2.1 Marco tedrico-metodoldgico (descripcion y fundamentacion).
La dramatologia como modelo de analisis

En: |. Gutiérrez: "Teatro: no pasar. Rendimiento
critico del teatro de Roberto Suéarez en su
contexto de produccién." Madrid, CSIC, 2018.

2.1.2 Fundamentos

La dramatologia se presenta, desde su primera formulacion sistematica (Garcia

Barrientos: 1991), como una teoria del modo teatral de representar ficciones. Como la

propia denominacién pone en evidencia, se asume como heredera de la narratologia

(sistematizada en el campo académico francés en tiempos de auge del estructuralismo),

adscribiendo en particular a la vertiente desarrollada por Gérard Genette’', con la que

comparte su enfoque no temdtico sino modalsz, es decir, centrado en la distincidon, de

raiz aristotélica, entre dos «modos» (opuestos y complementarios) de «imitacién» o

representacion (mimesis): el narrativo y el que «presenta a los imitados como operantes

y actuantes» (Aristoteles, 1974: 1448a 19-28). Este ultimo es comin, segin el

Estagirita, a la tragedia y la comedia (es decir al teatro, por generalizacion) que «imitan

personas que actian y obran. De aqui viene, segin algunos, que estos poemas se llamen

dramas, porque imitan a personas que obran» (1448a 28-30, subrayo). A partir de esta

distincién esencial Garcia Barrientos afirmara que:

31 yéase especialmente su «Discurso del relato» en Genette, 1989 (77-327).

2 Un enfoque divergente o complementario del modal, en la narratologia, seria el temdtico, dominante en las
investigaciones pioneras de Vladimir Propp, de las que derivan planteos como el de una «légica de los posibles
narrativos» de Claude Bremond, o el modelo actancial de Greimas, por ejemplo, y siempre dentro del marco del
estructuralismo francés de los afios sesenta. Véase al respecto el volumen colectivo Andlisis estructural del relato

(Barthes, Greimas, Bremond et.al: 1972)
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Este modo, que es el de la actuacién o el drama, se opone al otro (inico) modo, que es el de la narracion y,
a mi entender, incluye hoy al cine. El rasgo distintivo es el caracter mediado (o no) de la representacion. El
narrativo es el modo «mediato», con la voz del narrador o el ojo de la cdmara como instancias mediadoras
constituyentes. El dramdtico es el modo «in-mediato», sin mediacién: el mundo ficticio se presenta —en

presencia y en presente- ante los ojos del espectador (Garcia Barrientos, 2015: 72)*

Serd, por lo tanto, con base en el concepto aristotélico de modo de imitacion que
el autor defina a la dramatologia, segin vimos, como la teoria del modo teatral de
representar ficciones, concibiendo a la narratologia genettiana como modelo, pero
menos por identificacién que por contraste: «El desarrollo tedrico incomparablemente
mayor de ésta permite servirse de algunas —no de todas— sus categorias para aplicarlas
al drama, pero con una actitud comparativa, atenta precisamente mds a las diferencias
que a las similitudes entre los dos modos de imitacion aristotélicos» (Garcia Barrientos,

2003: 34, destacado en el original).

Teatro / drama / dramaturgia

Basado en la hipétesis fundamental de la existencia de un modo especificamente
teatral de representacion, este enfoque requerird por tanto una definicién de featro como
clase de especticulo, de la que derivard a su vez la nocién de drama, verdadero centro
tedrico del modelo. En cuanto a lo primero, dos criterios permitirdn definir
conceptualmente al teatro: a) una «situacidon comunicativa» y b) una «convencion
representativa» que le son propias (2003: 29-35). La situacién comunicativa implica, en
principio, la co-presencia (espacial y temporal) de dos clases de sujetos: actores y
publico, «funcionalmente enfrentados u opuestos» (29), cuyos roles pueden ser
eventualmente intercambiables o reversibles, pero siempre que esta oposicion funcional
se mantenga, ya que anularla supondria, por definicidn, el cese del teatro (y la entrada
en otras clases de espectdculos o pricticas escénicas cercanas o ‘vecinas’ del teatro,
pero que no requieren esta distincion constitutiva de roles). Una segunda consecuencia
derivada de esta situacidbn comunicativa, y también importante para nuestra

argumentacion, es la que lleva a

3 .. » . . .z . oy .
%3 Para un desarrollo y una argumentacién mds detenida de esta inclusién (contra-intuitiva o no del todo evidente del
cine en el modo «narrativo» (mediado) de representacién, asi como del cardcter «objetivo» o in-mediato de la

enunciacion teatral, véase Garcia Barrientos 2014 (88-93)
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negar el estatuto de sujeto (al contrario de lo que generalmente se hace) a un supuesto «emisor» que fuese el
responsable fotal del espectaculo (lo mismo si se piensa en el escritor literario que en el director escénico);
es decir, a un autor, que, de acuerdo con nuestras categorias [...] resulta imposible (por definicién) en el

teatro (2003: 29).

De esta elusion tedrica de la nocidn tradicional de autoria para el caso del teatro
como espectdculo se seguird una concepcioén a la vez restringida y abierta de la
dramaturgia como prdctica del modo de representacion teatral (2015:27). Lo decisivo
es que en tanto «practica», la definicién no remite a un sujeto-individuo que escribe (el
autor tradicional o dramaturgo) sino al colectivo de artistas que modalizan
draméticamente un universo ficticio —no necesariamente escrito o pautado— al poner
en escena un espectdculo. Esta nocién serd particularmente util para el caso que nos
ocupard en lo que sigue (la dramaturgia de Roberto Sudrez, que, segin se adelanto en la
Introduccién y mostraremos en detalle mds adelante, parece compartir y poner en
practica cabalmente esta hipdtesis). La tercera —y fundamental— implicacién de la
situacién comunicativa antes aludida reside en que de ella resultan «los cuatro
elementos necesarios y suficientes para que se produzca el teatro: unos actores frente a
un piiblico en un espacio y durante un tiempo; elementos que serdn en consecuencia los
cuatro pilares del método analitico» (ibid.), y por consiguiente, los cuatro planos
fundamentales del anélisis que desarrollaremos en el siguiente apartado.

Por su parte, la convencion representativa que también define y distingue al
teatro de otros espectdculos «consiste en una forma [...] que a la vez, representa o
reproduce y presenta o produce, basada en la «suposicién de alteridad» (simulacién del
actor y denegacion del publico) que deben compartir los sujetos teatrales y que
desdobla cada elemento representante en otro representado» (2003:29). Asi, los cuatro
planos o «pilares» del andlisis antes mencionados, deberdn considerarse en su doble
cara, real (o representante) y ficticia (representada), que serdn denominadas
respectivamente «plano escénico» y «plano diegético» a los efectos del andlisis. De
acuerdo a esto, el concepto de drama, piedra angular de la teoria, resulta ser una funcion
de la puesta en tension de estos dos planos; dicho de otro modo, el nivel propiamente
«dramatico» del andlisis implica considerar ya la modalizacion (escénica) del universo

ficticio (diegético). En palabras del autor:

Entenderemos por drama el conjunto de los elementos doblados en (y por) la representacion teatral, es

decir, el actor, el publico, el espacio y el tiempo representados. Si definimos la «accién» como lo que
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ocurre entre unos actores ante un publico en un espacio y durante un tiempo compartidos, esto es, como el
elemento teatral complejo o secundario que engloba a los cuatro primarios, se puede definir el drama como
la accion teatralmente representada [...] No se trata de lo representado sin mds, o de todo lo significado,

sino de lo representado de un modo particular: el propio del teatro (2003: 30; cursivas en el original).

Esta nocién de drama como universo referencial (ya) determinado por el modo
requiere, como término opuesto o complementario de comparacién, una idea del
contenido independiente (o tebricamente «previo») al modo de representarlo. Siguiendo
la tradicion de los formalistas rusos, este ‘argumento’ no modalizado adn
draméticamente, sera llamado «fdbula». De modo que si el drama («D») es el producto
de la escenificacion («e») de una fdbula («f»), la interrelacién entre los tres elementos

puede esquematizarse efectiva o literalmente como una funcién: D =f/e.

Toda vez que el enfoque propiamente dramdtico (de acuerdo a los términos
antes definidos) presupone la modalizaciéon escénica de un argumento o fabula, el
modelo analitico que se sigue de estos postulados debera proveer categorias descriptivas
tanto para el texto dramdtico (el registro o codificacion verbal del especticulo,
documento valioso pero siempre, por definicién, parcial e incompleto) como para su

escenificacion (lo que en otros paradigmas tedricos se denomina «texto espectacular»).

Asi, en cada uno de los cuatro «pilares» (espacio; tiempo; personaje; publico), el
andlisis podra considerar el plano o polo diegético (la fdbula) y el escénico por separado
(en si mismos), o bien, mds productivamente, estudiar sus modos de ‘encaje’ o
interrelacion. Por ejemplo, para la categoria espacio: el espacio diegético serd el (o los)
lugar(es) ficticio(s) donde transcurre la accion de la fébula; el espacio escénico serd la
sala (no necesariamente un teatro, por supuesto) en la que aquella se escenifica: sus
caracteristicas edilicias, su modo de concebir la relacidn entre el espacio de los actores y
el del publico (relacién de oposicion en una sala «a la italiana», de integracion en una
disposicion circular, entre otras posibilidades). Pero, més alld de los resultados que
arrojen por separado, un analisis genuinamente dramdtico del espacio implicara valorar
la relacién entre los dos planos anteriores; es decir, como las caracteristicas de cierto
espacio escénico modalizan o vehiculan la representacion del espacio diegético: de qué
bisquedas estéticas o estrategias representativas dan cuenta determinados tipos de
elecciones al respecto y, no menos importante, cdmo se relacionan éstas con las

decisiones dramatirgicas tomadas para los otros «pilares» del andlisis (relacion del
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espacio con el personaje, con el tiempo y con la perspectiva o vision del publico). Con
respecto a esta ultima (tal vez la categoria menos evidente o intuitiva para el andlisis), y
siguiendo con el ejemplo del espacio, mds adelante veremos cémo, en mds de un
espectaculo de Roberto Sudrez, el espacio escénico (la sala) debe representar un espacio
diegético o ficcional muy particular: el de la mente o el «interior» del protagonista; en
estos casos, la vision del publico serd necesariamente interna: 10 que vemos en escena
es lo que percibe el protagonista, gracias a la adopcién de una perspectiva sensorial
subjetiva, algo muy frecuente en el modo narrativo de representacion (en la novela o en
el cine), pero rarisimo en el teatro, dominio natural de la visién objetiva tanto en

P N L, . 4
términos histéricos como tCOI‘lCOS5 .

Es posible y legitimo objetar a esta concepcion del teatro (solidaria de un
concepto fuerte de drama basado, segin vimos, en la convenciéon de denegacién o
«suposicion de alteridad») su cardcter cerrado o restrictivo con respecto a otras practicas
escénicas en las que el drama, asi entendido, no necesariamente estaria presente: esto
es, espectaculos de los que no puede asegurarse que el desdoblamiento y por lo tanto la
ficcion estén instaurados, como el happening, la performance o la intervencién urbana,
entre otras practicas escénicas «liminales», segin la caracterizacion desarrollada por
Ileana Diéguez (2007: 35-66). En defensa de esta concepcion del drama, o més bien de
la conveniencia de su empleo para el propdsito de este trabajo, nos interesa observar,
primero (y por obvio que parezca) que, si se trata en efecto de un criterio restrictivo de
demarcacién con respecto a las condiciones necesarias para la existencia de aquello que
se denomina teatro, lo es en un sentido meramente descriptivo, nunca valorativo o
axiologico: de ningin modo se sigue de los principios de esta teoria ni del modelo de
andlisis que propone, que los espectiaculos en los que hay drama (es decir aquellos en
los que actores, publico, espacio y tiempo se desdoblan en dos caras simultdneas y
opuestas, escénica y diegética) sean mas auténticos, legitimos, valiosos o interesantes
que aquellos en los que esto no ocurre. Segundo, que si en este marco conceptual el
drama es condicién necesaria para la existencia de lo que se denomina teatro, una de
sus utilidades reside en que el de drama no es un concepto absoluto sino graduable. Es

decir: es posible una mayor o menor presencia del componente dramatico en los

% Para un desarrollo detenido de esta cuestion, véase el articulo «Punto de vista y teatralidad» (Garcia Barrientos:
1984) asi como el apartado «La subjetividad en el teatro» (Garcia Barrientos, 2014: 100-115), a partir de ejemplos de

Antonio Buero Vallejo y Javier Daulte.
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espectaculos teatrales, segin se acentie o no el plano diegético-ficcional. Asi, el
llamado «teatro posdramdtico», por ejemplo > serfa una practica escénica de
dramaticidad muy débil o atenuada, al poner en relieve la dimension escénica o «real»
(subrayando la pura presencia del cuerpo del actor, el caracter ritual o ceremonial de la
puesta en escena, la dimensién de acontecimiento del espectidculo) y debilitando,
correlativamente, el plano representado o ficcional. Por lo tanto, creo que este criterio
de demarcacién centrado en el concepto de drama permite un arco descriptivo bastante
fino que va mucho mads alla del simple sefialamiento de si un especticulo es o no
teatral, a la vez que evita las ambigiiedades o indeterminaciones de otros marcos

conceptuales (como el de lo «posdramatico», sin ir mas lejos)56.

Distancia representativa

Complementariamente, de este concepto de drama se deriva otra categoria
fundamental para el andlisis: la de distancia representativa, entendida como la relacion
entre el plano representante y el representado de cualquier arte u obra, «inversamente
proporcional a la ilusién de realidad suscitada en sus receptores» (Garcia Barrientos,
2003:194). Se trata de una tension constitutiva de las artes figurativas en general, con la
ilusion (absoluta) y la distancia (absoluta) como «polos» o extremos conceptuales
nunca ‘tocados’ o alcanzados. Esto es asi ya que la distancia o el extrafiamiento
absoluto eliminaria el «pacto» o la convencion de denegacion necesaria para la
representacion —la «suspension de la incredulidad» en la célebre formulacion de S. T.
Coleridge— "', mientras que el ilusionismo absoluto también eliminaria el caricter
artistico o artificial de la representacion, toda vez que, al dejar ésta de percibirse como
tal, se (con)fundiria con la vida (como le ocurre, por ejemplo, a Don Quijote en la

58 . o
aventura del «retablo de Maese Pedro»”", o como proponia el «teatro invisible» de

35 Véase H.T. Lehmann (1999)

% Cf.: «Puedo concebir, pues, que haya teatro mds o menos dramdtico, segun intensifique el componente ficticio
representado o el componente real representante. Pero bien entendido que no se puede eliminar ninguno de los dos
sin acabar también con el teatro. De forma que teatro no dramadtico es, sin mas, un oximoron. Y la etiqueta «teatro
posdramadtico» resulta tolerable sélo como hipérbole cuyo sentido literal fuera el de un teatro lo menos dramdtico
posible (sin dejar de ser teatro)». (Garcia Barrientos, 2014: 213, subrayo).

" Ensu Biographia Literaria, publicada en 1817.

38 Desarrollada en los capitulos XXIV a XXVII de la Segunda Parte. Al reaccionar con su espada, intentando hacer

justicia (en su cardcter de Caballero andante) frente a una situacién de violencia representada en el retablo (es decir,
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Agusto Boal —que sélo retrospectivamente se transforma en «teatro» para el publico;

no lo es mientras permanece efectivamente invisible—).

En consecuencia, la propuesta dramdtica de un espectidculo podra orientarse, en
un sentido global, hacia alguno de estos polos o extremos tedricos, con estrategias
tendientes a generar mayor o menor identificacion o extraiiamiento. En todo caso, la
distancia deberd estimarse en los cuatro planos o «pilares» del andlisis antes
presentados (espacio, tiempo, personaje y vision o recepcion), cuyos valores en este
sentido podrédn ser consistentes u homogéneos entre si, o no serlo, y podran mantenerse
estables o variar en el curso de la representacion (con distintas consecuencias para el
andlisis, naturalmente). A su vez, la distancia podrd presentarse bajo tres aspectos,
intimamente relacionados: distancia temdtica, que se mide entre la naturaleza del
mundo ficticio o representado y la del mundo «real» (el contexto de produccion y
recepcion de la obra, las convenciones sociales o culturales compartidas sobre lo
posible, lo normal o lo verosimil en ese contexto); la distancia interpretativa
(propiamente dicha), que separa «la cara significante de la significada, los sujetos y
objetos representantes de los representados» (2003: 200) y que s6lo adquiere verdadero
sentido en la puesta en escena, donde estas dos caras estdn simultdneamente presentes; y
por ultimo la distancia comunicativa (0 «pragmética»), que se mide entre la sala y la
escena o entre el publico y los actores (por ejemplo, para la categoria espacio, ésta
dependerd de factores como la distancia fisica y la forma de relacién, abierta o cerrada,
entre sala y escena, entre otras variables). En el anélisis de un especticulo, la valoracién
critica de la distancia debera tener en cuenta cada uno de estos planos, pero también

(sobre todo) las relaciones que éstos contraigan. De modo que:

El célculo 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 recepcién 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 él mismo) que en el que denomina

«aristotélico» (que no anula la distancia). (Garcia Barrientos, 2015: 45)

una situacién ficcional), Don Quijote revela su locura en tanto incapacidad de distinguir, justamente, realidad de

representacion.
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Han quedado asi presentadas las nociones fundamentales del marco tedrico
elegido, y del modelo de andlisis que de él se deriva. A saber: a) el criterio de
demarcacion de la dramatologia como enfoque modal, sostenido en los conceptos
nucleares de teatro y de drama; b) la nocién de dramaturgia, y la de autoria en ella
implicada; ¢) los cuatro «pilares» o niveles fundamentales del andlisis (espacio, tiempo,
personaje 'y vision o recepcion) derivados de la situacion comunicativa propia del teatro
como especticulo; d) los dos planos opuestos y complementarios (escénico y diegético)
derivados de la convencidn representativa también especifica del modo teatral, y e) la
categoria clave de la distancia representativa, cuyas posibilidades de realizacion quedan
inscriptas en el arco descripto entre los «polos» tedricos de la identificacion y el
extrafiamiento. Por supuesto que estas nociones no agotan el modelo: otras categorias y
herramientas (secundarias o auxiliares con respecto a las anteriores desde el punto de
vista tedrico, pero no menos importantes en términos descriptivos) serdn presentadas

mads adelante, cuando sea necesario o pertinente incorporarlas en el curso del anélisis.
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