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Hay numerosas diferencias entre el género narrativo y el dramdtico, pero ces
el tiempo una de ellas? Miltiples autores responden afirmativamente a esta pre-
gunta. Consideran que las posibilidades de manipulacién del tiempo son mucho
menores en el género dramitico que en el narrativo. Aducen para esta tesis dife-
rentes argumentos que tienen que ver con las diferencias entre ambos géneros.
Sin embargo, hay que comprobar si estas diferencias existentes afectan a las posi-
bilidades temporales del drama.

Mukafovsky considera que el tiempo narrativo es mucho mas flexible que el
dramitico ya que “el drama tiene una posibilidad muy limitada de representar
acciones simultaneas [presentadas como sucesivas], o incluso de desplazar los
periodos de la linea temporal (representacién de lo que ha ocurrido antes, de lo
que ocurrié mis tarde), mientras que en la épica el aprovechamiento de la simul-
taneidad y los desplazamientos temporales se consideran como algo normal”l.

Atribuye esta limitacién del drama a que el tiempo de la accién y el tiempo
del sujeto receptor discurren paralelamente y estin por ello inseparablemente liga-
dos. Por ello, considera que en una obra dramitica una analepsis, en términolo-
gia de Genette?, es decir, una vuelta a atras, seria considerada necesariamente
como un milagro o como una descomposicién surrealista de la accién, pero no
como una vuelta al pasado3. Sin embargo, hoy en dia encontramos obras que con-
tienen analepsis que son perfectamente entendidas como tales por el espectador.

En realidad, el argumento que él sostiene no es vilido. El tiempo del recep-
tor de la obra literaria es siempre unidireccional. Sin embargo, el tiempo de la

1 J. Mukafovsky, “El tiempo en el cine” en Escritos de Estética y Semiotica del Arte, Barcelona,
Gustavo Gili, 1977, p. 224.

2 G. Genette, Figuras III, Barcelona, Lumen, 1989, p. 104.

3 J. Mukafovsky, “El tiempo en el cine”, cit., p. 227.
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accion, tanto de la narrativa como del teatro, no lo es, pues es posible su altera-
cién, como podemos comprobar en no pocas obras. Que el tiempo del especta-
dor corra parejo al de la escenificacién no significa que lo haga también al del dis-
curso.

Parecido argumento sostiene Gérard Genette, quien considera que la rigidez
temporal del drama se debe a que en la representacién todo estd en presente y
funciona en tiempo real, lo que limita mucho las posibilidades de alteracién del
orden, la velocidad y la frecuencia“.

Para M.* del Carmen Bobes Naves, las limitaciones del tiempo dramitico se
deben a que, a diferencia del texto narrativo, el texto dramitico “es un género que
se construye sin narrador, y, por tanto, no puede establecer en su discurso rela-
ciones entre el tiempo del narrador y el tiempo del personaje, con todo lo que
esto implica respecto a las instancias del discurso (...)"5.

Sin embargo, y pese a las limitaciones que esto conlleva, reconoce esta autora
que el texto dramitico presenta amplias posibilidades de organizacién temporalS.

Este es uno de los argumentos mis s6lidos que se han aducido. La diferencia
fundamental entre el teatro y la narracién es la presencia en ésta de un narrador,
pero no porque el drama no lo tenga, sino porque no lo necesita. El género dra-
matico por sus caracteristicas no exige, como el narrativo, un narrador que relate
la historia e introduzca a los personajes, pero puede tenerlo, como ocurre, por
ejemplo, en el teatro épico de Bertolt Brecht.

En el drama podemos encontrar diferentes tipos de narradores: por un lado,
puede existir un narrador que sea a la vez personaje de la obra dramdtica, o que,
aunque no lo sea, sf aparezca como una persona fisica en la representacién, posibi-
lidades estas que equivaldrian al narrador homodiégetico (en terminologia de
Genette?) de la narracién. Y cabe también la posibilidad de obtener un narrador simi-
lar al heterodiegético® de la narracién bajo la forma de una voz en off que relate.

Es cierto que para que los narradores del género dramatico fueran exacta-
mente equiparables a los del género narrativo tendrian que introducir los parla-
mentos de los personajes, ademds de narrar y presentar las escenas, como ocurre
en la narracién. De esta forma se alcanzaria una especie de narracién oral con
representacién de acciones y didlogos. Aunque resultaria tremendamente artificio-
so, y posiblemente aburrido, esto es posible.

Pero no hace falta tanto. La presencia de un narrador es suficiente para equi-
parar las posibilidades de flexibilidad temporal del drama con las de la narracién,

G. Genette, Palimpsestos, Madrid, Taurus, 1989, p. 358.

5 M.C. Bobes Naves, Semiologia de la obra dramdtica, Madrid, Taurus, 1987, p. 218-219. Vid. ade-
més M.C. Bobes Naves, Estudios de semiologia del teatro, Valladolid, Acefia-La Avispa, 1988. A prop6-
sito de las posibilidades del relato para expresar el sentimiento de la temporalidad, cfr. P. Ricoeur,
Tiempo y narracion II: Configuracion del tiempo en el relato de ficcion, Madrid, Cristiandad, 1987, pp.
111-178. -

6 M.C. Bobes Naves, Semiologia de la obra dramadtica, cit., p. 221.

7 G. Genete, Figuras I, cit., p. 229.

8  Ibidem.
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es decir, para poder situar la historia anterior, simultinea o posteriormente al tiem-
po del narrador.

Hay otras diferencias entre ambos géneros que podrian, a priori, justificar la
creencia de una menor libertad en el manejo temporal del drama, pero que no lo
hacen, como veremos.

La duracién del tiempo de representacion estd determinada convencionalmente,
por lo que el tiempo de la accién ha de ser comprimido para adaptarse a él, mien-
tras que el tiempo en la accién de la narracién no debe adaptarse a ninguna limita-
cién, ya que la extensién de un relato o de una novela puede ser como el autor
desee. No obstante, esto no implica una menor flexibilidad temporal, sino simple-
mente que, si la extensién de la historia que se quiere presentar es larga, debera estar
condensada para poder adecuarse al tiempo de escenificacién. Es més, cuanto mayor
es la diferencia entre la extension de la historia y el discurso mis necesidad hay de
utilizar recursos de manipulacién temporal para hacer que pueda adecuarse al tiem-
po de la representacion, tales como elipsis, resimenes, vueltas atris. ..

Por otra parte, el espectador en la representacién no puede volver atrds como
el lector de una narracién cuando no puede comprender algo o pierde el hilo de
la historia. Por ello, las abundantes o complejas manipulaciones temporales pue-
den convertirse, en principio, en una dificultad para la comprension y el segui-
miento de la historia. Sin embargo, esto no altera la potencialidad de alteraciones
en el nivel temporal. Ademis, este problema se puede solucionar con relativa faci-
lidad ofreciendo al espectador indicios de las manipulaciones temporales.
Pongamos un ejemplo: el espectador de una obra de teatro puede tener proble-
mas para interpretar que una escena no esta siguiendo un orden cronolégico sino
que se trata de una vuelta atrds en la historia. Podemos utilizar maltiples recursos
para indicirselo: una alusién verbal de un personaje, un cambio en el decorado,
una iluminacién diferente...

En realidad, las limitaciones en la flexibilidad temporal que pueden presen-
tarse son mas por problemas técnicos que por limitaciones del propio género. Por
ejemplo, cambios en el orden del drama como continuas vueltas al pasado, mira-
das al futuro... implican cambios en la escenografia o en el maquillaje y vestua-
rio de los actores que pueden ser dificiles de llevar a cabo. Pero todas estas limi-
taciones son subsanables, y en la progresiva simplificacién del escenario a la que
tienden las obras modernas esto ni siquiera plantea dificultades.

A mi modo de ver, en definitiva, las posibilidades de ambos tiempos, dra-
mitico y narrativo, son muy parecidas. Si no encontramos en las obras de teatro
muchas de las manipulaciones temporales que encontramos en la narrativa no se
debe a una imposibilidad teérica, sino a la falta de costumbre. Hasta el momen-
to, el uso de transformaciones temporales en el texto dramitico no es una practi-
ca habitual, por lo que resulta extrafia e incluso dificil de llevar a escena.

En este sentido, me parece muy interesante una reflexién que Jakobson rea-
liz6 en los afios treinta sobre el arte cinematografico y que es aplicable a la situa-
cion actual del teatro. Considera impracticables las alteraciones temporales en el
cine de ese momento, pero es consciente de que puede ser algo transitorio:
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En el film de hoy, no se puede mostrar después de un acontecimiento mis que un
acontecimiento posterior, nunca un acontecimiento anterior o simultidneo. [...] Igual
que la “ley de incompatibilidad cronolégica” pertenece a la época de Homero y no al
poema narrativo en general, las leyes del cine de hoy no deben ser generalizadas con
demasiada precipitacion®.

Es decir, la imposibilidad de esos cambios en el orden de la pelicula no es algo
inmutable, sino que puede cambiar con el tiempo, como efectivamente ha sucedido,
ya que en la actualidad si podemos observarlo en peliculas como Pulp fiction de
Quentin Tarantino. En ella se juega con el orden temporal: se fragmenta la pelicula
y se reordena de una forma no cronoldgica hasta el punto de que el desenlace de la
historia lo conocemos antes del fin de la pelicula. Es decir, esta rigidez es mds una
cuestién de costumbre, o mejor, de no costumbre, que una imposibilidad interna.
Esta evolucién en el arte cinematogrifico es mis acusada en el género narrativo.

En la narrativa del siglo XX, aunque podemos encontrar precedentes anterio-
res, se ha producido una renovacién en el uso del tiempo: se juega mis con él en
busca de un tiempo mais subjetivo, mas humano. Los novelistas se preocupan por
los aspectos temporales e incluso esto llega a ser el tema de alguna novela (por
ejemplo, La montaria mdgica de Thomas Mann).

En la novela tradicional se busca que el tiempo sea claro para que el lector
pueda seguir la historia sin problemas, y aunque en ella se utilicen alteraciones
temporales, estin encaminadas a conseguir mayor claridad. Por ejemplo, las vuel-
tas atrds buscan completar informacion, las elipsis aligerar la narracién de asuntos
poco interesantes para la trama, etc. Por el contrario, el novelista del siglo XX (aun-
que no se puede generalizar) no siempre aspira a ser claro, sino, en ocasiones, a
todo lo contrario, y por eso las distorsiones temporales son frecuentes y violentas.

Esto no ha sucedido (ain) en el teatro. Si hay nuevos planteamientos revo-
lucionarios y experimentales, pero no en cuanto al tiempo. Algunas de las carac-
teristicas del teatro dificultan en algunos casos, como veremos, las manipulacio-
nes temporales, pero no las imposibilitan. Por ello, cabe suponer que la menor
flexibilidad temporal de este género tenderd a cambiar con el tiempo, o al menos
es posible que asi sea, en la medida en que los dramaturgos vayan descubriendo
las nuevas posibilidades y practicindolas.

De hecho, cuanto mis recientes son los estudios sobre el tiempo dramitico
mais manipulaciones contemplan como teéricamente posibles, ademds de aportar
mis ejemplos de obras que los llevan a cabo en la realidad. Por ejemplo, José Luis
Garcia Barrientos acepta muchas mas posibilidades en su estudio Drama y tiem-
o0 de 1991 que, por ejemplo, Mukafovsky, en su trabajo “El tiempo en el cine”11,
escrito en la segunda mitad de los afios treinta, o Genette en Palimpsestost?, de
1962. Esto quiere decir que ese avance es perceptible.

9  Apud J.L. Garcia Barrientos, Drama y tiempo, cit., pp. 198-199.
10 Op. cit.
1 op. cit.
12 Op.cit.



POSIBILIDADES TEORICAS DE MANIPULACION DEL TIEMPO DRAMATICO 89

Para intentar demostrar que las posibilidades de manipulacién temporal no
son menores en el género dramitico que en el narrativo, tomo el modelo que pro-
puso Genettel3 para el tiempo de la narracién, que, ademis de ser uno de los mis
difundidos, es usado como base por el propio Genette para reflexionar en una
obra posteriorl4, aunque de forma muy breve, sobre las posibilidades temporales
del tiempo narrativo y el tiempo dramadtico.

El estudio detallado del tiempo dramitico requerirfa un modelo propio, ade-
cuado a su génerol5, mejor que uno narrativo, pero en este momento €ste puede
ser adecuado para ilustrar lo que vengo sosteniendo.

Veamos, pues, cudles son las ideas de Gerard Genette sobre la narracién:
Genette distingue en la narracidén tres niveles, cuyas relaciones pretende esclare-
cer con su modelo de anilisis narrativo: la bistoria (bistorie), constituida por los
acontecimientos de la narracién, es decir, por el contenido narrativo; el relato
(récit), que es la ordenacién discursiva de los acontecimientos de la historia, o lo
que es lo mismo, el significante narrativo el texto, y, por udltimo, la narracion
(narration), que es el acto productor de narrar!6,

Partiendo de esta division establece su modelo de anilisis narrativo, con el
que pretende estudiar las relaciones que se establecen en el relato entre estos
niveles, y que se centra en tres categorias, que ya habian sido formuladas por
Todorov en 196617: el tiempo, el aspecto y el modo.

En el capitulo dedicado al tiempo, Genette se centra, fundamentalmente, en
la falta de correspondencia que existe entre el tiempo de la historia y el tiempo
de la narracién. Divide su estudio en tres ejes: orden, duracién y frecuencia.

El orden del relatol8 es la relacién entre la sucesién temporal de los hechos
de la historia y la alteracién que estos acontecimientos sufren en el discurso.
Observa Genette que en el relato suele haber una discordancia entre el orden que
los acontecimientos tienen en la historia y el que tienen en el discurso. A esta falta
de concordancia lo llama anacronia. En realidad, una perfecta concordancia entre
ambos 6rdenes es posible, pero es mis hipotética que real, ya que desde los rela-
tos mas antiguos las anacronias han sido utilizadas.

13 G. Genette, Figuras II, cit. A propésito del tiempo en la narracién, pueden consultarse ade-
mas, entre otras, las siguientes obras: M. Baquero Goyanes, Estructuras de la novela actual, Barcelona,
Planeta, 1972; M.C. Bobes Naves, Teoria general de la novela. Semiologia de “La Regenta”, Madrid,
Gredos, 1985; M. Bal, Teoria de la narrativa, Madrid, Catedra, 1987; R. Bourneuf y R. Ouellet, Za nove-
la, Barcelona, Ariel, 1989; M.C. Bobes Naves, La novela, Madrid, Sintesis, 1993; A. Garrido Dominguez,
El texto narrativo, Madrid, Sintesis, 1993; A. Martin Jiménez, Tiempo e imaginacion en el texto narrati-
vo, Valladolid, Universidad de Valladolid, 1993; J.M. Pozuelo Yvancos, “Teoria de la narracién” en D.
Villanueva (coord.), Curso de teoria de la literatura, Madrid, Taurus, 1994, pp. 219-240 y M.A. Garcia
Peinado, Hacia una teoria general de la novela, Madrid, Arco/Libros, 1998.

14 G. Genette, Palimpsestos, cit.

15 Cfr. al respecto A. Martin Jiménez, “Los aspectos temporales del componente imaginario del
texto dramatico”, en Castilla, 17, 1992, pp. 69-79.

16 G. Genette, Figuras I, cit., p. 83.

17 Cfr. T. Todorov, “Las categorias del relato literario”, en AA.VV., Andlisis estructural del relato,
Comunicaciones, n.° 8, Buenos Aires, Tiempo Contemporineo, 1974, pp. 155-192.

18 G. Genette, Figuras I, cit., pp. 89-143.
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Existen dos tipos de anacronias: la analepsis, que es una anacronia retrospec-
tiva hacia el pasado, resultante de introducir en el primer relato otro relato anterior
en el tiempo, y la prolepsis, que es una anacronia prospectiva hacia el futuro, que
se produce al insertar en el primer relato un relato secundario posterior.

El segundo de los ejes que Genette trata en su anilisis temporal es la dura-
ciénl?, que estudia la diferencia entre el ritmo de los acontecimientos de la histo-
ria con respecto a los del relato. No existe nunca en la narracién una coinciden-
cia entre la duracion de la historia y la del relato, es decir, una isocronia, ni siquie-
ra cuando nos encontramos con una escena dialogada, ya que no es posible
reproducir la velocidad con que se pronuncian las palabras ni los silencios entre
los parlamentos de los personajes. Asi pues, sélo encontramos en el relato aniso-
cronias que en la tradicién narrativa se concretan en forma de cuatro movimien-
tos narrativos:

La elipsis se produce cuando algo que ocurre en la historia se omite en el dis-
curso, por lo que el tiempo de la historia es mayor que el del discurso. En la pausa
se interrumpe la historia mientras que el discurso se ocupa de algin aspecto con-
creto, que suele ser una descripcién, haciendo que el tiempo del discurso sea
mayor que el de la historia. El sumario se origina cuando se resume parte de la
historia, por lo que el tiempo de ésta es mayor que el del discurso. La tltima ani-
socronia es la escena que intenta presentar los hechos tal y como se produjeron, y
por ello en la escena dialogada el tiempo de la historia es bastante parecido al del
discurso, aunque nunca se igualan totalmente, como hemos indicado mis arriba.

Posteriormente, Genette sustituiria la denominacion de duracién (durée) por
la de welocidad (vitesse), debido a las criticas que recibié por parte de Paul
Ricoeur. Este sefiala que el término durée usado por Genette para hacer referen-
cia a las transformaciones temporales entre la historia y el discurso habia sido
usado anteriormente por Henri Bergson para denominar al tiempo psicolégico del
discurrir de nuestra consciencia?’. Por ello, Genette cambia la denominacién, pero
mantiene la idea principal?l.

La frecuencia atiende a la relacién entre la frecuencia de los hechos de la his-
toria y la frecuencia?? de los hechos que aparecen en el discurso. Las diferentes
posibilidades de frecuencia son cuatro:

El relato singulativo narra una vez en el discurso lo que en la historia ha pasa-
do una vez. El anaforico cuenta n veces lo que ha ocurrido n veces. El repetitivo
narra n veces lo que ha pasado un sola vez; y cuando se cuenta una sola vez en
el discurso lo que en la historia ha ocurrido n veces nos encontramos ante un rela-
to iterativo.

Genelte se ocupa también del tiempo en el Gltimo apartado de su obra
Figuras I11, dedicado a la voz narrativa. En él estudia las relaciones entre el tiem-

19 Ibidem, pp.144-171.

20 Cfr. P. Ricoeur, Temps et récit I, Paris, Seuil, 1984, pp. 145 y ss.

21 Cfr. G. Genette, Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, 1983, pp. 22-25.
22 Cfr. G. Genette, Figuras III, cit., pp. 172-218.
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po de la historia y la posicién que con respecto a ésta adopta la instancia narrati-
va. Desde esta perspectiva, Genette distingue cuatro tipos de narraciones:

. La narracién ulterior, que es la narracién que se sitda en el pasado; la narra-
cién anterior, que se sitia en el futuro; la narracién simultdnea, que relata en un
presente contempordneo a la accién y la narracién intercalada, que es un tipo
mixto caracteristico de la novela epistolar.

Antes de pasar a contrastar concretamente el tiempo dramitico con el narra-
tivo, hay que precisar un par de cuestiones.

Como hemos visto, en la narrativa se puede distinguir tres tiempos: el tiem-
po de la historia, el tiempo del discurso y el tiempo del narrador. En la obra dra-
mdtica existen siempre dos tiempos: el tiempo de la historia y el tiempo del dis-
curso. El tiempo de la narracién no siempre aparece, ya que el narrador no es
imprescindible, pero puede aparecer. Ademas, existe un tiempo del que carece la
narrativa, que es el tiempo de la representacion.

Garcia Barrientos distingue, entre los mecanismos de representacién tempo-
ral del teatro, aquellos que son lingiiisticos de los que no lo son, y opina que los
que no son representados no pueden considerarse dramiticos (aunque reconoce
su valor para la.configuracion del tiempo diegético), por lo que pertenecen al
estudio lingiistico y no al estudio del tiempo dramitico?3. Asimismo, Gerard
Genette, cuando se refiere al tiempo dramatico, parece hacer también esa misma
distincién, aunque en su modelo analitico del tiempo narrativo no distingue dife-
rentes formas de llevar a cabo los recursos de manipulacién temporal. Sin referir-
se a ello de forma explicita, habla de procedimientos narrativos para los mecanis-
mos temporales asumiendo que no son dramiticos24,

A mi modo de ver, esta distincién es til tanto para la reflexién teérica como
para el anilisis de obras, pero no creo que los mecanismos lingiiisticos hayan de
ser excluidos de las competencias de los estudios dramiticos. Desde el punto de
vista de la semidtica del teatro, el texto es una parte constitutiva mis de la obra
dramitica. En palabras de M.? del Carmen Bobes Naves, “El objeto de la semiolo-
gia dramitica es todo signo que esté en el texto dramitico y todas las relaciones
en las que ese signo cobra sentido”25,

Por ello, considero que para el estudio del tiempo dramdtico se han de tener
en cuenta los mecanismos linguisticos, los de representacién y un tercer tipo
mixto, aquéllos que son de representacién pero introducidos o apoyados por el
lenguaje. Desde este punto de vista, el tiempo dramitico no es tan limitado como
se ha venido diciendo.

Vamos a comprobar la tesis que vengo sosteniendo, mostrando qué posibili-
dades de las que establecié Genette en Figuras IIl para el relato son posibles tam-
bién en el teatro.

23 ]J.L. Garcia Barrientos., Drama y tiempo, cit., p. 144.
24 G. Genette, Palimpsestos, cit, p. 358.
25 M.C. Bobes Naves., Semiologia de la obra dramadtica, cit., p. 29.
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Con respecto al orden temporal, Genette consideraba dos posibilidades de
ruptura del orden cronolégico de la historia en la narracién, es decir, dos tipos de
anacronias: prolepsis y paralepsis26. Pero al reflexionar sobre el orden del tiempo
dramitico, llega a las siguientes conclusiones:

[...] 1a flexibilidad temporal del relato carece de equivalente en la escena, cuya carac-
teristica esencial (la representacion, justamente, en la que todo esti, por definicién, en
presente) se acomoda mal con las vueltas atrds y anticipaciones [...]. Por ello recurre
para las analepsis indispensables, a procedimientos narrativos [...1%7.

Por mi parte, considero que, en cuanto al orden, el drama tiene las mismas
posibilidades que la narracién. Podemos encontrar en la obra dramidtica tanto ana-
lepsis como prolepsis, bien mediante el lenguaje (por ejemplo, un personaje cuen-
ta algo que sucedi6 o va a suceder), bien mediante recursos dramaticos (una esce-
na nos muestra lo que ocurrié o lo que ocurrird) o bien de forma mixta (un per-
sonaje o narrador introduce verbalmente una escena analéptica o proléptica), y no
solo mediante la narracién. Ademas, estas manipulaciones del orden dramdtico no
son dificiles de llevar a cabo.

El segundo eje sobre el que este autor establece su analisis temporal del rela-
to es la duracion?. Las diferencias entre el ritmo temporal de la historia y del dis-
curso, O anisocronias, que establece Genette para el texto narrativo son cuatro,
como vimos: elipsis, resumen, escena y pausa. Para el texto dramitico Genette
reconoce como factibles, Unicamente, la escena y la elipsis, y niega absolutamen-
te la posibilidad del resumen no narrativo?.

Desde mi punto de vista, sin embargo, las cuatro anisocronias pueden ser uti-
lizadas en el género teatral. Las elipsis no sélo son posibles en el teatro, sino extra-
ordinariamente frecuentes, especialmente las no significativas, que, situadas entre
escenas, ayudan a aligerar la historia de los acontecimientos irrelevantes. Los resu-
menes son posibles mediante recursos lingliisticos, ya que un personaje o un
narrador puede resumir la accién. También, y a pesar de lo que sostiene Genette,
es posible resumir la accién de forma verbal y mediante la representacién al
mismo tiempo: por ejemplo, un narrador puede resumir unos hechos mientras el
espectador asiste a la escenificacién de parte de ellos. El resumen estrictamente
dramitico presenta mas dificultades. Esto es asi porque el resumen es propio del
lenguaje y no de la representacién, pero mediante algunos artificios se puede con-
seguir. Es posible mediante escenas proyectadas en el escenario, efectos sono-
ros... Por ejemplo, si queremos resumir unos afios de la vida de un personaje en
los que se ha casado y ha tenido un hijo, podemos hacerlo haciendo que se oiga
la marcha nupcial, los vitores de la boda, el primer llanto de un nifio, el ruido de
los juegos de éste.

26 G. Geneue, Figuras III, cit., pp. 89-143.
27 G. Genette, Palimpsestos, cit., p. 358.
28 G. Genette, Figuras III, cit., pp.144-171.
29 G. Genette, Palimpsestos, cit., p. 358.
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La escena es la forma mads tipica y natural del teatro y es imitada por la narra-
tiva, que intenta simular una igualdad entre la duracién de la historia y del relato;
sin embargo, no existe en la escena narrativa isocronia total. Por el contrario, en
el teatro encontramos escenas puras en el sentido de que son isocrénicas. Asi
pues, este recurso es propio del drama y es adoptado por la narracién.

La pausa es posible en el teatro, como observa Garcia Barrientos, aunque él
la denomina suspensién: seria una detencién de la historia pero sin detener la
representacion, que se podria realizar mediante un cuadro viviente, un escenario
vacio sin variacién durante unos momentos o la reflexién por parte de los actores
de la escena0.

En su obra dedicada a la narracién, Genette estudia bajo la categoria de fre-
cuencia el nimero de veces que un acontecimiento de la historia aparece en el
discurso. Segin €l caben tres posibilidades (relato singulativo, repetitivo e iterat-
vo31l) que podemos encontrar también en el drama. Sin embargo, y para ser rigu-
rosos, no debemos utilizar para el drama la denominacién de “relato”, ya que en
este género los recursos de frecuencia pueden aparecer mediante relato o no.

Todas estas manipulaciones de la frecuencia son susceptibles, en mi opinién,
de aparecer en la obra dramitica.

La igualdad entre los hechos y su aparicién en el discurso (bien singulacién,
si se representa una vez lo que en la historia ha pasado una vez, o bien anifora,
si se representa n veces lo que ha ocurrido n veces) suele ser frecuente en la obra
de teatro, y no presenta ningin problema para ser escenificada. La desigualdad
presenta dos formas: la primera es la repeticidn, es decir, lo que ha ocurrido una
vez en la historia aparece en el drama mis de una vez. Esta es perfectamente posi-
ble tanto verbalmente (un personaje relata varias veces lo que ha sucedido), como
si asistimos en la representacién a diferentes escenas que nos muestran lo mismo,
o mediante una mezcla de ambas posibilidades. La segunda manipulacién es la
iteracién, que es inversa al recurso anterior, ya que aparece una sola vez lo que
en la historia ha ocurrido n veces. Esta posibilidad es perfectamente posible en el
teatro mediante el lenguaje y también de forma mixta. Sin embargo, de un modo
estrictamente dramatico presenta dificultades, no exactamente para llevarla a cabo,
sino por el hecho de que el espectador puede tener dificultades para interpretar
que esa escena que ve es algo que en la historia se repite.

Aunque Genette no trate el tema de la simultaneidad, es un interesante punto
que merece ser mencionado, ya que en la presentacion de la simultaneidad el tea-
tro es superior al relato. En la narrativa, cuyo (nico medio expresivo es el len-
guaje, no es posible la simultaneidad real debido al caracter lineal o sucesivo de
éste, por lo que se ensayan diferentes artificios para lograr, al menos, la sensacion:
relatar en dos columnas las acciones simultaneas, intercalar una y otra accién en
diferentes pirrafos o lineas, etc. Sin embargo, en el teatro, debido a que su medio
expresivo no es exclusivamente el lenguaje, pueden presentarse acciones coinci-

30 J.L. Garcia Barrientos, Drama y tiempo, cit., p. 179.
3!  Genette, G. Figuras I, cit., p. 172-218.
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dentes en el tiempo de forma real mediante diversas maneras, como sefiala Kurt
Spang:

[...) o bien, con un decorado que divide en dos el escenario (es decir, dos espacios, dos
configuraciones y dos tiempos); o bien, se puede plasmar una simultaneidad extraescé-
nica (ruidos en off; simulando batallas, trifico, voces, campanas y también la teidosco-
pia en la que una de las figuras de dentro relata desde una ventana lo que pasa)32.

Por lo que respecta al tiempo de la narracién, Genette establecié para el rela-
to cuatro posibilidades: relato ulterior, anterior, simultaneo e intercalado33. El
drama puede tener narrador, aunque no lo necesite, como hemos visto anterior-
mente, en cuyo caso tendra las mismas posibilidades que la narracién: el narrador
dramitico puede presentar la historia desde el pasado, desde el futuro, desde el
presente o de forma mixta.

En definitiva, el teatro tiene las mismas posibilidades que la narracién de
manipular el tiempo de forma lingiiistica, y practicamente todas mediante la repre-
sentacion. Puede, ademas, si tiene un narrador, presentar diferentes perspectivas
temporales. Incluso posee algin recurso del que carece el relato, como es la
representacién de la simultaneidad.

Algunos de estos recursos temporales son mis especificos de la narracion,
debido a que su tnico medio de expresion es el lenguaje y puede jugar con él.
Esto explica que sean menos frecuentes, especialmente en determinadas épocas y
en determinadas formas de escribir teatro. Su uso en la obra dramatica puede mos-
trar un intento de aproximacién al género narrativo, tal y como éste género trata
de acercarse al teatro mediante el uso de escenas, o de aproximarse al cine
mediante la técnica conductista, o un intento de revolucién experimental, similar
al que han experimentado otros géneros.

Sin embargo, y con independencia de los usos convencionales, resulta evi-
dente que hasta los recursos temporales mais tipicamente narrativos pueden ser
trasladados al teatro, por lo que no cabe hablar, como se ha hecho, de que el texto
dramaitico posea menores posibilidades de manipulacién temporal que el drama.

32 K. Spang, Teoria del drama, Pamplona, Universidad de Navarra, 1991, p. 233.
33 Genette, G. Figuras I, cit., p. 273-283.
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