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1
LEER EL TEATRO NUEVO DEL PERIODO 2000-2004 EN CHILE

La investigacion teatral cuyos resultados entregamos en Archivodramaturgia.cl responde a la
carencia de estudios criticos especializados sobre la escritura dramatica de los nuevos montajes
teatrales entre los afios 2000 y 2004. Asi, nuestro objetivo fue sistematizar, analizar e interpretar
segun criterios relevantes y especificos el trabajo escrito de la mayor cantidad posible de
dramaturgos chilenos jovenes menores de 35 afios —a la fecha del afio 2000—, sobre la base de
textos efectivamente puestos en escena.

La escritura dramatica del periodo en cuestion esta intervenida por un repertorio en el cual
se cruzan determinados procesos creativos e influencias de diversa naturaleza, tanto disciplinaria
como etarea, social y cultural, ademéas de aproximaciones teéricas recientes al fendomeno del teatro
en general y a la escritura dramatica en especifico. Con estas similitudes de fondo, emergen las
distinciones particulares de cada escritura, iluminandose con sus coetaneas para de esta manera

establecer un marco dindmico desde el cual sugerir la existencia de una vocacion generacional.

2
TEATRO Y LITERATURA: OBSERVACIONES EN TORNO A UNA POLEMICA

Las innovaciones en el teatro, tal como las conocemos hoy, fueron introducidas en Chile a
mediados del siglo pasado. El teatro naturalista de corte ibseniano y el indigenista fueron
desplazados por los nuevos temas introducidos hacia la década de los sesenta e incluidos en las
poéticas de los dramaturgos de la llamada generacién del 50 (Guerrero, “Prélogo’, 8; “Develacién y
utopia”, 8), los cuales logran integrar a la estética de la burguesia que predomind en sus primeras
obras una critica hacia esa clase social. En cuanto al estudio del teatro, éste también va a empezar
a sufrir un cambio en esos afos: el enfoque textual que habia predominado en los estudios teatrales
mundiales a lo largo de los siglos, por la preeminencia de la escritura teatral sobre el caracter
pasajero de la performatividad, deviene una postura arcaica y da paso a un énfasis en torno al
trabajo sobre el escenario. De esta manera, tanto el cambio de tema y espacio desde el salén



burgués hacia otros espacios posibles de representar en la escena, como la renovacion del objeto
de estudio, tienen consecuencias politicas: si bien el estudio de la escritura teatral estaba
concentrado en instituciones académicas universitarias que propiciaban una formacién estrecha que
favorecia a ciertas clases sociales por sobre otras', la nueva estética se plantea como una corriente
abierta, creativa, innovadora y que incluia perspectivas anti-institucionales, a favor de las clases
marginadas y una nueva discusion sobre el ejercicio teatral.

Anteriormente a la década del 50, el estudio del teatro fue acaparado por las instituciones
literarias debido a un hecho comprensible: el Unico acceso que se tenia a las producciones teatrales
de antafio eran sus escrituras y otros testimonios que dotaban a ese texto de un supuesto escénico.
En el siglo XX aquella concepcién toma un drastico cambio con planteamientos como el de
Constantin Stanislavski en Rusia y Antonin Artaud en Francia, los cuales hacen del trabajo actoral y
del conjunto de signos sobre el escenario la cuestion primordial por la cual se define el teatro.

Dejando de lado las consideraciones historicistas y sociologicas del teatro, su estudio a lo
largo del siglo XX se debatié entre dos posiciones contrapuestas: por un lado, la consideracion del
teatro como mera literatura, postura que asume Jiri Veltruski al afirmar que “O drama é uma obra de
literatura por dereito propio” (164); por otro, la concepcion del teatro como un arte compuesto por
una oposicion fundamental entre texto y representacion (Ubersfeld, 12), cuyo objetivo es dar cuenta
de todo el fendmeno teatral. Segun Ivan Carrasco, quien se inscribe dentro de la segunda de estas
posturas, “el drama se ha incluido en los estudios literarios a pesar de que supera el ambito de la
textualidad, ya que, al representarse en un escenario, en su funcionamiento se incorporan varios
elementos de indole extraverbal” (39). Asi distingue entre la obra teatral y la obra dramatica, dejando
este ultimo término para el “texto o mensaje verbal’, y “circunscribiéndola al campo de lo literario”
(40). Carrasco expresa que “el drama se realiza sélo parcialmente en la lectura”. A pesar de esto, se
interna en el sentido del texto dramatico como una obra teatral en potencia distinguiendo tres
discursos que lo conforman: el de las acotaciones o0 —en el decir de Ubersfeld— didascalias (17), el
didlogo o discurso de los personajes que seran enunciados en el escenario, y los discursos
complementarios, que tienen como destinador al autor y destinatario al lector empirico (Carrasco,
43).

! Es la llamada época del teatro universitario, qrgaluccién estaba delimitada a las escuelas tre @ la
Universidad de Chile y la Universidad Catdlica @atiago. Recordemos que tanto Luis Alberto Heiraraan
como Sergio Vodanovic eran académicos de la prickellas.



Las didascalias merecen una consideracion especial, puesto que su sentido va cambiando
de un autor a otro. Si Carrasco las define como aquello “que se transforma en la actividad de los
actores, en el espacio escénico y en los efectos teatrales propios de cada obra” (43), Ubersfeld por
su parte amplia esta definicién a cualquier parte del texto que nos entregue informacién sobre el
contexto de la enunciacion, es decir, el nombre de los personajes, alusiones a los espacios en los
didlogos de los autores, entre otros (17). De manera general, las acotaciones o didascalias son la
parte del texto dramatico que introduce esa caracteristica definitoria que es la teatralidad, esto es —

tal como nos recuerda Ubersfeld al citar al Barthes de Ensayos criticos—, “un espesor de signos”

(Ubersfeld, 16) que se contrapone a la monodia literaria.

Hacia 1990, sin embargo, se perfilan otras posiciones que han tratado de resolver la
contienda, abordando el texto teatral de maneras distintas. Fernando de Toro en su Semittica del
teatro considera que ninguna de estas posiciones por separado es suficiente para definir el objeto de
estos estudios; mas bien

La semiologia teatral se plantea diferentemente ante el objeto teatral. No se trata de discutir
si es 0 no es literatura, si es 0 no es puramente una practica escénica, sino que se encara
con el fendmeno en su totalidad. Para nosotros el texto dramatico es una realidad
fundamental, ineludible y material. Ante aquél caben dos actitudes: o bien tratarlo como texto
dramatico olvidando que la realidad de ese texto ha sido siempre doble (literaria/
espectacular) o bien como un componente mas del fenémeno teatral, pero integrado a la
practica escénica. Estos tres niveles son legitimos y de ninguna manera uno excluye al otro.
(59)

Fernando de Toro opta por el estudio de la obra teatral en su doble dimension, a través del
estudio semidtico y basandose en la division texto dramatico / texto espectacular, que otorgara una
capacidad para comprender la realidad bifacética del teatro.

Una propuesta en torno al texto dramatico: la teoria de Iser

Los estudios teatrales han debatido la preponderancia a una u otra de las posiciones
descritas, tratando de dar cuenta de sus caracteristicas definitorias como género Unico y
diferenciado de la narrativa y la lirica. Sin embargo, hay otra manera de enfrentar el proceso de
lectura de una obra dramética que hace inoperable esta diferenciacion, a la vez que logra dar las
claves del género: el acercamiento a través de la teoria del efecto estético tal como plante6

Wolfgang Iser en su libro El acto de leer?.

2 |ser, Wolfgang. El acto de leer: teoria del efexdtético J.A. Gimbernat, Manuel Barreto, trads.




Iser considera la aproximacion a los textos literarios bajo la triple Optica del texto, el lector y
la interaccion que ocurre entre ellos. El texto, asi, es entendido como comunicacién y “como la
reformulacién de una realidad ya formulada” (12); es decir, principalmente como ficcion. El polo
estético de la obra de arte, a diferencia del polo artistico, describe la concrecién del texto realizada
por el lector, lo que implica que la obra se halla sujeta a las aptitudes que le introduce el lector: “Alli
[...] donde el texto y el lector convergen, ése es el lugar de la obra literaria” (Iser, 44). Si se considera
la obra dramética bajo esta perspectiva, se puede decir que ’

El lector recibe el sentido del texto en cuanto lo constituye. En vez de la preexistencia de un
codigo, determinado en su contenido, éste sélo surge en este proceso de constitucion, en
cuyo transcurso coincide la recepcion del mensaje con el sentido de la obra. Si se concede
que esto es asi, se debe suponer que las condiciones elementales de esta clase de
interaccidn se fundan en las estructuras del texto. (45)

De estas afirmaciones se deduce que un texto literario contiene indicaciones verificables de
caracter intersubjetivo que permiten descifrar un sentido; lo que cambia, entonces, son las vivencias
y las valoraciones (Iser, 52). La reaccion del lector permitiria considerar desde un punto de vista
diverso las marcas distintivas que tiene la escritura dramatica en comparacion a los otros géneros.
Las didascalias y los otros signos de teatralidad que se encuentran dentro de un texto dramatico
podrian integrarse dentro de las nociones de repertorio y estrategia. El repertorio se ofrece como
una mezcla de la literatura precedente y las normas extratextuales, donde se fundarian las
diferencias de los géneros literarios (132). Mediante la repeticion y despragmatizacion de un
elemento del repertorio, el texto maneja las distintas respuestas del lector:

en la transformacién del cddigo de los esquemas conocidos, se genera primero una relacion

de comunicacion, pues mediante el retorno de determinados esquemas el texto gana un

horizonte. Pero luego [estas respuestas] sirven como generalizaciones para preconstruir el

repertorio general del texto hasta el punto de que se pueda organizar el mensaje. (135)

Las normas que se han seleccionado de las realidades extratextuales y las alusiones
literarias se toman de dos sistemas: del sentido de la época y de “los modelos de articulacion
mediante los cuales en la literatura precedente se habia formulado la reaccion de los textos a su
entorno” (135). Al ser leido por el receptor, el texto modifica los elementos del repertorio para
adecuarlos al nuevo texto, proceso que es denominado por Iser deformacion coherente (137). Si hay
un elemento nuevo, no considerado anteriormente en el campo relacional que ha sido traspuesto al

texto, éste se abrird paso en el primer plano; éste sélo adquirird su forma en contraste con un

Madrid: Taurus, 1987.



trasfondo del cual proviene. Cada estrategia virulenta producird un cambio tanto en los sistemas
relacionales de su entorno como en las configuraciones internas de sentido o perspectiva interna del
texto (Iser, 161).

Los elementos que forman parte del texto (los personajes, la accion, narrador, etcétera)
‘marcan distintos centros de orientacion en el texto” (Iser, 65). De este modo, los signos de la
teatralidad presentes en una obra dramatica se vuelven indicadores de un género especifico, como
para considerar las mutaciones que se han llevado a cabo tanto en relacion a los escritores
precedentes, como a las configuraciones internas del texto.

En la presente investigacidn se considera que la lectura literaria de un texto teatral es una de
las multiples acciones que se puede ejercer sobre €l y no considera como primordial a la escritura si
éste sera o no representado posteriormente. En definitiva, las acciones que ejercera el lector sobre
el texto decantan en ciertas perspectivas interpretativas, una de ellas —claro estd— es la puesta en
escena. Sin embargo, bajo este marco también se pueden vislumbrar la accién de la critica
especializada que ofrecemos, en la cual —de manera anéloga a la puesta en escena— se despliega
una intencion interpretativa y una accion creativa al establecer un didlogo entre texto y receptor,
obteniendo de esa accion un texto creativo que establece los parametros de lectura consideradoss.
Tal como afirma Fernando de Toro: “el texto dramatico constituye por si sélo un objeto de estudio
que no tiene por qué contraponerse al texto espectacular, el cual constituye otro objeto de estudio”
(61).

Un conjunto de época

Para poder abarcar la escritura teatral de una generacién que ha asumido ciertos
mecanismos que alguna vez tuvieron claras afiliaciones con ciertos procederes de las vanguardias o
ligazones politicas, se podria proponer la siguiente cuestién como punto de partida: una vez que la
performance y el cine acapararon gran espacio que antes le pertenecia exclusivamente al teatro, de
qué manera estas dos creaciones antagoénicas influyeron sobre el quehacer teatral vy,
especificamente, de qué manera influyeron en la escritura dramatica. Si con la performance la
escritura teatral quedd relegada a segundo plano,* el escritor tuvo que organizar su material de

manera distinta. Si ademas competia con el cine —especialmente el comercial, que acaparo para si

% La perspectiva de la critica como género credtiessostenido en el siglo XX, entre otros, por \&falt
Benjamin. Ver Benjamin, Walter. El concepto deicaien el romanticismo alemaBarcelona: Peninsula,
2000.




el esquema de tres actos y la configuracion en torno al conflicto central-, el teatro debia asimilar
otros mecanismos para ganar nuevamente su espacio dentro del arte teatral. Heiner Miller es uno
de los primeros escritores que reacciona frente a esto, realizando textos teatrales en los cuales so6lo
se dan pautas de la puesta en escena y algunos tintes del didlogo, exacerbando la atmésfera de
destruccion de los textos clasicos y del mismo proceder escritural®.

El caso chileno es diferente: la escritura de Ramon Griffero, que ha investigado en sus obras
dramaticas el modo en que los nuevos medios permiten abrir el espacio del teatro, le ha permitido
superponer diferentes planos de realidad de todos los érdenes, ya sean temporales, de formato —
como en Cinema Uttopia®—, o de distintos planos de conciencia de un solo personaje como en Tus

deseos en fragmentos.” Sin embargo, la distancia que separa ambos textos y sus montajes -mas de

15 afios— denota los cambios que ha habido en la escritura, puesto que si en Cinema Uttopia hay
extensas acotaciones en las cuales Griffero explica el funcionamiento de las realidades, en su
escritura posterior las acotaciones desaparecen casi por completo. No esta de mas decir que esto se
debe a que Griffero se hace cargo de la direccion de sus obras y escribe teniendo en cuenta —de
manera silenciada, integrada- la proxémica, el decorado y cualquier otra informacion que entregan
las didascalias.

También es importante retomar la difusion que ha tenido el formato breve en la formacion de
esta generacion, dado los innumerables festivales que se han llevado a cabo en distintos lugares de
Santiago? al alero de talleres de dramaturgia, durante el periodo que analizamos. Tal como explica
Jean-Paul Sarrazac, el teatro breve tuvo un auge creciente en el siglo XX, coincidentemente con la
disolucién de la hegemonia aristotélica de entender el teatro, la que responde a una visién propia de
la modernidad: “les relations des hommes entre eux ou plus encore celles qu'ils entretiennent avec le
monde en appellent a de nouvelles mesures ou prises de vue, non subordonées au conflit
interhumaine traditionnellement composé d’une exposition, d’'une crise et de un résolution” (48). La
problematica de la forma breve, entonces, no se resume en un diferencia de duracién, sino de optica

y de composicion.

“ Véase los articulos de Alberto Kurapel citadosiesstra bibliografia.

®Véase Miiller, Heiner. La Maquina HamlEn Teatro escogiddladrid: Primer Acto, 1990, vol. 2.

® Griffero, Ramén, Cinema Uttopia [libretdpantiago: s.n, 1985.

’ Griffero, Ramén. Tus deseos en fragmenEysDiez obras de fin de siglo

8 Festival de teatro en pequfio formato, Festivakdeo breve, Festival de dramaturgia en 10 minutbs
respecto véase Bernardi, Francisca. “Teatro y gegf@mato”. En Apunte&21, p. 147 y Kalavski, Andrés.
“Teatro breve y desconfiado”. En Apunte®l, p. 148 — 151.




Si bien en sus comienzos el teatro breve solia llamarse teatro de un acto —una parte que se
erige en totalidad—, sus dispositivos fueron adquiriendo la forma de una escena o un fragmento,
donde el encuentro cara a cara con el conflicto no precisaba de una introduccion y una resolucién. El
salto desde una composicion cuyo centro es el conflicto a una acumulacién sucesiva de distintos
conflictos o, incluso, sin un conflicto. Los dramaturgos jévenes que han aprendido y experimentado
con estas formas aprenden y acomodan el formato de funcion completa segun ciertos dispositivos
sacados del formato breve, que transfieren mas eficazmente el sentir propio de su época,
despojandolo de las condicionantes modernas. El teatro breve es una instancia contradictoria: relata
en el tiempo una imagen que quiere ser inmediata. Como escribe Kalawski, “el teatro breve parece
desear la simultaneidad de planos, casi exigirla” (150). Asi, este formato de escritura busca salirse
del tiempo, provocando el acortamiento de las distancias entre el observador y su objeto, incluso
anulandola.

Este caracter escritural del teatro breve tiene su contraparte en el fragmento, el cual corta la
relacion univoca, jerarquica, de un solo principio organizador por medio de la pluralidad, la ruptura 'y
la multiplicacion de puntos de vista (Sarrazac, 51). Tiene, por su parte, ciertos visos de exploracion,
minuciosa, confusa, como si la certeza en la cual se basara es que no hay un solo camino; que no
hay una unidad. De este modo, las lecturas que produce son multiples.

Las utilizaciones de estas sucesivas formas de escritura teatral llaman la atencion sobre la
necesidad de actualizar las formas de referirse a una dramaturgia como ésta. Markus Wessendorf,
en su investigacion sobre Richard Maxwell (Wessendorf, “The postdramatic theatre of Richard
Maxwell”), recupera la nocion de teatro postdramatico, revestido eso si de un caracter puntual por

Hans-Thies Lehmann, que en su libro Postdramatisches Theater da cuenta del “terminological

upgrade” (Wessendorf) que significa el discurso dramatico actual. Wessendorf delimita el término
asi:
Even though the concept of postdramatic theatre is in many ways analogous to the notion of
postmodern theatre, it is not based on the application of a general cultural concept to the

specific domain of theatre, but derives and unfolds from within a long-established disourse on
theatre aesthetics itself, as a deconstruction of one of its major premises. (Wessendorf, par.

1)



La discusion de Lehmann nace como una discusion de la teoria de Peter Szondi, en la cual
interpreta la historia del drama desde Ibsen hasta Arthur Miller como respuesta a la “crisis del
drama”, por medio de la cual quiso denotar la distancia trazada entre la forma Aristotélica y un
contenido para el cual esa forma ya no era adecuada. En una postura similar a la de la forma breve,
la nocién de postdramaticidad intenta describir los modos en que ha cambiado la practica teatral por
la introduccién de la performance y por un acercamiento distinto a las practicas teatrales. A pesar de
que Lehmann considera que es la performatividad y no el texto el constituyente mayor del teatro,
‘the notion of ‘postdramatic’, however, does not imply that theatre no longer uses texts or that writing
plays would no longer be possible (or relevant), it only implies that the other components of the mise
en scene are no longer subservient to the text” (Wessendorf, par. 1).

De manera provisoria, el término de postdramaticidad podria servir para describir las
estrategias presentes en algunas de las escrituras representativas de la nueva dramaturgia, pues
podria ubicar la actitud basica con que estos autores reclaman una aproximacion escritural diferente,

nueva, muchas veces calificadas de indiferente o “irrelevante™0 por la critica nacional tradicional.

3
CIERTAS CONSIDERACIONES HISTORICAS

La fuerza renovadora del teatro tuvo un desarrollo marcado en el periodo de 1964 hasta
1973, afo en el cual fue interrumpido y relegado al peligroso lugar de la resistencia politica. De este
modo, el teatro, que habia desarrollado perspectivas y procedimientos autorreflexivos, se veia ahora
arrasado por una realidad que se tomd casi por completo la representacion teatral de la época. Se
podria decir que en este periodo se radicalizé la postura del teatro como performance, mas aun
cuando la institucionalidad estaba representada por el régimen dictatorial. En este &mbito, el cuerpo
del actor tomé un rol preponderante como icono del padecimiento del cuerpo social; asi se produjo
una tendencia hacia el teatro testimonial. Sin embargo, no fue hasta avanzada la década de los
ochenta que estas tendencias fueron canalizando en estructuras mas acabadas, con el advenimiento

de la generacion de los actores-directores como Andrés Pérez, Rodrigo Pérez y Alfredo Castro,

® véase Szondi, Peter. Teoria del drama modernd¢1880): Tentativas sobre lo tragictavier Ordufia,
trad. Barcelona: destino, 1994.

19yéase Guerrero, Eduardo. “De espacios, humanignarginalidades: la poética de Egon Wolff". En
Wolff, Egon. Antologia de obras Teatral&antiago: Ril, 2002. “A grandes rasgos —salvoaquraotra obra
aislada (muy aislada) nuestro parecer es que &vanueva dramaturgia’ adn no ha aportado, enitiedin
nada muy digno de destacar.” (7)




ademas de innovaciones traidas por creadores que aprovecharon el conocimiento adquirido en el
exterior (Ramon Griffero, Alberto Kurapel). El sentimiento de esta época exacerba la escritura teatral
como mero guién para el trabajo del verdadero artista del teatro, que es el actor y el director: el lugar
del teatro es el escenario y el trabajo es colectivo. Con el advenimiento de la década de los noventa
esta actitud se consolida dentro de las instituciones universitarias.

Paralelamente se ha formulado una generacion de dramaturgos que coincide con la vuelta
desde el exilio de escritores que continuaron desarrollando su trabajo tal como lo habian hecho
antes de la dictadura. Jorge Diaz, Egon Wolff, Sergio Vodanovic y otros escritores que desarrollaron
su escritura desde finales de la década de los cincuenta, tuvieron una suerte de renacimiento hacia
fines de los ochenta y principios de los noventa, cuando tocaron tépicos inusuales en sus textos
anteriores. El desarrollo de esta postura de escritor de teatro tuvo seguidores declarados en Marco
Antonio de la Parra y Benjamin Galemiri, que se caracterizan por no provenir del &mbito profesional
del teatro, declarando asi una especie de guerra de principios con los directores-actores.

Los dramaturgos jovenes que han desarrollado su escritura o parte de ella entre los afios
2000 y 2004 dan una respuesta al problema de como las producciones actuales vienen a dialogar
con la historia anterior en cuanto a sus motivos, en cuanto a su textualidad y en cuanto a los modos
de proceder discursivos. De manera general, la aproximacion a los discursos escritos de esta
generacion de jovenes dramaturgos se posiciona ante la critica y ante la generacion anterior de
manera ambigua. Se podria plantear que, si bien recuperan la critica contra el realismo
decimonénico de las vanguardias de los ochenta, también incluyen en esta critica otro género
dramatico que se desarrolld con fuerza durante ese periodo, esto es, el testimonio. La generacion de
jovenes dramaturgos del siglo XXI opta por discursos que vuelven a la ficcion y a la revelacion
intimista, que la alejan de la poética social esgrimida por los grupos de teatro en los afios sesenta y
setenta. Asimismo, con respecto a los mecanismos vanguardistas de experimentacién y disolucion
del conflicto central, esta generacion opta por una renovacion de la situacion, o bien utiliza los
mecanismos de las vanguardias con naturalidad, como partes de un conjunto de dispositivos
textuales historicos con los cuales proceder a la composicion, despojandolos de las connotaciones
de radicalidad politica que alguna vez tuvieron.



4
PROPUESTA METODOLOGICA

Para apreciar en su totalidad los modos de utilizacién del abanico de estrategias que las
escrituras del periodo utilizan, es necesario dar cuenta de los modos en que se han modificado las
estrategias canénicas de los primeros dramaturgos modernos chilenos, segun nociones como el
conflicto central o el modelo actancial, por ejemplo. Por lo tanto, se deberd atender a las
caracteristicas de distintos niveles que conforman la escritura dramatica, reformulando e incluso
simplificando la propuesta de Patrice Pavis en su articulo “Tesis para el analisis del texto
dramético™.

En consecuencia, el andlisis particular de los textos distingue brevemente categorias
deslindadas de antemano por ciertas respuestas hipotéticas. El primer nivel de analisis se denomina
Textualidad, y se refiere a un analisis de la sustancia escrita, literaria, lingUistica y tipografica de los
textos dramaticos. La materia de anélisis de esta categoria es la superficie y discurso del texto, en la
cual se considerara la expresividad fonética, la expresividad tipografica, la expresividad sintactica, la
expresividad macrotextual (parrafos, partes y secciones) y las estrategias semanticas (sinonimia,
tropos y figuras). El segundo nivel de anélisis se centra en la Estructura, 0 mas especificamente la
estructura dramatica de los textos, incluyendo las convenciones de montaje y actuacion presentes
en la dindmica de actos y escenas, la dinamica de unidades dramaticas no explicitas, la dinamica de
las acciones de los personajes, la dindmica de las relaciones entre personajes, la dinamica de las
didascalias y la dinamica de otras estrategias dramaturgicas no previstas, pero que sin embargo dan
paso a distintas formas dramaéticas.

El tercer y Ultimo nivel de analisis es la Ideologia, que se refiere a una interpretacion cultural
del contenido de las categorias anteriores, asi como de otros elementos discursivos no analizados,
como los dialogos, las citas y otras referencias intertextuales. Estas interpretaciones evitan ser

monoldgicas, es decir, integran los dos 0 mas polos de discusiéon de sentido, en una descripcion

' En este articulo, Pavis reformula el método exjouesr Umberto Eco en “Lector in fabula”: “Eco
distingue en el texto de ficcién varios niveleswesturales, diversamente concebidos, como los estad
ideales de un proceso de generacion y/o interpoetfc.] Nuestro propio esquema ha conservado la
infraestructura de cinco niveles y la oposiciérrefitcion y mundo de referencia, pero ha sido
completamente adaptado al teatro, de modo de temamenta esta ‘palabra en accién’ que constituye e
teatro, confrontar el modelo ficcional y el mundordferencia (la puesta en juego) del lector”. éthlle del
esquema ver Pavis, Patrice. “Tesis para el andisgitexto dramatico”. Isabel Martin, trad. Gestd%33
(Abril, 2002).



compleja de las polémicas ideoldgicas que se dan al interior de los textos dramaticos, por medio de

una nocién integrativa y plural como es el vinculo.
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