funcién predictiva
Semantica (tematica)

Funcién temética

Funcién persuasiva
Cero

Funcién distractiva
L Funcién obstructiva

-Funcioén del nivel primario (marco) respecto al secundario

[ Organizadora
Comunicativa
Testimonial

L Comentadora

-Recursos basados en los niveles:

[ Metalepsis

Personajes (-actores y -dramaturgos)
Perspectiva

L Distancia
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