LLa funcion mediadora del aparte, el mono-
logo y la apelacién al pL’lblico en el

discurso teatral

En este trabajo vamos a examinar un grupo de situaciones
teatrales que, desde el punto de vista de la que consideramos
«normal» o «candnica», constituyen anomalias enunciativas,
tales como el aparte, el mondlogo o la apelacién directa al pu-
blico; propondremos una descripcién adecuada de las mismas
segun criterios semiolégicos, haremos alguna sugerencia sobre
su rendimiento funcional (y también acerca de su equivalencia
funcional respecto de otros recursos teatrales: el Coro, el Pré-
logo, el Narrador), y finalmente trataremos de interpretar estos
fendmenos como manifestaciones en el discurso de una ten-
dencia constante en el teatro que podria constituir un rasgo
esencial e inherente al mismo: la tendencia a la creacién de
ambitos intermedios entre la representacién y los espectadores,
que se presenta también —en el teatro de las dltimas décadas—
como tendencia a la abolicién de los limites entre la escena y
la sala.

2

En primer lugar parece necesario precisar qué entendemos
aqui por teatro. Para lo que importa al problema que examina-
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mos, lo definiremos provisionalmente como una institucién
cultural (es decir, una actividad socialmente codificada) que sa-
tisfaga al menos las siguientes condiciones:

Primera, la actividad teatral tendra lugar en un ambito es-
pacial con limites reconocibles, que la separen del espacio cir-
cundante no teatral; ese ambito, a su vez, estarid dividido en
dos areas, con limites asimismo reconocibles, la del juego de
la representacién, o «escena», v la de los espectadores, o «sa-
la». Los limites, en ambos casos, pueden estar organizados
arquitectonicamente o indicados por cualquier otro procedi-
miento.

Segunda, la actividad teatral transcurria entre limites tem-
porales reconocibles como comienzo y fin de la representaciéon
o como Iinterrupciones de la misma (intermedios).

Tercera, la actividad teatral consistirda en la simulacién,
dentro de esos limites espaciales y temporales, de situaciones
comunicativas, cuya forma canonica sera el didlogo entre per-
sonajes distintos, interpretados por actores distintos, sobre la
escena y ante los espectadores.

Estas tres condiciones, evidentemente, apuntan a un con-
cepto del teatro sumamente restringido, que tiene aqui un va-
lor solamente operatorio. Con ellas se excluyen algunas mani-
festaciones fronterizas, como el happening contemporaneo, el
music-hall o los «misterios» itinerantes medievales, pero se
recoge casi todo lo que se entiende por teatro en la tradicion
cultural europea’.

Para comprender el alcance de estas condiciones hay que
aceptar la posibilidad de su transgresién codificada. Asi, por
ejemplo, el hecho de que algunos actores interpreten su pa-
pel en la sala, o el hecho de que alguna vez haya espectadores
en la escena es compatible con la codificacién de esos dambitos
como «escena» y «sala», y de los roles de los participantes co-

(1) Estas condiciones restringen el concepto de teatro en el mismo sentido que
las «convenciones generales» que define De Marinis, con las que separa del teatro
«le esperienze del teatro d’avanguardia coutemporaneo, dall’heppening alle azione
di strada, alle performances, ma anche a generi tradizionali come il balletto e 1
circo, alli spettacoli sportivi, alle ceremonie a alle feste, per non parlare det teatri
orientali» (D Marwvis, 1982, 126).
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mo «actores» y «espectadores» respectivamente, de modo que
esas transgresiones seran aceptadas como anomalias o desvios,
y por ello mismo confirmardn las condiciones requeridas. Di-
cho en otras palabras: el monélogo, el aparte y la apelacion
al publico tienen el estatuto de «convenciones particulares»,
fuertemente codificadas, que no vulneran el cédigo teatral,
sino solamente el cédigo de las «convenciones generales» del
espectaculo {DE MARINIS, 1892: 126-131 y 134-136).

3

El monélogo, el aparte y la apelacién ad spectatores tienen
relacién en alguna medida con cada una de las condiciones
propuestas, como veremos, pero mas directamente con la ter-
cera, en cuanto constituyen situaciones comunicativas anéma-
las respecto de la forma candnica. La primera y la segunda
vendrian a ser mas bien lo que llamamos «premisas de la co-
municacién» (BATESON, 1984. 120-150), incluyendo explicita-
mente entre ellas la premisa que podemos designar como «re-
presentacién», es decir, el hecho de que las situaciones y pro-
cesos comunicativos que tienen lugar sobre la escena son con-
templados e interpretados por los espectadores no como produ-
cidos en su presencia, sino como reproducidos o simulados.
Las premisas comunicativas, por consiguiente, implican que
el limite entre la escena y la sala ha de ser correlativo de la
distribucién de roles entre los participantes («actores» y «es-
pectadores»). La actividad teatral podria describirse en conse-
cuencia como una situacién comunicativa, cuyo receptor es el
espectador, en la cual el mensaje consiste a su vez en situacio-
nes comunicativas simuladas (cuyos emisores y receptores se-
ran ahora los personajes interpretados por los actores), de
manera semejante a lo que ocurre con el texto dramatico en
la lectura: «en el Texto Dramatico el autor envia al Lector un
mensaje que basicamente consiste en situaciones simuladas
de comunicacion dialégica ordinaria, situaciones en las que los
papeles de emisor y receptor estan asignados a los distintos
personajes de la obra» (Cutro, 1985).

Para simplificar el analisis de estas situaciones supondre-
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mos que pueden ser descritas por medio del modelo semiolé-
gico propuesto por Shannon y aplicado por Jakobson a la co-
municacion verbal, segun el esquema: emisor, receptor, men-
saje, cdédigo, contacto, contexto referencial. Asumiremos, pues,
que en el didlogo entre dos (0 mas) personajes sobre la escena
el contexto referencial incluye siempre al destinatario simu-
lado y excluye siempre al espectador y a la sala?, asi como
al mundo circundante y al tiempo «real» (cf. VELTRUSKY, 1977.
31-36; JacqQues, 1985. 27-56). Por el contrario, en el aparte se
superpone a esta situacién candnica otra en la que seran dis-
tintos el contexto y el receptor; en el mondlogo la nocién de
receptor se diluye o anula, y el doble contexto simultdneo del
didlogo queda reducido al contexto unico de un discurso tni-
co; en la apelacién al publico, finalmente, ¢l contexto queda
modificado desde el momento en que incluye explicitamente
a los espectadores, de manera que el receptor simulado coin-
cide con el receptor real.

Ahora bien, no solamente difieren estas tres situaciones de
la situacién dialogada candénica en tanto que se han producido
alteraciones formales en la misma (desplazamiento, anulacién
o duplicacién de contextos y receptores), sino que las tres son
también semejantes en el sentido de que se sittian, dentro de la
actividad teatral y por procedimientos diferntes, entre la repre-
sentaciéon dialogada y los espectadores, buscando, proponien-
do e instaurando un ambito intermedio, una mediacién mo-
mentanea y excepcional. Esta mediacién se configura de varias
formas, a veces simultaneamente. Por una parte la interpreta-
cién del mondlogo, el aparte y la apelacion ad spectatores ge-
nera un «espacio ludico» intermedio, mds préoximo a la sala
(UBERSFELD, 1978. 181-182; Pavis, 1984, s. v.); ademaés, normal-
mente se producird una interrupcién del tiempo dramatico re-
presentado, o incluso una irrupcién de un tiempo distinto; por
ultimo, el discurso mismo puede ser un discurso no dramético
(lirico, narrativo, comentador). No siempre se producird una

(2) Suponemos que «didlogo dramaitico» significa simulacién o representacion
de un diadlogo en el que palabras, gestos. movimientos, etc., van dirigidos exclusi-
vamente de personaje a personaje, sin entrar en los problemas que nacen de los
signos teatrales dirigidos en el didlogo directamente a la sala; sobre ecstas cuestio-

pes, cf. Fiscuer-LicHTE, 1984. 137-173.
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convergencia de estos tres aspectos, sino que el espacio, el
tiempo y el discurso son los campos en que la mediacién pue-
de manifestarse.

4

El caso mas claro es el de la apelacion directa al publico o
discurso ad spectatores. La convencién teatral (general) exige
que la copresencia de actores y espectadores en el tiempo y el
espacio de la representacion se regule de forma que el especta-
dor asiste a la representaciéon, pero no interviene en ella: no
tiene ningin papel en la dindamica actancial de las acciones
representadas y tampoco forma parte de la situaciéon como
contexto del discurso en el nivel formal de la enunciacién. La
apelacién vulnera directamente esta convencién porque in-
cluye a los espectadores como receptores explicitos y como
contexto situacional igualmente explicito, provocando la rup-
tura de la llamada «ilusién teatral» y subrayando, por contras-
te, el caracter ficticio y convencional de la situacién dialoga-
da. Pero como la apelacién sigue siendo por su parte represen-
tacion (es decir, el actor contintia representando a su persona-
je ante la sala), el resultado consiste en el establecimiento de
dos planos o niveles de representacion, uno mas distante y fic-
ticio, otro que juega a ofrecerse como mas préximo y menos
convencional. Por ese motivo es muy poco frecuente la apela-
cién al publico desde el propio discurso dramatico e insertado
en la propia accién. (Un ejemplo ilustre de este tipo de apela-
cion es el famoso mondlogo de Euclion en Aulularia, de Plauto
(IV, 9), utilizado también por Moliere, L’'Avare, 1V, 7; cf. Lar-
TH OMAS, 1980. 249-250). En cambio, como interrupeién del dis-
curso dramatico, como discurso narrativo o comentador, es
el recurso preferido histéricamente para comentar el drama
o construir su marco temporal, es decir, como transiciéon entre
el tiempo real y el tiempo representado, ya como pardbasis del
Coro, ya en forma de Prélogo y de discurso de clausura, ya
como Narrador. Y correlativamente, el actor ejecutara la ape-
lacién en un espacio intermedio entre la escena y el especta-
dor (orquesta, proscenio, etc.), mirando a la sala e incluso se-
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falando directamente a algin espectador individual de los
mas préximos.

5

El aparte —y asimismo el mondlogo— puede presentarse
asociado a la apelacion, en la forma de «aparte ad spectato-
res», pero normalmente se limita a un discurso pronunciado
por un personaje en presencia de otros personajes, cuyos des-
tinatarios no son esos personajes presentes, que quedan ex-
cluidos (aparte) del discurso y se simula que ni siquiera lo
perciben. Las situaciones son muy variadas. El aparte puede
tejerse como un didlogo que se superpone al didlogo desde
el que se aparta —asi tantas veces en La Celestina—, como
un comentario incontrolado y espontaneo de uno de los perso-
najes, incluso como una comunicacién sin palabras, puramen-
te gestual y lidica —un «aparte gestual» como el de Moliere,
Georges Dandin, 11, 2—, perc en cualquier caso, al proponer-
se como cenvencion el que un discurso, claramente escuchado
por ¢l publico, no lo sea por alguno de los personajes que
comparten la escena con el emisor, queda siempre manifiesto
lo hermético y artificial del didlogo del que se separa, no solo
en el sentido de que el personaje se distancia claramente de la
situacion, se desmarca de ella y habla de ella desde fuera, sino
porque se acerca correlativamente al espectador, que en el
aparte se ha convertide también (como en la apelacién) en el
destinatario inico de aquel discurso; pero sobre todo se rea-
liza una aproximacion psicoldgica, porque al simularse que el
personaje «habla para si mismo» (cf. VitLELA-PETIT, 1985. 305-
319), el aparte se ofrece como «discurso verdadero» respecto
del didlogo en que se intercala. Y hasta tal punto la conven-
cién del aparte esta vinculada a esta nocién de «discurso ver-
dadero» (espontaneo e individual) en relacién con la situacién
dialdgica (social), que su utilizacién méas constante y caracte-
ristica en la historia del teatro ha sido siempre la de dar la
palabra a quien en el didlogo, ante los demds, se ve obligado
a decir mentiras o a callar; situaciones como la del inferior
ante el superior —el criado ante su sefor, el hijo ante su pa-
dre, etc.—, y de ahi el rendimiento funcional méximo del apar-
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te en la comedia. De esta clase son los apartes de Sempronio y
Parmeno ante Calisto o ante Celestina, o los de Celestina ante
Melibea; o los continuos apartes de Artotrogo en la primera
escena de Miles Gloriosus, de Plauto, mostrando al publico la
necesidad que tiene de adular y mentir a Pirgopolinices para
poder comer:

Pirgopolinices: ...Eso no es nada.

Artotrogo: Desde luego, eso no es nada comparado
con otras cosas que yo podria contar. (Aparte). Y que tu
nunca hiciste; si alguien ha visto jamas hombre mas em-
bustero y jactancioso... Etc. (Miles Gloriosis, 1, 1).

Por el mismo motivo se recurre al aparte en aquellas si-
tuaciones, tan caracteristicas de Moliere y Beaumarchais, en
las que dos personajes dejan constancia en su discurso ver-
dadero de la intencién de engahar al otro (véanse los ejemplos
que comenta LARTH OMAS, 1980. 379-386).

En general, pues, el aparte propone una interpretacién de
la escena dialogada, denuncia su insinceridad y consigue una
suerte de identificacién psicolégica entre el personaje que dice
el aparte y el espectador que ha tenido accesc a sus motiva-
ciones intimas, una complicidad, en la que el espectador adop-
ta frente a las acciones representadas un punto de vista «late-
ral» mientras mantiene momentianeamente con el personaje
una relacion frontal y mas directa. La interpretacién favorece
de nuevo esta situacién: el actor tiende a adelantarse hacia el
proscenio, colocandose normalmente a un lado y volviéndose
parcialmente a la sala, y también modifica la diccién bajando
el tono de voz y reduciendo la amplitud de modulacién, es de-
cir, fingiendo un discurso a la vez mas proximo y menos arti-
ficial (Pavis, 1984. 34, s. v. «Aparte»),

También el aparte, por consiguiente, propone una media-
cién entre la escena y la sala, entre el mundo representado y
el mundo real, si bien esta mediacién se construye ahora por
el juego de la perspectiva que (en el seno del texto y sin salir
de él) intercala una instancia intermedia, aunque aqui no se
incorpore al espectador como receptor en cl circuito de la co-
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municacién ficticia, como ocurria en la apelacién ad spectato-
res. Igualmente, el aparte se realiza como paréntesis o inte-
rrupcion del tiempo dramatico, y de ahi su obligatoria breve-
dad. Es, pues, un discurso aparte, realizado en su propio espa-
cio ltdico intermedio y con interrupcion del tiempo represen-
tado.

Con el monélogo se nos plantean sin duda problemas mas
complejos, empezando por el de su definicién. Aqui lo enten-
demos como discurso continuo de un personaje, solo en es-
cena o con otros personajes que permaneceran ocultos o «no
presentes» para ¢l, cuyo receptor ficticio no es ningun otro
personaje, sino acaso él mismo o algin ente exterior a él, los
cielos, el mundo, los dioses, es decir, alguien que puede ser
interpelado como receptor pero que de ninguna manera pueda
funcionar como interlocutor (en ese momento), que no posee
la misma naturaleza ni el mismo estatuto semiologico que el
personaje, y mas precisamente que no tenga entonces ningun
papel en el esquema actancial. Es un discurso siempre distin-
to del aparte (contra lo que supone Pavis, 1984. 33), pues el
aparte es un discurso necesariamente in praesentia respecto de
algin otro personaje, y aun en el caso de que se dirija formal-
mente a un personaje ausente u oculto o al mismo personaje
que habla, no podrd confundirse tampoco con forma alguna
del didlogo, en la medida en que ¢l personaje invocado no lo
es nunca como virtual interlocutor —es decir, que el mondlogo
no es un «parlamento» o una «tirada» de un personaje que
habla mas que los otros, o a quien los otros se niegan a con-
testar o no se atreven a interrumpir—, y asimismo el «Yo»
receptor del monédlogo autolégico no es el mismo «Yo» que
habla, no ticne estatuto dramatico de personaje (cf. CoHEN,
1985. 149-159). El espectador asiste una vez mas a una situa-
ciébn comunicativa andémala, y también es ahora el unico re-
ceptor real. De nuevo comprobaremos que el actor tiende a
situarse en un espacio intermedio, adelantdndose frontalmente
para ocupar el centro del proscenio, y modificard sus gestos y
su voz adecuadamente, etc., porque también ahora se nos pro-
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pone un «discurso verdadero» mediante el que nos asomamos
al interior del personaje.

Sin embargo, el monodlogo puede insertarse plenamente en
la trama argumental y cn el tiempo dramatico con mucha ma-
yor frecuencia que el aparte y la apelacion al publico. El mo-
noélogo, como han visto la mayoria de los estudiosos del teatro,
suele adoptar una de estas formas: o bien constituye una peri-
pecia argumental —una toma de conciencia seguida de una de-
cisién— o bien un «soliloquio» o desahogo lirico. Asi, por ejem-
plo, el segundo monoélogo de Segismundo en La vida es suerio
(«Es verdad; pues reprimamos..., Jornada II) es un monélogo
dramdtico, del primer tipo, forma parte de la accién y del
tiempo dramatico y modifica las relaciones actanciales, mien-
tras el primero (j«Ay misero de mi, ay infelice!», Jornada I)
funciona como suspensién o paréntesis argumental; v en La
Celestina, el mondlogo de la protagonista al comienzo del acto
iV («Agora que voy sola...») es en cierto modo el nacleo mis-
mo de la accidn, el momento decisivo, la decisién que desen-
cadenara todos los acontecimientos subsiguientes, en tanto el
monologo de Melibea («{Ch lastimada de mi...!», acto X) es
un soliloquio mientras la accién estd transcurriendo con in-
dependencia de sus palabras, simultaneamente y en otro lugar
y con otros personajes. No puede negarse, pues, que en el mo-
nélogo la mediacion puede ser mas débil, menos explicita y
codificada que en los procedimiertos examinados antes.

7

En su conjunto, y pese a las diferencias que hemos senala-
do entre ellos, estos tres procedimientos funcionan como dis-
cursos de ruptura (como «cortocircuitos»: CUgTO, 1985) de la
situacion dialégica transversal, de personaje a personaje, a la
que el espectador asiste desde fuera; esa ruptura hace que el
espectador se vea en cambio enfrentado al discurso, vinculado
a él y comprometido con él con mayor fuerza, en la misma me-
dida en que se sentira distanciado y separado psicolégicamen-
te del didlogo representado. Parece sumamente probable, por
tanto, que encontremos ciertos rasgos de analogia funcional,
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incluso de equivalencia, entre estas «convenciones particula-
res» y otras mas fuertemente codificadas e institucionalizadas,
como el Coro, el Narrador o el Prélogo, que se manifiestan
formalmente como particién del texto en dos clases de discur-
so y como particiéon del espacio y/o del tiempo de la repre-
sentacion, segun apuntibamos mas arriba.

El Coro establece e instituye una mediacién permanente,
con su propio espacio separado de la escena y a distinto nivel,
rodeado de los espectadores, y podria describirse —desde el
punto de vista que nos interesa aqui— como representacion
(frente al publico) y como publico o testigo (frente a los ago-
nistas); unas veces el Coro se dirige a la escena y habla con
los personajes y es interpelado por ecos, otras veces les vol-
verd la espalda y monoclogard frente al puablico, comentando
las palabras y las acciones representadas, o dirigiendo y con-
formando las expectativas del publico sobre acontecimientos
venideros, v se comportara generalmente como si entre la or-
questa y la escena hubiera alguna clase de limite infranquea-
ble, semejante al que separa a ambas del publico, es decir, sin
poder intervenir como actante; recuérdese por ejempilo el Coro
de Mujeres de Medea, de Euripedes (vv. 1267 y siguientes), en
el momento de la muerte de los nifios: la intervenciéon material
del Coro golpeando las puertas en respuesta a la peticion de
auxilio de los nifios sélo es posible porque justamente las
puertas estan cerradas y la accidon transcurre detrds de ellas,
fuera de escena (véase al respecto el comentario de MURRAY,
1951. 186-188).

La funcion del Narrador en el teatro épico es muy seme-
jante, si bien suele mantenerse, como narrador, dentro de un
mismo tipo de discurso —puesto que normalmente el actor
representq a un personaje que narra—, mientras el Coro utili-
za indistintamente cuatro tipos de discurso: comentador, na-
rrativo, lirico y propiamente dramatico. El discurso del Na-
rrador en cuanto tal impone necesariamente una doble tempo-
ralidad sobre la escena, ya que los acontecimientos se ofrecen
simultdneamente como presentes (representados) y ausentes
(narrados), es decir, en un tiempo cuya referencia es «ahora»
y en un tiempo cuya referencia es «entonces». Historicamente,
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ademads, Coro y Narrador pretenden finalidades divergentes:
mientras el Coro busca sobre todo una identificacién, una in-
tensificacién de las emociones, una participacién mayor en lo
representado, el Narrador pretende por el contrario un aleja-
miento, una «distanciacién» (en el sentido de Brecht); pero
ambos sc¢ colocan como mediadores entre la escena y el es-
pectador, y su funcién primera es siempre condicionar y modi-
ficar la recepcidn, mediatizarla.

El Prologo puede describirse también como un actor que
representa a un personaje que no representa, que no forma
parte (en esc momento) de la accion representada. Su funcién
especifica es la de procurar el transito entre el tiempo «real»
(extrateatral) y el tiempo de la representacién; el actor en-
cargado de este papel se dirigira directamente al publico
—igual que su discurso tendré la forma de apelaciéon ad spec-
tatores— desde el proscenio, muchas veces a telén bajado o
con la escena a oscuras, y regularmente sus ultimas palabras
daran paso a la representacién con alguna férmula explicita,
del tipo «Y ahora, sefiores...», etc. Esta evidente funciéon me-
diadora es mas descarada en aquellos casos, nada raros, en que
su discurso recurre a la complicidad del publico para recla-
marle una actitud adecuada a las convenciones teatrales. Asi
ocurre en el Anfitrion de Plauto, donde Mercurio advierte a los
espectadores que él mismo y Jupiter, disfrazados de Sosia
y Anfitrién respectivamente, llevaran unas secfnales para que
no se les confunda con los auténticos Sosia y Anfitrién: «Nin-
guno de estos podra ver las sefiales; solo vosotros las veréis».

8

Todo parece indicar que, lejos de ser excepcional, la ten-
dencia del teatro a generar alguna clase de mediacién entre la
representacion y el publico es algo quizas constitutivo del tea-
tro mismo como institucién cultural, en el sentido de que cada
una de las tres condiciones que enumerdbamos al principio
haya de ser completada y corregida (en tanto que «convencién
general», segin la terminologia de De Marinis) por una con-
venciéon particular mediadora: instauracion de un dmbito es-
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pacial intermedio, de un tiempo distinto del tiempo dramatico
y de una situacién comunicativa cuyo discurso incorpore al
espectador, ya sea en calidad de receptor y contexto patentes
o de modo indirecto. Esta tendencia, ciertamente, puede en-
trar en conflicto y ser momentaneamente neutralizada o disi-
mulada por los postulados culturales de una época o de un
grupo social, digamos «verosimilitud» o «ilusién teatral»; tam-
bién puede —en el otro extremo— consolidarse en forma de
convencién institucionalizada en figuras de la representacién,
como el coro antiguo o el narrador épico; o bien, como sucede
en los casos que hemos examinado, manifestarse por medio de
rupturas o transgresiones momentaneas, apoyadas en el juego
de los actores, en el propio discurso del personaje y en una
disposicién escénica adecuada. Sobre este ultimo aspecto con-
viene insistir en que la historia de la arquitectura teatral eu-
ropea muestra sin posible duda que la previsién de un area
de juego distinta de la escena propiamente dicha es un rasgo
generalizado, y por el contrario, incluso cuando los proyectistas
y arquitectos parecen scpararse mas de Jas necesidades teatra-
les, cuando imaginan —como recrzacidn arqueoldgica o como
«proyecto» de un teatro inexistente— un espacio escénico in-
adecuado (asi en los siglos XVI y XVII en Italia y Francia;
cf. SoNRrREL, 1984. 23-40), este modelo ird modificaindose hasta
configurarse, hacia 1700, como «teatro a la italiana», cuya ca-
racteristica mas permanente serd la particién de escena y
proscenio por medio de la embocadura, de modo que perma-
nezca disponible un area escénica neutra. La unica excepcion
deliberada la constituye la escena naturalista, que requiere
asimismo una interpretacion «cerrada»: el actor no debe nun-
ca adelantarse al proscenio, no puede mirar a la sala, etc. (Ba-
BLET, 1983. 120-121), de la misma forma que los textos prescin-
den del aparte, la apelacién y el monologo. Fuera de ese bre-
ve paréntesis, la historia de la arquitectura teatral corrobora
la necesidad de esas «convenciones particulares», desde los
dos planos escénicos de Sebastiane Serlio hasta las dos plata-
formas separadas de Meyerhold, pasando por el escenario isa-
belino con su plataforma horizontal adelantada y su estructura
vertical de camara y galeria al fondo. Ahora bien —y para ter-
minar , sl no nos engafamos, esa tendencia a la mediacién
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puede presentarse atn de otra manera, que parece la especifica
del teatro occidental contemporaneo y de la investigacion tea-
tral de los dltimos afios: no ya como instauracién de un am-
bito intermedio y de un discurso mediador, sino como aboli-
cién de limites entre la escena y la sala, como fusién mas bien
que como separacion. Esta investigacion, por causas historicas
muy precisas, se nos presenta como lucha contra una tradicién
ilusionista {que nunca existié), conflicto entre un teatro ce-
rrado y otro abierto, un teatro «cibico» y otro «esférico» (Sou-
RIAU, 1950. 63-83), un teatro/especticulo y un teatro/comuni
cacion.
MagepnaLeNa CuETO PEREZ
Universidad de Oviedo, 1986
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