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RESUMEN 

Se trata de un análisis de las indicaciones escénicas (o acotaciones) que 
sugieren los movimic,nos que han de hacer los personajes, considerado des­
de un punto de vista textual más bien que desde el punto de vist.i de la rcprc· 
scntación; los movimientos, por su parte, definen mejor a los personajes 
que sus propias expresiones verbales. 

El análisis muestra que loncsco, a Jo largo de su evolución, renuncia 
gradualmente al uso de técnicas drnmáticas (espaciales) específicas y con­
cede, paralelamente, una importancia mayor a las palabrns dichas por los 
personajes. Con ello desaparece casi completamente de su obra . lo que él 
mismo consideraba el signo más dcfinilivo de su originalidad. 

ABSTRACT 

Analysis of st.agc directions thal from thc textual, rathcr lhan from thc 
pcrfonning point of vicw, indica te thc movcmcnu of thc characters -
movcmcnts that define thcm in a more precise manncr than what can be dc­
duccd from lhcir own verbal cxprcssions. 

Thc analysis reve.als thal [oncsco, in his cvolution, abandons the use 
of spccific dramatic (spatial) tcchniqucs, incrcasing at lhe same time thc im­
portancc of thc spokcn word. By so doing, what he considcrd to be a proof 
of his originality and mastcry of thc dramalic art tcnds to vanish gradually 
from his work. 
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"Je ne fa is pas de la liuératurc. Je íais une chosc tout a fait différcnte. 
Je fo is du thé.'.it rc. Je vcux dirc que mon 1cuc n'cst pas sculcmcm un dia­
logue , mais il cst aussi indications scéniqucs" (Arts. n° 806, 1.96 1) 

Ya en una primera aproximación (visual) de un texto de teatro se 
puede observar la diferencia que lo constituye frente a otras organizaciones tex­
tuales más estrictamente literarias. El tcx ro de teatro aparece por una parte 
dialogado y por otra con una serie de signos gráficos (apartes, dos puntos, pa­
réntesis, bastardillas) que indican al lector que este "texto al margen" no perte­
nece propiamente al texto literario •. 

La evolución de dichas acotaciones desde su casi inexistencia en el tea­
tro clásico, pasando por un verismo minucioso que sólo pretende describir 
(asimilado el teatro a la "vida") el marco, haciendo depender la escena del tex­
to, hasta -en épocas más recientes- e l papel autónomo que se les asigna, es un 
exponente claro de la evolución del género. En el caso de lonesco por su con­
dición de escritor escénico arriba aludida, esws indicaciones son numerosas y 
juegan un papel importante en su obra: 

Appclé » définir les indications scéniqucs, il (Ioncsco) les compare a un 

.. film" qui se déroulc Jcvant ses ycux, dans lcqucl il voit cntn:r le s pcrso­

nnagcs par la gauchc ou P"' le fond, les voit vCtus de tc llc maniCrc, les voit 

bougcr. Afíinnant qu'avcc les silenas et les images "Je veme n'cst qu'un des 

élémcnlS de la mise en scCnc", et que pour lu i .. quclqucfois, l'imitgc csl aussi 

c1 mC.mc plus importante que le 1extc", Ioncsco n'csl qu'un .. commcntaire des 

imagcs scén iqucs" qui s'accumulcnt 2 

¿Qué se entiende pues por acotaciones escénicas?. Michcl Vai"s las de­
fine del modo siguiente: "Ce sont des renseignements inclus par l'auteur en 
marge du texte théfüml et destinés a oricnter et faciliter l'élaboration scéniquc 
du spcctaclc" '· Dicha dclinición reenvía en primer lugar al carácter no subjeti­
vo de la obra de teatro y al problema de la doble enunciación: el autor sólo es 
sujeto inmediato de la enunciación del conjunto de las acotaciones, siendo el 
personaje el sujeto mediato de la enunciación de cada uno de los parlarnenteos. 
Se inscribe en e llas, por otra parte , lo que Ubcrsfeld denomina "denégation­

théatralisation", es decir, e l lugar indicado como " lugar-teatro", no como lugar 
real. Dichas acotaciones permiten finalmente construir el "Jugar escénico" y 
suministran datos sobre a) indicaciones de Jugares, b) nombres de personajes y 
su integración en e l espacio de la escena y c) indicaciones de gestos, movi­
mientos que permiten imaginar un modo de ocupación del espacio. Despro­
vistas del carácter de complemcnwriedad o de realce del texto, las indicaciones 
escénicas en el teatro contempodnco adquieren una s ignificación aurónoma e 
independiente del mismo llegando a veces a sustituirlo. 

Por otra parte son las indicaciones escénicas las que proveen un 
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cúmulo de dalOs que pcnniten la constatación de la multiplicidad de códigos 
que intervienen en el hecho tealral y en cuya simultaneidad se ha querido ver la 
característica fundamental del mismo y de la que ha derivado, por otra parte, 
toda la polémica acerca del "signo teatral". De los trece sistemas apuntados 
por Kowsan \ doce eslán consignados en las acotaciones escénicas y sólo uno 
-la palabra- viene estrictamente transmitido por el texto. Esta simple consi­
deración cuantitativa da idea de la importancia que en el teatro tiene este "texto 
marginal". 

Y sin entrar en más disquisiciones tcóricali, unas observaciones finales 
respecto al análisis que presentamos. En primer lugar, insistir en el hecho de 
que el punto de parlida es 1cxwal: se inscribe aquí la consideración del estudio 
del tex to dramático como "malriz de representación" a la que alude Anne 
Ubersfeld '· Dos apartados nos servirán para articular el conjunto de las indica­
ciones: aquellas concernientes a los personajes (y no conccrnienles al aclor 
como afirma Kowzan, ya que se trata del tcx lo y no de la representación), sub­
divididas a su vez en gestos, movimicnlos, mímica facial, maquillaje, máscara 
y vestido (estas últimas agrupadas en un sólo apartado y aquellas otras concer­
nicnlcs a la escena que serán analizadas bajo las rúbricas de decorado, acceso­
rios, iluminación, música y ruidos). Por lo que respecta al contenido de este 
artículo, só lo se csludiarán -por razones de espacio- las indicaciones que 
señalan el movimiento de los personajes. Dichas indicaciones hacen funda­
mentalmente referencia al espac io real , pero pueden igualmente evocar espa­
cios virtuales: ambos aspectos serán señalados. 

Modo de expresión corporal, el movimicnlo prcscnla un aspecto 
es1á1ico (lugares ocupados por el personaje) y un aspcclo dinámico (desplaza­
miento tanlo dentro del lugar escénico como hacia el exlcrior así como carac­
terísticas del mismo: rápido/lento, a pie/en vehículo ... ) Definido siempre en 
relación con el resto de los personajes, su estudio puede contribuir decisiva­
mente a la calificación del personaje y de su acción. Aunque no existe un 
código de movimientos estriclamente establecido, muchos de ellos eslán más 
o menos instilucionalizados: andar titubeante (embriaguez, cansancio), des­
plazamiento rápido y continuado (nerviosismo), etc. Independientemente de 
ello, cada obra genera su propio sistema en función del cual hay que interpretar 
la acción. 

Por lo que respecta a las obras de Ionesco analizadas•, agruparemos 
uniformemente las primeras que responden a características comunes y ana­
lizaremos aisladamente las restantes. Como los geslOs sirven inicialmente 
para caracterizar a los personajes y tienen cierta autonomía respcclO del tcxlO: 
son ellos los que crean la acción y determinan el funcionamienlo del espacio. 

La acción propiamente dicha en Le Mai1re es el movimiento, ya que al 
establecer una alternativa de los grupos de personajes (anunciador/ admiradores 
y amantes) crea una dinámica escena llena/ escena vacía que se resuelve en 

29 



REVISTA GUINIGUADA 

una integración final que acoge asimismo al más allá de la escena. Indepen­
dientemente de este gran movimiento central, los diferentes grupos de perso­
najes se desmarcan en función de este cje. La inmovil idad que caracteriza al 
grupo anunciador/ admiradores, contrasta con el movimiento desarrollado por 
los amantes cuyos parlamentos en la escena están por otra parte plagados de lo 
que Covin llama "mcwfor-Js del espacio" y que no son más que indicaciones de 
movimientos: "Je vous cmmcnc", "All ons au marché", "Tu ne m'auraperas 
pas" ... Su permanencia en escena está determinada igualmente por el despla­
zam iento '· Sucede adem:ís que lo enunc iado por el Anunciador no es más que 
el relato ("rapportage") de los movimientos del maestro, desc ripción que deja 
inmóviles ("collés au mur") a los admiradores que sólo se desplazan para -a las 
órdenes del anunciador- segu ir los pasos del maestro; este desplazamiento deja 
la escena vacía, pcnnitc la entrada de los amantes, alternancia que generando su 
propia dinámica desembocará en la integración final que dará paso a una repre­
sentación en regla. Si cada grupo de personajes constituye uno de los elemen­
tos del drama, con la aparición final y simultánea del maestro (acción), de los 
admiradores (gesto), del anunciador (palabra) y de los amantes (movimientos), 
la obra deja de ser un relato de lo ausente para sentar las bases de una futura 
representación; el espectador queda así definiti va y quizás dcccptivamentc im­
plicado. Gráficamente el esquema podría ser el siguiente: 

Virt~ Maestro Acción 

"' "' "' "' 
1 

1 

1 1 
TEXTO GESTO MOVIMTEN-

TOS ESCENA 
VACIA 

Real Anunc. Adm. Am. 

TIEMPO ESPACIO ACCION 

1 REPRESENTACJON SEGUNDA 
1 l _______ _ 

En cuanto a Les Chaises éste podría ser el esquema que, desde el pun­
to de vista del movimiento y de los lugares ocupados, así como de la posición 
de los personajes, definiría la acción: 
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Pjes. Espacio 
ESPACIO REAL 

Espacio 

virtual virtual 

Inmovi- Movi- Jnmovi- ''Movi-
lidad miento lidad miento .. 

ESCb'IA 

Viejo 137 
ESIRADO 

162 

F.SCENA TA!ll,1(E- ACCESO 

Viejos 
Sl!J..AS TABURErn ºIE DELDS 
132- 140 140- 168 173- 178 PERSONAJES 

168- 173 AL 
ESPACIO 

ESCENA ESIRAIXJ VIRTUAL Orador 174 174 -179 INICIAL 

ESPACIO 
VIRTUAL 

Sillas 111:CIIO 
REAL(P.180) 

Posi-
Incl inado Sentados de pie Caidos 

ción. 

El ritmo de la obra proviene de la alternancia de tres grandes períodos 
descritos por los mov imientos (en general) de los personajes que suces iva­
mente irán ocupando los diferentes lugares de la escena . Al movimiento ini­
c ial de la Vieja que tirando de la manga del Viejo le aleja del espacio virtual y 
le acerca al centro del escenario, le sucederá un período estático (los viejos 
están sen tados). Un solo desplazamien to de l Viejo (p. 137) anunc ia el 
próximo espacio a ocupar. Si hemos separado al personaje de l Viejo de la 
consideración dual de la pareja, es porque los movimientos realizados (mayor 
número y ant icipación de los lugares ocupados) revelan su preponderancia den­
tro de la obra. Períodos estáticos y dinám icos crean el ritmo realzado por la 
aceleración, disminución o interrupción del movimiento que marcan el "tiem­
po" de la misma. Una aceleración máxima y/o interrupción súbita deciden los 
momentos álgidos de la acción. Primacía del Viejo que ocupa todos los lu­
gares de la escena: taburete, silla, escena, es1rado. El recorrido realizado por 
ambos confirma a nivel escénico e l carácter circular de la obra, reforzado por 
las posiciones ocupadas •. La representación imaginaria bien podría interpre­
tarse como el paréntesis momentáneo y fugaz, aunque a cámara lenta, que va 
de la posición inicial del Viejo (inclinado) sobre el taburete acompañada del 
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"tu pourrais tombcr" de la Vieja, a la posición final de ambos sobre el taburete 
y caída definitiva. Si inicialmente es el personaje fomenino el que acerca al 
Viejo a la escena (si lla) son las si llas {llegada de invitados invisibles y muy 
numerosos) las que progresivame nte desplazan a los personajes arrin­
conándoles sobre el lllburete. Este movimiento -como en le Maitre - tiende a 
hacer presente lo ausente de forma doblemente negada: el omdor acude pero no 
puede hablar, las sillas mudas y quiews a lo largo de la representación se ma­
nifes1arán, se "moverán" al fina l de la obra implicando al especwdor de manern 
desconcert:.mtc. 

¿Qué deci r de Amédée ... , conslruida en torno al crecimiento y conse­
cuente desplazam iemo del cadáver?. Desplazamiento en todas sus acepciones: 
trayeclo recorrido por el cadáver, expulsión del espacio ocupado por la pareja y 
vuelo final. Por lo que respecta al mov imicnt de los personajes, hay que decir 
que ya desde el inicio de la obra los cspcios ocupados por ambos están clara­
mente separados y sólo conlluyen -negativam ente- en la habitación contigua 
(espacio virtual). En la primera parte (pp. 239-257) Amédéc en la parte iz­
quierda de la escena ocupa un triángulo descrito por ss continuos movimientos 
de puerw izquierda-mesa/si llón-ventana mienlrns que a Madeleine le está reser­
vada la parte derecha de la escena, espacio evocado por sus continuas idas y 
venidas de la centralita a la puerta izquierda. La llegada del cartero (p. 257) in­
vierte la ocup:1ción de estos espacios, pasando Madeleinc a defender en su in­
tento de convencer al cartero de que la carw - a pesar de todas las aparienc ias­
no le está destinada. La irrupción de los pies del cadáver hacia el final del acto 
rompe momentáneamente esta separación: Madeleine se hunde en el sillón {p. 
267), hasta ahora monopolio de Ámédée. 

La diferencia entre los esposos no se establecerá en el segundo acto en 
función de movimicmos que crean (lislimas áreas de juego, sino que éstas 
vendrún determinadas por otro tipo de división: a la izquierda el cadáver, a la 
derecha muebles y Amédée-Madelcinc; la distinción entre ambos se establece 
en función de la inmovilidad que caracteriza a Madeleine (h:1slll p. 280) frente a 
los desplazamientos de Amédée que se levanta para marcar el crecimiento del 
cadáver o se pasea alrededor de la ha hitación. La conjunción de ambos perso­
najes será de nuevo el cadáver; ante el avance continuado, reforzado por las 
agujas del reloj de pared (p. 280 y ss.), ambos se sientan (separados: él, sillón; 
ella, silla) y contemplan el reloj. Conllucncia precaria pronto destruida por la 
escena del rec uerdo. Entretanto el resto de los elementos (música, luz) entran 
en juego hasta que (p. 293) ambos se levantan a la par y súbitamente comien­
za el desplazamiento de los muebles interrumpido por la llegada de los pies a 
la puerta de la derecha. De nuevo separación: Madclcine sentada, Amédéc va 
hacia la ventana, se pasea. Movimientos finales que preparan la evacuación 
definitiva del cadáver: automáticos en el caso de Amédéc, nerviosos los de 
Madcleine. En resumen, crecimiento continuado del cadáver doblado por los 
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movimientos que (si no contrarios, al menos contradictorios) evocan una acti­
tud diíerente respecto al primero. El crec imiento de éste ocupa las distintas 
áreas de juego, la acción va desplazándose desde la izquierda hacia el centro de­
recha hasta terminar en el fondo de la escena como lugar de la acción. Frente a 
los movimientos del primer acto, se observa en este segundo un cambio en la 
modalidad de los mismos. La ac ti vidad de Madeleine se red uce y aunque siem­
pre dentro ele lo doméstico, cam bia la agitación de la escoba y el teléfono , por 
la apaciguadora actividad del punto, los desplazamientos anteriores se truecan 
por mayores períodos eswticos. En cuanto a Amédée, aunque no desaparecen 
los signos del cansancio, di sminu yen sensiblemente. En su relación con el 
cadáver, la lúcida e inicial necesidad de desembarawrse por parte de Madeleine 
se torna torpe nerviosismo después, mientras que la resignada aceptación de su 
presencia que carac terizaba la posic ión de Amédée se convierte en automatis­
mo eíicaz que pennite el desenlace. 

En el Lcrccr acto. un "fuera" resp landeciente atrae a un mayor número 
de personas que pueblan con sus desplazamientos (anecdóticos) la escena y re­
alzan el mov imiento íinal. Idas y venidas iniciales del soldado americano que 
permiten la introd ucción horizonu,I del cadáver así como su posterior enrosca­
miento. Los ruidos desencadenados amotinan el barrio: aparición de agentes y 
del resto de los personajes, persecución y vuelo íinal de Amédéc. Basado so­
bre el movimiento (por su carácter de "escena de ambientación") la ocupación 
y desplazamientos en escena no rev isten un carácter determinante para la 
acc ión si no es el de provocar, subrayar y man1ener la espiral íinal de Amédéc, 
movimiento ascendente contrarrestado por la caída de sus objetos. Esta salida 
hacia arriba, preparada en los actos anteriores por los deplazamientos del perso­
naje masculi no hac ia lo proíundo (venwna)( los movimientos de Madeleine son 
s iempre ho ri zontal es) consagra definitiva mente la separación de ambos 
cónyuges y reenvía al primer acto: Amédée que ocupa la parte izquierda de la 
escc"a es ganado por el espacio virtual izquierdo (cadüver, el pasado, el recuer­
do), Madclcine -zona de la derecha es absorbida por este mismo espacio virtual 
(la portera , los veci nos, .. . la "sociedad") (cfr. p. 320 Madeleine y el reto de 
los personajes entran en el bar). 

La escasa importancia que el gesto adqu iría en Le Roi se mcurt se 
compensa ampliamente con una ri gurosa construcción de la obra sobre a base 
del movimiento de los personajes. En la prescnwción inicial (p. 9-19) los 
personajes ocupan (atraviesan) horizon talmente la escena, movimientos que 
desde el principio caracterizan a cada uno de los personajes: servidumbre de Ju­
lictte que va detrás de las dos reinas, paraleli smos y contraposición de ambas: 
Maric entra por la puerw grande y sale por la pequeña, Margueri te entra por la 
pequeña y sale por la grande; ambigüedad del. Médico (astrólogo-verd ugo) cuyo 
trayec10 no es hori zonu1l , tras haber dado algunos pasos hacia el centro de la 
escena; sale como si hubiera olvidado algo por la pueru1 izquierda del fondo. 
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También personaje masculino, Bércngcr, que había a su vez entrado por la 
puerta del fondo, sale por la derecha del fondo. El Médico, subsidiario de 
Madclcinc , sale por el mismo lado que ésta pero en un segundo plano. 

Tras la ocupación horizontal, el inicio de la obra situa la acción: los 
cuatro personajes principales hacen su entrada desde las cuatr¡, puertas de la es­
cena y confluyen en el centro; la coincidencia de los lados es también signifi­
cativa de las relaciones establecidas: el Médico y Marguerite entran por la iz­
quierda, Marie y el rey por la derecha. Juliclle, que entra y sale 
constantemente, asegura la relación con el mundo exterior. Presentación de la 
situac ión (degradación) (pp. 10-30). La "ceremonia" (p. 30) viene precedida 
de un " movimiento general" de colocación de los personajes: el rey en el tro­
no, Marie a su lado, Margucrite dirige, el Médi co mira por el anteojo, el Guar­
da cerca la puerta. 

Dado su caráclcr rilual, la "ceremonia" permite una cierta sislcmatiza­
ción; intentaremos pues determinar los mov imientos del rey frente al resto de 
los personajes. Los rasgos que nos servirán para su descodificación serán: lu­
gares ocupados, tipos de movimientos y de trayectoria y modos de desplaza­
miento. Por lo que respecta al punto primero, es ev idente que frente al lugar 
único ocupado por algunos personajes (el Guarda por ejemplo en su recorrido 
ocupa todos los lugares escénicos: atraviesa la escena entrando por la puerta de 
la izquierda del fondo y saliendo por la puerta derecha (p. 9); va a la ventana de 
la derecha (p. 29). La ceremonia se inicia ( y se terminará) estando el rey en el 
trono. De éste a la ventana izquierda (p. 33), de ahí al trono de la izquierda 
(p.36) parn sentarse luego en el de la derecha (p.37) del que casi imposibilitado 
pasa a la s illa de ruedas (p. 47). Una vez de pie, Julicttc antes de desaparecer, 
le hará tocar el muro de la derecha (p. 69), cerrándose la trayec toria con la su­
bida fin al al trono (p. 70). Movimientos circulares que progresivamente van 
cercando el centro (trono) y que participan de esa variante del círculo que Ver­
nois designa con la fi gura del Maclstron. 

En su aspecto dinámico, el movimiento del rey presenta -frente al 
carácter único y fijo del resto- distintos -aspectos que pautan su evolución y 
confirman, por su variedad, al rey como personaje principal ele la obra. En su 
condición de "persona de servicio" Julicttc reali za los movimientos indicados 
por los otros personajes pero sobre todo asegura el contacto con el exterior. 
Presente siempre en escena, el Guarda sólo realiza algunos movim ientos hacia 
adelante o hacia clctnís o bien algunos gestos con la cabeza (p. 27). 

El Médico desarrolla los movimientos/gestos requeridos por sus dis­
tintas profesiones: mirar por el anteojo, examinar al enfermo. En cuanto a 
Maric, su condición de esposa-amante le permite ayudar inicialmente a Bércn­
ger; más adelante ex pondrá su presencia -cercana pero inútil- con posiciones 
(erguida/de rodillas). Margucritc, dotada de mayor movilidad, dirige la ceremo­
nia. Frente a la parquedad de estos desplazamientos, el rey ofrece - cuando 
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mantiene una posición vertical- toda una gama de form as de andar que dan 
cuenta de su evolución: paso li gero (p. 9), sube con dilicul tad los escalones 
del trono (p. 21), se levanla con d ifi culú1d, cae, se vuelve a levantar esforzada­
mente (p. 25), se tambalea (p. 35), se hunde en el trono de la derecha (p. 36), 
se levanta con dif~cultad (p. 37), se lcvania para decir sus parlamentos (p. 40), 
se lcvanw: otra fonna de andar (como sonámbu lo) (p. 66), anda con más soltu­
ra (p. 69). La forma de andar varía según el desarrollo de la acción; el trayecto 
recorrido por este personaje está además jalonado de caídas (p.25, 36, 37) que 
se agudizan (p. 47) hasta que Berenger tennina por aceptar su "decadencia": si­
lla de ruedas (p. 4 7). Mientras hay movimiento hay vida; hacia el final a las 
órdenes de Marguerite entra en el círculo de la muerte (inmóvil , p. 69), intenta 
enderezarse (p. 70) pero sólo las palabras y gestos de Marguerite lo consiguen 
(p. 71). En los inev iwbles momentos fi nales (el rey avanza ya hacia el trono) 
la rigidez se apodera deliniti vamentc de él (p. 73) hasta la total inmovilidad del 
fin al (p.73-74). 

Si observamos el tipo de traycc1oria descrito, se observa con facilidad 
que frente a las líneas rccws realizadas por el resto de los personajes, Bércngcr 
y Margueritc (p. 69-70) desarrollan líneas curvas que sugieren el cerco de la 
muerte y reducen progresivamente el movimiento al punlo. 

En cuanto a la movilidades de desplazaminto, el rey como el resto se 
desplaza a pie y solo; la autonomía no le es siempre posible por lo que necesi­
tará la ayuda de Maric (p. 21 ), de J ulie1tc (p. 68) y finalmemc de Margueritc 
(p. 72) . Cuando, incluso ayudado, Bérengcr no puede andar, es desplazado en 
silla de rucclas. 

Del fácil desplazamienJo inicial a la inmovilización definiti va, Béren­
ger describe las fa ses sucesivas ele esta paralización: lucha constante por el 
movimiento y por la verticalidad con el consecuente rechazo a la inmovilidad 
(muerte) son los rasgos que desde el punto de vista del movimiento definen 
csw obra. 

Con La Soif et la Faim nos encomram os ame una obra íundamenwl­
mcnte estática. En el primer acto un movimiento esbozado pero no clara­
mente definido por el autor (Marie-Madcleine coge de la mano a Jean para 
enseñarle la casa, p. 83) se interrumpe con la llegada de Tan te Adéla"ide (p. 84) 
que se sienta en el canapé del fondo. Los desplazamientos de los personajes 
no son ahora los que delimiL'.111 e l área de cada uno, sino que el antagon ismo 
que fundamenta la acción viene manifeswdo por los lugares ocupados (Jcan iz­
quierda, Maric Madclcinc derecha, Tantc Adéla"idc, fondo) así como por las 
posiciones: Jcan de pie, de frcnJe, Maric Madclcine scnJada, de espaldas (cfr. 
pp. 94, 103). El juego fin al del escondite no rescata a la obra de su movimien­
to (paradójicamente es una obra de "desplazamiento", viaje, búsqueda) que pro­
sigue en el segundo acto. Jcan acompaña su discurso de tímidos movimientos 
(se sienta, se levanw, se sienta pp. 112-113) o de contados desplazamientos: 
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va hacia el fondo (p. 112), se desplaza sobre la escena movido por el espejis­
mo (p. 115), se dirige ora a un guarda ora al otro o mantiene a ambos cogidos 
de la cintura (p. 11 7). 

Durante el tercer acto estas indicaciones aumentan ligeramente. En la 
primera parte (pp. 142-1 57) que dej a f ugazmcntc entrever a un Jean itinerante, 
la alternancia se establece entre el cs tmi smo del personaj e (sentado) y el 
desplazamiento de Frcrc Tarabas y de los monjes que le sirven; este mov i­
miento disminuye progresivamente: el monje de la carabina se sienta en la 
puerta de la izquierda (p. 145); Tarabas permanece de pie (p. 148); el resto de 
los monjes rodean a Jcan scnwndosc en el sucio (p. 148). Este acto tendería 
más bien a hacer hincapié sobre la disposición j crarquiwda de la escena: de lo 
más alto (Frcre Supérieur sobre zancos que pres ide casi todo el ac to) a lo más 
bajo (monjes en el sucio) pasando por Tarabas (de pie) y Jcan (scnLado). Junto 
a la vcnicaliclad de esta organizac ión, ex iste una disposición horizonuil cuya 
figuración es circular a partir de la cual los personajes Lambién se definen: ocu­
pación alternante del centro o de la periferia. En la segunda parte (pp. 157-
185) Jcan, que hasta ahora había permanecido scnt.ado, pasará a formar parte de 
la circ unferencia (es espectador del cspecwculo Tripp / Brcchtol), de la que no 
saldrá, salvo un fugacísimo movimiento hacia Tarabas (p. 165) y lógicamente 
al final (p. 182). El rcsLO de los monjes - sal vo los que sirven - a las jaulas -
igualmente sentados y " participando" en uno u otro bando. Tarabas siempre 
de pie, en el centro, así como Tripp y BrcchLOII , posición que sólo alternan 
con algún mov imiento de genuflex ión (p. 175) o de prccipiLación hacia la co­
mimla (pp. 178 , 18 1). La tercera parte (pp. 183- 193) se abre con el desplaza­
miento y posterior inmovilidad d e los monjes (se instalan en el banco al lado 
de la mesa p. 184). A partir de este momenLO, el cerco final se hace evidente; 
Jcan intenta huir, se desplaza (p. 185) hac ia el fondo (barrotes), hacia la puer­
ta (monje con carabina le cierra el paso). Inversión final de la situación inicial 
(sentado, inmóv il) : Jcan es obligado a desplazarse de pie y rúpido (c fr. p. 193 
"rythmc accru, rapidc, saccadé du scrvice de Jcan"), movimiento diabólico san­
cionado además de una v isión cstútica, paradisíaca y familiar que acentúa los 
rasgos negati vos de la situación del personaje que por otra parte también ha 
abandonado la posición central del principio. 

Macbe11 , cuyo carúc tcr narraLi vo es bastante acusado, se combina no 
obsLantc con ciertos elementos dramúticos que el anúli sis de los movimientos 
pone de relieve. Estos son de dos tipos: horizontales (los personajes entran 
lateralmente) y radiales (los personaj es entran por los lados y por el fondo para 
confluir en el centro de la escena). La obra se cierra con el círculo morLal de 
Ma cbc11 , desaparición de los personajes de la última escena: en el decorado 
vac ío una úllima imagen del cazador de mariposas atraviesa la escena. Los 
mo_vimicntos horizontales dan cucnll1 de la narración (presentación de hechos o 
de personajes), los radiales promueven la acc ión. Mús detalladamente. Las 
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dos primeras partes de la obra (pp. 117-134 y 134- 145) constituyen una pre­
scnwción de los personajes. de la si Luación así como de sus consecuencias in­
mediatas. Los instigadores (G lamiss / Candor), los defensores de l poder (B an­
co/ Macbelt), e l res to de los que partici pan de/en la guerra (vendedores, 
soldados) y finalm ente e l poder (Duncan/Lady Duncan). Estos personajes en­
tran y sa len utilizando siempre las salidas laterales. Sólo Macbctt se destaca 
entrando por el fondo (p. 126), único rasgo que dis tingue por otra parte su in­
tervención de la de Banco. Aunque existe una "acción" (muerte del vendedor de 
re frescos) ésta se realiza entre bastidores (cfr. p. 126). La segunda escena es 
sólo una contin uación de la primera: se narran (movimientos horizontales) las 
consecuencias de la insurrección anterior; el carácter narrativo viene reforzado 
por la casi tota l ausencia de diá logo, se trata de una serie de monólogos hilva­
nados. 

En la tercera hacen su aparición los elementos dramáticos que se m:mi­
ficstan en primer lugar por una diferente dispoc ión de los personajes configura­
dos esta vez en número de tres (frente a la relac ión binaria anterior) . Asisti­
mos en e lla al des velam iento de l o ri gen del coníl icto: enfrentamiento por 
separado de Banco y Macbclt con las brujas, seguido de a lgunas imágenes que 
atraviesan la escena así como de los monólogos justificativos de Banco y de 
Macbcn para llegar a la escena final de seducc ión y propuesta de asesinato: la 
d isposición triangular an terior se transfonna en círculo (danza de las brujas) en 
e l que faw lmcntc sucumbe Macbclt. 

La cuarta parte (pp. 164- 167) es una corta escena, nuevamente narrati­
va (cntmda de Duncan por la derecha, posterior salida de Banco por la izquierda) 
en la que se conjugan los elementos antes evocados: a la instauración del deseo 
de poder (causa "real") se le sobrepone la injusta distribución de Duncan (causa 
"aparente"). De nuevo en la escena V (pp. 168- 185) movimiento radiales (la 
utilización de la entrada por el fondo de la escena es mucho mayor) y ocupa­
ción espacial de escena más intensa. Tras una fugaz aparic ión de Duncan y 
Lady Duncan, que salen por la izquierda, aparecen Banco y Macbcll por la dere­
cha mientras que Lady Duncan lo hace por el fond o: se reúnen en el centro y 
preparan la traición: " lis sortcnt tous les trois un poignard , ils lcvcnt les bras, 
croisent les poignards" (p. 174). Un interm edio "espectacular" (c uración de 
los enfermos) prepara e l momento del ases inato: Duncan y el oficial entran 
por el fondo, un monje lo hace por la derecha, prparación de la ceremonia , en­
trada de los enfermos por la derecha y por el fondo a la izquierda entre los que 
se mezc larán Lady Duncan, Banco y Macbcu. Idénti co movimiento: el 
triángul o se convierte en círcu lo: "Dunca se re tire a reculons en dircction du 
Lr6nc, les trois autrcs l 'cnlüurcnt en avan~ant lcntcmcnt et rcsscrrant 1c ccrclc" 
(p. 179- 180). Intermed io de los sirvientes: preparac ión del banquete de bodas. 
Aparición de Macbell por el fondo (un poco a la izqu ierda) (p. 183) y de Banco 
por la derecha: monólogo expon iendo su situación, Macbctl -tras cortinas in-
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visibles- llama a Banco que había saliclo, éste regresa y lo apuñala ( 185). 
Aunque cs w vez la acción (los movi mientos no son horizontales) sólo tiene 
lugar entre clos personajes, este careo final era imprescindible: es la única vez 
en que ambos, teóricamen te inseparables, aparecen juntos y solos en escena. 

Escena VI (p. 185- 188): naturaleza del origen y contrapunto del final 
de la escena lll; de las relucientes ropas de "Lady Duncan" a la horrible caracte­
rización de brujas. Escena final (p. 189-204): de nuevo acción (muerte); el 
mecanismo del poder otra vez en marcha: alucinaciones que provoca el miedo 
del poder adquirido y necesidad "hi stórica" de la muerte de Macbctt. Movi­
mientos horizontales en el primer caso y repetición de los movimientos cons­
tataclos en el duelo Macbett-Banco: Maco! entra por el fondo (p. 199). Apari ­
ción inevitable del círculo: "En réa litc, c'cst tout le décor qui dcvrait pesam­
mcnt cnccrcler Macbctt" (p. 2CXJ). 

En resumen, movim icntos hori zontales para la presentación de las si­
LU acioncs y disposición triangular que prcparu la acción que se consuma en un 
movimiento ci rcu lar. 

Las indicaciones tic mov imientos en Ce formidable borde/! se carac­
terizan por una progresión paulatina que alcanza su punto ülgido en la escena 
IX para descender después y recomendar la mi sma curva ascendente con la que 
se cierra la obra. Los rasgos utilizados para la descri pción de los mismos han 
sido cuatro: de pie/sentado, movilidad/ inmovili clad, horizontalidad/circularidad 
y rnovi- micntos ccntrífugos/ccntrípcdos. Corno en el resto de los aspectos 
analizados, los movimientos de los personajes se caracteri zan en esta obra por 
la falta de coord inac ión entre los mi smos. 

Una sola indicación en la escena !: entra el Personaje de la derecha, 
salen todos al rin:tl. En la segunda, tras la desaparición de la mayoría de ellos, 
la contraposición se establece entre Patron/Jacq ucs; de pie y Pcrsonnagc/ 
Luciennc: sentados, ambos grupos situados en cada uno de los extremos de la 
escena; la ocupación del espacio central es realizada por el dueño del bar que 
continuamente sirve a los pe rsonajes de la derecha. Tercera escena: Jacques y 
el Personaje sentados/desplazamientos cont inuos y acelerados del dueño (de la 
mesa de la derecha al mostrador de la izquierda). Las escenas IV -Vll: el Perso­
naje de pi e e inmóvi l frente al resto sentados. En la escena VIII , movimientos 
del Personaje solo en escena: se sienta, de pie, se mueve (toca zapatos, sucio, 
sillas) , se desplaza, salta ... La aparición de la Portera interrumpe bruscamente 
el movimiento. 

Oc upac ión del espacio en la escena IX con la llegada de los muebles 
que el Personaje irá colocando, desplazándose con so ltura en todas las di­
recciones de la misma. De todo ello se deduce que el Personaje sólo se despla­
za en la ausencia de otros personajes y en un recinto caracteri zado corno "den­
tro". 

La disposición inicial de la escena X muestra a los comensales instala-
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dos en sus mesas, el Personaje lo hace en b suya: sólo la Serveusc se despla­
za, unificando así los distintos subconjuntos. Un solo mov imiento del perso­
naje tras la desaparición de la luz, descompasado del resto (cfr. p. 152-153). La 
llegada del Revoluc ionario romperá el equilibrio estático de la escena agrupan­
do en torno del mostrador a los comensa les, sólo e l Personaje permanecerá en 
su mesa, idas y ven idas de la Serveuse de uno a otro lado de la escena; idéntica 
(Jisposic ión a la de las esce nas ll y Ill . E l Perso naje franquea n,o­
mcmáncamcnlc csla distancia: se lcvanLa para inh.: rpclar al Revolucionario. se 
acGíca, es golpeado y cae de nuevo sobre su silla. Todos, salvo la camarera y 
el dueño, se vuelven amenazantes contra é l (p. 159). Las escenas siguientes 
(X I-X II) son una continuación de la anterior y no ofrecen ninguna novedad: en­
tradas y sali,. las de pe rsonajes, el Personaje sen lado, la camarera a tiende, salen 
j untos (p. 170). De nuevo en el apartam ento (XIII), la Portera re fu erza las 
ventanas (p. 174) . Las escenas que siguen (dentro) presentan por ta nto una 
mayor ac ti vidad del Personaje que se desplaza con frecuenc ia oc upando lugares 
siempre contrarios y separados de los del personaje femenino; un canapé cen­
tra l ll anqueado por dos sill ones dividen claramente la escena. Los movim ien-
1os de ambos descri ben separadamente dos u icí ngulos cuyos vértices esum en el 
fondo de la escena (el Personaje va a buscar a ll í la carabina, Agnés deposita 
los platos); como lugar de asiento, un s ill ón para cada uno y ocu pación alter­
nmiva del sofá. Telón de fondo: enuadas y sal idas (horizontales) de la Portera. 
Un fugaz movimienio de conjunc ión espacial (carrera de uno a mro lado de la 

escena, p. 182). Los intentos posteriores de ocupación de l mismo lugar (sofá) 
ser.ín rechazados por e l Personaje (cfr. pp. I 83, 184, I 86) que circula alrededor 
de la escena, se acerca un momento a l centro ("la rcgarde attenlivement dans sa 
demi -nudité ( ... ) il dev ient tout d'un coup effrayé" p. 187): acelerac ión del 
movim iento c irc ular mientras bebe s in cesar, fi nalmente se desploma sobre el 
si llón. La escena final se abre de nuevo con una nueva separación espacial de 
ambos: el Pe rsonaje en el sill ón, Agncs prepara las male tas. Un ún ico des­
plazamiento de l Personaje (sa lida con la maleta) romperá la inmovil idad de 
éste, que permanece sentado mien tras la Portera enua y sale trayendo botellas, 
bandejas o periódicos. Igualmente sentado e inmóv il rec ibirá la vis ita de 
Agnés. Aceleración de cnuadas y sa l idas de la Portera -esta vez joven- parale­
las a apariciones linalcs ante las que el Personaje no reacciona, sólo bebe (pp. 
196- 198). 

La aparición simul tánea de éstos desde las distintos puntos de la esce­
na rodea al Personaje (p. 198) que reacc iona convulsivamente: se levanta y les 
lanza objetos. Todo ha desaparec ido entretanto: el s ilencio y una luz intensa 
muestran a l Personaje el ai s lam iento en el que se encuentra; movimientos 
centrífugos del mismo que no obtienen respuesta. Aparición de l árbol , recoge 
las hojas que luego deja caer, mira, se instala en el sillón riéndose, recorre la 
escena en todas las di recciones: de un lado a l otro, hac ia el fondo, hacia la 
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derecha, hacia la izquierda, hacia el espectador. 
De los cuatro rasgos inicialmente eleg idos, los dos primeros (de pie/ 

sentado, movil idad/inmovil idad) caracterizan las escenas que presentan un con­
tacto con el ex terior (relaciones laborales, con los vecinos, en el restaurante), 
el Personaje pcnn ancce casi siempre inmóvil y sentado en las escenas de fu era 
del apartamento (IV-V il), lo cual es perfectamente lógico si se tiene en cuenta 
que el "movimiento" (representación espacial de la duración del tiempo) es pre­
cisamente lo que en el tex to define al mundo: "Le monde se transforme, 9a 
bouge, 9a change" afirma Agncs (p. 183) y el Personaje: "J'ai revé que le 
monde fuyait et que je devais courir pour le rattrappcr" (p. 189). Más ade­
lante, cuando Agncs le reprocha: "Regarde ou tu bouges trop ou tu restes en­
f oncé dans ton fau teuil", el Personaje responde: "Parece que 9a bascule" (p. 
189) (cfr. pp. 139, 150, 175, 181). Los otros dos tipos de movimientos (en 
realidad los movimientos del Personaje) sólo tienen lugar en las escenas en 
que está solo y respaldado por un interior seguro (apartamento y muebles) los 
movimientos horizontales/c ircu lares predom inan cuando existen otros perso­
najes (Agncs, Portera), mientras que los centrífugos/centrípetos se reali zan 
fundamentalmente, en ausencia de los mismos. 

No tas 

Cfr. BUTOR, M., La lilcratura, el uítlu y la vista , en Repertorio (Sobre Ji1cra1ura III), 
Barcelona, Scix Barra l, 1.970, pp. 43 1-443 

2 VAIS, M., L'écrivain scéniquc , Mon tréal, Prcsscs e.le L' Un ivcrsi té du Qucbcc , 1.978, p. 

175 
Id., p. 87 
cf. KOWZAN, T., Le tcxtc et le spcc1aclc. Rapports en tre la mise en scCnc et lapa­
rolc, Cahiers de l'associalion internalionale de:¡ eludes Francaises , Mai 1.969, pp. 63-
72 
cí. UBERSf-ELD, A., Lirc le lhéatrc, Paris, Editions Sociales, 1.977 

6 Oc cn 1re las publicadas por Gall imard en los volúmcntcs de Théatrc, de loncsco, son las 
siguien tes: Les Chaises, Amédée ou commenl s"en d.ébarrasser, t. I, 1.954; Le Mailre , 
IV, 1.963; Macbett , t. V, 1.970. Por los que res pecta a Ce formidabel borde!! fue con­
juntamente con L'llomme aux valise:,; publicada por Gallimard en 1.975. 
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cf. CORV IN, M., Contrihution a l' ana\yse de l'espacc scén iq uc dans le théatrc contem­
porain, Travia/ Thea tral , n9 22, pp. 62-80. Fenómeno de "no presencia" qu e ca­
racteriza también al Anunc iador (de espaldas al público), a los Admiradores (pegados al 
mu ro) y, cómo no, al Maestro. 
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Los movimientos de los personajes e n escena evocan para VERNOIS (la dynamique 
thétitra/e d' Eugene lonesco , l'aris, Klin csicck, 1.972) la idea de la madeja , varianlc dra· 
nu1úrgica del círcu lo que viene a rcfor,.ar la alienación de los Viejos , caracterizada por el 
vacio conlra el que luchan. í-igura que. atenuada, reaparece al íinal del primer episodio de 
La Sopif et la Faim . 
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