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Los elementos estructurales

del drama: de la realidad al estilo.
(Apuntes preliminares

para una teoria del drama)*

Dificultades para
establecer
lIa “esencia”
de lo dramético

Una teoria no es algo en
si mismo. Una teoria que
tuviese tal pretension no
pasaria de ser un discurso
artificial cuyo origen y fin
serian ella misma. Una
teoria surge de “algo”
para, a través del objeto
mismo, volver a €l. La
teoria sobre un objeto
tiene como fin explicarlo,
comprenderlo,
manipularlo y obtener de
€l alguna utilidad. Si bien
la utilidad inmediata se
satisface en la propia
comprension, no queda
alli, pues la comprension
acerca de la esencia de
algo deriva inmediatamente en el “qué se puede
hacer con eso que ahora s€”.

De la elaboracion de una teoria dramatica, si ésta ha
sido basada en la realidad de los dramas, derivan
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inmediatamente la
explicacion del proceso
creativo, la comprension
de lo alli expresado y la
posibilidad de aplicar lo
descubierto a través de un
modelo critico. Toda
actividad critica seria estd
fundamentada en un
trabajo tedrico previo y la
conclusién de cualquier
trabajo tedrico realizado
con rigor y efectividad es
la fundamentacién de un
modelo critico:

El andlisis y la interpretacion
corresponden a un acto
necesariamente creador y

'f'_‘f"_"‘_f‘,‘ revelador que amplfa o facilita la
’s relacién lector-obra, pone de

manifiesto la estructura, los
c6digos retdricos y técnicas de la
obra y, finalmente, hace
evidente la visién del mundo
que la sustenta, sin destruir la unicidad del objeto estético.1

Estructura como
multiplicidad de sistemas

En la configuracion de un drama, anélogamente a la
conformacién de los organismos de los seres vivos,
es posible reconocer una serie de capas 0
estructuras que lo configuran y lo hacen funcionar.
De la disposicion, de “la materia y la forma de las



capas aisladas surge una relacion interna, esencial de
todas las capas entre si 'y precisamente con ello surge
también la unidad formal de la obra”.2 Cada una de
esas capas es un sistema que da origen a un tipo
distinto de andlisis, del mismo modo que cada una de
las estructuras o sistemas del cuerpo humano da
origen a una especialidad médica. De acuerdo con lo
que al estudioso le interese resaltar de Hamlet o
Electra se llegard a un tipo de andlisis diferente. Al
partir de un punto de vista teérico previo, es posible
elaborar un andlisis sintictico, métrico, retérico,
lingiifstico, semdntico, histdrico, sociolégico,
sicoldgico, estilistico, etc.,? de una misma obra pues

clinterés de la concepcidn tedrica y la idea que ésta
'nga del drama determina la eleccion de los
ientos y tipo de sistemas involucrados en el
analisis.

de esas estructuras es un todo en si misma
‘ niza en un sistema constituido por varias
partes que tienen una funcion concreta dentro del
texto. Cada uno de esos sistemas se interrelaciona a
un nivel tan intimo que es, en principio, muy dificil
dedicarse al estudio de uno solo sin tener en cuenta
la presencia y el funcionamiento de los demds.? Al
ser interdependientes todos ejercen influencia clave
en los otros. A pesar de su estrecha relacion e
interdependencia, cada uno de los sistemas tiene
una funcién especifica, elementos propios, que
pueden llegar a compartir con otros sistemas, y su
funcidn es distinta aunque complementaria dentro
del Topo. “En consccuencia, ¢l andlisis de cada
sistema resultard ser también bastante diferente”.
Esta simultancidad de estructuras en un solo objeto
“es un fendmeno peculiar del arte”.’

Estas estructuras, sistemas o estratos heterogéneos
se diferencian entre si por su material caracteristico
y por su funcién dentro del organismo® que es la
obra. Cada uno estd intimamente ligado y en
relacion con los demads, unos sirven y sostienen
mutuamente a los otros, no hay desconexion entre
ellos. Todos y cada uno funcionan tributariamente
con respecto al todo’ y en ello va incluido el uso que
se hace del lenguaje; el arte “no es un tren formado
por las combinaciones de palabras”® las estructuras
lingtiisticas son, solamente, un sistema mds junto con
los muchos que conforman el cuerpo organico del
drama, pero no son, en absoluto, su cerebro ni su
corazdn, ni MeNos aln su sistema nervioso; su
estructura y su funcion tienen caracter celular.
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Tal acumulacién de estructuras y sistemas que
forman parte de la realidad de la obra dramética
constituye la mayor dificultad con que ha tropezado
el estudio del drama en la actualidad, pues esa
multiplicidad de sistemas es lo que conficre a cada
obra un caracter polifénico? y una posibilidad de
lecturas diferentes, lo cual condiciona su
caracteristica polisémica.19 Sin embargo, cada una de
las posibles interpretaciones debe contar con la
estructura principal de la que son tributarios todos
los sistemas. Es decir, en el aspecto general una obra
posee un significado principal que a su vez enrama
en su contenido polisémico.

Un analisis exhaustivo, y con pretensiones de
totalidad, serfa aquel que tomara en cuenta todos los
sistemas que componen el organismo del texto para

hacer evidente su sentido total. Sin embargo, esta
posibilidad resulta dificil, por no decir que
imposible, pues los difcrentes sistemas pertenecen a
disciplinas distintas: lingiiistica, historia, filologfa,
antropologia, dramaturgia, direccién, sociologia,
sicologia, estilistica, etc. El enfoque que pueda
hacerse de la obra estard condicionado también por
el entorno histdrico-social del estudioso. De aqui
que, en principio, toda explicacion cientifica va
naturalmente asociada a una simplificacién del
fenémeno que se pretende explicar.!! Un método de
estudio es siempre mas simple que la realidad
inabarcable de la obra. De la misma manera el
drama es una exposicion simplificada y finita de una
rcalidad apabullante e infinita. El orden de la
realidad no es abarcable como el de un drama. De
modo anédlogo, el organismo del texto no es
abarcable ni definible totalmente, pues no obedece a
una operacion mental, como un ensayo que puede
aprehenderse de acuerdo con un pensamiento
lineal, similar al que lo originé. Un método de
aproximacion debe ocuparse de la 16gica que el
texto manifiesta pero de ninguna manera puede
tomar a esa IGgica como la totalidad textual, pues en
la concepcidn de la obra intervienen también
aspectos intuitivos, sicoldgicos, emotivos, etcétera.

Ya que la unién y relacion de los diversos sistemas
hacen del texto una estructura organizada
compuesta de partes y funciones: un organismo,
nucvamente es posible hacer una analogfa con
términos médicos al afirmar que el analisis deberfa
tener en cuenta la anatomia y fisiologfa
(morfologia)!* de ese organismo que es la obra, es
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decir, el estudio de sus elementos, de sus relaciones

reduccionismo de cada sistema filos6fico son

reciprocas, y de la organizacion y funcionamiento de estructurados otros nuevos, que igualmente

éstos dentro de un mecanismo especifico
sustentador del significado y dispuesto por €ste. De
aqui se llega directamente al tema del género:

Esa estructura, en cuanto tal, consta de funciones dispuestas cn
un cierto orden y tensién mutua, y estdn desempefadas, cn cl
plano del contenido, por ciertos elementos significativos
(personajes, por ejemplo, comportamientos, lugares de accion,
orientaciones afectivas, etc.), que aunque pueden ser sumamente
diversos en las distintas obras del género, permiten su reduccion
a unas pocas categorfas funcionales bien diferenciadas!3.

El hincapié en determinados elementos y funciones
origina estructuras semejantes, no solo en cuanto a
seleccion y organizacion estructural, sino en cuanto
a motivaciones tematicas (concepcion). Cuando
logra aislarse un grupo de obras cuyos organismos
estructurales guardan relaciones de semejanza, se ha
avanzado en una teoria genérica. Toda corriente de
pensamiento, preocupada de sus propios
presupuestos, posee una vision parcial de acuerdo
con sus intereses, y de conformidad con éstos
produce un desvirtuamiento del objeto de estudio,
deforméandolo y simplificindolo a “su manera”
mediante su campo de visién que es su territorio de
interés y estudio. No debe pasarse por alto, sin
embargo, que cada una de ellas hace alguna
indicacion fragmentaria de la verdad total del objeto
de estudio. Una vez que se ha captado y se tiene en
cuenta esta caracteristica del drama es posible
hablar de métodos de andlisis diversos; que no seran
mejores o peores, sino eficaces o ineficaces segin cl
objetivo que se busque esclarecer. Por ello es
necesario investigar a partir de la obra el método
que permita que los diferentes sistemas implicados
en un modelo de anilisis adquieran su propia y justa
proporcion.!4

La imposibilidad del anilisis total:
la concepcidn tebrica

Cada obra es escrita y cada propuesta escénica es
elaborada mediante una determinada concepcion
del mundo, o concepcién de la realidad las ideas,
emociones e intuiciones del artista son realizadas
mediante una construccién material que tiene como
criterio unificador su particular percepcién de la
realidad.’s Esta es asumida por el espiritu creador
como un enigma que exige comprension. Ante el

fracasardn en la formulacién de la verdad absoluta,
pues la realidad se escapa en su magnificencia a la
capacidad del hombre para comprenderla en su
totalidad. La revision historica de los sistemas
filoséficos crea, debido a su abundancia, un
sentimiento de caos que de vez en cuando abruma la
conciencia del hombre con su multiplicidad ilimitada
de puntos de vista. Tal anarquia, es el terreno
propicio de donde ciclicamente brotan de vez en
cuando las posturas escépticas:

Entre los motivos que alimentan de nuevo el escepticismo, uno
de los mds eficaces es la anarquia de los sistemas filosélicos,
Entre la conciencia histdrica de su ilimitada muit
pretension de cada uno de cllos a la validez univer

licidad y la

sal hay una
contradiccion, que fomenta el espiritu escéptico mds que

cualquier argumentacion sistemadtica. Himitada, cadtica es la
multitud de sistemas filos6ficos que quedan deiras de nosotros y
se extienden a nuestro alrededor. En todos 10s tiempos, desde
gue existen, se han excluido y combatido reciprocamente. Y no
s¢ vislumbra ninguna esperanza de que pudicra lograrse entre

ellos una decisién. 6 :
De la misma manera ocurre con las concepciones

acerca de la obra literaria y en especifico de la obra
dramatica. Son muchos y muy variados los sistemas
propuestos para el analisis de la forma dramdtica
cuya eficacia suele ser provisional. Cada uno de
estos satisface, si llegan a hacerlo, las necesidades
inmediatas de la corriente de pensamiento que las
origina, pero dejan de lado factores determinantesy
esenciales de la obra dramética inabarcable en su
totalidad a unas percepciones y otras. Cada método
de analisis estd basado en una determinada
concepcion de la obra, que no necesariamente es
siquiera similar a la del dramaturgo, sino que a veces
es de todo punto ajena a la concepcién dramatica o,
mas exactamente, cuya concepcion de la obra
dramitica es tremendamente pobre. Todo esto
pierde importancia si al menos se logra uno de los
fines del andlisis que es captar la concepcién del
autor, expresada mediante una serie de artificios
técnicos en una estructura que manifiesta la
intencion con la que fue elaborada, es decir, las
razones de que haya sido construida asi'y la funcién
de cada elemento.!” Las lecturas dirigidas hacia un
objetivo concreto, es decir, aquellas que parten de
un prejuicio u otro debieran ser secundarias a la
bisqueda del sentido que cada obra apunta en si
misma.




Todas las obras, en mayor o menor medida, exhiben
el artificio de su construccién. Cualquier tipo de
construccion, mediante su forma, permite
reconstruir la voluntad y las razones, asi como el
acto mental que le dio origen. Sin embargo, la
densidad de niveles o sistemas, de funciones y
elementos implicados en esa construccion hacen de
ella un organismo complejo del que surge una
polifonla que se traduce como una multiplicidad de
posibilidades para abordarlo. Esta situacién impide
acercarse a su sentido inmediatamente. Las
diferentes sustancias de cada sistema y sus complejas
int qrrcluuonc:; no permiten ir dnrcctamente al

al ;)* ecisar cudl ha sido el sistema al que
1a la organizacién del material dramdtico.
lisis requiere hallar de principio el criterio
ructural. En este sentido la obra funciona

) ite a un enigma, cuya solucién es la
lel =“g'liﬁcado La obra, como el enigma:
a repasar los rasgos del objeto, y muestra con
posibilidad de unirlos de modos diferentes, es
decir, ofreciendo distintas interpretaciones de su

blg.,:mado""’. De tal manera que:

Al poseer la capacidad de concentrar una enorme informacién en
la ’superficie’ de un pequefio texto (cfr. el volumen de un cuento
de Chejovy de un manual de psicologfa), el texto artistico posee

otra peculiaridad: ofrece a diferentes lectores distinta
informaci6n, a cada uno en la medida de su capacidad!?

o bien de sus intereses. El hecho de la complejidad
orgénica del drama impone, a quien lo estudia, a
plantearse un prejuicio, es decir, un punto de
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arranque de acuerdo con el interés que la obra
suscita en él, o bien con el interés previo que lo gui6é
hasta ella.?0 De acuerdo con sus objetivos y las
necesidades que estos crean, el estudioso selecciona
los sistemas del drama que sirvan a su propésito y
desecha los demés. Un andlisis total, exhaustivo de
cada obra se antoja infinito, pues las relaciones a
que ésta puede dar cabida lo son, ya que una de las
caracteristicas del texto artistico es su capacidad
para condensar informacién.?!

De hecho el volumen material de la obra es
necesariamente muy inferior a la cantidad de
péginas que pueden escribirse para llevar a cabo su
interpretacion. La disciplina cientifica que guia el
estudio es ya una manera de definicién de los limites
del campo de trabajo, pero para cada estudio ha de
plantearse, a fin de hacer claro su enfoque, su
metodologta, que no es otra que su concepcién
acerca del drama, en general, y del ejemplar
estudiado en particular. Ese punto de vista marca un
sentido al trabajo y selecciona el campo de accién en
el cual ha de encontrarse aquello que se busca.
Debido a que la concepcion acerca de la obra limita,
selecciona y guia el objetivo del estudioso, el énfasis
sobre alguno de los diversos sistemas ha de tener en
cuenta la concepcion que dio origen a la obra, pues,
aunque muchos lo juzguen necesario, “no es posible
establecer una jerarquia sin ejercer una violencia, 22
ya que la misma obra a través de su concepcién
muestra la jerarquia de valores que la estructuran, su
jerarquia:

El método de la interpretacién de textos deja a discrecion del
intérprete una cierta libertad: puede elegir y poner el
acento donde le plazca. En todo caso, lo que el autor

afirma debe ser hallable en el textoZ.

Dentro de la obra teatral se aglutinan una
serie de rasgos seleccionados que se hallan
unos contenidos en los otros en tensién
mediante una organizacion concreta. El
primer objetivo a plantearse es
precisamente la definicién de la unidad
aglutinante,® criterio estructural o
concepcion de que parti6 el autor y cuya
exposicion es la propia obra en toda su
complejidad. Es por ello que Lotman, por
su parte, considera que el investigador de la
literatura que intenta captar la idea sin
tomar en cuenta “el sistema modelizador
del mundo del autor”, del constructor de la
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obra, es similar al “sabio idealista que se esfuerza
por separar la vida de la estructura biologica
concreta de la cual es funcién. La idea no estéd
contenida en unas citas, incluso bien elegidas, sino
que se expresa en toda la estructura artistica”2, la
unidad de significado es el drama completo y el
sentido es su concepcion.

Ambos, dramaturgo y tedrico, estin limitados por la
jorma dramética. El tedrico observa la obra y esto
genera en €l una concepcién determinada, que lo
lleva a abordarla mediante determinada actitud, y a

seleccionar, de entre los elementos y sistemas que el
texto ofrece, aquellos que juzga convenientes de

acuerdo con esa concepcion. Algunos autores
afirman que la formulacion de una concepcién por
parte del estudioso “mata” la esencia de la obra, la
empobrece y la deforma.?6 Sin embargo, cualquier
estudio, aunque no la exprese, trabaja con una
determinada concepcion que se manifiesta como el
criterio de seleccion de los elementos y sistemas de
la obra elegidos para el andlisis. Por ejemplo, la
mayor parte de los trabajos realizados desde una
concepcién histérica tienen una actitud
individualizadora, pues se ocupan de las entidades
diferenciales y particularizantes de los dramas de
una época, de un autor o de una obra dentro de su
marco historico-social. Por lo tanto, toman en
cuenta el tipo de personajes, la division en actos,
cuadros, escenas, etc.; el tipo de lenguaje, métrica,
los temas, los esquemas basicos de accion derivados
de estos?’ y su manejo a través del tiempo. La
actitud del historiador lo lleva a ocuparse de las
transformaciones de las obras a través de los siglos.
Para su mentalidad cada obra puede ser vista como
un producto tnico, absolutamente ligado con su
momento y su sociedad. Por el contrario, un tedrico
del drama se ocupa, en primer lugar, de senalar las
afinidades entre las obras y de establecer sus
relaciones sistematicas concepto-estructurales?
mediante un método comparativo y, solo a partir de
alli se asocia con el método historico para aclarar
cOmo €stas se expresan en cada obra en particular.
De principio, la inica manera de teorizar con
alcance universal es hacer hincapié en las entidades
permanentes (cualitativas) y de ahi avanzar hacia las
peculiarizantes (histdricas o cuantitativas), pero, por
otra parte, la distincion entre lo permanente y lo
histéricamente transitorio se dificulta pues ambas
realidades son niveles indisolubles en tension
sistematica y sincrénica dentro de cada obra:

el lenguaje artistico construye un modelo de universo en sus
categorfas més generales, las cuales, al representar el contenido
mds general del mundo, son la forma de existencia de objetos y
fenémenos concretos. De este modo, el estudio del lenguaje
artfstico de las obras de arte no s6lo nos ofrece una cicrta norma
individual de relacién estética, sino que, asimismo, reproduce ¢l
modelo del mundo en sus rasgos més gencrales [. . .] Toda obra
innovadora estd construida con elementos tradicionales. Si el
texto no mantiene el recuerdo de la estructura tradicional deja de
percibirse su cardcter innovador??

lo cual plantea la utopia de que ambos criterios
llegaran a consolidarse arménicamente en cada
estudioso, quien debe tener en cuenta, para calcular
lo realmente razonable de su prejuicio, que la
construccion de la obra y su criterio constitutivo

prima sobre su objetivo particular de estudio. Es asi
que cada concepcion tedrica debe trabajar con el
discernimiento de aquello que desecha, ven
consecuencia conocer sus limites de cion
dentro de la obra, asi como su adecuacion a ésta:
Para que un acto de comunicacién tenga lugar ¢s preciso que el
codigo del autor y ¢l c6digo del lector [orrmen conjuntos
intersacados de elementos estructurales, por cjemplo, que el
lector comprenda la lengua natural en la que csia escrito el texto.
Las partes del cédigo que no se entrecruzan constituyen la zona
que se deforma, se somete al mestizaje o se reestructura de
cualquier otro modo al pasar del escritor al lector.30

Por ello es importante tener en cuenta que cada
género literario debe originar su propio sistema de
analisis y, sobre todo, que el anilisis teatral debe ser
realizado mediante pautas extraidas directamente de
¢l. Es preciso evidenciar que, en este sentido, el
estudioso del teatro lleva una gran ventaja sobre los
demas, pues, la precision técnica requerida para
lograr la sincronia esencial de la construccién
dramitica le confiere estructuras generales que lo
inscriben, a su vez, en un sistema preciso de
relaciones entre unas obras y otras. Es por cllo
basico prestar atencion al artificio que la obra
exhibe, pues al contemplar cualquier construccion es
posible reconstruir sus motivaciones estructurales, y
por ello el proceso mental que le ha dado origen. La
seleccion del material dramatico, asi como su
composicién, obedecen a un criterio que es
imprescindible conocer, pues cuando se ha captado
el sistema de creacion,33 automaticamente se ha
dado con un sistema de interpretacién que el propio
texto entrega a aquel que se acerca a €l y quiera
encontrarlo. La concepcion tedrica no debe anular
la esencia de la obra sino tratar de dirigirse hacia
ella, y para ello es imprescindible que esté referida
al género de que se trate. No es conveniente abordar



un drama con una concepcién narrativa como
herramienta,32 como tampoco lo es abordar una
tragedia mediante una estructura tragicémica,? pues
no s0lo ambos géneros poseen estructuras y
finalidades diferentes, sino que sus respectivas
formas obedecen a concepciones del mundo
distintas. De aqui se vuelve al contenido filos6fico
de los dramas:

Notas

I Este trabajo conslituye la introduccién a una serie cuyo tema
bésico s la descripcion del proceso creativo que deriva a su vez
en una Teorfa Dramética.

2 Juan Villegas, Nueva interpretacion y andlisis del texto
dramdtico; Otawa, Ontario, Girol Books, 1982, p. 3.

* Roman Ingarden, “Concretizacion y reconstruccién”, en Rall,
Jetrich (comp.), En busca del texto. Teorta de la recepcién
lijeraria, México, UNAM, 1993, pp. 31-54. P. 31.

Jlson, Teoria de la Comedia, Barcelona, Ariel, 1978, pp.

. oman Ingarden, “La obra literaria es una
cidn de varias capas, que contiene: a) la capa de los

de las combinaciones fonéticas de la lengua y caracteres
» mayor, b) la capa de las unidades de significado: de

_jr.

de oraciones, c) la capa de las perspectivas esquematizadas, en
las que los objetos representados en la obra se manifiestan de
diversas formas, y d) la capa de las objetividades representadas

en estados intencionales creados por las oraciones”. [p. 31]
Por otra parte Wolfgang Kayser (Interpretacion y andlisis de la

obra literaria., Madrid, Gredos, 1973, p. 372), citando a Julius
Pectersen, senala la existencia de sicte campos o sustratos
portadores del estilo que por tanto pueden ser estudiados en
todas las obras: 1) la escritura, 2) la palabra aislada, 3) la
vinculacién de las palabras, 4) su colocacién, 5) la sintaxis, 6) el
periodo, 7) la estructura. Andlogamente, en cuantoala
semiologia teatral, Tadcus Kowzan (“El signo en el teatro”, en
Adorno, El teatro y su crisis actual, Caracas, Monte Avila, 1992,
pp- 25-60) reconoce 13 sistemas de signos que, segin €1, son los
que crean el espectdculo y, por lo tanto, son susceptibles de
andlisis: la palabra, el tono, la mimica, el gesto, el movimiento, el
magquillaje, el peinado, el traje, los accesorios, el decorado, la
iluminacién, la musica y ¢l sonido. Es importante subrayar que
cada quien reconoce los sistemas segun sus intereses, es decir, de
acuerdo con su concepeion.
5 Cfr. Kayser, ob cit., p. 435. Cfr. Yuri M. Lotman, Estructura del
texto artistico, Madrid, Istmo, 1978: “Cada interpretacion forma
un corte sincrénico separado, pero conserva a la vez el recuerdo
de los significados precedentes y la conciencia de la posibilidad de
futuros significados”. [p. 92]

6 Olson, ob. cit.; cfr. Lotman, ob. cit. “Esta capacidad del
elemento del texto para formar parte de varias estructuras
contextuales y recibir correspondientemente distinto significado
representa una de las propiedades mds profundas del texto
artfstico”. [p. 82].

7 Cfr. Lotman, ob. cit., “La vida de todo ser representa una
compleja interaccién con ¢l medio que la rodea. Un organismo
incapaz de reaccionar ante las influencias externas y adaptarse a
ellas perecerfa inevitablemente” [p. 12], esta analogfa entre una
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una poesfa no llega nunca a comprenderse en toda su
profundidad cuando no se comprende también la concepeién del
mundo que alienta en ella. Tal es la Gltima y decisiva razén de que
la ciencia literaria no pueda prescindir en sus investigaciones de la
teorfa de la concepeién del mundo.34

Asimismo, la eficacia del método tedrico se basa en
lo congruente y realista, con respecto al todo, de su
concepcion @

obra literaria y un organismo vivo se refiere al hecho de que no
existe aisladamente, por ello no es posible estudiarla sin tomar en

cuenta a las demds; del mismo autor véase Estética y semidtica
del cine, Barcelona, Gustavo Gili, 1979. Hablando de la narrativa
cinematografica, Lotman se refiere a la obra como un organismo

vivo que a la vez es una “concentracién de informacion
complejamente organizada” [p. 131]. Cfr. Garcfa Bacca: “el plan
de la Poética es un plan hylozofsta. La obra poética es una cierta
mancra de animal”. [p. 13] (“Introducci6n a la Poética”, en
Aristoteles, La poética, México, Editores Mexicanos Unidos,

1985). Cfr. Miller (Viueltas al tiempo, Barcelona, Tusquets, 1988)
expresa, hablando de Elia Kazan: “Su faceta més alentadora era
para mf su tendencia natural a buscar lo orgdnico y tallarlo segin

sus propias necesidades. Yo crefa entonces en una naturaleza

biolGgica: la naturaleza abomina de lo superfluo y se

desembaraza de todo cuanto no contribuye activamente a la vida

de un organismo”. [p. 134] Véase también los comentarios de
Henry James en cuanto a la novela: “all one and continuous, like

any other organisms” (James, H., The Art of Fiction and Other

Essays, Ed. Morris Roberts, New York. 1948).
8 Véase Villegas, ob. cit., p. 7.
9 Victor Slovski, La cuerda del arco, Barcelona, Plancta, 1975,
p. 83.
10 V¢ase Ingarden, ob. cit., p. 109.

11 Una caracterfstica del drama es su potencialidad polisémica,
activada por cada una de las lecturas que se hace de él. Sin
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generales a los particulares de cada obra, descubrird, a pesar de
todo el ruido que se interpone entre el lector y el texto, que es
posible hallar el “sentido original” expresado mediante la
estructura y cada detalle del drama (Véase Villegas, ob. cit.,

p- 10) y tenerlo presente al realizar la lectura que confiera al
texto su “sentido actual”. Todo depende del punto de vista con
que se aborde la obra. Un texto puede, por sus caracterfsticas,
permitir muchas lecturas, pero cada una de ellas estar4
condicionada por la intencién concreta (original), manifestada a
través de la estructura del texto. Todas las lecturas posibles
(actualizaciones) no son contrarias no absolutamente acordes
con el tema y la estructura central. Dependen de ella y avanzan
en su sentido. Por mds que abunden los puntos de vista y las
concepciones tedricas, €stas no implican la imposibilidad de
adquirir la habilidad para distinguir aquellas propiedades que
existen independientemente de las manipulaciones mentales del
observador. Esto ha sido estudiado por Rudolf Arnheim, “The
Reach of Reality in the Arts”, Dispositio, 1985, vol. V, ndm.
13-14, pp. 97-106. Department of Romance Languajes,

4 University of Michigan.
12 Hausser, Introduccion a la historia del arte, Madrid,
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Guadarrama, 1961, p. 33. Cfr. Ortega y Gassct, La rebelidn de
las masas, Madrid, Alianza.

13 En su libro Morfologta del cuento, Propp (Madrid, Akal, 1985)
define el término de la siguiente manera: “La palabra morfologia

significa estudio de las formas. En Botdnica, la morfologfa
comprende ¢l estudio de las partes constitutivas de una planta,
1as relaciones de esas partes entre sfy sus conexiones con el

conjunto; dicho en otros términos, la estructura de la planta” (p.

5). A la visi6n de Propp habrfa que afiadir que para la literatura
son imprescindibles también las relaciones interdependientes
entre ¢l contenido y la estructura que los sustenta.

14 Fernando Lézaro Carreter, “Sobre el género literario”, en
Estudios de Poética, Madrid, Taurus, 1976, pp. 113-120; p. 117.
15 Véase Villegas, ob. cit., 1991, p. 3.

16 V¢ase Lotman, ob. cit., 1978, p. 22.
17 Dilthey, Wilhelm, Zeoria de las concepciones del mundo,
Madrid, Alianza, 1988, p. 35.

18 Un concepto muy discutido actualmente es el de la
deconstruccién cuyo precursor es Jacques Derrida. De manera
general, tal tendencia se opone a la idea de que exista un punto
de vista privilegiado y unificador de todo el universo construido
por la voluntad creadora del autor. LLos deconstruccionistas s¢

empeian en negar la posibilidad de reconstruir la conciencia
disefiadora del texto a través de la bsqueda del foco centripeto
en torno al cual se organiza ¢l mundo de la ficcién. Autores como
Culler (On Deconstruccion: Theory and Criticism After
Structuralism, Ithaca, Cornell University Press. 1982) pretenden
demostrar las limitaciones y la imposibilidad de cualquier
interpretacion. Véase también:Manuel Asensi (ed.), Teoria
literaria y deconsiruccion, Madrid, Arco/libros, 1990).
19 Victor Sklovski, La cuerda del arco. Sobre la disimilitud de lo
simil, Barcelona, Planeta, 1975, p. 73.
20 [otman, ob. cit., p. 36.

21 Cfr. Lotman, ob. cit.. La obra: “se comporta como un
0rganismo vivo que se encuentra en relacion inversa con el lector
y que ensefa a éste. Las diferencias en la interpretacion de las
obras de arte constituyen un fenémeno cotidiano que, en contra
de una extendida opini6n, no se debe a causas accesorias
facilmente evitables, sino a causas orgdnicamente inherentes al
arte” [pp. 36-37]

2 “1 a complejidad de la estructura es directamente proporcional
a la complejidad de la informaci6n transmitida”, Lotman, ob. cit.,
p.21

2 Segtin los deconstructivistas, véase Ram6n Selden, La teoria
literaria contempordnea, Barcelona, Ariel, 1989, p. 107.
24 Erich Auerbach (1942), Mimesis. La representacion de la
realidad en la literatura occidental, México, FCE, 1975, p. 524.
B Asf la llama Hegel, Lecciones de estética, citado por Sklovski,
ob. cit., p. 73.
2 ] otman, ob. cit., p. 23. Cfr. AristOteles, Arte Poética, cap. XIX;
Gohuier, La obra teatral, Buenos Aires, EUDEBA, 1965, pp. 69y
ss; Thomas G. Pavel, (Mundos de ficcion, Caracas, Monte Avila
Latinoamericana Editores, 1995): “En la literatura. . . la unidad
de sentido es el texto entero y no la palabra aislada. . .” [p. 143].
Respecto a esto, Miller afirma que la gran revolucion que el
realismo de Williams aport6 al teatro norteamericano consistio
en la “manufacturacién de obras impecables, con personajes y
argumentos que recurrfan a los expedientes verbales lo menos
posible y dramatizaban al mdximo mediante la accion. Ello hacfa
que las parrafadas fueran cortas y que la interpretacion fuese
activa, antes que reflexiva” (Miller, ob. cit., p. 133). Una postura

opucsta a esta idea cs la de Tomachevski: “. . . el tema de la
fdbula sc desarrolla casi exclusivamente en los discursos, y esto
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1982, p. 219)
27 Véase Lotman , ob. cit., p. 79.
28 Para ilustrar con un ejemplo concrelo, véase Javier Iuerta
Calvo, Estudio preliminar a Teatro breve de los siglos XvIy XVil.
Entremeses, loas, bailes, jacaras y mojigangas, Madrid, Taurus,
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bobo/alcalde, etc.; estructuras del lenguaje, prosa, verso,
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control ideoldgico de moralidad y censura; y por tiltimo el hecho
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vista cuantitativo: prélogo, episodio, éxodo y cantos del coro,

estos de dos clases: pdrodos y estdsimos [1452b: 15-18, cap. 12].
Eric Bentley se refiere a la trama, los personaijes, ¢l didlogo, la
idea, el tono, la representacion y el efecto en el espectador.
Un dltimo ejemplo, también desde la perspectiva tedrica es el

de Luisa Josefina Herndndez. Desde su punto de vista, genérico

(con preponderancia ¢n la estructura), los elementos a
considerar son: el personaje y su trayectoria, ¢l tono, la
concepcidn y el efecto en el espectador (John Kenneth Knowles,

Luisa Josefina Herndndez. Teoria y prdctica del drama, México,

UNAM, 1980).
29 Cfr. Garcfa Berrio, ob. cit., Teorfa de la literatura, Madrid,
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30 Lotman, ob. cit., pp. 30 y 35.
31 Lotman, ob. cit, p. 39.
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lenguaje del texto artistico ¢s en su esencia un determinado
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toda su estructura, al ‘contenido’, es portador de informacién”,

Lotman, ob. cit., p. 30.
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método de trabajo. Por ejemplo, si se trata de un semi6logo,
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35 Wundt, en Ermatinger (comp.) Filosofia de la ciencia literaria,
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