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1. Introduccién

Proponer, como lo hacemos de forma somera enrabtgd, una aproximacion a la
teoria teatral del clasicismo francés, resultanesstra opinion, relevante por diversas
razones.

Es la primera la propia importancia que, en laohist del teatro occidental,
adquieren los presupuestos tedricos de la es@8swista, cuya vigencia se extiende a
lo largo de casi tres centurias, desde su surgtmiem el seno de las artes europeas del
Renacimiento hasta su culminacién en el sistem&iestdominante en la Francia del
siglo XVII y su posterior asuncion por los diversemoclasicismos europeos del siglo
siguiente:

El clasicismo es una estética literaria que recogehos elementos de esta Ultima
corriente del humanismo renacentista (...). La ridwct cldsica se define
progresivamente a lo largo de la segunda mitadigkd XVI, en el fecundo terreno de
la cultura literaria italiana, y adquiere particut@hesion e importancia en la literatura
francesa del siglo XVII, llegando sus principiosdiamentales a dominar las literaturas

europeas en el siglo XVIII, a través de los llanmsadmvimientos neoclasicds

El sistema estético clasicista y, en particulapesisamiento dramético que acoge,
han sido abordados con sorprendente frecuencia gesfcamientos, en cierto modo,
extrinsecos (cuando no aprioristicos) que, antes mgnetrar en la esencia de los
procesos creadores, han tratado de presentar éstus practicas que, en diferentes
grados segun los diversos autores, respetabanabaredos principios de una doctrina
inmutable que, por afiadidura, habia sido elabaragzhos siglos antes enRPaéticade
Aristoteles. Esta circunstancia, pensamos, confiaranegable interés a los modos de
interpretacion de la teatralidad clasicista quegzth otras vias de acercamiento, como

! Aguiar e Silva, Vitor Manuelleoria de la literaturaMadrid, Gredos, 1986, pag. 301.
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la constituida, en nuestro caso, por el pensamiedgico raciniano y, en particular, por
el Préfacecolocado por este autor al frente de la publica@n 1674 de su tragedia
Berenice(estrenada en 1670).

Creemos, finalmente, que los modos de la teatchtidsacteristica de esta pieza, asi
como del resto de las grandes creaciones de esteyade su contemporaneo Pierre
Corneille, revelan procedimientos que, contra taegariencia o juicio apresurado al
respecto, informan -en el campo general de unaiatedel teatro- acerca de
trascendentales cuestiones relacionadas con lewmwacion dramatica, con el efecto
teatral y con el rendimiento de la verbalidad earticulacion de la accion dramética,
las cuales vienen a constituir, por otra partengyios configuradores de formas
teatrales de notable vigencia en diversos peridéok historia del teatro occidental
contemporaneo.

2. Aspectos constitutivos de la teatralidad clasgta

La practica dramatica raciniana, integrada por oftegedias y una comedia,
constituye, como es sabido, la culminacion dekdeatsico francés y hace del autor la
"suprema encarnacion del ideal clasitatjentras que los prefacios escritos para sus
tragedias (en especial, los Métridates Andromaca Fedra, Alejandrqg Britanico vy,
sobre todoBerenicg, soportan, en nuestra opinion, una adecuada ptralzacion,
sistematica e integral, en la que es posible digcanaformulacion intrinsecale los
principios bésicos de la teatralidad clasicista.

Dicha teatralidad debe ser circunscrita con précisi momento que contempla la
culminacion del teatro clasico francés en la seguniiad del siglo XVII, preparada por
la obra de criticos tales como Mairet, Desmaretsap€lain y La Mesnardié?e,
materializada (desde el estreno, seguido de fectmtaoversia, dee Ciden 1637) en
las creaciones de Corneille, Moliere y el propiciRe, y codificada, sobre todo, por
Boileau, cuyaArt poétique (1674) supone el corpus te6rico mas importantdade
estética clasica que estaba triunfando en latitexdrancesa desde 1640, segun opinion
de Antoine Adanf. En este contexto “alcanza su estructuracion parfeta estética
clasica, cuyos principios fundamentales van a tagvia través de las diferentes
escuelas neoclasicas, sobre casi todas las litesakuropeas del siglo XVIII, "ya
designado, con mucha propiedad, como un 'sigl@ésif

2 id., p. 316.
%id., p. 315.
* Citado por Aguiar e Silva, op. cit., p. 304.
®id., p. 302.
®id., p. 318.
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2.1. El sentido de la®glasclasicas

Uno de estos preceptos fundamentales viene dadtapodistencia de laseglas
principios creadores que rigen cada género y gueslos autores deben en todo caso
atenerse a fin de lograr una ordenacion raciondbslémpulsos artisticos surgidos del
sentimiento y de la imaginaciérEn el ambito especifico de la creacién dramatica e
bien conocida la primacia, sobre las demas, degla de las tres unidades, de las que la
deaccidn unica formulada explicitamente por Aristoteléene a constituir el principio
compositivo esencial de los productos teatrale€tdicismo.

Precisamente, hallamos en la tragegimenicede Racine un modelo de utilizacién
de la unidad de accién dramatica al que la formdatedrica llevada a cabo por el
autor en suPréface confiere una particular relevancia para la ewibrion de la
teatralidad clasicista.

En el prefacio, Racine se muestra perfectamentsca@nte del valor predominante
de la unidad de accion en su tragd8i@enice Comienza por inscribir el nucleo de la
anécdota narrativa en la historia romana contadaSpetonio, justificando asi la
dignidad de tal asunto dramatico, y cree hallaslencia del conflicto en la traduccion
del invitus invitamdel historiador latino mediante su no menos medigbrmula
malgré lui et malgré ellees decir, en la pugna entre la razén de estddaazén de
amor, las dos fuerzas que van a generar la temsEmatica a lo largo de la pieza,
segun un juego de motivaciones objetivadas eraaloptacional (la razén constituye el
basamento ultimo de la estética clasica) en lagciatranscribe el propio Racine:

Tito, que amaba apasionadamente a Berenice y ncieisod, segin se creia, le habia
prometido casarse con ella, la expuls6 de Roma&sarpsuyo y a pesar de ella, desde

los primeros dias de su impeﬁo

Tras justificar la validez draméatica del confligianteado, Racine alaba sin reservas
la sencillez del argumento, especialmente propig@ya sustentar una tragedia
caracterizada por lo que denomirsamplicité d'action Simplicidad y unidad,
aspiraciones supremas de la dramatica raciniarexeegn refrendadas por la cita
horaciana que para los tedricos clasicistas cafetifunto a la doctrina aristotélica, el
sustento del principio de la unidad de accién:

Que aquello que hagas, dice Horacio, sea siempodlieey tenga unidad®

"id., p. 310.

8 Racine, JeanSeis tragedias (Andrémaca. Britanico. Berenice. &ayo. Fedra. Atalia)
Madrid, Alfaguara, 1983 (edicion bilingie).

°id., p. 273.
Yid., p. 274.
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En efecto, consecuente “con la doctrina de queeacion literaria debe basarse en
modelos"! Racine resalta la excelencia de un argumerdims chargé de matiéigue
el comun de los coetaneos, apelando a las obréssdwincipales dramaturgos de la
antigiedad grecolatina.

En el plano compositivo, IBereniceraciniana, como el comun de las tragedias del
autor, constituye un acabado ejemplo de concedtradé la materia dramatica, aqui
reducida a tres personajes principales que, caguda de unos pocos secundarios (los
confidentesy, soportan una anécdota argumental constituid@drasinte por la ruptura
no deseada de las relaciones amorosas entre Begemito, a quien su recién estrenada
autoridad imperial impide compartir su lecho coa veina extranjera. Este propdsito de
concentracion dramatica, de busqueda de la sirdaticile la accién, sirve eficazmente

a la evidenciacion del conflicto como nucleo fundartal de la tragedia:

El conflicto es fundamental en Racine, lo encontraren todas sus tragedias. No se
trata en modo alguno de un conflicto de amor el puede oponer dos seres de los
cuales el uno ama y el otro no. La relacion esémsaun conflicto de autoridad, el

. . 13
amor no sirve mas que paealzarla

Desde el corazén ideoldgico de la estética claBlaaine justificara la eficacia de la
unidad de accion en la busqueda de la verosimilitoglo de los principios
fundamentales de aquélla:

Y no hay que creer que esta regla esté basadaesgaen la fantasia de los que la han
hecho. Sdélo lo verosimil emociona en una trag&iia

Es la exigencia de verosimilitud, entendida comg@iiamacia de lo universal (la
experiencia creible) sobre lo particular inverokiimicluso si esto dltimo llega a ser
verdaderd? la que, habida cuenta de los limites impuestagéaéro tragedia por el
precepto de la unidad de tiempo ("la tragedia, a@cion solo debe ser de algunas
horas’m), torna inadecuados los argumentos no sujetamp@lisidad, precisamente por
razén de su misma inverosimilitud:

¢Y qué verosimilitud puede haber en que sucedametia una multitud de cosas que

1 Aguiar e Silva, op. cit., p. 298.

12 «E| confidente raciniano (y esto esta de acuerio su origen) esté ligado al héroe por una
especie de lazo feudal, dievocion este lazo designa en él a un doble verdaderdaptemente
destinado a asumir toda la trivialidad del condligtde su solucién, en resumen a fijar la partéragica
de la tragedia en una zona lateral en la que gukga se desacredita, se vueti@nésticd, Barthes,
Roland, “El hombre raciniano”, en Racine, Jeancdp.p. XLIX.

13 Barthes, op. cit., p. XXIX.

14 Racine, op. cit., p. 274.

15 Aguiar e Silva, op. cit., p. 306.
16 Racine, op. cit., p. 273.
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con dificultad podrian suceder en varias semdrias?

En todo caso, los procesos de concentracion y Hiocagion de la materia
dramética a los que alude el prologo y ejemplifisacomposicion de |8Berenice
raciniana deparan el resultado de una intensificade la tensién dramatica y de un
incremento evidente de la densidad de las piezggects que, cCOmo veremos
enseguida, confieren una singular eficacia teatrabncepto profundo de la unidad de
accion.

2.2. El efecto tragico: catarsis aristotélicadglectarehoraciano

Lejos de toda presuncion de obediencia ciega &ipis de autoridad capaces de
cercenar el desarrollo de la accion dramatica, iRasefiala con precision el objetivo
ultimo de todo el complejo aparato de preceptosaitieulan la estética clasicista. En
efecto, alejada de cualquier rigido mecanismo dassdn a unas reglas que se imponen
inexorablemente al acto creador, la eficacia drem@atentendida en términos de
capacidad de comunicacion con el espectador, eastituir el imperativo fundamental
que rige los procesos creadores de la dramatuagiaiana en particular y clasica en
general, segun lo sefiala el propio Racine en etimeadoPréface

La regla principal es la de gustar y emocionar.abods demas solo estan hechas para
llegar a esta prime

En consecuencia, la simplificacion de la materanttica que el trdgico francés
lleva a cabo en sBerenicequeda justificada en la misma medida en que, disde
renuncia a los elementos incidentales de la aahi@amatica, depara una obra capaz de
poner adecuadamente en marcha los procesos deitetep

toda esa gran cantidad de incidentes ha sido séeelprefugio de los poetas que no
advertian en su genio ni la suficiente riquezdarsuficiente fuerza para atar durante
cinco actos a los espectadores por medio de unanasample, sostenida por la

. . . .. . 1
violencia de las pasiones, la belleza de los sétiiws y la elegancia de la expresu%n.

La contundente afirmacion raciniana de la primala plaire y deltouchersobre
las reglas de la preceptiva draméatica clasica malg@yor menos de evocar aparentes
analogias con la no menos decidida preeminentigustosobre elrte en el caso de
Lope de Vega. Pensamos, sin embargo, que lo geefete nuevo de hacer comedias
del dramaturgo espafiol se presentaba como supenaeigmatica de las reglas, desde

7id., p. 274.
8 0d., p. 275.
¥ 0d., p. 274.
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la confianza del respaldo publico a la represeatade sus comedias y en aras de la
busqueda de esa misma aceptacion, en el caso dwe Ranstituye la sublimacion -
desde el estricto respecto- de esas mismas reghgs seguimiento debe ser entendido,
en opinién del méas importante dramaturgo del dssio francés, no como aplicacion
aprioristica -y despectiva del aplauso- de unagpt®@ constrictiva, sino precisamente
como testimonio de la extraccion del maximo aprbaeetento de las posibilidades
teatrales que, en términos de concentracién dreangtde incidencia en el espectador,
pueden ser obtenidas -como de ningun otro procedimicompositivo- de la aplicacion
de aquellas mismas reglas.

Se desprende de lo anterior una visibn hasta cigutdo sorprendente de las
motivaciones y finalidades de la teoria dramatielaQlasicismo, que debe contribuir a
una nueva y muy positiva apreciacion de los valemmunicativos y escénicos de una
teatralidad tan sistematicamente codificada conom, frecuencia, lamentablemente
malentendida.

El sentido dltimo del efecto buscado por el tragimbe ser relacionado con el
concepto decatarsisexpuesto por Aristoteles en Boéticg aspecto puesto de relieve
por Aguiar e Silva al afirmar que la obra tragieaRacine “es ilustraciéon magnifica de
las virtudes catérticas de la literatura, segUmpuito de vista aristotélic” En el
Préface en efecto, Racine asume como tarea propia debr adtamatico el
conocimiento y la interpretacion -tedrica y préatide la preceptiva aristotélica:

Que nos confien a nosotros la fatiga de aclarardifisultades de laPoética de
Aristételes®:

Pero, a la vez, demuestra una perfecta comprerdg@8de la experiencia practica de
guien conoce tanto su oficio como la fuerza decsaaciones (“una tragedia honrada
con tantas lagrimas y cuya trigésima representdt@dsido seguida con tanto interés
como la primera®?), del orden de prioridades entre la teoria y &tica y de cémo las
reglas constituyen elementos creados, no para fatricxion, sino para la eficacia
dramatica.

Dicha eficacia, directamente proporcional en laceptiva clasica a la correcta
aplicacién de las reglas, consiste en proporciahpfiblico “el placer de llorar y de ser
conmovidos™®y en ningtin modo la percepcién consciente del Sorento del autor
a unas reglas que funcionan, asi, como mecanigmE$0s de la accion teatral antes
gue como patrones externos sobrepuestos a la oilorde las piezas. Este ultimo
punto, que juzgamos de trascendental interés plareorecepto de la teatralidad
clasicista, revela en el binomio creacion/recepaidndiferente grado de pertinencia
para el funcionamiento efectivo de las reglas. fénte, si para el dramaturgo éstas son

20 Aguiar e Silva, op. cit., p. 317.
21 Racine, op. cit., p. 275.
% |bidem.

2 |pidem.
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recursos inseparables del ejercicio conscienteudi&lsor creadora, en el plano del

espectador el verdadero rango de las mismas sefiestmien términos de efecto

dramético, antes que en términos de una conscigneiaen el caso de un detractor de
Racine (a quien él replica eniéface, explica que “el excesivo conocimiento de las
reglas le impida divertirse con la comedia”.

El espectador de la tragedia clasica debe, puesgriexentar efectos animicos que
Racine identifica con eplaisir y que, sin menoscabo del instructipoodesse(“la
belleza de los sentimientos y la elegancia de paesion®®), constituyen una gozosa
reivindicacion deblelectarehoraciano. Este efecto catartico se traduce esemite en
términos de excitacién animica (“por la violenc@lds pasiones que podria excityr”
de impresion emotiva (“el udltimo adiés (...) renaebien en el corazén de los
espectadores la emocién que el resto habia podiscitar?’) y, en definitiva, de
clarificacion por parte de la razon de los estratestimentales y emocionales del
espectador:

Fue esta interpretacion mitridatica de la catal@igjue Racine aceptd y defendio,
siguiendo la doctrina de Bettori, critico italiadel siglo XVI, cuyo comentario a la
Poéticaconocia muy bien. Refiriéndose al famoso pasajquenAristételes define la
tragedia, escribe Racine: ‘es decir, al conmovtasegasiones, la tragedia les quita lo
que tienen de excesivo Yy vicioso, y las lleva astado moderado y conforme con la

. ,28
razon.

Para la consecucion de tales fines, la simplicidadla accion no necesita ser
alterada por elementos accidentales directamestéadores de impresiones violentas:

No es una necesidad que haya sangre y muertesagragedia; basta con que la accion
en ella sea grande y que los actores sean hergigesas pasiones sean excitadas y que
todo el conjunto conserve esa tristeza majestuosacqnstituye todo el placer de la

tragedia29

El principio del decorq esencial en la estética clasicista, que prosaibela
presentacion escénica directa, entre otras codaspostrar en escena episodios
sangrientos o fisicamente violentos, salvaguardasiidos limites de la decenciaq
bienséances se convierte en elemento coadyuvante del procesaoncentracion
esencializadora practicado por la tragedia raciian

Acabando asi de cerrar un circulo de perfecta eob& estética, Racine establece
un vinculo indisociable entre los dos aspectoscbésie la teatralidad clasicista

* Ibidem.

% d., p. 274.

% id., p. 273.

2" Ibidem.

Aguiar e Silva, op. cit., p. 76.
Racine, op. cit., p. 273.
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(sentido y alcance de la unidad de accion, nauzmatkel efecto tragico) que hemos
venido considerando:

Han creido que una tragedia que esta tan pocodadgintrigas no puede haber sido
compuesta siguiendo las reglas del teatro. Quiseignar si se quejaban de que les
habia aburrido. Me dijeron que todos ellos recarogjue no les aburria en absoluto,
que incluso les emocionaba en varios pasajes yaojwerian a verla con gusto. ¢Qué
mas quieren? Les conjuro a que tengan la suficeortBanza en su propio criterio para
no creer que una obra que les emociona y que teluipe placer pueda ser totalmente

contraria a las regh

2.3. El discurso performativo

La funcién otorgada a los elementos verbales esesarrollo y progresion de la
accién dramatica constituye un aspecto esenci# deatralidad clasicista (del que la
Bereniceraciniana es elocuente paradigma) que, sin empaq acostumbra a ser
adecuadamente valorado en la critica teatral cqruginea, tanto por su exigencia -no
siempre realizada- de inscribir su funcionamieme@leseno de la teoria y de la creacion
del clasicismo francés, como por haber sustenthdamdodlico bastién contra el que
han afirmado su radicalidad buena parte de lasrexmeas renovadoras que, desde
Artaud, han atravesado el teatro occidental eadarsda mitad del siglo.

Estimamos sin embargo, con Patrice PaVisue el caracter esencialmente
discursivo del teatro clasico francés, lejos destituir el espacio pasivo de la simple
deliberacion, adquiere un efectivo valor perfornmtfen tanto que instrumento de la
accion dramética) que constituye precisamente ueolod fundamentos de su
teatralidad.

Esta afirmacion debe por fuerza sorprender a queetor del texto raciniano de
Berenice constante de inmediato el predominio absolutdodedidlogos dramaticos
sobre las didascalias de cualquier tipo. Si bierlesaceptarse que éste es un aspecto
comun a los textos clasicos de diversas épocay taimo éstos nos han llegado
impresos, lo cierto es que, en el caso particidaRdcine, aparecen didascalias que
indican momentos trascendentales en el desarrelltral de las obras, por lo que
adquieren un valor insoslayable en la represemade las mismas. Asi sucede, en
Berenice con la acotacion (acto V, escena V) que indicaccla protagonista, vencida
por el peso tragico del destino, acusa animicaggrocamente el impacto, hasta tener
necesidad de apoyarse en una silla, Unico objeti&n aludido en el texto raciniano y
completamente relevante, por lo mismo, para elrddtade una accion codificada casi
exclusivamente a base de réplicas verbales. Laeegia de acotaciones de este tipo
revela un empleo absolutamente consciente de ls®asi por parte de Racine, por lo
que su escasez debe ser atribuida, antes que daisedaccion o impresion (y mucho

% id., p. 275.

31 patrice Pavisyoix et images de la scenéilleneuve d’Ascq, Presses Universitaires deel,ll
1985", cap. IV.
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antes que a desinterés por la puesta en escenasdaezas), a modos de efectiva
configuracién de los textos clasicistas y, a swésa del tipo de teatralidad que
sustentan.

En efecto, descontada la acotacién inicial, quéc#neél lugar -Gnico- de la accion
(“la scéne est & Rome, dans un cabinet qui est appartement de Titus et celui de
Bérénice”), aparecen ocho acotaciones para indicdestinatario de una réplica (lll-
[, v-1e,; 1Iv-viia, v-lli2 -dos-, V-VII2 -tres-), una para indicar un aparte (I-IvV®) y
otra que alude a las circunstancias espacialdaseque se profiere una réplica (“en
sortant de son appartement”, IV-V2). Unicamentewssntan tres didascalias de caracter
gestual, dotadas todas ellas de auténtica relevasténica: de ellas, una indica la
accion fisica de un personaje (“Titus lit une &tt\V-V2) y las otras dos (V-V2, V-VII?)
poseen, junto a la indicacion precisa de una gézdggdn, una carga de tension
dramatica particularmente intensa y emotiva en-\\Wa mencionada, que constituye
el verdadero climax de la accién (“Bérénice ses@i®mber sur une siege”), siendo la
tltima la indicacion del final de esta actitud aitBnen la protagonista (“se levant”)
inmediatamente antes de imprimir, con su resigmadalucion final, un desenlace no
cruento al conflicto.

El texto deBereniceaparece, pues, mayoritariamente conformado possuess de
réplicas verbales, generalmente de considerabeng¥in, configuradas métricamente
en forma de parejasdquplet$ de alejandrinos.

En contra de lo que, desde una percepcion cripcasarada, pudiera inferirse en
orden al caracter locutorio o constatativo (cared&e accion dramatica) y, en
consecuencia, a la naturaleza restrictiva de laaletad de estas piezas, es preciso
sentar nitidamente el verdadero alcance del predondel logosen la estética de la
tragedia clasicista, predominio que precisamentstitaye, como venimos repitiendo,
la base de la especifica teatralidad de estasionesc

En ellas, en efecto, la progresién dramética reposgyoritariamente sobre
sucesiones de enunciados verbales que traducencadmnalmente relatos de acciones
sucedidas fuera de escena y muy frecuentementdossti@ animo cuya alternancia -a
veces conflictual, siempre dialéctica- constitugesechada, como sefiala Racine, toda
complejidad argumental) la verdadera materia dramat el sustento de una accion
teatral asentada, asi, sobre el discurso.

Ante una linea argumental cuyo desarrollo y desentégparecen consabidos desde
el inicio, los didlogos, antes que aportar nuevastanidos narrativos, transmiten al
espectador el juego de estados mentales, sentosient pasiones que afectan
animicamente a los personajes, en tanto que slucgm se traduce en términos de
predominio -basado en causas de moral generas,dateo el deber publico o la razén
de estado- de algunas de estas pasiones sobre dieadestino anonadador sobre todas
ellas. Las situaciones vienen aqui dadas por ozlaside fuerzas establecidas entre los
estados animicos de los personajes (que obligarstes é adoptar decisiones
probleméticas en razon de la propia oposicion d=zés que los oprimen) y su
expresion se apoya en un didlogo que adquiereteeneslo el valor de auténtica accion
discursiva.
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2.3.1. La modelizacién del metro

En la tragedia clasica francesa, el verso alejaadras adn que la estancia- actla,
de manera harto evidente, como elemento modelizEnke accidén discursiva:

Si les stances ne sont pas pour un personnage yenmmoaturel’ de s’exprimer, les
alexandrins ne le sont guére piUs

Sin embargo, unos y otras traducen, a causa deopiapetoricidad, un juego de
construccion que, antes que dicho por un sujetoofdgjico y moral, se muestra al
espectador como un discurso que se va formandtefeeél y bajo el que se oculta una
acciéon dramatica manifestada, asi, en el plantedglaje:

Le maniérisme de la formulation semble indiquer dgiehéros est provisoirement
dépossédé de son langage habituel, qu’il est ‘dauBupar son créateur, tant la
décision a laquelle il doit parvenir est péniblecetnme si le pur formalisme des jeux
rhétoriques était la cause, mais aussi la cautmriadréalité idéologique et du sens
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La considerable extension de estas formas méseaviene a la perfeccion con el
caracter discursivo de unas réplicas frecuentemeiiguradas por largas tiradas no
exentas de semejanzas con los mondlogos que puebtas obras. Podria parecer
entonces que, suspendida la alternancia dialédéidas réplicas, la enunciacién de las
tiradas ritmicas depararia otros tantos reductoandesubjetividad negadora de toda
accion; sin embargo, Pavlsha puesto de relieve como en ellas el personaje se
convierte en descriptor de sus estados de aninmof{eouencia, contradictorios), por lo
que se produce una enunciacién de “grado cerad,esstel de la objetividad.

Por otra parte, las brillantes cualidades melédjcas poderoso caudal ritmico de
los alejandrinos potencian efectos eufénicos tatogral oido del espectador como
aptos para transmitir las alternancias emociorgesconstituyen la materia dramética.
Lo primero ha justificado la frecuente alusion a feagedias racinianas corpoemas
dramaticos apreciacién que, si resalta el modo de comurdcaesencialmente verbal
(y, en el plano del receptor, fonico-auditivo) deas obras, revela al mismo tiempo una
consideracion del hecho teatral que ignora los mat® progresion y de situacion
teatrales, especificos del teatro clasico frarqées venimos describiendo.

La teatralidad propia de estas piezas impone, entefunas exigencias a su
realizacion escénica que se traducen, sobre todel, @ano interpretativo, en tanto que
la codificacion predominantemente ritmica de esto$os y, de modo particular, su
configuracién métrica exigen de los actores modoadiestramiento especificos que,

% 0d., p. 46.
33 |pidem.

%id., p. 52.
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un siglo més tarde, aun serian perfectamente adtengor Diderot, segun pone de
relieve suParadoja del comediant@d773):

No hay casi nada en comuUn entre la manera de ederibomedia y la tragedia en
Inglaterra y la manera en la que se escriben es@®gs en Francia, ya que, segun la
opinion misma de Garrick, quien sabe representafegamente una escena de
Shakespeare no conoce ni el primer acento de lardacion de una escena de Racine;
puesto que, enlazado por los versos armoniosostde(itimo, como por otras tantas
serpientes cuyos anillos le estrujasen la cabesapiks, las manos, las piernas y los

brazos, su accion perderia toda su libeftad

35 Diderot, DenisParadoja del comediantéadrid, Mondadori, 1990, p. 124.



