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A la gente de teatro dispuesta a reconstruir cada noche nuestra historia.


En Colombia la traición es ley; la lealtad, error; la política, defensa inmoral de los propios intereses


y la ingenuidad, crimen.


Premisa de La Traición
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FIGURA 1. FABIÁN MEJÍA, EL CIPRIANILLO EN LA MOSQUERILIA





 


¿Cómo podría el teatro actual recurrir a la historia para proponer una imagen que incida poderosamente en la cultura contemporánea? Esta es la pregunta que abre el camino para ir de la creación a la investigacióncreación. Una deriva que busca responder el interrogante manteniéndose en el aura de la creación artística, pues el teatro no es solo un hacer sino un pensar en la acción. En ese sentido la puesta en escena de la obra teatral La Traición: tres estudios dramáticos sobre Mosquera, es una forma de conocer la respuesta perseguida. Pero la creación teatral no solo confirma la posibilidad del hacer artístico, sino que también puede contestar efectivamente la pregunta inicial, al reunir en sí perspectivas de la historia, del teatro y del contexto social y cultural. La creación teatral resulta entonces un hecho complejo que responde al interrogante, mediante sus formas características y de la relación que establece con el colectivo de creadores y con el público, según las condiciones particulares de producción e inserción en el contexto social, artístico o académico como en este caso.


Algunas condiciones, que vamos a explicitar más adelante, sirvieron para llevar a escena tres formas de relacionar la historia y el teatro, a partir de y simultáneamente con la reflexión sobre las posibilidades de esta relación en la actualidad. La puesta en escena se convirtió así en laboratorio donde se probaban y al tiempo se construían hipótesis sobre la relación estudiada entre historia y teatro. El momento posterior de la redacción del documento de investigación ha servido para precisar los conceptos históricos, teatrales y de investigación, y aclarar su manejo para registrar la experiencia, consignar los hallazgos y a través de todo ello afinar las preguntas y concretar las respuestas, en busca de conclusiones útiles para relacionar el teatro con la historia.


No agotamos el tema, por supuesto, sin embargo, consideramos que podemos aportar elementos de reflexión y aseveraciones contrastables, basadas en la experiencia creativa, la reflexión y el manejo de los conceptos fundamentales de historia, drama y teatro.


El objetivo general proyectado de descubrir, desde el punto de vista de la creación, posibilidades y limitaciones de la representación teatral contemporánea, en particular la que vincula en su estructura dramática elementos de la historia de Colombia con la pretensión de lograr incidencia real en la cultura, se planteó luego de concluida la fase de la creación escénica con distintos énfasis. La búsqueda de posibilidades y limitaciones, que constituye el intento principal, puede dirigirse a la representación teatral, a la configuración dramática, a los elementos históricos o a la incidencia real en la cultura contemporánea. En ese orden y en relación con la experiencia de creación escénica, se plantean esas posibilidades y sus conclusiones en este escrito.


El teatro con base histórica aparece hoy para algunos artistas, instituciones y públicos, como una posibilidad palpable en las convocatorias y en la participación en representaciones realizadas con el tema del bicentenario. Pero esta posibilidad tiene solo una vigencia pragmática —es posible porque se hace—, lo que no da cuenta de las carencias que se ven cuando se contrasta con otros panoramas o con otros ámbitos de la cultura. Problematizar la posibilidad misma de un tipo de teatro como este permitiría cuestionar los vínculos que nuestra sociedad establece con sus prácticas teatrales, incluso interrogar las relaciones que establece con su historia.


La representación teatral de origen dramático ya se nos aparece naturalmente en debate con las tendencias posdramáticas. Las posibilidades de representar la realidad, de dar sentido al relato dramático mediante la acción, de crear personajes, son cuestionadas y requieren revisión. ¿Pueden hoy los procedimientos dramáticos dar cuenta de la realidad de alguna manera? ¿Vale aún preguntarse por el sentido de la historia o esta llegó a su fin? La hipótesis que ponemos a prueba afirma que en relación con la verdad histórica el drama todavía puede organizar un discurso significante para el espectador contemporáneo y mantiene por tanto su potencial de construir sentido.


La otra mirada que se puede tender sobre el tema es la de la historia. El referente histórico ofrecería posibilidades, pero también impondría limitaciones a un teatro para actuar en su contexto. El teatro que se hace hoy y los contextos en que se mueve tienen características que deben considerarse a la hora de hacer intervenir elementos históricos. No solo el voluntarismo educativo de sesgo histórico conduce a un teatro con base histórica vigente en la actualidad. Hay consideraciones indispensables, como la calidad del producto artístico, al pretender vincular la historia al teatro con cualquier fin. Otro comportamiento puede conducir, es claro, a un mal teatro, pero también a una mala historia.


Una perspectiva importante es la de incidir en la actualidad. Este es el origen de muchos esfuerzos, algunos de los cuales han quedado en meros intentos. En un medio en el cual la crítica es imposible y el debate escaso, en el que algunos todavía pretenden ganar al público por caminos en los que la calidad no es considerada como un factor central, donde las valoraciones provienen de las concepciones más disímiles y no existe un canon de referencia, donde validar la posibilidad del otro es excepcional y puede resultar sospechoso, en fin, en un medio en el cual solo existen la necesidad y el deseo, hay que intentar una mirada que permita juicios argumentados en conceptos que puedan ser discutidos y criticados.


Por tanto vamos a revisitar algunas concepciones teóricas básicas sobre el teatro, el drama y la historia, mediante conceptos de la semiología teatral, la dramatología y la historiografía, que aparecen en el capítulo dos, junto a dos visiones constituidas sobre las relaciones que se han establecido entre drama, teatro e historia en nuestro contexto actual. Basados en esa revisión conceptual, en el capítulo tres se describe la práctica de la creación teatral histórica en las condiciones de producción concretas que tuvo esta experiencia. El capítulo cuatro presenta algunos materiales para pensar la recepción de este teatro por parte de la comunidad artística y el público. En el capítulo cinco se proponen algunas síntesis conclusivas que terminan confirmando la vigencia del teatro histórico en la cultura contemporánea. Luego se expone una bibliografía general en el capítulo seis, y se anexan en el capítulo siete, las encuestas, entrevistas y estudios, de personas que colaboraron generosamente con esta investigación-creación.





Presupuestos conceptuales
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FIGURA 2. D. VIVAS, l. ZABALA, M. MANCHEGO; URRACAS Y FUENTE EN LA MOSQUERILIA





 


Presentamos a continuación algunos conceptos necesarios para comprender en la actualidad las manifestaciones del teatro y de la historia, a partir del estudio de las relaciones entre esos dos aspectos de la actividad humana. Para aproximarnos a una idea del teatro contemporáneo plantearemos algunas perspectivas distintas de estudio de las manifestaciones escénicas actuales y las confrontaremos con visiones más tradicionales de la dramaturgia. De igual forma citaremos algunos textos historiográficos que nos orienten en cuanto al significado y los procedimientos de la historia.



Elementos de semiología teatral



La semiología ha propuesto algunos conceptos que contribuyen en la interpretación del teatro. Mencionaremos algunos que nos parecen útiles a la hora de pensar el teatro histórico. No es un panorama exhaustivo de la semiología, para lo que habría que remitirse a la amplia bibliografía que existe al respecto, en cambio, mediante autores destacados como Tadeuz Kowsan, Anne Ubersfeld, Erika Fischer Lichte, Daniel Meyran o Marco de Marinis, expondremos la perspectiva semiológica de algunos aspectos pertinentes al tema desarrollado.



Teatro o literatura



La semiología prioriza el fenómeno escénico y no el escrito, el teatral y no el literario. Considera al teatro en general como una manifestación autónoma e independiente del texto dramático. Define para su estudio categorías de lo teatral; por ejemplo, el modelo de semiosis de Kowsan (Adame, 2005, p. 152), en el que los signos se organizan en cinco grupos: lingüísticos (palabra, tono); de expresión corporal (mímica, gesto, movimiento), de apariencia externa (maquillaje, peinado, vestuario), de lugar (accesorios, escenografía, iluminación) yauditivos (música, efectos sonoros). Categorías estas que, evidentemente, no se dirigen a ningún texto literario sino a lo escénico, al teatro.



Sentido o imitación



Para la semiología el teatro es un proceso de creación de sentido y los signos que utiliza construyen una determinada realidad “que no es imitación o réplica de lo real” (Adame, 2005, p. 202). De esta forma, la semiótica resulta diferente de la mimética y el sentido del teatro diferente de la imitación de lo real; sin embargo, la noción de teatro dramático tiene que ver con la ilusión. Dicho de otra forma, lo mimético tiende a que el conjunto de signos de la representación sea idéntico al referente de la misma representación, lo cual, según Ubersfeld, resulta imposible, pues uno de los dos tendría que dejar de existir (Adame, 2005, p. 162).



Bidimensionalidad del teatro



Paralelamente destacamos también en la semiología el concepto de bidimensionalidad del teatro, que consiste, según De Marinis, en que el teatro nunca es tan solo ficción “sino que también y siempre es performance material” (Adame, 2005, p. 135). La materialidad del teatro es una forma de realidad que se presenta en el escenario, en los objetos y sonidos, sobre todo en el cuerpo del actor que siempre de manera destacada es un cuerpo real expuesto al espectador, en contacto directo con él. Esta materialidad del teatro se imbrica de distintas formas con la dimensión ficcional en la referencia a otros espacio-tiempos, en la representación de personajes y situaciones y en la mímesis de la acción. La convivencia primaria de ficción y realidad caracteriza al teatro en su condición escénica fundan lo teatral y lo proyectan a un tipo de recepción por parte del público, que tiene, desde siempre, las mayores implicaciones. La actualidad en el teatro podría estudiarse desde los desarrollos destacados de su bidimensionalidad.



El referente teatral



Otros conceptos de la semiología, especialmente útiles a la hora de pensar las relaciones entre historia y teatro requieren aquí una definición mayor. El concepto de referente lo define Ubersfeld de la siguiente manera:


Referente. La palabra designa el tercer elemento del signo (significante, significado, referente), el que, en la terminología de Peirce, remite, precisamente, al mundo exterior. Ahora bien, el signo teatral concreto es el sitio de un extraño fenómeno: el signo lingüístico presente en el texto del autor remite, como todo signo, a un elemento de la realidad, aunque sea imaginaria (un árbol, una mesa, un hombre, un animal fabuloso, una esfinge…). Tiene entonces un referente, pero ese referente es doble: la palabra “mesa” o “cocinero” reenvía a una mesa, a un cocinero (o a la idea de una mesa o de un cocinero), pero he aquí, presentes en el escenario, una mesa concreta y un cocinero de carne y hueso. Se observa ahí toda la ambigüedad de las palabras “real”, “realismo”: hay un real en el mundo, pero hay también un real en escena al que remiten los signos textuales. Un elemento en escena tiene entonces, desde el punto de vista semiótico, un doble estatuto: es un signo, parte de un conjunto semiótico que es el de la representación, y es el referente, tomado de un real objetivo, de un signo lingüístico textual. Una buena parte de las nociones ambiguas del teatro provienen de ese doble estatuto del signo escénico: las palabras del texto remiten a una doble realidad, en escena y fuera de ella. (Ubersfeld, 2002, p. 27)



El signo teatral



Para esta importante semióloga del teatro “el universo imaginado por el lector no es un universo real en el mundo, sino un universo escénico… el lector de una tragedia de Corneille no se imagina el acontecimiento histórico sino la representación de ese acontecimiento” (Adame, 2005, p. 164). Sin embargo ya no es el lector sino el espectador quien se enfrenta en el teatro al signo escénico. Signo de signo, afirma Adame, siguiendo la reflexión de Fischer: “si cada sistema cultural crea signos primarios, en el teatro, el significado se produce generando signos para los signos creados por otros sistemas culturales. Por esta razón el teatro utiliza signos de signos” (Adame, 2005, p. 180).


Estos signos teatrales tienen otra característica que señala el mismo autor: “no se pueden separar de sus productores, los actores; el artefacto material del teatro no tiene existencia autónoma aislada de sus productores a diferencia de un poema o una película” (Adame, 2005, p. 180).



El teatro dramático



Podría ser esta una categoría exagerada, una redundancia, pero la particular relación entre las nociones de drama, texto dramático y teatro histórico que sustentó la creación que intentamos dar cuenta en este documento podría explicar la convivencia de los dos términos o al menos acreditar el pleonasmo.



El drama



Para Ubersfeld (2002, p. 41) “la palabra griega drama significa “acción” y se aplica de una manera general y aún confusa a toda forma de acción teatral”. Pavis agrega en su definición que: “En un sentido general, el drama es el género literario compuesto para el teatro, aunque el texto no sea representado” (Pavis, 1983, p. 149).


Adame (2005, p. 308) señala también que: “El drama es acción representada. Según el medio de imitación, en la perspectiva aristotélica, es una producción de carácter literario compuesta para el teatro”, y avanza en la definición: “El ejercicio del drama —poiesis— tiene su fuente en la mimesis, ‘imitación de las acciones -praxis- de los hombres’, estas acciones transpuestas al plano ficticio y estructuradas en diálogos conforman el ‘universo dramático’”.


La noción de drama está puesta en función de algunos aspectos fundamentales: la acción, la mimesis y los principios de esa imitación: la “separación de papeles, los diálogos, la tensión dramática y acción de los personajes en conflicto, donde el poeta no habla en nombre propio” (p. 309).



La dramaturgia



“La palabra dramaturgia se origina en las palabras drama (hacer) y ergon (obra). En español, dramaturgo significa lo mismo que en el original griego: autor (hacedor) de obras (de teatro)” (Rehermann, 2002). En sentido general, dramaturgia es la técnica o el arte de construir la obra dramática. Hay una noción clásica de la dramaturgia que aparece en el siglo XVII en Francia que, según Pavis (1983, p. 159), con el tiempo pasó a “designar un tipo formal de construcción dramática y de representación del mundo, así como también un sistema autónomo y lógico de reglas y leyes dramáticas […] conjunto coherente de criterios distintivos de la acción, de las estructuras espaciotemporales, de lo verosímil y del modo de representación escénica” .


Pavis también señala que dramaturgia puede entenderse como teoría de la representabilidad del mundo, de donde resulta que dramaturgia sería: “la puesta en forma escénica de un mundo posible del dramaturgo y el espectador” (1983, p. 158). Este mundo sería representación teatral de nuestro mundo actual y los dramaturgos estarían en función de lograrla.



El texto dramático



Boves, en su Semiología de la obra dramática (1997), se pregunta si el teatro es un género dramático. Luego de establecer las diferencias entre el teatro, el drama escrito y del espectáculo, los relaciona afirmando que teatro es “la obra literaria escrita para ser representada y todo el proceso de su representación” (p. 14). Boves considera que el teatro ya está inscrito en el drama. “El autor de una obra dramática está condicionado por el destino que da a su obra: la representación virtual que está en el texto implica limitaciones” (p. 17). En conclusión: “el texto dramático y la representación no son hechos que se opongan sino fases de un proceso de comunicación” (p. 19). Lo singular del drama escrito es que uno de sus lectores va a hacer una transducción para convertir lo escrito en representado, proponiendo su propia lectura mediante una puesta en escena. Por ello dice que el teatro empieza en el texto: “El autor cuando escribe tiene presente, ante todo, al destinatario final del proceso y también la forma de recepción” (p. 12).


El hecho de que sea la puesta en escena el destino final del complejo proceso de comunicación que implica el texto dramático lleva a que este tenga múltiples emisores (autor, director, actores, diseñadores) y múltiples receptores (lector individual, espectador colectivo). En consecuencia, Boves busca distinguir en el texto dramático, el texto literario y el texto espectacular y afirma que “se puede leer el texto correctamente desde muchas perspectivas y no se pueden negar otras posibles lecturas futuras” (p. 43).



El texto y la escena



Hay una dinámica de la idea de puesta en escena, que se mueve entre la mayor independencia del texto literario y la mayor sujeción a él y que depende de la inscripción en una tradición teatral, en unas condiciones sociales y tecnológicas que cambian en la historia. Hay periodos en que es el actor el que se encarga de definir el sentido de la escena y momentos en que es el dramaturgo el que dicta la norma. El director teatral aparece con claridad a finales del siglo XVIII en Europa y hoy podría, incluso, estar desapareciendo en la dinámica propia del arte teatral.


La puesta en escena implica una reinterpretación del texto dramático que debe ser apropiado por el director, los actores y los diseñadores para convertirlo en lenguaje propiamente teatral. Se trata de determinar el espacio en el que van a ocurrir los sucesos y la materialidad íntegra que percibirá el público, a partir de la que hará su propia interpretación.


El teatro es un objeto significante en sí mismo, sin que medie el texto literario en su relación con el público. Así pues son sus elementos, sus posibilidades de lenguaje escénico las que deben considerarse a la hora de determinar su sentido. Es de recordar que en el modelo semiótico de Kowsan, la palabra incluye el tono; la mímica, el gesto y el movimiento; el maquillaje, el peinado y el vestuario; los accesorios, la escenografía y la iluminación; y la música los efectos sonoros. Todo ello informará sensorialmente al espectador en una simultaneidad de lenguajes a los que el actor prioriza en el escenario.


Las determinaciones básicas de la creación escénica son las que organizan todo el material. El director teatral ha sido la figura encargada de definir, durante al menos un siglo, el sentido de la puesta en escena como un todo ante el que se va a poner en contacto al público. Los diseñadores apoyan su interpretación desde los lenguajes respectivos y en la convención escogida. Pero son los actores los que se ponen frente a los espectadores y encarnan o señalan al público su interpretación del texto dramático.


Para Ubersfeld, la puesta en escena es la transformación de un texto en las sustancias expresivas de la escena y de los diálogos puestos en voz. “El trabajo de la puesta en escena —dice— implica tener en cuenta tres elementos: a) el actual estado técnico, sociológico, estético y económico del teatro, todo el código teatral contemporáneo. b) Un espectador imaginario construido por el director de escena, según el universo enciclopédico y particularmente estético que le presta, en relación de identidad y/o de distorsión con el suyo propio (no está prohibido al director escénico violar un poco al espectador). c) Un texto (aun un simple bosquejo), base de reflexión, de creación” (2002, p.93). No es la puesta en escena un proceso simple, ni podríamos suponer que exista unidad de criterio en torno a su carácter. La complejidad de la relación con el texto se manifiesta en la opinión de J. Grotowski:
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FIGURA 3. D. VIATELLA, J. SUÁREZ; OBISPO Y EMBAJADOR EN LA MOSQUERILIA





Los actores y yo nos enfrentamos al texto; no es posible expresar lo objetivo en el texto, y de hecho solo aquellos textos realmente malos nos dan una sola posibilidad de interpretación. Las obras maestras representan una especie de rompecabezas para nosotros. […] En el teatro, si usted quiere, el texto tiene la misma función que el mito tuvo para el poeta de los tiempos antiguos. (Grotowski, 1983, p. 51)



Las categorías teatrales



Plantearemos algunas perspectivas de las categorías que consideramos en el análisis del texto dramático orientado a convertirse en teatro. Son el punto de partida de la puesta en escena y definen la mirada que orienta los distintos lenguajes que intervienen en lo teatral. Son estas: la acción dramática, el personaje y las coordenadas espacio temporales.



La acción dramática



Una definición que nos ha sido útil es la de Juan Villegas, para quien la acción dramática es “un esquema dinámico que se distiende a partir de una situación inicial conflictiva” (1982, p. 26). El conflicto organiza y genera la acción en el drama. Es alrededor del conflicto que se estudia la acción y se determinan los papeles de los personajes, pero también es el conflicto el que determina el tono de la obra, en cuanto abarca territorios singulares y resuena en ámbitos diferentes de la condición humana.


Para Ubersfeld, la noción de acción dramática es ambigua, pues designa tanto el relato ficcional como los hechos puramente escénicos. La define en su Diccionario de Términos Claves del Análisis Teatral (2002) como: “[la] sucesión de hechos mostrados o relatados sobre el escenario que permiten pasar de la situación A de partida a una solución B de llegada, a través de toda una serie de mediaciones”. Cita también la autora la visión de Aristóteles, para quién “La Tragedia es representación de la acción y sus agentes son personajes en acción […]. Los hechos y la historia (la fábula) son realmente el fin al que apunta la tragedia y el fin es lo más importante de todo”. De forma que si pudiéramos reunir las tres visiones diríamos que la acción dramática es la sucesión de hechos representados por personajes en acción, que llevan de una situación inicial conflictiva de partida a una solución de llegada.


Esto que resulta más o menos claro en la dramaturgia libre, al referirse a la historia necesita una aclaración. Pavis distingue entre historia y fábula, señalando dos concepciones opuestas de Fábula: “1) como material anterior a la composición de la obra; 2) como estructura narrativa de la historia. Esta doble definición coincide con la oposición de los términos de inventio y dispositio de la retórica, o de story (historia) opuesto a plot (intriga) de la crítica anglosajona” (Pavis, 1983, p. 210).


Villegas relaciona argumento, fábula y sujet. Argumento es “la simple narración de los hechos acontecidos en el drama”, mientras que fábula “implica la ordenación causal y temporal de los sucesos” y “el sujet corresponde a la disposición en que aparecen en la obra” (1982, p. 76).


En consecuencia, se podría utilizar el término historia con el sentido de material anterior a la composición de la obra, que en el caso del teatro histórico coincide al menos en parte con la historia como verdad científica. Eventualmente podríamos hablar de argumento con el valor de conjunto de episodios narrados, independientemente de su forma de presentación (inventio), y de fábula, con el sentido de estructura narrativa o de representación, ordenación causal y temporal de los sucesos, incluyendo la disposición en que aparecen en la obra (sujet, dispositio).


De esta forma, la acción dramática que ocurre aquí y ahora se distiende como la fábula, en una sucesión de hechos ordenados en la forma particular de la obra y se proyecta como el argumento en el tiempo y el espacio “allá, antes y después”, todo lo cual ocurre en el marco de una historia, en parte coincidente con el conocimiento histórico, en nuestro caso. La figura 4 puede aclarar la situación.


Función dramática y conflicto


Ya mencionamos que Juan Villegas ve la acción dramática no como una situación concreta, sino como una abstracción que se va haciendo y tiende siempre hacia un término, partiendo de una situación conflictiva. En esa situación en que una fuerza de voluntad aspira a realizarse y halla una fuerza antagonista que se le opone, Villegas ve caracterizada la función dramática.


La función dramática para este autor, “es el significado o relevancia de los elementos del drama, en cuanto tributarios de su eficacia dramática” (1982, p. 28). La esquematiza, diferenciándola de las tesis de Souriau, Propp y Greimas, diciendo que:
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FIGURA 4. ACCIÓN DRAMÁTICA, FÁBULA, ARGUMENTO E HISTORIA





Preferimos hablar de A como el personaje portador de la acción, B lo deseado y C el factor opositor a A. La encarnación de estas tres abstracciones en los textos concretos ofrece una gran variedad de posibilidades de combinaciones y en la actualización particular de estas posibilidades radica la individualidad y lo histórico del texto. (p. 29)


Coinciden teóricos y creadores en que sin conflicto no hay drama, pero en cuanto a una tipología del conflicto no hay acuerdo. Villegas cita a Kupareo (p. 38) quien clasifica los conflictos así:


a) hombre contra destino,


b) instinto contra ambiente,


c) voluntad contra ambiente, y


d) entendimiento contra ambiente.


Mencionaremos también la clasificación de Rivera (1984, p. 64), para quien los tipos de conflicto en el drama son básicamente:


a) de carácter ético, íntimo, espiritual;


b) de carácter moral, con los hombres o con las corrientes de pensamiento universal, y


c) de carácter personal, con sus semejantes más inmediatos.


Existe una clasificación práctica de los conflictos que los ubica según la oposición: dilema, si se da en el interior del personaje; obstáculo, si es oposición física de la naturaleza; contraposición, si es de un personaje que también desea el objeto, etc.


Coincidimos con Villegas, en conclusión, cuando afirma que: “El conflicto no puede concebirse como antagonismo de fuerzas abstractas […], sino representadas por elementos concretos del mundo del texto, [y por tanto] […] la situación original del conflicto y su desarrollo solo puede provenir de los personajes” (1982, p. 38).


El tono y la premisa


Desde la perspectiva de una práctica de la dramaturgia, el tono está en relación con el interlocutor para quien escribe el dramaturgo. Mauricio Kartún (2007) lo planteó así en el taller Yanaconas dictado en Cali, en octubre de 2007:


Se pregunta Kartún ¿qué es lo que produce el fluido de imágenes que constituye la escritura? Es el para quien escribe el dramaturgo, pues hablar, en primera instancia, es establecer códigos para plantear los sobreentendidos entre el locutor y el interlocutor.


De las cosas más difíciles es hallar el tono. El tono de la escritura se define por la interlocución. El tono tiene un volumen y una forma que depende del interlocutor, una relación, una hipótesis de comunicación. Estos interlocutores del dramaturgo van cambiando. Se mueren también como interlocutores. Dependen del escritor y constituyen épocas de su vida.


El tono es una herramienta para tener bien guardada y de donde se la pueda sacar cuando se necesite. Lo importante es qué está pasando dentro cuando aparece la palabra. Kartún cuenta una anécdota de Sarah Bernard, cuando actuó para la reina en privado y se quedó sin espectador un rato, hasta que la encontró en el palco y superó los temblores que le producía su adicción… al público. Al escritor le pasa lo mismo si no logra su interlocutor. Pero la ficción debe aparecer en tiempo real porque si no queda falsa. Pasa lo mismo al actor que actúa sin público.


Esta visión de tono coincide solo en parte con la que expone Rivera (1989, pp. 65-69), para quien se trata de dos tipos de tono: objetivo y subjetivo. El tono objetivo es el que corresponde a una obra de acuerdo con el tipo de conflicto que vive el protagonista. El tono subjetivo es el que se aproxima al de Kartún, un tratamiento personal, autoral, del conflicto y está supeditado, dice Rivera, a la obra de arte.


Entender el tono como cantidad de vibraciones producidas por el choque de dos elementos, de acuerdo con Rivera, lleva a pensar que el conflicto da lugar al tono objetivo. El tipo de conflicto, el choque del protagonista con su medio, produce el tono objetivo de cada género. Según los tipos de conflictos que plantea este autor en su teoría de los géneros dramáticos, habría tres tonos objetivos relacionados con los géneros:


a.Conflicto ético-tono grave: es racional, lo nutren emociones controlables, operan los valores absolutos (conciencia, naturaleza, espíritu) y todos los valores morales. “lo vive el individuo más consigo mismo que con nadie; es interno, denso, complejo y lento para ser resuelto. Lo alimentan la duda, la tensión, el miedo, el remordimiento, las pasiones más ocultas y los sentimientos más recónditos” (p. 67).
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FIGURA 5. F. TORRES; PÚSTULO TARTAJA EN LA MOSQUERILIA





b.Conflicto personal-tono alto: se suscita en el manejo de leyes individuales, sentimientos e intereses personales. “Es más emotivo que racional, lo nutren más emociones incontrolables. Es el conflicto del individuo con otro igual a él […] en el que se sueltan los instintos” (p. 67).


c.Conflicto moral-tono medio: es tanto racional como emotivo. Lo nutren emociones controlables e incontrolables. Abarca todo aspecto de la vida diaria. “Es el conflicto con la sociedad, con el medio; del individuo con la multiplicidad de reglas socio morales y valores en que vive cotidianamente” (p. 67).


Los siete géneros que considera Rivera, están: en tono grave, la tragedia; en tono alto, el melodrama; en tono medio, la comedia, la pieza, la obra didáctica, la tragicomedia; la farsa tiene, en esta visión, tono exagerado.


El tono subjetivo es para Rivera el tratamiento propio del autor, el punto de vista, el ánimo del autor que se expresa en toda la obra, mediante su capacidad analítica, su juicio crítico y la fluidez de su lenguaje (p. 68). En ello vemos coincidencia con la idea de tono que propone Kartún, pues la relación de comunicación tiene dimensión activa, pragmática y nos interroga sobre lo que el autor quiere hacer a su interlocutor ideal, a su lector o a su espectador implícito. Ese hacer determina el tono subjetivo que se plantea al texto dramático que está también en relación con la premisa.


La premisa para Juana Uribe, libretista, guionista y productora de televisión, formada en una importante tradición dramatúrgica, es:


[…] el tema, la tesis, la idea central de un trabajo teatral, su último significado, el “valor” que se quiere comunicar. L. Egri, uno de los maestros de la escritura teatral más conocidos, afirma al respecto: “la premisa es una aseveración presupuesta o probada, un fundamento del argumento, una aseveración declarada o asumida, que apunta a una conclusión…”. (1993, p. 6)


La premisa, en otras palabras, representa el sentido final de una historia, la dirección y el último objetivo que partiendo de “[la] semilla de la historia, se pretende alcanzar y cuyo significado se pueda expresar en términos de categorías generales” (1993, p. 6). La premisa dramatúrgica se puede relacionar con el lema o concepto del director teatral, concepto que orienta y organiza el montaje o la puesta en escena.



El personaje



Para la semiología, el personaje es la categoría que concentra todos los problemas literarios y todas las dudas alrededor del teatro. Los personajes son factor fundamental en la construcción de la obra dramática en su versión realista y el centro de las críticas de las vanguardias del siglo XX y la crítica posdramática actual. Por parecernos clara y suficiente para este estudio, vamos a resumir aquí la noción de personaje que expone Boves en su Semiología de la Obra Dramática (1997, p. 325-340).


Para Boves el personaje, el diálogo, la fábula y el cronotopo son categorías que están en el texto literario y en el texto espectacular y se dirigen a la lectura y a la representación. Considera al personaje como unidad del texto literario y el espectacular, que pasa a la representación encarnado en la figura de un actor, quien le da unidad de presencia y de acción. Le parece necesario a la autora advertir que el espectador tiene una noción de lo que es personaje, antes de ponerse en contacto con la representación. El teatro naturalista y el realista fueron considerados como teatro de personajes porque solían organizar su fábula en torno a una figura destacada, que se presentaba como una persona bien dibujada en su fisonomía y en sus posiciones ideológicas, éticas, sociales, profesionales, etc. Este tipo de personaje es una condición fundamental para esas dramaturgias.


Estos personajes de la dramaturgia naturalista o realista se suponen mímesis de seres particulares o retratos de modelos reales (prototipos) o retratos indirectos en los que hay superposición de varios modelos en sus rasgos generales. El inicio de la crisis del personaje —dice Boves— puede estar en la quiebra del concepto de mímesis del romanticismo. La sociedad ya no estaba de acuerdo en cómo debía ser el héroe. El modelo extraliterario, la persona, es puesta en duda desde la sociología y la psicología. No existe ya correspondencia entre el interior y el exterior. El psicoanálisis deteriora la confianza en el conocimiento de la persona y los personajes que el realismo había creído conocer.


Hoy los personajes se trazan con cautela. El expresionismo diseña siluetas vacías, limitadas a uno de sus rasgos aunque se caricaturice la persona. En el surrealismo aparecen personajes distorsionados, de trozos, incoherentes y contradictorios. El teatro del absurdo destruye la base de la cultura teatral que conocía todos los trucos del teatro anterior, socaba los prototipos de personaje.


Todo el drama —dice Boves— gira en torno a los personajes y sus relaciones: todo lo dicen, lo hacen y lo sufren ellos, a pesar de lo cual se ha negado su existencia. La desaparición del personaje se ha anunciado desde los ámbitos lingüístico, sociológico y psicocrítico, pero lo que ha desaparecido no es el teatro, ni el personaje, sino una forma de teatro, un concepto de personaje, a la vez que está emergiendo una forma nueva de teatro, un concepto nuevo de personaje.


Construcción de los personajes dramáticos hasta el siglo XX


Prácticamente hay coincidencia en que la construcción del personaje hasta la llegada del siglo XX, se atiene a dos principios generales y fundamentales: el de discrecionalidad y el de unidad. Discrecionales, es decir, libres y prudentes son los datos con que el autor llena la etiqueta semántica que es el nombre del personaje, inicialmente vacío. Esos datos proceden de tres fuentes: sus palabras, sus acciones y lo que los demás personajes dicen de él. Al cabo la etiqueta está completa con información del personaje considerado en sí mismo, en su figura física, en su modo de ser y de estar, en las relaciones familiares (padre, hijo…), o profesionales (jefe, subordinado…); su participación en el cuadro actancial en sus funciones literarias de sujeto, objeto, ayudante, oponente, destinador o destinatario; y en sus valores pragmáticos, pues el lector o espectador lo relaciona con realidades y conceptos extratextuales, de los que se nutren sus propias interpretaciones. El principio de unidad obliga a la construcción de personajes coherentes, con predicaciones y adjetivaciones, con verbos de acción o de situación que no se contradigan entre sí. El principio de unidad o coherencia exige que no se produzca contradicción interna en las figuras física y anímica de los personajes.


La desaparición del personaje


Boves discute las posiciones que han declarado la desaparición del personaje (1997). Se dirige en primer lugar a las críticas formuladas desde la lingüística que consideran que si lo decisivo en el teatro es la acción, no interesa quién o a quién se haga algo, sino aquello que se hace. Advierte Boves que hoy no se puede reducir el drama a la acción, pues el teatro del XX ha construido dramas sin acción, pero su argumento central está en que si bien el esquema literario del relato puede reducirse a una secuencia de acciones y reacciones con las fases del conflicto desde su planteamiento hasta su desenlace, no puede olvidarse que la categoría gramatical verbo implica necesariamente unos sujetos de naturaleza individual, que ejecutan o reciben la acción, actantes que el discurso narrativo o el dramático convierte en personajes, mediante rasgos personalizantes, de tipo anecdótico y situados en el espacio, en el tiempo y en unas relaciones.


Desde la sociología se ha criticado que el concepto de personaje se apoya en nociones hoy superadas como sustancia, alma, sujeto trascendente, esencia, etc. Coincide el empleo de estas nociones con el intento de conservar la idea de un sentido preexistente del personaje en el discurso dramático. Se intenta preservar la literatura dramática del contagio de la representación. Boves prefiere situar los criterios culturalmente válidos para explicar las nuevas creaciones, sin recaer en nociones ya superadas. Por ejemplo menciona, como criterio validado por la experiencia teatral del siglo XX, la tendencia a sustituir el personaje-persona por el personaje-masa, o mejor, el cambio de protagonista-héroe por el de protagonista innominado o por el antihéroe gris, insignificante, de la novela y la dramaturgia del siglo XX. La idea de Boves se puede concretar mejor en la siguiente cita:


Los personajes del teatro son ideas que muestran, en una pretendida realidad creada, su viabilidad, pero son ideas investidas de circunstancias, anécdotas, rasgos y cualidades individuantes, porque si se limitasen a ser ideas estaríamos ante un tratado de ética, y así estamos ante una creación artística de carácter dramático, y sus sujetos son personajes, no solo actantes.


Lo que advierte, sin duda, la teoría literaria actual es que el héroe ha sido despojado de sus atributos tradicionales y adopta una figura de antihéroe, es decir, se le atribuyen los contravalores respecto a las cualidades que tenían los héroes y que se consideraban valores humanos, aunque realmente eran valores sociales, propios de una sociedad, no de todas. Pero esto no significa que haya desaparecido el personaje, sino simplemente que ha cambiado su forma de presentación. (p. 347)


En cuanto a la negación del personaje desde las teorías psicoanalíticas, que creen que no puede mantenerse hoy una noción de personaje después de que la psicología ha desmantelado las nociones de yo y de persona, Boves coincide en que han desaparecido las seguridades de autores y espectadores sobre la unidad de la persona y del personaje, pero lo plantea como el desmonte de una concepción del personaje basado en la correspondencia del exterior con el interior de la persona en la realidad y del personaje en el mundo de ficción. Sin embargo, no ha desaparecido el yo en su valor lingüístico (persona que está en el uso de la palabra), aunque haya desaparecido el yo como índice ingenuo de una seguridad interior, que asume todas las referencias posibles a un sujeto que habla o actúa.


En general podemos concluir que el personaje se multiplica, se complica y se acompleja en el discurso dramático como una imagen en una galería de espejos y, sin embargo, no podemos decir que no exista, pues es una unidad funcional (actante) en relación con la unidad de acción (función), es una unidad de representación (en el actor), y es una unidad lingüística como sujeto de todas las predicaciones y referencias textuales. Y lo mismo podemos definirlo como un lugar atravesado por referencias constantes, que decir que se trata de un nombre propio convertido en punto de fuga de todas las líneas que atraviesan el discurso, o que actúa como una etiqueta semántica vacía al principio, al comienzo de la obra, en la que van incluyéndose en forma discontinua y generalmente de forma coherente, las acciones, cualidades y relaciones que lo convierten al final de la obra en un ente de ficción construido por el lector con todos los indicios que el texto le ha ido proporcionando, y que de algún modo se inserta en el marco de experiencia que el lector tiene sobre la persona humana. (p. 353)
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FIGURA 6. A. YABRUDY, J. CORTÉS; ROBERTICO Y MARTÍN EN LA MOSQUERILIA





Boves concluye su visión semiótica del personaje confirmando que los intentos de negar al personaje, no logran explicar el funcionamiento del texto dramático y la representación teatral, porque no perciben que el actor sea una unidad básica de la representación, que requiere del personaje como unidad básica del discurso y del actante como unidad básica de la sintaxis de la obra (p. 360).



El tiempo y el espacio



La acción dramática, los personajes y sus conflictos se inscriben en las categorías de tiempo y espacio. El drama y el teatro ocurren en unos tiempos y espacios que los caracterizan. Hay entre estas coordenadas estrechos vínculos que para muchos teóricos es inútil romper. En la descripción que hace Boves (1997, p. 362-432) de estas dos categorías no debe perderse de vista esta relación.


El tiempo


Para la autora de la Semiología de la Obra Dramática (Boves, 1997), hay dos premisas para el estudio del tiempo en el drama y el teatro: la historia creada que se destina a una representación limitada en el tiempo, y el diálogo directo o lenguaje en situación, en un presente simultaneo a la representación.


Para el tiempo, considerado como un elemento arquitectónico del drama, se plantean tres órdenes temporales básicos: sucesividad (en progresión o regresión, de fábula cerrada o de escenas sueltas en estaciones), simultaneidad (por ejemplo representaciones simultaneas en escenario partido) y circularidad (que remite al mito) (p. 364).


La oposición entre presente y pasado tiene límites en el drama, pues no puede contrastarse el tiempo presente del personaje a través del narrador. Pero todo presente reclama un pasado, por tanto, utiliza aunque de modo restringido, el monólogo interior o relato panorámico. “El personaje, como los seres humanos, cuenta con un pasado que puede ser incorporado por vías estratégicas al presente de la palabra en el escenario” (p. 367). Y en todo caso, si el recuerdo cobra forma escénica, el pasado de la historia se convierte en presente representado.


El presente y el pasado asumidos por la palabra presente constituyen el tiempo dramático. Su duración en el texto se puede ofrecer de manera objetiva (tiempo cronológico) o subjetiva (tiempo de la vivencia, psicológico) y se puede medir en tres niveles: tiempo de la historia, de las acciones o situaciones; tiempo del discurso, de las palabras que crean las acciones; tiempo de la representación, de la palabra más los signos no verbales de la escena.


El tiempo puede ser ordenado de manera progresiva (presente-futuro) o regresiva (presente-pasado), continuada (coincide historia y discurso), o segmentada (en cuadros aislados). Puede mostrarse en un orden lineal (signo de tensión o mimético) o en forma circular (signo de repetición o desesperanza). “La historia en general es temporalmente más amplia que el discurso y la representación” (p. 370).


Según Boves, el tiempo teatral es la relación entre el tiempo de la historia y el tiempo del discurso en el texto dramático (literario y espectacular). Este tiempo cambia con el estilo dramático. Mientras el drama realista reproduce el marco cronológico real, el simbolista desliga su tiempo de la realidad. Un drama de acción plantea el tiempo según sus acciones o situaciones para manifestar el esquema causal de las historias. Un drama interiorizado plantea el tiempo no en los hechos sino en el modo en que el personaje los vive. Lo importante no son los hechos ni sus causas, sino los procesos interiores, los sentimientos, las tensiones, las dudas o los recuerdos. Su lógica no es cronológica, sino valorativa, indicial.


El tiempo de la representación depende de una convención cultural. Hoy puede ser de algo menos de dos horas. Los presentes de historia, discurso y representación pueden ser convencionalmente simultáneos pero casi nunca ocurre. Aunque el aquí y ahora de la representación es compartido con el espectador, Boves, considera que los presentes de la representación y del espectador nunca son simultáneos aunque convencionalmente lo sean, porque el presente del espectador es vivenciado de manera diferente al dramático. “El presente escénico no coincide nunca con el presente del espectador, difícilmente coincide con el [del] discurso y prácticamente nunca encaja con el de la historia” (p. 386).


La dramaticidad, dice Boves, depende de la forma de inserción del pasado en el presente escénico del diálogo. Una historia presente no tiene por qué ajustarse en sus límites materiales al tiempo de la representación, porque el teatro cuenta con los recursos para señalar la sucesividad, la simultaneidad, la reiteración, el orden, la duración, la linealidad, la circularidad, etc.


El espacio


“Según algunos teóricos del teatro, el espacio es la categoría más relevante del género dramático, aquella en la que adquiere la máxima especificidad” (Boves, 1997, p. 387). Piensan que lo determinante del teatro no es la fábula ni es la relación entre el actor y el público, sino el espacio. El espacio impone al drama condicionamientos que afectan todas sus unidades, lo que no ocurre por ejemplo en la novela. En el texto dramático aparece lo que es representable en el espacio.


Boves define ámbito escénico como el conjunto formado por la sala (lugar de la expectación) y el escenario (lugar de la acción del mundo ficcional). Las relaciones entre el escenario y la sala han cambiado en el tiempo, según el tipo de teatro y la cultura que las desarrolla. Las obras suelen destinarse a un ámbito escénico particular. La oposición entre la sala y el escenario se proyecta a otros términos: entre actores y público; actividad y pasividad; dejarse ver y mirar; la ficción y la realidad; y entre el tiempo literario y el tiempo de la realidad.


Ha habido modos diversos de presentar la oposición entre la sala y el escenario, sin embargo, la disposición de los ámbitos escénicos, según Boves, se reduce a dos: envolvente y enfrentada. Los ámbitos escénicos generan, propician o intensifican un sentido del texto literario y del espectacular, y llegan a afectar físicamente a los espectadores, a los que se predispone a la participación real y afectiva (envolvente) o al alejamiento lúdico (enfrentado) ante la representación.


Hay cuatro tipos de espacios escénicos que son originados por la obra, los actores, el escenario y los objetos del escenario (395):


TABLA 1. TIPOS DE ESPACIOS ESCÉNICOS
















	
Dramáticos


Creados por el drama para situar a los personajes.



	
Lúdicos


Creados por los actores con sus distancias y movimientos.








	
Escénicos


Lugar físico donde se representan los otros espacios.



	
Escenográficos


Reproducen en el escenario, con decoración, los espacios dramáticos.
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