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PUESTA EN ESCENA Y
DIRECCiÓN DE ACTORES

Abro el presente ensayo con la siguiente preocupación: "Ha-
cer de la representación teatral cualquiera que ella sea: la
de los grupos profesionales, la de las escuelas y centros de

teatro y la así llamada "popular", no sólo un espectáculo sino una
expresión artística, se ha convertido en una exigencia inevitable e
inherente al quehacer teatral. Tarea ésta que se encarna y recae
especialmente en la persona del DIRECTOR DE ESCENA.'"

Me propongo poner a su servicio apreciaciones sobre la pues-
ta en escena y la dirección de actores. Espero sean útiles. La
presente exposición nace enraizada en una ya larga trayectoria
como director de puestas en escena en grupos profesionales (a la
colombiana): TEC, ESQUINA LATINA, GRUTELA, TEATRO IMA-
GINARIO; Y como docente director de montajes en instituciones
universitarias como la Universidad Santiago de Cali, la Universi-
dad del Valle y el Instituto Departamental de Bellas Artes; espa-
cios de creación diferentes pero con una fuerte semejanza, ya
que como lo reclama el encabezamiento del presente ensayo, lo
fundamental es una lograda expresión artística; en un caso a tra-
vésdel ejercicio profesional y en el otro, como el resultado inequí-
voco de un proceso académico de formación actoral.

1. Dirección escénica. Memorias del Taller Nacional. Instituto Colombiano de Cultura

COLCULTURA. Bogotá. 1994.

Cómo entender y asimilar la figura del director de escena

El director de escena se halla investido de autoridad, no basada
en el capricho ni en la arbitrariedad sino en su desempeño como
articulador del trabajo de sujetos creadores (artistas y técnicos) y
sus lenguajes artísticos. El director funciona en el grupo profesio-
nal o el semestre universitario como la última instancia; es quien
selecciona, combina y ensambla de manera definitiva las partes
del todo en su dinámica de construcción del espectáculo. En cam-
bio, la tarea del actor primordialmente se centra en la construc-
ción de su personaje; sin embargo, en los dos contextos todos
los integrantes del grupo deben estar en situación y en capacidad
realde ofrecer propuestas de distinta índole sobre la invención de
la significación de la puesta en escena. De todas maneras, será
el director, calificado lector de ellas, quien escoja el material para
ser montado.

El director lo es porque sabe su oficio aunque, como Sócrates,
diga en algún momento "Yo sólo sé que nada sé" y además, apren-
dió a comportarse como un excelente coordinador, "una sombra

2. Flazsen, L; Cuesta, J; S/owiak, J. Grotowski, Testimonios. Prisma /11.Bogotá.
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exigente pero sonriente", como recuerda Ludwik Flaszen en su
homenaje a Grotowski, muerto." El actor es el otro polo,el per-
former, el ejecutante, quien frente al espectador hace que el teatro
sea una realidad vital para sí mismo y para la sociedad.

Desde cuándo el director y la directora

Ante este oscurísimo tema de debate, yo tomo por la calle del
medio. Digo (sin poner las manos en el fuego) que el director de
escena existió desde siempre y no solamente a partir del siglo
XIX. Sucede que su relación con el espectáculo difiere porque
se halla sobredeterminada por el carácter histórico del desarro-
llo de las sociedades en cuanto a la necesidad de significarse
y comunicarse. Hubo y hay eventos teatrales con dispositivos
espaciales, técnicas de actuación y para la comunicación, alta-
mente codificados; digamos, de formato único, con inamovibles:
Tragedia griega, autos sacra mentales, comedia de arte, comedias
de capa y espada, teatro medieval, farsas medievales ... donde el
director disponía la escena y el formato "respondía" por esceno-
grafía, ubicación y movimiento de actores, músicos y público.

Recordemos que en algunos espectáculos, emperifollados y nota-
bles cortesanos eran acomodados en el escenario. No olvidemos
maravillosos momentos del teatro con telones pintados, hoy en
desuso, que obligaban a una ubicación estratégica de los actores
para que las pinturas con perspectiva (palacio, paisajes, calles,
etc.) fueran creíbles por el auditorio en relación con los volúmenes
del cuerpo de los actores. A partir del siglo XIX quizá con el "Teatro
Libre" de Antoine en Francia que se iluminó por primera vez con
luz eléctrica, cada director quiso concebir mucho más libremente
y tal vez más creativamente un evento teatral diferente, el suyo,
en lucha contra modelos y formatos, por dejar un sello más perso-
nal del individuo artista.

Se habían abierto unas puertas enormes para imaginar y concre-
tar multiformemente el hecho teatral. Claro, otra clase había asu-
mido el poder, dejando atrás relaciones para vivir y pensar la vida,
hacían presencia nuevas ciencias desde dónde mirar lo tenido por

realidad: las "circunstancias dadas" para el arte y sus oficiantes
habían cambiado. Se creaba en un mundo más heterogéneo mo-
vido por fuerzas de una nueva dinámica social.

El director de teatro, un crítico de su práctica

El director más o menos conscientemente, acertada o equivoca-
damente, parte de una epistemología del teatro, quiero decir, que
se identifica con alguna teoría, bien sea el distanciamiento bre-
chtiano, el teatro aristotélico, el naturalismo y su cuarta pared o
el teatro como un acto de s inceridad y revelación del actor en
términos grotowskianos; de pronto toma como modelo el teatro al
improviso de la comedia de arte o la creación colectiva del TEC,
en el teatro colombiano; con Artaud en su Teatro de la crueldad,
en fin ... desde ese trampolín intelectual se sumerge en el doloro-
so y gratificante laberinto. de la creación teatral. Pero ¿qué pasa
exactamente en el día a día del montaje? Yo siento que me con-
vierto en el primer espectador de algo que siempre está muy lejos
de SER, dadas las infinitas posibilidades de transformación que
logra generalmente el trabajo humano. Aunque el trabajo es más
sabio que uno, yo parto de premisas bastante sólidas pero abierto
a la intuición, a lo sensible, lo subconsciente; por ese mismo efec-
to, uno extraña permanentemente sus bocetos y debe producir
reajustes en la configuración de su espectáculo, siempre suscep-
tible a redefiniciones. Ahí, en esa contradicción se da el trabajo
creativo real.

Debido a su tarea de dar forma a lo informe o a lo virtual, el direc-
tor de escena debe ser el lector más calificado del proceso para
que sus estímulos a los actores sean creíbles y sirvan de impulsos
útiles. Crítico y obsesivo será en sus aspiraciones de una perfec-
ción imposible.

Me parece la metáfora del túnel de Eugenio Barba muy acertada:
Se entra con una importante dosis de entusiasmo, dudas y segu-
ridades al túnel (del montaje) pero, ¿se podrá salir, se extraviará
uno, perecerá? La cambiante coherencia entre planteamiento y
realización la vivo como un desvelador enigma.

Donilo ,e'lO'IO
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El director de teatro, un crítico de su práctica

El director más o menos conscientemente, acertada o equivocada-
mente, parte de una epistemología del teatro, quiero decir, que se
identifica con alguna teoría, bien sea el distanciamiento brechtiano,
el teatro aristotélico, el naturalismo y su cuarta pared o el teatro
como un acto de sinceridad y revelación del actor en términos gro-
towskianos; de pronto toma como modelo el teatro al improviso de
la comedia de arte o la creación colectiva del
TEC, en el teatro colombiano; con Artaud en su Teatro de la
crueldad,en fin ... desde ese trampolín intelectual se sumerge en el
doloroso y gratificante laberinto de la creación teatral. Pero ¿qué
pasa exactamente en el día a día del montaje? Yo siento que me
convierto en el primer espectador de algo que siempre está muy le-
jos de SER, dadas las infinitas posibilidades de transformación que
logra generalmente el trabajo humano. Aunque el trabajo es más
sabio que uno, yo parto de premisas bastante sólidas pero abierto
a la intuición, a lo sensible, lo subconsciente; por ese mismo efecto,
uno extraña permanentemente sus bocetos y debe producir reajus-
tes en la configuración de su espectáculo, siempre susceptible a re-
definiciones. Ahí, en esa contradicción se da el trabajo creativo real.

Debido a su tarea de dar forma a lo informe o a lo virtual, el director
de escena debe ser el lector más calificado del proceso para que
sus estímulos a los actores sean creíbles y sirvan de impulsos úti-
les. Crítico y obsesivo será en sus aspiraciones de una perfección
imposible.

Me parece la metáfora del túnel de Eugenio Barba muy acertada:
Se entra con una importante dosis de entusiasmo, dudas y segu-
ridades al túnel (del montaje) pero, ¿se podrá salir, se extraviará
uno, perecerá? La cambiante coherencia entre planteamiento y
realización la vivo como un desvelador enigma.

Escogencia del texto a poner en escena

Cuando como director en función de su puesta en escena leo un
texto, trato de producir una ecuación con las "circunstancias

dadas"; o sea, entrever una serie de determinaciones a las cua-
les debo atención; por ejemplo: Si tengo en mente "Edipo Rey",
debo precisar desde qué enfoque lo asumo para que, sin volverlo
"Edipo Alcalde" como hizo Gabriel García Márquez, entre en unas
complejas relaciones de semejanzas y diferencias, de cercanías
y distancias con el entorno en el cual va a circular como objeto de
comunicación social. Me detengo en lucubraciones no tanto de
reparto sino valorativas del goce subjetivo mío y de mis dirigidos;
aquel nivel de empatía con la propuesta teatral que deberá en el
camino complementarse con búsquedas racionales, objetivas, de
sentidos profundamente orientados hacia lo privado y lo público.

Trato de calibrar en el texto dramático que no me implique repe-
tirme. Ahora, los artistas se repiten. Brecht "repitió" largo tiempo
en sus creaciones el efecto de distanciamiento. Stanislavsky creó
la corriente naturalista ,y así murió. A Grotowski se lo reconoce
por su Laboratorio Teatral y sus espectáculos, resultantes de su
labor investigativa (que según este criterio se estrenaban o no). Y
Shakespeare y Moliere, autores y directores de teatro ¿se repe-
tían? Recordemos los constantes baños de sangre por la corona
real en sus dramas históricos, los deliciosos y dicientes enredos
y travestido s en sus comedias, y la temática griega y romana con
sus espectaculares héroes en estupendos textos dramáticos.

Sí, estas genialidades que podríamos llamar dramatur-
guistas según lo deduzco del planteamiento del profesor
universitario y director del Teatro Nacional Alemán, hacia
1767, fundador de la "Dramaturgia de Hamburgo", Lessing,
fungían como ideólogos, orientadores de sus instituciones,
ejerciendo la crítica internamente; no eran sólo dramatur-
gos, escritores de dramas sino impulsadores de opciones
estéticas para el teatro. Digamos que el artista se repite o
no, según sus desarrollos, su momento y proyecto artístico
y de vida; cosa propia de todo sujeto en proceso. Picasso
que según él no buscaba sino que encontraba, pasó por
varias etapas hasta alcanzar su estado de pintor cubista.
lonesco peleó con mucha entereza contra sus críticos del
teatro del absurdo que pretendían brechtianizarlo.

8
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En mi trabajo como profesor y director de escena, prevalece la
convicción del teatro como un discurso de carácter estético, cons-
truido a través de palabras y cuerpos espacial izados, comprome-
tidos en la imagen teatral, discurso reglado por partituras múltiples
que se entrecruzan los actores personajes con gran precisión, en
función de un evento de significación escénica y de comunicación
con un receptor: el espectador. Digamos que cambian los temas,
la metodologia, los artistas, los dispositivos escénicos, el autor, el
estilo ... Pero no esa ldeafundaoora y dinamizadora de mi trabajo
personal y colectivo. "El trabajo es más sabio que uno", decia el
maestro polaco, y yo lo comparto. Cuando dirijo tengo un plan de
trabajo y como profesor presento un programa pero nunca elabo-
ro un cuaderno de dirección. Confío en un trabajo transpirado de
un grupo que llegue a una química profunda como colectivo.

Enrique Buenaventura nos decía a los actores y directores en el
Teatro Experimental de Cali: "La mejor manera de analizar un tex-
to literario es montándolo". Como exagerada la cosa, me parece;
pero esa especie de salidas locas me atrae tanto como al maes-
tro polaco le fascinaban los "locos sagrados". De todas maneras,
siempre de mí reclamo tres cosas: Estudio, intuición y responsa-
bilidad. Debo considerar extraño que apenas en este instante me
pregunté ¿Cuántos millones de pesos podría ganarme poniendo
en escena ésta o esta otra obra? ¿Será que mi economía no me
maltrata? ¿Será que nos acostumbramos a vivir sin ánimo de lu-
cro? ¿Será que nos encanta vivir con ánimo de pérdida?

Cuando ensayo un texto para montar, hace mucho rato sé que
contamos sólo con "dos pesos" y que como nos toca de ida cargar
y descargar, y de vuelta lo mismo; entonces, mejor no decidirse
por mamotretos; mejor dicho: un florete, una manta y algunos pa-
peles.' Tampoco puedo olvidar que no cuento con viejas actrices
ni viejos actores, este es un país casi, casi de directores profe-
sores, básicamente de secundaria; entonces, a recurrir a la Sub
23, pero tampoco ellos tienen tiempo para un trabajo profesional
porque están formándose. ¿Cómo salir de un teatro amateur a

3. Tenorio, Danilo. Teatro. Impresora Feriva. Cali. 2003. Pág. 65

elencos sólidos, de artistas experimentados, profesionales, bien
remunerados?

Frente a los libros de textos teatrales a veces me adentro en tena-
ces raciocinios sobre el público que me interesa, que a la larga es
todo, el que caiga, y entonces nos proponemos seguir lIamándolo.
Ya afortunadamente descubrimos que hay tantos públicos como
arena en las playas y estrellas en el infinito. Nuestro esfuerzo ha
sido, es y será, MAYUSCULO pero no se deja seducir. Y siguen
mis cavilaciones : Como uno se construye como público desde
la infancia y durante toda la vida pero a través de una constan-
te formación, me digo: Quizá si nos colaboraran más los padres
de familia, los sacerdotes liberales, las madres solteras, los pe-
riodistas vanguardistas , los sindicatos de obreros y maestros
artesanos de la universidad de la vida, los carceleros de tantos
reos por resocializar, los sicólogos sexólogos drogadictólogos, los
profesores consecuentes' de secundaria, universitaria y postgra-
duaria, el Congreso y el Concejo, Mineducación y Mincultura, la
Presidencia de la República ,el Festival Iberoamericano que ya
abarca al planeta entero; si a la Organización de Científicos Ricos
les diera por auspiciar un movimiento de experimentos teatrales.
En fin, ¿Llegará el día en que los aparatos ideológicos del es-
tado encargados de inventar con lujo de detalles un nuevo país
le apuesten a una sociedad que produzca los bienes espirituales
que verdaderamente necesita para mejorar y dignificarse? Ama-
necerá y veremos, dijo el ciego de "A la diestra de Dios Padre" y
[vlol ¿Qué vio?

Actitud y trabajo teórico frente al texto

Para mí, se trata de, con él y valiéndome de él, estructurar un es-
pectáculo teatral. Hacer teatro con una materia prima de carácter
lingüístico en la cual subyace una fábula (realista o "absurda"),
enunciados verbales o parlamentos pertenecientes a emisores
que llamamos personajes. Es relevante la presencia del lenguaje
con el cual se elaboran códigos inscritos en la función poética con
la finalidad de acceder a un nivel estético que trascienda su uso
equívoco cotidiano y problematice el acto de lectura del especta

[.;0[",'0 Tenor '")
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doro La formalización de sus elementos significantes propuesta
por el autor nos sitúa en una indagación sobre el estilo que crea o
al que se arrima: Surrealista, épico, absurdo, esperpéntico, gótico,
aristotélico, brechtiano, minimalista, etc.

El texto no puede ponerse en escena de una sola vez, debe frag-
mentarse. Cada texto literario amerita criterios adecuados, útiles
para tener en un puño el todo pero en sus partes. El texto deter-
mina la metodología a seguir; así como la ciencia construye a
suvez su propio método para conocer. No existe un único método.
Tanto "Las Sirvientas" de Jean Genet, "Pequeña historia de Chile"
de Marco Antonio de la Parra y "Noche" de Harold Pinter, obras
que he puesto en escena últimamente, son propuestas textuales
para examinar desde puntos de vista diferentes.

Con "Noche" me llevé una sorpresa ricamente aleccionadora; no
encontré en mi personal lectura ningún indicio de drama, no hallé
por ende el más mínimo conflicto entre El hombre y La mujer, sus
únicos personajes. Lo entendí cuando ubiqué el texto en el ámbito
del poema que puede ser solamente un retrato, una descripción,
una bella exposición de un sentimiento, una confesión, un recuer-
do ... Regresemos: en últimas, la fragmentación del texto tiene
como finalidad ver su diacronía en sus momentos sincrónicos. Ir
de las microestructuras a la macroestructura. El personaje se de-
fine como un sujeto deseante que por ello mismo participaen la
acción dramática, lucha por el objeto de su deseo y lo logra o no.
El texto también prefigura el espacio donde se desarrolla la his-
toria que puede ser, por ejemplo, el túmulo donde yace enterrada
hasta el cuello la señora de "Días felices", hasta la casona de "El
jardín de los cerezos".

Se fijan coordenadas espacio temporales para anclar las acciones
de los personajes como sucesos concretos. El tiempo del drama
alude al tiempo real, extraescénico, pero elude confundirse con
él para poder crear sentido artístico. Es como el tiempo real, una
convención que tiene que ver con la duración significante de los
acontecimientos de la fábula afectando por ello a los protagonis

taso Es por esta vía que lo percibimos no solamente como tiempo
lineal sino además como tiempo metafórico. ¿Cómo es esta doble
vía en "Esperando a Godot" de Samuel Beckett?

10
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LA PUESTA EN ESCENA

Cómo entender y asimilar la figura del actor de teatro

Elactor o estudiante de actor antes que cualquiera otra cosa
debe ser mirado como un ser humano necesitado del otro
pero aportante a su vez para el otro. Un ser humano que

debido a sus procesos reales e inconscientes, se fue volviendo
permeable a identificaciones con prácticas de representación
cada vez más determinantes para su vocación: Juegos, sueños,
lecturas, sesiones de cuentos con la abuela, la nodriza, un títere,
un payaso, un mimo, un cantor ... verdadera tierra nutricia para su
intenso deseo inconsciente de emular algún modelo de su gusto,
fantaseándolo a su manera.

El muy personal desarrollo de su subjetividad constituida por es-
quemas perceptuales; o sea, imágenes interiores de sí y de su
personal relación con el mundo exterior, registradas para su me-
moria, han concurrido a desarrollar su sensibilidad y deseo ha-
cia el goce de asumir "Ser otro" (rey, ídolo, sacerdote, tigre ... ) y
ahora, desde su propio acto de representación, en tarima, ofrece
ufano a su auditorio algo muy suyo, importante y divertido.

De sus muy diversos juegos infantiles y juveniles ha pasado, se-
guramente sin enterarse, a otro tipo de actividad parecida pero
distinta. Se parece al juego pero ya no es juego. Nuestro hombre
o mujer se ha vuelto el creador de un objeto nuevo (la obra de
arte) bajo unas leyes que se redefinen constantemente así como

sus cambiantes formas. La nueva actividad nace muy ligada y posibi-
litada por el pensamiento conceptual, cognitivo, simbólico ... Nuestro
hombre o mujer se pasó del juego al arte. Su cuerpo, ahora adies-
trado para actividades extracotidianas, funciona como herramienta
para procesar materias primas significantes de donde saldrá el ob-
jeto nuevo (la obra de arte), de profundas significaciones poéticas
pues esa es su inevitable naturaleza. En este nuevo ejercicio de sus
facultades el hombre o mujer, objetiva su interioridad en un acto de
dominio del proceso que, como en el juego, ejercita su propio poder
para sentirse hacedor y causa del nuevo objeto dado a luz.

El actor al cual me refiero en este ensayo es un ser contestatario; sus
esquemas perceptuales, como decíamos, memoria de sus experien-
cias vitales, sus tensiones acumuladas que originan y acompañan
su descarga energética, no van a acomodarse para producir en el
escenario un isomorfismo de la realidad; al contrario, es la realidad la
que él re acomoda para, en su creación, postular diferencias y hasta
nuevos posibles.

El actor de este tipo, deberá ser como el escritor, un ser obsesionado
y hasta enfermo por llenar la página en blanco." En nuestra

4. Flaubert, G. Correspondencia en Madame Bovary. Alianza Editorial. Madrid. 1974.

Pps.403-73
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profesión, metafóricamente, el escenario. ¿Cómo? Uniendo sig-
nificados a significantes, más allá del plano lingüístico literario y
¿cómo? Poniendo en juego en un acto de exorcizar sus fantas-
mas, el cuerpo memoria, memoria afectiva, pensamiento lógico,
simbólico, cognitivo ... Él, así, lo tengo comprobado, se comporta
como el mejor poeta. ¿Por qué? Porque aflora su pasión, la fe y
el amor ciego a su yo creador, cosas altamente gratificantes listas
a contrarrestar el riesgo del fracaso. Algunas veces he oído decir:
"He vivido para el teatro y no para mí", léase: todo lo que no fuera
por el grupo de teatro y su férrea práctica, había sido puesto en
un segundo plano o relegado para cuando se pudiera. Esta quizá
sea la única manera de hacer muy bien la plana.

El actor que estoy nombrando es un ser sediento de identidad
(Ser actor), para exhibirla en relación de utilidad para el otro. No
es exhibicionista, exhibe dignidad, dominio sobre su virtuosismo
con envidiable humildad. Este actor vive muchas vidas y [qué vi-
das! [Oué cara de satisfacción que no puede evitar aparece cuan-
do se asigna el reparto! El actor vive el incesto en "Edipo rey"; la
actriz, el amor único y fatídico de Desdémona, Ofelia y Julieta;
el crimen político por el poder en "Macbeth"; la locura en "El rey
l.ear"; la escuela de la impostura en "Tartufo"; el amor fraterno en
"Antígona"; la solidaridad en "Fuenteovejuna"; el alcoholismo en
"Herr Puntilla"; el donjuanismo en "Don Juan Tenorio"; el mama-
gallismo en Arlequín. Esos son los sueños de actrices y actores,
y "La vida es sueño" de Don Pedro Calderón de la barca, de los
locos por representar.

La propuesta del director

Como anotaba, cuando presento a un colectivo una obra para ser
montada ya se me ha transformado en una visión imaginaria de
montaje teatral. ¿Podría ser de otro modo? Si al compositor le
suenan musicalmente las ideas, al director de escena lo asaltan
imágenes, siluetas de personajes, espacios; digamos que sin
proponérmelo, me instalo en una serie no muy ordenada de pro-
cesos que el texto desencadena. Sí, mis interiorizados esquemas
perceptuales de las experiencias vividas y mi intelecto se ponen

al servicio del acto creador. A través del mecanismo de la aso-
ciación, la obra de ficción va impregnándose de elementos de
mi biografía. Este comportamiento del artista algo se asemeja al
del niño menor de siete años que aún no ha desarrollado un pen-
samiento conceptual, apoyado muy fuertemente en operaciones
emanadas de la lógica. Se trata de socializar ante el grupo es-
tas primeras impresiones y visiones, identificaciones y recuerdos
para generar amplificaciones y profundizaciones. Bien, ahora se
han levantado paradigmas que soportan una enriquecida visión
imaginaria apropiada para un momento inicial. El paso siguiente
puede ser la fragmentación del texto en función de las improvisa-
ciones escénicas, espacios para desplegar la creatividad y cons-
truir sobre el terreno la relación actor-director.

El actor: un actuante investigador

En esta primera vuelta de la puesta en escena que venimos rese-
ñando, la idea rectora es crear un sólido boceto de la totalidad del
montaje, un borrador muy bien fundamentado. Se le pide al actor
o estudiante actor que se comporte como un investigador, un ac-
tuante que no persigue representar su personaje o un personaje
(si acaso no le ha sido todavía asignado) sino, otros quehaceres:
adelantar estudios prácticos y a bocetar sobre el escenario el há-
bitat de su personaje adentrándose en una poética del espacio;
indagar las relaciones de su personaje con los demás por interme-
dio de la acción física y el acto de habla escénico; descubrir el mo-
vimiento de su personaje en el espacio general y privado;hacer
conciencia práctica de su figura como un volumen que a la vez,
compone y pertenece a las imágenes .del montaje; conocer de
manera práctica cómo y por qué se transforma su personaje.

El actor en esta fase de investigación, debe siempre vestirse con
lo que él considere pueda servir más adelante para caracterizar
su personaje. Esto es mejor que investigar sobre el escenario lle-
vando bermudas o trusas. No se exige el texto memorizado sino
mucha familiaridad con él. Eso sí, el uso de un "subtexto" como
lenta y muy personal aproximación al texto del autor. Dirá los "par-
lamentos" como un sujeto de la enunciación que pretende averi-
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guar y empezar a seleccionar el sentido del nivel verbal del futuro
personaje, trata de inventar en el tablado el espacio poético don-
de quepa exactamente la fábula. Improvisando disciplinadamente
cada segmento o secuencia de ella, obtenemos un boceto general
absolutamente sólido, que se pueda "correr" completamente.

En esta primera vuelta de puesta en escena, el director tiene una
tarea definitiva para la formación de los actores y el futuro artístico
del espectáculo: animar, estimular, analizar y conducir la investi-
gación hasta culminar con el borrador del boceto de montaje.

El ensayo y la improvisación escénica

Brecht, el gran dramaturguista, dramaturgo y director de escena
del "Berliner Ensemble", decía: "las cosas se hacen en el esce-
nario". Las larguísimas especulaciones en inacabables sesiones
generalmente no se traducen en el escenario, funcionando a ve-
ces como resistencias inconscientes que retardan encarar el reto
de la 'página en blanco'. Como profesor universitario y director de
montajes teatrales me parece que la analítica debe constituirse
en un adecuado trampolín para el Hacer y no un saber saturado
y hasta harto. Si no me equivoco, de eso se aburrió el maestro
Constantino Stanislavsky por allá en 1.937 en su Teatro de Arte
de Moscú y salió embalado a inventar el "Método de las acciones
físicas", posiblemente caricaturizo pero, en esencia, así pasó.

El ensayo es el espacio tiempo donde se pone en tensión el pro-
yecto y la visión imaginaria del director y del grupo, que descansa
sobre paradigmas compartidos, como ya se anotó. Cada ensayo
se lleva a cabo con una finalidad específica y si el ensayo revela
en los alumnos o en los actores dificultades protuberantes para
un avance correcto, se plantea inmediatamente un "Laboratorio".
¿A qué le llamo "Laboratorio"? Sencillamente a un tiempo espacio
donde se descubren, trabajan y superan resistencias psíquicas o
físícas del estudiante o del actor o actriz, que le impiden el libre
curso de su labor creativa y que tienen que ver entre otras con:
su proceso asociativo; falta de organicidad en su actuación; impe-

dimentos para dilatar, amplificar su corporeidad o su desempeño
vocal; ausencia de contacto escénico; mudez.escénica o parlan-
chinería escénica; una cascada de visajes corrío solución involun-
taria a una elaboración gestual altamente consciente, coherente y
disciplinada, etc. Este "Laboratorio" en función de la formación de
actores y producción del espectáculo, difiere del famoso Labora-
torio del maestro polaco encaminado a la producción de un actor
"santo", en oposición al actor "prostituto". La falta de asistencia a
ensayos de este tipo es lamentable porque un buen ensayo es
irrecuperable, hay que padecerlo. El ensayo es un espacio tiempo
de suma exigencia, de relación plena y productiva entre crea-
dores. Bajo una ética personal y grupal que no admite "Agendas
ocultas" y sí, la crítica y la autocrítica. El ensayo es el espacio
tiempo sine qua non para la improvisación escénica. La impro-
visación escénica es la exposición preparada pero espontánea
y disciplinada de un grupo de actores y actrices que libera una
descarga energética a través de acciones físicas, desplazamien-
tos, actos de habla y afectos, en procura de dar su propia res-
puesta a la propuesta del dramaturgo y/o el director de escena,
interviniendo en ella equilibradamente elementos inconscientes y
conscientes.

La improvisación debe tender a dejar ver cómo pasa en escena
aquello que sabemos sucede, pues el texto literario lo explicita. La
acción física está enunciada por el autor, y a la gente de teatro,
nos toca realizarla, inventándola. Stanislavsky fue obsesivo con
este elemento del trabajo del actor en la construcción de su per-
sonaje y del superobjetivo del espectáculo.

En el ensayo el miembro del grupo ejercita y desarrolla sus ca-
pacidades como lector de las propuestas escénicas de sus com-
pañeros, fundamentalmente cuando hace las veces de público.
Así, de esa manera concreta se vive el proceso hacia el espec-
táculo, en medio de desigualdades de todo orden, en procura de
una síntesis grupal de su objetivo artístico. El ensayo permitirá la
elaboración de bocetos de montaje de todas las secuencias frag-
mentadas donde se perfile de manera tangible para el director
yel grupo, el futuro real de la puesta en escena. Se tendrá mucho,
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mucho, definido, pero nada definitivo. Si los bocetos han sido res-
ponsables y rigurosos es muy posible pasar como por "entre un
tubo", de lo definido a lo definitivo. Y me estoy refiriendo a la tota-
lidad de los lenguajes que intervienen.

No estará de más señalar que el director debe estar a la altura de
un proceso que requiere el ejercicio de su sabiduría en cuanto al
conocimiento real de la práctica del actor, en la relación literatura
dramática y teatro, en los desarrollos de la teoría y crítica teatral.
Un director juega también el rol de maestro de la pintura con
volúmenes humanos en la tela de la escena. Pondrá al servicio
del aprendizaje y creación de los actores su sensibilidad y conoci-
mientos sobre música al lado de sus colaboradores profesionales
en ese arte.

El espacio poético teatral

En los parlamentos de los personajes y en las acotaciones del au-
tor que son guías válidas o no para nuestras visiones y propósitos,
recogemos valiosos datos sobre el dónde se desarrollan los acon-
tecimientos, qué piensan de él los personajes y en cierta medida
cómo lo usan. A partir de ellos, pero nunca en un plan ilustrativo ni
de obediencia, propongo al grupo de estudiantes o actores abrir
un margen para explorarlo. Recurro entonces a la fábula, ya que
debo hacerla visible y audible sacándola del libreto y poniéndo-
la en el espacio. Pero el tablado es apenas un soporte material
como lo es la tela para el pintor o el pentagrama para el músico o
la página en blanco para el escritor. Debo, pues, crear allí en las
tablas una opción de espacio, algo cualitativa mente diferente: el
espacio del Hecho Teatral. Procedo a la tarea de poetizar el espa-
cio, a crear un espacio metafórico, que sirva de preciso continente
de la fábula. La fábula más "loca" o más realista, requiere ser
introducida en una horma, en su preciso receptáculo que la reciba
'como anillo al dedo'. Bien, sacamos un resumen muy breve del
acontecimiento en ella expuesto y realizamos una improvisación
que llamo de totalidad, así tenga el texto cinco actos. Si acerta-
mos, la fábula va a sentirse y a funcionar como pez en el agua.

También el estilo de teatro del texto escogido orientará al direc-
tor y al grupo hacia la configuración del espacio poético del es-
pectáculo. Pensemos cómo en "El Jardín de los cerezos", Chejov
condiciona nuestra mirada hacia una solución espacial de corte
naturalista, copia viviente, verdadera, de la realidad, que obliga,
reiteremos, a comportamientos miméticos frente a lo aceptado
como la realidad. Pensemos ahora en el polo opuesto: esa es-
pecie de "Prometeo encadenado" moderno, la señora de "Días
felices", de Samuel Beckett, sepultada hasta el cuello en un tú-
mulo, vivita, hablando y gesticulando. Un simbolismo que obli-
ga a establecer otra verosimilitud en el escenario, poetizando el
tablado. Si el teatro hoy lo entendemos liberado del imperio del
texto verbal, no por ello dejamos de reconocer como Brecht, que
en él subyace "la fábula, que es el alma del drama" y la esencia
del drama, agrego yo, es la presencia y resolución de un conflicto
de intereses entre personajes de ficción. En una perspectiva que
amplifica el problema, me pregunto: ¿cómo tratar espacialmente
al espectador? ¿Le asigno un rol y como tal lo ubico? ¿Lo con-
sidero un individuo que pagó la boleta y que eso amerita dar lo
mejor de mí durante el espectáculo y nada más? ¿Me interesa
una participación directa, reglada, del espectador en el desarrollo
del espectáculo? ¿Determina el posible espectador la escogencia
de un texto que, por ejemplo, le presenta dos finales para sus
raciocinios definitivos?

Bien, tenemos el espacio poético, los actuantes investigadores lo
definieron. Por lo general, este hallazgo va acompañado de una
propuesta escenográfica, ya que la improvisación de totalidad
obliga, además, a asignar un valor de uso al espacio poético;
concretamente, ¿para qué? y ¿cómo es utilizado por los perso-
najes? Un ejemplo, un poco a la ligera: el palacio de Edipo Rey,
debido a la acción dramática propuesta por el texto de Sófocles y
por la actitud del protagonista, a mí, se me va configurando como
una especie de inflexible tribunal que sacará a la luz un terrible
culpable; sea quien sea y pase lo que pase. Terminemos este
punto recordando la herramienta de la improvisación para acome-
ter los fragmentos o secuencias en que ha sido dividida la obra y
así llegar en esta primera vuelta a un boceto general de montaje.
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Movimiento e imagen teatral

El boceto general contiene un mapa de movimiento e imágenes;
su solidez, debe ser vista como un esquema muy articulado que
permitirá la elaboración de una ulterior estructura que podamos
validar como un objeto de arte.

El movimiento es un lenguaje escénico profundamente relaciona-
do con el SER y el HACER del personaje: (porque soy avaro,
atesoro, el Avaro, de Moliere; por desengañada del amor, mato a
los hijos de mi esposo que son mis hijos, Medea, de Eurípides;
porque por mis descubrimientos científicos van a quemarme vivo,
me retracto, Galileo Galilei, de Bertolt Brecht.

Del movimiento escénico nos valemos para significar tal o cual
interés o desinterés entre sujetos y objetos, acentuando su esta-
tismo, acercamientos o alejamientos. Este grado de interés por
el otro se hace motivación para el cumplimiento del programa de
acciones físicas del personaje. El personaje podría decir: "Soy,
luego hago"; pero también: "No hago, luego soy", y hasta un: "Soy,
luego no hago". Este asunto, como se aprecia, no resulta simple;
los personajes comprometen en el desplazamiento, motivación,
emoción, gesto y acción. Exige fluidez, precisión, coherencia
y conciencia de la posibilidad de producir sentido. Así lo recibo
como director. Por estas razones el movimiento no lo concibo rea-
lizado sin ton ni son. No, él entra en el sistema de dar y recibir del
otro; acción y respuesta. Tampoco es el movimiento, lo que sería
peor, una copia ingenua, inocente, con más insignificancia que
invención de lo que percibimos en la cotidianidad; cotidianidad
que para el teatrista debe ser solamente un intrincado, enigmático
e ineludible punto de partida.

Al movimiento escénico teatral se integra, además, orgánicamen-
te, la palabra, ya que la realidad de la palabra en cuanto a su uso
humano social no puede escapar a su propiedad esencial: existir
para poder realizar lo humano manifestándose como pensamien-
to (discurso) y acción (acto de habla). En el teatro, el acto de habla
de los personajes, que difiere del de las personas, se estructura

según una situación de habla que entre múltiples elementos con-
tiene el movimiento (como quietud o desplazamiento) en función
de producir un efecto preciso y deseado en el otro.

También el movimiento está presente en la imagen teatral. Con
ella coexiste. Entiendo por imagen teatral una construcción visual
en su espacio poético que puede contener o no la palabra, forma-
da por la confluencia de diversos lenguajes escénicos que allí in-
tervienen en la pretensión de producir sentido en el proceso de su
percepción y decodificación por parte del espectador. El eje para
esta configuración es la figura del personaje, solo o en compañía
de otras figuras, aludiendo a referentes externos (hechos de cul-
tura) o a referentes internos que elabora el espectáculo. Ejemplo:
el amor pasional y la tradición en el contexto español que inventa
Federico García Lorca para "La casa de Bernarda Alba" y el refe-
rente externo al cual aludiría hoy en Colombia. Mientras que en
la pintura la imagen es de carácter inmóvil, en el teatro es móvil,
continuamente sujetos y objetos en su devenir por el espacio la
hacen y la deshacen sin solución de continuidad.

Segunda vuelta. La dirección de actores

Como puede verse en el presente ensayo, yo, generalmente sigo
la lógica de: impresión, análisis, fragmentación, improvisación,
selección y fijación. Se requiere ahora, pasar de nuevo por el bo-
ceto general ya descrito, incluyendo, desechando y redefiniendo
algunos aspectos que requieren su fijación final. Se trata, pues,
de poner a punto la economía de la futura representación, una
especie de estricta administración interna de sus lenguajes y ele-
mentos. Esa "síntesis de lo diverso:" definición que nos da Marx
de estructura.

Bien, en ese orden de ideas, el trabajo de dirección apunta ahora
muy incisivamente hacia el cuerpo y voz de los personajes por
intermediación del cuerpo y voz de los estudiantes, actores yac-

5, Remitimos al texto "Introducción general a la crítica de la economía política-1857",

donde se estudia muy ampliamente este tema,
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trices. Aquí se viven momentos muy gratificantes pero también
dolorosos, sobre todo si director y actores aceptan ir hasta las
últimas consecuencias en sus propósitos y exigencias. Aquí, la
relación puede acercarse al sadomasoquismo en esto de buscar
a todo trance en mí y en el otro, para mí y para el otro, sin bajar
la guardia, la perfección que no existe.

En su preparación universitaria el estudiante necesita acumular
enriquecedoras experiencias con las escenotecnias. Sabemos
porque ha sido demostrado que para la existencia del teatro lo
único imprescindible es el actor y el espectador. Sin embargo, en
esta recta última del montaje final del boceto, las escenotecnias;
todas, manipuladas por los personajes en función de sí mismos,
pueden ser de gran aporte para finiquitar el sentido artístico. Con
una iluminación eficaz se puede, convencionalmente, abrir espa-
cios o dar el transcurso del tiempo dramático; iluminación y color
facilitan la ilusión de atmósferas de implicaciones psicológicas
para el espectador, asimismo cambios de escenografías, trucos,
efectos especiales, persecuciones, conectar o desconectar al au-
ditorio del continuum de la fábula y del espectáculo, destacar úni-
camente alguna parte física del personaje, etc.

Mientras el vestuario, modelo y color no pretendan ser una copia
fiel de la manera como se viste la gente en la cotidianidad ofrece-
rá serios problemas. El vestuario es tan constitutivo del personaje
como puede serio la palabra. Por ejemplo, en el "Rey Lear", fun-
ciona invistiendo su cuerpo de ser "humano", de un estatus de rey
soberano y después, cuando demente, su cuerpo va desprovisto
de todo vestuario que lo vincule a lo social, va desnudo confun-
diéndose con la naturaleza.

En cuanto al tratamiento y significación de los objetos, podemos
encontrar maravillosos ejemplos de objetos que llegan a erguir-
se como una prolongación del cuerpo del personaje: El pañuelo
de Yago en "Otelo"; la corona real en los dramas históricos de
Shakespeare; la carreta en "Madre coraje"; Brecht nos demostró
en "Horacios y Curiácios" que en el teatro, "muchos objetos hay
en un objeto".

En lo básico, yo entiendo el ritmo teatral así: un conflicto dramáti-
co, una secuencia de la fábula y desde luego, también el acto de
habla escénico, ocupan un determinado tiempo de la vida escé-
nica del personaje. La duración pertinente en el tiempo de estos
fenómenos genera ritmos diferentes muy variados. El peso en
una u otra dirección de alguno de estos ritmos caracteriza el rit-
mo sustancial del espectáculo. Este ritmo sustancial, claro, podrá
expresarse y regularse sobre los ensayos finales.

Si todo este plan de montaje que comprende dos vueltas: puesta
en escena y dirección de actores, ha marchado satisfactoriamen-
te, para mí, que se enciendan las luces y se oscurezca al público
para que se disponga y realice su tarea.
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A PROPÓSITO DE LO INVOLUNTARIO EN EL
TRABAJO DEL ACTOR SOBRE SU PERSONAJE

En la praxis social cotidiana, los individuos actuamos convir-
tiendo en acto el impulso proveniente de nuestro interior,
debido a la excitabilidad producida por estímulos prove-

nientes de una fuente interna o externa; estos actos debemos
entenderlos, pues, como reacciones a la acción continuada que
sobre nosotros se ejerce como seres determinados por la dialéc-
tica de tomar y dar.

Nuestros actos, que pueden constatarse y analizarse como sig-
nos verbales y no verbales, operan como productos de la con-
ciencia o no; digamos que son ejecutados de manera voluntaria
o involuntaria.

¿Cómo funciona esto en el acto creativo del actor de teatro? El ac-
tor en un proceso complejo de exploraciones llega a establecer a
través de procedimientos psicofísicos una partitura objetiva, audi-
ble y visible, una creación estética resultado de la transformación
de materias primas significantes de diversa índole, establecida
como discurso de signos intercambiables con los de los demás
actores-personajes para ser re producida conscientemente ante
el espectador durante el espectáculo teatral.

Si esto es así, tenemos que el actor (ejecutor de la partitura) cons-
truye el personaje, en últimas, de manera consciente; conscientes

serán, pues, sus motivaciones, intenciones, gestualidad, despla-
zamientos, verbalizaciones; sus recursos para el manejo artístico
del vestuario, manipulación de utilería, etc.; poniendo en juego
siempre lo físico, lo emocional y lo intelectivo. Mientras más rigu-
roso sea el actor en la conformación de su partitura y en el control
de ella durante su interpretación, menos se infiltrarán elementos
parásitos, sin sentido estético. Fue Stanislavsky quien dijo: "Por la
partitura pasa el actor como el tren por las paralelas" y podemos
añadir: En un despliegue de espontaneidad que dista mucho de lo
inorgánico. En la partitura el actor objetiva su creación de manera
coherente, compleja y polisémica.

El personaje en el libreto teatral tiene vida literaria, su valor es-
tético se deduce de lo escrito por el dramaturgo según la lectura
sensible y racional que realiza el lector. En el espectáculo teatral
el personaje se define por lo que hace (acciones físicas y actos de
habla). Éste hacer a su vez va constituyendo su ser. Porque mue-
ren en la guerra Eteocles y Polinices, personajes de "Los siete
contra Tebas", tragedia de Esquilo; ellos, se definen como guerre-
ros. Éste hacer o un aparente no hacer (en otro estilo de teatro),

6. Stanislavsky. e Creando un rol. Cuadernos de teatro, No 6. Capitulo 8, "Desde las

acciones físicas a la imagen viviente". Instituto Colombiano de Cultura, Corporación

Colombiana de Teatro. Bogotá. 1.976. Pág. 173.
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va dando pie a los acontecimientos que se encadenan en forma
de fábula escénica que, como decíamos, ocurre en el espacio
poético que la misma acción física del actor y dramática del drama
va también construyendo desde sus inicios.

Para que lo involuntario en el trabajo del actor aparezca a los
ojos del espectador como algo propio del personaje que por de-
terminada razón el actor y/o el director desean significar, el actor,
conscientemente, ha de echar mano de los elementos pertinentes
para tal fin: Expresar conductas y comportamientos "ilógicas", au-
tomatizadas, carentes de ese "darse cuenta" resultantes de un no
sometimiento a la normatividad, en una situación que exige una
apropiada correspondencia del decir y hacer de los individuos.

El estudio del dominio de la expresión de conductas conscientes
y voluntarias (que diferencian a los humanos de los animales) po-
dría ser muy útil en la creación de personajes y roles en el trabajo
artístico del actor. Parece que hay cierta analogía con el proceso
de acceso del niño en edad preescolar, al aprendizaje de un saber
voluntario logrado a través del "juego de roles" que constituye la
actividad rectora para aprender a dominar, cada vez mejor, su pro-
pia conducta y a comprender sus posibilidades individuales para
planear y realizar, imaginar y aterrizar, de acuerdo a contextos,
marcos y tareas especificas.

Como anotábamos inicialmente: Lo voluntario en el desempeño
del actor o actriz de teatro, implica a la persona como tal que,
con la elección de los medios apropiados, aborda una elaboración
rigurosamente selectiva, minuciosa y en detalle de su discurso
escénico que para ella se abre y se cierra en la tarea de construir
socialmente su personaje.

Cumplido un generoso número de ensayos, una vez interiorizado,
introyectado el programa psicofísico, verbal y no verbal del actor-
que sería el asignado por él al personaje para la realización de
su "vida" escénica; una vez inscrito en su memoria física, afectiva
y mental de profesional del oficio, se produce en él, una especie
de segunda naturaleza donde queda ensamblado pero coheren

temente diferenciado lo voluntario y lo involuntario. De tal manera
que cuando el actor sea llamado para la representación teatral,
su personaje expresa todo este artificio como lo que en esencia
es: DISCURSO, constituido por un sujeto (digamos, Juan), el ob-
jeto, (lo deseado por Juan), la sintaxis (el orden en que expone
su discurso), la semántica (el sentido que pretende significar y
comunicar) y la pragmática (el accionar de manera interesada so-
bre el otro).

Pienso, según este planteamiento, que sin castrar la espontanei-
dad, el goce teatral del actor al crear su personaje, él, además,
podría llegar a experimentar el goce de saber por dónde pasa su
goce.
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EL PERSONAJE EN EL TEATRO

El presente taller de investigación no se ocupó en ningún
momento de la problemática del personaje inscrito en la
estética de la postmodernidad.

El desarrollo de múltiples discursos, lingüística, semiótica, psicoa-
nálisis, antropología, filosofía materialista de la historia, nos inhibe
pensar la persona por fuera de una concepción del ser humano
como sujeto en proceso y no, sujeto acabado, pleno, inmutable,
hipóstasis de una conciencia superior que se objetiva a través
de lo fenomenológico, para así ser percibida por la razón o los
sentidos.

El sujeto, pensado desde una perspectiva diferente, se caracte-
riza cada vez más por su no completud, por la búsqueda angus-
tiosa de su identidad; imposible, entonces, seguir entendiendo
los personajes de papel de la literatura dramática (análogos a
los sujetos de la vida cotidiana) bajo parámetros del Siglo XIX,
puestos en cuestión en el devenir histórico que determina otra
construcción y sustentación de la categoría PERSONAJE en el
espectáculo teatral.

El recurso a la noción idealista del sujeto y persona ya no tiene
validez para el teatrista de un teatro tan artístico como el de Wi-
lIiam Shakespeare, pero nuevo, munido de nuevas exigencias y
posibilidades.

La batalla contra la vieja noción de personajes se torna dura, larga
y paciente. Son muchos IQs defensores y también beneficiarios de
las viejas ideas, porque, por ejemplo, si el sentido de la obra tea-
tral y del personaje Hamlet es algo que preexiste a su representa-
ción escénica, si el saber sobre Hamlet ya está dado y fijado para
siempre como un carácter, alma o esencia siempre allí, esperando
para ser leída, (en algunas concepciones ni siquiera para ser re-
presentada) esto funciona como un verdadero obstáculo para la
producción de sentidos actuales, múltiples y originales del lector,
del actor y del espectador.

Los beneficiarios de las antiguas maneras de ver el teatro restrin-
gen su práctica, cierran el paso afirmando incluso que la repre-
sentación escénica es la degradación de lo literario. Entonces, al
"análisis", así, entre comillas, no le queda otra vía que ir hacia la
supuesta esencia y "descubrir", cómo la tal esencia permanece
allí, sin mácula, imperturbable frente al paso del tiempo, descu-
briéndosenos para recibir el aplauso de los depositarios de las
mismas ideas sacadas del mismo cajón para la solemne ocasión
de reiterar la devoción a las "piedras angulares de la cultura uni-
versal".

El PERSONAJE se nos presenta siempre, aunque no lo sepamos,
acompañado de las ideologías que sobre él existen; lo importante
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es perder la inocencia, irrespetar la tradición, huir de lo elemental
que siempre aparece en los primeros acercamientos.

Bertolt Brecht en una radicalísima actitud oponía al actor deducti-
vo que va en pos de un modelo de personaje, del estereotipo ya
fijado por algún divo o diva y/o por la crítica, el actor inductivo que
por su proceso creativo interroga, intuye, problematiza, propone,
prueba, haciendo uso de una agudísima lógica que da al traste
con lo ancestral mente aceptado, llegando en muchos casos a lo
insólito, al extrañamiento y la ruptura coherente; cuidándose de
una relación de identificación incondicional con astros y estrellas
que han dejado modelos de personajes, a veces excelentes.7

Después de Brecht, la semiótica ha planteado la deconstrucción
y decodificación del ser y del discurso del personaje, en aras de
leer su participación en una "obra abierta, fuente permanente de
significación", puesta ante nosotros para sorprendernos con lo in-
sospechado, con aquello que "dice en lo que no dice"," y si somos
lectores permeables a sus valores, en tenaz lucha contra ella mis-
ma y dispuestos a asumir "la muerte", es decir, a transformarnos.

El estudio actual del personaje es deudor de Vladimir Propp,
quien en su "Morfología del cuento maravilloso", propuso hacer
énfasis en la ACCiÓN, relegando a un segundo plano el quién y
cómo se lleva a cabo. Más adelante, la semiótica insistirá en algo
fundamental: la acción implica relación entre sujetos dentro del
universo sintáctico semántico creado por el espectáculo teatral."

A diferencia de la linealidad de la narrativa, perceptible a través de
la cadena de signos lingüísticos, el espectáculo teatral ofrece al
espectador una múltiple, desigual y complicada simultaneidad de
lenguajes (luz, escenografía, cromatismo, espacios, objetos escé-
nicos ... ), en función de significar y comunicar.

7. Brecht, B. Escritos sobre teatro tomo 2. Capítulo "La construcción del Personaja"

Ediciones Nueva Visión. Pág 14

8. Macherey, P Problemas del estructuralismo. El análisis literario, tumba de las

estructuras. Editorial Siglo XXI. 1984. Mexico Pág. 25

9 Propp, V Morfología del cuento maravilloso. Editorial Fundamentos. 1974. Madrid
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¿Qué es aquello que hace no inoficioso y por el contrario, da ra-
zón de ser y dinámica a estas presencias? El PERSONAJE que
incluye, aparte del cuerpo humano de quien representa, lenguajes
verbales y no verbales en función del otro. De no existir el perso-
naje teatral como punto de anclaje y lugar de obligatoria conexión
de diversas estructuras, de apertura y clausura de la historia por
él fundada, la relación entre el sintagma y el paradigma carecería
de su eje, del elemento mediador para su juego de definiciones en
cuanto la SELECCiÓN y la CONTINUIDAD, en los discursos escé-
nicos que se combinan en función de la coherencia y verosimilitud
en el espectáculo.

El espectáculo teatral es comparable a una gran frase donde el
personaje para constituirse sujeto de la acción física y de la enun-
ciación verbal; valga decir, para configurarse sujeto de determina-
dos predicados, "manipula" productivamente, de manera constan-
te los lenguajes escénicos redefiniéndolos, a la vez que él como
sujeto se produce. Todo esto de acuerdo con las leyes artísticas de
la estructura de la cual forma parte.

El personaje en el espectáculo teatral, cumple una función estruc-
turante de lo múltiple y lo diverso. Es el punto privilegiado dellega-
da y partida de toda posibilidad de sentido. Hamlet, por ejemplo,
es el SUJETO de la acción "venganza del padre"; acción que crea
toda una situación dramática que encuadra a los demás perso-
najes. Así, crea un OBJETO sobre el cual recae o debe recaer
la acción venganza; OPONENTES a la realización de la acción;
AYUDANTES, favorecedores a la ejecución de la acción; una cul-
tura política específica que subyace profundamente en la situación
dramática que "obliga" a cumplir la acción de venganza erigién-
dose como el DESTINADOR; y, finalmente, un DESTINATARIO,
usufructuador del resultado de la acción que puede ser el mismo
sujeto, Hamlet en este caso. Aquí, estamos trabajando la idea de
PERSONAJE desde la posibilidad semiótica que proporciona la
matriz actancial formulada por Greirnás.'? Éste conecta la obra de
Propp con la de Levy Strauss y el proyecto semiótico francés; en-
sayo que recoge la obra "Introducción a la semiótica discursiva".

10. Greimas, AJ Las adquisiciones y los proyectos. Editorial Hachette. 1976.

Buenos Aires
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Este dispositivo como puede apreciarse, asigna rasgos distinti-
vos y diferenciales a los agentes de la acción dramática. Si con-
sideramos que cada uno de los personajes ubicados en las seis
categorías arriba señaladas, es a su vez ese lugar de cruce, de
intersección sintáctica y semántica, deducible del conocimiento y
ordenamiento del texto literario teatral o del espectáculo, propon-
dremos entonces el personaje no como un ente portador de una
particular psicología o como susceptible de ser considerado a par-
tir de antecedentes extraescénicos ni de consecuentes más allá
de su condición de sujeto de la gramática del espectáculo teatral,
existente como personaje únicamente durante la representación y
posteriormente sólo de manera fragmentaria como memoria en la
psiquis del espectador.

El personaje teatral remite alusivamente a referentes y contextos
humanos necesariamente marcados por la coexistencia de ele-
mentos heterogéneos, contradictorios, conflictivos. En este orden
de ideas, decimos que para el sentido en el espectáculo teatral el
personaje funciona como un oxímoron viviente (unión por medio
de la metáfora de dos órdenes de realidad diferentes). Por ejem-
plo, en El Rey Lear de William Shakespeare, Cordelia significa si-
multáneamente hija, fecundidad, porvenir, vida y también silencio,
lejanía, muerte.

En El Señor Puntilla y su chofer Matti, de Bertolt Brecht, el oxímo-
ron estaría constituido por el principio de realidad del patrón ca-
pitalista (sobriedad de Puntilla) y al mismo tiempo por el principio
de placer basado en la práctica de la bondad con sus semejantes
(fenomenales borracheras amistosísimas con sus trabajadores).
Esta doble condensación metafórica en el mismo personaje y su
capacidad de referencia concretamente al hombre del mundo
extraescénico, invita permanentemente al espectador a la cons-
trucción de referentes culturales donde se objetiva lo humano,
interrogado, impugnado por la presencia del actor quien con su
cuerpo como sede carnal de lo emocional y lo reflexivo, asume su
figurabilidad durante la representación.

Para el estudio del personaje en el espectáculo teatral debe tam-
bién tenerse muy en cuenta ciertas características del complica-
do proceso de enunciación verbal. Varias voces confluyen en el
"paso a la escena" del texto literario dramático actualizado sobre
el escenario por el actor personaje; como acto de habla escéni-
co, "contaminado" por los múltiples lenguajes ya anotados. Varias
voces: la del actor, la del director y la del autor deben llegar a
acoplarse para ser actuadas, en forma expresa por el personaje;
que, así, pierde aún más toda posibilidad de ser entendido como
sujeto autónomo, revelándosenos una vez más como un sujeto
sujetado dentro de unas circunstancias dadas.

Igualmente, la recepción de los variados lenguajes que en el es-
pectáculo se suceden por y para los personajes, implica un com-
plicado mecanismo: por un lado, el actor personaje receptor que
sirve de partenaire al actor personaje emisor y por otro, pero si-
multáneamente, el PÚBLICO. Dos operaciones regidas por leyes
totalmente diferentes pero muy propias a ese sistema de signifi-
cación y comunicación agenciado por el personaje. Cuando el
personaje realiza su discurso escénico, se dirige a la vez a su par-
tenaire según el ordenamiento planteado por la ficción y al espec-
tador en la realidad concreta del evento teatral. El personaje no
es, pues, el portapalabra puro del actor, del director ni del autor;
como tampoco el sentido es propiedad privada cuantificada de al-
gunas de estas "voces" allí yacentes. El sentido como propuesta
para el espectador, se construye en una determinada circunstan-
cia; fluye en una relación difícil y siempre específica entre escena
y auditorio. El sentido varía siempre. El espectáculo teatral siem-
pre se reitera.

Creo de importancia ejemplificar algunos aspectos sobre el PER-
SONAJE, con el texto de Bertolt Brecht "El Señor Puntilla y su
chofer Matti". Entre una serie de complejas relaciones que con
esta obra establecimos, quiero registrar el delicado momento de
implementar una metodología que permitiera abordar el estudio
del personaje en una pi.eza teatral de las dimensiones de "El Se-
ñor Puntilla y su chofer Matti", donde hubiera sido muy fácil ex-
traviarse sin delimitar aquellos momentos claves, cardinales para
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una selección de pequeñas estructuras que funcionando como
partes, no nos aislaran de la totalidad.

La investigación escogió dos escenas: la tercera: PUNTILLA SE
COMPROMETE CON LAS MUCHACHAS MADRUGADORAS, Y
la séptima: LAS NOVIAS DEL SEÑOR PUNTILLA FORMAN UNA
LIGA, escenas que a posteriori, a la luz de la racionalización del
proceso y de sus resultados, cobran mucha más importancia que
en el momento de las intuiciones y formulación de hipótesis en
que fueron seleccionadas como muy representativas, condensa-
doras del personaje, de la totalidad, de la teatralidad, del género
comedia; como lo prologa Brecht: "Hoy con una comedia voy a
divertirlos", etc.

En la escena tercera, Puntilla, el gran latifundista, se nos muestra
como adicto al aguardiente. En tremenda borrachera, después de
llevarse con su Studebaker un poste de energía eléctrica, rápida-
mente se compromete matrimonialmente con cuatro (4) trabaja-
doras muchachas del lugar: la contrabandista en alcohol,
la telefonista, la farmaceuta y la ordeñadora, con brindis y anillo.

PUNTILLA (A EMA, LA CONTRABANDISTA). -Me he compro-
metido aquí en forma colectiva, mi querida señora, espero no me
falte. (A LA CITA EN SU HACIENDA)

En la escena séptima el comportamiento de Puntilla como vere-
mos, cambia radicalmente. Soberbia mente sobrio las echa de su
hacienda.

Nos parecen la tres y la siete, dos escenas complementarias, fun-
damentales para la estructura y el sentido de la propuesta literaria
de Brecht. En ellas, el personaje Puntilla, nos permite apreciar
el oxímoron, figura retórica que, repitámoslo, consiste en la co-

. existencia en el mismo sujeto, de una doble metáfora con mar-
cado carácter oposicional: ebriedad opuesta a bondad, idealidad
opuesta a sobriedad, autoridad de patrón capitalista opuesta a
materialidad. Aún más, en textos literarios y espectáculos de este

estilo, los rasgos de este tipo de personaje, se tornan definitivos
para la ubicación de los grandes paradigmas de contradicciones
binarias yacentes en el universo de ficción.

En la escena siete, respecto al espacio de la acción de los per-
sonajes, se lee: (PATIO EN LA CASA DE PUNTILLA. DOMINGO
POR LA MAÑANA. EN EL BALCÓN, PUNTILLA, MIENTRAS SE
AFEITA DISCUTE CON SU HIJA EVA. DESDE LA LEJANíA, TA-
ÑIDO DE CAMPANAS)

PUNTILLA. -"Te casas con el attaché y ni una palabra más, de lo
contrario no te doy ni un penique. Soy responsable de tu futuro".

Más adelante, en la misma escena siete, Puntilla reprocha a su
hija el mal estado de su hacienda. -"Falto una tarde y ya está
todo patas arriba. ¿Po~ qué están los caballos en el alfalfar? ¿Por
qué el caballerizo está con la jardinera y por qué la vaca de ape-
nas un año y medio ya está servida y no crecerá más? ¿Por qué
la encargada anda partiendo un confite con el aprendiz y claro, no
vigila que a la ternera no me la sirva el toro? Si la jardinera no se
pasara todo el día tirando con el caballerizo, vendería mucho más
de cien kilos de tomates al año ... Se acabaron esos amoríos, me
salen muy caros y el tuyo también con mi chofer. No permitiré que
arruinen mi propiedad".

Siguiendo la señalización hecha por Brecht en su texto, más ade-
lante encontramos: (PUNTILLA ENTRA EN LA CASA. ANTE EL
PORTALÓN DE ENTRADA APARECEN LAS CUATRO PROME-
TIDAS. INTERCAMBIAN ALGUNAS OPINIONES. SE QUITAN
SUS PAÑOLETAS y SE PONEN CORONAS DE PAJA. ENVíAN
ADELANTE A SANDRA, LA TELEFONISTA.) Un poco avanzada
la escena entrará Ema, la contrabandista y por último, Lisu, la
ordeñadora, en compañía de Manda, la farmaceuta. Con Matti, el
chofer del hacendado, redefinen su situación de novias del mismo
hombre, el rico señor Puntilla .

LA ORDEÑADORA. - Yo soy Lisu, ese señor está comprometido
conmigo de verdad. Puedo probarlo. (SEÑALAA LA TELEFONIS-
TA) Y ella puede probarlo, es su prometida también.
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EMA LA CONTRABANDISTA Y LA TELEFONISTA (EN DUO). -
Podemos probarlo. Somos sus legítimas novias.

MATTI. -Me alegra que puedan probarlo. Voy a series franco: Si
una solamente fuera la prometida el caso no me interesaría, pero
la voz del pueblo yo la reconozco en cualquier parte. Propongo
fundar con ustedes la Liga de Novias del Señor Puntilla ...

Posteriormente, otras acotaciones de interés, ulteriores reflexio-
nes sobre el personaje (FINA, LA CRIADA, ENTRA A LA CASA
UN BARRIL DE MANTECA. EL CABALLERIZO Y LA COCINE-
RA TRAEN UN CERDO CARNEADO). Hacia el final (PUNTILLA
VUELVE AAPARECER EN EL BALCÓN, DESDE ALLí ESCUCHA
Y OBSERVA HOSCAMENTE LOS ADELANTOS DE LA LIGA DE
NOVIAS).

PUNTILLA. - ¿Quién es esa gente?

LA TELEFONISTA. - Sus novias, Señor Puntilla, ¿no las cono-
ce?

PUNTILLA. - ¿Yo? No conozco a ninguna de ustedes.

En el taller de investigación sobre El PERSONAJE, la improvisa-
ción escénica fue una fase muy reveladora para la comprensión
del personaje como un eje semiótico que articula los distintos len-
guajes escénicos. En la escena siete, se llegó a crear un único
espacio: un salón inmenso, brillante y atiborrado, como para la
boda de Eva Puntilla, pues no de otra boda se trataba; repleto
de sillas, regalos, viandas y bebidas, adornos, etc. Allí, en ese
espacio de ricas connotaciones: abundancia, consumo, poder so-
cial, "mil" criados de ambos sexos, como hormigas procuraban
en tiempo record dejar todo listo para la ceremonia, añadiendo
nuevas connotaciones: trabajo, coordinación, eficiencia; quehacer
escénico muy concreto que llamaba poderosamente la atención,
creando un importantísimo foco visual de objetos y servidumbre
como mecanismo de finísimo reloj.

La improvisación, además, creó y dinamizó curiosas relaciones
ausentes en el texto de Brecht. Contémoslo: la llegada y preten-
siones de las cuatro novias populares desencadenó inicialmente
extrañeza y luego una batalla campal sui generis. La servidum-
bre de Puntilla había preparado hasta el último detalle la fiesta
de matrimonio de la señorita Puntilla y no de la contrabandista,
la telefonista, la farmaceuta y la ordeñadora. Su intromisión y
adueñamiento del espacio ceremonial fue visto como un asalto al
orden, a la belleza conseguida con el sudor de la frente, a la es-
tabilidad laboral. .. Ante semejante insolidaridad que no lograba
hacerlas entender y regresar a su pueblito, siguieron colectivos
tirones de pelo, aruños, objetos voladores, carterazos, coronas
por el suelo ... aunque con cuidado de no ir a tirarse la fiesta de
la hija del patrón. Por fin, Matti reorganiza al pueblo enardecido,
da la idea de la Liga de Novias del señor Puntilla teatralizando
dentro del teatro la participación de las novias.

MATTI. - No han hecho mal en venir. Trataré de introducirlas en
el momento más oportuno para un recibimiento digno de las no-
vias de mi señor ... Es una reivindicación muy justa que quizá
logre la Liga. Ustedes se han hecho ilusiones y han invertido para
venir.

EMA LA CONTRABANDISTA. - ¿Le parece que en el almuerzo
podré desabrocharme esta falda? .. Me queda estrecha.

MATTI. -¿Saben qué clase de almuerzo será? Se codearán con
el Juez de la Corte Suprema de Justicia. Escuchen: (CLAVA LA
ESCOBA EN EL SUELO Y LE HABLA) Excelencia, aquí se en-
cuentran cuatro humildes mujeres que temen por sus derechos.
Emprendieron un largo viaje para visitar a su novio porque una
madrugada hace diez días llegó a su pueblo en su Studebaker,
muy bien alimentado, cambió anillos y se comprometió con ellas.
Cumpla su deber y dé el veredicto. Si las deja sin protección a lo
mejor algún día desaparece la Corte Suprema de Justicia.
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LA TELEFONISTA. - [Bravol!l

A esta altura de los acontecimientos de la fábula, la improvisación
escénica proponía a la servidumbre, a las novias y a Matti, frater-
nizando en tremenda "fiesta" no oficial. Llega entonces Puntilla
para poner las cosas en su sitio. Por encima de la Liga despacha,
como ya leímos, a las novias intrusas.

La exploración del espacio de acción de los personajes llegó a
concretar, reiteramos, un inmenso y lujoso salón, lugar de trabajo
y ceremonial a la vez, funcionando como lugar de "ajuste de cuen-
tas", previo a la boda. Allí, el patrón Puntilla reconviene a su hija
por su falta de responsabilidad, la irresponsabilidad de peones y
criados, esos mismos que en admirable danza sincronizada se
esmeraban para culminar el arreglo del impresionante salón del
ceremonial, creando un espectacular contraste a los ojos del es-
pectador. A Eva, en últimas, (en medio del atafago de sirvientes y
criadas), su papá, a nalgadas, la obliga a asumir sus obligaciones:
casarse con el attaché y guardar los límites respecto a su chofer
Matti Altonen. Todo esto en presencia de la servidumbre que ocu-
pada en sus tareas, ni escucha ni ve otra cosa, haciendo tangible
la realidad de dos mundos que se tocan pero que deben mantener
muy presentes sus fronteras. Solamente él puede vial arias duran-
te sus fenomenales borracheras.

Igualmente, como es fácil deducir, el salón, además, funciona
como el teatro de Matti donde proyecta la Liga de Novias del se-
ñor Puntilla, de muy corta vida, ilusoria. Es también un espacio de
"fiesta" de criados, cosa absolutamente inventada por los actores
en este Estudio sobre el personaje.

Del salón de ceremonias y sus personajes que con sus acciones
llegaron a semantizarlo como lugar de trabajo, transgresión, fies-
ta; surgen nuevos paradigmas oposicionales: fiesta de señores I
fiesta de criados; boda por conveniencia I ruptura de promesas
matrimoniales de borracho; autoridad de patrón I liga de mujeres
ofendidas; amor entre criados I amor entre señores; civilización I
barbarie (batalla campal).

24

Es así, dentro del tejido de los lenguajes constitutivos del teatro,
como los sujetos de la acción dramática logran ser construidos
escénicamente por el actor como personajes, soportes de una es-
tructura poética.
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LA PALABRA ACTUADA

"Balbucear y cojear cada uno a su manera, yen ese
balbucear y ese cojear buscar nuestro propio potencial de

realización. "

Ludwik Flaz

Este ensayo se detendrá en distintos aspectos de la pro-
blemática de la palabra cuando nos proponemos Ilevarla
a escena como espectáculo; sus dificultades para proce-

sarla en su paso de literatura dramática a teatro y también en lo
concerniente a su decodificación por parte del espectador en el
evento teatral.

¿Imaginamos una representación teatral con todas las butacas va-
cías? ¿Podría hablarse de teatro como un servicio social? ¿Cumpliría
el teatro alguna función social?

Los ensayos del espectáculo tienen como destino final un público so-
bre el cual elaboramos conjeturas, aserciones, dudas, una intencio-
nalidad, una posibilidad ... a la espera de que con su presencia en ri-
tualizadas funciones, algo de todo este acertijo se aclare. Miremos de
manera más práctica el asunto. El espectador espera ansiosamente
que la obra le diga algo, inconscientemente desea ser afirmado en
sus gustos y creencias, y una vía para esta satisfacción en su encuen-
tro con el actor, es la palabra en la palestra donde él como testigo,
tomará partido.

Pero tanta belleza es sólo una verdad a medias, porque la palabra
y demás lenguajes escénicos aparecen extrañados, distanciados y
mientras mayor sea la elaboración estética, más extrañamiento,decía
Bertolt Brecht, autorizado poeta dramaturgo y director de escena.

Pero, ¿cómo se extraña la palabra? Justamente por el tratamien-
to y ordenamiento de los. significantes, (una cara de la palabra;
la otra cara es el sígnificado que se refiere a algo diferente a la
palabra misma) que algún experto en escribir desde la poesía, (no
necesariamente un autor de poemas) ha trabajado de tal manera
que la palabra ha sufrido una suerte de magia multiplicadora de la
cual no salen como en el texto bíblico miles y miles de iguales pa-
nes, sino, posibilidades de sentido que el espectador debe asig-
narle; eso sí, sin perder el norte de la palabra propuesta por el dra-
maturgo; si no, su participación como lector no sería coherente.

Pero acceder a esta capacidad multiplicadora no es fácil; así
como aprendemos a multiplicar en aritmética (reconocer el núme-
ro y relacionarlo hasta el infinito), igualmente se hace necesario
adquirir esta competencia como lector de objetos estéticos; sola-
mente que es muy diferente la aritmética a la poética pues sus
lógicas difieren y hasta se oponen; por ejemplo, en aritmética si
digo "se ganó dinero", pues se ganó dinero y punto; en cambio,
en poesía ganar puede significar perder y perder puede significar
ganar. En filosofía, por ejemplo, concretamente en los "Diálogos"
de Platón, apreciamos que cuando el sofista pierde el debate con
Sócrates, resulta ganador porque el error ha sido desplazado y él
ha ganado el conocimiento. En el presente ensayo, algo más se
dirá sobre este problema específico.

Oonho "enorio
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Durante el espectáculo es recomendable darle al público un de-
terminado rol que lo libere de la fuerte presión a que lo somete la
escena, ayudándole a vivir sus pensamientos y emociones dentro
de su muy particular "silencio"; teniendo desde luego en cuenta
que el espectador ha escogido ser eso, espectador, de manera
libre y consentida.

Desde que la palabra esté presente en el hecho teatral se torna
el lenguaje imperante, el que mayor "claridad" aporta pero a la
vez, aparece como el más frágil; inclusive, si se superponen en el
espectáculo varios signos lingüísticos sin conformarse un coro, se
produce cacofonía escénica que se lee simplemente como error,
ruido... Lenguaje írnperante, anotábamos, no subordinado, ni
ilustrador ni subordinador de otros en el espectáculo teatral.

La palabra en el dialogismo teatral del espectáculo, de antemano
ha sido distribuida en consonancia con los sentidos, límites y or-
denamiento de los actos de habla de ese macroacto de habla que
es el espectáculo teatral que, desde luego, contiene el silencio.
El texto verbal ya ha definido cuántos hablan y cómo se turnan la
palabra que nadie pide ni atropella (a menos que se quiera ese
efecto), sino que debe ser dada, tomada y usada en el momento
apropiado para que las estructuras verbales y no verbales de los
participantes se complementen, saturen y suturen.

¿Qué puede pasar si un espectador raso, sumamente emociona-
do con la escena, sube al escenario decidido a agregarse como
un hablante más?

En el uso creativo, artístico, de la palabra, encontramos semejan-
zas muy dicientes y esclarecedoras, útiles para aproximamos al
conocimiento de estos problemas. El dramaturgo poeta, conscien-
te o inconscientemente pone en juego su biografía o mejor, as-
pectos de su experiencia como ser social, en una actitud y trabajo

. altamente educados para tal fin, comprometiendo su memoria
afectiva, intelectiva y corporal, como materias primas para poder
producir a través de continuas transposiciones, un discurso de
carácter no biográfico sino artístico y ficcional.

De la misma manera, el actor de teatro realmente formado para
esta práctica, recurre a sus experiencias para representar a otro
-desde su propio saber, más o menos importante, sobre lo ya
vivido-, recurre a su enciclopedia vital. Él sabe que su cuerpo
de manera innata sabe responder a sus necesidades metabólicas
(saber innato), y él también sabe que posee saberes adquiridos
(culturales), a través de su participación en la sociedad como su-
jeto.

Entonces, Stanislavsky enseña a sus alumnos y exige a sus ac-
tores el uso del "como si", o sea, hacer de cuenta que su yo está
viviendo realmente en las circunstancias dadas en que se halla
su personaje y, guardando ciertas proporciones, transponiendo,
el actor estará re viviendo la sensación de la muerte de su madre,
si eso es lo que necesita para la creación de su personaje en esa
situación. Hasta donde he podido entender, en el Teatro Laborato-
rio de Grotowski, al actor se lo inducía a entrar, con una especia-
lísima disciplina, en procesos asociativos complicados y muy ínti-
mos con la finalidad de que, además de representar el personaje,
pudiera ser utilizado como un trampolín para un muy personal y
profundo acto de sinceridad frente al público, de confesión, de
transfiguración; procesos que dieron el nombre de 'santo' a este
tipo de actor. Digamos que fue Grotowski quien así lo denominó
en oposición al actor que en función de su relación con el público,
mantiene una actitud de prostituto, metafóricamente hablando.
"No es preciso comprender el término actor santo en el sentido de
santidad religiosa. Se trata más bien de una metáfora para definir
a un hombre que, por medio del arte, sube sobre una hoguera a
fin de cumplir un acto de ofrenda... el actor no hace exhibición
de su cuerpo, pero lo aniquila, lo libera de toda resistencia a cual-
quier empuje psíquico, entonces no vende su organismo sino que
lo ofrenda, repite el gesto de la redención y, de esta forma, está
cerca de la santidad"."

Sabemos que Brecht, con fines muy distintos a los de los maes-
tros citados, recomendaba a sus actores valerse de analogías en
algunos momentos de la creación del personaje; por ejemplo: en
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determinada escena la actriz encargada de representar a la reina
furibunda, debía utilizar la actitud, gestualidad, procacidad y vul-
garidad de una verdulera de plaza de mercado. ¿Podríamos decir
que "La irresistible ascensión de Arturo Ui", aparte de ser una pa-
rodia del ascenso de Hitler al poder en Alemania es, además, una
analogía que Brecht desarrolla en su texto literario?

En cuanto a técnicas bien precisas para utilizar en el proceso de
emisión de la palabra por parte del actor, Stanislavsky le reco-
mienda "ver" lo que se dice. Tratemos de explicar esto. En nuestra
vida cotidiana por intermedio de dispositivos neurales y cerebra-
les, hacemos un constante registro de acontecimientos que, po-
demos afirmar, constituyen las imágenes. Ahora, al evocar el he-
cho registrado, no exento de sentimientos y sensaciones, éste no
aparece en nuestra mente exactamente como sucedió sino como
en nuestra relación con él lo captamos. La imagen es pues, una
interacción entre el objeto y el agente concreto que en una situa-
ción específica lo registra como representación mental. Además,
en cada evocación que del hecho o del objeto nos proponemos,
pueden presentarse cambios en la imagen que recordamos. "El
tiempo es un filtro magnífico ... , trasmuta aun los más dolorosos
recuerdos realistas en poesia.?"

Trataremos de entender a la luz de nuestros días, el raciocinio del
maestro del Teatro de Arte de Moscú. Digamos entonces que el
trabajo del actor no consiste en comunicar las palabras escritas
por el autor, sino las imágenes internas que ellas le provocan. Si
esto es así, el actor en la construcción del habla de su persona-
je deberá de manera rigurosa y paciente, estructurar sus parla-
mentos con una serie continuada de imágenes, de hechos, emo-
ciones, sensaciones... por él ya experimentadas. Por ejemplo,
cuando el personaje La Mujer, en el espectáculo "Noche"-sobre
el texto de Harold Pinter-, evoca un bello río bajo la luz nocturna
como elemento del paisaje de su experiencia de amor, la actriz,
mientras su personaje recuerda, deberá a su vez evocar su río

12. Stanislavsky, C. Un actor se prepara. Editorial Constancia. 1959. México.
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vivido personalmente de tal forma que pueda asociarse a I río de
la ficción creado por el texto del dramaturgo. En su defecto, optará
por darle cuerpo a ese río con su imaginación; decía Stanislavsky:
"Los artistas especialmente, no sólo desarrollan la capacidad de
recordar y reproducir las emociones y sensaciones ya experimen-
tadas sino que pueden generarlas por medio de la imaginación."

Podemos concluir este raciocinio, subrayando que lo que no debe
hacer el actor es emitir sus parlamentos sin que sus palabras se
nutran en ese mismo momento de la imagen de lo vivido articula-
da a la necesidad creativa concreta.

En el proceso creador del sentido poético de la palabra en el es-
pectáculo teatral, el actor se enfrenta a una enorme cantidad de
signos lingüísticos que configuran una verdadera incógnita por
descifrar. El actor inicia entonces la ardua tarea de "parir" en es-
cena, lo ya "parido" por el dramaturgo en la instancia del libro.
¿Cómo se pare algo que ya fue parido? Transformando el texto
literario en un nuevo objeto de carácter escénico; asumiendo el
rol de caníbal que devorando la vida ya engendrada, se sirve de
ella como tierra nutricia para alumbrar una nueva vida. En este
complicado proceso de asimilación y readecuación de la palabra
escrita, es muy importante elevar al nivel consciente y hasta me-
todológico, ciertos elementos que allí intervienen.

Stanislavsky llamó "subtexto" a ese aporte del actor, único y per-
sonal, presente en todo el proceso de dar vida verosímil al perso-
naje. Así como el compositor proporciona la partitura y el músico
la sinfonía, el actor pone "al servicio" del texto del autor, su sub-
texto. No entendemos que éste esté por debajo del texto, como
lo sugiere la palabra "subtexto", pero en los resultados, ya ante
el público, generalmente no se ven los procesos y puede pasar
desapercibido; y sin embargo, a él ha llegado el actor a través de
palabras análogas, de su propia cosecha, por medio de ejerci-
cios, ensayos, aproximaciones, improvisaciones alrededor de los
sentidos "encerrados" en la obra del dramaturgo. Además, y esto
es muy importante para entender la dimensión creativa del oficio
del actor, el subtexto está también constituido por los resultados
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del uso concreto de su memoria afectiva y sensitiva sustentadas
en imágenes conscientes, relativas a una determinada entidad o
acontecimiento de su experiencia personal. Indefectiblemente, de
todo su particular bagaje emocional e intelectivo se sirve el actor
de manera recursiva, pragmática y poética para poder "parir" a
ese otro que sale del universo de la literatura dramática para vivir
su puesta en escena.

Stanislavsky abrió la vía para estudiar la construcción del perso-
naje bajo la premisa de que su verdad escénica, (¿verosimilitud?)
se nutre de la savia de la personal verdad vivida por su creador.
He aquí un contraste interesante entre verdad y verosimilitud. El
"subtexto" es pues, mucho más que todas las palabras dichas en
la fase preparatoria, exploratoria y definitoria de los sentidos del
texto, y del superobjetivo de los personajes y de la obra misma;
es también fundamental lo concerniente al material proveniente
de la memoria corporal y la memoria emocional que estructurán-
dose con el lenguaje de la palabra, el actor moviliza en su trabajo
de actuación.

La palabra en el espectáculo teatral funciona en una dimensión
muy distinta a la de la conversación cotidiana. La palabra presen-
te en el espectáculo teatral ha sido prevista, planificada y elabo-
rada a través de variados procesos durante el tiempo de creación
artística en que se la ensaya. Allí no la emiten personas comunes
y corrientes sino personajes, sujetos encargados de la enuncia-
enunciación de sus enunciados poéticos, en un contexto que pro-
duce sus propios códigos para un intercambio preciso entre ellos,
cuyo resultado puede llegar a ser, inclusive, la incomunicación."13

El personaje ofrece al público un acto de palabra difícil; siempre
tiende a que su acto de habla con el otro culmine satisfactoria-
mente, logrando su objetivo y el otro, a su vez, tiene sus propios
deseos, necesidades y preferencias, y también los mismos propó-
sitos de satisfacción que su interlocutor. Este nivel pragmático es
estructural en el acto de habla escénico.

13. Para el estudio detallado de este problema, remitimos al libro de Eugenio lonesco

"Notas y contra notas".

El teatro se caracteriza como drama cuyo marco es un agón (com-
bate), entre protagonista y antagonista enfrentados por un objeto
motivador. Pensemos en el programa discursivo en que debe en-
trar Don Juan frente a este requerimiento: "Hable, Don Juan, se
lo ruego y veamos de qué manera sabrá justificarse" (Don Juan,
de Moliére).

En el Teatro Clásico los signos verbales del poeta, autor dramá-
tico, acometían con las armas de la palabra la descripción de las
escenas de violencia que no era dado resolver a los actores, sim-
plemente por razones culturales de aquella época; igual pasaba
con las escenas de amor, no eran visibles; la palabra en el mo-
mento y lugar apropiado las recreaba exacerbando la imaginación
y fantasías de todo tipo, de los personajes en la escena y de las
personas en la sala. No importa establecer aquí con qué técnicas
y estilos el actor en estas circunstancias con la palabra conmovía,
producía placer estético en el auditorio.

El personaje escénico habla desde su condición de Ser, inscrito
en un determinado tejido social. Su "Línea de pensamiento" se
expresará en la medida en que él, en circunstancias concretas
específicas, quiera y pueda hacerlo. Por eso vale la pena traer a
este ensayo a Macherey, quien afirma: "La obra de Arte dice en lo
que no dice". O sea, en todo aquello que no aparece expreso ya
que pudo haber sido reprimido consciente o inconscientemente,
o para producir un efecto estético muy subrayado que da como
resultado un discurso acentuadamente opaco, ambiguo ...

Cuando los profanos en estas lides dicen que alguien está hacien-
do teatro quieren decir que ese alguien simula, representa, para
engañar, etc. En el Teatro, como Arte que es, lo que se pretende
o mejor, lo que se logra es un desenmascaramiento (ver Tartu-
fo, de Moliére) a través de la representación de hechos alusivos
a la Convivencia Humana, lo cual es justamente lo contrario de
ese teatro simulacro con finalidades bastante oscuras. Digamos
que la palabra en Arte es definitiva porque con ella el personaje
arriesga lograr encubrirse o ser descubierto, descubrir a alguien o
coadyuvar a que las máscaras sociales se mantengan. La palabra
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es connatural a la práctica social humana; así lo deja ver el "juego"
vital del Teatro donde con ella se gana o se pierde, porque incide
enormemente en los procesos de transformación del personaje
como ser social, en el contexto social al cual alude el espectáculo.
El personaje en el universo de ficción no puede escapar a ese
acto de exhibición pública de su vida escénica que precisamente,
por estar anclado en la rica relación de falsedad y verdad que
sustenta lo verosímil en Arte, podemos leerlo en su desnudez, sin
ropajes ni caretas.

La PALABRA en "Esperando a Godot" de Samuel Beckett, cumple
permanentemente la función de caracterizar a quien la posee,
como un ente social consciente de su incapacidad para llenar
aquel vacío de todo que lo aniquila. La ausencia de utilidad de la
palabra que prueba permanentemente su capacidad de referen-
cia para que lógicas y referentes coincidan, se siente que resul-
ta incapaz, pues, sin quererlo, se empeña en no funcionar como
lenguaje y por lo tanto cualquier enunciado y al final todos, sirven
para nada."

VLADIMIR.-Dí algo.

ESTRAGaN. -Estoy buscando.

VLADIMIR. (ANGUSTIADO) - Oí, no importa qué.

La palabra también ha sido trabajada en el teatro para connotar
marginalidad, silencio voluntario, desesperanza de salida de la
nada. La palabra como ausencia, mutismo absoluto, muerte.

La palabra cuidadosamente elaborada llega a crear la puesta en
evidencia de procesos y comportamientos de sumisión, de per-
sonajes opuestos a la reflexión, relación que puede hacerse ex-
tensiva a aquella que mantiene algún público con el espectáculo
teatral.

14. Baumarchais, P. Le theatre. Du cate du texto. La parole et le silence. Bordas,

Francia, 1980, Pág, 89

En "El Señor Puntilla y su chofer Matti" de Bertolt Brecht, observa-
mos el siguiente diálogo entre el capitalista Puntilla y su emplea-
do; Puntilla se encuentra borracho y entonces el diálogo se torna
humano, sincero, amable, se está expresando el deseo: "Yo qui-
siera estar seguro de que no hay más distancia entre nosotros".
"Oí, Matti: No hay más distancia entre nosotros". Entonces, Matti
le responde a su patrón: "Lo tomo como una orden, señor Puntilla,
no hay más distancia entre nosotros". La relación dialogal aparece
anormal, ficticia, un acuerdo forzado por el patrón borracho que
no elimina la silenciosa o al menos no verbal lucha de clases,
velada por esta inocente "solución".

Como puede colegirse, en el teatro el diálogo obliga a los perso-
najes a una determinada socialización, de acuerdo con sus carac-
terísticas y la situación dada. El poder de la palabra los obliga a
definirse, así sea a través' de un "Quédese aquí sin decir nada".
Así habla César a Tolomeo en "La muerte de Pompeyo".

En "1.789", espectáculo que tematiza la Revolución francesa,
acaecida en esa fecha, montado en la Cartoucherie de Vincen-
nes por la directora Arianne Mnouchkine, nosotros el público, nos
desplazábamos continuamente hacia distintos tablados como una
multitud que a través de su silencio hacia suya la gesta histórica,
siguiendo la vívida interpretación de los comediantes promovidos
a la función de esclarecida vanguardia.

El espectador observa, piensa, se emociona como un ser social
(ese es en esencia su rol) frente a la vida humana, allí en esce-
na artísticamente representada, expuesta, exhibida. Su "silencio"
nunca es por mera contemplación. Él recepciona un discurso y en
su "mudez", se identifica o se distancia o rechaza con su particular
respuesta no audible ni visible, que más que cerrar la brecha entre
él y el actor, incrementa en el artista sus expectativas y la sensa-
ción permanente de estar frente a un gran reto y una formidable
incógnita. Entiéndase que aquí no nos referimos a un espectáculo
de penosa obviedad ni de un doble sentido vergonzoso donde se
halló una víctima para hacer reír a los demás.

Donilo Ter-orto
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Mirándolo desde otro ángulo, diremos que la participación del es-
pectador en el teatro muchas veces se confunde con una falsa
liberación de no se sabe qué terrible patología, de la cual debe
salir y para eso se lo sacude de verdad, física y/o verbalmente.
Mejor fuera que el espectáculo en su sabiduría y tenacidad, in-
tentara volverlo consciente de su pasividad y lo incitara; incitara,
reiteramos, a darse a sí mismo respuestas y a ofrecerlas.

Estamos considerando la palabra llevada a escena, puesta en
escena como espectáculo. El dramaturgo crea con un mundo de
palabras, uno de ficción, coherente, inquietante, sugestivo, que
imagina para sí mismo y para exacerbar la imaginación (desarro-
llo del pensamiento sobre algo o alguien por medio de imágenes)
del lector, quien entonces desde ese terreno virtual, fundamental
punto de partida, construye cualquier cantidad de significaciones
y asociaciones con los procesos reales que constituyen su cotidia-
nidad. Nos referimos en el mejor de los casos a un lector creativo
que asume la lectura de un complejo sistema literario artístico,
que acepta el reto allí formulado y a su manera y con su compe-
tencia cultural como lector, de él se apropia.

Ahora, este texto literario, artístico, admite otro proceso que con-
ducirá a otro resultado (aquel para el cual se escribió): su puesta
en escena. De ser esto así, el texto literario se convertirá en el
nivel denotativo, básico para la producción de un segundo texto
que lo contiene pero cuya materialidad es otra, estamos hablando
del espectáculo, del montaje teatral, nivel de la connotación. Se
procede entonces entre muchos otros procesos, a la oralización
del texto escrito, a su recodificación en la escena; ya no será leído
e imaginado, pasará a ser texto actuado durante un evento teatral,
por actores quienes con el director de escena elaboran una par-
ticular y muy personal posibilidad de sentido(s) que "subyace(n)"
en la representación escénica concreta, sobre la base de una pro-
puesta sintáctica, semántica y pragmática existente únicamente
allí, para ser reproducida cuantas veces se requiera ante el públi-
co. Seamos contundentes. No se trata en este crucial momento
de la creación, de "conversar" el texto escrito encerrándolo en la
escenografía apropiada, sino (y en eso consiste la dificultad y su

artisticidad) de cargarlo de un sentido escénico poético doble: el
que ya porta como texto artístico literario dramático inscrito en
el ámbito de la Poesía, que no deberá dejarse perder, y por otra
parte, el construido por todos los aportes del director, del actor,
del escenógrafo, etc., para hacerle decir al texto por la vía de los
personajes y de los demás lenguajes vivos de la escena, hacerle
decir al texto lo que dice y también lo que no dice; trabajo que
deberá dar como resultado una factura del diálogo de carácter
polisémico dentro del espectáculo teatral.

Durante el espectáculo, el espectador en su butaca vivencia un
estado de ansiedad extraño y complejo, semejante a aquel que
ha sido sentado a manteles para devorar ceremonial mente un
exótico plato y nada sabe. En cambio, el actor sabe todo sobre su
personaje. Será a través de la palabra, entre otros lenguajes, que
el personaje y la obra I¡3ntoda su complejidad, se descubra, se le
revele. He ahí una relación más, que a veces complica la emisión
puntual de los parlamentos. No se trata de engañar a nadie en esa
tríada conformada por actor, personaje y público.

Si, por ejemplo, tomamos "Edipo rey", el actor sabe el desenlace
trágico de la obra de Sófocles, pero al mismo tiempo no lo sabe.
Si actuara como el que sabe, falsearía toda posibilidad de vero-
similitud escénica y se comportaría como un pésimo actor. Es la
palabra, entre otros lenguajes escénicos, la que aporta los datos,
las pruebas, la realidad pasada y presente que Edipo necesita
saber para conjurar los males que azotan a su pueblo; en otras
palabras, llevar a cabo su autocastigo. La palabra por eso, en
"Edipo rey", se torna difícil, peligrosa, presionada, amenazante,
inadecuada ... El personaje con su palabra programada no sabe,
va sabiéndolo y finalmente llega a saberlo por completo; el ac-
tor por fuera del programa verbal del espectáculo todo lo sabe,
pero debe acoplarse al proceso real del programa verbal de su
personaje durante el transcurso de su vida escénica y así, no se
engaña ni engaña a nadie.

¿y si el espectador conoce suficientemente "Edipo rey"? Ese es
otro problema del cual nos ocuparemos más adelante.
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El sentido de carácter poético por crear con el texto literario incor-
porado a la escena debe examinarse, según mi parecer, a la luz
de la función poética del lenguaje, expresado por Roman Jakob-
son en su texto "Las funciones del lenguaje", la cual se caracteriza
por permitir y "obligar" al receptor a adentrarse por varias ricas
vias de exploración, asimilación y comprensión, estimulando de
esta manera su goce estético.

Tomemos el caso de "Noche", una obra bastante breve del drama-
turgo inglés Harold Pinter, cuya estructura es la de una conver-
sación nocturna entre La mujer y El hombre, dos esposos. Ellos
tienen por tema su propio proceso de amor. ¿Qué tipo de "nido
de amor" han construido desde enamorados, novios, esposos y
padres de familia aún enamorados? En el bello, sosegado y risue-
ño diálogo nocturno, se canta con la noche de fondo (luna, frutos
de la tierra, vino, flores, hojarasca seca colorida-descolorida) la
victoria irreductible, nada jactanciosa, del amor y el buen humor,
sobre la rutina de la diaria experiencia acumulada para alimen-
tar su muerte. El tiempo en "Noche" de Pinter y de los espo-
sos amantes, se consume como fiesta, expresión de vida y juego
como expresión de integración y afirmación de identidad. Y es
presente, el pasado feliz ya pasó, pero su pasado y presente son
una madura y enamorada sonrisa al futuro que está llegando.

Esa especie de suave cabalgata, montados en sus recuerdos, ha-
ciendo el recorrido de su amor desde su primer momento, desde
su primera noche, con pasión y humor, de igual a igual, sin ningún
asomo de celos y culpabilizaciones que aún no termina, es ena-
morar su dicha venidera; que no se representa pero en la butaca
deseamos que asi sea. Este corto espectáculo, montado en el
Instituto Departamental de Bellas Artes de Cali, en su Facultad de
Artes Escénicas, con Oriana Salcedo y Camilo Villamarin; como
director y a la vez espectador durante las representaciones, llegó
adespertar en mi una sana envidia, al ver tanta felicidad posible
en el escenario sin recurrir a hostigantes adobamientos, concesio-
nes ni cursis idealizaciones. Siempre me significó un reto frente a
mi vida privada.

¿Cómo construir el sentido poético, valga decir, polivalente, poli-
sémico, sugerente, de factura validada por una magistral retórica,
en un espectáculo teatral, por intermedio de la palabra? Si fuera
cosa de aplicar una receta y tome, pues el sentido poético no
existiria como tal. Seria la aplicación de un saber para un teatro
de tipo culinario, como decia Brecht. Esta facultad se adquiere,
es cierto; es cierto, además, que es de carácter personal, una
capacidad intrinseca de un ser creador en Arte que como tal, a
través de ella se define como artista. Insistamos, es por esta facul-
tad casi que misteriosamente desarrollada, que le da una altísima
competencia como creador, que este hombre o mujer no puede
ser un productor rutinario de objetos en serie, que podamos lla-
mar artísticos. Tampoco su interés, su pasión, su "locura", pasa
por allí.

Esta capacidad puede haberse generado y alimentado y madu-
rado al interior, inclusive, de prácticas inconscientes vinculadas a
la lectura habitual, gozosa y tempranera. Apropiación de estruc-
turas literarias y/o artísticas de cualquier género, no propiamen-
te banales ni superfluas que van desarrollando en el individuo,
como se anotaba, una competencia, una posibilidad de acceder
a otros códigos donde se expresan las diferencias entre el arte y
otros productos que la sociedad produce. Nadie se compromete
a enseñar a otro para que sea "genio", porque esto escapa a la
enseñanza misma. Puede haber un profesor facilitador que en un
momento dado une su trabajo a la facilitación ya existente en el
alumno, debida a disposiciones adquiridas, inconscientes en ese
futuro creador, llámese escritor, actor, director ... Además, cada
obra por construir o analizar pone en juego la sensibilidad, el en-
tendimiento, la imaginación, la razón, de tal manera que parece
que jugáramos a lo mismo, pero siempre distinto, lo cual significa
una brecha abierta con carácter permanente ...

En este orden de ideas, no podemos estar de acuerdo con el
maestro Santiago Garcia, quien en su texto "El teatro como cora-
je" afirma lo siguiente: "Yo continúo pensando como principio que
el Arte no se puede enseñar, ahí hay una contradicción terrible,
porque si no se puede enseñar, ¿para qué se enseña en una
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escuela de teatro? .. Es decir, si no hay fórmulas, porque el arte
no puede basarse en fórmulas, si no puede trabajar con verda-
des, menos con certidumbres: cuando hay un dogma, o sea, una
verdad, algo a lo cual alguien se ata, en arte esa verdad casi in-
mediatamente es hundida, aplastada o tergiversada en el mejor
de los casos"." Yo, al contrario, pienso que en una escuela de
teatro, una facultad de Artes Escénicas, cualquier espacio serio
de formación de actores con un programa definido, pongamos,
por ejemplo, "La palabra actuada", sería un grave error conce-
birlo como el lugar donde se profesan, circulan y se comunican
dogmas (conjunto de puntos capitales de una doctrina); más bien,
tendría que explicitarse como un necesario punto de partida,
aquello que sobre ese problema nos informan, iluminándonos en
una ineludible relación intertextual, discursos de diversa índole,
hallazgos escénicos, avances vanguardistas teñidos en muchos
casos de cientificidad; pero a la vez, abiertos ellos y nosotros a
toda posibilidad de contrastes, matices y desarrollos.

Para el caso que nos ocupa, tenemos algunos indicadores y re-
ferencias expresadas más arriba, al mismo tiempo que ninguna
fórmula o verdad salvadora; pero eso sí, sabemos que no interesa
enseñar a saber decir de una vez por todas y para siempre, bella-
mente el bello texto del eminente dramaturgo de turno o de moda,
a unos aprendices de actores que en lugar de propender hacia
un orgánico acto creativo de oralización escénica y poética de
la palabra, asimilan una férrea preceptiva cuyo mandato funda-
mental es aparecer y mantenerse bello o bella, bien presentado o
presentada, bien hablado o hablada, caras sonrientes y modales
moderados, códigos de cortesía y urbanidad extraescénicos, que
hemos introyectado desde siempre para cuando estamos a la vis-
ta y al oído de los demás. Y si el personaje hablante pertenece al
pueblo, entonces, más o menos las mismas recomendaciones,
pero echando para el otro extremo: sucio, brutal, malhablado de
léxico y dicción, desgreñado, tambaleante de lo puro borracho.
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Se podría formular la hipótesis de que aparte de la ideología do-
minante sobre los comportamientos yel habla cotidiana, esta es-
tética es quizá, herencia de una profunda identificación con el cine
en general y mejicano en particular. Cine cuya tendencia por natu-
raleza es la imitación de la realidad con sus actores y escenarios
naturales. ¿Se imaginan ustedes a María Félix, caída del caballo,
herida de muerte, 'refea', significando algo más allá de la foto-
grafía de una muy bella mujer muerta? Que yo sepa, no tuvimos
ese placer estético. (De hecho, me refiero al cine realizado para
lanzar o vender o revender estrellas para una taquilla de fauces
exorbitantes que las estadísticas se encargan de resaltar y que
de alguna manera, impiden un acceso más voluminoso al cine de
grandes creadores).

Hemos detenido un p~co la referencia a espectáculos que nos
han permitido explicitar nuestro punto de vista, experiencias do-
centes y profesionales, con la finalidad de servimos de ese mate-
rial de primera mano, para avanzar algunas precisiones sobre la
palabra y el sentido poético en el teatro. Retomamos nuevamente
esa vía con el espectáculo "La orgía", texto de Enrique Buenaven-
tura, que tuve la oportunidad de poner en escena, con el Teatro
Experimental de Cali de los años sesentas... En primer lugar,
debo aclarar que considero que el personaje escénico -real en la
ficción que crea el espectáculo teatral, a diferencia de la persona
o sujeto social de la realidad cotidiana-, no es alguien constituido
por alguna psicología que sea el resultado de múltiples procesos
donde el lenguaje, como variedad de discursos que lo determinan,
lo haya constituido sujeto; además, bajo la condición de sujeto
siempre en proceso. A lo que realmente nos enfrentamos especta-
dores y teatristas en el espectáculo teatral, es a tipologías de dis-
cursos verbales y comportamientos no verbales, cuyos orígenes
y síntomas en la creación artística podemos tratar de comprender
deteniéndonos, justamente, en esas tipologías extraescénicas en
que se sustentan y cuyos contenidos son de carácter económico,
religioso, jurídico, sociológico, sicológico, ecológico, político, co-
municacional, pedagógico ...
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Tomemos pues, la Vieja de "La orgía". Me parece que nos
ha-liamos ante un personaje movido por una idea fundamental,
de carácter obsesivo: realizar los fines de cada mes, cada 30,
con 30 mendigos contratados, una orgía conmemorativa de otras
viejísimas orgías "decentes" que verdadera o supuestamente ella
realizaba con mucha etiqueta y alboroto festivo, con notables pro-
totipos de nuestra sociedad: el general, el coronel, el gobernador,
el alcalde, el obispo, hombres de mundo, embajadores, ministros
y hasta el príncipe heredero de Inglaterra; y según sus borro-
sos recuerdos, siempre en un primerísimo plano, en una mezcla
explosiva de fascinante y sensual vedette y armoniosa primera
dama. No le faltaron teatros, paseos, viajes, aniversarios ni revis-
tas militares.

Para realizar a toda costa esta pertinaz idea, la Vieja esgrime la
palabra como terminante patrona que pone precio a sus invitados
mendigos en plan de imitar señores. Una gran parte del tiempo
escénico tratará de instalar e instalarse en ese pasado suntuoso,
esplendoroso, que necesita revivir; recordar es vivir. Pero ya la
cosa se le sale de las manos. Y por la realización de esa obse-
sión, que le permite ser algo mucho más que una anciana desva-
lida que no tiene más que un hijo mudo; como mendiga violenta
y patrona imperiosa tira a matar a cuchilladas a sus "explotados"
invitados quienes para jugar a los caballeros pedían aumento, y
para saciar el hambre, la asesinan.

Como deciamos, estamos ante una inamovible idea obsesiva
(¿neurosis obsesiva?) de un personaje, la Vieja, fijado a una épo-
ca o situación de su vida, su pasado verdadero o falso, de hace
cuarenta o cincuenta años. Así las cosas, el personaje no quiere
ni puede transigir ni negociar porque, además, su "orgía" es una
orgía del arte y del recuerdo y no del negocio. Por lo tanto, más
que tratar de llegar a acuerdos económicos con sus iguales los
mendigos, vive la tremenda urgencia compulsiva de pasar a ser
otra, la bella María Cristina, cortesana latinoamericana.

Esta matriz obsesiva para la aparición y expresión de la palabra
de La Vieja, aquí analizada, creo, llevaba a la actriz Aida Fernán-
dez a una actuación en la cual se producia una especie de

ensoñación, de encantamiento del personaje que contagiaba a los
mendigos; alternada con una gran violencia cuando ciclicamente
estos la rompían; y luego, el esfuerzo para recuperar el gaseoso
pero gratísimo recuerdo, la atmósfera, el lirismo ... hasta que al
final: el crimen.

En "Las sirvientas" de Jean Genet, espectáculo por mí diriqido,"
la palabra cumple una función liberadora; la palabra odia, discute,
prepara, regaña, ofende, motivada por el ensayo ceremonial que
las sirvientas Clara y Soledad implementan, y cuya finalidad es un
acto de asesinato y liberación de su situación social de sirvientas
de un tercer personaje, su Señora, que mientras más bella, bon-
dadosa y caritativa, mejor muestra la baja condición y desgracia
de ellas, agravándoles su situación de indignidad. A través de los
actos de habla, los personajes elaboran y reelaboran constante-
mente el envenenamiento de la Señora y el encarcelamiento por
ladrón, del señor (cosa esta última, ya lograda).

El paso del tiempo (se oye el tic tac del reloj) presiona la rapidez y
eficacia de la palabra y la acción. En el tiempo por ellas fríamente
calculado, debe ensayarse la ceremonia para luego aplicarla en
la realidad con la Señora de cuerpo presente. Cuando más ade-
lante el despertador implacable suena, van a pelearse, disculpar- .
se, reprocharse, porque la palabra y el desarrollo concreto del plan
no han corrido como el tiempo del reloj despertador. La palabra
no debe despilfarrarse, so pena de fracasar en su acto liberador.
La Señora hubiera podido caer en la trampa de sus sirvientas;
esa es una opción que la fábula de Genet, no permitió. La Señora
recibe una llamada telefónica de su esposo que ha salido libre de
la cárcel, condicionalmente y que la espera para celebrar en "El
Bilboquet". El patrón, pues, está libre y la Señora va a su encuen-
tro, se les escapa. Lamentos, recriminaciones por incapacidad de
una a la otra hermana.

Pero el acto liberador deberá cumplirse, máxime ahora que se-
rándescubiertas. Entonces, Clara, de nuevo representa a la Seño
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ra, conduce el ceremonial haciendo que Soledad se sienta más
agraviada, pues Soledad necesita sentirse muy degradada para
cumplir su rol de asesina. Finalmente, Clara, la hermana menor,
asume el papel de Señora y la "obliga" a servirle el agua de tilo
envenenada y muere. Soledad irá a prisión y así lo asume. Es
notable como aun en los momentos más difíciles y trágicos de
su existencia, los personajes enarbolan la palabra para mantener
e incentivar lo que sencillamente, sin trascendentalismos se han
propuesto; una ruptura brutal, definitiva con el rol de los que son,
porque un patrón existe para darles siempre órdenes no importa
cuáles y, de vez en cuando, un regalo de lo ya usado. Así como es
implacable el reloj que cronometra el asesinato, también implaca-
ble la palabra conduce a Clara y a Soledad a su liberación a través
del presidio y la muerte. Sobre esta liberación poética, terrible y
simbólica, surge el silencio, ya no tiene cabida la palabra.

Considerando el valor de la palabra en "Tartufo" de Moliére, texto
que a la fecha estudiamos y ensayamos," nos enteramos como
ésta se perfila no tanto como el tenaz, elaborado y bello discurso
de la superchería de un marrano maestro de la impostura, de un
canalla avivato ... , sino como el recurso apropiado con el cual la
familia del señor Orgón, padre dictador, jefe de ella y además fa-
nático a morir del sin par devoto Tartufo; logra de derrota en derro-
ta el socavamiento, la neutralización y el cerco final del discurso
ejemplificante, coherente, conmovedor y convincente de este ex-
traño protegido a quien papá Orgón, "regala" a su hija Mariana y,
sin comillas, también le obsequia íntegramente sus bienes. Con-
tra este refuerzo importado, recién llegado para fortalecer la do-
méstica ideología moralista lucha, desde luego matizada mente,
la palabra solidaria de la familia.

La implementación continua de recursos tácticos donde la palabra
será decisiva, lleva a Elmira, esposa de Orgón, a tenderle una ce-
lada muy puntual a Tartufo: admitir con él una cita secreta donde
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confiese de viva voz su desbordado apetito sexual por ella; sus
sentidos celos por sus amigos, ruidosos visitantes permanentes
de la casa; y claro, haciéndolo su amante y confidente, saber su
punto de vista sobre su protector, el señor Orgón, quien ha ac-
cedido a escuchar esta posible confesión escondido debajo de
la mesa; y bien, el plan se cumple a la perfección quedando al
descubierto no la maldad de Tartufo (no nos interesó montar el
texto desde esa perspectiva), sino mostrar cómo, a despecho de
la coherencia de su pensamiento, Tartufo fracasa en la realidad
concreta en que la obra lo sitúa. Se pretende ser devoto a niveles
de santidad y justificar ante Dios absolutamente todo, incluyendo
el daño causado a los demás porque Dios para el bien último de
todos me usa como su instrumento en esta tierra. Pero Orgón
ante la evidencia se siente ofendido y defraudado y claro, se pe-
llizca y se pone al lado de su hijo, de su hija "regalada" y de su
combativo cuñado Cleanto, nada tartufista; ya no silenciará a su
criada Dorina pues sus ataques verbales fueron justos y útiles.

Enraizada en esta ideología religiosa determinista de que todo en
últimas conduce al bien y que fluye por la boca de Tartufo como
verdadera porque en ella con una fe ciega cree, vamos sabiendo
en este proceso de develamiento de tan complicados comporta-
mientos que Tartufo a veces ha utilizado un alias, a la manera de
cualquier espectacular mafioso de camándula de oro en narco-
toyota. Así es Tartufo, no se concibe pecador ni malo ni culpable
-la ideología sirve para todo- hasta para creer que todo le acon-
tece por ser enviado de Dios al seno de esa familia para su mejo-
ría espiritual y aun la de él.

Concluyamos, en "Tartufo" de Moliére, frente a la palabra, de na-
turaleza religiosa, apoyada por un padre, Orgón, dominado por su
madre y por lo tanto necesitado de sus muletas espirituales: se
levanta acechante y combativa, la de su familia para defender sus
derechos; tratando bondadosamente de recuperar al padre y a la
abuela que ya no están a la altura de la presencia de otros valores
y por ende de nuevos comportamientos. Metafóricamente, con la
palabra como sentido poético, podemos construir la imagen de un
sinuoso campo de batalla donde la figura paterna y su escudero,
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portadores de una ideología afincada en la prohibición, se baten
contra quienes pretenden cuestionar la Norma.

En 'Tartufo" la palabra y la acción develan y sacan a la luz enma-
rañados laberintos.

y para terminar. Hace un rato nos preguntamos: ¿y qué puede
pasar con el espectador si ya conoce el texto de Sófocles, "Edipo
rey"? Pues que se verá enfrentado a varias opciones: tratándose
de un espectador abiertamente dispuesto e instrumentado para
este tipo de encuentros, disfrutará su goce estético como receptor
de la puesta en escena, y el Edipo de carne y hueso enriquecerá
su relación intelectiva yemotiva con el Teatro y los problemas
de ?rden humano y social allí planteados. En el caso contrario,
de un espectador que llegue con ideas resultantes de una es
quemática y simplista tradición cultural teatral, ante un montaje
que no se corresponda con su precaria capacidad de percepción,
una de dos: sentirá urgente necesidad de encontrar respuestas a
distintos niveles en relación con esta experiencia para tratar de
resolver su conflicto personal o, la otra opción, seguirá su camino
sintiéndose enojado y defraudado. Así es, obtenemos y perdemos
espectadores; pero la responsabilidad no es de los teatristas que
conforman un número muy pequeño en comparación con quienes
instalados en los aparatos ideológicos, léase bien, aparatos ideo-
lógicos, bien sea, familiares, públicos o privados, no inventan o no
utilizan de manera eficiente los mecanismos apropiados en pro
de la formación amplia e importante de lectores calificados para
el teatro y la literatura. Un país analfabeto en Arte y por lo tanto
altamente insensible, sobrecoge.

Danilo Tenorio
35





MITO: NATURALEZA Y FUNCIONES

Pensamiento mítico, sociedad primitiva e historia.
Versión de los mitos baruya, sobre el origen del

mundo y de la historia humana.
Ilusión y analogía.

En un principio, el Sol y la Luna se confundían con la Tierra.
Todo era gris y todas las especies animales y vegetales
se comunicaban en un mismo lenguaje. Los hombres, los

espíritus, los animales y los vegetales vivían juntos; sus penes
carecían de orificio y las vaginas de las mujeres estabancerradas,
los perros también tenían el sexo sin perforar.

El Sol y la Luna decidieron elevarse y empujaron hacia arriba el
cielo. Ya en lo alto, el Sol dijo a la Luna de hacer algo por los
hombres y le ordenó descender para cuidar de ellos. La Luna se
detuvo a mitad de camino. Desde entonces, se alternan el día
y la noche, las estaciones invierno y verano. Desde entonces,
los animales se separaron de los hombres para refugiarse en el
bosque, mientras los espíritus se escondieron en las profundida-
des, donde permanecen amenazadores. Posteriormente, el Sol
se encargó de abrir los penes y las vaginas, pudiendo hombres
y mujeres multiplicarse. Pero en esta separación y distribución
de todas las especies, desapareció el lenguaje común originario.
Los hombres, ahora buscan en el bosque animales para cazarlos;
siembran papas para alimentarse y subsistir, y deben proteger-
se de los espíritus malignos. De todas maneras, el Sol y la Luna
colaboran, garantizan y sostienen el nuevo orden. Si el Sol se
aproxima demasiado, achicharra, y si la Luna, lluvias y tinieblas,
pérdida de las cosechas ...

El texto relata el origen del universo, a partir de la materia no
separada que, por etapas, a partir de una arquitectura basada en
el juego equilibrado de los altos personajes opuestos, el Sol y la
Luna, se organiza como espacios, atributos, diferencias, relacio-
nes conflictivas, etc. Las causas primeras de la génesis del mun-
do y de la historia, se identifican con acciones del Sol y la Luna.
Dos seres dotados de conciencia, de voluntad; análogos al hom-
bre, pero a la vez diferentes en cuanto que su poder es superior,
por su capacidad de actuar eficazmente sobre aquello que escapa
al control del hombre, que permanece fuera de su alcance.

En su aspecto formal, abstracto, el mito baruya se asemeja a
los mitos de la génesis del mundo en múltiples poblaciones. A qué
se debe la presencia común de estos elementos formales en so-
ciedades que difieren por sus ecologías, economías, técnicas,
geografía, organización social, etc. El mito transporta las relacio-
nes del hombre con la naturaleza y las relaciones sociales hu-
manas, a su específico discurso que presenta aventuras, com-
portamientos, realizaciones atribuidas a sus propios personajes
ideales, lince, búho, jaguar, luna, etc. Así, tenemos que si, por
ejemplo, las relaciones de parentesco desempeñan en el discur-
so y representación míticos un papel de esquema organizador,
es porque en la propia realidad, en el interior de las sociedades
primitivas, las relaciones de parentesco constituyen el aspecto
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dominante de la estructura social. Estamos, pues, frente a una
correspondencia estructural cuyo fundamento se encuentra en la
estructura de las sociedades primitivas.

Pero si el mito transporta a su relato los elementos objetivos exis-
tentes en la naturaleza o en la cultura, ¿por qué los mitos son una
representación ilusoria del hombre y del mundo, una explicación
inexacta de los procesos reales? La ilusión, en este caso, provie-
ne de la analogía. El pensamiento mítico concibe la realidad por
analogía. Razonar por analogía es afirmar una relación, por equi-
valencia entre objetos y sus relaciones. Para el pensamiento que
razona por analogía, la capacidad de encontrar equivalencias en-
tre todos los aspectos y niveles de la realidad natural y social, es
ilimitada. Para responder a la pregunta: ¿cómo engendra la ana-
logía una representación ilusoria del mundo?, debe reflexionarse
sobre el mecanismo de la transmutación de un elemento objetivo,
presente en la experiencia humana, en una representación iluso-
ria de lo real. El hombre controla, domina o no la naturaleza y la
sociedad; en eso consiste su experiencia social y vital.

En las sociedades primitivas -cazadores, recolectores, pesca-
dores, agricultores-, el control que estos ejercen sobre la natu-
raleza es muy limitado y se les presenta espontáneamente a la
conciencia como un dominio de fuerzas superiores al hombre, que
éste necesita representarse como un mecanismo propio de su ne-
cesidad de control indirecto. Pero esta representación de poderes
superiores al hombre, no es necesariamente una representación
ilusoria de la realidad y de la causalidad en el orden del mundo.
Por el contrario, esta forma de presencia del mundo corresponde
a un dato objetivo de la realidad social e histórica. ¿Cómo estos
datos objetivos de la representación de lo real se trasmutan en
representación ilusoria del mundo? A partir del momento en que el
pensamiento se representa las fuerzas y las realidades invisibles,
desconocidas, de la naturaleza como seres análogos a los hom-
bres; cuando se las reviste de atributos humanos. Cuando se las
concibe seres dotados de conciencia, voluntad, autoridad y poder,
diferentes únicamente por el hecho de ser superiores, de controlar
lo incontrolado por el hombre.

Es así, como animales, vegetales, astros, se desdoblan convir-
tiéndose en seres sobrehumanos, suprasensibles, míticos, cuyas
acciones engendraron el mundo y su orden.

Al representarse la naturaleza por analogía con el hombre, el
pensamiento primitivo trata al mundo de las cosas como un mun-
do de personas, y las relaciones objetivas y no intencionales entre
las cosas como relaciones intencionales entre personas. Al mismo
tiempo, de manera opuesta pero complementaria, este mundo ilu-
sorio, subjetivo, creado por él mismo, es tratado como algo exter-
no al hombre, a su pensamiento. Es concebido como una realidad
objetiva con la cual se puede y se debe estar en comunicación,
para lograr su intervención en el profundo orden de las cosas, del
mundo. Doble ilusión del pensamiento analógico: ilusión sobre el
mundo e ilusión sobre el sujeto que lo piensa. Se aliena de sus
propias representaciones.

El pensamiento mítico toma su impulso de la voluntad de conocer
la realidad. Aparte de la ilusión descrita, reclama y fundamenta la
práctica mágica como medio de acción sobre estos personajes
imaginarios que controlan el orden de las cosas, como medio para
transformar el mundo. Toda práctica mágica, todo ritual, se acom-
paña de alguna restricción o prohibición sufrida por el oficiante y/o
por el público. En la experiencia religiosa se busca la comunica-
ción con la divinidad, hacerse escuchar y obedecer, u ••• el fin del
sacrificio era establecer una relación de contigüidad por medio de
una serie de identificaciones sucesivas como expiación o como
rito de comunión ... su propósito es que la divinidad colme el de-
seo o la necesidad ... " Se cree lograrlo ligando inicialmente los
dos polos con una víctima y posteriormente, será con la plegaria
que el hombre pretenderá inducir a la divinidad a la satisfacción
de su carencia. El reverso de un poder es un deber. El poder má-
gico se paga con alguna constricción que sufre el hombre: alimen-
ticia, sexual, etc. En esta perspectiva, la restricción es un elemen-
to que se estructura con el poder y aparece ligado a una forma
de acumulación de poder; es así como también el pensamiento
analógico dota al hombre de poderes, comparables con los de los
fenómenos naturales (una nueva ilusión). El hombre y el mundo
se convierten en espejo el uno del otro.
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Cuando se proyecta la cultura sobre la naturaleza, se consigue
como efecto general la antropomorfización de la naturaleza, pero
al mismo tiempo la naturalización de la acción humana a través
de la magia (aplicación de la naturaleza en la cultura). Las institu-
ciones totémicas implican, al nivel del pensamiento, la representa-
ción y el postulado de una analogía entre dos sistemas diferentes:
uno, el de las especies naturales, situado en la naturaleza; y el
otro, el de los grupos sociales (clanes, fratrías, etc.) situado en la
cultura; o sea, se piensa la cultura recurriendo a las leyes, combi-
naciones y diferencias propias de las especies naturales.
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ELCONCEPTO DE TRAGEDIA

Las vicisitudes de Sócrates terminan en su condena a muerte.
Fue el resultado de una muy importante lucha para instruir
a los ciudadanos atenienses en el conocimiento filosófico.

En Sócrates sus acreedores vieron a un sujeto que llevaba la con-
ciencia de las gentes a una reflexión y cuestiona miento sobre lo
absoluto y lo vigente. Sócrates mantenía una relación muy viva
con su auditorio pues incitaba a decisiones producto de la con-
ciencia muy personal sobre todo aquello que se tenía por justo y
verdadero.

Sócrates fue atacado por el comediógrafo Aristófanes en su co-
media "Las nubes", y veinticuatro años después fue llevado ante
los tribunales de manera formal.

En Sócrates y Platón se concreta en Grecia, una serie de desarro-
llos del pensamiento que en distintas prácticas venían dándose,
como también de soluciones yacentes en actividades de la vida
cotidiana. Antes de este período de grandeza de la Atenas de Pe-
ricles, la geometría, la astronomía, la música, la arquitectura, la
medicina, se encuentran ya en la práctica: medición de la tierra,
templos, teatros, navegación, cobro de impuestos ...

Pero la ciencia como sistema, la geometría como sistema cohe-
rente de demostraciones, por fuera o aparte de sus aplicaciones
prácticas; la filosofía como teoría del conocimiento con una lógica
y una crítica fundamentada: ese es el aporte griego a la cultura
de Occidente. Culminación de la filosofía natural con su Tales de
Mileto, quien atribuía el origen de lo existente no a alguna divini-
dad, sino a un elemento, el agua; Anaxímenes, para quien la vida
había dependido de la condensación del aire; Anaximandro, "El
hombre proviene de otros animales"; Heraclito, "El mundo, unidad
del todo, no ha sido creado por ningún Dios ni hombre, fue y será
un fuego eternamente vivo que se enciende y apaga según leyes";
Demócrito con su teoría de que todo lo que existe se compone de
partículas sólidas e indivisibles.

La lógica y la crítica constitutivas de esta filosofía del racionalismo
clásico, se producen a partir de la necesidad de indagar y res-
ponder sin tener a la mano referencias absolutas; pues si bien el
mito y la religión son factores determinantes, estas son vividas y
trabajadas no como la verdad absoluta y revelada frente a la cual
se puede pecar de herejía y hasta perder la vida. Es más; es la
poesía la que llegó a configurar y redefinir Olimpo, Hades, dioses
con sus vínculos y jerarquías.
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Hay otro hecho definitivo en la cultura griega: la ausencia, en su
teogonía, de una moral fuertemente represora, inhibidora de la
libertad de pensamiento, de la sexualidad. Los dioses están muy
lejos de andar dando buen ejemplo; por el contrario, Zeus se dis-
fraza para sus correrías y lances amorosos con las mortales a
escondidas de su esposa, la celosa Juno, y los mortales se discul-
pan con las mismas divinidades que con su ejemplo, consejos u
órdenes (oráculos) los inducen a determinadas acciones, a veces
generadoras de situaciones muy conflictivas: el caso de Orestes y
Apolo en "La Orestía", el caso de Helena y Eros en "Ilíada".

Esta libertad, necesidad de conocer, de comprobar para demos-
trar, es algo que defenderá Sócrates hasta el momento de tomar
la cicuta, y de este conflicto Hegel elaborará el concepto de lo
trágico. Para Aristófanes, la filosofía socrática que se encamina-
ba a la formación de una conciencia reflexiva, ponía en duda la
ley vigente. Esto en un determinado momento debió resolverlo el
Estado ateniense, acallando al hijo del picapedrero, en un hecho
de inmensa resonancia para la historia de la cultura de Occidente.
Se silenciaba a quien había llevado la palabra mucho más allá
de la sofística en el proceso de esclarecimiento de la verdad, de
la virtud (calidad de ciudadano) de la polis. Aristófanes sacaba a
escena a Sócrates, a Esquilo, muy especialmente a Eurípides,
autor trágico que había llegado a propuestas muy nuevas sobre
la historización y teatralización del mito. Caudillos, gobernantes,
dioses, eran puestos en escena con sus nombres propios de per-
sonas de la vida política de la ciudad.

Hegel se asombra de cómo se podía ridiculizar en el teatro a las
personas y sobre todo a un hombre de las calidades de Sócrates,
de una pobreza económica y una sabiduría ejemplares. Sin em-
bargo, Aritófanes no era un bromista frívolo que se mofara de lo
más sagrado, sublime o respetable, para a toda costa hacer reír.
El humor, la ironía en la comedia aristofánica, está enraizado pro-
fundamente en la vida de Atenas. En "Las nubes", las enseñanzas
de Sócrates conducen a resultados contrarios propuestos por el
filósofo y sus discípulos. En "Las nubes", el placer al que llegan
Sócrates y sus discípulos se torna en molestia, en algo odioso al
tratar de ponerlo en práctica.

Esta es brevemente la fábula de "Las nubes": Estrepsíades, un
honrado ciudadano ateniense chapado a la antigua, tiene proble-
mas con un hijo despilfarrador y educado a la nueva moda; el pa-
dre, acosado por los acreedores y sin saber qué hacer, se vuelve
discípulo de Sócrates; allí aprende una dimensión distinta de lo
justo, aprende a darse y a dar razones para no pagar las deudas.
Obliga entonces a su hijo a que reciba las lecciones de Sócrates y
aproveche su sabiduría. Pero pronto cambia la escena. El hijo se
comporta de mala manera con el padre y llega a pegarle, el padre
se escandaliza pero el hijo le "demuestra" que tiene perfecto de-
recho a pegarle. El padre maldice la dialéctica socrática y deserta
de la casa del filósofo. En el fondo, sin saberlo, sin proponérselo
su autor, la obra nos dice cómo el mal depende del tipo de con-
ciencia, de la ética de cada sujeto que la pone en funcionamiento
de acuerdo con determinados intereses que deben ser motivo de
juicio. Juicio juicioso y no palabrería y coartada sofística.

En cuanto a la acusación formal de Sócrates ante el pueblo, se
pueden distinguir dos aspectos: la acusación y condena decreta-
da por el tribunal, y la actitud de Sócrates ante el pueblo sobera-
no, frente a su competencia como juez. Sócrates fue declarado
culpable por los jueces de lo que se le imputaba, pero fue conde-
nado a muerte por negarse a reconocer la competencia y sobera-
nía del pueblo sobre el acusado.

La acusación contenía dos puntos: que Sócrates no consideraba
como dioses a los mismos que el pueblo ateniense, que introducía
nuevos dioses y que pervertía a la juventud. La perversión de la
juventud consistía en hacerla cuestionar aquello que hasta la fe-
cha tenía como ley, como verdad; además, alegaba que si los ma-
los son malos se comportarán malamente aun con su instructor,
el cual arriesgaba pues, perecer o sufrir daño al envilecer a la ju-
ventud. "Yo no he sido jamás maestro de nadie, pero si alguien ...
deseó oírme nunca se lo negué. Yo no hablo cuando me pagan y
callo cuando no me pagan; pobre o rico, quien quiera puede cues-
tionarme o si le parece mejor, responder a mis preguntas y escu-
char lo que digo. Los jóvenes vienen a escucharme cuando por un
dracma pueden ir al teatro y reírse allí de Sócrates. Del juicio ante
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este tribunal puede deducirse que de todos los atenienses yo soy
el único que no hace virtuosos y buenos a los jóvenes. ¿Será eso
posible?" (Apología de Sócrates - Platón).

En lo referente a que Sócrates no honraba a los dioses patrios
sino que introducía dioses nuevos, Jenofonte en su "Apología de
Sócrates" lo hace defenderse así: Dicen que llevó siempre a los
altares públicos lo mismo que sus conciudadanos, entre ellos sus
acusadores, las mismas ofrendas. Platón a su vez, en la apología
citada, lo pone a desvirtuar el cargo de creer y propagar entre la
juventud que el sol era piedra incandescente y la luna tierra, y que
es en los libros de Anaxágoras donde se encuentran esas asercio-
nes. En cuanto a la acusación de ser guiado por una voz divina,
dice que también los adivinos consideran augurio divino los gritos
y el vuelo de las aves, la voz de la pitonisa, algunas palabras de
algunas personas, la posición de las entrañas de los animales
sacrificados y hasta el trueno y el rayo. Que los dioses conocen
de antemano qué va a pasar y si quieren lo comunican por medio
de signos, es algo que como él, todos creen.

En la Apología, Platón nos aclara más sobre la voz divina: "La voz
profética sobre mi dominio familiar, se dejaba oír para oponérse-
me siempre que iba a hacer algo que no debía. Pues bien, hoy me
han condenado a muerte y esa voz no me ha detenido en ningún
momento ni mientras hablaba, siendo que muchas veces en mi
discurso me interrumpía, ¿a qué debo atribuir ese silencio? A que
según me parece, lo que me ocurre ahora, es un bien ... "18

Sócrates, cumpliendo con el mandato de Apolo, el dios sapiente:
"Conócete a ti mismo", paradójicamente proclama que el hom-
bre debe discernir por sí mismo, para saber qué es lo verdadero;
manera objetiva de desplazar al dios délfico, sustituir el oráculo
por la conciencia, sabiduría que todo ser pensante debe adquirir,
producir sobre sí y sobre el mundo. Esa búsqueda de la certeza,
desde luego daba pie a las imputaciones sobradamente fundadas

18. Platón. Apología de Sócrates. Colección Austral. Espasa Calpe S.A. Novena edi-

ción. España. 1947.

sobre la manera de funcionar el tribunal que daba el respaldo a la
ley, la tradición y la autoridad en esa sociedad.

El oráculo de Delfos había declarado a Sócrates el hombre más
justo y más sabio de Grecia. Esta afirmación, parece, llevó a Só-
crates a tratar de entender el sentido profundo de esta asevera-
ción. Después de serias pesquisas con políticos, poetas, etc.,
llegó a la conclusión de que aparte del conocimiento y la importan-
cia de estos en sus oficios y artes, era cierto también que decían
saber de muchas cosas en las cuales eran ignorantes. Creían sa-
ber lo que no sabían. Si "Sólo sé que nada sé" es el reconocimien-
to de la pobreza del conocimiento humano; su lucha era contra la
opinión, la ignorancia que impedía el acceso al alimento del saber.
El ignorante es una persona llena de opiniones. Así encontró un
significado a las palabras del oráculo; a la convicción en él muy
real, muy arraigada de. la ignorancia del ser humano y la necesi-
dad y el deseo de conocer que en él valía tanto como para dar la
vida.

Sócrates en el fondo había comprometido su pensamiento contra
la educación, entendida como tradición, principio de autoridad, lo
establecido, y de esa manera atacaba el lado vulnerable de Ate-
nas. Sócrates fue declarado culpable por el tribunal pero estaba
obligado a hacer una contrapropuesta de pena que representaba
un atenuante al culpable: Sócrates se negó a asignarse pena al-
guna, multa o destierro; es decir, no quiso reconocer el fallo del
juez para así no sancionar su condena. Se negó a acatar la ley.
No reconoció como delito lo que para él era el ejercicio de un
derecho.

Ante su propia conciencia se declaró libre de toda culpa. A esto el
tribunal, el gobierno, la polis parecían replicar: "No basta que tu
tengas la conciencia de haber cumplido con tu deber, es necesario
que también la tengamos nosotros". Ningún Estado permite que
haya razones por encima de las que él reconoce como válidas.
La libertad de pensar y obrar de acuerdo con lo que a cada cual
le parezca no se permite. Históricamente, el pueblo ateniense no
estaba maduro para asumir el acto reflexivo bajo los parámetros
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formulados por la filosofía y debió reaccionar desde la norma
existente. El desenlace trágico de la vida de Sócrates fue algo
derivado de la fuerza de la necesidad. Se consumó la tragedia en
la inocencia culpable que expía la culpa. De no haber culpa, no
habría tragedia: La verdadera tragedia la constituye el enfrenta-
miento de dos poderes legítimos que chocan entre sí sin llegar a
una síntesis. Esto revela la muerte de Sócrates. Son dos princi-
pios, fuerzas o poderes antagónicos que se enfrentan aplastando
el uno al otro. La ley en este caso, aplasta la con ciencia sin que
pueda decirse que de un lado está la razón y del otro la sin razón.
Sócrates defiende algo esencial, el racionalismo de la época, los
derechos de la conciencia sabiduría. A Sócrates no se le puede
acusar de un delito particular, en realidad no ha violado ninguna
ley, pero cuando enseña que acata las leyes de Atenas, siempre y
cuando las considere justas, está violando el fundamento de toda
ley, pues las somete al pensamiento previo a la decisión; lo cual
es, objetivamente, volver la ley relativa a la subjetividad de los
ciudadanos, lo que le hace perder su condición general y abso-
luta. A riesgo de desmembrarse en un infinito de relativizaciones.
A eso, la ley no llega. Hasta allá, no transige. Pero comportarse
contra la propia conciencia es ser esclavo de la ley. Es negarse
como ser pensante, propio de lo humano. He ahí el impasse, lo
trágico: dos principios válidos, legítimos, que se enfrentan sin lle-
gar a una síntesis.
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REFERENTES PARA
EL ESTUDIO DE LO TRÁGICO

Héroes

El culto al héroe tiene por centro una tumba, algunos huesos o
reliquias, reales o supuestos. Pero los héroes son una minoría de
seres elegidos que por eso mismo se separan, contraponiéndose
al resto de los hombres, hombres de un pasado remoto, progenito-
res de generaciones y épocas aún subsistentes. Su sepulcro se le-
vanta en un lugar destacado: plaza de la ciudad, pritaneo, puertas
de la ciudad, confines del país. El sepulcro es su morada donde
las gentes lo "aseguran"; y sus huesos lo encadenan al sepulcro.
Claro que a veces el héroe debe contentarse con una tumba va-
cía, vinculado a ella por una determinada leyenda con carácter de
excepción. En el caso de la existencia de restos, se supone que el
alma del héroe flota cerca de ellos y de la tumba.

Venganza de sangre y expiación del homicidio

En los poemas homéricos, cuando se da muerte a un hombre libre,
el Estado no interviene para nada en la persecución del homici-
da. Los parientes más próximos de la víctima tienen el deber de
ejecutar sobre el culpable la venganza de sangre. No importaba
si el homicidio era premeditado, voluntario o injustificado. Cuando
la creencia en el poder y los derechos del espíritu se debilitaron,
entonces con multa en dinero se apaciguaba la ira del difunto y el
deseo de venganza. Las soluciones, el arreglo, eran un "negocio"
estrictamente entre los vivos. Es muy posible que la indemnización
se derive de la sustitución del homicida por un animal sacrificial.

La persecución y el castigo del homicida corrieron posteriormente
por cuenta del Estado por medio de tribunales. Por ejemplo, según
la legislación llevada a cabo por Dracón en Atenas, los parientes
más próximos de la víctima tenían derecho exclusivo y obligación
ineludible de persecución legal del homicida. Es evidente que esta
obligación de acusar, impuesta a los parientes, es un vestigio del
antiguo deber de la venganza de sangre.

En Atenas, durante los siglos V Y VI, estaba todavía en todo su vi-
gor la creencia de que el alma de quien ha muerto violentamente
vaga sin descanso, llena de ira sobre el asesino y contra quienes,
obligados a la venganza, olvidan sus deberes. Su furia puede des-
cargarse de manera terrible sobre generaciones enteras. Así lo
registra Esquilo en la Orestía.

El Estado prohíbe que se haga justicia por la propia mano; para
eso está el derecho a la acusación y los tribunales. En su proceso,
debidamente reglamentado, los tribunales deciden si se trata de
asesinato voluntario, involuntario o en defensa personal; teniendo
en cuenta ahora sí, la clase y el motivo del crimen. El homicidio se
castiga con la pena de muerte, pero si el homicida huye del país,
el poder del Estado no lo alcanza más allá de sus fronteras. Tam-
bién allí termina el poder del espíritu, fijado a su propio territorio.
El homicida estará a salvo pero no justificado, eso significa
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exactamente ese destierro obligado y voluntario. El homicidio in-
voluntario se castiga con destierro temporal. Una vez terminado,
la familia ofendida debe perdonar. Puede concederse el perdón
antes de comenzar el destierro, en acuerdo unánime; el perdón,
entonces, se concede en nombre del muerto, representado en sus
derechos por los parientes. En caso de que el moribundo perdone
a su propio matador, aun en homicidio premeditado, los parientes
quedan relevados de sus obligaciones. Como puede apreciarse,
la infracción, desde un punto de vista de lo jurídico, no era lo más
importante sino el ejercicio de la venganza a que tenía derecho el
muerto por intermedio de su familia.

Si bien los organismos del Estado eran los directamente encarga-
dos de los procesos, estos no pierden su carácter religioso. Por
eso precisamente, el magistrado que preside en todos los tribu-
nales de sangre es el arconte rey, a quien incumben todas las
funciones religiosas de carácter público que procede de las mo-
narquías anteriores. Es especialmente claro el origen religioso del
más antiguo de los tribunales de sangre de Atenas. Se reúne en el
Areópago, colina de las Erinias, cuyo culto se asocia íntimamente
a la función judicial. Cada uno de los tres últimos días del mes,
durante los cuales tenían lugar los procesos, estaba consagrado a
cada una de estas tres diosas. El absuelto por el Areópago debía
ofrecerles sacrificio, pues eran ellas las que absolvían y exigían
el castigo del homicida. En el caso presentado por Esquilo en La
Orestía, ellas fueron las que presentaron la acusación por el ma-
tricidio llevado a cabo por Orestes.

En el citado culto ateniense, las Erinias no habían perdido su pri-
mitiva y verdadera naturaleza hasta convertirse en verdaderas
diosas tutelares del derecho. Eran diosas terribles, vivían en las
profundidades de la tierra, invocadas por las maldiciones y las
imprecaciones de quienes no tienen quien los vengue sobre la
tierra. Su acción vindicativa se aplica sobre todo a los homicidios
cometidos dentro de la familia. Si un hijo da muerte a su padre o a
su madre, ¿quién ejecutará la venganza que incumbe al pariente
más próximo al muerto? En este caso, el pariente más cercano
es el mismo homicida. La Erinia del padre o de la madre vendrá

del reino de los espíritus, perseguirá y acosará al homicida has-
ta beber su sangre como un vampiro. "Sorber la roja sangre del
hombre vivo" (Euménides, de Esquilo). Son también las Erinias o
Euménides las que en un estado de organización perfeccionado
jurídicamente, claman venganza contra el asesino ante los tribu-
nales. Su poder se extiende en un momento dado a los homicidios
por fuera de la familia. Examinando las cosas en profundidad, la
Erinia del muerto asesinado no es otra cosa que su alma enfure-
cida que viene a tomarse la venganza por su mano. La actuación
judicial, en general, en los procesos de homicidio, se orientaba
más en función de las almas ofendidas y de los Daimones (sus
mandatarios) que de los ciudadanos o el Estado. Por ejemplo, a la
vuelta del destierro, después del perdón otorgado por los parien-
tes de la víctima, el condenado por homicidio involuntario tenía
pendiente la purificación y la expiación.

El oráculo de Delfos era el que vigilaba las purificaciones y expia-
ciones en caso de homicidio. Allí, según Esquilo, Apolo purifica a
Orestes del matricidio. Algunas veces, también el oráculo respon-
día preguntas ordenando sacrificios expiatorios, para aplacar no
solamente las almas de los héroes, sino también a los enfurecidos
espíritus de comunes ciudadanos. En "Las Leyes", Platón aboga
por buscar en Delfos los estatutos sobre la purificación y expia-
ción de su Estado.

Por el hecho de que el oráculo del Dios omnisciente santificase
y recomendase las prácticas expiatorias en caso de homicidio, y
por haber regulado el Estado la persecución del homicida según
la antigua venganza de sangre, las ideas en que se basaba la reli-
gión y el Estado, era, pues, que el espíritu de la víctima continua-
ba viviendo una vida consciente. La creencia de un saber de los
espíritus acerca de los acontecimientos del mundo y de los vivos,
la creencia en su cólera y poder; todo esto llegó a convertirse en
artículo de fe. De la firmeza de esta creencia dan testimonio los
discursos pronunciados en los tribunales: "En la persecución al
homicida participa el muerto, las leyes y los dioses de las profun-
didades." Las coeforas la orestida "El miasma del crimen contami-
na toda la ciudad ya que la sola presencia del homicida lo mancha
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todo" edipo. De ahí, que los jueces pongan especial empeño en
purificar con sentencias expiatorias. "Si los parientes llevan ante
el tribunal a una persona que no sea el homicida, caerá sobre
ellos la ira del muerto y también a los jueces les corresponde una
parte de la contaminación" Las eumenides la orestiada.

El culto a las almas. Entierro y representaciones

Los templos y la imaginería sobre la muerte y un más allá, son tes-
timonios de la influencia y la importancia que adquirió la religión
en Grecia. Para la prueba, el esplendor del Oráculo de Delfos,
con nuevas formas que fluyen dentro de este centro espiritual. Se
ha configurado un culto regular a las almas, una creencia en la
inmortalidad de ellas, producto de la permanencia y recuperación
de elementos antiguos asociados a tendencias completamente
nuevas. Se ofrece como un hecho nuevo el culto a los dioses Ctó-
nicos, habitantes de la profundidad de la tierra, puesto que desde
allá favorecen el cultivo del campo y la elaboración de los produc-
tos de la tierra y por otro parte acogen las almas de los muertos
en sus moradas subterráneas. En algunas regiones se estima que
envían predicciones sobre cosas futuras.

El más alto en la jerarquía de estas divinidades subterráneas es
el de Zeus Ctónico. En llíada se alude con este nombre a Hades
y en la Teogonía de Hesíodo, igualmente. A su cara de Dios bené-
fico se le levantaban altares y se le hacia ofrendas; mientras que
como Hades, rey de las sombras, "en ninguna ciudad hay altares
en su honor" (Esquilo).

Después de los tiempos homéricos, el mundo de arriba y el de
abajo se habían aproximado. El reino de los vivos colinda con el
más allá, donde reinan los dioses Ctónicos. Una imagen muy di-
ciente: la grieta que estaba junto al Areópago, situado en el centro
de la ciudad de Atenas, se consideraba el habitáculo de las divi-
nidades subterráneas. En algunas regiones el reino de las almas
se consideraba tan vecino que sus habitantes no sentían la nece-
sidad de entregar el dinero acostumbrado para la travesía de las
almas de los muertos que llevaba a cabo Caronte, el barquero del

mundo subterráneo. Esa proximidad del mundo de los muertos,
que en última instancia depende de innumerables fantasías, im-
plicó a su vez transformaciones muy marcadas en el culto a las
almas de los muertos, muy asociadas a las divinidades Ctónicas.

En tiempos de Homero, era frecuente que se negase la sepultura
al enemigo muerto en batalla. En cambio ahora, se trata de un de-
ber religioso dar sepultura a los enemigos. Privar de los honores
de la sepultura a quien pertenece a la misma polis es considerado
criminal. Los hijos están obligados, sin escapatoria, a dar sepultu-
ra y ofrendas funerarias a sus padres muertos aunque el padre los
hubiera echado a la calle. Cuando los parientes se desentienden
de este deber; la ley en Atenas prescribe al demarco, la obligación
de sepultar al miembro de su demos. El mandato religioso es más
riguroso que el legal. Antígona al cubrir a su hermano muerto con
una ligera capa de polvo, se propone cumplir con "un mandato
que no está escrito": el sepelio simbólico basta para evitar el acto
impío. La determinación más fuerte para este caso se encuentra
ya en "lliada", donde las almas de los insepultos no encuentran
descanso en el más allá. Flotan como fantasmas, descargan su
ira sobre el país donde vagan contra su voluntad; acaba siendo
más perjudicial para quienes impiden la sepultura que para quie-
nes se ven privados de ella.

El sepelio

Una vez que la persona más allegada al muerto ha cerrado su
boca y sus ojos, las mujeres lavan y ungen el cuerpo, lo envuelven
en paños limpios y lo exponen solo en su lecho, en las habitacio-
nes interiores de la casa. En Atenas, por superstición, se colocaba
orégano debajo del cadáver y en la sepultura se acostumbraba a
acostar el cadáver sobre un lecho de sarmientos (Aristófanes. Co-
media "Asamblea de mujeres"). Vasos de ungüentos de formas
elegantes se ponían también debajo del muerto y en la puerta de
la cámara mortuoria se colocaba un recipiente de agua limpia,
prestada de otra casa, pues la propia estaba impura por yacer
allí el cadáver. Con ella se purificaban al salir quienes se habían
contaminado al acercarse al muerto. Un ramo de laurel servía de
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hisopo; igual pasaba con el fuego contaminado que se encendía
con otro prestado (Aristófanes, Comedia "Asamblea de mujeres".
Eurípides, Tragedia, "Alcestes"). En la puerta de la casa se fija-
ban ramos de ciprés que anunciaban la presencia allí de un cadá-
ver. Los griegos adornaban la cabeza del muerto con una corona
de mirto, planta consagrada a los dioses de la tierra. Las tumbas
se llenaban de guirnaldas y ramos de mirto (Eurípides. Tragedia
"Electra").

La exposición del cadáver que duraba un día entero, permitía el
lamento fúnebre que se entonaba allí mismo y según las leyes
recientes de Solón, solamente se permitía el ingreso a las mu-
jeres de la familia más allegadas al muerto. Fueron prohibidas
las explosiones violentas de dolor, arañarse el rostro y golpearse
fuertemente el pecho y la cabeza; también entonar cantos fúne-
bres rituales como los que entonan las mujeres en "Ilíada", junto
al sarcófago de Héctor. Se prohibió extender las lamentaciones a
personas muertas con anterioridad. Se prohibió igualmente, sa-
crificar animales cuando el cadáver estaba expuesto. Las leyes
restringieron el lujo excesivo en el cortejo fúnebre, lo cual era una
herencia del Estado de los Eupátridas (la nobleza guerrera de la
antigua Ática). Al tercer día, por la mañana, el cadáver era sacado
del domicilio sobre el mismo lecho mortuorio, en procesión de las
mujeres allegadas y hombres en número no limitado. En algunas
regiones con cantos y flautas de tonos fúnebres; en otras, en el
más absoluto silencio, se viajaba hasta el lugar de cremación,
única forma de sepelio en tiempos homéricos o la sepultura del
cadáver sin quemarlo posteriormente. El cuerpo no debía desapa-
recer totalmente. De la pira, de entre las cenizas, el hijo recogía
las reliquias de los huesos de su padre y las guardaba en una
urna. Cuando el cuerpo no se cremaba se lo depositaba en una
caja de arcilla o de madera, o bien -y esta debió ser la forma más
antigua- se enterraba el muerto sin caja sobre un lecho de hojas.

La presentación de ofrendas comenzaba por lo general con la
ceremonia del sepelio. Era costumbre ofrecer libaciones de vino,
aceite y miel (Eurípides. Tragedia. "Ifigenia en Táuride"). Posible-
mente también ofrendas de sangre como en "Ilíada" en la pira de

Patroclo o de Aquiles. De regreso del sepelio, todas las personas
de la familia se sometían a una purificación religiosa y celebra-
ban el banquete fúnebre coronados de guirnaldas, de las cuales
hasta ese momento debían abstenerse. Se suponía que el alma
del muerto estaba allí presente, de anfitrión, al cual, "por temor
siempre se le elogiaba aunque hubiera sido mala persona". La
comida fúnebre estaba dedicada a los parientes que sobrevivían
al muerto y se hacía en el domicilio. Al tercero y noveno día se le
ofrendaba comida al muerto en su sepultura y estaba dedicada la
comida a él solamente. Al cabo de nueve días terminaba el duelo.
Los ritos fúnebres destinados en últimas a conjurar la acción rna-
léfica del muerto, duraban justo hasta el día que se temía que el
alma del muerto pudiera retornar.

Finalizada la ceremonia, los parientes debían encargarse del cui-
dado de la sepultura y el alma del difunto. Para el hijo heredero no
había un deber más sagrado.

En ciertas fechas se practicaba libaciones fúnebres. El treinta de
cada mes era dedicado tradicionalmente a los muertos. El cum-
pleaños del muerto (su nacimiento como muerto) era conmemo-
rado con ofrendas. No había un abismo insalvable entre la vida y
la muerte porque se luchaba para su aceptación radical, definitiva.
En Grecia se celebraban permanentemente fiestas públicas de-
dicadas a todos los espíritus de los muertos. En Atenas la fiesta
principal de todas las almas caía en primavera y formaba parte de
la Antesterias de Dioniso. Era el retorno de los muertos al mundo
de los vivos. En esos días de fiestas mandaban los muertos y el
señor de las almas, Dioniso. Eran días impuros, no favorables
para los negocios, los templos cerraban. Las gentes masticaban
hojas de majuelo en la madrugada y las uniones de las puertas se
untaban de pez para alejar los espíritus siniestros. Las ofrendas
eran como en los tiempos modernos el día de las ánimas, se ofre-
cían libaciones y el último día, consagrado a Hermes subterráneo
-acompañante de las almas- se le servían marmitas con frutos
y simientes cocidas. En Olimpia, por una grieta del templo de Gea,
se arrojaban pasteles de miel. En algunas regiones se les daba
hospitalidad en las casas pero al final de las fiestas se les arroja-
ba, "afuera, las Antesterias acabaron".

Danilo Tenorio
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El culto tributado a los muertos en los tiempos en que el régimen
de Grecia estaba en manos de la Aristocracia, se celebraba con
mayor pompa y solemnidad que en los siglos VI Y Va. C., en
correlación con una fe más fuerte, más esperanzada en el poder
y naturaleza superior de las almas. En relación a los desarrollos
culturales propios de cada región, se fue llegando a concepciones
diferentes a partir de poner en duda la esperanza de que la con-
ciencia del hombre y su capacidad sensible perduren más allá de
la muerte. Se teorizaba sobre la inmortalidad del alma, se configu-
raban nuevos espacios para ubicar el más allá.

Mito y religión

La religión ha querido presentarse al hombre como comunión de
almas y por doquier pueden señalarse disensiones y luchas fa-
náticas. La religión pretende poseer la verdad absoluta, pero se
funda sobre el error y se mueve por obra y gracia de las herejías.
Quiere situarnos en la perspectiva de lo trascendente a.la expe-
riencia humana y permanece siendo demasiado humana.

Ahora, a pesar de la variedad y discrepancia de las creaciones
míticas, la función mitificadora presenta un signo muy claro de
homogeneidad. Al igual que la antropología y la etnología, en-
frentadas al continuo encuentro de los mismos pensamientos
elementales repartidos sobre la superficie de la tierra; aunque en
condiciones sociales y culturales muy diversas, la historia de la
religión presenta un cuadro semejante: divergencias en muchos
casos irreconciliables en cuanto a ideales éticos, pero sin afectar
por ello la forma específica del sentimiento religioso y la unidad in-
terna de su pensamiento. Los símbolos cambian incesantemente
pero la actividad simbólica como tal permanece la misma.

Del mito llama la atención su estrecho parecido con la creación
artística. "El mito antiguo constituye la materia de donde ha ido
emergiendo poco a poco la poesía moderna, mediante el proceso
que los evolucionistas llaman diferenciación y especialización. La
mente mitopoyetica es el prototipo y la mente del poeta sigue sien-
do esencialmente mitopoyetica" (F.C. Prescott. Poesía y mito).

Sin embargo, Kant señala diferencias esenciales: "la recepción
del discurso estético es por completo indiferente a la existencia o
inexistencia de su objeto"."

Semejante indiferencia es por entero ajena a la imaginación míti-
ca que incluye siempre un acto de creencia. Sin la creencia en la
realidad de su objeto, el mito perdería su razón de ser.

El mito siempre ofrece al análisis un rostro doble: de un lado, una
estructura "conceptual" y, del otro, una estructura "perceptual". En
el mito no hay ideas que no se hallen sujetas a determinada or-
ganización y obliga a una particular manera de percibir. El mundo
mítico es vivido de una manera mucho más fluida y cambiante
que nuestro mundo teórico. Para el mito la naturaleza no se define
"como la existencia de las cosas determinada por leyes univer-
sales". Para el mito, el mundo de la naturaleza es dramático, de
acciones, de fuerza, de poderes en pugna. En todo fenómeno ve
la colisión de poderes. Al nivel de la percepció~el compromiso
emocional es muy fuerte. Los efectos son benéficos o maléficos,
amigables u hostiles, familiares o extraños, fascinantes y atrayen-
tes o amenazadores y repelentes.

El mito no consiste en credos dogmáticos, es mucho más acción.
La acción lo constituye, lo fundamenta. Lo ritual es anterior a lo
dogmático psicológica e históricamente.

No es la naturaleza sino la sociedad el verdadero modelo del
mito. Durkheim parte al principio de que "no será posible expli-
car el mito mientras tratemos de buscar sus fuentes en el mundo
físico, en intuiciones sobre los fenómenos naturales. Todos los
motivos fundamentales en el mito son proyecciones de la vida
social del hombre, mediante las cuales la naturaleza se convierte
en imagen del mundo social" (Las formas elementales de la vida
religiosa).

19. Zulets, E. Conferencia: desinterés kantiano; ideal ascético y sensualidad; apolí-

neo y dionisiaco; la avidez de novedades y la potencia educadora del arte.

Universidad del Valle. Fecha.
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La sociedad primitiva ofrece en diversas esferas rasgos bien co-
nocidos de nuestra propia vida cultural. Mientras supongamos la
existencia de una heterogeneidad absoluta entre nuestra propia
lógica y la mentalidad primitiva, mientras pensemos que es espe-
cíficamente diferente y radicalmente opuesta a la nuestra, no nos
aproximaremos a la comprensión del problema.

En la sociedad primitiva la práctica profana se vive separada de
la práctica sagrada. Existe una relación secular basada en reglas
consuetudinarias o legales que determinan la forma de darse la
vida social. Dice Malinowsky: "Las reglas que en este caso inter-
vienen son totalmente independientes de la magia, de sanciona-
mientos sobrenaturales y no se acompaña nunca de ceremonias
o rituales. Es un error suponer al hombre primitivo viviendo en
un mundo donde lo real y lo irreal es una mezcolanza. El misti-
cismo y los procedimientos apoyados en la razón son posiciones
intercambiables. Para nosotros, el punto esencial en cuanto a la
magia es que avanza donde falta el conocimiento ... En sus ritos
el hombre busca "milagros"; no porque desconozca los límites de
sus fuerzas mentales, sino por el contrario, porque los conoce
plenamente"."

El mito y la religión primitiva agencian una específica coherencia
que no quiere decir ausencia de lógica, de sentido, de razón. Esta
coherencia se construye enfatizando el sentimiento como sopor-
te de un patético sistema de relaciones. Cuando el pensamiento
científico trata de explicar la realidad, el método es el de la cla-
sificación y sistematización: lo vegetal, lo animal, lo humano; las
especies, familias y géneros. Para el pensamiento primitivo la vida
no se halla de esa manéra fracturada. La vida es sentida como un
todo, no existen diferencias que operen como límites -limitan-
tes-. Nada posee una forma que no se pueda variar mediante
una súbita metamorfosis. Cualquier cosa puede convertirse en
otra.

20. Manilowski, B. Los argonautas del Pacifico occidental: Cap. 4 Magia y Trabajo.

Ediciones Península. Barcelona. 1973. Pág. 72

La metamorfosis es inherente al mundo mítico; sin embargo, esto
no significa incapacidad del primitivo para captar las diferencias
empíricas de las cosas; por ejemplo, las pinturas rupestres nos
hablan de su visión acentuadarnente naturalista de su entorno; y
es que su existencia en gran parte dependía de la observación
y discriminación. La mente del primitivo no es ni mucho menos
prelógica. En modo alguno falta al hombre primitivo capacidad
para captar las diferencias empíricas de las cosas, sino que por
encima de las diferencias, él siente una profunda solidaridad de
lo existente. El primitivo no se atribuye a sí mismo un lugar único
y privilegiado. La consanguinidad de todo lo existente parece un
supuesto general en el pensamiento mítico. Por ejemplo, en el
totemismo el hombre no solamente se considera dependiente de
cierta especie animal sino que, su vida física y su relación social la
vive "conectado" a sus antepasados totémicos, sintiéndose a ve-
ces una misma cosa que ,el animal; declarándose papagayo rojo
o serpiente verde ... o planta totémica productora de determinada
semilla. Las diferencias presentes en el mundo material, en un
sentido empírico, son reconocidas pero desde una perspectiva
religiosa se las considera insignificantes.

La visión solidaria sobre el mundo impregna también lo relativo al
tiempo y al espacio. Vale tanto para el orden de lo sucesivo como
de lo simultáneo. Las generaciones de hombres forman una ca-
dena única e ininterrumpida. Lo anterior a la vida espera su reen-
carnación. El alma de un antepasado rejuvenece en el cuerpo del
recién nacido. Pasado y presente no se los vivencia tajantemente
separados. El sentimiento de la unidad indestructible de la vida es
tan fuerte e inconmovible que tiende a negar la muerte.

En el pensamiento primitivo jamás se considera la muerte como
un fenómeno natural que obedece a leyes generales. Su aconte-
cer no es necesario sino accidental, depende siempre de causas
singulares y fortuitas, y de alguna influencia hostil, hechicería ...
etc. En fin, la muerte aparece por alguna falla. Para el pensa-
miento filosófico el problema es probar la inmortalidad del alma.
Remitimos a los Diálogos, de Platón,"Fedón o del alma". Para el
pensamiento mítico es lo contrario, desplegar en un relato la im-
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posibilidad de la muerte. En cierto sentido el pensamiento mítico
puede ser interpretado como una negación constante y obstinada
de la muerte. Los ritos funerarios son también muy dicientes sobre
este punto. La primera reacción del hombre frente a su cadáver
fue, quizá, la huida, pero todo indica que al final predominó el
deseo de detener, retener o evocar el espíritu del muerto. Si bien
se sabe de fórmulas para evitar el regreso del muerto a casa (es-
parcir cenizas detrás del cadáver mientras va camino a la tumba,
para que el espíritu del muerto se despiste, cerrarle los ojos para
que no vea el camino), prevalecen actitudes contrarias. El cuer-
po es enterrado en la misma casa que se convierte en sepulcro
permanente. Los espíritus de los difuntos se convierten en dioses
domésticos de los cuales se espera favores.
He aquí una canción al padre muerto:

Siempre te quisimos
Mucho tiempo bajo el mismo techo

Vuelve a tu casa, no la abandones
Es dulce y limpia para ti

Siempre te quisimos y aquí estamos
Aquí tienes el arroz y el agua

Vuelve a casa, vuelve con nosotros."

Aun en su forma más rudimentaria, el mito alberga algunos mo-
tivos que en cierto sentido anticipan los ideales de las grandes
religiones posteriores. La fe en la magia constituye una de las
primeras y más importantes manifestaciones de la conciencia del
hombre sobre sí.

Toda práctica mágica se basa en la convicción de que los efec-
tos naturales dependen en alto grado de los hechos humanos.
El equilibrio en la naturaleza depende de la justa distribución y
cooperación de las fuerzas humanas y sobrehumanas. Un ritual
estricto y complicado regula esta cooperación.

21. Saint Victor, P. de. Historia del Teatro Griego y de las grandes épocas del arte

teatral. Editorial Florida 340, Buenos Aires,

Desde siempre lo religioso ha sido teoría y práctica. La religión
responde al origen del mundo y de la sociedad humana, de sus
repuestas hace derivar deberes y obligaciones. En la religión, la
creencia de "la simpatía del todo" de la "unidad sin límites" de lo
existente, es fundamental. Pero la simpatía religiosa es diferen-
te a aquella de la instancia mítica mágica, en el sentido de que
apunta a un nuevo sentimiento de corte individual. Ahora bien, la
individualidad parece negar o al menos restringir la universalidad
del sentido. Lo individual da idea de finitud, extensión particular,
delimitada. ¿Qué es entonces lo infinito, lo ilimitado, aquello sin
principio ni fin? Una de las funciones de las religiones superiores
fue constituir y revelar lo sagrado,

Lo sagrado

En Grecia se encuentran por doquier testimonios del culto a los
antepasados. Esquilo y Sófocles se sirven del culto y ofrendas a
héroes. El arte griego influyó enormemente en la nueva concep-
ción de los dioses. Homero y Hesíodo, dieron nombre a los dioses
griegos y dibujaron sus figuras y no fue -y esto es muy impor-
tante- desde una perspectiva moralista que se configuró en la
Literatura y el Arte la divinidad griega. Atribuyeron a los dioses
todos los hechos que eran vergüenza y desdicha entre los
hombres de esos tiempos: el robo, el adulterio, el fraude. Los dio-
ses homéricos están interesados en el hombre como individuo.
Hay una especie de identificación espiritual que une dios y hom-
bre. Cuando Ulises vuelve a ltaca sin saber que ha llegado a
su país natal, se le aparece Palas Atenea en forma de pastor y
le pregunta su nombre, Ulises empeñado en ocultar su identidad
inventa una historia plena de mentiras; la diosa sonríe, por este
gesto reconocemos que ella misma se la ha inspirado.

Ninguna religión se interesa por cortar el vínculo entre Naturaleza
y Cultura; pero en las grandes religiones este vínculo conlleva
un nuevo sentido. Las religiones superiores interpretaron desde
un punto de vista ético determinado, la vida, los procesos reales,
basándose en las concepciones primitivas. El estudio del tabú en-
seña sobre esta transformación.
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En su sentido original y literal, tabú significa cosa destacada, que
no está al mismo nivel que otras corrientes, profanas ... Se la aso-
cia con amenaza y peligro pero sin connotaciones morales. El
hombre que comete asesinato resulta tabú, pero lo mismo ocurre
con la mujer que va a dar a luz, con el sacerdote que ha entrado a
la residencia del muerto ... La impureza, el miasma se extiende al
recién nacido, al que va a morir, a los familiares del asesino ... Los
ritos de purificación corresponden a esta concepción. El trabajo
de las religiones consistió en demarcar dónde estaba lo impuro.

Lo que importa en el tabú es la acción misma y no el motivo de
la acción, y el peligro es físico. Se puede contagiar del tabú no
solamente por contacto sino por el oído y la vista, bien sea porque
miró al objeto tabú deliberadamente o porque accidentalmente su
vista se lo encontró. Ser visto por una persona tabú era tan peli-
groso como mirarla. El peligro de la tabuización es de orden físico,
por fuera de cualquier posición moral. Pero se dará un lento pro-
ceso de cambio religioso de sentido. El ideal de pureza será muy
diferente a todas las concepciones míticas anteriores. La única
pureza propiamente religiosa es la pureza del corazón.

El sistema tabú imponía innumerables obligaciones y deberes;
el tabú inhibe y prohibe, se basa en el temor. Cuanto más se de-
sarrolla, más tiende a congelar la vida humana; hasta hablar re-
sulta peligroso. En Polinesia se prohibe no solamente pronunciar
el nombre de un jefe o de un determinando difunto, sino que otras
palabras y aún sílabas en que se asoma este nombre, tampoco
pueden ser usadas en la conversación. La lucha para pasar a
un sistema de representaciones diferentes fue enorme, pues el
sistema tabú era una clave muy fuerte dentro del orden social: la
vida política, familiar, sexual. Para la religión era imposible supri-
mir este sistema de prohibiciones que normatizaba la vida de la
sociedad primitiva. La religión fue una propuesta de libertad, de
expansión al cerco establecido por el tabú. Sobre el sistema tabú

. se levantarán religiones con pretensiones éticas dirigidas hacia
una aceptación universal. De todas maneras, el hombre no pudo
prestar a sus dioses una forma individual y definitiva antes de ha-
ber producido un nuevo principio de diferenciación en su propia
existencia y en su vida social; concretamente en su vida práctica,
en la división social del trabajo.

La catártica

La catártica, por su naturaleza y origen, consiste en conjurar las
amenazas provenientes del mundo de los espíritus. La idea de
contaminación y purificación son las principales características de
la temerosa y piadosa actitud curativa presente en el culto. La ca-
tártica por su origen y naturaleza no entabló ninguna relación con
la moral, voz de la conciencia, etc. No sirvió para lavar la mancha
de la culpa; su ejercicio no va acompañado de responsabilidad ni
culpabilidad.

La vida del primitivo abunda en ceremonias de purificación; aho-
ra bien, esta purificación no se propone borrar ningún pecado,
ni siquiera simbólicamente. Por muy variadas que fueran las cir-
cunstancias, por ejemplo, cuando se ha tenido un sueño preocu-
pante (Esquilo. Tragedia "Los persas"; Aristófanes. Comedia "Las
ranas"), cuando se han visto prodigios (Plutarco. "El banquete de
los siete sabios"), cuando se ha superado una enfermedad, se ha
tocado una víctima destinada al sacrificio, inclusive la purificación
de quien ha matado a un semejante se encuentra por completo
dentro de esta línea. La parte moral de estos actos: la culpabilidad
o la inocencia de la persona no cuenta para nada. En casos de
asesinato premeditado la purificación nunca persigue el arrepenti-
miento del asesino o la promesa de cambiar de vida.

La contaminación no es algo ligado a una conciencia manchada,
no está relacionada con los afectos sino con algo extraño, veni-
do del exterior, que se apodera de la persona de la cual habrá
que extirpar, lavar, alejar un extraño miasma o daimón, enemigo,
maléfico, bien sea por frotación, destrucción, absorción o embe-
bimiento. Dice Platón en su diálogo "Las leyes": "Aunque son mu-
chas las cosas hermosas que hay en la vida, a la mayoría de ellas
les es inherente una especie de maleficio que las ensucia y co-
rrompe". Fedra en "El Hipólito" de Eurípides, explica que aunque
sus manos están limpias, ello no impide la existencia de un mias-
ma. O sea, este poder, fuerza de carácter mágico, impersonal e
independiente de los dioses.

Dorii i "e UrlO
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Todo aquel que penetra en la órbita de estos espíritus cae bajo
su poder, quedando expuesto a las enfermedades, la locura, ac-
cidentes, etc. El sacerdote exorciza, redime estos espíritus. Las
enfermedades provienen de la ira de las generaciones pasadas.
Remitimos al diálogo de Platón, "Fedro o del amor". La locura es
ocasionada por espíritus funestos (Sófocles. Tragedia "Las Tra-
quinias"). Los conjuros del sacerdote implican la presencia de un
ser invisible, capaz de oírlos. El ruido de instrumentos de bronce
era de efectos catárticos; alejaba los espíritus durante los eclip-
ses. Ante un delito de sangre que exige purificación, el sacerdote
borra el crimen vertiendo la sangre de un animal en las manos del
contaminado por el crimen. La purificación en este caso es una
sustitución de víctimas: el animal representa al asesino: (Euripi-
des. Tragedia "Ifigenia en Táuride"). La purificación de Orestes -
Vasos griegos. La ira de los muertos. La contaminación afectaba
a veces a una ciudad entera (Sófocles. Tragedia "Edipo Rey").
Debía entonces hallarse la víctima expiatoria destinada a librar a
la ciudad del miasma (peste, calamidades, etc.)

¿Contra qué influencia se ejercía la catártica? No se trata, como
queda dicho arriba, de suscitar o desencadenar en los hombres
una conciencia de culpa, pecado, responsabilidad moral, etc. Se
trata de contrarrestar mecanismos y procesos destructivos aten-
tatorios a un determinado equilibrio necesario para la subsistencia
y desarrollo de la persona y fundamentalmente de la sociedad
primitiva. De ahí su acción.

El vidente se propone con sus purificaciones liberar al hombre de
la influencia de los espíritus malignos, de los espíritus daimonia-
nos. Un espíritu de enorme importancia en esta cultura fue Hécate
y su corte; fue una divinidad Ctónica (de la región situada debajo
de la tierra). En "Medea" de Eurípides se dice: "Está en lo más
íntimo del hogar". Según esta tradición, salía de noche o al medio
día de brillantísimo sol adoptando formas horrendas y cambian-
tes, pero es de noche, a la luz de la luna, en el cruce de caminos,
cuando más gusta aparecer con su séquito de almas que no han
recibido sepultura o ritos funerarios, o de muertos de muerte vio-
lenta o también de almas de muertos antes de tiempo.

Estas almas, se creía, no logran descanso después de la muerte;
el viento las empuja hacia Hécate y sus perros que contaminan
a quienes encuentran ocasionándoles males, terror, sueños terri-
bles, locura y epilepsia. A estas almas sin sosiego y a Hécate, se
les coloca en el cruce de caminos cada último día de mes para
la cena de Hécate. A Hécate y su cortejo de almas se le arroja,
sin volver la vista, los restos de las víctimas de las ceremonias de
purificación; para así, mantenerlas alejadas de las viviendas de
los humanos. También se le ofrece perros jóvenes como sacrificio
purificador defensivo. Por la frecuente aparición de espectros en
la tragedia griega puede verse la importancia de tales creencias
aún en el siglo V a. C.

Algunos sabios purificadores y adivinadores entraron en la le-
yenda. Se dice que Hermótimo Clazomene podía hacer que su
alma abandonara su cuerpo durante muchos años, regresando
después de sus viajes extáticos, trayendo los anuncios mánticos
sobre el futuro. Los enemigos de Hermótimo con el consentimien-
to de su mujer, quemaron su cuerpo no pudiendo su alma regresar
a él (Plinio, Historia natural). Llegará un momento en el desarrollo
de las religiones y sociedades humanas en que el alma misma
deberá purificarse de su contacto con el cuerpo que "habita" y que
la contamina.

Los misterios de eleusis

La familia en su preocupación por las almas de sus muertos mate-
rializadas en las ceremonias religiosas ya descritas, se comporta-
ba con un carácter predominantemente defensivo. Las averigua-
ciones sobre el más allá de los límites de relación con los vivos
estaban proscritas deliberadamente. La poesía, sin embargo, en
sus propuestas, había formulado el deseo de una existencia a
plenitud en un futuro sin término; en un lugar muy especial, fan-
taseado (Campos Eliseos, Islas para bienaventurados); pero ésto
nunca dejó de ser poesía, nunca se convirtió en artículo de fe. A
su vez, Homero, los rapsodas, se apoyaron en antiquísimos mitos
que habían canalizado este deseo de permanencia después de
la muerte, no solamente en seres privilegiados que eran raptados
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por las divinidades sino para los simples y comunes mortales que
aspiraban a la inmortalidad. Fue en Eleusis donde se concretó
este deseo.

En el himno de Homero a Deméter, divinidad de la tierra, se ha-
llan referencias a orígenes del culto, a las fiestas. El festival de
las Tesmoforias, celebrado en otoño para asegurar la fertilidad de
la tierra, se hacia en honor de Deméter; contenía elementos de
representaciones muy variadas para provocar esa fertilidad. Se
arrojaban cerdos vivos a una cueva subterránea, después se sa-
caban los restos putrefactos y en un altar se los mezclaba con la
semilla. El mito correspondiente cuenta que cuando Hades raptó
a Cora, hija de Deméter y la tierra se abrió para recibirlo, el por-
querizo Eubuleo cayó al abismo con todo su rebaño. El rapto de
Hades a la divinidad era también motivo de una representación
religiosa en la cual intervenían el sacerdote para la parte propia-
mente del rapto y los fieles para la búsqueda de la diosa y la
restitución a su madre Deméter.

Antes de que fuera transportada al Olimpo ante los inmortales,
como lo determinó Zeus, la diosa enseñó a los cuatro príncipes
del lugar el ceremonial del culto y les reveló las sagradas orgías.
El culto secreto a Deméter, cerrado a los extraños, se convirtió en
una verdadera promesa para sus iniciados. "Dichoso el mortal que
ha participado de estas ceremonias sagradas; quien no ha toma-
do parte en ellas, quien no ha sido iniciado en sus misterios, no le
está reservada la misma suerte en la otra vida, en la oscuridad y
lobreguez del Hades". Así pues, participar en el servicio divino de
Eleusis, era signo de preferencia para después de muerto. Cuan-
do Eleusis y Atenas se unieron, el culto creció y más dioses fueron
incluidos en estas representaciones de "historias sagradas". A las
fiestas de Deméter fueron admitidos griegos de todas las ciuda-
des, sin distinción de linaje; incluso niños, esclavos y prostitutas;
para todos ellos, la promesa de una vida diferente en el más allá,
era valida. El único requisito era la pureza; se excluía por tanto a
los homicidas y a los acusados de delito de sangre. Las gentes en
su sentido más profundo perseguían en estas festividades man-
tenerse dentro de los "puros" (Aristófanes. Comedia. "Las ranas"),

los purificados, (Platón. "Fedón o del alma") los dignos del favor
de las deidades de la fertilidad y del Hades.

Se consiguió conservar el carácter secreto de los misterios por-
que estos no eran comunicables por medio de palabras. La propa-
gación sólo podía hacerse a través de acciones, representando.
La comedia se complacía en presentar a Esquilo vinculado en
su juventud a las diosas de Eleusis, en contraste con Eurípides
que para Aristófanes en "Las Ranas" es "El hijo de la diosa de las
legumbres". Parece ser que Esquilo fue acusado de haber dado a
conocer en escena sagrados secretos de los misterios de Eleusis,
su tierra natal, pero fue declarado inocente por haber demostrado
haberlo hecho involuntaria mente, ignorante de lo que hacía.

El misterio es una dramatización integrada por representacio-
nes, danzas, cantos y fórmulas solemnes. Una escenificación
de la historia sacra del rapto de Core; las pesquisas de Demé-
ter y del reencuentro de madre e hija. Pero algo distinguía estos
misterios de ceremonias muy similares dedicadas a Zeus, Apolo,
Dionisos,igualmente representadas, y era la promesa, las expec-
tativas que creaba en los iniciados sobre el futuro, más allá de la
vida terrena. Sófocles y Píndaro dejaron testimonio de las alegres
esperanzas de los adeptos al culto de Eleusis que hablan de una
vida verdadera en el Hades, de inmortalidad feliz pero no contem-
plativa.
La historia del rapto deCore, la semilla, hija de Deméter, la tierra,
significaba el hundimiento de la simiente en el campo, su desapa-
rición, para luego brotar viva desde la profundidad. Esta analogía
con el ocaso y renovación anual de la vegetación, era una manera
de afirmarse en un "destino" del alma humana que desaparece y
vuelve a aparecer.

Debemos, de todas maneras, no distorsionar la influencia de los
misterios sobre la vida griega. No hubo influencia moral. En Eleu-
sis no se daban enseñanzas de naturaleza teológica. No se tra-
taba de doctrina o dogma. Lo de Eleusis llegó a ser masivo y las
multitudes, respetuosas y expectantes, esperaban la llegada de
la noche y del secreto. No fue misticismo, se estimulaba profu-

Donilo Tenorio
53



samente la creencia de una felicidad en el más allá, por el simple
hecho de ser iniciados en los misterios de Eleusis, de ser eso,
simplemente. De allí no se salía con una nueva escala de valores,
ni arrepentimiento, ni dispuesto a cambiar de vida. Era una visión
consoladora que hacía sentir diferente la espera del más allá a
sus adeptos.
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PARA LEER "LAS BACANTES"

Dionisos

AHomero no le es desconocido el famoso culto a Dioniso.
Con este mismo nombre aparece en sus poemas, pero en
a epopeya apenas da señales de vida. No distribuye el vino

ni pertenece a las grandes deidades olímpicas; no se mezcla en la
vida de los hombres, mucho menos en el destino. El culto a Dio-
niso triunfó en Grecia, pero fue un proceso lento frente a grandes
resistencias y de sus "extrañas ceremonias" no hablan abundan-
temente los mitos.

En la tragedia de Eurípides, Las Bacantes, se narra el irresistible
triunfo de Dioniso. Transcribe el patriotismo dionisiaco: "... con los
cabellos sueltos, llevando en brazos animales coronados de hie-
dra a los cuales amamantan, van en nocturno tropel corriendo por
las montañas frenéticamente, presas de furor y delirio báquico.
A sus conjuros brota de la tierra leche y miel; el silbo de la flauta
y sus gritos repetitivos llevan al vértigo y al éxtasis. Son mujeres
nodrizas del Dios en embriaguez religiosa, locura sagrada que
sumerge al individuo en la plenitud de la naturaleza, compene-
trándolo con la vida vegetal y animal."

"Bajo el encanto de la magia dionisiaca ... La naturaleza enaje-
nada, enemiga o sometida celebra su reconciliación con el hom-
bre ... El esclavo es libre, caen todas las barreras que la miseria, la
arbitrariedad o la moral han levantado entre los hombres ... Can-

tando y bailando el hombre se siente miembro de una comunidad
superior"." Los danzantes que parecen volar tienen la apariencia-
de las bestias, cuyos despojos o máscaras llevan puestos; piel de
cabra para las nodrizas que con los sátiros de pezuñas de macho
cabrío forman el obligado cortejo del dios. Cuando las bacantes
devoran completamente crudo el animal que despedazan corpo-
ralmente, se apropian al dios. Algunas narraciones sobre el culto
a Dioniso terminan exponiendo cómo algún personaje opositor al
culto en furioso arrebato, en pleno delirio báquico despedaza a
sus propios hijos en lugar de la víctima escogida para el sacrificio
o también, cómo sucumbe a la locura y es destrozada y devorada
como víctima por las' frenéticas servidoras del dios. El hecho
esencial de la leyenda es el siguiente: Los fieles llegan a ser po-
seídos por Dioniso quien les comunica un poder sobrehumano
sobre las potencias de la tierra, poder que llega a su clímax con
el rito de la homofagia. Fuera de sí, es decir, en éxtasis, se con-
funden con la divinidad. Lo trágico de las bacantes resulta de un
contraste muy fuerte entre el entusiasmo propio de este culto a
Dioniso y las manifestaciones religiosas mucho más moderadas.
Fue un culto difícil, extraño, con dificultades para incorporarse
como tantos lo hicieron en el proceso de consolidación de la cul-
tura griega.

22. Euripides. Tragedias. Editorial Edaf. España. Pág. 437
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A consecuencia de la profunda excitación báquica que llegó a pro-
pagarse como una epidemia por toda Grecia celebrando ditiram-
bos, se creó una tendencia a la aparición de perturbaciones pasa-
jeras en la órbita de la percepción y la sensibilidad. Hay noticias
aisladas de verdaderas crisis colectivas, de ataques de demencia
que afectan epidémicamente a una ciudad entera. Una dolencia
bien conocida en la Hélade es el coribantismo. Sus características
fundamentales son: "Se oye sonar la flauta" (Diálogo de Platón,
Critón o del deber). "Se ven apariciones en un estado parecido a
la hipnosis" (Plinio, Historia Natural). "En un fuerte estado de exci-
tación se oyen los latidos del corazón, caen las lágrimas" (Platón,
El Banquete). "Se tienen grandes deseos de bailar" (Platón, Ion).
En estos casos no se perseguía reprimir ni eliminar todo aquello
que produjera el estado de éxtasis sino que se aguijoneaba al
"paciente" a lograr el grado máximo de frenesí religioso. Una vez
logrado el punto más alto, el dios lo apaciguaba pues ya estaba
purificado. Era en realidad una cura por medio de un regulamiento
y perfeccionamiento del entusiasmo y del ceremonial.

En "Las Bacantes" la sobreexcitación sexual que Eurípides deja
traslucir en medio de esta entrega, éxtasis y alucinaciones, es una
especie de exorcismo colectivo en el cual la comunidad espera del
dios que purifica y libera por medio de la "locura", una renovación
de su ser. Para comprender los aportes del culto a Dionisos es
necesario aproximarse a su significación social. La realidad más
importante en el culto a Dioniso es el THIASOS o sea, los grupos
de adeptos asociados en las orgías, estos Thiasos, siglos más
adelante se volverán colegios oficiales organizados o controlados
por la ciudad. En la obra de Eurípides y en otros textos se refie-
ren a asociaciones báquicas independientes de las autoridades.
Existían Thiasos de ambos sexos. El Thiasos es la unidad funda-
mental en el culto a Dioniso. En oposición a otras manifestaciones
religiosas, la adhesión individual ha reemplazado el parentesco o
a la infeudación. En su conjunto las prácticas culturales al dios del
vino introdujeron en la religión un espíritu democrático. Se logró
mantener como un culto popular. Los jubilosos cortejos de Las
Dionisíacas, las fiestas de la vendimia y las de los muertos, con-
quistaron posteriormente en las ciudades posiciones definitiva-

mente de suma influencia para el desarrollo de la cultura hele-
nística. (Se verá más adelante en detalle su inmenso aporte a
la Tragedia). La renovación introducida por el culto a Dioniso dio
o instituyó el sentimiento de una religión para todos. Uno de los
objetivos del dios es: "por partes iguales". También se asocia con
la liberación y la libertad. El Thiasos se abría a mucha gente que
en Atenas no tenía derecho a la ciudadanía y se admite la partici-
pación de esclavos; más adelante se convertirán en un sistema de
codificaciones muy precisas y de vocabulario mu y propio; trans-
formándose su relación con la vida, la tierra y el crecimiento de
las especies; será entonces cuando se ponga en un primer plano
el individualismo religioso. Por el momento, ni el sentimiento de
la posesión divina podía confundirse con la idea de una unión
personal con el dios y mucho menos el logro de una bienaventu-
rada inmortalidad. El adepto hace realidad en sí a Baco, al dios
en persona; pero esto es posible porque la colectividad realiza
simultáneamente con él' el juego sagrado de los ritos orgiásticos.

Después de prolongadas resistencias yacentes como testimonios
en distintos relatos míticos relacionados con el culto a Apolo, el
dios profético, el dios del oráculo, se logra controlar el éxtasis dio-
nisíaco, acomodarlo a la costumbre atávica y obtener de él bene-
ficios. De todas maneras la unión entre ambos dioses llegó a ser
tan estrecha que cada uno ocupaba un frontón del templo; por
una cara lo apolíneo y por la otra lo totalmente opuesto: lo dionisia
co, o sea, la desmesura, la locura. Con el tiempo se les dedicará
las mismas ofrendas e iguales certámenes; hechos que el mis-
mo Apolo desde el oráculo a través de su sacerdotisa ordenaba.
El cuerpo sacerdotal del Apolo délfico tomó bajo su protección el
culto dionisíaco y lo introdujo con éxito en regiones donde no se
le conocía. Esta protección, acordada a Dioniso por la suprema
autoridad de Grecia en asuntos religiosos, fue definitiva para la
difusión y el arraigo del culto a Dioniso.

Pero lo que el oráculo délfico ayudó a formar y difundir fue un culto
a Dioniso más reposado, liberándolo del arrebato del éxtasis. En
algunas partes, no obstante, se mantuvo vivo el entusiasmo fálico
y festivo de las danzas y carreras a la luz de las antorchas en las
cimas de las montañas nacidas de los más elementales impulsos.
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Algo en esta fusión de los dos cultos tomó Apolo para sus prácti-
cas de lo atribuido a Dioniso. La mántica, poesía debeladora de
las cosas ocultas, de la voluntad de los dioses en los aconteci-
mientos presentes o futuros, que interpreta los signos naturales
o los que el hombre provoca de manera artificial. Nunca Apolo se
había dado a través de conmociones, de éxtasis; sin embargo,
dice la leyenda sobre el oráculo de Apolo en Delfos que el dios
sustituyó a Pitón, un espíritu profético de la tierra que comunica-
ba sus noticias al alma de los que dormían en su templo, por él
mismo, que acabó hablando directamente a quienes despiertos lo
interrogaban; no a través de signos que requieren una ulterior in-
terpretación sino inmediatamente por boca de la sacerdotisa que
se expresaba en estado de éxtasis.

Con la mántica extática, Apolo introdujo en su misma religión un
elemento dionisiaco. De este Apolo dirá Esquilo: "Apolo cubierto
de Yedra, lleno de furia báquica, profeta". El oráculo pítico de to-
dos fue siempre el más caracterizado. Alli vaticinaba una joven
sacerdotisa, la Pitia excitada por las emanaciones que exhalaba
la tierra y que ascendían hasta el trípode donde se sentaba, po-
seída por el espíritu del dios. O bien, el alma de la Pitia por fue-
ra del cuerpo, en estado de espíritu, escuchaba la revelación del
dios. Lo que en ella vive, piensa y habla mientras dure el éxtasis,
es la pura divinidad.

La idea de que el ser humano por encima de los límites de su
existencia habitual, a través de un estado de máxima tensión del
organismo sensible, podía elevarse a desconocidas experiencias;
la idea de que al alma no le había sido negada la posibilidad de
vivir, aunque fuera por momentos pero de manera efectiva, la vida
de los dioses, terminó por afirmar a Dionisos en lo genuinamente
griego. La inquietud religiosa con tendencias a desbordarse en-
contró otra vía de derivación; surgieron individuos preocupados
por servir de intermediarios entre la divinidad y los hombres, pro-
pensos a lanzarse a experiencias fuera de lo común.

No cabe duda de que es pura fábula lo referido por la antigüedad
sobre sibilas y báquides, hombres y mujeres que, a título perso-

nal, recorrían Grecia revelando a las gentes el futuro; pero de to-
das maneras, son formas poéticamente elaboradas que ilustran
la problemática religiosa de esa época siglo VIII a VI a. de C.
Período precedente a la fecunda edad filosófica y de la traqedia
en Grecia.

Las sibilas y las báquides no están sujetas a ningún templo de-
terminado; sus profecías advertencias van dirigidas a quienes
buscan consejo: siempre bajo el efecto de la locura divina. Tam-
bién los videntes curaban enfermedades, conjuraban toda clase
de males con remedios extraños y ofrecían sus consejos en las
purificaciones de carácter religioso. El mundo de los espíritus se
suponía abierto al mantis que profetizaba en éxtasis, a la vidente
con la propiedad de comunicarse con ellos a quienes invoca cuan-
do aplica su terapéutica a los enfermos.
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EL TEATRO NAHUATL

Posibles aportes al Teatro Latinoamericano

Elestudio del teatro Nahuatl hoy, puede ser valioso para am-
pliar la búsqueda de un origen concreto de nuestro Teatro
Latinoamericano, anclado en la sociedad que lo engendró

con determinaciones de distinta índole que influyeron, entre otros,
su destino evangelizador.

Otro aporte para un estudioso del Teatro, es verificar el sincretis-
mo que produjo y que corrió por dos vertientes; la católica, influen-
ciada por el teatro europeo y fundamentalmente español de la
Edad Media; y la religión Nahuatl con su lengua, dioses, música,
vestuario, espacios, escenografía, objetivos ...

Pensamiento y comportamiento del conquistador

Cristóbal Colón, producto de la sociedad precapitalista del siglo
XV y XVI, dirá: "El oro es excelentísimo, pues del oro se hace
tesoro y con él, quien lo tiene, hace cuanto quiere en el mundo y
llega a que echa las ánimas al paraíso". Semejante llave del cielo
y medio de felicidad terrena, llevaron a los "descubridores" a per-
suadir a los naturales de estas tierras a que se lo entregaran, y la
"persuasión" estuvo encadenada a la bandera de la idolatría que
ávida y miserablemente manipularon los conquistadores.

Aún en el siglo XIX podía leerse: "No sabemos cuándo ni cómo
estos indios comenzaron a habitar el gran continente, pero pode-

mos conjeturar que probablemente el demonio atrajo aquí a es-
tos miserables salvajes, con la esperanza de que el evangelio de
nuestro Señor Jesucristo no vendría a destruir nunca su imperio
sobre ellos."

La relación conquistador conquistado fue vista a partir de cierto
fatalismo de la raza indígena. El mismo Hegel sostiene en su "Fi-
losofía de la Historia Universal", 1.830: "La cultura de los aboríge-
nes habrá de desaparecer tan pronto como el Espíritu se acerque
a ella."

La causa de la conquista tuvo que ver con una muy importante
determínación de naturaleza económica. La nobleza, sector pri-
vilegiado de una Europa labradora y vegetariana al nivel popular,
necesitaba proteínas animales y exigía carne en su mesa; pero
para su conservación con destino a los grandes banquetes seño-
riales, se requería sal y especias; la sal no era tan onerosa, pero
el jengibre de China y Malabar, la pimienta de la India, la canela
de Ceilán, la nuez moscada y la macis de las Célebes, el clavo
de las Molucas ... no era fácil para el caprichoso gusto cortesano.

Los nobles paladares europeos con sus necias pero comprensi-
bles exigencias gastronómicas, presionaron continuos viajes bien
munidos de aventureros, criminales y mercaderes.
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El viaje de Colón fue patrocinado por una poderosa Casa Real de
la cristiandad con finalidad expresa de encontrar el camino más
corto para llegar a las islas de las codiciadas especias. Pensó en-
trar por la puerta trasera de Asia para acortar la ruta de la circun-
navegación africana utilizada por sus competidores portugueses y
llegó a América, a San Salvador. Y aparte de sus consideraciones
sobre el poder del oro, ya anotadas, consignó: "La gente es harto
mansa y da todo lo que tiene por cualquier cosa que se le dé". Al
mismo tiempo, los portugueses se aseguraban, antes de llegar al
Asia, estratégicos enclaves en derredor del África que se convirtió
rápidamente en un mercado de esclavos que antes de servir a
América lo hacian en la península Ibérica.

Presencia de elementos parateatrales

Ni antes ni durante la conquista para el indígena azteca lo primor-
dial en la guerra era matar a los adversarios. Al contrario, los pri-
sioneros como víctimas en los altares, en períodos relativamente
largos, permitían la celebración de ritos y festejos en honor de las
divinidades de su rico panteón.

Entre los sacrificios relacionados con el sol y el fuego citaremos
la "Danza de los Anestesiadores". A los prisioneros de guerra se
los anestesiaba con una yerba que como polvo se esparcía sobre
sus rostros; luego, el sacerdote, danzando, llevaba al prisionero
sobre su espalda, lo arrojaba a las llamas, pero antes de que mu-
riera lo "salvaba" con un garfio. Entonces de ese cuerpo ampolla-
do un especialista arrancaba el corazón.

El rito exigía que los corazones fueran posteriormente quemados
y guardados en recipientes de piedra volcánica con alusiones a
los dioses para quienes se ofrendaba el sacrificio.

La simbolización del paso del sol por los cielos originaba otro ri-
tual. Un prisionero ataviado como Tonatiuh (Sol), ascendía a la
plataforma colocada frente al templo. El pueblo entonces, se auto-
sacrificaba hiriéndose con cuchillos de obsidiana en distintas par-
tes del cuerpo. Luego, los indígenas de la Orden del Águila y los

guerreros de la Orden del Tigre (el Águila y el Tigre encarnaban
las potencias de la luz y las tinieblas, y los guerreros de alta digni-
dad llamados con estos nombres se dedicaban a procurar del sol
su alimento por medio del sacrificio), realizaban una complicada y
brutal danza de carácter gladiatorio y teatral; la música intervenía
y se ponían en juego elementos de mímica etc. La representa-
ción culminaba con la muerte del guerrero cautivo, fijo a una gran
piedra, el cual, atado de manos y provisto de una gran macana,
sucumbía a los ataques de los sacrificadores. Así moría el sol que
al siguiente día, renacía. Los guerreros sacrificados irían a con
formar el cortejo solar que festiva y resplandecientemente acom-
pañaba al sol en su travesía celeste, desde el este hasta el cenit,
cantando y agitando sus armas.

Lo moral no repercutía para nada en la "vida" de los muertos, y
para la vida de los vivos los.aztecas habían desarrollado formas de
castigo muy severas que iban acordes con su organización social.
Se castigaba la usurpación de tierras no asignadas por el clan, el
robo, la sodomía, la traición, el alcoholismo, el homicidio, etc., pero
desde un punto de vista muy diferente al catolicismo; por ejemplo:
si lo robado era devuelto al ofendido, se cancelaba el asunto; el
asesinato, así fuera del esclavo de categoría más baja, se castiga-
ba con la pena de muerte. El incesto se penaba con ahorcamiento.

El sujeto penalizado que perteneciera a la clase dirigente era in-
molado. En cuclillas, se procedía a revestirlo de telas preciosas,
cubierto con una máscara el rostro y la cabeza soberbiamente
adornada con plumas. Se creaba con él una especie de momia
decorada con adornos de papel de corteza de árbol. Una piedra
preciosa colocada en su boca debia servirle de corazón en la otra
vida; para que le acompañara en su largo viaje. Se inmolaba, ade-
más, un perro rojo que se reconocía como la imagen del dios Xolotl
que justamente en forma de perro había sabido penetrar en la otra
vida y robar de allí osamentas de donde los dioses habían sacado
la nueva raza de los hombres. El muerto pasaría durante su via-
je penosas pruebas, durante las cuales sus familiares celebraban
ceremonias para ayudarlo. Pasados cuatro años, el muerto se di-
solvía en la nada.

Danilo Tenorio
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El drama de 1.519 tuvo como motivación profunda el choque de
una religión abierta contra otra, cerrada, que excluía, salvo ella
misma, todo. La idea de que para rendir culto a un dios era nece-
sario destruir a los demás, resultó incomprensible para los azte-
cas. Ellos mismos a sus pueblos tributarios que habían sojuzga-
do, permitían la libertad de culto.

Los aztecas acogieron la cruz de los españoles y, por el contrario,
los conquistadores prohibieron sus creencias y aniquilaron sus
ídolos. Dioses que en su abundancia y multiplicidad constituían
una fuerza para responder a sus necesidades.

De las representaciones y eventos aztecas que venimos rese-
ñando, muchas tenían lugar en el templo. Poseía éste, un patio
mediano donde, en la fecha de celebración de algún acto público,
se programaban bailes y muy graciosos entremeses. Para estos
fines, en medio del patio, se contaba con un pequeño teatro de
treinta pies en cuadro, muy encalado, el cual preparaban y ador-
naban muy pulidamente; cercándolo con arcos de rosas y rica
plumería, colgando a trechos pájaros y conejos, y otras cosas fes-
tivas y a la vista agradables. Los mercaderes y señores allí baila-
ban y comían, luciendo sus riquezas y atavíos. Cesaba el baile y
salían los representantes (actores).

Inauguraba el entremés un buboso, quejándose de dolores im-
pregnados de dichos que provocaban la risa. Acabado este en-
tremés, seguía otro de dos ciegos y dos lag añosos que entraban
en contienda frente a sus desgracias, con muy donosos dichos.
Después, un romadizo fingida mente muy acatarrado, en un esta-
do tal de tos que por sus sonidos y ademanes resultaba muy gra-
cioso. Luego representaban un moscón y un escarabajo, salien-
do vestidos como estos animales. El uno, zumbando se llegaba
hasta la carne, ojeándola y tratando de conquistarla; el otro, iba
al encuentro de la basura y allí se metía. Las representaciones se
realizaban en honor de Quetzalcoatl.

Permítasenos una digresión para someramente dar una idea de
esta deidad. Este Prometeo mejicano, como dios de la vida, apa-

rece como benefactor constante de la humanidad, y es así como
después de haber creado al hombre con su propia sangre, busca
la manera de alimentarlo y descubre el maíz. Le enseña a pulir el
jade y otras piedras preciosas, a encontrar ricos yacimientos, a
tejer bellas y útiles telas y a fabricar adornos con las plumas del
Quetzal y otras aves. Pero, sobre todo, descubrió al hombre la
ciencia, permitiéndole medir el tiempo y estudiar el movimiento
de los astros para las rogativas y sacrificios. Fue el patrono de la
Calmecac, escuela de la nobleza indígena.

La importancia del habla Nahuatl para un teatro al servicio de
la evangelización

En junio de 1.518, cuando los conquistadores bajo el mando de
Juan de Grijalva escucharon por primera vez el idioma Nahuatl,
en Tabasco, fue de labios de un cacique que obsequió a Grijalva
oro, piedras y telas, "y dijeron que recibamos aquello, de buena
voluntad y que no tienen más ... que adelante, donde se pone el
sol, hay mucho y decían, Méjico, Méjico y nosotros no sabíamos
que cosa era Méjico", según lo refiere Bernal Díaz del Castillo.
Por esta época, Méjico contaba con 70.000 pobladores; y sujetas
a esta capital existían otras ciudades en donde el Nahuatl era la
lengua nativa o la lengua oficial.

Consumada la conquista de la capital mejicana en 1.521, ninguna
expedición española saldría hacia Oaxaca, Michoacán, Chiapas,
"el norte de esta nueva España, sin llevar consigo hablantes de
Nahuatl. Los misioneros franciscanos, dominicos, agustinos ... si-
guieron el ejemplo de los conquistadores."

De esta manera llegaron a representarse obras dramáticas en Na-
huatl, ante pueblos que hablaban lenguas totalmente distintas. El
Nahuatl se constituyó, poco a poco, en un importante medio para
la conquista material y espiritual de Mesoamérica.

Ni los conquistadores ni los misioneros consideraron que el Na-
huatl fuera una lengua no apta para transmitir una nueva religión y
una cultura ajena a los indígenas. Menos de quince años después
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de la conquista, se escribían libros en Nahuatl sobre la historia y
tradiciones del pueblo conquistador, sobre la religión cristiana, y
se representaba el primer drama en el Nuevo Mundo: "El Juicio
final".

En cuanto a las obras creadas en América, utilizando instrumen-
tos como el Nahuatl y otros, tanto frailes como indígenas produje-
ron formas literarias y teatrales que aunque determinadas por el
teatro español de la época, dejan entrever la difícil situación social
y el uso del teatro como medio evangelizador. Aunque no cabe
duda de que las obras fueron impuestas por los misioneros, en
muchos casos estos no se atrevieron a ir abiertamente contra al-
gunos elementos de la cultura indígena. Según las circunstancias,
suprimieron pasajes bíblicos, como el del sacrificio del carnero
por Abraham, en el espectáculo "El sacrificio de Isaac". El teatro
se utilizó para combatir el agüero, la poligamia ... temas que eran
relativamente nuevos, ya que en España no tenían la importancia
que en este nuevo continente los españoles les adjudicaron.

Según algunos cálculos, a partir de documentos del siglo XVI, se
puede deducir que en algunas plazas, como la de Tlatelolco, ca-
bían alrededor de 100.000 personas que, en cuclillas, presencia-
ban las representaciones.

El uso del teatro tuvo que ver, entre otras cosas, con la utilización
de actores indígenas que en su lengua, el Nahuatl, expresaban
con mucha mayor eficacia la ideología religiosa que los propios
sermones de los frailes, a veces con los disparates propios de
quien no conoce a la perfección un determinado idioma y le es
extraña una específica cultura.

Motolinía nos lo dice ahora, hablando de la habilidad de estas
gentes: "Porque se vea la habilidad de estas gentes, diré aquí
lo que representaron en el día de San Juan Bautista, que fue un
lunes, y fueron 4 autos, que sólo para sacarlos en prosa, que no
es menos devota la historia que en metro, fue bien menester todo
el viernes, y en sólo dos días que fueron sábado y domingo, lo
aprendieron y representaron harto y devotamente."

[) mil j

La participación del público en el teatro Nahuatl

El indígena que asistía a una representación en el siglo XVI, no
pagaba boleta, ya que colaboraba con su trabajo, con pequeños
aportes económicos, con la preparación de comida o de vestuario
para la fiesta. Podría decirse más ampliamente que era la ciudad
la encargada de los costos de la representación.

"El indígena, en la mayoría de los casos es espectador de un tea-
tro realizado en la plaza, espacio central en la vida social, religiosa
y económica de la comunidad. En ese espacio integrará el drama
a su vida cotidiana de una manera vívida, altamente participante.
Este indígena espectador por lo general, ya ha asistido a una misa
directamente ligada a la fiesta. La historia del mismo santo que
está en el altar puede ser el tema de los acontecimientos que en
el tablado presenciará. El espectador de este teatro se mueve,
circula, se ve obligado a veces a alejarse un poco de los actores
para evitar sus bromas y a veces hasta sus acciones. A la plaza y
a la iglesia, asiste una comunidad que se conoce personalmente,
como también a los actores o danzantes. Al terminar la represen-
tación no "aplaude y se va", sino que como comunidad que incluye
a los representantes, prosiguen en actividades festivas, principal-
mente en lo relacionado con el comer y el beber. Al regresar a
casa, no es difícil que llegue con algunos de ellos, miembros de
su familia.

En determinadas representaciones lo real era acomodado para
que, mediante la mezcla, la fusión entre este y la ficción, se pu-
diera lograr, espectacular y públicamente, "repetir" la historia,
reactualizarla con el consiguiente predominio de la Santa Madre
Iglesia sobre los gentiles; por ejemplo, en la representación de la
toma de Jerusalén, los frailes habían preparado a muchos indios
adultos para el bautizo, para realizarlo premeditadamente en esta
fecha, alusiva a la toma de la ciudad Santa. "Definieron que los no
bautizados hicieran el papel de turcos, enemigos de los cristianos.
Una vez ganada la batalla por los cristianos, el derrotado Soldán
de Babilonia, trajo ... muchos turcos o indios adultos que tenían
para bautizar, y allí, públicamente, demandaron el bautizo al Papa
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y luego su Santidad mandó a un sacerdote que los bautizase
como en efecto lo fueron", según Motolinía.

En determinadas obras y escenarios, los misioneros se valían de
la pintura mural, de la imagen visual inmóvil, condensadora
e impresionante, atemorizadora ... el cronista Dávila Padilla nos
describe una especie de telón que se utilizó como ilustración del
infierno:

"En otro lienzo había pintadas aguas que significaban las mudan-
zas y poca firmeza de la vida presente. En las aguas andaban
dos grandes bergantines ... y llevaban muy diferente gente y de-
rrotero. En uno iban hacia lo alto indios y indias con sus rosarios
en las manos y al cuello, unos tomando disciplinas y otros to-
mando los remos que los ángeles les ofrecían para que remasen
en demanda de la gloria, que descubría en lo alto del lienzo los
principios de la que estaba en el otro cumplidamente pintada. Es-
taban muchos demonios asidos a aquella lancha deteniéndola ...
y a unos derribaban los ángeles y a otros los mismos indios con
las armas del santo rosario.

Unos perseveraban con rostros feroces ... otros se volvían confu-
sos y rendidos, apoderándose del otro bergantín en el cual iban
indios y indias embriagándose con grandes vasos de vino. Otros
riñéndose y matándose entre sí y otros en deshonesta compa-
ñía de hombres y mujeres en actitudes deshonestas. Volaban
los ángeles sobre esta infernal barquilla y los desventurados tan
atentos en sus entretenimientos dejaban por espaldas las inspi-
raciones que los ángeles les traían de parte de Dios, dándoles ro-
sarios y ponían los tristes sus ojos y manos en los vasos de vino
que los demonios ofrecían a unos y las mujeres que presentes
estaban, a otros. Remaban los demonios en éste su bergantín,
con grande contento y porfiadas fuerzas, significando sus ansias
por llegar al desventurado puerto del infierno que esta-
ba comenzado a pintar en una esquina baja del lienzo y
proseguido en el otro."

Personajes y vestuario en el teatro evangelizador

Acontinuación, en un nivel descriptivo presentamos una relación
de los personajes más importantes del teatro mejicano del
siglo XVI.

DIOS PADRE: Viejo de barba blanca con tiara papal de tres coro-
nas y lujosísimo manto. Hubo algunas renuencias a representarlo
de cuerpo entero. A veces, como aparece en los códices colonia-
les, en la pintura mural mejicana y en la iconografía de fines de la
época medieval y principios del Renacimiento, sólo se mostraba
una mano que salía de las nubes, en otras solamente era percep-
tible la parte superior de su cuerpo, portando en su mano izquier-
da una esfera terrestre y levantando dos dedos de la derecha.

CRISTO: Se lo caracterizaba como un hombre de mediana edad,
pelo largo, barba y bigote, vestido de túnica larga y ceñida que le
dejaba ver sus cinco llagas. En imagen de Juez de Vivos y Muer-
tos, aparece sentado en un trono, los pies colocados sobre una
esfera, la mano derecha levantada y en la izquierda una espada.

LA VIRGEN: Se la representaba vestida de túnica gruesa, ceñida
al cuerpo por la cintura, de mangas largas, manto y sandalias,
pelo largo y corona de flores de lis y joyas.

SAN MIGUEL Y LOS ÁNGELES: A fines de la Edad Media, la ima-
gen de San Miguel se daba a través de un joven fuerte de finos
rasgos físicos, cabellera larga y rizada, alado, con una báscula
en la mano izquierda y una espada en la derecha. Traía medias
de malla y armadura de metal brillante. Se lo concebía como un
arcángel guerrero. "Hubo una batalla en el cielo: Miguel y sus án-
geles peleaban contra el dragón y los suyos, el cual no pudiendo
triunfar perdió su lugar en el cielo. Así fue arrojada la serpiente
llamada Diablo y Satanás" Apocalipsis, cap. 12: 7-9. A veces, San
Miguel llevaba una lanza y una corona enjoyada, también se so-
lía representarlo con una trompeta, llamando para el Juicio Final.
Las legiones de ángeles llevaban igualmente pelo largo y rizado,
sostenido por una diadema con una pequeña cruz en la parte de-
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lantera. En la época, impresionaban estas siluetas con alas de
cuerpo entero, cuidadosamente divididas en tres franjas horizon-
tales, recubiertas de plumas de distintos colores. El ángel llevaba
generalmente una espada, aunque en determinadas representa-
ciones era portador de objetos simbólicos: un lirio (la anunciación
de Nuestra Señora) o una vela (la educación de los hijos) o trom-
petas (Juicio Final).

LOS DEMONIOS: Eran representados en la Edad Media y a prin-
cipios del Renacimiento, por medio de elementos tomados del
mundo animal (visión zoomórfica, por oposición a la visión antro-
pomórfica de los personajes celestiales divinos). En un relieve del
siglo XIII, los encontramos desnudos, con orejas de burro, alas
en las piernas, garras en los pies, la lengua afuera y tirando a un
condenado con una larga cadena. En otras ocasiones llevaban
cuernos, orejas puntiagudas, cola larga, tres garras en cada mano
y tres en cada pie. En algunas obras, se disfrazaba de ángel o de
ser humano. Por ejemplo, en la "Tentación de Cristo", Lucifer se
quiere hacer pasar por ermitaño, pero no puede ocultar "los cuer-
nos y las uñas que de cada dedo como de las manos le salían ...
uñas de hueso tan largas como medio palmo", según Motolinía.

LAS ÁNIMAS: En la obra "La educación de los hijos" se acota:
"Vendrán las ánimas disfrazadas, envueltas como niños peque-
ños." Es posible que en el teatro, las ánimas (almas) hayan tenido
la figura del fantasma tradicional. En algunas representaciones
pictóricas como la escena infernal de Acolman, las ánimas están
concebidas como cuerpos desnudos.

LA MUERTE: A fines de la Edad Media y a principios del Renaci-
miento, la muerte se la representaba bajo la figura de un esque-
leto que carga una enorme hoz sobre el hombro izquierdo. De la
cintura le cuelga un hacha. En la mano derecha llevaba un arco
con una flecha ya preparada. La figura de La Muerte en el teatro
mejicano del siglo XVI, no ofreció mayores variantes.

SAN JUAN BAUTISTA: La imagen medieval de San Juan Bautista
era la de un hombre maduro, barbado, de cabellera revuelta y

abundante, vestido de rica túnica y manto. En la iconografía re-
nacentista, su figura se acerca más a la del relato bíblico. Es un
hombre joven, barbado, melenudo, vestido con la piel de un ani-
mal, portador de una cruz estandarte. Esta última imagen, parece,
fue introducida por los franciscanos en el siglo XVI, en Méjico y
prevaleció sobre la medieval.

SAN JOSÉ: Por esta época se lo representaba como un viejo, a
veces calvo de barba y bigote blancos, con una vara florida en la
mano derecha y de manto lujoso.

LOS REYES MAGOS: En la iconografía cristiana, en general, los
tres reyes de Oriente que desde" ... las provincias de los gentiles
salieron a buscar y adorar al Señor. .. ", aparecían ataviados de ri-
quísimos ropajes, espléndidas coronas y preciosos objetos en sus
manos para ser depositados a los pies del Niño Dios. Significaban
tres tipos raciales, uno de ellos negro. Eran los gobernantes del
mundo gentil que habrá de recibir la luz del evangelio. En el teatro
misionero, uno de los reyes era mejicano, vestido de soberano
nativo.

SANTIAGO APÓSTOL: En la iconografía española, Santiago se
presentaba muchas veces como peregrino, con báculo, una ban-
derita, una concha y un libro en la mano izquierda. Pero en Méjico,
casi siempre, desde el momento de la Conquista, así: " ... En esto
entró Santiago en su caballo blanco como la nieve y él mismo
vestido como lo suelen pintar con armadura de conquistador es-
pañol."

EL HOMBRE INDíGENA: Los actores indios que se representa-
ban a sí mismos, iban según la imagen generalizada y aceptada
del campesino mejicano: calzón largo hasta el tobillo, camisa de
manga larga y una tilma (manta de algodón) al hombro derecho.
Su pelo largo hasta los hombros y calzando huaraches o sanda-
lias indígenas.

LA MUJER INDíGENA: (Representada siempre por hombres, al
igual que todos los demás personajes femeninos, incluyendo la
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Virgen) Mantuvo en escena el traje tradicionalmente vestido por
ella: el huipil corto o camisa, falda enredada y atada a la cintura
con chumbes. Parece ser que iba descalza. En "Las ánimas" y
"Las albaceas", llama la presencia de una viuda enlutada. El color
negro, que no era asociado por el indígena con la pena, el duelo,
etc., iba siendo introducido por el teatro misionero como signo de
luto, de muerto en vida, de represión. Más adelante, García Lorca
en "La casa de Bernarda Alba", aludirá a los vínculos del luto con
la autoridad y represión como formas de expresión aberrantes.

Para terminar, a manera de conclusión, citamos un párrafo del
texto "El Teatro Nahuatl", de Fernando Horcasitas (del cual es
deudor el presente ensayo): Para los indígenas que habían so-
brevivido al cataclismo de la conquista, la obra evangelizadora en
general (y el teatro en especial) presentaban novedades. "Ade-
más de escaparse de los encomenderos, de las autoridades civi-
les y del clero secular, el indígena se refugiaba en una vida ritual
intensísima, la cual incluía las representaciones dramáticas. Un
reto para sus habilidades técnicas, una invitación para divertirse
y aprender algo nuevo, manejando poleas, ruedas e instrumentos
de hierro, fabricando nuevos y desconocidos trajes, adaptando y
adaptándose a nuevas formas de escenificación y actuando nue-
vos y muy diferentes personajes. Todo esto, llenaba el vacío que
había dejado la desaparición de la cultura indígena."

La gran pregunta y gran hipótesis para continuar resolviendo
es:¿En qué medida se logró y en qué medida contribuyó el teatro
evangelizador a la conformación de un mundo indocristiano, libe-
rado de toda práctica pagana; bien instruido bajo los paradigmas
del catolicismo, convencido y obediente?"

23. Horcasitas, F El Teatro Nehuetl. Universidad Nacional Autónoma de México. Ins-

tituto de investigaciones históricas. México. 1974. Este texto fue la materia prima

desde donde se desarrolló el punto de vista y la realización del presente ensayo.
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HACIA UNACONCEPCIÓN DEL ESPACIO
POÉTICO TEATRAL

El espacio, en la práctica teatral, es aquel perceptible como
un escenario en el cual los actores realizan sus performan-
cias en plan de representar personajes. Está indisoluble-

mente ligado al espacio poético, el cual se define por la forma
convencional y metafórica en que se presenta a la percepción del
espectador, constituyéndose en una propuesta estética que gravi-
ta sobre el escenario.

Es radicalmente diferente al espacio literario dramático, donde
yace más o menos sugerido a través de las didascalias (acota-
ciones) y parlamentos de los personajes. Diremos, para mayor
claridad: Es distinto el tablado al libro. Pensar estos espacios,
diferenciándolos, es valioso para una mirada rigurosa sobre el
hecho teatral.

El teatro, pues, exige un escenario conformado como dispositivo
escénico para la ubicación y acción de los actores personajes,
de acuerdo con las exigencias del hecho teatral por representar;
desde donde debe accederse a una realidad poética que en cada
espectáculo, logre convencional izar el escenario a través de sus
específicos lenguajes, haciéndolo desaparecer como tablado para
hacerlo aceptar, por parte del espectador, como el espacio poéti-
co donde acaece un acontecimiento de ficción (infierno, océano,
barriga del ogro, etc.).
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El espectáculo teatral involucra la escenografía, especie de mar-
gen escénica poética .cuya función es constitutiva y delimitativa
del espacio y sus variados usos en el hecho teatral. Es en gran
parte por ella que se actualiza el espacio virtual yacente en los
datos suministrados en el libreto.

El espacio poético teatral oscila siempre entre una relación de
mímesis o de distancia frente al espacio referencial aludido en
el libreto y aún en la realidad empírica. El espacio poético teatral
alberga concretamente la tridimensionalidad de los sujetos y ob-
jetos del acontecimiento escénico y así, difiere de otras artes con
otros soportes: pintura, novela, poesía, música. El actor, la espa-
cialización y la temporalidad en la puesta en escena nos permiten
ver en vivo, socializadamente, lo que el texto literario individual-
mente sólo nos permite imaginar. La puesta en escena del texto
literario como habla actuada de los personajes, redimensiona y
redefine los valores y sentidos propuestos por él a nuestro parti-
cular acto creativo.

La construcción del espacio literario dramático se posibilita cuan-
do tenemos una imagen de las relaciones dramáticas en el texto,
lograda a través del estudio de los personajes en su ser y en el de-
sarrollo de sus acciones. Si esquematizamos ésta imagen, obten-
dremos la matriz actancial organizada en torno a la relación sujeto
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que busca y objeto motivo de la búsqueda. Esta relación de su-
jetos y objetos con sus respectivos y diferentes intereses permite
proyectar la espacialización del acontecimiento teatral hacia otros
niveles, digamos, de carácter connotativo: metafórica, analógica,
asociativamente. Por ejemplo, como ring, cárcel, iglesia, cueva,
cementerio, laberinto. Atendiendo desde luego, con un criterio
bien pragmático las acotaciones, los indicios directos o indirectos
suministrados en los diálogos y las propuestas concretas y espe-
cializadas que han de hacer, de alguna manera, los actores. Pero
en últimas, para la puesta en escena, importa muy relativamente
el grado de fidelidad o infidelidad a estas guías formuladas por el
autor.

Por ejemplo, un texto literario que describa el espacio dramático
como una casa con bastantes pelos y señales, puede ser resuelto
en el montaje teatral con solamente varios pequeños espacios,
donde con muy pocos objetos se cumpla denotativa y connotati-
vamente esta función, por ejemplo: Un ropero, un sanitario y un
tocador. (Ver esta solución espacial en un montaje del Teatro Ima-
ginario al texto "Diatriba de amor contra un hombre sentado", de
Gabriel García Márquez).

El espacio literario dramático se nos presenta a la percepción
como algo concreto pero imaginario, su ubicación depende del
desarrollo de la historia que transcurre por el devenir de la acción
de los personajes. El espacio poético teatral en cambio, lo per-
cibimos concreto, físico, mensurable y desde luego metafórico;
enlazado al deseo, participación, lucha y transformación dramá-
tica de los personajes frente a nosotros, visible y audiblemente.
El espacio en la puesta en escena no es un calco ni traslado
mecánico del libro al escenario, sino el resultado de un trabajo
escénico y teórico sobre una virtualidad construida con palabras
por el dramaturgo, virtualidad que para la elaboración del espacio
poético teatral se constituye en un punto de partida y paulatina-
mente en un lenguaje más dentro del sistema de signos no verba-
les del espectáculo.

!Ja (, t

El acontecimiento teatral ocurre en un lugar donde la mirada (del
público) se distancia del objeto observado (la escena). Los límites
de esta distancia pero también su contacto y reconocimiento, de-
penden de cómo lo resuelva el montaje.

Aunque amerita un estudio aparte, digamos que existe un espacio
"interior", generalmente apenas referencial. Por ejemplo: Cuando
el personaje se instala en el sueño, el delirio, las fantasías ... es-
pacios tributarios del estado emocional interior de los personajes.

El espacio escénico poético no escapa a los condicionamientos
históricos que han determinado la arquitectura del edificio teatral
y por consiguiente la producción de sentido: circular, semicircular,
a la italiana, atrio de iglesia, calle, corral español, isabelino, pala-
ciego, tablado feérico, polifuncional y circunstancial (escuela, dro-
guería, ruinas, etc.). Por ejemplo, la constante presencia de coros
danzantes y parlantes, junto al escaso número de personajes si-
tuados sobre una pasarela en el teatro recitativo semicircular de la
tragedia griega; la amplia plataforma del teatro isabelino (bajo el
reinado de Isabel I de Inglaterra, época de William Shakespeare)
que albergaba "multitudes" y era un buen lugar para combates,
alternando con otras áreas de "juego" interiores, con pocos per-
sonajes.

El espacio poético teatral tampoco tiene como finalidad la repro-
ducción calcada del espacio real. En "Hamlet" de Shakespeare,
este príncipe pone a representar a unos cómicos la obra "La ra-
tonera", en el teatro del palacio de su tío Claudio, asesino de su
padre, el rey Hamlet, en un jardín de ficción homólogo a aquel
del castillo, a su vez de ficción, donde se cometiera el crimen. En
"Sueño de una noche de verano", en un espacio natural (bosque
fuera de Atenas) unos artesanos preparan "Píramo y Tisbe", para
las bodas del rey Teseo, pero aún allí, elementos tales como la
luna, los animales, la tapia, son absolutamente artificiales, inge-
niosas soluciones teatrales de los actores artesanos de la época.

Jersy Grotowski llevó a cabo su versión escénica de "El príncipe
constante" en un espacio bastante reducido con una tarima de dos
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por dos metros -espacio del príncipe-- y otros cuatro actores,
más un escaso público que como "fisgón" fue situado por el es-
pectáculo, tras una "empalizada". Así, metafóricamente se realizó
en el escenario el espacio propuesto en la realidad literaria por los
autores Calderón de la Barca y Slowaki.

Espacio poético y acontecimiento escénico se estructuran cuando
de verdad, como la horma al zapato, aquél acoge a éste; lo alber-
ga, enriqueciéndolo, en cuanto lo transporta a una nueva dimen-
sión, a una realidad estética: El hecho escénico teatral.

El espacio poético es la tierra nutricia donde se enraíza el espec-
táculo: Es el lugar de exhibición de todo tipo de signos verbales y
no verbales. El hábitat apropiado para las vidas artificiales de
los personajes escénicos. Para mí, el espacio como el personaje
plantea etapas de sondeos, búsquedas, bocetos escénicos pro-
ducidos fundamentalmente por confrontaciones con el aconteci-
miento literario, hasta llegar a conformar de manera tangible una
posibilidad dinámica de expresión significante en el espectáculo.

Cuando en el espectáculo percibimos el tablado como un lugar
donde se ubica objetos y circulan sujetos sin trascenderlo, sin so-
luciones de ricas connotaciones y sentidos que asalten al espec-
tador, cuando predomina ostensiblemente la función referencial
sobre la función poética, no ha cuajado un proceso creativo com-
plejo, exigente y artístico.

El espacio poético teatral, dificilísimo problema por resolver en el
proceso de puesta en escena, amerita una particular metodología.
El espacio poético como lenguaje teatral se construye exploran
do, manipulando las materias primas pertinentes, inventándolo
como una verosímil metáfora, a partir de las pistas que consignó
el escritor y esa virtualidad nebulosa plena de interrogantes e in-
certidumbres que manejan el director y el actor.

Para terminar, una cita de Jacques Derrida de su libro "L'ecriture
et la diference" (La escritura y la diferencia) que creo viene al
caso: "La teatralidad hace de la insignificancia del mundo, un con

junto significativo, significación reversible si así se puede decir, en
la medida en que las redes de significación inscritas en el espacio
escénico habiendo sido leídas y ordenadas por el espectador, se
reinvierten sobre la lectura del mundo exterior.'?"
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PílDORAS SOBRE liTERATURA,
TEATRO Y El TEXTO NO TEATRAL

Este trabajo es una somera presentación de aspectos que
deben tenerse en cuenta para la transformación de un

texto no teatral en otro sistema, el espectáculo
teatral.

Esta intervención será desde una perspectiva general, pero
basada en experiencias con diferentes agrupaciones teatra-
les.

No importa cuál sea el procedimiento desde y con el cual se aborde
el proceso de lectura y transformación del texto no teatral; pero sí
sabemos que no podrá evitarse, por lo menos, el encuentro con
algunos elementos constitutivos de la estructura de ese texto. Se-
ñalérnoslos:"

El ORDEN LÓGICO: O sea, cierta ley de causalidad que el mismo
texto elabora. Se sustenta en un antes y un después; o también en
un a causa de y un por lo tanto. Es un eje que define el nivel de los
acontecimientos y su organización en el plano sintagmático. Intere-
sa mucho no confundir este orden lógico y secuencial con el orden
cronológico que induce al error de creer que toda nueva secuencia
es necesariamente consecuencia de la inmediatamente anterior.

Por razón de estructura del texto, una unidad de sentido existe por-
que hubo y para que haya otra unidad de sentido; pero su aparición
y ubicación no responde necesariamente a lo cronológico (Orden
temporal).

25. Ducrot, O; Todorov, Tzvetan; Sperber, O; y cols. ¿Qué es el estructuralismo? El

análisis del discurso literario. Editorial Losada S.A 1971. Buenos Aires Pág. 127.

Otro tipo de causalidad, la psicológica, organiza relatos que acon-
tecen debido predominantemente a la "personalidad" del héroe o
héroes. Las acciones en este tipo de causalidad son consecuen-
cia del ser "psicológico" del o los personajes.

La causalidad puede ser también de naturaleza filosófica; enton-
ces las acciones se organizan determinadas por cierta finalidad
promotora de ideas, de ilustración de categorías, de puesta en
circulación de alguna certeza intelectiva o alguna fe que no se
cuestiona. A mi entender, en la historia del teatro algunos autos
sacramentales manejan este tipo de causalidad. De todas mane-
ras, estos tres tipos de causalidad pueden coexistir en el mismo
texto, debido a la incidencia de sus articulaciones en la significa-
ción.

El ORDEN TEMPORAL: El orden lógico del texto está estrecha-
mente vinculado a la temporalidad; ya anotábamos cómo lo que
viene "después", en la linealidad del relato, tiende a ser leído
como "causado por". Dice Todorov en relación al "Ulises" de Joy-
ce: "El más perfecto ejemplo de sumisión al orden temporal es el
"Ulises". Aquí la causalidad no es reemplazada por ninguna anti-
causalidad sino por la causalidad. La única o al menos la principal
relación entre las acciones es su pura sucesión: se nos relata mi-
nuto a minuto lo que sucede en determinado lugar o en el espíritu
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del personaje. Las digresiones, tales como las conocía la novela
clásica, ya no son posibles aquí, porque revelarían una estructura
distinta de la temporal; la única manera en que pueden darse y
nosotros percíbirlas es en los sueños y recuerdos de los perso-
najes".

Aparte de la digresión, la retórica admite variadas figuras, mane-
ras de formalizar el texto, apuntando a la satisfacción de la nece-
sidad de representarnos la vida no solamente de acuerdo con el
orden natural; es decir, imitativo de la naturaleza. El otro orden, di-
gamos artificial, implica la posibilidad temporal de la reversibilidad
y de la proyección. Reversibilidad escrita como inversión (el final
al comienzo), como retrospección, el familiar flash back, como vi-
sión estereoscópica. Influye la producción de sentido ya que al
romper la linealidad del orden temporal, organiza una redistribu-
ción de sujetos y objetos, espacios y tiempos en una búsqueda de
inteligibilidad y efecto artístico específico.

En algunos casos la literatura ha llevado hasta sus últimas con-
secuencias la relación entre la temporalidad del enunciado y la
enunciación, volviendo esto su tema. Dice Todorov de la novela
de Michel Butor "L'emploi du temps" (El empleo del tiempo): "El
tiempo de la escritura desempeña un papel cada vez mayor hasta
aplastar al final del libro, en una coincidencia última de las dos
temporalidades, al tiempo representado; el narrador ya no tiene
tiempo para contarnos la historia."

Hoy, siglo XXI, la problemática de la subversión del código de la
lengua; la tensión entre sintagma y paradigma en su mutua delimi-
tación; en últimas, la lucha entre lenguaje y sujeto no es algo para
ocultar o para formar parte del epistolario del escritor; por el con-
trario, se hace literatura; se vuelve tema la escritura. A continua-
ción, algunas citas de la correspondencia de Flaubert: "A veces
cuando me encuentro vacío, cuando la expresión se me escapa,
cuando después de haber borroneado largas páginas descubro
que allí no sirve ni una sola frase, caigo sobre mi sofá y me quedo
allí, atontado con un marasmo interior de disgusto ... no se llega al
estilo más que con un largo trabajo, atroz, con un empecinamiento

fanático y abnegado ... He pasado la vida privando a mi corazón
de los elementos más legítimos. He llevado una existencia la-
boriosa y austera ... ya no puedo más, me siento al final de mis
fuerzas ... que reviente como un perro antes que apresurar un se-
gundo mi frase que no está madura ... A veces sufro verdaderas
torturas para escribir la frase más simple." .

El ORDEN ESPACIAL EN LA NARRATIVA: Empecemos valién-
donos de la cámara y en especial de la de cine. Su invención cam-
bió el punto de vista, la perspectiva ... inauguró un nuevo modo
de ver. La pintura cubista con su imagen inmóvil nos ofrece aná-
logamente al cine de imagen móvil, una vista múltiple del objeto
representado. No pinta lo que ve, produce significación a partir de
lo que el objeto posee como propiedades, vistas desde ángulos y
planos muy variados. Atrapemos esta loa a la cámara, del director
de cine soviético Dziqa Vertov: "Soy un ojo, un ojo mecánico. Yo,
la máquina ... me libero hoy y para siempre de la inmovilidad hu-
mana ... me aproximo y me alejo de los objetos, repto bajo ellos.
Me mantengo a la altura de la boca de un caballo que corre. Caigo
y me levanto con los cuerpos que caen y se levantan ... Registro
un movimiento tras otro en las combinaciones más complejas".
Se acentúa más, después de esta cita, la semejanza del milagro
humano de la cámara de cine con el narrador omnisciente y om-
nipresente de la novela; aquel para el cual el personaje no guarda
el mínimo secreto, aquel que goza de la misma ubicuidad de la
cámara, aquel que por su naturaleza y función en la novela posee
esa extraordinaria flexibilidad y riqueza espacio temporal.

y entramos en los terrenos del narrador; mejor, del narrador y del
narratorio, pareja que al interior de la narración literaria cumple las
funciones de emisor y receptor del mensaje. Esta pareja no debe
confundirse con el autor y el lector de la novela o cuento. El relato,
que no puede relatarse a sí mismo, recurre al narrador, quien des-
de una determinada visión de sí, de los personajes y del universo
por representar, se dirige a ese tú, el narratario, para decir algo del
o los personajes. Pertenecen ambos al sistema de signos que es
la obra literaria; en ella surgen y de ella forman parte indisociable.
No son pues, identificables con el autor yel lector; estos sí,
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sujetos concretos del extratexto. Narrador y narratario desde de-
terminadas coyunturas sociales, espaciales y temporales definen
continuamente sus opciones de participación en el universo de la
novela o del cuento.

Miremos un poco el siguiente fragmento de "El túnel" de Ernesto
Sábato: Juan Pablo Castel desde la cárcel, preso, va a contar la
historia de sus relaciones con su amante María Iribarne a quien ha
asesinado: "Todos saben que maté a María Iribarne Hunter. Pero
nadie sabe cómo la conocí, qué relaciones hubo exactamente en-
tre nosotros, y cómo fui haciéndome a la idea de matarla. Trataré
de relatar todo imparcialmente; porque, aunque sufrí mucho por
su culpa no tengo la necia pretensión de ser perfecto". El frag-
mento nos ubica frente a un programa narrativo a través del cual
el prisionero, narrador en primera persona y protagonista de los
hechos, se propone comunicarlos a su narratario pero bajo el con-
dicionamiento teórico de hacer pasar su subjetividad por el filtro
de la imparcialidad y de esta manera establecer ante sí y ante
el OTRO su responsabilidad y culpa en la muerte de su amante,
es decir, su grado de imperfección. De hecho, la significación y
la verosimilitud del texto estarán atravesadas por estas premisas
que el texto se impone para el desarrollo de este programa. El
mismo sujeto que "comete" el acontecimiento, lo juzga, a la vez,
juzgándose. Esta doble función de narrador y actor en el mismo
yo, Juan Pablo Castel, señala pues, un lugar de conflicto. La es-
cisión del yo en actor y juez por un lado y por otro la sensación
de unidad proporcionada por "el ilusorio yo". Esto, como puede
colegirse, no solamente concierne al plano de los personajes y
sus conflictos; yo diría, implica un ámbito más alto de reflexión. En
el caso de "El túnel" de Sábato, los conflictos podrán ser leídos
porque el narrador se propone contarlos echando mano de una
específica modalidad de relato, la visión "desde afuera"; o sea, la
del narrador omnisciente, lo cual es una toma de posición frente a
los hechos y el resto de personajes. Recordemos que además, él
es el personaje protagonista. Desde esas elaboradas condiciones
de enunciación y así situado para hablar, toma la palabra.

ACTOS DE HABLA: Detengámonos un poco en la situación de
habla en la cual, en un momento dado, el trabajo del texto literario

pone a sus participantes. Pero una advertencia, esta ampliación la
hago no pensando, por el momento, en el habla del texto literario
ni del espectáculo teatral, sino en el habla de la vida común y co-
rriente. El habla de carácter práctico, cotidiano.

Situación de habla sería el contexto situacional en el cual se pro-
duce el evento de habla, estando éste conformado por uno o va-
rios actos de habla. Ejemplo: la situación de habla "en el hipódro-
mo": pedir el precio de la boleta, pagarla, invitar a un amigo, negar
limosna a una nube de mendigos, en el torno dejarse requisar
por el policía casi sin habla ... Como puede deducirse, el evento
de habla se define como la interacción lingüística con intención
comunicativa que se establece entre dos o más sujetos, o uno y
su monólogo. En cuanto a las condiciones de producción de los
discursos, hay que buscarías por fuera del discurso mismo y se
hallan constituidas por relaciones sociales y de poder, implícitas
en toda situación y contexto comunicativo.

En las condiciones de enunciación intervienen las presuposicio-
nes y posiciones de un sujeto sobre sí y sobre los demás, la ima-
gen de sí y de los demás, la atmósfera o ambiente en el cual se
desarrolla la comunicación, el estado de ánimo, el funcionamiento
de carácter involuntario, la particular competencia o capacidad
lingüística individual. Estas y otras determinaciones que dejo
para más adelante, influyen en los interlocutores, en sus actos
de habla, de manera igual, diferente, opuesta, etc. Veamos con
un ejemplo no tomado de la literatura, cómo lo social regula el
lenguaje y el lenguaje es a su vez forma y contenido de lo social:
en un día de intenso calor, la señora de la casa expresa frente a la
muchacha del servicio: "Qué calor hace"; aún no ha concluido la
frase y su mirada abandona a la criada para dirigirse a la ventana
cerrada. Como si fuera una orden, la criada va y abre la ventana.
Analizando este hecho de lenguaje desde la incipiente teoría del
discurso, podemos señalar tres aspectos:

1.EI aspecto locutivo: La señora en presencia de su criada y para
ella emite un enunciado.
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2.EI aspecto ilocutivo: Hay algo más que un enunciado. La señora
en su enunciación está "haciendo" algo, está dando una orden.

3.EI aspecto perlocutivo: Efecto del enunciado de la señora sobre
su interlocutora, la criada. Una reacción que deviene como res-
puesta: abrir la ventana.

Copresentes en los actos de habla, simultáneos a lo rigurosa-
mente verbal, la palabra; aparecen otros códigos de orden pa-
ralingüístico: los rasgos suprasegmentales del lenguaje (pausas,
acentuaciones, entonaciones, ritmos ... ). Umberto Eco, recuerda:
"La escuela de arte dramático de Stanislavsky enseñaba si mal
no recuerdo a pronunciar la frase "Esta tarde" en cuarenta ento-
naciones diferentes ... como promesa, amenaza, seducción, etc.
y continúa: "Hablamos no sólo con la boca, sino también con las
manos, con los ojos, con las distancias que guardamos, con los
olores, con la temperatura". Estos últimos códigos de tipo translin-
güístico, en efecto, vehiculan sentido que opera complementan-
do, neutralizando o contradiciendo lo puramente verbal. Y conti-
núa el semiólogo Eco: "... Ia sociedad, sea cual sea la forma como
se constituya, "habla". Habla porque se constituye y se constituye
porque empieza a hablar. Quien no sabe escucharla hablar en los
casos en que habla, aún sin usar el habla, la atraviesa a ciegas;
no la conoce. No la modifica";"

FUNCiÓN POÉTICA: Regresemos ahora a la literatura. Para ne-
gar toda posibilidad de ver en ella el lugar de fiel cumplimiento de
reglas gramaticales, normatividad para el buen uso de la lengua,
clasificaciones universales del lenguaje ... ¿qué haríamos con el
cuento de Cortázar "¿Usted se sentó a tu lado?" La literatura se
produce teniendo a la base como materia prima la lengua y la
ideología, pero en el proceso productivo del objeto estético estas
materias primas se transforman; aunque al final en el mismo pro-
ducto deben poder ser reconocibles; de otra manera sería impo-
sible su desciframiento; pero insistimos, el desciframiento recae

26. Eco, Umberlo .. Tratado General de Semiótica: El hábito hace al monje. Editorial

Nueva Imagen. 1978. México, D.F

sobre un producto estético cuyo rasgo diferencial por excelencia
es la polisemia, la no transparencia, la opacidad, la poeticidad.
Sirvámonos aquí nuevamente de Umberto Eco: "En el mensaje
ambiguo, los significantes adquieren significados adecuados so-
lamente por la interacción contextual; a la luz del contexto se re-
animan por medio de clarificaciones y ambigüedades sucesivas.
Me remiten a un determinado significado pero al hacerlo se nos
aparecen otras posibles interpretaciones". Es decir, la finalidad del
signo en la función poética del lenguaje es fracturar toda posibili-
dad que lo amarre a la simple denotación. Lo caracteriza la fuga
hacia la no plenitud de sentido, para no caer en el sentido pleno y
cerrado que otorga el diccionario. "La tierra es azul como una na-
ranja", ¿dentro de qué sistema es azul? ¿Dentro de qué sistema
las naranjas son azules? ¿Qué sistemas constituyen esta tierra
azul y esta naranja azul? Esto nada tiene que ver con la rareza
ni la confusión. Se trata de un juego subversivo del lenguaje en
un campo específico, el arte, controlado por leyes que a su vez
continuamente él mismo transgrede para su existencia.

La literatura y el arte, tienden a sobrepasar la primera opción que
se le ofrece al hombre: repetir - repetirse. El arte crea en sus
discursos las condiciones para que hable quien no debe y hace
hablar a alguien o a algo en una situación "inverosímil" y, su pa-
labra se refiere a muchas cosas a la vez. En este juego un poco
laberíntico el texto poético produce una extraña y particular efi-
cacia: Traiciona al autor a quien se le escapa su(s) sentido(s). Al
implementar sus propios códigos, cada objeto estético configura
una especie de criptograma frente al cual se experimenta el insó-
lito placer de saber y no saber leer.

LOS CONFLICTOS ENTRE PERSONAJES EN LA OBRA LITE-
RARIA: El problema del personaje en el texto de la narrativa ha
sido visto a partir de Vladimir Propp, con relación a lo que éste
hace. Dice Greimás refiriéndose a Vladimir Propp: "Para Propp
los personajes se definen por las esferas de acción en las cuales
participan; estando constituidas estas esferas por los haces de
funciones que les son atribuidas. La invariancia que se observa
al comparar todos los cuentos de un corpus, es la de las esferas
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de acción que son atribuidas a los personajes; estos sí, variables
de uno a otro cuento. Greimás propondrá posteriormente su co-
nocida matriz actancial, en una perspectiva de paradigma: tres
pares de opuestos. Su finalidad es descriptiva y clasificatoria de
los sujetos y acciones, y obedece al tipo de participación de estos
en cuanto a: desear, comunicar y luchar. Veamos un esquema de
aplicación en "Odisea":

Sujeto: El que busca, (Ulises).

Objeto: Lo buscado (Su patria, su familia, su riqueza)

Ayudante: (Atenea, Menelao, Néstor)

Oponente: (Pretendientes, esclavos de Odiseo, deidades)

Destinador: El que posibilita la búsqueda del objeto por el sujeto
(deidades favorables)

Destinatario: El que se beneficia con el objeto (El clan de Odiseo
que se recupera)

Para Claude Bremond la secuencia se define como la agrupación
de tres funciones. Función: "Todo segmento de la historia que se
presente como el término de una correlación. La compra de un
revólver tiene como correlato el momento en que se lo utilizará"."
Esta tríada corresponde, según Bremond, a las tres fases obliga-
das de todo proceso: virtualidad, paso al acto y realización. En
esta tríada el término último implica al segundo y el segundo al
primero. Pero el antecedente nunca implica al consecuente. Des-
pués de cada función se abre una alternativa. De la virtualidad se
puede pasar al acto o no, el paso al acto puede lograr o fallar su
realización.

Para Bremond todo relato es obligatoriamente el conflicto y la
unión de dos roles: el Paciente y el Agente; que interactúan en

27. Bremond. C. Introduccíón al análisis estructural del relalo. La lógica de los posi-

bles narrativas. Editorial Tiempo Contemporáneo. Buenos Aires. 1970. Pág. 87.

procesos evolutivos y contra evolutivos. Para Bremond, la realiza-
ción sólo progresa en la medida en que los personajes modifican
sus relaciones, sus situaciones y el estado de cosas constituido
por el texto; y para ello llega a formular una síntesis de tres mó-
viles inhibidores: aversión, cálculo desfavorable y conciencia de
prohibición.

Para Bremond todo relato es obligatoriamente el conflicto y la
unión de dos roles: el Paciente y el Agente; que interactúan en
procesos evolutivos y contra evolutivos. Para Bremond, la realiza-
ción sólo progresa en la medida en que los personajes modifican
sus relaciones, sus situaciones y el estado de cosas constituido
por el texto; y para ello llega a formular una síntesis de tres mó-
viles inhibidores: aversión, cálculo desfavorable y conciencia de
prohibición.

Trajinando la práctica teatral se dan de hecho formas, métodos,
o dispositivos operacionales variados, cada vez más vinculados
a otros discursos: estructuralismo, semiótica, psicolingüística,
psicoanálisis, marxismo ... La semiología del teatro, hoy por hoy
entiende el personaje no solamente como sujeto de la acción, sino
como lugar de convergencia poética de los múltiples elementos y
códigos que simultáneamente intervienen en el hecho teatral. El
personaje es el sitio de anclaje de la enorme diversidad de signos
que la representación pone permanentemente en juego. Es una
manera de dejar ver cómo un sujeto actor con su presencia carnal
muestra un sujeto concreto, pero a la vez imaginario, alusivo a la
materia prima de la cual procede, a la cual se asemeja y de la cual
se diferencia. El personaje teatral se mueve en un mapa de con-
flictos; conflictos que nos remiten a la reflexión y definición de los
grandes ejes de oposición, de las grandes fuerzas en contradic-
ción en el universo de ficción donde habita y que como hemos di-
cho, alude al genotexto que le da origen: la cultura del extratexto.

LA IMPROVISACiÓN ESCÉNICA: La improvisación escénica es
un diálogo, prevenido pero abierto donde el habla del texto no
teatral se cruza con el habla del grupo que lo improvisa, en fun-
ción de una solución teatral a partir de una propuesta literaria.

2 JJ C,
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La improvisación escénica es un hacer generalmente colectivo a tra-
vés de intercambios múltiples. Por este intercambio podemos oír la
voz de "Un señor muy viejo con unas alas enormes", la voz de quie-
nes hablan de él desde adentro del texto y desde afuera: García Már-
quez, Macondo, la crítica literaria, el relato mítico; en fin, el frondoso,
fecundo y miedoso árbol de la intertextualidad.

Dice Roland Barthes: "En la intertextualidad deben incluirse los textos
que vienen después, las fuentes de un texto no están solamente an-
tes de él, sino también después. Es el punto de vista de Levi Strauss
al decir que la versión freudiana del mito Edipo, hace parte del mito
Edipo. Si se lee a Sófocles debe leérselo como una citación de Freud
ya Freud como una citación de Sófocles."28

La improvisación es muchas cosas: allí los actores violan el vacío y el
silencio de signos escénicos, despegan hacia su escritura, inician un
viaje sin retorno hacia otra cosa y su público. La improvisación es la
práctica real para que las propuestas escénicas personales se sociali-
cen, articulándose en la finalidad que en arte cumplen las interseccio-
nes: la producción de sentido. La improvisación escénica cuestiona
la autoridad que establece el dogma. La improvisación transforma la
materia prima, así como del cuero obtenemos zapatos.

Las improvisaciones escénicas son borradores sígnicos de los acto-
res, propuestas personales allí inscritas; en un momento dado, verda-
deros hallazgos. Tener en cuenta la improvisación quiere decir leerla
como un riguroso acto de escritura que, en arte, toda lectura implica.
Quiere decir en palabras propias de Brecht, hacerla útil, detenerse en
sus sincronismos y diacronismos, precisar sus valores para que no se
esfumen como trabajo perdido o trabajo en general. Son tan valiosos
esos signos como los trozossueltos de música en el oído del compo-
sitor; como los bocetos del pintor que entraron a la Historia del Arte
como dicientes testimonios de un proceso creativo. El hallazgo del ac-
tor, impreso a través de la improvisación permanecerá como una mar-
ca en su cuerpo memoria y en su intelecto. Podrá ser utilizado una
vez vuelto consciente, ahora o dentro de cien días en una u otra parte
del proceso creativo; donde se lo requiera, total o parcialmente o por
vía negativa. La improvisación escénica puede acompañar al actor y
al colectivo produciendo posibilidades de ruptura y evoluciones desde
el balbuceo hasta el poema del cuerpo y la palabra que es el teatro.
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LA RELACiÓN CON EL ORDEN ESPACIO TEMPORAL DEL
TEXTO NO TEATRAL: Esta relación no debe ser de fuerza; su fle-
xibilidad es histórica y se ha ampliado cuando ha quedado corta.

Así ha ocurrido en el lenguaje del cine; dice Román Gubern: "El
principio de la discontinuidad y de la ordenación narrativa ... en-
contró su primer reto cuando el realizador de la película se encon-
tró ante la' Mecesidad de relatar un acontecimiento que en lugar
de articularse a través de una sola línea o centro de interés, se
bifurcaba en dos o más líneas de acción simultáneas y todas de
alto interés argumental. De este temprano reto derivó el monta-
je alternado o montaje de acciones paralelas ... " Si comparamos
"Rayuela" de Cortázar con el "Decamerón" las diferencias son
enormes y esto en ningún momento mirando peyorativamente
la obra de Bocaccio. El teatro también rompió con la unidad de
tiempo, espacio y acción; podemos apreciar un tipo de flexibilidad
espacio temporal diferente en "Edipo Rey" de Sófocles, "Tuparna-
ros 1.780"29 de Danilo Tenorio o "Mucho ruido y pocas nueces" de
William Shakespeare.

En una lectura, hoy, del teatro de Don Ramón del Valle Inclán,
puede apreciarse cómo en esta postmodernidad, su propuesta li-
teraria dramática, tan comprometida con la imagen pictórica, con
la literatura en cuanto teatro y narrativa, con la cinematografía
en cuanto al tratamiento de la problemática espacio temporal, se
vuelve de hecho más factible, pero sin perder por ello esa terrible
dificultad para su puesta en escena.

Debe quedar claro que el teatro no ha pretendido volverse cíne ni
el cine novela. No es posible. No obstante, la intertextualidad y las
recíprocas influencias son cada vez más notorias y beneficiosas
para la estructuración renovada de objetos artísticos.

28. Barthes, R. Introducción al análisis estructural del relato. Editorial Tiempo Contempo-

ráneo .. 1970. Buenos Aires. Pág.9

29. Remitimos a. 'Tupemeros 1.780'" La más perfecta síntesis alquímica desde las
poéticas de Grotowski, Brecht y Weiss. Grupo de Teatro Experimental Latinoamericano

(GRUTELA). Conferencia de Fernando Duque Mesa. Igualmente, al libro 'Teatro de la

Locura". González, Sergio. Pág 80. Mincultura. Panamericana Formase Impresos. 1998.
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DE LO CULTURAL A LA PRÁCTICA
DEL TEATRO

El teatro como práctica específica, con sus textos, edifica-
. ciones, convenciones temporo espaciales, vestuarios, etc.,

llegó a constituirse, en la medida en que fue distanciándo-
se y diferenciándose de sus fuentes históricas, religiosas y profa-
nas, cultas y populares.

Tragedia y comedia, tienen en común venir de fenómenos de
participación colectiva: las ceremonias cultuales. De hecho, nu-
merosos ritos llegaban a formalizarse como espectáculos donde
los participantes representaban los dioses o las fuerzas sobrena-
turales (vida, muerte, fecundidad); así, se explican las máscaras,
emblemas, disfraces, elementos que encontraremos retrabajados
en el contexto trágico creado por el espectáculo teatral de los
grandes poetas trágicos.

De la mayor importancia eran las fiestas en honor de Dionisos,
dios de la vid, de la caza, de la vegetación, de la fecundidad. Tam-
bién los ritos funerarios que en el caso de grandes y muy queridos
personajes daban pie a un agón o concurso competitivo (como
aquel que en lIiada organiza Aquiles a la muerte de Patroclo).
Estas ceremonias se desarrollaban en espacios bien delimitados,
alrededor del altar del dios o del cuerpo del difunto; obedeciendo a
códigos rígidos aunque variados que incluían un lenguaje simbóli-
co, texto gestual y verbal. De aquí pudo ocurrir un viraje hacia una

representación que hacía más énfasis en lo humano, por ejemplo:
pasajes de las vidas de los héroes que conformaban también los
contenidos de las sagas, de la tradición oral viva a través de la
boca de los rapsodas.

El teatro griego fue muy rápidamente oficial izado por la Polis; ins-
titucionalizado por Pisístrato en 534 a.C. Regido por un conjunto
de protocolos cívicos, constituye uno de los pilares de la relación
política del país. La tragedia fue contemporánea de la grandeza
de Atenas.

La actividad teatral estaba muy ligada a la organización de la
vida de Atenas que pretende un equilibrio entre lo espiritual y lo
material. Para la liturgia (servicios públicos), se imponía una res-
ponsa-bilidad financiera a los ciudadanos ricos que comprendía
LA COREGIA, equipamiento y mantenimiento de un coro trágico;
también LA GIMNASARCHIE, organización de juegos gimnásti-
cos; el equipamiento de un navío de guerra; la organización de
una comida pública.

El teatro está, pues, involucrado oficialmente al programa de la
Polis. El magistrado (Arconte) que preside cada año los concur-
sos, da a ellos su nombre. Las representaciones tienen lugar en
sitios consagrados a Dionisos, en los días reservados para sus
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celebraciones. Lenenas (Enero) Antesterias (Febrero), Grandes
dionisíacas (Marzo), Dionisíacas agrarias (Diciembre), donde el
concurso dramático (Agón) era una actividad importante pero nor-
mal que contaba a veces con la presencia de delegados de todas
las ciudades de la Liga de Delos que pagaban tributo a Atenas.

El concurso dramático estaba fuertemente estructurado. El Arcon-
te designaba los Coregas encargados de reunir un Coro: quince
en la Tragedia y veinticuatro para la Comedia; de entrenarlo con
ayuda de un instructor, del vestuario y alimentación. Venía segui-
damente la designación de los poetas admitidos para concursar,
función que al principio acumulaba los roles de autor, actor y di-
rector. El Arconte designaba los actores. A la suerte, cada poeta
recibía un Coro y dos actores. Los jueces eran también escogidos
por sorteo de acuerdo con el número de tribus existentes en Ate-
nas. El voto de los jurados era secreto y para la decisión última,
solamente llegaban a votar cinco.
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EL DISCURSO ANDANTE

El discurso artístico, peregrino andante, echa pa'lante y re-
trocede, prueba atajos extraños, desemboca en callejones
sin salida, vecinos de laberintos fantasmales ... de pronto,

en tan sudorosa viajadera por el mare mágnum intertextual, el
discurso siempre enfermo de insatisfacciones se detiene a tomar
aire nuevo y medio se aclimata; puede entonces que se haga el
muerto, pero volverse momia eterna, [nol En este desplazamien-
to interminable aparecieron en la nevera bogotana, en la estufa
caleña y en la fonda paisa, estrenando traducciones, muchos ro-
llizos textos y no menos extranjeros súper variopintos ... absurdos
como lonesco con un rinoceronte y su combo de afines pelam-
bres: Arrabal en triciclo 30, Tardieu y el pelirrojo irlandés Beckett
esperando hallar en Colombia a Godot. De naves gringas des-
cendieron norteños hijos del Tío Sam: uno apellidado Albee con
su cuento y su zoológico, Jack GeJber ofreciendo su apetitosa
manzana que resultó veneno puro; otro, también con sabor in-
glés, Don Wesker Amoldo (en Castellano), convencido de que el
mundo funciona como una gran cocina ... claro, no faltaron rusos
revolucionarios que traían su propio baño como Vladimir

Artículo publicado en la Revista Papel Escena, No 5. Facultad de Artes Escénicas de

Bellas Artes. Celi. 2005.

30. Aparecen en negrita las palabras alusivas a títulos de obras teatrales represen-

tadas en Colombia en esa época.

Maiacovsky emparentado nada menos que con el jefe bolchevi-
que Vladimir Ilich Lenin: en cambio, Chejov, su paisano, nos sor-
prendió con su talante tranquilo y lleno de largas pausas, introdujo
con él, la gaviota de la paz.

Escapando de Hitler, entró por Tumaco un célebre realista alemán
que sin ser nazi mató a un ruso superimportante, maestro muy
metódico; el muerto, Constantino Stanislavsky y el homicida que
actuaba siempre distanciado Bertoldo Brecht. Imagínense el
democratismo: de Tokio desembarcó del avión el amarillo Yukio
Mishima con la princesa Aoi en la mano; de Argelia, si la memo-
ria no me falla, porque esto sucedió en el tiempo del ruido, hizo su
escalofriante aparición Kateb Yacine y su infaltable cadáver. Otro,
asesino de reyes, alias Macbeth, llegó a caballo a éste embrollo
discursivo: venía con el cuasi Lord Guillermo Shakespeare y se
quedaron entre nosotros una temporada larga y aleccionadora, en
cuanto a la espectacular violencia que planteaban, tuvieron varias
crías: una apodada la Fierecilla.

Desde luego, unos ya eran viejitos, [no, qué escribo! [Viejlsirnosl
Recordemos el recontraespañol monstruo de la pluma de ave de
corto vuelo Don Lope de Vega, en Cali se alojó en la calle 7 No
8-63 con su discreta enamorada. Don Sófocles, griego, el más
maduro en años conducía de la mano a un rey que se había acos-
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tado en la misma cama con su mamá y claro, la preñó; Edipo, el
ciego, le decían, porque se vació los ojos al ver su tragedia. Un
enfermo imaginario en compañía de unas preciosas ridículas
no faltaron en éste proceso migratorio a Macondo; arribaron con
un señor tapicero y payaso bueno, mesié Juan Bautista Moliere ...
[lncreible! Un tal Weiss desempacó aquí (como si no lo hubiera)
todo un asilo de locos franceses, el marqués de Sade y su costal
de sadismo a la cabeza, venían fugados del sanatorio charen-
toniano.

Ante tan abrumadora fauna, Tío Conejo no se encontraba y el
paisita Peralta con su progenitor carrasquillita decidieron largarse
y ponerse a salvo a la diestra de Dios Padre. Hasta un lector
sincuatro dedos de frente nota de una, la lamentable ausencia del
discurso chibchombiano en esta abigarrada y floreciente jungla
donde el mismo Galileo Galilei había barrido el piso con la Santa
Madre Iglesia ... y discursos van y vienen y van y vuelven ...

Pero un buen día, un señor de muy buena ventura puso una tram-
pa en contubernio con San García y de ahí resultó algo así como
una cosecha de café, una especie de caja de Pandora llena
de esperanzas, imaginación y fantasías. En Bogotá, inmediata-
mente, un grupo de comunes inventaron el discurso nosotros los
comunes; en Cali, se divulgaron los papeles del infierno y creo
que hasta a la fonda paisa llegó la noticia de cosechar un discurso
nacional como el café, el banano y las flores ...

Ahora, al escribir banano se me pone en el consciente un logra-
dísimo discurso de Carlitos Tévez, no, borremos, Carlitos Reyes,
con sabor a fruta y olor a masacre oficial: [soldados, lo llamó!

crecían, se peleaban, más aprendían y se multiplicaban, como
dijo el filósofo Maturana. Yo, caleña, hijo natural de Don Juan
Tenorio y nieto de Zorrilla, viví intensamente ésta calentura de la
cual mis canas dan fe.

Bueno, de la trampa lograron salvarse muchos y muy buenos, los
cuales, libres ya de ataduras y de tanto barro se dedicaron como
apóstoles después de Pentecostés a pregonar a diestra y sobre
todo a la siniestra, la buena nueva de los discursos chibchombia-
nos colectivos. [Oué banda de polemistas ya preparados, madu-
ros para la nueva era con su nuevo discurso. [Oué cosa nunca
vista ni oída ni soñada en el universo entero! Los colectivos, pues,

Donilo Tenorío
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SI NO OYÓ NO REGRESA ...

"La inspiración es una rara visitante pero no le gusta
visitar a los perezosos"

Stanislavsky

Ni el orador, ni el bolerista, ni el locutor, ni el maestro de
ceremonias, ni el conferencista necesitan una voz para
representar personajes; los actores del teatro dramático

y lírico, sí.

La práctica del teatro implica un proceso de significación en la
perspectiva de un evento de comunicación entre el actor o ac-
triz, representante de personajes de un acontecimiento escénico
teatral y, el espectador, sujeto igualmente activo pero cuyo rol es
el de lector del discurso polisémico (poético) propuesto por el es-
pectáculo, en un acto de asignación de sentido; en esto consiste
su lectura. Si bien entendemos que en el discurso teatral el actor
estructura signos verbales y no verbales, visuales y sonoros, los
continuos eventos de habla de los personajes son de suma impor-
tancia; es allí, en la problemática de la voz hablada, responsable
de su producción, donde nos situamos para la presente reflexión.

Queremos enfatizar que la palabra en la escena teatral va más
allá de una manifestación lingüística, para funcionar como vehí-
culo de expresión de sentimientos, pensamiento y deseo, atribui-
bles a los personajes aunque pertenezcan a mundos de ficción.
Cuando señalamos, expresión de afectos, pensamiento y deseo,
subrayamos que el personaje teatral sólo existe como relación
social, aún para contradecirse como sujeto deseante, portador de

una determinada ideología que se objetiva durante el aconteci-
miento escénico en la medida en que participe para lograr el
objeto de su deseo. Si esto es cierto, podemos aseverar que una
actuación no lograda del texto verbal, no permite al espectador
captar la ideología y los intereses que mueven la acción y trans-
formación de los personajes.

Cada proceso creativo para la construcción del personaje exige
de un verdadero actor, de un teatro de arte, un particular dominio
y manipulación de sus órganos fonéticos, que en últimas se nos
presentan como si fueran propios del personaje que representa en
el montaje teatral. Pero para que logremos que resulten completa-
mente adecuados, propios del personaje, tanto el director como el
actor deben partir de presupuestos reales: primero, se balbucea,
luego se articula y por último, se escenifican definitivamente los
los textos o discursos de los personajes, buscando pleno sentido
artístico, polisémico, conforme además a su programa de accio-
nes físicas. Los tres niveles referidos se inauguran desde el ini-
cio del montaje. Hasta bien avanzado éste, son una copresencia,
pero se complejizan y desarrollan hasta sus ulteriores definiciones
de acuerdo al proceso creador muy personal de cada actor. Se
requiere pues, ser paciente para no 'embombarlo' de exigencias
y problemas a destiempo. Digamos para ejemplificar: sería fatal
pedir al actor Pedro Pérez el cuerpo y la voz de Hamlet, en las
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primeras sesiones de trabajo. Hamlet para Pedro Pérez, desde la
perspectiva de su construcción escénica, será un sujeto en pro-
ceso. En un buen trecho, ni siquiera podrá hacer un buen uso de
sus conocimientos técnicos, dado que sus etapas de creación del
príncipe de Dinamarca son definitivamente graduales, poniéndo-
se en conflicto sus pocos o grandes saberes teóricos yescénicos.

Respecto a esta situación vale la pena comentar: en un Semina-
rio de Investigación Permanente (SEMIPER) sobre "La voz y sus
procesos de significación en la escena", adelantado en la Facul-
tad de Artes Escénicas del Instituto Departamental de Bellas Ar-
tes de Cali, durante la investigación con una escena de "La Casa
de Bernarda Alba", de Federico Garcia Lorca, pudimos constatar
que mientras la estudiante trataba de coordinar su tensa atención
sobre el vecino espacio (una habitación) que ocupaba su madre
Bernarda, permanecer en un verdadero contacto escénico con
su hermana y comunicarle en voz baja pero perfectamente au-
dible, un texto de carácter crítico sobre el drama que allí se vive,
al mismo tiempo que con un cuchillo picaba verduras sobre una
mesa, hecho que necesariamente producia un ruido a intervalos
que ayudaba para crear la convención de evitar que su madre
oyera, pero que también evitaba una buena audición del público
(los talleristas). Constatamos que a mayor complejidad de la ta-
rea, menos audibilidad de los parlamentos. Solamente a través de
varias repeticiones la estudiante pudo articular correctamente ese
difícil proceso disociativo pero a la vez integrativo que le plantea-
ba su estudio de los problemas de la voz actuada del personaje
en la escena teatral.

Creo más posible llegar a óptimos resultados con un Pedro Pérez
que no pueda proyectar satisfactoriamente el texto del libreto de
Shakespeare debido a su esfuerzo por lograr avances signifi-
cativos en otros terrenos como la emocionalidad, la imagen, la
animalidad de los animales en la cual se apoya. Creo más posible
lograr con él resultados más artísticos que con otro actor que téc-
nicamente proyecte su voz desde el primer día pero que oigamos
el libreto de Shakespeare dicho de manera perfectamente audible
pero nada, absolutamente nada actuado (predominio absoluto

pero, además, mal entendido, del signo verbal sobre los lenguajes
no verbales).

Hamlet nace y madura progresivamente en cada puesta en esce-
na, aunque su voz en su primera escena sea más lograda que la
del acto V o viceversa. La modulación implica orden, desarrollos
desiguales y combinados en su práctica psicofísica; esto de nin-
guna manera niega la gradualidad compleja del trabajo creador
del actor, ni la espera estimulada por parte del director para su
consumación.

Recapitulemos este punto: la mayor dificultad para el proceso de
enunciación del actor personaje, radica en que sus técnicas de
emisión como actor persona, se ven perturbadas por la emocio-
nalidad del personaje originada en el mismo cuerpo del personaje
y además, por la presencia problemática durante su desempeño
como personaje de otros elementos que deberá llegar a manipular
hasta su perfecto dominio en función de él y demás actores perso-
najes y desde luego, del espectador.

Nos parece conducente caracterizar más detenidamente estas
tres fases por donde transita la voz del actor hasta la consecución
de la voz definitiva del personaje:

PRIMERA FASE. BALBUCEO: Entendemos aquella instancia en
el proceso de la puesta en escena en que el actor, de común
acuerdo con el director, hace a un lado el plano lingüístico o nivel
verbal dado por el texto del autor, suplantándolo por otro texto im-
provisado, semejante, no propiamente poético, para así poder de
manera más amplia y libre, crear, como dice Stanislavsky, la vida
escénica del personaje utilizando simultáneamente su memoria
emotiva y sensitiva y su programa de acciones físicas.

Este proceso de experimentación hacia una rica apropiación del
texto poético del dramaturgo valiéndose del texto personal fue lla-
mado por Stanislavsky subtexto:" nosotros lo llamamos balbuceo;

31. Stanislavsky, C. Creando un rol. Cuadernos de Teatro No 6. Instituto Colombiano

de Cultura, Corporación Colombiana de Teatro. Capítulo 8, "Desde las acciones físi-

cas a la imagen viviente". 1976. Bogotá. Pág. 177
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en el sentido metafórico de llegar por etapas a "hablar bien" el
discurso verbal del espectáculo; o sea, al logro pleno de la palabra
actuada poéticamente para el teatro.

SEGUNDA FASE. DE ARTICULACiÓN: Consiste en, como dice
Aaron Copland en su texto "Música e imaginación", (no cito tex-
tualmente) saber tocar la obra musical aunque aún falta convertir-
la en MÚSICA. Esto, trasladado al teatro, sería: el actor ha logra-
do ya una muy hábil manipulación de su discurso y no solamente
respecto a lo verbal sino en relación a todos los lenguajes no
verbales del espectáculo. Digamos que puede ya pasar la obra
en su totalidad (debiendo poder percibirse en ella claramente, si
seguimos con la comparación, el do natural, el fa sostenido, el re
bemol, la fermata ... ) todo, ya perfectamente asimilado yarticula-
do por los intérpretes para funcionar en su momento y lugar.

TERCERA FASE. EL SENTIDO POÉTICO: Dice Patrice Pavis en
su Semiología del teatro: "La ambigüedad sería, lo que permite
varios sentidos o interpretaciones de un personaje, de una acción
o de la obra en su conjunto"32 y agreguemos: cuya finalidad es
no permitir al receptor una lectura de carácter unívoco. Es éste el
momento de llegar al fondo de esa fuente de permanente signifi-
cación que es la obra de arte:" ¿Cómo? Logrando que lo que es,
además, se convierta en otros, pero sin dejar de ser.

En la cotidianidad, las personas emiten permanentemente enun-
ciados verbales dentro de un margen de inconsciencia (¿o sería
mejor involuntariedad?) que abruma: no se tiene consciencia de
la respiración, las construcciones verbales se organizan sin mayor
rigor; en un porcentaje llamativo, la dicción (pronunciación bien
articulada), de lo deficiente, resulta chistosa; de las posibilidades
que brindan los resonadores a la voz, cero; el valor para el uso
de la voz de acuerdo a la distancia entre los hablantes tampoco
cuenta, en cuanto al ritmo se lo vive más como somnolencia o

32. Pavis, P Diccionario del teatro "Dramaturgia estética, semiologia". Ediciones Pai-

dos Iberica S.A. 1984. Barcelona.

33. Eco, U. "Obra Abierta". Editorial Ariel S.A. Barcelona. 1980.
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desbordamiento que como regulación y control. Los estados emo-
cionales muy intensos, atropellan y hasta clausura n los actos de
habla propiciando muchas veces incoherencias. En fin, la voz del
habla cotidiana se manifiestá de manera natural, muy poco edu-
cada generando disfonías y lesiones aún más severas. Losfonoau-
diólogos suelen suministrar consejos a sus pacientes para evitar
el maltrato vocal. Bien, pero el actor de un teatro de arte necesita
mucho más.

El actor para el uso de su voz deberá saber prácticamente que
en su desempeño compromete su emocionalidad, su físico y su
intelecto, elementos que sabrá poner en forma, permanentemen-
te. La capacidad de respuesta de los elementos en juego en este
compromiso, se adquiere. El cuerpo y la voz del actor de un teatro
de arte, insistimos, de un verdadero investigador de esta disciplina,
se construyen, se reinyentan en procesos pacientes y con méto-
dos tenaces, sin fórmulas; tal como el niño que se hace sujeto
a través de la vivencia y apropiación del lenguaje materno. Este
tipo de actor que nos interesa, en el transcurso de su nacimien-
to y crecimiento deberá, a través de ejercicios nada tradicionales,
no destinados a reproducir fielmente la realidad, dar de ella una
imagen poética y cuestionante; ejercicios, venimos diciendo, que
despierten para la expresión artística su memoria afectiva, estruc-
turándola a partir de sus experiencias sensoriales que desencade-
nen en su voz y cuerpo, la creación de un instrumento válido, que
le permita representar verosímilmente a otro. Dar en la ficción vida
corpórea y sonora real a otro, cosa nada fácil a menos que sea
absolutamente ingenuo.

La formación, pues, del cuerpo y voz del actor o actriz de teatro,
deberá conducirlo a la adquisición de técnicas absolutamente con-
textual izadas donde se combinen experimentalmente la función
emotiva, la expresión corporal y vocal, y el control del programa
escénico asignado. Deberá, cuando nazca a la vida de este oficio,
haber dejado atrás, muerta, a la persona torpe que no articulaba
vocales, consonantes, sílabas, palabras, frases ...

La voz de cada actor como persona posee un timbre, es decir, una
manera personal y única de producir y articular sonidos y palabras.
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Cada persona, debido a determinaciones biológicas individuales y
a contextos culturales reducidos o amplios, concretos, desarrolla
su voz, la suya, esa, la de ella y de nadie más; algo así como las
huellas digitales. Lo maravilloso en un buen actor es que pueda
con sus órganos vocales corporales crear, además, un timbre úni-
co, característico y distintivo para su personaje. Recordemos aquí
al inventor y su proceso de invención de la voz del Pato Donald.

Hoy, justamente, escuché en la Radio Cadena Nacional, un "Ra-
dio sucesos RCN" conducido por Juan Gossaín. En el espacio
"El recreo", una medio respetuosa mamadera de gallo, sobre el
tema de la noticia del triunfo de Colombia sobre Nicaragua a raíz
de una sentencia proferida en La Haya, sancionando el diferendo
relacionado con la propiedad de las islas de San Andrés, Pro-
videncia y Santa Catalina, etc.; escuché, decía, perfectamente
imitadas, como una superposición exacta, las voces altamente
familiares de expresidentes de Colombia que hemos padecido:
Belisario Betancurt, César Gaviria y Andrés Pastrana. Era claro,
una representación del humorista Guillermo Díaz Salamanca, de
carácter únicamente sonoro, para un receptor que no veía a los
propietarios originales de las voces pero que disfrutaba enorme-
mente al reconocerlas, inconfundibles, por el timbre exacto, por
el tono, cadencia, pausas, ruidos paralingüísticos y cierto tufillo
cómico de la voz de cada estadista. ¿Cómo lo logra el imitador?
Queda abierto el debate.

Como la actriz, el actor deberá aprender el control de su acto
creador que reiteramos plantea participación técnica, emocional
e intelectiva. La voz del actor en acción funciona de manera psi-
cofísica, igual que en la vida extra escénica aunque debe quedar
muy claro que en el espectáculo teatral éste proceso se subordi-
na a pautas originadas por el ordenamiento artístico requerido; lo
psíquico, consciente o inconsciente, a través del sistema nervioso
permite al cuerpo voz, la recepción de los estímulos sensoriales y
por ende, las respuestas verbales apropiadas. En este orden de
ideas, podemos entender la voz humana como parte del cuerpo
orgánico y sistémico del actor. Veamos, el actor utiliza zonas de
resonancia para la voz ubicadas en el cuerpo: laringe, nariz,

vientre, pecho, boca, cabeza; son definitivos los pulmones y el
músculo diafragmático, cuerdas vocales, faringe, lengua, paladar,
úvula, dientes, maxilares, etc.; inclusive, cuando por efecto de un
cambio consciente en la ritmicidad de la respiración para lograr
algún efecto del personaje sobre el público notamos inmediata-
mente que el metabolismo del cuerpo varía. Así concebida la voz
del actor, la del personaje que no preexiste al proceso de su crea-
ción en el escenario, será el resultado de múltiples búsquedas,
opciones, ensayos e intercambios con los demás sujetos del dra-
ma. Voz que de acuerdo con el sentido poético buscado podría
variar según las circunstancias dadas, durante el desarrollo de la
historia en el espectáculo.

Los elementos que el actor pone en juego para construir con su
voz, la voz del personaje son: Los resonadores ya nombrados
de los cuales, además, diremos que aparte de funcionar como
cajas de resonancia en el proceso de proyectar hasta el público el
texto verbal, pueden dar lugar a significaciones interesantes. Por
ejemplo, el uso de un resonador grave (pectoral, ventral) puede
denotar un estado del personaje (moribundo), o llamar la atención
hacia un atributo de su ser (autoridad, seguridad). El resonador
nasal puede denotar quizá tontería o torpeza en el personaje; el
laringal, agresividad, vulgaridad; el occipital, la expresividad chi-
llona de una histérica o de una mujer "lora". El contraste de un
feroz jerarca nazi con una voz aflautada puede ofrecer interés y
posibilidades de significación.

Como la actriz, con la voz, el actor crea un fenómeno sonoro y
simultáneamente, discurso intelectivo; dentro de esta realidad
tangible se enmarcan aspectos rítmicos; entendiendo ritmo como
la pauta en cada suceso (aun musical), que determina en qué
tiempo escénico este suceso debe cumplirse; estamos hablando
de su duración en el tiempo, dependerá de una escogencia que
va de la gama de lo lento hasta lo vertiginoso, según el sentido, el
valor funcional y estético que en la estructura a la cual pertenece
sea pertinente; por ejemplo, tomemos este breve acontecimiento:
un soldado que debe ejecutar a un desertor siente repugnancia
hacia la idea de matar a un compañero; su acción de cargar el fu-
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sil, quitar el seguro y apuntar será muy lenta hasta la aparición de
su jefe militar que lo obliga a operar rápidamente. De no aparecer
en el acontecimiento el jefe, la acción "fusilamiento" se realizará
en un tiempo y ritmo absolutamente lento.

Algún gran compositor de música llamada clásica, señalaba, más
o menos: en el segundo movimiento del concierto, he repetido
los distintos elementos del primer movimiento pero con otro ritmo.

En la Enciclopedia Salvat de los grandes compositores, apare-
ce: "De la colección completa de los Carmina Burana'?", Carl Orff
escogió 25 canciones y las ordenó de modo que pudieran ser re-
presentadas en un escenario. En cuanto a la música, se acomo-
dó a la sencillez de los textos. Aproximadamente, la mitad de las
piezas son canciones cuya melodía se repite en cada estrofa casi
sin variantes... El ritmo es el encargado de dar variedad al con-
junto, impidiendo así cualquier monotonía. Esta riqueza rítmica,
es tal vez la característica más importante de los Carmina Burana"
. Pensando en los personajes, no olvidemos: un personaje pue-
de funcionar en contraposición: en una escena con un ritmo muy
vivo, comportarse lento. Desde luego que en esta problemática
también se halla inscrito el director del espectáculo, de la misma
manera como el director de orquesta frente a la propuesta rítmica
del compositor. Ahora, en el teatro, donde la matematicidad de la
música no existe de manera igual, el director y el actor parecen
tener márgenes más amplios para elaborar las partituras rítmicas
de la obra y los personajes.

En el teatro lírico, el actor cantante también representa un perso-
naje inmerso en una puesta en escena que desarrolla una historia
particular. En estos espectáculos apreciamos argumento escrito
y musical izado, bien sea por uno o dos creadores, personajes,
escenografías, utilería, vestuario, luces, maquillaje y, reiteramos,
música. No imaginemos siquiera un solo espectáculo de ópera sin
música. Si el teatro dramático puede hacer caso omiso de la músi-
ca, el teatro lírico, no. Siendo esa su naturaleza, queda implicada

34. Las cursivas son mías.
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una actuación cantada. Más que en el teatro dramático, el actor
cantante del teatro lírico debe someterse a cantar e interpretar su
personaje de acuerdo con la tesitura de su voz (bajo, barítono,
tenor; y en las actrices, coritralto, mezzosoprano y soprano), co-
rrespondiendo a la matemática notación musical de la obra; como
un instrumento más, donde lo que pronuncie cantando (fraseo),
corresponde no a la lógica del habla propia del lenguaje hablado,
sino a la lógica de la partitura musical escrita por el compositor.
Estas realidades de forma y contenido que no detallaremos en el
presente ensayo, han establecido para el teatro lírico prototipos
de personajes físicos y vocales: dioses, galán, héroes, doncella,
rey, padre, agente del mal, villano; tipos fijos y fijados, en general,
a una factura operística formalmente muy codificada, sin fractu-
rantes rupturas a la vista, como sí acontece en el teatro dramático
donde, dada su incesante experírnentación, ha logrado gran mo-
vilidad y diversidad (tragedia griega, comedia de arte, teatro clási-
co renacentista, teatro isabelino, romántico, barroco, naturalista,
realista, expresionista, dadaísta, surrealista, grotesco, esperpén-
tico, político, épico. Teatro laboratorio, ceremonial, absurdo (en
sus distintas vertientes), minimalista... Todo esto, aparte de la
propuesta de Bertolt Brecht para su teatro épico donde la música,
letra y estilo con músico y cantantes actores de teatro a bordo,
propende a producir un efecto de distanciamiento (de no identi-
ficación durante el espectáculo) entre el actor, el personaje y el
público (ver la obra del mismo autor: "La ópera de tres centavos").
Podemos decir que el destino vocal del actor del teatro dramático
es inventar voces para muy distintos personajes, transformando la
suya propia creativa y artísticamente.

En cuanto al tono, digamos que en el registro o tesitura de la voz
de cada actor comprobamos hasta dónde han sido desarrolladas
sus posibilidades de uso de tonos bajos, medios y agudos. Un
personaje puede tener como característica básica una voz gra-
ve o aguda, entonces, la modulación de sus enunciados verbales
tendrá ese punto de partida para la organización definitiva de su
programa verbal en el espectáculo. El tono también podrá traba-
jarse como un elemento escénico que puede asignar un carácter
al personaje y/o al montaje; podemos pensar, entonces, en un
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tono festivo, triste, violento, grandilocuente, burlón, etc. Vale la
pena investigar si el tono de la escena debe adecuarse al espacio
donde se lleva a cabo la representación; así, pues, una secuencia
de violencia verbal a gritos, podría de pronto no atacarse de la
misma manera en una sala de cincuenta espectadores que en
una de quinientos.

Los órganos corporales encargados de la articulación son los res-
ponsables de los sonidos. La actriz, como el actor, para poder
crear personajes orgánicos, verosímiles y diferentes, a través de
secuencias de ejercicios diseñadas para entrenamiento actoral,
sentirá nacer y crecer una nueva relación con su cuerpo y su voz,
nada caprichosa, más allá de clisés y automatismos que como
persona ha adquirido en la vida cotidiana. El conocimiento prác-
tico de su instrumento para creaciones artísticas, lo planteamos
como rupturas frente a la facilidad y superficialidad de los lugares
comunes en la escena y afuera de ella.

Hablaremos entonces de una dicción profesional que en el actor
va ligada o quizá sea el resultado de una excelente articulación.
¿Qué articulamos pésimamente como personas permanente-
mente? [lncrelblel, la a, e, i, o, u. Decimos, por ejemplo, la ave-
nida "pasuancho" por "pasoancho"; no decimos claramente "co-
omoepal" (Cooperativa de Motoristas de Expreso Palmira), se oye
"cornuepal"; tampoco decimos "¿qué hubo?", soltamos un "quihu-
bo": queremos decir: "de ahí la pobreza" y suena "diai la pobre-
za". Ignoramos que las consonantes son propietarias de sus
propios sonidos, debemos poder hacer que suenen por sí solas,
sin la compañía de vocales; pero desde luego, son mucho más
perceptibles asociadas a las dificilísimas a, e, i, o, u.

Cuando se pregunta ¿cómo se pronuncia la consonante "s"?, se
responde: "Ese"; para pronunciar las consonantes, los órganos
responsables de la articulación deberán intervenir de manera co-
rrecta, porque su dicción se halla codificada. Pruebe pronunciar
correctamente una "s" y observe qué pasa con la extensión de su
boca, ¿cómo funcionan dientes y columna de aire de acuerdo con
una determinada presión del diafragma? Algunas consonantes,

para muchísima gente, no existen, por ejemplo, la "x" en "tasi":
la "e" en "Hétor", "Otavio" y "Vítor"; la "p" en "adto" y, seguro, se
nos acabaría la resma. Total, si decimos "suidá" por ciudad, defi-
nitivamente andamos mal aunque por ella caminemos bien. Para
el actor de un teatro de arte se impone el renacimiento con todo
el cuerpo: a soplar, balbucear, vocalizar y 'consonantear', para
aprender a decir en las tablas perfectamente: "mi mamá me ama y
yo amo a mi mamá", y no: "mi mamá miama y yuamo a mi mamá".
Adentrarse en esta experiencia de encontrarse con cada una de
las consonantes de su lengua nativa, quizá desconocida durante
años, hará sentir al teatrista feliz de "consonantear", juego diver-
tido, lleno de sorpresas pero a la vez, absolutamente imprescin-
dible para acceder a una consciente y correcta emisión escénica
de sus personajes y, sin duda, bastante útil para su desempeño
como persona en la vida extraescénica.

Antes del espectáculo, el público es invitado a participar en un
acto inédito, irrepetible que obliga al espectador a procesos de
percepción y lectura muy activos y comprometedores. ¿Cuántas
veces se ha definido el arte como inefable y sublime? Sin embar-
go, en el escenario comienza un rosario de perlas como estas:
"Se requiere de ustedes soldados mucha tensión" por decir: "Se
requiere de ustedes, soldados, mucha atención"; "¿Dónde está
lavandera?, en lugar de: "¿Dónde está la bandera"?; "No falla-
rá uno, es mi eterno lema", cuando debiera decirse: "No fallar a
uno es mi eterno lema". En vez de: "¿Usted, quién es?", oímos:
¿Usted quienes? No escuchamos claramente "Viejas turbias, he
ladas", sino: "viejas turbias celadas".

Sabemos de actores que como personas en la vida cotidiana son
gagas, una forma muy mezquina de demorarse en entregar al otro
las palabras, una enorme dificultad para dar de sí, cosa que pare-
ce tiene bastante que ver con la etapa anal del ser humano. Pero
[oh prodigio!, cuando el gago o gaga representa, en su personaje
no hay rastros de gaguera, su articulación vocal es genuina, nor-
mal y profesional. Con este ejemplo nada chistoso, me parece,
pero sí extremo, queremos dar a entender cómo el actor crea en
su propio organismo dispositivos para esa criatura (cosa criada)
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que es él, pero que al mismo tiempo, no es él. La tal criatura es
un producto de su imaginación corporal y vocal con otra identidad
pero en la ficción. Para esta magia tenaz, no hay fórmulas; hay
vías: calle Stanislavsky, vía Bertolt Brecht, calle Grotowski, vía
Eugenio Barba y otros, y usted mismo que abre la suya propia, ha-
ciendo camino al andar; ojalá con un compañero de viaje óptimo,
me refiero a un buen director de actores.

A la dicción y articulación debemos agregar el estudio de la sig-
nificación del texto dramático, la función poética en términos de
Jakobson en su libro "Ensayos de lingüística qeneral"."

En parte, el trabajo del actor consiste en oral izar el texto litera-
rio, como quien dice, transportar los signos lingüísticos escritos
como libreto, a signos hablados, aquí y ahora: actuarios dentro
de la complejidad de que se originan en un cuerpo que es y no es
el del actor sino del actor personaje. En este contexto, significar,
significa -valga la redundancia- construir escénicamente a tra-
vés de relaciones inter personajes, un sistema de signos verbales
coherente cuya cimentación está dada en un porcentaje muy im-
portante por la intencionalidad con que cada personaje emite sus
enunciados para el receptor de turno, produciendo así, sentido, en
el plano lingüístico del espectáculo e integrándolo a la totalidad de
la propuesta para lectura de los espectadores.

La producción del sentido poético en el espectáculo teatral, impli-
ca una lógica interna propia, tanto en el tratamiento de lo sensible
como en el de lo racional, su articulación coherente, conducente a
una real posibilidad de comunicación estética. Ésta no debe con-
fundirse con la "comunión de almas" entre los espectadores.

Al poner en escena el texto literario y, claro, en el cuerpo y boca
de los personajes, al texto se le hace decir más de lo que dice en
el nivel denotativo. Digamos que a través del performance del ac-
tor personaje, el montaje crea el nivel connotativo del texto verbal.
Un ejemplo en pequeño: si tomamos la acción de un sujeto de
sentarse en una silla, involucrando la frase "Yo me siento en esta

35. Jakobson, R. Ensayos de lingüística general. Seix Barral. Barcelona. 1981.

silla", en su realización el sujeto nos dejará percibir un valor agre-
gado o valor segundo, quizá nos remita a la pomposa autoridad
de un alto jefe, dueño único y sempiterno de ese objeto. O quizá
pueda significar, emitida la frase con otro sentido, la profunda tris-
teza de quien ya no tiene nada más para vivir sino su silla que va
a acompañarlo hasta el final sus días.

La ausencia de sonido en música, el silencio, se siente como una
invitación auditiva y psicológica a clausurar la corriente discursiva
musical anterior; a oír de nuevo, hasta ese corte, en una fracción
de segundo la totalidad y hasta llegar a exclamar: "[Oué asom-
brosa majestuosidad!" o "iEI frenesí indomable sepultó la vida!".
También puede suscitar el acuciante deseo de ir hasta el final para
saborear la totalidad sonora. Experimentar el futuro del actual pre-
sente. El silencio en un personaje puede funcionar como premo-
nición de muerte (en el "Rey Lear", Cordelia, su hija menor)." El
silencio, para quien sepa oírlo, dejará acariciar la prefiguración de
una mejor vida. El silencio como signo en el sistema significante
del espectáculo, en su relación de oposición con lo sonoro, cum-
plirá su función de propiciar sentido pero, como venimos argu-
mentando, de acuerdo con el contexto, el estilo, el ritmo y el hacer
o no hacer del personaje.

En su libro "Hacia un teatro pobre", Jerzy Grotowski enumera al-
gunas anomalías en el uso de la voz hablada:

1.Si es monótono.
2.Si sentimos la laringe en la garganta.
3.Si la garganta duele o carraspea.
4.Si percibimos en la garganta un ruido involuntario.
5.Cuando la manzana de Adán se mueve con demasiada frecuencia ha-
cia arriba.
6.Cuando se contraen los músculos de la parte posterior del cuello.
7.Cuando se contraen los músculos situados debajo de la barbilla.
8.Si la mandíbula inferior está adelantada o muy hacia atrás."
Esforcémonos para que el público llegue, oiga, disfrute y vuelva.

36. Obra literaria de William Shakespeare.

37. Osario, C. Voces para la Escena. Separata Revista Gestus. Imprenta Nacional

de Colombia. 2001
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PROBLEMÁTICAS EDUCATIVAS EN LA
FORMACiÓN DE UN PROFESIONAL DEL TEATRO

TEATRO: Sistema escénico figurativo, ficticio y real; real tan-
gible, en cuanto involucra cuerpos humanos actuantes y
parlantes, en función de una construcción artística especta-

cular y una ficción representada. Se estructura como un lenguaje
e implica, por lo tanto, sentido(s).

Si esta definición es válida, nos invita a nosotros, gente de Uni-
versidad, a volver plausible una secuencia formativa investigativa
que posibilite al futuro profesional, vías para construirse como tal,
bajo estas determinaciones, desde su presente y desde su
deseo.

Si la definición se convalida, compromete cuerpo y mente del es-
tudiante actor, y de manera fuerte, ya que llama la atención sobre
la naturaleza del objeto de estudio y sus implicaciones en la so-
ciedad.

El cuerpo del estudiante actor se hace su medio expresivo. En él y
con él crea los personajes. Así como el músico se apropia de los
sonidos del intervalo; el pintor, la línea y el color; Gabriel García
Márquez, los signos lingüísticos; así, sabemos que lo indispensa-
ble para la existencia del teatro es el actor y el espectador, frente
a frente, en sus respectivos intercambios de representación y de-
codificación.

DO'!IO I

El cuerpo del estudiante actor

Nos referimos al cuerpo de un sujeto no acabado, en proceso;
siendo y dejando de ser por efecto de múltiples determinaciones
sociales e individuales. Contradictorio, operando desde su cons-
ciencia - inconsciencia; buscando una utópica completud. Cuer-
poque arrastra las marcas del amaestramiento, impuestas por
aparatos que lo constriñen a elaborados planes de desarrollo,
demasiado tentadores para dejar sentir o pensar su nocividad.
Cuerpo deseante que nace en la esperanza de una relación de
crecimiento gratificante a partir del Saber Hacer en la escena y
el aula.

Cuando nos deleitamos con los pasajes testimonios de en-
señanza aprendizaje de aprendices de los grandes maestros de
la época del Teatro de Arte de Moscú, nos conmueve esa fe yes-
peranza de ser acogidos en la sabiduría de Stanislavsky, Michael
Chéjov, Vajtangov, Nemirovich, Danchenco ... era como ponerse
en manos de un segundo Hacedor de Vida corporal y espiritual. ..
y empezar a llevar la cruz del cuerpo por el calvario gozoso de los
famosos estudios de arte. El cuerpo y mente del actor que entran
en juego durante los procesos académicos, presentan rasgos de
mucha complejidad e interés. Durante el acto creativo del actor,
nunca se sabrá hasta dónde llega a "filtrarse" de manera clara
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Las prácticas de Actuación, y Expresión corporal y vocal deberán
pensarse de manera que el estudiante actor viva siempre los pro-
blemas de la representación escénica. Serán concebidos no para
representarse como persona (Yo mato, yo me emborracho,
yo soy amado), sino bajo el requerimiento de la creación de siluetas
o personajes. Si esto es así, no caben ejercicios ni sesiones, bonitas,
pulcras o caóticas, con descargas emocionales subjetivisimas de las
personas por fuera de encuadres escénicos de representación que
llamen a la más "loca" espontaneidad escénica, disciplinadamen-
te. Es preferible en este caso, recurrir a la tercera persona, como
recomendaba Brecht; por ejemplo: Ella, Gonerila, hija del rey Lear,
por "amor" a Edmundo, el bastardo; celosa, envenena a su hermana
Regania y se suicida. Aquí, como puede apreciarse, se señalan los
sujetos de la acción por representar, la acción como tal y la motiva-
ción. En fin, el cuerpo funciona como signo que, a través de la pala-
bra, su kinesis y proxemia, desde el artificio y en espectáculo, exhibe
sentidos inquietantes, perturbadores, contestatarios, irreverentes ...

Tpor'a eoto

para él, no perceptible, su vida inconsciente. Stanislavsky, en sus
teorizaciones en la época del Teatro de Arte de Moscú, se refería al
superconsciente: "Desafortunadamente, el reino del inconsciente es
a menudo ignorado en nuestro arte, porque la mayoría de los actores
se limitan a sentimientos superficiales ... pero la esencia del arte y el
manantial de creación se esconden profundamente en el alma del
hombre ... en el reino de nuestra inaccesible superconsciencia reside
nuestro misterioso "yo", la inspiración misma"." Importante sería
abocar una relectura del maestro ruso, a la luz de la teoría y la prác-
tica del siglo XXI.

Les pedimos permiso para seguir pensando, haciéndonos acompa-
ñar de Freud: "El artista se refugia como el neurótico en el reino de la
fantasía; huye de la realidad poco satisfactoria, pero a diferencia del
neurótico, sabe hallar el camino del retorno a la realidad. Sus obras
de arte son satisfacciones fantásticas de deseos inconscientes; aná-
logamente a los sueños que comparten el carácter de transacción,
pues evitan también el conflicto con los poderes de la represión"."
y según las formulaciones de Tzvetan Todorov "En la obra literaria,
en su organización se distinguen dos redes temáticas; una se da en
conexión con la relación del hombre con el mundo, la percepción,
la mirada. La otra, con la relación del hombre con el otro, el incons-
ciente, el lenguaje. Estas dos redes temáticas son incompatibles y
coherentes."

Ya es un lugar común afirmar que las experiencias iniciales dentro de
la familia conforman la matriz de toda estructura narrativa. Todos los
fantasmas familiares son constitutivos de todos los relatos. Y termina-
mos con la afirmación de Marta Robert: "Siendo el complejo de Edipo
un hecho humano universal; no hay ficción, representación, arte de la
imagen que no sea de alguna manera su ilustración velada"?".

38. Stanislavsky, C. Creando un rol. Cuademos de Teatro No 6. Instituto Colombiano de

Cultura, Corporación Colombiana de Teatro. Capítulo 8 "El período de experiencia emo-

cional" El superconsciente". Bogotá. 1976. Pág. 71.

39. Freud, S. El psicoanálisis aplicado: El poeta y la fantasía. Alianza Editorial. Ma-

drid.1966.

40. Robert, M. La Ilustración psicoanalítica. Fondo de Cultura Económica. México. 1966.

Pp: 321-36.
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De todas maneras, por el momento importa constatar el aporte para
el arte de esa dimensión latente o inconsciente en el creador, que
deja algo así como retazos de biografía (sin proponérselo y sin ente-
rarse), subyaciendo en sus objetos de arte, como pasa con las pin-
turas de los niños.

El cuerpo del actor es su memoria. Grotowski lo llama cuerpo me-
moria; lleva un registro de su vida, lo plausible y lo terrible, olores,
dolores, amores, sinsabores ... y se lo pone en escena para que
actúe, sirviéndose justamente de esa marca que ya porta y por don-
de siempre inicia su discurso de ficción.

La etapa de preparación del estudiante actor tiene que ver inexo-
rablemente con un programa de ejercicios de Expresión corporal y
vocal, y Actuación que, operando por la vía negativa, destruya todo
aquello que él y su maestro constaten como resistencias de carác-
ter psicofísico, para su constante proceso formativo; para así, en-
rutarse en una dirección estética y reflexiva que se concrete como
ruptura con actitudes no creativas sino reproductivas, no artísticas
sino imitativas.



El maestro de teatro, desde luego, propone, organiza, lleva a cabo
y controla la formación del estudiante actor, pero la relación apren-
dizaje enseñanza se vuelve exigente. Una vez en el desarrollo del
proyecto, el maestro debe convertirse en un calificado participan
te, vigilante muy comprometido que descubre a otro ser humano
como estudiante y como persona y, además, sinceramente abier-
to a educar, aprendiendo en un proceso en el que, a la larga, su
última instancia se asemeja a una danza inconclusa ... acometida
por dos, apasionadamente, desde roles diferentes, espacios pro-
pios, posiciones disímiles pero, en suma, comprometidos en un
anhelo de totalidad siempre en fuga, una totalidad signada por la
dialéctica pero también por convergencias.

El control que implica la Evaluación, se detendrá entonces en los
desarrollos del estudiante como actor y en su crecimiento per-
sonal hacia el profesionalismo, que se manifiesta en una mayor
sensibilización al arte, sentido de pertenencia a la Universidad y
al grupo de trabajo, asunción del trabajo éticamente, rendimien-
to individual, búsqueda de vías de aprendizaje propias, espíritu
investigativo y participación efectiva y crítica. Crecimiento que el
estudiante actor en su autoevaluación deberá también aprender
a precisar.

Creo fue Artaud quien dijo: "EI teatro no imita la vida, crea una
experiencia", y volvemos, es ficción y asistimos a una experiencia,
por ejemplo, la de Gregorio Samsa convertido en escarabajo en
"La metamorfosis", de Kafka.

La Teoría Analítica, en la Universidad, debe enseñar la decons-
trucción de los textos literarios; generalmente puntos de partida
para los espectáculos, con las "ciencias" apropiadas, para así po-
der poner de relieve las claves ocultas que permiten acceder al
sentido. Cómo opera en ellos el uso artístico y polisémico de la
lengua. La función estética predominante en ellos. Su estructura
profunda. Qué recursos retóricos allí operan para configurar tal
estilo o tendencia cómica o dramática. Cómo a partir del discurso
de la ciencia (La Verdad) y el discurso de la ideología (La False-
dad), se construye el verosímil artístico, al cual no le exigimos

verdades ni lo desechamos por falso, sino que aceptamos o no
el reto de leer sus convenciones, su lógica interna, su extra-
ñeza, suopacidad. Su contraste con lo que creemos y también
con lo que creemos verdadero que no siempre se ajusta a la
realidad.

Igualmente, los montajes que son la columna vertebral de los
Planes de Estudios Teatrales; donde se adelanta la actuación
en niveles más complejos. Encuentro con el público para el cual
se construye el personaje (tomar del otro y dar de sí), accionan-
do con todos los recursos adquiridos y a sabiendas de que en el
tránsito del personaje por el montaje se hace camino al andar,
hasta el parto doble y difícil: de sí mismo como actor y del per-
sonaje. El montaje, donde se supone confluye el conocimiento
esceno teórico debe ser materia de deconstrucción o desestruc-
turación por parte de profesores y estudiantes, en espacios de
confrontación verificación amplios y muy bien diseñados para
tales fines. Allí, deberá ser posible concluir hasta dónde se arti-
culan objetivos, contenidos y método ... en función de un de-
terminado nivel de dificultad programado. En fin, volver evidente
si el proyecto programa formulado ofrece resultados coherentes
y sólidos, obtenidos en verdaderos ambientes de enseñanza
aprendizaje, o por el contrario reflejan un montaje más del pro-
fesor director que a marchas forzadas llega al estreno.

Se insiste, el resultado importa mucho, pero en la Universidad
se tratará por todos los medios de que el estreno no oculte el
proceso, como sí pasa en el teatro comercial. El estreno, fac-
tor puntual de control y evaluación del estudiante - actor,
deberá dejar ver cómo el programa proyecto y su realización
práctica y escénica, dentro de sus normales tensiones, produ-
jeron articulaciones, reacomodos y adecuaciones importantes,
correspondiendo al momento formativo por el cual pasó el es-
tudiante actor. En últimas, se apunta a promover una visión crí-
tica y responsable en todas las instancias del Saber Hacer que
constituyen en esencia lo universitario.

Danilo Tenorio
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¿Por qué todavía hoy los clásicos?

La importancia del teatro clásico en una secuencia formativa uni-
versitaria, va más allá de implicar modelos representativos de
específicas Formaciones Sociales. Es justamente en la idea de
apropiarnos de los más reconocidos objetos culturales produci-
dos por la Humanidad, descartando toda actitud de sacralización
ingenua, que debemos detenernos y mirar concretamente qué ha
pasado con ellos y cuál es en la intertextualidad actual, su vigen-
cia para autores, directores, actores, etc.

Si los clásicos han muerto, ¿cuándo murieron, alguien los mató?
El teatro clásico existe concretamente en montajes de textos lite-
rarios teatrales. Así, se produce o no su atrofia y hasta su falta de
vigencia. Según Brecht, debe responsabilizarse al uso culinario
que de ellos se ha hecho; culinario aquí, quiere decir elaborado
con recetas, las más probadas y tradicionalmente exitosas. El tea-
tro clásico ha servido para representar la grandeza humana, así,
en general, grandeza humana dormitando en ellos.

Con los clásicos la inteligencia burguesa ya había definido qué
son y qué han querido decir sus autores; entonces, asistimos a
unos montajes con director "interpretativo" del texto clásico, porta-
dor de sentidos ya fijados y un actor que persigue desesperada-
mente aquella formidable, grandiosa e inimitable caracterización;
de Edipo, por ejemplo, para imitarla a la perfección. La obsesión
posesiva de los clásicos por los clasicistas, llegó a la censura de
todo aquello que se saliera de los cánones y discursos imperati-
vos de quienes detentaban su "valor espiritual". Dice Brecht, "en
una época en que la grandeza del propio individuo se ha hecho
cuestionable, nada pueden ayudar los pedestales ... La utilidad de
los clásicos es demasiado restringida. No muestran al mundo, se
muestran a sí mismos. Personajes de vitrina. Estilo monumental.
Padecen de estabilización prematura"."

41. Brecht, B. Escritos sobre Teatro No. 2: La construcción del personaje. Ediciones

Nueva Visión. Buenos Aires.

90

Habría que preguntarse, además, si han primado sobre los valo-
res espirituales, intereses comerciales, económicos, etc.

Parece ser que en el montaje de "La vida de Eduardo 11de Inglate-
rra", de Christopher Marlowe, Brecht abrió un camino para la vida
de los clásicos, valiéndose de un estilo épico. El montaje criticaba
el estereotipo, la sensiblería, la falta de objetividad al escenificar
los acontecimientos. Inscribía la gestualidad de los actores en un
Gestus del espectáculo (intencionalidad gestual).

Vaya valerme ahora de algunas ideas de Jan Kott, expuestas
en su texto "Los clásicos hoy": Ricardo 111,Antígona, Don Juan,
Segismundo, Medea ... se nos presentan "encarnados" en cuer-
pos contemporáneos. El rostro del actor de hoy, por más afeites y
ropajes, no puede ocultar su sensualidad moderna; la expresión
de los cuerpos de hoy ,conlleva la violencia, belleza, sensualidad,
fealdad ... actuales.

I

\

Hoy, los clásicos hablan todas las lenguas y son de dominio públi-
co. Estamos ante un teatro del planeta.

Los clásicos siempre fueron grandes modelos para imitar. Hoy, les
exigimos compromiso; compromiso con nuestra violencia, con el
amor, la locura, el perdón, la muerte y desde luego con el Teatro.
Los queremos con su importancia de muertos vivientes. Les pedi-
mos que entren a nuestro universo y nos digan sus experiencias.

Que respondan nuestras preguntas para no pasar por la pena de
declararlos silentes y enterrarlos.

y mirando desde otra perspectiva, la del juego intertextual actual,
según Jan Kott, el Rey Lear en la producción de Peter Brook se
vuelve más moderno, rico, emocionante y violento, gracias a la
semejanza premeditada con "Final de partida", de Samuel Bec-
kett.

Igualmente, pueden estudiarse intercambios e influencias entre
"Oh, los bellos días" del mismo Beckett y "Prometeo encadenado",
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de Esquilo. La mujer, de cincuenta años, enterrada hasta los
senos en la arena, sufriendo en el vacío, viviendo el castigo por
haber nacido, paralizada ... busca todavía su cepillo de dientes y
lápiz labial. He aquí un Prometeo más tragicogrotesco ... no existe
ningún dios a quien reclamar ... En Moscú, después del Vigésimo
Congreso del Partido Comunista, se representó "Macbeth". Cuan-
do la Lady Macbeth, sonámbula, muestra sus manos ensangren-
tadas; el silencio en la sala era tal que podía oírse el latido de
los corazones. En ese momento, Lady Macbeth se "convirtió" en
Stalin. Ricardo 11y Ricardo 111siguen dejando ver nítidamente el
gran mecanismo tinto en sangre, tras el poder por la corona ... y
cuando Hamlet, desde una perspectiva humanista, nueva y cues-
tionadora nos dice: "algo está podrido en el reino de Dinamarca",
conscientemente se rebela contra el poder. .. y ya nos adentramos
en el ejercicio de pensar el Teatro, en cuanto su naturaleza, fun-
ción y lugar en la sociedad.

Al poner en juego frente a una creación teatral nuestro goce esté-
tico y nuestro placer de LEER (racionalidad), entramos en una re-
lación compleja con una serie de saberes que "subyacen" en ella:
estilísticos, psicoanalíticos, sociológicos, filosóficos, semióticos,
etnolinguísticos, de comunicación social, históricos ... Sabemos
que al profundizarlos (tarea de la Crítica y de la Formación Uni-
versitaria) nos conectan a la ciudad, entendida como aquel espa-
cio ubicado en un específico tiempo, donde desde determinados
códigos de carácter represivo social e individual tratamos de aco-
plarnos, atravesados y mediatizados por el permanente deseo de
gratificación. El discurso teatral nos presenta la ciudad sociedad
extraña, distanciada; nos descubre lo posible dentro de lo imposi-
ble, mueve el piso a la creencia superficial, pues nos referencia la
ciudad sociedad como multiplicidad disímil de prácticas y saberes
que a espaldas nuestras, nos constituyen sujetos ... Abre vías o
brechas a un sentir y comprender no ciego, ataca la percepción
y comportamiento tradicionales. El Teatro, el Arte aunque no se
lo propongan los artistas, genera consecuencias sociales que a
veces traicionan de punta a punta sus convicciones más íntimas y
sus propósitos más moralistas o ejemplarizantes.

Todo esto para postular la necesidad de estudiar el Arte como
una práctica específica, con sus propios instrumentos y métodos,
inserta en la GRAN PRÁCTICA SOCIAL. Paideia para los griegos
significaba un espacio para vivir el problema de hacerse ciudada-
no, desde una perspectiva educacional y cultural frente a sí, a su
comunidad y a la polis; en últimas, desarrollar una real perte-
nencia a la ciudad, más allá del accidente, por ejemplo, de nacer
caleño y punto.

El Teatro parte de esa realidad particular y social. Esa cotidianidad
difícil de ver porque nos burla y se esfuma, es su tierra nutricia;
regresando a ella en el montaje, cuya función es estética. Para
el alumno, ciudadano siempre en proceso, resultará de interés
y emocionante este tipo de reflexión sobre él, creador, la ciudad
(sociedad) y el arte, que aunará su vocación y profesión.

Los montajes. En un montaje teatral siempre coexisten tres pre-
sencias: Autor, Director y Actor. Para facilitar las cosas no ten-
dremos en cuenta al detalle, música, escenografía, luminotecnia

. etc. Tampoco nos referiremos a las particulares formas históricas
de darse la relación de las presencias. Pensemos cómo entender
esto hoy en el proceso de producción de una puesta en escena
universitaria; versión en tono menor, digámoslo así, de una crea-
ción profesional.

Decíamos que contamos con tres presencias: la del Autor (no im-
porta haya fallecido); la del Director que impactado por el texto
literario sueña y concibe su puesta en escena ... y, desde luego,
con el Actor, sin su presencia no existe el Teatro. Si a ninguna de
estas presencias la aceptamos subordinada a otra, si de plano
descartamos en el montaje todo principio de autoridad basado en
jerarquías (aún en un montaje de factura académica), nos halla-
mos entonces en el problema de saber cómo se da su articulación.

Digamos que la articulación pasa por la interdependencia de sus
saberes, a través del mecanismo de LA PROPUESTA, sobrede-
terminada ésta por las leyes de la estructura por crear.

Da -íío Ionoro
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Así, el Autor aporta su texto literario para poner en escena, que
en relación al proceso teatral que se inicia, pasa a ser materia
prima; un lenguaje más que se consolidará como Teatro en la me-
dida en que Director y Actor le asignen sentido(s) escénico(s),
integrándolo(s) como parte de una ESCRITURA ESCÉNICA que
de antemano no existe.

El Actor como personaje se transforma en el sujeto de la enun-
ciación escénica de los parlamentos consignados en el libreto. El
Actor ha de combinar a estos signos verbales otros no verbales,
de su invención; puesto que, obviamente, estos signos no apare-
cen en el texto literario. Los actos de habla escénicos, decíamos,
los ejecuta el Actor durante el proceso de apropiación del texto del
Autor, pero sometiéndolos a un proceso de significación teatral,
en consonancia con las leyes que rijan esa particular ficción o
montaje. A vuelo de pájaro, percibimos que Autor y Actor propo-
nen su creación en una relación compleja e incluso de tensión,
pero nunca el uno en el rol de intérprete del otro.

La propuesta 'del Actor consiste nada más y nada menos que en
establecer de manera figurativa, carnal y tangible el HECHO TEA-
TRAL. Manipular artísticamente las materias primas que el pro-
ceso le ofrece y trascenderlas, para a su vez, ofrecer su acto de
comunicación al público.

Tercera presencia que bien pudiera ser la segunda o primera, el
Director, en el proceso de montaje, corre con la fuerte responsa-
bilidad de la concreción de la Imagen Teatral; no propiamente por
ser su significante, o sea, su suporte material (que es el cuerpo
del actor) sino en cuanto a la significación de la imagen como
elemento connatural del espectáculo que se construye como un
sistema icónico, visual, que desde allí se "deja" leer.

El Director, como responsable de la totalidad en el espectáculo,
cumple la doble función de ser, además de Director, el primer es-
pectador, el más calificado, exigente y permanente del proceso; el
Director, moviéndose en la dialéctica del acuerdo y desacuerdo, la
identificación y desidentificación, y teniendo como opción la con

trapropuesta, articula su trabajo creativo a las propuestas del
actor y demás creadores. De ésta manera, es testigo y coartífice
del espectáculo; desde el difuso bosquejo inicial, hasta la polisé-
mica construcción final.

El Actor debe untarse de todo, el Director también; el Actor, en últi-
mas, responde por su personaje; el Director en últimas, responde
por la totalidad.

El Director en relación con el texto del Autor no estará de rodillas
(sumisión, subordinación, falso respeto entre creadores). Tampo-
co le dará la espalda (desconocimiento que pasa por el libertinaje,
la zancadilla y la burla entre creadores, máxime si se ha decidido
llevar a escena su texto dramático). Se planteará el texto del Au-
tor, enfrentándolo, asumiendo el reto de integrar a su acto creativo
esa materia literaria en una actitud valorativa de sus calidades;
pero a sabiendas de la tensión y dificultad que ofrece toda ecua-
ción. Todo proceso que quiera ser orgánico.

LA INVESTIGACiÓN. SEMINARIO DE INVESTIGACiÓN PER-
MANENTE -SEMIPER-

La fuente de donde emana la investigación teatral en el ámbito
universitario surge de su propio devenir, de la muy particular his-
toria que venga construyendo cada institución. La investigación
tiene como objetivo.sine qua non (indispensable), incidir en el co-
nocimiento escénico - teórico de profesores y estudiantes; ya
que de los pertinentes problemas de enseñanza - aprendizaje
detectados, se construyen las respectivas hipótesis, o sea, expli-
caciones tentativas que, experimentadas a través de procesos
y métodos apropiados, se comprobarán o no; siempre, como de-
cíamos, en función de ampliar posibilidades para el conocimiento
de la práctica del teatro.

Subrayemos, la institución en una determinada circunstancia,
absolutamente motivada, pone en observación, en entredicho,
determinados parámetros, premisas, paradigmas, etc. Manipulán-
dolos, confrontándolos controladamente para comprobar posibles
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consecuencias y efectos que darán pie o no, a reacomodos, trans-
formaciones parciales, procesos diferentes ...

La investigación, vaso comunicante entre los estamentos, se en-
tiende como un área siempre abierta, cuyo beneficiario es el com-
plejo conocimiento del trabajo y la profesión del actor pedagogo.

El actor pedagogo

Las funciones del estudiante actor pedagogo son análogas a las
del profesor artista pedagogo; miremos: el estudiante desarrolla
su creatividad individual y colectivamente por la vía de sus perma
nentes propuestas escénicas; también expone, analiza, formula,
investiga, improvisa escénicamente, debate, practica la autocríti-
ea, evalúa y se autoevalúa, todo ello en concordancia con el nivel
cognoscitivo y ético adquirido.

El estudiante actor - pedagogo, aprende a adelantar y culminar su
carrera construyendo en este itinerario su perfil profesional, donde
sus actividades se darán ligadas a dichas funciones.

El estudiante ahora y profesional mañana, inmerso siempre en
procesos reales de carácter social, vivencia para sí y para el
ARTE aquellos referentes fundamentales: el individuo y la socie-
dad; a ellos responde con sus saberes de artista y pedagogo y
su respuesta se materializa aplicando ese Saber Hacer que ha
logrado configurar dentro y fuera de la universidad.

Si el maestro artista y el estudiante actor se identifican en cuan-
to al ejercicio consciente artístico y pedagógico de sus análogas
funciones, el estudiante ha de apropiarse de un modelo de en-
señanza - aprendizaje que implica estructurar, organizar, dirigir
y controlar procesos formativos conducentes al logro de objetivos
especificos respecto al estudiante como persona y como actor.

Si estudiamos la reciente Historia del Teatro, en la galería de los
actores, directores, dramaturgos, investigadores y a la vez pe-
dagogos, observamos a Constantin Stanislavsky, Antonin Artaud,

Bertolt Brecht, Jersy Grotowski, Eugenio lonesco y desde luego
también latinoamericanos que aunaron esa doble condición de
artistas y pedagogos; y, ¿sería muy aventurado afirmar: porque
somos artistas podemos llegar a ser pedagogos en Arte y no, por-
que somos pedagogos podemos llegar a ser artistas?

Enfatizamos la necesidad para el estudiante actor pedagogo de
llevar un diario íntimo de sí y de su trabajo como universitario,
que quizá con la asesoría de su maestro pudiera convertirse en
la "Historia Crítica de la formación de un actor", absolutamente
invaluable y útil como punto de partida y referencia permanente a
su futura actuación artística y docente.

El Repertorio

Espacio creado por la universidad para poner en juego y evaluar
la relación de encuentro entre el actor y el espectador a través de
la representación teatral.

Para lograr aproximarse a "saber" hasta dónde los distintos pú-
blicos se han apropiado de las claves de lectura y comunicación,
construidas durante el proceso de montaje; en qué medida las di-
namizan, amplifican, enriquecen, transforman, encuentran otras,
desvirtúan, niegan o simplemente, no perciben; se hace necesa-
rio, en el campo de la Teoría sobre el Teatro, concebir al especta-
dor como un receptor del espectáculo que, más allá de aceptar la
oferta, adquirir la boleta y presenciar el evento, el mismo evento
lo redefine en su participación como un sujeto activo que cumple
una función específica: la de receptor lector de la propuesta es-
cénica, y que de acuerdo con su particular permeabilidad al Arte,
actitud frente a la vida y capacidad intelectiva y emocional, puede
asignar sentido a la obra que siempre es, como dice Umberto Eco
en "Obra Abierta", una fuente permanente de significación que
puede llegar a transformar su vida.

En el Repertorio, el encuentro actor espectador debe entenderse
como un diálogo vital para ambos. Vital en el sentido de que la
vida (asunción de las relaciones sociales), está en juego.
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La manera más pertinente y amplia de indagar, "saber", el pro-
ceso cumplido en el espectador es por medio de su apreciación
discursiva; que es de desear, no exprese única y exclusivamente
su gusto: ¿Te gustó? Me gustó, genial, increíble, así me gusta a
mí el teatro, bonita, diferente, para mi gusto, la mejor; sino que
acceda a la Analítica, es decir, al discurso de la crítica que con-
siste en un METATEXTO que según su nombre lo indica, ceñido
al Montaje, trata -desmontándolo, deconstruyéndolo-, de dar
cuenta de él con otro texto, siempre en función del sentido artís-
tico, sus pros y sus contras.

En Colombia, la Crítica (con todas sus posibilidades de contro-
versia, riqueza y quía para gentes de teatro y públicos), lamen-
tablemente no existe. Debe surgir en el medio universitario. La
Universidad debe ser su caldo de cultivo. Los grandes críticos,
semiólogos, sociólogos del Arte han sido y son gente de Univer-
sidad. La crítica con altura, honesta e implacable ha sido ejercida
teórica y escénicamente (a través de sus creaciones), por teatris-
tas claves para el desarrollo del Teatro (Brecht, Artaud, lonesco,
Stanislavsky, Grotowski, Brook, Barba ... ).

Cuando el espectáculo termina, los personajes, creaciones de
vida efímera, dejan de existir. El espectador los guarda a retazos
en su memoria, se queda con ellos y consigo mismo. La obra tea-
tral habita en él, lo acecha e invita al juego imposible de su cap-
tura (secar su fuente permanente e inagotable de significación).

Por Repertorio se entiende la fase de aprendizaje para alum-
no y profesor del encuentro actor espectador a partir del HE-
CHO TEATRAL. Se requiere montajes acabados. Una propuesta
de sentidos virtuales con sus claves allí yacentes, construidas.
Creadas estas condiciones, el diálogo vital, el recíproco reto que
ofrece el encuentro, la prueba de fuerza (frente a, tanto para el
actor como para el espectador), será en la dimensión justa. El
encuentro a veces da pie a reconsideraciones (cambios) que
indican un estado de alerta en relación con el tomar y dar que
caracteriza todo encuentro.

El Repertorio no es una fase más de montaje. El montaje, que
privilegia la problemática del actor y la puesta en escena, ya pasó;
el Repertorio privilegia la comunicación de la significación estética
y racional. Privilegia, reitero, el momento en el cual el teatro existe
porque el espectador llegó.

Extensión

Supone una visión y tarea de construcción de vínculos y expe-
riencias acá y más allá de la institución universitaria. Extenderse
determina proyectarse en la ciudad para incidir y confrontarse,
hacer presencia y articularse al programa de vida cultural de la
tierra nutricia.

Experiencia enriquecedora para quien ofrece, aun como estudian-
te, un producto (de arte) que entra (aunque a veces no haya dinero
en juego) en la circulación de objetos con valor de uso y valor de
cambio (mercancía), bajo la ley de la oferta y la demanda; pero a
la vez, como un bien espiritual, fundando un extraño intercambio,
pues elevándose y remontando el mercado y el mercadeo, ancla
su objetivo en ese encuentro vital con los públicos que, aparte de
formar al actor en funciones profesionales y al espectador, crea
un valor no cuantificable que para su haber, hace suyo la ciudad.

Si esto es así, la Facultad de Teatro, debe contar con la Oficina,
el Gestor Cultural, recursos humanos y económicos que viabilicen
esta extensión y propender, desde luego, por obtener del "usua-
rio", la empresa privada, por ejemplo, recursos que no solamen-
te reintegren la inversión, sino que inclusive permitan mejorar la
Gestión Cultural de Extensión Universitaria.
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SI USTED DESEA PRODUCIR UN EFECTO
CÓMICO TEATRAL

"¿ Por qué arroja usted las colillas sobre mi terraza?
¿Por qué usted pone su terraza debajo de mis colillas?

Henri Bergson

El presente ensayo es el resultado de algunas lecturas rela-
cionadas con el programa del curso "Estructura de lo cómi-
co" dictado en la Facultad de Artes Escénicas del Instituto

Departamental de Bellas Artes, siguiendo de cerca el ensayo so-
bre "La Risa" de Henri Berqson." Algunas de estas posibilidades
para lograr lo cómico aquí reseñadas se exploraron con los alum-
nos del quinto semestre (2005); abordando los respectivos análi-
sis colectivos y sus consiguientes conclusiones.

Este texto pretende ser un detonador que impulse otras investiga-
ciones sobre lo cómico en el terreno de la actuación y también en
el proceso de conocimiento de obras de este género, a partir de
la indagación de sus estructuras. Lo cómico como un efecto para
el espectador, vale la pena entenderlo poniendo en práctica la
teoría, los procedimientos, las técnicas, coyunturas y situaciones
pertinentes. Un efecto es siempre algo causado ... Algo ha acon-
tecido para que el efecto cómico se concrete de manera percepti-
ble. Para el desarrollo del presente texto seguiremos los plantea,

Artículo publicado en la Revista Papel Escena.
No 6, de la Facultad de
Artes Escénicas de Bellas Artes.
2006. Cali.
42. Bergson. H. La Risa. Proyectos Editoriales SA. SARPE Altamira SA. Madrid.

mientos y ejemplificaciones del autor Henri Bergson en su ensayo
"La Risa", relacionados con estructuras verbales y no verba-
les amplificándolas de acuerdo con nuestra particular experiencia
pedagógica. Iremos avanzando en la exposición de esta reseña
como una especie de vademécum y empieza así:

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual un personaje nos despierte más risa que conmi-
seración "la risa va casi siempre acompañada de insensibilidad",
dice Bergson y a nosotros se nos ocurrió este ejemplo: un taxista
detiene su taxi para atender un servicio a alguien que le puso
la mano ... pero resulta que el pasajero no aparece por ningún
lado ... porque cayó a una alcantarilla.

y continuemos con el mismo formato: Si usted desea producir
un efecto cómico teatral, cree una situación donde un personaje
"Muy estirado" involuntariamente tropieza y cae. Nos reímos por-
que esperábamos que el señor (o señora) ejecutara un movimien-
movimiento corporal apropiado a las condiciones adversas que lo
llevaron al piso. Seguramente cayó por su extrema rigidez o falta
de agilidad y flexibilidad en el momento que las necesitaba. Si el
señor (o la señora) voluntariamente se hubiera sentado en el sue-
lo no nos hubiéramos reído ... es bastante probable.
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Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual la realidad corrija los sueños del personaje. Ejem-
plo: Buenalma lleva una cazuela de comida para su mujer que se
halla presa. En el camino, le salen dos pícaras, Santuario y Sa-
cramento, y poco a poco le hacen ver, deleitar y hasta comer ima-
ginariamente la inigualable comida de La Tierra de Jauja. Cuando
Buenalma despierta de su ensoñación, cae en la cuenta de que
ha sido robado. Este paso cómico de Lope de Rueda, titulado La
Tierra de Jauja, fue realizado como montaje cómico por el autor

Teoría Teatral

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual la silueta, la actitud o el comportamiento de los
personajes puedan asociarse a siluetas y expresiones no huma-
nas. Por ejemplo: una vaca de grandes ubres se asemeja a una
respetable y tradicional señora; un rey en un determinado mo-
mento a un cerdo, en otro, a un cóndor; una prostituta quizá a un
murcié-Iago y tenemos cantidades ... tortugas, lagartos, etc. Este
recurso y apoyo en el mundo no humano, natural, produce un
efecto de distanciamiento, de comparación crítica, que permite a
su vez resaltar atributos del personaje absolutamente acentuados
en el mundo no humano.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción donde un personaje por distraído, soñador, etc., sufre algún
accidente. Por ejemplo: un escritor moja su pluma no en el tintero
sino en el pocillo de café negro. Esa obstinación del cuerpo en
la ejecución de sus acciones produce lo cómico; cierto mecáni-
co desempeño del cual en el momento requerido no se liberó.
El distraído o quien anda perdido en recuerdos o adivinando su
futuro, puede llegar a instalarse en una realidad imaginaria y no
la concreta del momento. Esta pérdida de realidad, invita a la risa.
Si una determinada causa produce un efecto cómico teatral, éste
lo será mucho más mientras mucho má s natural nos parezca la
causa que lo ocasiona. Anota Bergson, "Es bien distinto caerse en
un pozo por simple distracción que caerse por mirar una estrella, y
una estrella era lo que iba contemplando Don Quijote".
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Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual lo cómico del personaje sea invisible para él pero
visible para todo el mundo. Ejemplo: Un personaje que se consi-
dere docto, sabio en muchas materias siendo que su discurso es
absolutamente necio e incoherente (11Dottore en la Comedia de
Arte Italiana). "La tensión y la elasticidad son dos fuerzas comple-
mentarias; la rigidez física y espiritual se 'castigan' con risa."

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual los rasgos físicos o espirituales más pronunciados
del personaje resulten bien notorios; entraremos entonces a fun-
cionar con los procedimientos que utiliza la caricatura: destacar y
acentuar. Ejemplo: de un Tartufo, caricaturizo (llevo al extremo) su
mentirosa devoción y bondad con finalidades de impostura. Berg-
son manifiesta: "Nos hace reír un rostro que lleva en sí mismo su
propia caricatura".

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual el personaje parezca a la vez persona y máquina.
Ejemplo: un subalterno absolutamente subordinado que sugiera
una marioneta manipulada por el jefe y por sí mismo.

Si usted desea producir un efecto cómico-teatral, cree una situa-
ción en la cual el personaje B, imita al personaje A; la ridiculiza-
ción surge espontánea no porque B así se lo proponga, sino por
el margen de automatismo que implica la imitación de un discurso
que no surge orgánicamente. Ejemplo: Un humorista imita a Celia
Cruz en concierto. "Los gestos de un orador que de por sí hacen
reír, mueven a risa por su repetición (... ) Imitar a alguien es ex-
traer lo que de automatismo se halla en su persona ( ... ) Es por
definición, adentrarse en lo cómico y no debe extrañamos que la
imitación mueva a risa".

43. De Rueda, Lope. Teatro completo. Editorial Bruguera. Barcelona. 1979. Pág. 540.

El libreto de la adaptación hecha por Danilo Tenorio de la citada obra, se encuentra

en la Facultad de Artes Escénicas del Instituto Departamental de Bellas Artes. CaN.



Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual un personaje excéntrico aparezca vestido de una
moda pasada. Su vestimenta se confrontará con la moda actual
resultando risible además del personaje, la moda, que ya no nos
permite cubrir nuestro cuerpo como antes se aceptaba. Bergson
critica apreciaciones generales, a veces superficiales o erradas
sobre la presente materia: "Explicar la risa por la sorpresa, el con-
traste o el equívoco es dar definiciones para una multitud de ca-
sos que no nos estimulan las ganas de reír. La cuestión es mucho
más compleja."

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual un personaje parezca disfrazado. Ejemplo: Un
hombre de raza negra de tal manera lavado, vestido, acicalado
que parezca disfrazado de blanco, que parezca un negro mal la-
vado. Una octogenaria maquillada como una oficinista pintorre-
teada. Resultado: casi un payaso.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción donde el personaje se comporte como un absoluto ingenuo,
fingidamente o no. Ejemplo: Un turista llega a un pueblo y se
entera de que el volcán está apagado; entonces, comenta a las
autoridades del lugar: "¿Y cómo es que permitieron que se extin-
guiera?". Tanta ingenuidad denota bobería.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual los personajes ajusten su movilidad a la inmovilidad
de una fórmula, dando la sensación de títeres en ceremonia. Aquí
se produce un comportamiento general, muy homogéneo, carga-
do de automatismo. Ejemplo: Un general pasa revista a la tropa.
Ceremonia de condecoraciones y agradecimientos en serie.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual el personaje dé la impresión de sufrir el estorbo que
le produce su propio cuerpo. El orador en un momento clave de
su intervención es atacado por violentos estornudos. Una enco-
petada señora a quien martirizan los zapatos o le viene estrecho
su nuevo traje. Una joven gordita que con la blusa ombliguera se

tapa continuamente sus rebeldes 'bananos'. El señor demasiado
tímido ante una bella o autoritaria dama, busca alrededor suyo un
lugar dónde poner su cuerpo. Nuevamente recurrimos a Bergson:
"No bien se infiltra en nosotros la preocupación por el cuerpo, pue-
de temerse una intervención de lo cómico".

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción donde el personaje física y espiritualmente se corresponda
en función de la comicidad. Ejemplo: ¿A qué cuerpo pertenece
un habla despaciosa, como si contara una tras otra las silabas de
la oración?, ¿A qué cuerpo corresponde una manera de hablar
como un permanente rezongo en voz baja? Lo espiritual se revela
en el cuerpo y éste deja ver los defectos del espíritu del personaje.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree personajes
que den la imagen de ser.cosas. Ejemplo: tienda de maniquíes.
Juego de clowns en el cual unas "pelotas" (clowns) chocan entre
sí. La bailarina y el soldadito de plomo. "Cabe una multitud de
efectos cómicos cuando se habla o se trata a las personas como
si fueran cosas ( ... ) Perrichon recuenta los bultos de su equipaje
a fin de no olvidar ninguno: cuatro, cinco, seis, mi mujer siete, mi
hija ocho y yo nueve".

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual el personaje nos muestre una identidad insospe-
chada. Ejemplo: Un machista de muy fuerte contextura, en casa
golpea brutalmente a su mujer pero en las noches lo descubrimos
de travesti. Un policía, agente represor muy acostumbrado a dar
bolillo, se nos descubre como un "destechado" que de civil lucha
en manifestacíones callejeras de "destechados" para que le adju-
diquen un lotecito de tierra.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción donde el personaje funcione con la percepción equivocada.
Puede ser una escena de suspenso, donde un gato en el tejado
sea tomado por ladrones en el techo. El maullido de la gata en
celo por un bebecito a media noche abandonado. La gran hoja de
la planta llamada "balazo", como la cabeza de un pielroja que me
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acecha ... Al aclararse el equívoco termina el suspenso y empieza
la distensión con risa.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción donde un juego de repeticiones pueda asociarse con una
caja de sorpresas, donde un diablillo siempre estirándose como
un resorte trata de saltar afuera. En "El enfermo imaginario" de
Moliére, el doctor Purgón amenaza a Argán, el enfermo imagina-
rio, con toda clase de enfermedades pero siempre que Argán se
levanta de su asiento para acallarlo, éste desaparece un instante
entre bastidores y al rato, cual movido por un resorte se presenta
de nuevo sin inmutarse con una nueva amenaza y así sucesiva-
mente. El diablillo de la caja, la idea o sentimiento por aplastar
pugna tozudamente hasta el cansancio por expresarse; y reímos
como juegan los chicos con semejante caja de sorpresas.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción donde los personajes de un hablar y actuar libre y hasta pe-
dante, realmente sean manejados como juguetes por otro perso-
naje que se divierte a su costa. Ejemplo: Así sucede con los viejos
ricos Geronte y Argante, a merced de Scapin en "Las trapacerías
de Scapin" de Moliére. "Y porque es preferible por lo menos para
la imaginación, el engañar a ser engañado, el espectador se pone
siempre del lado del pícaro", comenta Bergson.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción donde los personajes respondan a algo similar a como cuan-
do acontece la "Bola de nieve", que va agrandándose a medida
que rueda. Ejemplo: Una mujer transporta a otra urgente y rápi-
damente en una silla de ruedas, golpea fuertemente una puer-
ta tumbando así a otra persona que transportaba un líquido que
regándose por el suelo, da lugar a la caída de otra persona que
rompe una vidriera; los cristales caen sobre la cabeza de un po-
licía que pone en marcha a todo un batallón. Lo cómico significa
cierta imperfección del individuo o de la sociedad que impone una
inmediata corrección: la risa. La risa será pues, un gesto colecti-
vo con que se subraya y "castiga una distracción especial de los
hombres y los acontecimientos".

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual los personajes, con muy pocas variantes, las re-
produzcan en otras circunstancias. Ejemplo: En "El casamiento
a la fuerza", de Moliére, Sqanarelle que espera casarse con 00-
rimena, inseguro sobre su decisión, va a consultar al filósofo
Pancracio, máquina parlante que todo lo enreda y nada resuelve;
Sganarelle opta entonces consultar con otro más reposado y ra-
zonable; visita al filósofo Marfurio, quien tiene como principio filo-
sófico fundamental no pronunciar nunca ninguna decisión sobre
cualquier asunto, hablar de todo con incertidumbre suspendiendo
siempre los juicios de valor, no afirmando nunca nada y relativi-
zándolo todo. Por lo tanto, al igual que en la escena con Panera-
cio, Sganarelle termina irritadísimo y más confundido que antes.
En el teatro clásico, en oportunidades sucede que los criados repi-
ten una escena ya vivida por sus señores o viceversa. Este tipo de
reiteración que va más allá de la repetición de una frase o gesto,
conlleva generalmente un efecto cómico.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual las personas se comporten como si el mundo fuera
al revés. Ejemplo: El procesado enseña moral a su jueces. Un
niño alecciona a su abuelo. El lobo, tímido y caperucita una diabli-
ta. Un bufón más cuerdo que su rey. Una esposa en un cuaderno
anota a su marido todas las obligaciones que él debe cumplir.
Cuando la señora cae en una cuba, el marido rehúsa sacarla por-
que eso no aparece en el cuaderno. "Es siempre una situación
que se torna adversa al personaje que la preparó". Así, recogimos
las apreciaciones de Bergson.

Si usted desea producir un efecto cómico teatral, cree una situa-
ción en la cual se dé la interferencia de dos series. En estos casos
interviene siempre el quid pro quo; o sea, tomar una cosa por otra;
relacionarse con algo que no es lo que yo pienso que es. En "El
avaro", de Moliére, dos personajes se refieren con la palabra "te-
soro" a dos cosas distintas; "tesoro" para uno es su esposa y para
el otro un cofre repleto de monedas. Citemos a Bergson nueva-
mente: "Es cómica toda situación que pertenece a dos series de
hechos absolutamente independientes; situación que puede ser
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interpretada simultáneamente en dos sentidos completamente
distintos. Ejemplo: En un museo, dos mujeres observan un cuadro
que muestra pintada una flor. Una de las mujeres, lesbiana, pon-
dera el cuadro; pero en realidad, habla de la atracción que siente
por la otra. La segunda mujer habla y se comunica con la lesbiana
únicamente para admitir que está de acuerdo. "La flor del cuadro
es una belleza, bien hecha, incitante, misteriosa, delicada... "

Bueno, aquí termina este rollo de: Si usted desea producir un
efecto cómico teatral. .. Que como todo vademécum no incluye
muchas otras opciones para la sonrisa, risa y carcajadas. Ahora,
algo muy breve desde una perspectiva ya no de una producción
de momentos propicios para los efectos cómico teatrales, sino,
abriéndome a la teorización. En estos fugaces ejemplos pode-
mos vislumbrar el recurso consciente o no, de dejar mal parado lo
socialmente "normal" y rígido. La burla a ceremonias, modelos y
autoridades de todo tipo, portadoras de acartonada solemnidad.

"El mundo al revés", señalado, da pie a imaginar un estado de
cosas patas arriba, una filosofía del desgobierno; trastrocamiento
del orden en desorden; escapar del tiempo sucesivo para disfrutar
la suspensión festiva y así, adentrarse en lo pre personal colec-
tivo; yendo a través de la embriaguez más allá del yo, se llega
entonces al humor del Carnaval que vuelve jolgorio muy terrenal
la respetable tradición seria y trascendental. La liberación que
produce poner la alegría y el encanto de un ilimitado informalismo
abiertamente enfrentado a una normativizada continuidad, plaga-
da de temores y deberes embebidos en un juego de irrisión y
bufa puesta en cuestión.
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