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1. Introduccién

Este trabajo aborda la novelizacién de la obra dramdtica desde dos
perspectivas distintas. En primer lugar, revisando la clasificacién de los gé-
neros que Platén ofrece en la Repriblica, se mostrard que, al igual que la
épica, la tragedia también puede considerarse un género mixto, pues com-
bina relato e imitacién dramdtica. En consecuencia, la inclusién de elemen-
tos narrativos en una obra dramdtica (narrativizacién) es un fenémeno con-
corde con esa naturaleza genérica mixta, visible desde la tragedia ateniense.
Por otra parte, las obras dramdticas han sufrido la influencia creciente de la
novela contempordnea, que ha ido ocupando el centro del canon en los
tltimos siglos. De acuerdo con este proceso de novelizacién, ya sefalado
por Bajtin, el drama puede adoptar cronotopos tipicos de la novela (como
el viaje) y formas de anacronias propias del relato (como la analepsis).

2. Narrativizacion de la obra de teatro

2.1 Clasificacién platénica de los géneros

En la Repiiblica de Platén, encontramos la mds temprana clasificacién
de los géneros literarios que nos ha llegado de la Antigiiedad clasica. El
criterio de esta clasificacién es el modo con el que se lleva a cabo la repre-
sentacion poética:
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—Muy correctamente, dije, lo has entendido, y creo que ya puedo mos-
trarte lo que antes no pude. En la poesia y en las obras de ficcidn, la represen-
tacion entera de la tragedia y de la comedia, como tu dices, se lleva a cabo por
medio de la imitacién dramdtica. Otro modo de representacién es por medio
del relato —lo encontrards sobre todo en los ditirambos—. Por tltimo, otro
se realiza a la vez por medio de ambos y se da en la épica por todas partes, si

me entiendes (Pl. R. 394b-¢).!

Asi pues, Platén distingue géneros simples, que utilizan un solo modo
de representacién: la tragedia y la comedia utilizan la imitacién dramdtica
(nipmoig), frente al ditirambo que utiliza el relato (Gmayyekio), y géneros
dobles o mixtos, como la épica, que utilizan ambos modos. Nada hay que
objetar a la naturaleza mixta de la épica, en la que alternan el relato de los
hechos con los didlogos de los personajes. También hay consenso general en
que la novela griega de aventuras heredé este modo de representacién doble.

Sin embargo, deberfamos replantearnos si la tragedia dtica es realmen-
te un género simple, como quiere Platén,” o de alguna manera es también
un género mixto. La tragedia es por su origen un género mixto, pues evo-
lucioné a partir del ditirambo, que es un género predominantemente na-
rrativo, como ya sefialaron Platén y Aristteles. Como consecuencia de
este origen, las intervenciones de los coros en la tragedia ateniense se apar-
tan de la imitacién dramdtica y emplean frecuentemente el relato como
modo de representacién. Pero ademds, la narrativizacién parcial de los he-
chos en los didlogos de los personajes (episodios) es un requisito en la

1 La traduccién de los textos griegos es mia. «Representacién» traduce el término
griego diégesis (Syno1g), abstracto verbal de dmyéopan, que significa ‘presentar con deta-
lle, describir’ («Set out in detail, describe», LS/). En una publicacién anterior, he propues-
to que diégesis, en el contexto del libro 111 de la Repriblica, debe entenderse como ‘presen-
tacién, representacion’, y no como ‘narracién’, pues la expresién «narracién por entero
mediante mimesis» (d1ynoig 1d puioemg 6An), referida a la obra teatral, incurriria en un
patente oximoron (Mdrquez, 2020: 197).

2 Al que sigue Aristételes en su Poética: «Hablemos de la tragedia, resumiendo de
lo dicho hasta ahora la definicién de su esencia. La tragedia es representacién de una ac-
cién noble y acabada, con cierta extensién [...], actuando los personajes y no mediante

relato [...]» (Arist. Po. 1449b).
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prictica ineludible para cualquier tragedia, porque representar con accio-
nes todos los componentes de la trama resultarfa antieconémico desde el
punto de vista literario e inviable desde el punto de vista escénico. Basta
leer una tragedia de Esquilo, Séfocles o Euripides para darnos cuenta de
que, mds alld de los relatos iniciales que sitian a los espectadores en el aqui
y ahora dramdticos (con frecuencia en boca de un mensajero), la mayoria
de los hechos son contados por los personajes y pocos son los que de ver-
dad se representan con acciones sobre el escenario.’

2.2 Naturaleza mixta de la tragedia 4tica

Es bien sabido que los géneros literarios griegos emplean dialectos
propios que los distinguen. El dialecto es un rasgo mds del género, como el
tipo de verso o el nivel de estilo, y el poeta lo emplea sistemdticamente
aunque no sea su dialecto materno.* Frente a los géneros anteriores, cohe-
rentes en sus usos dialectales, la tragedia ateniense emplea alternativamen-
te el dialecto jénico-dtico en los didlogos, y una lengua literaria plagada de
dorismos en las intervenciones del coro. Esta diferencia dialectal se acom-
pana de otra igualmente llamativa en la versificacién: los didlogos estdn
compuestos en trimetros yimbicos, y las intervenciones del coro en versos
liricos. Es evidente que la tragedia combina dos elementos muy bien dife-
renciados por la lengua y el metro: el didlogo de los personajes y las inter-
venciones del coro, y esto nos conduce directamente al problema de su
origen, del que la Poética de Aristételes ofrece las noticias mds antiguas y

fiables.

3 No olvidemos que el verbo §pdo significa ‘hacer’, y de ahi viene drama, ‘accién’.
En la Poética (Po. 1448a), Aristételes distingue por el modo los géneros que se sirven de la
narracién (dmoyyéihovta) de los que presentan a los personajes actuando (mpdrtovtag kol
gvepyodviacs)

4 Un ejozplo servird para recordar este fendmeno, en el que hay consenso general
de la critica. La lirica coral se originé en el Peloponeso y los primeros poetas emplearon el
dialecto dorio propio de la regién. Ahora bien, el mdximo esplendor del género se alcanzé
con Siménides, Pindaro y Baquilides, los tres poetas que integran el canon de la lirica
coral. Siménides y Baquilides eran originarios de la isla de Ceos, donde se hablaba el
dialecto jénico; Pindaro era de Tebas, donde se hablaba el beocio. Independientemente de
cudl fuera su dialecto materno, los tres escribieron sus odas en el dialecto dorio que carac-
teriza el género.
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Asi pues, la tragedia nacié a partir de un origen de improvisacién —
tanto ella como la comedia; una, gracias a los que entonaban el ditirambo, y
la otra, a los que entonaban los cantos félicos, que todavia ahora perduran en
muchas ciudades—, y fue poco a poco desarrolldndose [...] (Arist. Po. 1449a

9-13).

La teorfa aristotélica postula, en primera instancia, que la tragedia
deriva como improvisacién de «los que entonaban el ditirambo». Un poco
después, se nos informa de que fue Esquilo quien introdujo el segundo
actor, disminuyd la intervencién del coro y dio el primer puesto al didlogo.
Es decir, con Esquilo la tragedia evolucioné hacia un modo de representa-
cién mds dramdtico. Mds adelante, Arist6teles resume de una manera es-
quemdtica la evolucién del género:

€11 0¢ 10 péyebog, €k Kp®V pHbov Kol AéEewg yedolag, ol 1O €K
cotvpikod petafadrely, dye anesepvivon, 16 T HETPOV €K TETPAUETPOV
topupeiov €yévero.

Ademis, desde tramas pequefias y un estilo jocoso, que se debe a su
origen satirico, mucho después se hizo imponente por su extensién, y el
metro se convirtié de tetrdmetro [trocaico cataléctico] en [trimetro] ydmbico

(Arist. Po. 1449a 19-21).

A partir de la teoria aristotélica, actualizada por Wilamowitz (1907),
Patzer (1962) centré la atencién en las innovaciones de Arién de Metimna
(s. vi1 a. e.), quien debié de transformar el ditirambo narrativo en una obra
mimética introduciendo coros de sdtiros. Estudios posteriores, como el de
Else (1967), resaltaron el papel de Tespis de Icaria (550-500 a. e.) en la
creacién de la tragedia. Tespis introdujo el primer actor, lo que permitia el
descanso del coro, y fue el primero que amalgamé el ditirambo coral origi-
nario, de tono burlesco y satirico, con el material épico versificado en tri-
metros yimbicos.” Al margen del problema dificil de esclarecer de las pri-
meras etapas del desarrollo del género, es evidente que la tragedia tal como

5 Como apunta Garcia Yebra (1992: 259), es natural que la trama (ud0oc, fabula),
breve en su origen, se desarrollara hasta alcanzar la extensién habitual de las obras del
siglo v introduciendo los episodios dialogados.
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la conocemos se compone de dos elementos principales: las intervenciones
del coro (pdrodo, estdsimos y éxodo) y los didlogos entre los personajes

(episodios).

2.3 Andlisis de los Persas de Esquilo

Este origen mixto de la tragedia resulta relevante para la teorfa de los
géneros literarios. Con el objetivo de comprobar cudnto de relato y cudnto
de imitacién dramdtica hay en la tragedia, vamos a analizar la tragedia m4s
antigua que conservamos, los Persas de Esquilo, que vencié en el concurso
del 472 a. e. y cuya estructura es la siguiente:

Intervinientes Pasaje N.¢ de versos

Pirodo Coro 1-64 64
Estdsimo 1 Coro 65-154 90
Episodio 1 Reina madre/Corifeo 155-248 94
Estdsimo 2 Coro-Mensajero 249-289 41
Episodio 2 Reina madre/Mensajero 290-514 225

Reina madre/Corifeo 515-531 17
Estdsimo 3 Coro 532-597 66
Episodio 3 Reina madre (monélogo) 598-622 25
Estdsimo 4 Coro 623-680 58
Episodio 4 Sombra de Dario/Reina madre 681-851 171
I':Estasimo 5 Coro 852-909 58
Exodo Coro-Jerjes 910-1077 168

Como se ve, en la tabla anterior, las intervenciones del coro suman
545 versos, y los didlogos de los personajes, 532 versos, con una propor-
cién aproximada del 50 %. Analicemos, en primer lugar, las intervenciones
del coro.

En el parodo (1-64), se presenta el coro, formado por ancianos persas.
Como esta tragedia carece de prdlogo, es la entrada del coro en la orquestra
la que sitda la accién dramdtica. Se nos informa de la partida de Jerjes
contra Grecia y se ofrece un catdlogo de las fuerzas expedicionarias. No
debe pasar desapercibido que el catdlogo es uno de los principales procedi-
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mientos narrativos ya desde la épica.® En el estdsimo 1, el coro narra el
avance del ejército persa hacia Grecia, muestra su miedo a la derrota y
describe la nostalgia de las mujeres por la ausencia de sus maridos.

En el estdsimo 2, las muestras de dolor del coro sirven de contrapunto
emocional a las intervenciones del mensajero, que anuncia la derrota persa
en Salamina. El estdsimo 3 es un treno por los muertos persas. Se acusa a
Jerjes de hybris y se anora el poder de Dario. Se presagia la caida del poder
de Persia sobre las ciudades griegas, que no tendrdn que pagar los tributos
ni mantenerse en silencio. A su vez, el estdsimo 4 es un himno a los dioses
cténicos (Tierra, Hades y Hermes Psicopompo) para que permitan la sali-
da de la sombra de Dario al mundo de arriba. Y, por tltimo, el estdsimo 5
es un catdlogo de las tierras y ciudades conquistadas por Dario sin salir de
la ciudad ni poner en peligro a los persas. En la parte en la que alternan
Jerjes y el coro de ancianos persas, se recoge el catdlogo de jefes aniquilados
y se entona un nuevo treno.

En resumen, en estos 545 versos entonados por el coro, predomina el
catdlogo, que es sin ninguna duda un procedimiento narrativo utilizado
extensamente en la épica y en la parte narrativa de la lirica coral. Por otra
parte, la lirica coral ha dejado su huella en los trenos y el himno a los dioses
cténicos (Tierra, Hades y Hermes Psicopompo), que no responden al
modo de imitacién dramdtica.

Si resulta interesante la presencia de procedimientos narrativos en la
parte coral, el andlisis de los episodios deja la impresién de que es necesario
revisar la clasificacién de los géneros por el modo de representacién que se
propone en la Repriblica. Como hemos visto, Esquilo introdujo el segundo
actor, lo que implica que en sus didlogos solo pueden participar cada vez
dos personajes.

En el episodio 1, el didlogo se establece entre la Reina madre y el co-
rifeo. Sin duda, podemos ver en este episodio lo que Platén denomina
«representaciéon dramdtica», pero no por entero, pues el relato del suenio de
la Reina madre y el de la lucha del halcén y el dguila ocupan un poco mis

6 Catédlogo de las naves en el canto 11 de la //iada, catilogo de las nereidas en el
canto XVIIL, y por todas partes, en la Teogonia y en el Cataldgo de mujeres de Hesiodo.
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de un tercio del episodio (180-214). Esta presencia del relato en medio de
un didlogo no deja de ser significativa, pero no es comparable con lo que
ocurre en el episodio 2, donde el didlogo de la Reina madre y el mensajero
sirve de marco a la larga narracién de la batalla de Salamina. Después de
un breve intercambio inicial con el que el mensajero anuncia a la Reina
madre que su hijo Jerjes estd vivo (290-301), se narra minuciosamente la
batalla con unas esporddicas intervenciones de la Reina madre, que apor-
tan un elemento emocional o solicitan informacién suplementaria. La na-
rracién del mensajero se desarrolla en largas tiradas, la mayor de ellas de 80
versos, pero seria una simplificacién decir que se trata de una «representa-
cién mediante el relato», porque la materia narrativa es el elemento que
afecta y cambia al personaje en escena.

El episodio 3 es un mondlogo de 25 versos que la Reina madre reci-
ta mientras ofrece libaciones a la tumba de Dario para que su sombra
salga del submundo. Por dltimo, el episodio 4 ofrece el didlogo de la
Reina madre y la sombra de Dario. Esta parte es la que mejor correspon-
de a la categorizacién platénica como representacién enteramente dra-
madtica. A pesar de eso, el episodio termina con un largo monélogo (800-
842) en el que la sombra de Dario reflexiona sobre la Aybris y el
cumplimiento de los ordculos, y aconseja no emprender nunca més una
expedicién contra Grecia.

2.4 Géneros revisitados

La clasificacién de los géneros se vuelve problemadtica porque el modo
de representacién mediante el relato y/o la imitacién dramdtica no es un
fenémeno tan simple como se enuncia en la Repiiblica. Ya hemos adelanta-
do que nada hay que objetar a la consideracién de la épica como género
mixto, en tanto se sirve alternativamente del relato y la imitacién dramdtica.

Sin embargo, la clasificacién de la tragedia como género simple resul-
ta mds cuestionable. Por una parte, hemos visto que la tragedia dtica como
género histérico presenta dos componentes bien diferenciados, las inter-
venciones del coro y el didlogo de los personajes; quizd el origen del género
explique esta amalgama. En cualquier caso, las intervenciones del coro en
general no se adecuan al modo de imitacién dramitica, y conservan proce-
dimientos narrativos como el catdlogo. Por otra parte, los didlogos de los
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personajes sirven con frecuencia como marco dramdtico para englobar un
relato: en los Persas, el principal es el relato de la batalla de Salamina.

Asi pues, quizd serfa preferible plantearse la clasificacién de los géne-
ros como un continuum sin solucién. Cada género concreto, mds atin, cada
obra concreta presenta un balance propio entre el relato y la imitacién
dramitica. La prevalencia de uno de esos modos de representacién (sin que
esa prevalencia excluya automdticamente el otro modo) puede ser un crite-
rio para clasificar como narrativo o dramdtico un género histérico o una
obra concreta. Véase el siguiente diagrama, que pretende representar el
balance entre los dos modos de representacién de la Odisea, los Persas 'y el

Hipélito de Euripides:

Imitacidon dramatica Relato

Hipélito Persas Odisea

En este sentido, aceptamos que la Odisea, que presenta dos tercios de
su material como relato, o una novela del siglo x1x (por ejemplo, Madame
Bovary), se clasifiquen como obras narrativas, por mds que seamos cons-
cientes de que en las escenas se emplea la imitacién dramdtica. Ahora bien,
la prevalencia no debe ser el tnico criterio de clasificacidon, pues en los
Persas los componentes narrativos son equiparables a los componentes dra-
madticos y no por eso consideramos que la tragedia de Esquilo sea una obra
narrativa.” Surge asi la necesidad de enunciar un segundo criterio: el acto
performativo que rige el desarrollo de la obra.

Una obra narrativa se establece como un sermo absentis ad absentes; las
primeras palabras conforman un narrador (ausente) y unos narratarios (au-
sentes). A partir de ese momento original, cualquier elemento dramdtico

7 En la evolucién de la tragedia dtica, el componente coral fue perdiendo peso
desde Esquilo a Euripides. Desde el 7tinto de vista, esto implica que a lo largo del siglo v
a. e. la prevalencia de la imitacién cramdtica es cada vez mayor y, a cambio, los compo-
nentes narrativos van perdiendo paulatinamente importancia, pero no desaparecen por
completo. Asi vemos que en el Hipdlito de Euripides, la imitacién puramente dramdtica
ocuparia dos tercios de la obra.
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(didlogo de los personajes, mondlogo, etc.) quedard englobado en ese mar-
co narrativo. Al contrario, la obra dramdtica se establece como un sermo
praesentium ad praesentes: los personajes y el coro hablan para escucharse
entre ellos. Ese marco dramdtico no excluye sino que engloba cualquier
relato en boca de uno de los personajes.

En resumen, en puridad la épica y la novela moderna son géneros
mixtos, pues emplean el relato y la imitacién dramdtica, pero de una ma-
nera lata es aceptable considerar que la Odisea y el Quijote son obras narra-
tivas por dos razones: 1) porque en ellas prevalece cuantitativamente el
elemento narrativo; y 2) porque el acto performativo que rige su desarrollo
es el del relato (sermo absentis ad absentes).

De una manera similar, la tragedia dtica o isabelina también deben
considerarse géneros mixtos, pues emplean la imitacién dramdtica pero
también el relato: por ejemplo, desde el punto de vista de la representacién
literaria, el relato del mensajero en los Persas no se diferencia en nada del
relato de Odiseo ante los feacios. Ahora bien, es aceptable considerar que
los Persas o Macbeth son obras dramdticas, porque el acto performativo que
rige su desarrollo es el de la imitacién dramdtica (sermo praesentium ad
praesentes).

3. Influencia de la novela en la obra dramadtica

3.1 Elementos narrativos en la obra dramadtica

Como la tragedia ateniense, las obras dramdticas contempordneas
emplean los dos modos de representacién propuestos en la Repriblica. Ast
pues, la incorporacién de elementos narrativos en el desarrollo de la trama
es un fenémeno comun y la obra de A. Conejero La geometria del trigo
puede servirnos para ilustrarlo.® En el prélogo de la edicién impresa, Lé-

8 Con La geometria del trigo, Alberto Conejero gané el Premio Nacional de Litera-
tura Dramdtica de 2019. Sinopsis ofrecida por el Centro Dramdtico Nacional: Joan y
Laia, una joven pareja de arquitectos, viajan desde Barcelona hasta un pequeno pueblo del
sur para asistir al entierro del padre del primero, del que nada ha sabido en toda su vida.
Cruzardn un pais, tanto su territorio como su pasado reciente, para tratar de unir las
piezas de un relato del que inevitablemente forman parte, y asi poder comprender y com-
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pez Garcia sefiala la imbricacién de los dos modos de representacién en la
obra de Conejero: «[destacarfa] su compromiso con el lenguaje, estable-
ciendo en lo poético el motor del drama, desbordando lo mimético hacia
lo diegético» (Lopez Garcia, 2018: 12), y mds adelante abunda en la mis-
ma idea:

Es en algunos de sus didlogos, muy presente en los que mantienen los
personajes de Joan y Laia, donde el autor toma un deriva y una apuesta por la
dimensién de lo diegético frente a lo mimético (Lépez Garcia, 2018: 22).

Lépez Garcia no analiza en qué consiste esa apuesta por lo diegéti-
co, quizd porque ninguin prélogo debe adelantar la trama de una obra de
teatro, como él mismo dice. En este trabajo, por motivos de extensidn,
nos limitaremos a analizar los dos elementos narrativos mds importantes
introducidos en La geometria del trigo: la carta de Beatriz a su hijo Joan,
en la que le anuncia la muerte y el entierro de su padre; y el programa
de televisién que cuenta la recuperacién arqueoldgica de caddveres en
Pompeya.

En la primera acotacién de la escena 1, titulada «La carta», el autor
presenta a Joan sentado en la cama y con la carta en la mano. Por el didlo-
go entre Joan y Laia, sabemos que Joan ha tomado la decisién de viajar de
Barcelona al pueblo del sur donde van a enterrar a su padre, Antonio, al
que nunca ha conocido; Laia le dice que va a acompanarlo. En la tltima
acotacion, el autor nos informa de la salida de escena de Laia y de la pre-
sencia de Beatriz: «De algiin modo Beatriz ya estd alli. Y /.

Sin solucién de continuidad, pasamos a la escena 1 («El vinculo»), un
mondlogo de Beatriz en el que empieza a recitar el contenido de la carta. En
escena se superponen dos espacios: uno bien definido, la habitacién donde
Joan tiene la carta en la mano; y otro indefinido, desde el que Beatriz lee la
carta, un largo parlamento que no puede ser calificado como sermo praesentis
ad praesentem (imitacién dramdtica), porque de hecho toda carta es inevita-
blemente un sermo absentis ad absentem (relato). En la carta, Beatriz cuenta

prenderse. Como las figuras sepultadas en Pompeya, alli en la tierra rojiza del sur esperan
otros hombres y mujeres para contarnos su historia: Emilia, Antonio, Beatriz y Samuel.
Porque el vinculo no desaparece y siempre estamos a tiempo de cuidarlo.
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la llamada de teléfono que ha mantenido con la pareja de Antonio, le dice
que no va a ir al entierro pero le pide a su hijo Joan que asista.

La superposicién de dos espacios se repite en la escena 1v («After
love»). La primera parte transcurre en un mirador de un puerto de monta-
fia, en la autopista que une Barcelona y el pueblo del sur. Dialogan Joan y
Laia. Casi al final podemos leer la siguiente acotacién: «Laia sale, parece no
haberle [a_Joan] oido. De repente el cielo se convierte en una pizarra translici-
da. Cientos de golondrinas van y vienen de un lado a otro. Joan las mira y
vuelve a sacar la carta». A partir de ese momento, Beatriz desde el espacio
indefinido que ya vimos en la primera escena termina de recitar el conte-
nido de la carta.

En resumen, el contenido de la carta, recitado por Beatriz como sermo
absentis ad absentem en dos mondlogos (escena 11 y final de escena 1v), es
un elemento de indudable raiz narrativa que se incorpora en medio de la
imitacién dramdtica como desencadenador de la trama.

Por otra parte, la escena vir («Pompeya») se presenta con la siguiente
acotacion: «La habitacion de un motel de carretera. Joan tumbado en la
cama. Ella [Laia] enciende la television: una pelicula en blanco y negro bo-
rrosa por la niebla de la pantalla, sin volumen. Se sienta en la cama, junto
a Joan». A continuacién hay un largo parlamento de Laia en cataldn, en
el que se refiere al primer viaje que hicieron juntos al sur y al olor a tierra
mojada, animales y alpechin. Laia parece quedarse dormida y Joan cierra
la ventana. Cuando Laia se despierta se inicia un didlogo que se inte-
rrumpe repentinamente porque la televisién recupera por si misma el
volumen y corta el didlogo de los personajes. La voz en off de un docu-
mental cuenta el método arqueoldgico para recuperar los caddveres de
Pompeya, sepultados por las cenizas del Vesubio. El contenido narrativo
aparece como acotacion:

De repente sube el volumen del viejo televisor: «Aqui es donde han
encontrado el vacio; durante el trabajo, cuando se dan cuenta de que hay un
vacio, hacen una serie de agujeros a través de los cuales se introduce el yeso;
el yeso llenard el vacio que ha dejado un cuerpo absolutamente consumido en
la tierra, de esta forma se obtienen las figuras de cosas y personas que han
estado sepultadas durante mds de dos mil anos.

Se trata de una narracién que rompe un didlogo entre los personajes
de Joan y Laia. Laia le pide a Joan que apague la televisién, ¢l la golpea y
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«el volumen vuelve a extinguirse». Continua el didlogo, en el que se produ-
ce la ruptura. Laia sale de escena y en ese momento la televisién recupera
el volumen vy se vuelve a oir la voz del documental:

Fijense, ya puede verse algo. ;Qué es? Veamos. jEs una pierna! Y un
brazo. Otras dos piernas. Debe de ser un grupo. En la casa de Menandro han
encontrado los restos de nueve personas. Es la cabeza. Miren el crdneo recu-
bierto por el yeso. La mandibula y los dientes estin muy bien conservados.
Dos personas tal como eran en el momento de su muerte. Un hombre y una
mujer. Un hombre y una mujer. Quizd marido y mujer. Encontraron la
muerte juntos, unidos.

La importancia de este elemento narrativo queda patente porque da
titulo a la escena vir («<Pompeya»). Pero ademds las figuras de Pompeya
sirven para conectar el tiempo mds reciente del drama (el que viven Joan y
Laia) con el tiempo antiguo de la juventud de Beatriz y Antonio, los padres
de Joan. La escena v («Las arrugas de los olivos») se desarrolla en el espacio-
tiempo de la juventud de Antonio y Beatriz. Antonio trabaja en una mina
y se alude al polvo que lo mancha en cada jornada. Poco después, una
acotacién vincula ese polvo a las figuras de Pompeya:

De repente, por la ventana abierta, entran polvo y hojas secas, cada vez
mds, cada vez mds, ceniza y polvo de arcilla; rdpidamente cubre el suelo, los
muebles, etc. En algtin momento Antonio ha regresado. Esta cerca de Bea-
triz. Ella grita, él no se mueve. Mientras la ceniza le va cubriendo los muslos,
la cara, los brazos. Antonio casi enterrado en el polvo. Sonrie. Ella parece una
de esas figuras de Pompeya, abrazada por la ceniza.

3.2 Novelizacién de la obra dramdtica

Mids alld de la insercién de elementos narrativos en el desarrollo mi-
mético de la trama, las obras de teatro han sufrido la influencia creciente
de la novela, que ha ido ocupando en los dltimos siglos el centro del canon.
Bajtin senal6 que este proceso de novelizacion afecta a todos los géneros en
época contempordnea: «Este proceso caracteristico del siglo x1x es la “no-
velizacién” de casi todos los géneros de la literatura (no solo del poema y
del drama, sino también de la lirica)» (Bajtin, 2019: 31).

La geometria del trigo es una obra escrita para ser representada y,
como reconoce el propio autor, el texto debe mucho a los actores que la
llevaron a escena. Sin embargo, el proceso general de novelizacién de los
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géneros conlleva que la obra incorpore elementos que solo tienen sentido
en la lectura individual. El mds patente es la titulacién de las catorce esce-
nas que componen la obra: I. La carta, II. El vinculo, III. Sur... hasta
llegar a la dltima, XIV. Regreso. Los titulos deben considerarse como pa-
ratextos (Genette, 1989), al igual que las acotaciones del autor. Por tanto,
no procede que los pronuncie ninguno de los actores ni es verosimil que
hayan aparecido en alguna cartela durante la representacién. Son, pues,
elementos para la lectura de un lector individual no para la recitacién en
un auditorio.’

Por otra parte, la novelizacién en La geometria del trigo afecta inclu-
so al cronotopo de la obra.'” Analicemos, en primer lugar, las relaciones
de espacio y tiempo que se establecen en las tres primeras escenas. En la
escena I, dialogan Laia y Joan, una joven pareja de unos treinta afios que
vive en un piso de Barcelona. Joan ha recibido una carta de su madre,
Beatriz (60 afos), en la que le anuncia la muerte de su padre, Antonio, y
le pide que asista al entierro en un pueblo del Sur, podemos pensar en
Jaén. La escena 11 es un mondlogo de Beatriz, que recita la carta en un
momento anterior pero cercano al de la escena 1, en un espacio que nun-
ca se define. La escena 111 se desarrolla treinta afios antes en una casa de
pueblo: dialogan Beatriz, que ahora tiene treinta afos, con Samuel, un
amigo de la infancia de su marido. Se unen al didlogo Emilia, la madre
de Beatriz, y después Antonio, que tiene en ese momento treinta y cinco
afos.

Estas primeras escenas conforman dos mundos bien diferenciados:
uno «reconocible como el actual» (Lépez Garcia, 2018: 16), el de Joan,
Laia y Beatriz, la madre de Joan, con sesenta anos; y otro mds antiguo, el
de la juventud de Beatriz (30 anos) y su marido Antonio (35 afos), y en el

9 Enlaobrade A. Conejero, los titulos de las escenas parecen cumplir una funcién
similar a los titulos de los capitulos de una novela: cifran el contenido de la escena o apor-
tan un valor simbdlico.

10 «Vamos a denominar cronotopo (que literalmente significa tiempo-espacio) a la
conexién esencial de las relaciones temporales y espaciales asimiladas artisticamente en la
literatura. [...]. Entendemos el cronotopo como una categoria formal del contenido en la
literatura [...]. El cronotopo tiene una gran trascendencia para el género en la literatura.
Se puede decir que el género y sus variantes se determinan precisamente por el cronotopo,
y en la literatura la base principal del cronotopo es el tiempo» (Bajtin, 2019: 287-288).
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que participan Emilia, la madre de Beatriz, y Samuel, el amigo de Antonio.
A partir de ese momento, las siguientes escenas se sitian en uno de esos dos
mundos: las escenas 1v, V11, 1X, X1 y X1V en el mds reciente; las escenas v, vi,
VIIL, X, XII y XIII en el mds antiguo.

Las escenas del mundo mds antiguo tienen lugar en la casa de pueblo
en la que viven Beatriz y Antonio con Emilia, la madre de Beatriz; a esa
casa llega de improviso Samuel, el amigo de Antonio. Al margen de ese
espacio, la entrada de una mina facilita los didlogos a solas de Antonio y
Samuel. La accién se desarrolla en pocos dias y no sale de esos dos lugares.
Asi pues, el tiempo y el espacio de esas escenas se despliegan segin las re-
glas dramdticas tradicionales, en un cronotopo similar al de las tragedias
rurales de Garcia Lorca.

Sin embargo, las escenas que protagonizan Joan y Laia conforman
un viaje desde el piso de Barcelona donde viven, pasando por un puerto
de montana en la carretera (escena 1v) y un motel (escenas vir, 1X y x1),
hasta llegar al cementerio donde se celebra el entierro de Antonio, el
padre de Joan (escena x1v). Es evidente que se trata de un viaje no solo
en el espacio (de Barcelona al pueblo andaluz), sino también en el tiem-
po, pues Joan recupera con ese viaje la historia de su familia, como apun-
taba la sinopsis de la obra. Ademis ese viaje de Joan y Laia cifra la evolu-
cién de los personajes desde un matrimonio en crisis, pasando por una
ruptura (transitoria) hasta llegar a una renovacién en una nueva fase de
la pareja.

Por ultimo, en La geometria del trigo, la anagnérisis toma una forma
especialmente significativa, pues el reciente embarazo de Laia provoca que
los personajes se descubran a si mismos como los futuros padres fundado-
res de una familia. Esta anagnérisis se vincula al cronotopo del viaje y es,
por tanto, similar a la anagnérisis de la novela.!

11 «El viaje es un simbolo extraordinariamente fértil en la literatura [...]. El viaje
suele dar lugar a un salto en el estado de conciencia» (Beltrdn, 2019: 40). La anagndrisis
presenta dos formas: una premoderna, que consiste en el reconocimiento mutuo de dos
familiares que han estado largamente separados; y otra moderna, que consiste en el
cambio de conciencia del personaje (Beltrdn, 2015: 204). Véase también Mdrquez
(2020).
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4. A modo de conclusion

El anilisis de los Persas de Esquilo ha mostrado que la tragedia ate-
niense mantiene en las intervenciones del coro procedimientos propios de
las obras narrativas, como el catdlogo, y que los didlogos de los personajes
con frecuencia engloban un relato, como el de la batalla de Salamina. La
consecuencia es que la tragedia debe considerarse un género mixto, pues
alterna imitaciéon dramdtica y relato de una manera similar a la épica o la
novela. En este sentido, la narrativizacién de la obra de teatro, es decir, la
inclusién de elementos narrativos en una obra dramdtica concreta, por
ejemplo, La geometria del trigo de A. Conejero, no contradice su naturaleza
genérica mixta.

Por otra parte, como sefnalé Bajtin, la novelizacién es un fenémeno
general desde el siglo x1x, cuando la novela, desde el centro del canon,
comienza a irradiar su influencia sobre los demds géneros. Esta influencia
hace que en cierta medida un drama se conciba no solo como una obra
destinada a ser puesta en escena sino también como un texto para un lector
solitario. Al mismo tiempo, el drama puede adoptar formas de anacronias
propias de la obra narrativa (como la analepsis) y, sobre todo, el cronotopo
de viaje, tipico de la novela y que rompe las unidades dramdticas clasicistas.
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