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Abstract: In order to propose a challenging activity for an al-
ready graduated course in electronic music composition, the
idea of an unconventional concert which includes the symbo-
lic weight and the special acoustics of a church, the history of
music, interactive processes technology in scenic spaces and
direction as in an electronic orchestra.
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“As the centuries goes by” is the name we called this expe-
rience which involved the participation of students and tea-
chers with a common goal: Take him to the practice despite its
complexity and without having too many similar background
or references performances.

Key words: music - interactive - technology - stage space - inno-
vation - acoustics - conductor

Resumo: A fim de propor uma atividade desafiadora para um
curso de composicdo de musica electrénica e pds-graduagéo,
a ideia de um concerto ndo convencional, que inclui o peso
simbdlico ea actstica especiais de uma igreja, a histéria da mu-
sica, processos interativos surge tecnologia em espagos cénicos
e conductor como uma orquestra eletronica.

“Como o passar dos séculos” temos chamado esta experiéncia
que envolveu a participagdo de alunos e professores com um
objetivo comum: Leve-o para a prética, apesar de sua complexi-
dade e ndo tem muitas fundo ou referéncias similares perfor-
mances.

Palavras chave: musica - interativo - tecnologia - espago cénico
- inovagdo - acustica - diretor de orquestra

) Fabian Kesler. Compositor electroactstico (UNQ). Postgra-
do en programacién interactiva en MAX-MSP (UNA). Docente
universitario.
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dramadtico como obra literaria
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Resumen: : Los enfoques tradicionales suelen proponer una definicién de texto dramdtico que lo considera como una entidad que
depende completamente de su puesta en escena efectiva en el marco de una representacién (cf. Ubersfeld 1989, De Toro 2008,
Rubio Montaner 1990). En este trabajo, sin embargo, nos proponemos defender la hipétesis de la autonomia del texto dramético en
tanto obra literaria. Consideramos que solo desde este enfoque podemos arribar a una descripcién precisa de sus particularidades
lingiiisticas. Para justificar nuestro posicionamiento, revisaremos las teorias vigentes y sefialaremos algunos problemas relativos a

la definicién del género que cada una de ellas propone.

Palabras clave: texto dramdtico - autonomfa - literatura - drama - espectdculo

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 170]

Introduccién

En términos generales, los estudios teatrales parecen
coincidir en que la caracteristica especifica del drama,
en tanto género discursivo, es la de ser un texto en el
que aparecen combinados dos tipos de enunciados
diferentes: las réplicas y las didascalias. En efecto, la
clésica oposicién entre texto primero y texto segundo
propuesta por Ingarden (1973) parece ser un aspecto
incuestionable en las principales lineas tedricas con-
tempordneas. Sin embargo, el vinculo que se establece

entre el texto dramdtico (en adelante, TD) y la instan-
cia de representacion estd lejos de ser un problema con
una solucién unitaria. A lo largo de la historia de la
disciplina, dos tradiciones principales se enfrentaron
a propésito de esta cuestién: por un lado, los autores
que consideran que el TD, en tanto unidad de sentido,
no es independiente de su puesta efectiva en el marco
espectacular; por otro lado, aquellos que defienden la
hipétesis de drama en tanto género literario (y, por lo
tanto, auténomo).
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En ese sentido, en este trabajo nos proponemos rese-
fiar los planteos més destacados en cada una de estas
corrientes de pensamiento con el objetivo de sefialar
algunos aspectos que consideramos problemdticos en
ambas posturas. Luego, propondremos nuestra propia
hipétesis respecto a la relacién entre TD y espectdculo.
Tal como anticipa el titulo de este articulo, nos interesa
aqui defender la idea de que el TD constituye un objeto
literario independiente de su instancia de representa-
cién. Creemos que solo desde esta perspectiva podemos
arribar a una descripcién precisa de sus particularida-
des lingiifsticas que, a su vez, ayude a los hacedores
teatrales en su actividad. Tanto la escritura dramadtica
como la construccién de un espectdculo con un TD
como material base de trabajo parten del supuesto de
que el texto construye una serie de sentidos que se ge-
neran en la instancia de lectura. En consecuencia, con-
sideramos necesario para la practica escénica (re)pensar
algunos aspectos relativos a la definicién del género.

El texto dramatico como objeto orientado hacia la re-
presentacion

Tal como anticipamos en nuestra introduccién, una de
las lineas tedricas principales que piensan la relacién
entre TD y espectdculo es aquella que considera al texto
como un objeto inseparable de la instancia de represen-
tacién. Esta tradicién, de gran popularidad en la disci-
plina hoy en dia, encontréd, sin dudas, en la propuesta
de Ubersfeld (1989) un sustento tedrico fundamental.
El trabajo de Ubersfeld comienza, llamativamente,
con el siguiente enunciado: “No se puede leer teatro”
(Ubersfeld, 1989, p.7). Né6tese como desde el comienzo
de su libro, que busca justamente explicar el fenémeno
teatral desde el punto de vista semiético, la autora ya
fija posicién respecto a la relacién entre TD y espectdcu-
lo. En ese sentido, Ubersfeld sefiala que siempre que se
reflexione sobre un TD serd necesario preguntarse por
el problema de su escenificacién, ya que éste no posee
autonomia semdntica por fuera de su puesta en escena
efectiva en un marco teatral. Para justificar su hipéte-
sis, dice que todo drama posee lagunas de sentido y que
éstas, por su parte, existen para ser completadas por la
instancia de representacion.

Sin embargo, ;qué sucede con los demds géneros dis-
cursivos? Si bien Ubersfeld admite que todo texto tie-
ne espacios vacios de sentido que serian llenados por
los receptores del material, no queda del todo claro por
qué afirma que en el caso del TD estas lagunas deben
completarse en la representacién de la pieza y no en la
lectura del texto.

Un segundo problema del planteo de Ubersfeld se pre-
senta cuando afirma que es posible leer un TD como si
fuera “no-teatro” (1989, p.16). Si bien la nocién es un
tanto confusa, la autora se estarfa refiriendo a la posi-
bilidad de acceder al sentido del TD desde la lectura
y no desde su escenificacién, aspecto que en s{ mismo
resulta contradictorio en relacién a las primeras afirma-
ciones realizadas en su libro. Al respecto, asegura que
las lagunas presentes en un TD vuelven particularmen-
te dificil su lectura. Ahora bien, jen qué sentido puede
afirmarse que leer un TD es “mads dificil” que interpretar

una poesfa o una novela?, ;la dificultad en la lectura
no dependerd en ultima instancia de las competencias
del lector? Si lo que la autora pretende senalar es cierta
dificultad intrinseca del género TD en la lectura, cree-
mos necesario un mayor desarrollo de la propuesta para
fortalecer el grado de prueba.

Como vemos, el planteo de Ubersfeld parece no basarse
en evidencia material contundente. Todas sus ideas res-
pecto al vinculo de dependencia entre TD y espectdculo
se basan en opiniones personales respecto al funciona-
miento del género y no en indicios concretos que mues-
tren la reciprocidad entre ambos objetos.

En la misma linea, la nocién de dramaturgo parece ser
victima del mismo mecanismo argumentativo. Respecto
al autor de teatro, Ubersfeld afirma que “[para el dra-
maturgo] su discurso solo tiene sentido en el marco de
una representacion” (1989, p.182). Sin embargo, jqué
evidencia aporta a la hora de determinar la opinién que
el autor tiene respecto a su obra? Como se sabe, resulta
altamente problemadtico para la critica literaria contem-
porénea trabajar con la categoria de intencién y de au-
tor en tanto ser del mundo (Garcia Negroni, Libenson
y Montero, 2013). Como bien demostraron los estudios
posestructuralistas (Kristeva, 1981, Barthes, 1987, entre
otros) es altamente dificultoso, en términos metodolégi-
cos, intentar explicar el sentido de la obra considerando
al autor en tanto sujeto real responsable del contenido
del texto. En particular, Foucault (1969), retomando la
categoria aristotélica de ethos, propone el concepto de
funcién autor como una manera de describir la imagen
que los textos construyen de su propia instancia de pro-
duccién.

Finalmente, la necesidad de trabajar con una nocién
de TD completamente dependiente de la instancia de
representacién lleva a Ubersfeld a descuidar la descrip-
cién de las particularidades lingiiisticas del género. Un
ejemplo extremo aparece cuando sugiere que los shif-
ters (i.e. o conmutadores, palabras que poseen un signi-
ficado actual que depende de su empleo en cada acto de
enunciacién) no poseen referente en el TD, ya que ne-
cesitan de la representacion para adquirir sentido pleno
(194). De este modo, para la autora la presencia en un
TD de la palabra yo en la réplica de algtin personaje no
puede decodificarse a menos que nos encontremos fren-
te a la escenificacién del texto. Como puede anticiparse,
esta idea es facilmente rebatible, ya que es evidente que
frente a la lectura de un TD la asignacién de sentido
frente a la particula yo no es problematica en absoluto:
su identidad semdntica dependerd del personaje que
esté a cargo de la réplica.

Como vemos, entonces, el planteo de Ubersfeld parece
ser deficiente en cuando a la instancia de prueba mate-
rial. Las diversas formas en que piensa al TD como un
objeto dependiente de la representacién no se basan, en
ningtn caso, en evidencia concreta que justifique pen-
sar el drama en esta direccidn.

De Toro (2008), por su parte, también defiende la idea
de que el TD es un tipo de texto que solo adquirird
sentido pleno en el marco de una representacién. Para
justificar su hipétesis, propone describir algunos de los
componentes del TD, en particular, el texto primero y
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el texto segundo, para mostrar cémo cada uno de estos
elementos textuales son altamente dependientes de la
representacién escénica.

Respecto a las réplicas, afirma que se trata de un tipo
de discurso que “va destinado mds que a ser leido, a ser
oido” (De Toro, 2008, p.81). Sin embargo, al igual que
en la propuesta de Ubersfeld analizada mds arriba, el
autor parece no aportar evidencia que sustente su pen-
samiento. En principio, pareceria que De Toro confunde
la situacién dramaética, que se presenta como un simula-
cro de oralidad (i.e. en el TD nos enfrentamos a un dis-
curso por escrito que apuesta a construir una situacién
de oralidad ficticia), con el hecho de que efectivamente
tengamos que acceder a él desde la escucha en el marco
de una representacién. En efecto, cualquiera que haya
pasado por la situacién de leer un TD sabe que no exis-
te ninguna dificultad en reconstruir imaginariamente la
situacién de oralidad imaginada generada por el texto.
Respecto a las didascalias, De Toro afirma que operan
“como elemento virtual en cuanto a su realizacion en el
texto espectacular” (De Toro, 2008, p.83). En otras pala-
bras, para el autor el texto segundo funciona como una
mera indicacién escénica, esto es, enunciados que apor-
tan informacién sobre la manera especifica en que debe
construirse la escena teatral. De hecho, proponer que las
didascalias son tipos de enunciados orientados directa-
mente a la representacién es aquello que le permite a
De Toro afirmar que el TD adquiere sentido pleno en re-
lacion a su potencial puesta en escena. Ahora bien, jes
esto cierto? jLas didascalias son necesariamente indica-
ciones escénicas? Si bien por cuestiones de extensién
no podemos aqui desarrollar en detalle una descripcion
lingiifstica exhaustiva del texto segundo, nos interesa
proponer un ejemplo que funciona como evidencia en
contra del planteo de De Toro. En la traduccién espa-
fiola de Inventarios (1998) de Philippe Minyana, nos
encontramos con la siguiente didascalia con la que con-
cluye la obra: (1) [...] jIgor, les habrd dado las gracias?
(p.162)

Como puede verse, la muestra (1) no funciona como
una indicacién para la representacién, ya que de hecho
resultarfa altamente problemédtico determinar qué infor-
macién estarfa brindando sobre la construccién efectiva
del espacio escénico. Por otro lado, la imposibilidad de
representar un enunciado de este tipo estarfa mostrando
incluso c6mo un TD habilita una serie de significados
que solo pueden ser identificados a partir del ejercicio
de la lectura y no asi en la puesta en escena. En este
sentido, creemos que el planteo de De Toro es inexacto
a la hora de definir la nocién de TD, ya que al rechazar
su autonomia como obra literaria se ve obligado a dejar
de lado una serie de fenémenos semdnticos que desde
su perspectiva no pueden explicarse.

Rubio Montaner (1990), por su parte, se dedica también
al estudio de las didascalias. Para la autora, éstas estdn a
cargo de una suerte de “narrador” que funciona como el
responsable enunciativo de este tipo de discursos. Esta-
blece, ademads, una organizacién jerdrquica entre el tex-
to segundo y las réplicas al considerar a las didascalias
como un tipo de discurso atributivo, esto es, un conjun-
to de enunciados especializados en introducir la voz de
otros locutores. Sin embargo, a la hora de proponer una
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descripcién lingiiistica, sefiala que el sujeto responsa-
ble “[...] se abstiene de cualquier intervencién personal
con un rigor extremado” (Rubio Montaner 1990, p.195).
Para justificar esta afirmacion, sugiere que cualquier in-
tento de modalizar la accién presentada carece de sen-
tido en el marco de la representacién, lugar en el que,
por definicién, las didascalias no forman parte de los
elementos del texto que el puiblico percibe. Como pue-
de verse, Rubio Montaner adscribe a la idea de que el
TD es completamente dependiente de la instancia de
representacion.

Desde nuestro punto de vista, creemos que el planteo
de Rubio Montaner es débil en términos explicativos,
ya que no logra revelar los efectos de sentido que genera
la configuracién enunciativa de las didascalias, la cual
tiende a evitar la presencia subjetiva de forma marcada.
En consecuencia, no arriba a una descripcién precisa
del fenémeno, sino que le resta importancia al texto se-
gundo en la construccién de sentido y, en este proceso,
evita explicar su funcionamiento lingiifstico particular.
Por otro lado, ya mostramos, a propésito del anélisis de
la propuesta de De Toro, el problema de considerar a las
didascalias como una mera indicacién escénica.

Por dltimo, los estudios teatrales de origen checo tam-
bién poseen entre sus representantes defensores de la
idea de que el TD es dependiente de la puesta en es-
cena. Zich (1931), por ejemplo, afirma que el sentido
total de una determinada representacién escénica no
puede ser reducido al de ninguno de sus componentes.
En ese sentido, el autor toma distancia de aquellos en-
foques que consideran al espectdculo como una mera
traduccién de aquello que aparece indicado en el texto.
Sin embargo, el rechazo a la preeminencia del TD es
tan fuerte en su planteo que lo lleva incluso a negar la
posibilidad de entender un TD como una obra literaria.
Para este autor, este tipo de textos, que desde su pers-
pectiva no constituyen un arte exclusivamente verbal,
no cumplen con las dos condiciones que definen al res-
to de las matrices literarias: la autonomia y un uso en
clave poética del lenguaje. En otras palabras, para Zich
el TD es una suerte de boceto escénico, completamente
dependiente de la instancia de la representacion.
Ahora bien, ;hasta qué punto puede afirmarse que el TD
no constituye un arte exclusivamente verbal? En tanto
texto, los sentidos que genera dependen solamente del
cédigo lingtifstico. En efecto, resulta problemético in-
tentar descalificar el valor literario del TD basdndose en
las caracteristicas lingiifsticas del género. En segundo
lugar, ;es cierto que el TD no hace un uso poético del
lenguaje? En este punto, creemos que Zich confunde el
hecho de que el drama esté orientado a generar la idea
de que aquello que construye es una situacién de ora-
lidad en apariencia coloquial, con el uso especifico del
lenguaje que se hace en estas matrices. De hecho, un
andlisis detallado del lenguaje en un TD muestra, con
relativa facilidad, que la aparente cotidianeidad en tér-
minos lingiifsticos no es otra cosa que un efecto de sen-
tido de un discurso que es, por el contrario, altamente
complejo en términos poético-literarios. Al respecto, la
obra de Lorca constituye uno de los bastos ejemplos que
operan en esta direccion.
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Prochazka (1997), discipulo de Zich, también cuestiona
el supuesto valor estilistico del lenguaje en las didasca-
lias, ya que las considera como enunciados que estdn
estrictamente orientados a indicar las caracteristicas de
la futura representacién (i.e. como acotaciones escéni-
cas). En esa misma linea, el autor plantea que un TD
no puede considerarse como un objeto auténomo por
dos motivos que son, a su vez, complementarios: por su
naturaleza fragmentaria y por su hibridismo. Para ex-
plicar ambos conceptos, Prochazka parte del supuesto
que todo drama se crea con la intencién de ser lleva-
do a escena y, en consecuencia, no es necesario que su
materia lingiifstica se presente como una unidad (natu-
raleza fragmentaria), ya que constituye meramente un
conjunto de materiales diversos (hibridismo) que sirven
de base para la construccién futura de un espectdculo.
Dejando de lado la cuestiéon de las didascalias como
acotaciones escénicas y el hecho de que un TD se reali-
ce con la intencién de ser llevado a escena (argumentos
criticados més arriba), nos parece necesario cuestionar
los dos pardmetros que utiliza Prochazka para excluir al
TD de la categoria de obra literaria. En efecto, si toma-
mos por ejemplo Rayuela (1985) de Julio Cortazar resul-
ta dificil asignarle a esa obra el cardcter de unidad, ya
que esencialmente se trata de fragmentos textuales que
cobran sentido en funcién de los caminos de lectura ele-
gidos por la instancia de recepcién. Desde esta perspec-
tiva, parece evidente que la pieza tiene una naturaleza
de tipo fragmentaria, y, sin embargo, esto no produce
ningtn tipo de dilema al pensar su valor en tanto obra
literaria. Algo similar ocurre con el concepto de hibri-
dismo. Si tomamos como ejemplo Boquitas pintadas
(2000) de Manuel Puig veremos que estd compuesta de
materiales lingliisticos diversos (notas de periddicos,
diarios intimos, etc.). Este hecho, no obstante, tampoco
se presenta como un aspecto problemadtico a la hora de
pensar el texto como una pieza literaria auténoma.
Como puede verse, el intento de mitigar el valor lite-
rario del TD por parte de los estudios checos peca, a
nuestro juicio, de reduccionista, ya que los criterios que
ponen en escena en su argumentacién valen también
para otros géneros discursivos dificiles de pensar por
fuera de la esfera de la literatura.

En sintesis, en este apartado observamos una serie de
problemas presentes en algunos de los enfoques que
piensan el TD como un objeto que solo cobra sentido
pleno en el marco de su representacién. En el caso de
Ubersfeld y De Toro, vimos que sus propuestas no apa-
recen fundamentadas con pruebas sélidas en términos
materiales. Rubio Montaner, por su parte, al considerar
a las didascalias como una mera indicacién escénica,
les resta importancia como elementos constructores de
sentido en todo TD. Por tdltimo, Zich y Prochazka utili-
zan una serie de criterios para rechazar el valor del TD
en tanto obra literaria, pero, tal como mostramos, los
mismos pardmetros podrian aplicarse a una serie de tex-
tos no dramadticos que jamds se considerarian exteriores
al campo de la literatura.

El texto dramatico como objeto auténomo
Otra de las tradiciones preocupada por definir el género
“texto dramdtico” es aquella conformada por una serie

de autores que defienden el hecho de que se trata de
piezas textuales auténomas, esto es, con sentido pleno
independientemente de su puesta en escena efectiva
en el marco de una representacién teatral. Llamativa-
mente, dentro de los estudios especificos el drea, esta
corriente encuentra menos adeptos que la resefiada en
el apartado anterior.

Veltrusky (1941), por ejemplo, se presenta como un de-
fensor de la independencia del TD en tanto obra litera-
ria. Para argumentar esta idea, sugiere que, al igual que
la novela y la poesia, las piezas que se engloban dentro
del género dramdtico constituyen en s{ mismas una uni-
dad semdntica. Esta, a su vez, estaria garantizada por la
presencia de un “sujeto central” que, en las didascalias,
funciona como una suerte de ente articulador del relato.
Ahora bien, su defensa a la autonomia del TD es de una
magnitud tal que lo lleva incluso a afirmar que existe
una coincidencia total entre el sentido de la representa-
ci6n y el sentido del drama. En otras palabras, el autor
supone que el espectdculo es una mera réplica de aque-
llos sentidos ya previstos por el TD.

Por supuesto que conclusiones de estas caracteristicas
son dificiles de sostener en el campo de la préctica tea-
tral contemporédnea: dejando de lado aquellos especté-
culos que no trabajan con un texto como material base
(que ya restringirian el alcance de las afirmaciones de
Veltrusky), afirmar que existe equivalencia semdntica
entre TD y puesta en escena parece olvidar que am-
bos objetos utilizan cédigos semiéticos diferentes, los
cuales son intraducibles entre si en términos absolu-
tos. De cualquier manera, y tal como desarrollaremos
en el apartado siguiente, si bien la conclusién a la que
arriba el autor es un tanto problemadtica desde nuestra
perspectiva, creemos que no invalida la totalidad de su
planteo. En particular, consideramos que sostener que
el TD se presenta como una unidad semdntica es un ar-
gumento fuerte para pensar la cuestién de su autonomia
en tanto pieza literaria.

Por otro lado, Villegas (1991) parece partir en su libro
de una definicién similar del género. Para el autor, el
TD tiene un valor especifico en tanto obra literaria, ya
sea por sus particularidades lingiiisticas como por el he-
cho de estar destinado principalmente a la lectura. Sin
embargo, propone que es mds productivo, a los efectos
de identificar los sentidos de un TD, intentar dar cuenta
de la dramaticidad de este tipo de discursos y no de
su literaturidad. En otras palabras, Villegas supone que
cada TD posee una cierta virtualidad teatral, esto es, un
conjunto de caracteristicas que muestran su orientacién
hacia una futura puesta en escena. En ese sentido, con-
cluye que es fundamental, a la hora de interpretar un
TD, evaluar aquellos elementos que aparecen ligados a
su potencial representacion.

Como puede verse, la salida que encuentra Villegas al
problema es, cuando menos, contradictoria. Resulta di-
ficil sostener la hipétesis de la autonomia del género vy,
al mismo tiempo, afirmar que existen una serie de ele-
mentos vinculados con su “virtualidad escénica” que
funcionan como condicionantes de las posibilidades
expresivas de un TD. Por otro lado, jhasta qué punto
puede afirmarse que todo TD posee indicaciones sobre
c6mo debe ser llevado a escena? 4.48 psicosis (2006) de
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Sarah Kane e Inventarios (1998), obra mencionada en
el apartado anterior, son algunos de los vastos ejemplos
de TD que construyen una serie de sentidos que pueden
identificarse inicamente en la lectura del texto y pare-
cen imposibles de ser llevados a escena, al menos en los
mismos términos.

Por dltimo, De Marinis (2005) presenta una perspectiva
diferente para abordar el problema en cuestién. Para el
autor, el TD y el espectdculo constituyen objetos dife-
rentes e independientes entre los cuales se da un vin-
culo de autonomia reciproca: “por un lado, el especta-
culo no es en absoluto el tnico e inevitable destino del
texto dramdtico como tal; por el otro, el texto dramético
no es en absoluto el tnico, inevitable punto de partida
del espectdculo teatral [...]” (De Marinis 2005, 141). En
ese sentido, propone distinguir entre el TD como obra
literaria y el TD como material de realizacién de un es-
pectdculo. Si bien en términos objetivos en ambos casos
estarfamos enfrentados al mismo texto, segin De Mari-
nis, el abordaje tedrico en cada uno de los casos cambia
radicalmente.

El texto dramatico como obra literaria y material de
trabajo en la construccién escénica

Luego de resefiar (y cuestionar) algunos de los principa-
les planteos respecto al vinculo entre TD y espectdculo,
nos interesa dejar planteada nuestra posicién respecto a
la cuestién. Desde nuestra perspectiva, el concepto de
autonomia reciproca de De Marinis (2005) es muy pro-
ductivo a la hora de intentar definir y caracterizar el TD
en tanto género discursivo. Si bien no creemos que el
sentido de un determinado espectdculo consista en la
traduccién de aquel que se manifiesta en el TD, ya que,
bésicamente, se trata de cédigos y materialidades dife-
rentes, consideramos que negar el valor del drama en
tanto obra literaria anula toda posibilidad de realizar un
estudio preciso y exhaustivo sobre el sentido en el géne-
ro. En otras palabras, si bien pensamos que el TD cons-
tituye un posible material de trabajo para la realizacién
de un espectdculo, el cual puede utilizarse de formas
tan variadas como escuelas de teatro existen, creemos
que es necesario plantear la posibilidad de analizarlo
como un objeto independiente: tanto el ejercicio de lec-
tura individual como los procesos creativos que toman
al TD como materia prima de trabajo son actividades
que tienen como presupuesto la idea de que el géne-
ro posee autonomia y, en ese sentido, creemos que la
teoria debe ponerse al servicio de generar herramientas
practicas que permitan iluminar otras posibilidades que
intervienen en este proceso de asignacion de sentido.

Conclusién

En el presente trabajo nos propusimos rastrear cémo
los distintos enfoques que estudian el arte dramadtico en
términos tedricos piensan el vinculo entre TD y espec-
tdculo. Vimos que, en términos generales, existen dos
tradiciones diferentes que abordan la cuestién: por un
lado, una serie de autores que consideran al TD como
una suerte de boceto escénico, esto es, como una pieza
de discurso orientada directamente hacia la puesta en
escena, lugar en el que adquiere su sentido pleno; por
otro lado, algunos trabajos que piensan el TD como un
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objeto auténomo independiente de su posible instancia
de representacion.

Luego de sefialar algunos problemas en ambas perspec-
tivas, elegimos seguir el planteo de De Marinis (2005),
va que consideramos que el concepto de autonomia re-
ciproca es productivo a la hora de pensar el vinculo en-
tre TD y espectdculo. Desde nuestro punto de vista, solo
entendiendo el TD como un objeto auténomo podemos
realizar una descripcién precisa de sus particularidades
lingiifsticas que permita, a su vez, brindar herramientas
interpretativas tanto para la lectura de este tipo de tex-
tos como para aquellos procesos creativos que parten de
un TD como material base de trabajo. Esperamos en fu-
turos articulos poder realizar un andlisis exhaustivo de
las caracteristicas del género orientado a formular una
serie de herramientas précticas que ayuden a identificar
cémo se construye el sentido en este tipo de matrices
textuales.
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Abstract: The traditional theatrical studies usually consider
the drama as an object that depends completely of the mise-
en-scéne. (cf. Ubersfeld 1989, De Toro 2008, Rubio Montaner
1990). In this article, however, we will defend the idea that a
play has autonomy as a literary work. From our perspective,
this is the only way to reach an accurate description of its lin-
guistic feature. In order to justify our point of view, we will
review different approaches to the subject and we will point
out some issues relative to the definition of the genre that each
one of them proposes.

Key words: drama - autonomy - literature - mise-en-scéne, -
play

Resumo: As abordagens tradicionais tendem a propor uma de-
finicdo do texto dramdtico como uma entidade que depende
inteiramente da sua encenacdo eficaz no contexto de uma re-

presentagdo (cf. Ubersfeld 1989, De Toro 2008, Rubio Montaner
1990). Neste trabalho, no entanto, temos a intencgéo de defender
a hipétese da autonomia do texto dramdtico como uma obra li-
terdria. Consideramos que somente com esta abordagem, pode-
mos chegar a uma descrigdo precisa das suas particularidades
linguisticas. Para justificar a nossa posigdo, vamos rever as teo-
rias em vigor, apontando alguns problemas relativos a definigdo
do género proposta por cada uma delas.
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Resumen: La técnica Meisner es considerada como el proceso mas efectivo para entrenar actores y es utilizada entre otros por

escritores, directores, maestros y pedagogos para desarrollar sus canales de la comunicacién.

El actor que se acerca recientemente a la actuacion, encuentra en la técnica una base de escucha y accién que evita la sobreactua-

cién y permite construir momento a momento, a partir del individuo como base artistica.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 172]

Desarrollo de la Técnica Sanford Meisner

Sanford Meisner

Conocido por sus allegados como Sandy, nacié en Bro-
oklyn (Nueva York), el 31 de agosto de 1905. Era el ma-
yor de cuatro hermanos. Sanford recibi6é una beca para
estudiar en el Theatre Guild. Alli se encontraria con Lee
Strasberg y con Harold Clurman quienes junto a Cheryl
Crawford lo seleccionarian para formar, junto a otros
27 actores (entre ellos Stella Adler y Elia Kazan) Group
Theatre. Meisner participé en doce producciones del
Group Theatre, incluyendo la primera “La Casa de Con-
nelly” y todas las obras de Clifford Odets, entre ellas
Esperando al zurdo que Meisner codirigié con Odets en
1935.

Cuando el Group Theatre desapareci6 en 1940, Meisner
comenz6 a dirigir un programa de interpretacién en la
Neighborhood Playhouse de Nueva York. Siguié diri-
giendo y actuando. Fue en la Playhouse donde desarro-
116 su propia técnica interpretativa, basada en el trabajo
de Konstantin Stanislavski, en su experiencia con Lee
Strasberg, y en las revelaciones de Stella Adler sobre los
usos de la imaginacién. Hoy ese método es llamado la
Técnica Meisner.

La técnica Meisner

La técnica Meisner es considerada como el proceso més
efectivo para entrenar actores y es utilizada entre otros
por escritores, directores, maestros y pedagogos para
desarrollar sus canales de la comunicacién.

El actor que se acerca recientemente a la actuacion, en-
cuentra en la técnica una base de escucha y accién que
evita la sobreactuacién y permite construir momento
a momento, a partir del individuo como base artisti-
ca. Para el actor con formacién que viene a conocer la
técnica, ésta le otorga percepcién de su aqui y ahora,
asi como de las mafas que tiene en la actuacién, con
mayor tendencia a resolver una situacién en lugar de
transitarla. Le otorga singularidad, precisién y verdad.
Y para el actor que usa otra técnica como base, es un
complemento ideal que trabaja la escucha, la atencién y
la construccién desde uno mismo. Asi mismo, es suma-
mente funcional para el trabajo de direccién de actores
o bailarines y para guionista y dramaturgos.

Mi trabajo de investigacién y desarrollo de la técnica
Meisner se traduce hoy no solamente en un espacio de
formacién, La Pieza Meisner, dedicado a ésta técnica y
a espectdculos concebidos desde la misma en su totali-
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