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LA TEORIA TEATRAL CLASICISTA:
UNIDADES, CATARSIS Y ACCION DISCURSIVA
EN LA BERENICE DE RACINE

Manuel PEREZ
(Universidad de Alcald)

1. Introduccién

Proponer, como lo hacemos de forma somera en este trabajo, una aproximacién a
la teorfa teatral del clasicismo francés, resulta, en nuestra opinién, relevante por
diversas razones.

Es la primera la propia importancia que, en la historia del teatro occidental,
adquieren los presupuestos tedricos de la estética clasicista, cuya vigencia se extiende a
lo largo de casi tres centurias, desde su surgimiento en el seno de las artes europeas del
Renacimiento hasta su culminacién en el sistema estético dominante en la Francia del
siglo XVII y su posterior asuncién por los diversos neoclasicismos europeos del siglo
siguiente:

El clasicismo es una estética literaria que recoge muchos elementos de esta
dltima corriente del humanismo renacentista (...). La doctrina cl4sica se
define progresivamente a lo largo de la segunda mitad del siglo XVI, en el
fecundo terreno de la cultura literaria italiana, y adquiere particular
cohesién e importancia en la literatura francesa del siglo XVII, llegando sus
principios fundamentales a dominar las literaturas europeas en el siglo
XVIIL, a través de los llamados movimientos neocl4sicos.'

! Aguiar e Silva, Vitor Manuel, Teoria de la literatura, Madrid, Gredos, 1986, pag.
301.
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El sistema estético clasicista y, en particular, el pensamiento dramatico que acoge,
han sido abordados con sorprendente frecuencia desde acercamientos, en cierto modo,
extrinsecos (cuando no aprioristicos) que, antes que penetrar en la esencia de los
procesos creadores, han tratado de presentar éstos como précticas que, en diferentes
grados segiin los diversos autores, respetaban o negaban los principios de una doctrina
inmutable que, por afiadidura, habia sido elaborada muchos siglos antes en la Poética
de Aristételes. Esta circunstancia, pensamos, confiere un innegable interés a los modos
de interpretacién de la teatralidad clasicista que indagan otras vias de acercamiento,
como la constituida, en nuestro caso, por el pensamiento trigico raciniano y, en
particular, por el Préface colocado por este autor al frente de la publicacién en 1674 de
su tragedia Berenice (estrenada en 1670).

Creemos, finalmente, que los modos de la teatralidad caracteristica de esta pieza,
asf como del resto de las grandes creaciones de este autor y de su contemporineo
Pierre Corneille, revelan procedimientos que, contra toda apariencia o juicio
apresurado al respecto, informan -en el campo general de una teoria del teatro- acerca
de trascendentales cuestiones relacionadas con la concentracién dramitica, con el
efecto teatral y con el rendimiento de la verbalidad en la articulacién de la accién
dramitica, las cuales vienen a constituir, por otra parte, principios configuradores de
formas teatrales de gran vigencia en el teatro occidental de los dos tltimos decenios.

2. Aspectos constitutivos de la teatralidad clasicista

La préctica dramdtica raciniana, integrada por once tragedias y una comedia,
constituye, como es sabido, 1a culminacidn del teatro clésico francés y hace del autor la
"suprema encarnacién del ideal clasico",” mientras que los prefacios escritos para sus
tragedias (en especial, los de Mitridates, Andromaca, Fedra, Alejandro, Britdnico vy,
sobre todo, Berenice), soportan, en nuestra opinién, una adecuada conceptualizacion,
sistemdtica e integral, en la que es posible discernir una formulacion intrinseca de los
principios basicos de la teatralidad clasicista.

Dicha teatralidad debe ser circunscrita con precisién al momento que contempla la
culminaci6n del teatro clasico francés en la segunda mitad del siglo XVII, preparada
por la obra de criticos tales como Mairet, Desmarets, Chapelain y La Mesnardiére,’
materializada (desde el estreno, seguido de fecunda controversia, de Le Cid en 1637)
en las creaciones de Corneille, Moliére y el propio Racine, y codificada, sobre todo,
por Boileau, cuya Art poétique (1674) supone el corpus tedrico més importante de la
estética clasica que estaba triunfando en la literatura francesa desde 1640, segin

2 {d., p. 316.
*1d., p. 315.
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opini6n de Antoine Adam.* En este contexto “alcanza su estructuraci6n perfecta™ la
estética clésica, cuyos principios fundamentales van a gravitar, a través de las
diferentes escuelas neocldsicas, sobre casi todas las literaturas europeas del siglo
XVIII, "ya designado, con mucha propiedad, como un 'siglo francés™.®

2. 1. El sentido de las reglas clasicas

Uno de estos preceptos fundamentales viene dado por la existencia de las reglas,
principios creadores que rigen cada género y a los que los autores deben en todo caso
atenerse a fin de lograr una ordenacién racional de los impulsos creadores surgidos del
sentimiento y de la imaginacién.7 En el 4mbito especifico de la creacién dramatica es
bien conocida la primacfa, sobre las demds, de la regla de las tres unidades, de las que
la de accidn, tnica formulada explicitamente por Aristételes, viene a constituir el
principio compositivo esencial de los productos teatrales del Clasicismo.

Precisamente, hallamos en la tragedia Berenice de Racine un modelo de -
utilizacién de la unidad de accién dramatica al que la formulacién teérica llevada a
cabo por el autor en su Préface confiere una particular relevancia para la
evidenciaci6n de la teatralidad clasicista.®

En el prefacio, Racine se muestra perfectamente consciente del valor
predominante de la unidad de accion en su tragedia Berenice. Comienza por inscribir
el nicleo de la anécdota narrativa en la historia romana contada por Suetonio,
justificando asi la dignidad de tal asunto dramdtico, y cree hallar la esencia del
conflicto en la traduccién del invitus invitam del historiador latino mediante su no
menos magistral férmula malgré lui et malgré elle, es decir, en la pugna entre la razén-
de estado y la razén de amor, las dos fuerzas que van a generar la tensién dramdtica a
lo largo de la pieza, segiin un juego de motivaciones objetivadas en el plano racional
(larazén constituye el basamento tltimo de la estética clasica) en la cita que transcribe
el propio Racine:

Tito, que amaba apasionadamente a Berenice y que, incluso, segiin se crefa,

4 Citado por Aguiar e Silva, op. cit., p. 304.
*1d., p. 302.
1d., p. 318.
"1d., p. 310.

8 Racine, Jean, Seis tragedias (Andrémaca. Britdnico. Berenice. Bayaceto. Fedra.
Atalia), Madrid, Alfaguara, 1983 (edicién bilingiie).
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le habia prometido casarse con ella, la expulsé de Roma, a pesar suyoy a
pesar de ella, desde los primeros dias de su imperio.

Tras justificar la validez dramatica del conflicto planteado, Racine alaba sin
reservas la sencillez del argumento, especialmente propicio para sustentar una tragedia
caracterizada por lo que denomina simplicité d'action. Simplicidad y unidad,
aspiraciones supremas de la dramdtica raciniana, aparecen refrendadas por la cita
horaciana que para los tedricos clasicistas constituia, junto a la doctrina aristotélica, el
sustento del principio de la unidad de accién:

Que aquello que hagas, dice Horacio, sea siempre sencillo y tenga unidad.'®

En efecto, consecuente “con la doctrina de que la creacién literaria debe basarse
en modelos",' ! Racine resalta la excelencia de un argumento moins chargé de matiére
que el comiin de los coetdneos apelando a las obras de los principales dramaturgos de
la antigiiedad grecolatina.

En el plano compositivo, la Berenice raciniana, como el comun de las tragedias del
autor, constituye un acabado ejemplo de concentracién de la materia dramética, aqui
reducida a tres personajes principales que, con la ayuda de unos pocos secundarios (los
confidentes)'?, soportan una anécdota argumental constituida basicamente por la
ruptura no deseada de las relaciones amorosas entre Berenice y Tito, a quien su recién
estrenada autoridad imperial le impide compartir su lecho con una reina extranjera.
Este propésito de concentracién dramética, de bisqueda de la simplicidad de la accién,
sirve eficazmente a la evidenciacién del conflicto como nicleo fundamental de la
tragedia:

El conflicto es fundamental en Racine, lo encontramos en todas sus
tragedias. No se trata en modo alguno de un conflicto de amor el que puede
oponer dos seres de los cuales el uno ama y el otro no. La relacién esencial
es un conflicto de autoridad, el amor no sirve més que para realzarla."

°1d., p. 273.
14, p.274.
"' Aguiar e Silva, op. cit., p. 298.

12 «E] confidente raciniano (y esto estd de acuerdo con su origen) est4 ligado al héroe
por una especie de lazo feudal, de devocidn; este lazo designa en €l a un doble verdadero,
probablemente destinado a asumir toda la trivialidad del conflicto y de su soluci6n, en resumen
a fijar la parte no-trdgica de la tragedia en una zona lateral en la que el lenguaje se desacredita,
se vuelve doméstico.”, Barthes, Roland, “El hombre raciniano”, en Racine, Jean, op. cit., p.

XLIX.
1* Barthes, op. cit., p. XXIX.
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Desde el corazén ideoldgico de la estética cldsica, Racine justificard la eficacia de
la unidad de accién en la bisqueda de la verosimilitud, otro de los principios
fundamentales de aquélla:

Y no hay que creer que esta regla esté basada solamente en la fantasia
. . . .14
de los que ia han hecho. Sélo lo verosimil emociona en una tragedia.

Es la exigencia de verosimilitud, entendida como la primacia de lo universal (la
experiencia creible) sobre lo particular inverosimil, incluso si esto dltimo llega a ser
verdadero,"” 1a que, habida cuenta de los limites impuestos al género tragedia por el
precepto de la unidad de tiempo ("la tragedia, cuya duracién sélo debe ser de algunas
horas”'®), torna inadecuados los argumentos no sujetos a simplicidad, precisamente por
razén de su misma inverosimilitud:

.Y qué verosimilitud puede haber en que sucedan en un dia una multitud de
. . . g17
cosas que con dificultad podrian suceder en varias semanas?

En todo caso, los procesos de concentracion y simplificacién de la materia
dramdtica a los que alude el prélogo y ejemplifica la composicién de la Berenice
raciniana deparan el resultado de una intensificacién de la tensién dramética y de un
incremento evidente de la densidad de las piezas, aspectos que, como veremos
enseguida, confieren una singular eficacia teatral al concepto profundo de la unidad de
accion.

2.2. El efecto tragico: catarsis aristotélica y delectare horaciano

Lejos de toda presuncién de obediencia ciega a principios de autoridad capaces de
cercenar el desarrollo de la accién dramdtica, Racine sefiala con precisién el objetivo
iltimo de todo el complejo aparato de preceptos que articulan la estética clasicista. En
efecto, alejada de cualquier rigido mecanismo de sumisién a unas reglas que se
imponen inexorablemente al acto creador, la eficacia dramética, entendida en términos
de capacidad de comunicacién con el espectador, va a constituir el imperativo

'4 Racine, op. cit., p. 274.

'S Aguiar e Silva, op. cit., p. 306.
'® Racine, op. cit., p. 273.

id., p. 274.
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fundamental que rige los procesos creadores de la dramaturgia raciniana en particular y
clasica en general, segun lo sefiala el propio Racine en el mencionado Préface:

La regla principal es la de gustar y emocionar. Todas las demds s6lo estdn
hechas para llegar a esta primera. '8

En consecuencia, la simplificacién de la materia dramatica que el tragico francés
lleva a cabo en su Berenice queda justificada en la misma medida en que, desde la
renuncia a los elementos incidentales de la accién dramdtica, depara una obra capaz de
poner adecuadamente en marcha los procesos de recepcién:

toda esa gran cantidad de incidentes ha sido siempre el refugio de los poetas
que no advertian en su genio ni la suficiente riqueza, ni la suficiente fuerza
para atar durante cinco actos a los espectadores por medio de una accién
simple, sostenida por la violencia de las pasiones, la belleza de los
sentimientos y la elegancia de la exprcsién.w

La contundente afirmacién raciniana de la primacia del plaire y del toucher sobre
las reglas de la preceptiva dramdtica cldsica no puede por menos de evocar aparentes
analogfas con la no menos decidida preeminencia del gusto sobre el arte en el caso de
Lope de Vega. Pensamos, sin embargo, que lo que en el Arte nuevo de hacer comedias
del dramaturgo espaiiol se presentaba como superacién pragmatica de las reglas, desde
la confianza del respaldo publico a la representacion de sus comedias y en aras de la
bisqueda de esa misma aceptacion, en el caso de Racine constituye la sublimacién -
desde el estricto respecto- de esas mismas reglas, cuyo seguimiento debe ser entendido,
en opinién del mds importante dramaturgo del clasicismo francés, no como aplicacién
aprioristica -y despectiva del aplauso- de una preceptiva constrictiva, sino
precisamente como testimonio de la extraccién del maximo aprovechamiento de las
posibilidades teatrales que, en términos de concentracién dramadtica y de incidencia en
el espectador, pueden ser obtenidas -como de ningin otro procedimiento compositivo-
de la aplicacién de aquellas mismas reglas.

Se desprende de lo anterior una visién hasta cierto punto sorprendente de las
motivaciones y finalidades de la teoria dramdtica del Clasicismo, que debe contribuir a
unanueva y muy positiva apreciacion de los valores comunicativos y escénicos de una
teatralidad tan sistemdticamente codificada como, con frecuencia, lamentablemente
malentendida.

El sentido dltimo del efecto buscado por el trdgico debe ser relacionado con el
concepto de catarsis expuesto por Aristételes en su Poética, aspecto puesto de relieve

'® 1d., p. 275.
' 1d., p. 274.
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por Aguiar e Silva al afirmar que la obra tréglca de Racine “es ilustracién magnifica de
las virtudes catérticas de la literatura, segiin el punto de vista aristotélico.”*® En el
Préface, en efecto, Racine asume como tarea propia del autor dramitico el
conocimiento y la interpretacion -tedrica y préctica- de la preceptiva aristotélica:

“Que nos confien a nosotros la fatiga de aclarar las dificultades de la
Poética de Aristételes.””’

Pero, a la vez, demuestra una perfecta comprension, desde la experiencia practica
de quien conoce tanto su oficio como la fuerza de sus creaciones (“una tragedia
honrada con tantas ldgrimas y cuya trigésima representacién ha sido seguida con tanto
interés como la primera”zz), del orden de prioridades entre la teoria y la practica y de
cémo las reglas constituyen elementos creados, no para la constriccion, sino para la
eficacia dramatica.

Dicha eficacia, directamente proporcional en la preceptiva cldsica a la correcta
aplicacién de las reglas, consiste en proporcionar al piblico “el placer de llorar y de ser
conmovidos”,* y en ningiin modo la percepcién consciente del sometimiento del autor
a unas reglas que funcionan, asi, como mecanismos internos de la accién teatral antes
que como patrones externos sobrepuestos a la valoracién de las piezas. Este dltimo
punto, que juzgamos de trascendental interés para el concepto de la teatralidad
clasicista, revela en el binomio creacién/recepcién un diferente grado de pertinencia
para el funcionamiento efectivo de las reglas. En efecto, si para el dramaturgo éstas
son recursos inseparables del ejercicio consciente de su labor creadora, en el plano del
espectador el verdadero rango de las mismas se manifiesta en términos de efecto
dramdtico, antes que en términos de una consciencia que, en el caso de un detractor de
Racine (a quien él replica en el Préface), explica que “el excesivo conocimiento de las
reglas le impida divertirse con la comedia”.**

El espectador de la tragedia clasica debe, pues, experimentar efectos anfmicos que
Racine identifica con el plaisir y que, sin menoscabo del instructivo prodesse (“la
belleza de los sentimientos y la elegancia de la expresién”zs), constituyen una gozosa
reivindicacion del delectare horaciano. Este efecto catdrtico se traduce esencialmente

2 Aguiar e Silva, op. cit., p. 317.
2! Racine, op. cit., p. 275.
2 Ibidem.
% Ibidem.
* Ibidem.

2 id., p.274.
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en términos de excitacién animica (“por la violencia de las pasiones que podria
excitar”26), de impresién emotiva (“el dltimo adiés (...) renueva bien en el corazén de
los espectadores la emocién que el resto habia podido suscitar”’) y, en definitiva, de
clarificacién por parte de la razén de los estratos sentimentales y emocionales del
espectador:

Fue esta interpretacién mitriddtica de la catarsis la que Racine acepté y
defendié, siguiendo la doctrina de Bettori, critico italiano del siglo XVI,
cuyo comentario a la Poética conocia muy bien. Refiriéndose al famoso
pasaje en que Aristételes define la tragedia, escribe Racine: ‘es decir, al
conmover estas pasiones, la tragedia les quita o que tienen de excesivo y
vicioso, y las lleva a un estado moderado y conforme con la razén’.”

Para la consecucidn de tales fines, la simplicidad de la accién no necesita ser
alterada por elementos accidentales directamente suscitadores de impresiones
violentas:

No es una necesidad que haya sangre y muertes en una tragedia; basta con
que la accién en ella sea grande y que los actores sean heroicos, que las
pasiones sean excitadas y que todo el conjunto conserve esa tristeza
majestuosa que constituye todo el placer de la tragedia.29

El principio del decoro, esencial en la estética clasicista, que proscribe de la
presentacién escénica directa, entre otras cosas, el mostrar en escena episodios
sangrientos o fisicamente violentos, salvaguardando asi los limites de la decencia (les
bienséances), se convierte en elemento coadyuvante del proceso de concentracién
esencializadora practicado por la tragedia raciniana.

Acabando asi de cerrar un circulo de perfecta coherencia estética, Racine establece
un vinculo indisociable entre los dos aspectos bésicos de la teatralidad clasicista
(sentido y alcance de la unidad de accién, naturaleza del efecto trdgico) que hemos
venido considerando:

Han creido que una tragedia que estd tan poco cargada de intrigas no puede
haber sido compuesta siguiendo las reglas del teatro. Quise averiguar si se
quejaban de que les habia aburrido. Me dijeron que todos ellos reconocian

®1id., p. 273.

7 Ibidem.

2 Aguiar e Silva, op. cit., p. 76.
» Racine, op. cit., p. 273.
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que no les aburria en absoluto, que incluso les emocionaba en varios pasajes
y que volverfan a verla con gusto. ;Qué mds quieren? Les conjuro a que
tengan la suficiente confianza en su propio criterio para no creer que una
obra que les emociona y que les produce placer pueda ser totalmente
contraria a las reglas.'w

2.3. El discurso performativo

La funcion otorgada a los elementos verbales en el desarrollo y progresién de la
accién dramdtica constituye un aspecto esencial de la teatralidad clasicista (del que la
Berenice raciniana es elocuente paradigma) que, sin embargo, no acostumbra a ser
adecuadamente valorado en la critica teatral contemporanea, tanto por su exigencia -no
siempre realizada- de inscribir su funcionamiento en el seno de la teoria y de la
creacion del clasicismo francés como por haber sustentado el simb6lico bastién contra
el que han afirmado su radicalidad buena parte de las experiencias renovadoras que,
desde Artaud, han atravesado el teatro occidental en la segunda mitad del siglo.

Estimamos sin embargo, con Patrice Pavis,’ ' que el caricter esencialmente
discursivo del teatro clasico francés, lejos de constituir el espacio pasivo de la simple
deliberacidn, adquiere un efectivo valor performativo (en tanto que instrumento de la
accién dramdtica) que constituye precisamente uno de los fundamentos de su
teatralidad.

Esta afirmacién debe por fuerza sorprender a quien, lector del texto raciniano de
Berenice, constante de inmediato el predominio absoluto de los didlogos dramdticos
sobre las didascalias de cualquier tipo. Si bien suele aceptarse que éste es un aspecto
comin a los textos clasicos de diversas épocas tal y como éstos nos han llegado
impresos, lo cierto es que, en el caso particular de Racine, aparecen didascalias que
indican momentos trascendentales en el desarrollo teatral de las obras, por lo que
adquieren un valor insoslayable en la representacién de las mismas. As{ sucede, en
Berenice, con la acotacién (acto V, escena V*) que indica cdmo la protagonista,
vencida por el peso trdgico del destino, acusa animica y orgdnicamente el impacto,
hasta tener necesidad de apoyarse en una silla, tinico objeto escénico aludido en el
texto raciniano y completamente relevante, por lo mismo, para el desarrollo de una
accién codificada casi exclusivamente a base de réplicas verbales. La existencia de
acotaciones de este tipo revela un empleo absolutamente consciente de las mismas por
parte de Racine, por lo que su escasez debe ser atribuida, antes que a usos de redaccion
o impresién (y mucho antes que a desinterés por la puesta en escena de sus piezas), a

Y 1d., p. 275.
3 Ppatrice Pavis, Voix et images de la scéne, Villeneuve d’Ascq, Presses
Universitaires de Lille, 19857, cap. IV.
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modos de efectiva configuracién de los textos clasicistas y, a su través, del tipo de
teatralidad que sustentan.

En efecto, descontada la acotacidn inicial, que indica el lugar -inico- de la accién
(“la scéne est 4 Rome, dans un cabinet qui est entre I’appartement de Titus et celui de
Bérénice”), aparecen ocho acotaciones para indicar el destinatario de una réplica (I1I-
e, V-1, IV-VIIE, V-IIF* -dos-, V-VII®* -tres-), una para indicar un aparte (I-IV*) y
otra que alude a las circunstancias espaciales en las que se profiere una réplica (“en
sortant de son appartement”, IV-V*). Unicamente se cuentan tres didascalias de
carécter gestual, dotadas todas ellas de auténtica relevancia escénica: de ellas, una
indica la accidn fisica de un personaje (“Titus lit une lettre”, V-V*) y las otras dos (V-
V2, V-VII*) poseen, junto a la indicacién precisa de una gestualizacién, una carga de
tensién dramdtica particularmente intensa y emotiva en la V-V*, ya mencionada, que
constituye el verdadero climax de la accién (“Bérénice se laisse tomber sur une
siége”), siendo la dltima la indicacién del final de esta actitud animica en la
protagonista (“se levant”) inmediatamente antes de imprimir, con su resignada
resolucién final, un desenlace no cruento al conflicto.

El texto de Berenice aparece, pues, mayoritariamente conformado por sucesiones
de réplicas verbales, generalmente de considerable extensién, configuradas
métricamente en forma de parejas (couplets) de alejandrinos.

En contra de lo que, desde una percepcién critica apresurada, pudiera inferirse en
orden al caricter locutorio o constatativo (carente de accién dramdtica) y, en
consecuencia, a la naturaleza restrictiva de la teatralidad de estas piezas, es preciso
sentar nitidamente el verdadero alcance del predominio del logos en la estética de la
tragedia clasicista, predominio que precisamente constituye, como venimos repitiendo,
la base de la especifica teatralidad de estas creaciones.

En ellas, en efecto, la progresiéon dramdtica reposa mayoritariamente sobre
sucesiones de enunciados verbales que traducen sélo ocasionalmente relatos de
acciones sucedidas fuera de escena y muy frecuentemente estados de 4nimo cuya
alternancia -a veces conflictual, siempre dialéctica- constituye (desechada, como sefiala
Racine, toda complejidad argumental) la verdadera materia dramdtica y el sustento de
una accién teatral asentada, asi, sobre el discurso.

Ante una linea argumental cuyo desarrollo y desenlace aparecen consabidos desde
el inicio, los didlogos, antes que aportar nuevos contenidos narrativos, transmiten al
espectador el juego de estados mentales, sentimientos y pasiones que afectan
animicamente a los personajes, en tanto que su resolucién se traduce en términos de
predominio -basado en causas de moral general, tales como el deber puiblico o la razén
de estado- de algunas de estas pasiones sobre otras o del destino anonadador sobre
todas ellas. Las situaciones vienen aqui dadas por relaciones de fuerzas establecidas
entre los estados animicos de los personajes (que obligan a éstos a adoptar decisiones
probleméticas en razén de la propia oposicién de fuerzas que los oprimen) y su
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expresion se apoya en un didlogo que adquiere de este modo el valor de auténtica
accién discursiva.

2.3.1. La modelizacion del metro

En la tragedia clasica francesa, el verso alejandrino -més aln que la estancia-
actdia, de manera harto evidente, como elemento modelizante de la accién discursiva:

Si les stances ne sont pas pour un personnage un moyen ‘naturel’ de
s’exprimer, les alexandrins ne le sont guére plus.32

Sin embargo, unos y otras traducen, a causa de su propia retoricidad, un juego
de construccién que, antes que dicho por un sujeto psicolégico y moral, se muestra al
espectador como un discurso que se va formando frente a él y bajo el que se oculta
una accién dramética manifestada, asi, en el plano del lenguaje:

Le maniérisme de la formulation semble indiquer que le héros est
provisoirement dépossédé de son langage habituel, qu’il est ‘dédouané’ par
son créateur, tant la décision a laquelle il doit parvenir est pénible et
comme si le pur formalisme des jeux rhétoriques €tait la cause, mais aussi
la caution de la réalité idéologique et du sens atroce.®

La considerable extension de estas formas métricas se aviene a la perfeccion con
el caricter discursivo de unas réplicas frecuentemente configuradas por largas tiradas
no exentas de semejanzas con los mondlogos que pueblan estas obras. Podria parecer
entonces que, suspendida la alternancia dialéctica de las réplicas, la enunciacién de
las tiradas ritmicas depararia otros tantos reductos de una subjetividad negadora de
toda accién; sin embargo, Pavis* ha puesto de relieve c6mo en ellas el personaje se
convierte en descriptor de sus estados de 4nimo (con frecuencia, contradictorios), por
lo que se produce una enunciacién de “grado cero”, esto es, el de la objetividad.

Por otra parte, las brillantes cualidades melédicas y el poderoso caudal ritmico
de los alejandrinos potencian efectos eufénicos tan gratos al oido del espectador
como aptos para transmitir las alternancias emocionales que constituyen la materia
dramatica. Lo primero ha justificado la frecuente alusién a las tragedias racinianas
como poemas dramdticos, apreciacion que, si resalta el modo de comunicaciéon
esencialmente verbal (y, en el plano del receptor, fénico-auditivo) de estas obras,

2 1d., p. 46.
¥ Ibidem.

¥fd., p. 52.
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revela al mismo tiempo una consideracion del hecho teatral que ignora los modos de
progresion y de situacién teatrales, especificos del teatro clasico francés, que
venimos describiendo.

La teatralidad propia de estas piezas impone, en efecto, unas exigencias a su
realizacion escénica que se traducen, sobre todo, en el plano interpretativo, en tanto
que la codificacion predominantemente ritmica de estos textos y, de modo particular,
su configuracién métrica exigen de los actores modos de adiestramiento especificos
que, un siglo mas tarde, aun serian perfectamente entendidos por Diderot, segun
pone de relieve su Paradoja del comediante (1773):

No hay casi nada en comiin entre la manera de escribir la comedia y la
tragedia en Inglaterra y la manera en la que se escriben esos poemas en
Francia, ya que, segin la opinién misma de Garrick, quien sabe
representar perfectamente una escena de Shakespeare no conoce ni el
primer acento de la declamacién de una escena de Racine; puesto que,
enlazado por los versos armoniosos de este Gltimo, como por otras tantas
serpientes cuyos anillos le estrujasen la cabeza, los pies, las manos, las
piernas y los brazos, su accién perderia toda su libertad.”

* Diderot, Denis, Paradoja del comediante, Madrid, Mondadori, 1990, p. 124.
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