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Resumen 

La presente tesis tiene como propósito estudiar las ideas expuestas sobre el teatro por el 

filósofo español Ortega Gasset en conferencias y libros. El tesista pretende encontrar un 

derrotero para la ordenación de las ideas teatrales de Gasset a partir de su Teoría de la 

Metáfora. El trabajo se halla dividido en dos capítulos. En el primero se tratan las ideas de 

Ortega Gasset sobre el teatro, así como una primera confrontación con otros autores y 

tratadistas teatrales. En el segundo capítulo se intenta establecer una sistematización de la 

estética general y particular orteguiana a partir de lo expuesto en su Teoría de la metáfora. 

El tesista establece, además, un paralelo de lo encontrado con el fenómeno psíquico de los 

sueños.

Palabras Clave: Ortega Gasset, teoría teatral, estética, teoría de la 

metáfora.
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pun t t1. ba n d i r •~, ct -::.r1H.mt0 ,,...._ 1:: C!:kn cü du l t c1. tr-o, Sin dud2. i su 

int c nci6n pr imi ,•ani ~ ur~ - c ons i dcrnndo 1~ i mrort~ nci ~ de l t ~ 

m,". dusd c l os puntos d._ vi st -. ,2 s t (tico " ~-,o ciol6 r"ico- dr r lcG 
<I 

mnyor ccmpli tud ~ p1..:rr. su t r>n conoc i dn formr' . d e i r p0r fi l· nd o 

Y compl ~t8n d o suc c siv ~mant '-- 1~ visi6 n do l ·. s co sns y l cs fs -

Nnturr l muntu , ol in tunto comport ~ ,c on 1~ r Gvi s i6 n , estn bl c ­

c ,, r con form _;_ c:i.• d o d.iscon f or mi ú; u, con t r ·.~s t .2s y d.ú:cus i c'.:1 ; o 

i nc l uso ~Lctu-.'lul , ·r en :.;1-1 terno otr .r ~, i cluc- s , tc orí · s .:: or ini o ·-

·:.r el !"h5 toüo vi vo t C O!~O qu ...::rí: · e l f il c'•so f o ; q Ll.C un Otl 

J·· t ,~ 0-:-.1~., i· c·L1..:'', , 11 L' l ,, 'n '"':·r~ •1-¡ " ] ~ct1· ce ,,,,, . 7 .·, r1 n cor.:o nwdo ivi-.., • j \., , .J ., \. •. - • 4 1. , . \..1 l lt; .' - '-"' . :....t. -

Co ,::r· .:, _; ·.~r.'.f.L l · n 1 ' V,¡ 1r·, ,·,, ·l i ~ 11c1 ,, 
" . - , • j \., • , ,. "1 J l, tJ ' ¡ L ~' 

::1 c o incidir cc,r.. c l l ·• i1
, }i'.:·. í z:,, i..:SC:1c 1 : c1 _ l :· ::-i(.d i t·c:i ,Sn .. 
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r esisten a ser rLdü.c id b;J u onlem:icJ.~~s en un con,j unto siste ­

mático como !JO u ic~1 líne os arriLX .l , ¡.,ues rü1:.rntr a3 u n.:1s da tan 

es Lar trunc o e incoi. 1plc to . 1\l gurn~s vece s !fo de s li zado "irr! 

ta c rí tica " - s on sus pal ab r as - contr a m1 tores y especi a l -

mente contr R actores; pero no es éste el aspecto qve de --

sus i deas nos i·n+~r ~ce 
a U'- •t;;;:, ' sino su concepto esencia l y "e l se r 

en forma " del teG..t r o . 

Se guir lo. crono l ogí a nos pondui en conocir :1 iento -

de l a evolución de aciuéllr-4s , aunque 1 2. circ u ns tancinlil1ad. -

de lo s cn fo ciues es ev i c~cnte y nunca obedecieron a un plan -

teru :üento previo y específico . Est, :.blecere mos la cronolog í a 

de sus libros , art í culos y conf erencias sobre e l to ma , si -

bien l a s emplearemos seidn conven ga , y no tomar omos ciertas 

fra s es suelt a s , no cücll~"ti:-; al caso pon¡t:.e son e,jemplif i cndo -

r a s , r¡_ue tr adl ... ce~ j1.,i-i.r:·ior-; .Y va lor a ciones 

tos pr evios sceptados como axiomáticos . 

" en tr a[í.<!n su,,, ·v1.c s ­.; 

Apart e , nues , de la di~l~ctic a re a l d8 Or t8 {~ 1 se ­

gu iremos otros dos i1rincipios rnetoló riccs suyos; 1r2, revi 

sar el o!Jj c co °;/' sus circ 1.mst8.nCiEts, o se&. la re, ,lüJ r.;.u tea -

t r o y su relación con autores , actore s y pdblico¡ y , 2a, -

el te at ro en su circDnst ~nc ia hi st6 r ic a - aunq ue s~lo vea mo s 

el teatro uctu~ l - o sea e l ~c ont ecer estético fre~te a l a-
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cont ecer soc i ul, y obtener de ell. o Ü!S conc l us i onL:S pe rti -

nent e s . Será c ons i der ado ocus i onul mente el t enia r ener a cio ­

na l . 

Per o , s obr e t otlo y hemos cre J do h2lla r e l de r rot e­

ro par a l a or dena ción p!'ü 1c-.ri o. de l a es t ét i ca r,ene r a l Y Pª!: 

ti cul a r or t egui nna en su Teorí a de l o Metáf or a , a l a que h~ 

mos adheri do en pa r ale l o el f enómeno ps í qu i co de l os sue l'íosy 

pues ti ene con a<]_uéll a not ab les s i mj_l i t udes . Podrí a a s ec:vr a ~ 

se qu e i d unt i dad es . Est a ser í a una h i p6t esis t ác i ta . 

Na tur ~lme nte , par a a l ca nza r e s t os t er r enos con 

cie r t a SCf uri dad j s~ ha ce necesari a una expl oraci6 n de l te 

ma teat r o a ba s e de con f r ont a r op i ni ones a .j enas a Or t ega 

con l a s opini ones de l~ r.-t: n 0 1·r, 
• •J ~' _,, ' .,J L hacer , i n ic ia l mente , otra -

cosa que re Fi3t r ar y r ese ~ar l oe ~ec nos , co~o se dic e lí --

nea s o.rrib a . 

El tra bajo es tl aividi do en d 0s Ca pí t u l os , cada -

uno con var i os epí t:;r a fe s -c orno s e serí&l an en el í nd ic e­

que tratan l a s pa r t ic~l a r ldudes . El pr i mer cap í t ul o con 

t i ene l as i a es s de Or te ~a sobr e el teatro y l ~s d~ autores 

y tra t 2tl i stRs de cst rJ gch:ero , en u m1 pri r.1era co nf r ont 8.ci ón ; 

el s et~undo cap í t u l o enfoc a princip a lmente l a te or í a arte 

gu i ana de 1~ con sus y po s ib i li dade s 

de ba sar en ell :l uno. ver-tE-~bnlc.: i ón m2s o 1'.lenos si st ':!m~t ic a ; 

l o cu2 l ro r ugna ba a l es11í r:i. t u ele Ort ega , pe r o _ os fac il ita 

a nos ot r os su compre nsió n . Fr en te Lt es t é'l t eorí &, con l e. de 



- 7 -

los sueños- otro fundamento de la creación artística- colo­

cnmos una brevcJ r::: se tía do lu esenci:':i u contenido del teatro 

actt:al para su confrontación final. 

Como es lórico, la fuente princii)al de las ideas 

de O r te ga e s e 1 propio o r t 8 ga : DF s o _p RJ~ s e orn, LET .AS , e el i t 8. 

das por la Revista de Occitente en Madrid, en seis vol~me -

nes, el año 1,950, que signaremos, para los efectos de las 

notas, ele la sic,uiente manera: oc. volumen y página (y la -

fecha del trabajo c1.:ando es necesario fijar su tiempo Y o -

portt~niuad); PJ\ rELES SOBrrn VI~LAZC¿l;EZ y GOYA, editada tam --

b
. , 
1 en r•or le?. HJvista de Occiuente en 1,950, a la riue se -

ñalarernos como "Papeles ••• ", y su IDEA DEL TEATRO, que re-

1 e'l coc;e e contenido d2 ürn conferencias pronunciadas por 

en Lisboa y Madrid en 1,946, asimismo editada por la Revis­

ta de Occidente en 1,958, (lUe anotaremos con sus inicüües 

IT. 

c"ie e:·3t~:,s fuentes esrJecíficris, se han uti-

li zado o trct s cor:10 R evi s t0 s y libros~ que se i.ndi c;.-1n en el 

texto, lns not, j s y la bi bliop:raf ía gcnerB.l y cor:ipler.1entaria. 

o o o 



CAPI~ULO PRIMSRO 

Más e .. fondc, ~--l m{s diroctarwnto ~;_l,ü Bergson -quG 0 n 

su ensayo so l--iru ln si{1'nific~~ción d.G le, cómico acude con fre­

cuGncie ojomplos d(l nrt0 drGm6tico Ortern y Gasset ho es -

hozado algunr:s ide:.~s ·s puntUalizndo otr:-:is sobre lns asenciR.s 

dol te:n tro, incluso co.r:10 edificio; d 0 lo cu·:l r .. rranccm muchr~s 

du sus m~.:di tr:cionos. 

En v .. ·.rie:s oportunidades so 11D apunT,c.do la influun 

cin d=: lo~] pcnst.d.orurJ sobru los t•.JLl~~s ci.L;l t0r.~tro, sobre lLs 

id88S ex1me str s en ¡51, sobro la forna y mr.noro de: exponer -

lrs, y nun sobre los autores. Se ha dicho quo Borgson infl~ 

y/, sobr1; Pirnndcllo, uopccinl.r:li .. mto ~.n lo ~me concicrnt.: ,.., 
c. .. 

tal VGZ, conociL-ndo los r;,z2.r0s d•j ln vidr-: di..! T-'irnnd1;.;llo 1 fue-

si., on Sstú 1: .. : conclusión de sus r1 rori~:.s vision0s cicl r.mndo y 
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problemas del subconciente (1). '-Teun-Poul Sartre es un ca-

. l' so espc.cial en 0ve el pensador y ul dresaturgo se a HHl en 

s fica el deseo da todo pen -

; ,.! o•:;~ El tes. tro excelen _l. e,. v • · 'I _ 

te vehículo ele propr([;é:.ción, es l~n indiscutiblemente pod•3-

roso medio de comunicnción v se hn dicho rE~petidamen te 
' V 

que ''la poesía llrar.1Éltica se halla r.iás cerc& clel puehlo 

que los otros géneros li ten:rios 11 • (Ostrovski) ( 2) º En P~ 

rejas condiciones que a Sartre encontrbmos a .Albert Camus 

( 3) • 

No se h~ hecho un estudio- que yo sepa- de la 

posible influencia que h&ya t2nido Orte{;a y Gasset corno 

pensador sobro el teatro esp2hol y los autores a ál conte~ 

poráneos o in.medü:.tr.w:m.te posteriores. T8.l vez no la haya 

tt~niclo, bien por:fLl.e sus opiniones no estimulE.sen a los 

dranaturr;os que producían obrri.S al par que 18.s suyas, bien 

porql 1 e estos drar;1aturr:os tuviesen iclcaB muy arraigadas, ~;; 

la influencia, en cc.;;;_;o Je i'H·Lberla de ulFuien, vendrí& ele 

lns grr,¡_ndes figuras li tcrr::rit;.S de su tie1;1po- poco n{s •~' n.c~ 

nos- considerundo esto ~oco o nenas descie Vn.lera, por-

excelente drama turt,.o cor~o 

n 0ve11·str.- -;,Y,' 1 ..L~i·a p~.lrG.7 0 B'"'·1r'n B•·.•roi•-, lTn'"'ffiUl10 V•-1 7 e T 1~ -·· _ , - .l.ll.d - C. c.-t. l U. .u ci., ' <" L t.l O. '/ , et . - -. ' • C, -'- - ..._•J. 

verdaúeros aspirr~dores de L::. c'\.útv.r[~ e i<leus universales y 
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europeas de entonces. y en c~sos como los de Unamuno Y Va­

lle Inclán, ellos minmoG fueron dr:;maturgos dG los buenos 

Y orieinales. Unamuno con sus dr-[:mas esctetos y descarna -

dos. Valle Inclán con su extraordinBria prod1Acción canee -

bida, según apunta Pérez de Ayala, sub specie theatri, Y 

su lenguaje e idioma convertido en potencia telúrica 0 (4) 

Valle Inclán es un verdadero creador de cánones dramáti -

cos, poco puesto en escena, ya sea por miopía o miedo, ya 

por carencia de nedios t~cnicos imprescindibles para sus 

exprcsivcs fantasmagorías, ya por amb&s cosas a la vez, Y 

que ahora, si bien tímifütmente, se van aventurando a po -

nerlo. Su poblado mundo es casi ina~otable en plasticidad 

situaciones y personajes drumáticos,corosydiálogos artis­

ticos. De otra ~arte, Emilia Pardo Bazán abri6 los ojos 

de España al natur~lismo frenc6s ,, en gran medida a la no d J .... 

vela rusa 9 de la que tanto ri1.rntaba también Baroja. En al -

¡~unos casüs, co1~10 en el dG Férez Galdós, huho coincidencia 

independientG de j_(lcas y conceptos con Nietzsche, cuando -

6ste era aún totalmente desconocido en Espafla. No obstante 

los dramaturgos espat~oles de fines del siglo XIX y princ~ 

pios del X.X -excc~ to Pére21 C:<üdóo- sigt;ie ron aferr3.dos a 

los módulGs nú.cic,.naleo, provj ncinnos e intrascendentes, <=U~ 

si decaQentes desfc su mis~o origen. 

En todo c2so, ante este panornma es seguro que -

Ortega deseaba tener esa influencia, nor cl;;.anto dice: 



- 11 -

"I!Iás valdría que los artistas jÓVt3nes, en lugar 

de perderos por esos callejones de problemática 

salida, se dedicasen a crear el nuevo teatro, 

en que todo es plasticidad y sonido, movimien­

to y sorpresa. La pintura a estns fechas no -­

tiene temas más fecundo que la decoración escé 

nica, donde todo estl aún por inventar, y no -

el lienzo de caballete, donde por ahora no hay 

nada sustancial que haceru (A) Cosa pareja a -

contece con la música. En cuanto al poeta, es 

el encargado de imaginar la farsa fantasmaeó­

rica componiendo, en vez de un texto literario, 

un programa de sucesos que han de ejecutarse en 

escena.(B) Pero es preciso, ante todo, que el 

actor deje da sor lo que es hoy, mero realiza­

dor de unQ obra escrita, y se convierta en o­

tra cosa; mejor ú ict10, en i:ül cosas: acróbata, 

danzarín, mimo, juglar 1 haciendo de su cuerpo 

elástico una metáfora universal 11 
( C) O .e. II º 

327 º 

A) .. -Es éste un extrc:~fio absolutismo p8r8 un filósofo. Sin 

duda, Ortega no veía a su alrededor- pese a ser un -

buen gustador de la pintura- los esfuerzos por enco~ 

tra.r el nuevo derrc 1 tero. Porql:e ent~-.inc t~s ~./ ahora, ss­

gún apunta Gaya Nuüo (5) 1 ha.y todavía alc:o que ha -

cer en lF... pintura de caballete. 
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B).-En raalidad, el tGxto drámático no es sino un siste­

ma de sefiales o una clave de acciones, a veces muy 

explícitas en ciertos pasajes, pero en síntesis ela­

borada. 

C).-El danzarín, para serlo, se somete trunbién a normas 

expresivas prefijadas. Pero sin duda, Ortega intuye 

aquí la imprescindible necesidad de la máxima expre-
. , 

sion corporal del comediante. 

Debemos puntualizar dos cosas. La primera se 

refiere a la pintura y su hacer escénico. Ortega no 

cuenta con que desde principios de siglo, pintores como 

Bakst - los dos, Andrés y León- Picasso, Dufy, Chirico, 

Derain, Juan Gris, Matisse ( que hizo una verdadera cr~ 

ación para "Sheherazade" de los Bailes Ruscs) y otros 5 

se sintieron fuertemente atraídos por el teatro, en los 

cincuenta primeros años de este siglo, verdaderas obras 

de arte escenográficas. (6) También es cierto que en 

los últimos quince años ha cambiado rápidamente la faz 

escenográfica, y son decor~dos de luz, sólidos, sugeri­

dos o lineales, los más usados, ya sea por su sencillez, 

por su economía o por su facilidad de montaje. Se ha 

llegado incluso a la simple cámara, contra la que se al 

za no pocos dramaturgos. (7) La otra es ese procrama de 

sucesos a ejecutarse en escena.¿ No es esto la improv! 

sacién, estilo comedia del arte, que, actualmente y en 
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buena ley no puede hacerse sino como ejercicio, ya que en 

modo alguno puede constituir obra de arte significativa Y 

perdurable? No es necesarios plantear la discusi6n sobre -

que' es la forma p8rmanente del arte; o cuál es. Aceptamos 

que las artes, quizá, tod8s, hnsto la que parezca más es­

tabilizada9 debe ir hoy 11or otrcs caminos. Pero su nueva -

forma, en escncia,dobe ser permanente, considerando esta -

permanencia no en sentido abscluto, sino como manifestación 

del fen6meno coh0sivo entre tema, expresión y momento. Una 

improvisaci6n puede ser un ücierto artístico, pero al ser 

repetida se estabiliza 9 se estnblGce; es decir, se hace 

constante y perrnansnte, y deja de ser tal improvisación.-

¿ No es una contradicci6n con la pr0pia exigencia de Orte­

ga dG ql.e el 1~eatr0 se quede en donde había comenzado como 

juego de transfe:ccncia o transmigrr-ci6n de la realidad a -

la irrenlid2~d, m0ta:~t0rfosis o transfiguración de vida a 

ul tr<:,.vida 1 partiendo siempro clo la dt1~üidad sala-escena ?­

En todo CL .. SO, el pensanionto de Orter:a hr, camin&c~o, cambia­

do al comr1ás de s1_ pene tn; ci6n en el te~:1a. 

Para Ortc_,,.: y GErrnet el tuatro ele be S•3r, corj10 -

toda rc&lifü~d, definido se,~ún su 11 scr en forma" y no eL 

m:1.s moclos deficiente;,.;, pues 1);::;_t;o lr:,.s modific::i.cionos, vari~ 

ciones :.:: transformrwiones dche descubrirse· su estructura, 

qne r,crnanece idéntica a sí ::1:.s::1a. La aparente oscuridad -

de estr-,.s r,.-::tlabrE.ts desE1rarece tnn r,ronto sal to a la vista 
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q_uc e se 11 ser en f c, :rn18. 11 cons t ituye el conjunto d G nianif e st ~ 

ciones concr e t ,:~~ d e J. ¡;, r ealidad qfü: h Ft s i do e l te a tro d e s ­

de Es quil o has t a nuestr os d í us , incluy e ndo en t a l d ef ini ­

C;iÓn nu sól o l e. ob r a lit () r ,1ri & - hé.i.br í a q1:tc 11 .:..marle texto -

cl a ve - s i no ta@bi6n 9 \ ! 1n -' ·, 7 (l '"' -,c+ ov es r •1 1 e lo rl~pre r·enta -J C.I • .:J 1 -'-• t..,l ( ..., V .J.. • v .. 

ron, y el edif i ci o ; ~st e d e fil~n e r ~ esp ecial, pues e s , j u s ­

t amente , el que per!"lit c es k •blec,;r lé-1s dua l i clctdes que nos 

rev el an su e sen ci a . A tra vé s d e to(1cs sns cai¡1J, i os y a lt i b~ 

j oc , mudanz a s y alt e r oci one s , subsist e , pues , e s a es t ruc t u 

ra que 0eri:1i te ll amar 11 t eatr 0 11 a 1:mch2s y d iv err:ent e s ma -­

nif est ~C;iun~s y q~e ex plic a y acl a ra t odos l os f enómen o s -

d e 13. activi d3.d y e l ft rt c t ea tr étles . Si d edu ci r.ios d e este 

11 s er e n for: ,it:1 11 su e s enci a y estnc tu r a primi re ni a va a r e ­

s u lt a r muy difícil jus t i f i ca r un c;r ,tn s e ct or d o~ t eE,tr o -

mocl0rno . ( 8 ) Y se n os c oru:li rn:! a a cept a rlo . 

Opi na Ort cr;é.J cp .c c onsidera r 211 pr i me r t6 r ~üno el 

t e a tro como edifi c i o - t a l va z en el s cn ti1o más humil de 

d e 18. palabr a teélt ro es de sur.té:. i r.1p qr tr:..nci a , Jrnes ele lo 

contr ::-; rio 

11 se co rr crí a 01 ri e S (;O de sal t é.ff38 toda l o. r es -

t cnt~ r aa l ida cl t eat r a l , 1~ fflis s~b limc , 13 más 

prof u nda , l a más s1.: s t éé1t i vG. n. I . T. 3.3 . 

Tent ro . Edific~ o . :spuclo aco t a do . 

"La. nis i ón (Le l c- 1:u"quit ec:t ur c, es co11-.,tnd r frcri 

t e al fu e r a d e l g r an Gspac i o pl a n et2rio , u n d 0n 
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tro . J\ l [,co t.rs ol uspacio se da u 6ste una for -

Or p·o.ni ~r! po.r 8 una fin t1lide,C:~, y por 8SO ul inte ­

rior de un teatro , de una au una est Gci6n de f e -

finL. li dad . 

"Los un ti t':uos biól o{3os af irl:ian qu e l u función 

crea e l ór ~un o .Debi eron decir que t an bién lo 

exp li c2~ 11
• I . T . 34, 

II. - DllALI DAD~S. EL MAHCO r;sc ~rnICO 

Dice Ort Pf"''J • ..... t ...> e . ., 

divi Citlo un dos esru cio s: 12 su1a 1 do n de va a 

est i..tr el pi;bli co , y el escon:1rio, do nd t:: ve.na 

est ,n l os actore s . El espe.ci0 teatr a l es , 1:n.ws1 

una dual id ctcl , os '\..in cuerpo or c,s1üco compue st o 

d e c~c:s ór gnnos riue func i ons. n el uno e n r (:18 c .i.ón 

c on e l otro: L sala~- l n escena" . I.1:.3 5 . 

Melchin gc r (9) , a Di ~uicio c on ~ucho &cierto 

coi n ci d icn ~o cm cierta fon.12 c on Ortc rF..., ll a . m a 0scc na ­

y s a l o.. ó.rnbit us c ontr G.:'Ul; ::; tos , que , nntes ci.e levr,!'"_t9:r-se 

el tel011 3,2 l1al lan 8.Ún ci:;:cr~·;d ~)s ~l uno par2, e l ot r o. Y 

añs.d e : 11 torl 2vfr , e stá cv bicrt a l a br e cha q_vG los sep c~ r e. y 

cl1.;.e lof; une , come límit e y ce nt r o ". I-i:::.s &delante veremos 
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como en e l proceso dE:) mec1 i. tac i ón da Ort 0/"cl ,'¡' Gas se t cstEl 

h a ce re f l oxi onur una y o tra v a~ sobro l u ros i bili dad de 

su o su imposibili ctnd s i no se l e quier a qu i -

t a r a l t ea tro a l c;o de s-u e su!1c ü 1. 

Tal vez se e ne ces ~rio int erc al a r aquí, en este 

moment o , una i dea bas tante anterio r do Ort cra , i n t err An ­

te d e su :ii'fodi t , c i ón de l I"Iar e: 0 11 , y '7Uu se r e fier e a l a 

boc a del t e lón como r.11.-; rc o d 1? l n esc c, na, quG : 

11dilata F,us a nch as f au c,)s coru0 un paré nt es is -

dispu e ut c s. c on tener otr u c o:=J&. diotint 8. cl 0: l o 

que h a y en lé., s8 la . l)or e so , cu ando r:1:=:s nu l o 

se8. su ornu r1,rnto , n -.·j or 11 . n . C. II . Jl 3 . 

n í a s e r menos - de l o nuc esa ri ~ que cs 1 en e l teatro, y -

sin Jvda en t0Ja nc tivi da d ~rtí s tica, mant en e r y contc -

nc r t odo dent ro ele l os l í n i tcs clo l o r.1{s cstric tar.:cnte -

ne ce sar i o , da l e senci ll e z y sobri edad más abso lut as, 

con obj .:: t o de q1· l; né:,da. rc1,e no ~3c a Sl s t e,ncial ll ame o clis 

tr a ir; o. l a a t cnc i én d 2 l é, nít i da apr e ci a ción estéti c a . 

Pues en el r.ie:rco d ;) lcL e sc cnn ,:; s u.onde. 

11 er.1piez c.1 e l otr o :7lrndo , e l i rr er-ü 1 la f a nta s -

1m1_rroría 11 v p i d·2 que : ,._., t '-' 

t \..; nos ot r o s ou e;r an bos t e zo p::i:cr-l ~i~,bl nrnos de 
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su cabesa lleva el pú:üico: sólo nos parecerá -

Ct c e p t , ,\ h l e • I' si envia haci nr,so t ros ho cana das de 

ensucfío, vo.hcs dt~ leyenda''º C,ºCºII.313-31,i. 

Grotowski, ·.1uo n~: e::3tudinclo prr,furn.>r-:H:mtG varios 

fenómenos del teatro, y especiF1lmonte los proces,:s menta­

les y emotivos del actor, del p~blico y de los medios cu! 

turelcs "consunlidores 11 del te&tro, participa act~almente 

de similar opinión. (10) 

Sin dudn habrá que esperar - f)OCO o mucho- pa -

ra ver en q1..c paran lus tendencias actuüles del teatro. -

Es de e ir , de al ~un os p rae ti e un t ~J s u e 1 te e~ t ro • Se ha de s 

rrollado un furor -poc1emof: llamarlo así- por el teatro de 

nominado de curácter social, político, "comprometido". 

Sin duela, tr.ir::bién, ne se puede prohibir nada de lr: temá -

tica o problmnntica hw~1ana. •reda es lícita, aunque haya 

quienes protestsn airadamente contra ella. Pero lo cier­

to es que c~&ndo se carean los tintas en la propaganda,el 

teatro se ;1Pce antipático (considero esta expre3ión muy 

adecur~da al cE.:so), porquG os condición del ser humano re 

chazar lo que violontct la conciencia. Por otra parte, es 

ter~a de circllnstr,.nciElG y oportunicl,icles como las que se -

puedan seualar en Sartre, IJor e i em~)lo -"Las manos sucit.s" '} 
tJ -

"MuGrtos GÜl sepultura"- que y pasado el mor1ento, se· las -

ve lejanns, sin vigencio., 5:.Unque cont0ngan excelencias --
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técnicas "::l .ouectan testimoniar pen~?milientos y sentimientos 

de un ..-•-rupo humélno en unél Gi oca histórica. C,1.:tc no es poca 

cosa. }1 ero no c0ntit.men la c~·wLCiL;. eterna dr.:l hombre Y su 

,,crdad Ínt, imc:.,., sino L:1 purticv.lur y n 1_,asicrn da que puede 

corrc{:irse cor::. la a1•licfición de 1.,~na bi;ena teoría ~ocio -

política. El teatro polítjco, parR ser efectivo artística 

:1 socialim nte, debe trato.rse de manors. tancencial - así -

lo tré•ta Brecht y lo tr:-.tó Ibsen- :-; nunco directélmente, 

tético qre ¿;e:a jamás tcnc~rá contenido dramático. En el 

set1ticio correcto ele 11 draria". La lucha del concerito contra 

e 1 e o ne e · te e s ms. te? r ir; a e fl dé ..:ü e a a i a e as o , 
, 

que no úrama-

tica. 

scrv2.1.10s a<lelante, cub.ndc..1 él trata ele l0s "pro-

~-n ruestos de div(-Jroión del hombrct;" le discusión sobre -

e.u10ci0:!:lules ciuo el individuo 

bera entra diversiéi:n y menesteres cotidianos. 

, . 
...Ll 

11 La, sala está llené:. L.c asientos .. El escenario 

esta vacío. Aq1 elln ests dispuestn pc .. rL- qve --

U2:10S ser u s .!'l.umo.nos se sienten 
, 

8 ver; este, p2-

re que CJtrc.s seres humt:.nos no S3 cstón quietos 

coi·10 el ~--t":blico, siEc nctivos, t3n activos q_ue 

nuc vo c-Jmnonar:te c~el teL tro. Se s.ñs.d-2 una nue-
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VR dl:Jü idad, "TLH.~ no es G n;: hcinl, sino humana 11
• 

activic.t.:·1d esr•JCÜ::lr1untc intensa; aq_uóllos por -

una esr,cc:.r~lísir1c.: pasividf.dl. AL" ,1ue parece e~l. 

ten t:ro consiDte en un.~ combim~ ción d.e hiperacti­

vo s e hiperpasivos' 1 º IoT.J5. 

T:ll 'h, . ' 1 " . .!!, ru ,J.1co nace, por lo pronto, o m1n1mo ciue 

cabo ümgim~r; ver. Yn Goctho hnb:L} die .1.0 e insistido en 

el Prólogo del II F.AlS;ro II quo el pú.blico, ante t0do, deseé:"! 

ver• ( 11) El rr1:: s ilustro &nt ecucento de esta id ua la en -

contr2..r:1os en Platón (12), rp~-c~ compr".::ndió s. f,.ndo 0uiJ lr~ 

visi6n os una constfnGo y vivísimn explortci6n activa. 

Entone os --co.nc luye Orte,--::-a-

an te:r iorcs ln OSOfi.CÜ~l-' -· 

o.,.-:: q,~_~l•-:i .V 0 sc-..,nr:----1 r1· o, 1 '""t..., d'"" 1-1'11.,, -o '1 1 ...,e ..; _, . .., u. ~· \,, 1;.; - ... ,. é...t !l. lL. ;111 u ' ;_ ...... i. e , ,'y :..,". -

tore3 1 se &nade unt:. tcrcorD; el público est2 

en lF Se"; l s par~-~ v Gr y l os u e to re s e !·1 1 a e se e -

el hacC:rse ver'¡. I .. Tº _3:S. 

Con es té:1 fü al id L el lle pa Or t G~,.8. a 1 o funcional. -

Y la pslabra tontro, recuerda, griegG, no significa sino 

mir~:--:dor. 11 El teLt tro exirr·c lo visual", dice Melchingt1., f 

( loe. cit .. ) rerrcduciendo lr o prim(~rl:iS pf.'llabras de Ari~ 

tóti2les sobro L·.s partos constitutivs.s de la tn:c,edie 
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"Uno de los elementos de la tragedia habrá de ser espectá­

culo bello de ver" (POETIC.A). 

IIIo- EL TEATRO. ¿GENERO LITERARIO? 

A la inveterada noción de que el teatro es un -

genero literario, opone Ortega la de que es sólo y secunda 

riamente un género literario: 

Porqu0: 

"Porque lo literario se compone sólo de palabras 

-es prosa o verso y nada más. Pero el teatro no 

es sólo prosa o verso. Prosa y verso hay fuera 

del teatro- en el libro, en el discurso,en la 

conversación, en el recital de poesías-, y na­

da do eso es el teatro. El teatro no es una rea 

lidad que, como la pura palabra, llega a noso -

tras por la pura audición. 
, 

En el teatro no so-

lo oímos, sino que, más aún s antes que oír,ve­

mos". I.T.36. 

"aun eso que, en verdad, tiene de l_i teratura no 

puede contemplarse aislado de lo que la obra 

teatral tiene de espectáculo". I.T. 37. 

Desde el fondo de visiones, la palabra nos lle­

ga con gesto y vestido precisos y desde un lugar preciso. 

Teatro edificio, teatro dLlalidad espacial, tea­

tro dunlidRd humana,toatro dualidnd funcional,tentro eéne-

ro literario sólo parcial y secundariamente,lugar a don­

de hay q1,.e ir. 
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"Y e s te ir a que im pl:ic a salir d o nue s t r a c r\ sa. 

es la raíz dinámica misma de esa magnífica ro~ 

lidad humana qr:<3 llamamos teatro • El teatro, 

por consig1.donte, antas <7.t e un género litera -

rio es un género visionario y espectacular". 
I.T. 38º 
De todas maneras, la poesía dramática es un g~ 

nero literario, aunque se la considere como un sistema -

de seriales, una clc=}ve o un programa de lo que ha de de 

sarrollarse en 12 escena. El arte, en general, no ha na­

cido como un fen6meno unitario, diferon~iado luego en g~ 

neros, sino nue "las diversas artes y los diversos géne­

ros nacen con recíproca independencia histórica, deter -

minados por concretas necesidades histórico-sociales 

que las dan vida. Pero es un hecho no menos indiscuti -

ble -continúa Lukács (13)- que, una vez constituídos,pr~ 

sentan una gigantesca tenacid&d, resist~ncia, y al mis~o 

tiempo, capacidad evolutiva dl: svs principios fundamenta 

dores. La li teratl:ra, las artes figurr~tivas, la música, 

la danza, el arte del actor compcnen desde remotísimos 

tiempos el mundo que solemos resumir con la expresión 

arte. Y d011tro de lc:ts artos los géneros ticnon una asom-

brosf1 vi trüid,..~d.. No ht~ n'.:cido ninF,Ún nuevo género li tern­

rio junto n 1~ líricn, ;Ln épica y la. dram2tic8., ni e.rte 

plñstico nuevo junto n la pintura, la csculturc y la nr­

quitecturn". 

Sucod ll si' qun tno'ri·c~~nGnt~} ~1 oenos -e in-
\., ' ' . l., ' .... U,.1.1. - '-" u 
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tencionalmente- la creación dramática tiene una meta inme­

diata: la escena; y n este se suped~ta on gran medida 0 La 

dramntica q1..e tiene directss pretcnsiunes literarias se 

convierte en 1~ escen2 en algo discursivo, d6bil, diserta~ 

te. Lo c1v.e es li torr~turo., en ol drs.1;ia, exit:e un encrme po­

der de sintosisº "La condición de inmedintez - dice Dü -­

rrenmatt (14J a que toda obrR u.e teatro aspira, le. visibi­

lidad en que se quiere transformar, presuponen l& existen­

cia del público, dol teatro y del escenario". Por tanto, 

es nccesr~rio considerar el teatro parr:t el que se escribe.-

s 1 1· 1- e• ' f 1 . ., " . d · · ' . b ' 
....1 q .. ,, o, 00 ·oc es, LUr1p1 es, 1ir1stofnnes~ escr1. 1an pé't.ra 

un 11 te a t ro 11 e s no e i Rl , c f; r D c ter í s t i e o , así c cm o también 

Shakespeure, y Lopc y Calder6n, y los clásicos franceses.­

El teatro rriodorno - cc,ntrtt rü que lanzr~n sus trines de in­

digrn~ .. ción muchos c1o los r.1odornos- de estr1..ctura "jerár(1l 

ca" y CC;n separación entre actores y público, no es obstá­

culo ni riarr. le tm~6tica ni. 1:ara la f c1rr.1a. Pero es lo cicr -

to qLe incluso los vanguardistr s siguen concibiGndo st1 s 

obrE .. s bajo lr. prosión di.: cstfa cstr1..~ctt:rn 

tradicic nal. El :,/a ci t&do Diirrennm tt" que 2,:,0~8 11or la 

supresión del fü,rco de lt¡ escena, acepto que a él también 

se lG inpono la necesidad do plantearse el problema del 1~ 

bar en que va a desarrollar sus acciones. El 11 ser en for-

r:m" dol teatro", . . , 1 
GXlf.lrHt 8.. v ue 1 t r~ a 1 Et os -

tr1,:cturo. dol teatro {:1iegc. El ter1tro üCtt.sl -nfirmn Dü --
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rrenma tt- es un museo~ f,ero t[JJ.1t~íén un la bon¡ torio. Ten tro 

laboratorio llana Grotovvski A. ffü pl&n to~rnüen'to de un tea 

tro pol)re, qvo no qp,:") t)":¡st{~1··to ~tL"/l n' SG nutro. de les ar-,-...,,~ ,!U :.....g J '_.,-!., V 

tes que le sen oxtrrü1as~ pintur(1, música, luminotecniD9 --

etc. 

Parece q-ue Ortega, on 1,946, respondiese a una -

prugt:nta que se hace Gouhier en 1,958. (15) En efecto,tam­

bién Goulüer busca cxplicr:ción a esta llamada por Ortega -

" " d' ' · .L d ra1z 1nam1cn"º El teatro es,a mi juicio- un compues"o e 

estír.1ulos ~; reacciones que se resuelven en puro dinamismo~ 

- lle~~r:ndo B las mismas conclusiones. En plural, porq_ue, -

tambi6n, ademts de ser arrastrado el pdblico por ese géne­

ro visionE,rio y espectacular que lo transporta en el espa­

cio y en el tiempo, buscn y necesita la diversión, o eva -

si6n de ln realidad, tan bien y profundamente analizadas 

por Ortegc. 

l'Ias conviene, psra anora y para lo sucesivo, es­

tablecer un ecucrdo sobre la acepción de 11 dyno.mis 11
1 pala­

brn legítimamente aristot6lica. Dynamis es poder; cuando 

éste sG desarrolln f)Or sí nismo y llega a StL plenitud, se 

denomina causa formal natural, y se dice que llega a esta­

do de acto. La potencia y el seto no son sino dos est8dos 

del mismo sor. Este concej)to explicn por ie:ual tanto ese 

" ir o." como lt1 acción drnmá ti ca, que es el paso de un 

estndo de potencia el est~do de acto por modio de un ímpe-
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tu intrínseco. 

El teatro parecería un juego de ilusiones ópticas, 

de percepciones superpuestas, de no poseer la virtud de 

provocar apariciones y desapariciones transmigradas de lo 

real a lo irreal y viceversa. Las telas pintadas, los PªE 
sonajea, lo que representa la pintura, los actores, están 

como superpuestos y en constante juego de apariencias y di 

soluciones mutuas. 

"Vemos lo uno y lo otro. Vemos las dos cosas, -

Pero no como si fuesen dos cosas, sino como 

siendo una" • I º T • 3 9 • 

Vemos, en efecto, la persona y el personaje. Se 

nos presenta la persona que representa al personaje. 

"Es decir, las cosas y las personas en el esce­

nario se nos presentan bajo el aspecto o con la 

virtud de. representar a otras que no son ellas". 

I.T. 39. 

IV.- REPRESENTACION Y DESREALIZACION. 

Esto de presencia y presentación, presentar y 

representar, que anda hace más de treinta años por la 

terminología de los 

tética y la técnica 

tratadistas y comentaristas de la es 

teatrales, y de lo cual se está ya -

de vuelta en fuerza de repetición, es lo cierto, en mi 
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sentir, que no hDbía sido penetrado tan pr0fund~mento ni 

oxplic: .do t,n claramente hfasta Ortu·~E-i. y Gas set. En la 

corporeid;_ld de una actriz, ror cjot1plo, s2 aloja el per­

sonr;je, L,.'. rcaliúud d,:; un t1e:tor o de 1mn actriz, en cuan 

y sustituírla por el personaje que repreoentaº Esto es 

ro-presont~r: que ln presencia 601 acto sirva no psra 

P r G son t et r se a s i r;1 i sm o , a in o par a Jff es o n t: r t. otro ser 

distinto de élº 

Gurcín nncca (16), el cxtrnordin~rio tradlc -

tor dn la Pc@rIC.A de Aristt~teles> define este fenómeno 

del V(sto rroblGma de la mínosis, con una certera ex -

prL~sión: "Será, imit8ci6n, toda acci6n cuyo efec-

to aea unn purr.. prcsencialización". No ha:7 dtda q1ie es­

to concepto es r! lo. vez amplio y concreto. Presencia -

lización implica la prcscncüt d•') \.~ alr,o nlue fue, os o se-

rá, -con lo C'Ufll se dilatn :~~1 ámbito imcwina ti v o- anu -
lándosc en rJarte 12 pre ;'.il!nc ia del ·¡' mecio omplondo para 

ello; en cs'td cetso el nctcr. No an1;.la la pro2 1.:i-:ci2 C-' mo 

persona, sino que la trc.nsfort1a en el p0rscnaj e. Podrá 

dGcirse qt~o esto consti tu,ye un~ sutileza o qi..izs.s un 

ider .. l: rtuc ol actor hat~a una entreg:_; totnl de sí mismo 

haciendo mGdursr en sL interior ~l psrcon~ je prGsenci~ 

cv bier t; , tapada ,or ol persunnj e. 



e oración- tiene 12 fuorzs, l;_,_ v irt1.,~d de llc:.ccr de 

sap~rccur lo 88 rc~l. DirÍRse que la renlid&d 

se t1c. rc.:tin~do n.l fondo par~( dojc~r pase,r a tra -

Vt~s 1.,.e sí 9 como rü trasluz do sí j lo irrealº En 

ciones- y p0rsonc.s- los actores- quo tienon el 

don cb 1 n t r uns par o ne it~ • .A t r n v ó s de e 11 os j e om o 

n trrvés dol cristc:ü~ trnnsparccen otrns cost1sn º 

Ibdo irr(_;~·l puede conc<J birse cm L: osccrn:1 & no -

ser q_u:: se trnnsfc)rr.w on ;_~lgo ccrporn.L El poder ele trans-

.J:I · ., t. 1 1 t J 1 orn, ... cion cc1 ro por cuc:n [,. no os tro~, e ornen os ~1t·:.o e . 

tontro nccositn~ nutor 9 actor y p~blico. De ahí la conven-

so aoco pro sen te 9 St:! pre) se:nc ü~liza º El Grl to nrtís tic o, e orao 

la omoci6n estétics -y) Gn todo cuso, los emocicnas mimeti-

., . J vorosirn _ 'J pero 

la vorsi6n Ju 6sto. Bajo foroas artístic~~s, desde luepc. 

ir.ipono :11 
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escenario -una barrera infranqueable"º El espiritu trata de 

transformar lo material en inmatorial, llevar a la concie~ 

cia lo inconsciente, convertir lo concreto y elemental en -

complicado y abstracto. "Lo más sorprendente,- continúa 

Melchinger-, y que fie,ura entre las paradojas imposibles de 

eliminar de la existencia humana, es que su producción sólo 

consigue comunicarse a base de la negación de esa tendencia 

del espíritu; es decir, que se materialice. En escena no 

puede manifestarse nada espiritual sin que se convierta en 

fenómeno, o sea en algo visible"º (Ibid.p.134)º 

La emoción, los estados de ánimo, los pensamien -

tos, deseos y pasiones, toman todos realidad sobre la apa -

riencia convirtiéndose en apariencias de realidades. 

"Ahora podemos generalizar lo advertido y decir 

hay en el mundo realidades que tienen la condi -­

ción de presentarnos en lugar de sí mismas otras 

distintas de ellas. Realidades de esa condición 

son las que llamamos imágeúes.Lo que vemos ahí, 

en el palco escénico, son imágenes en el más es 

tricto sentido: un mundo imaginario; y todo tea -

tro, por humilde que sea, es siempre un monte Ta­

bor donde se cumplen transfiguraciones".I.T.41. 

Transfiguraciones que Jouvet, el célebre actor 

francés,(17) llama metamorfosis. 
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El e sccnario -necesid•:1d ine:J.udi ble~- es siempre 

e 1 ,,. i· C"'!1·-1c Jd ...> ' 1 )o 

ellos, no 
., 

VG.ria en su estructurs~ caracidod v forma 1Y)ro -
i:,1 

en lD. formn irnaginerir:i.. y en st~ contenido j 

nuturnlmenteº En ~l y sobro Jl han sucoGido y puoJen s~c~ 

der 1:1uc1u~s cotw.s; ha rocibül0 en su á1nbi to innumerables -

sido infinitos pors~nnjcs. 

"El escens.rio y c~l cctor son la universal ml!tá 

f err. c,,rporizndr-: 1 y esto es el to 3. tro: la metá 

Sor;ún Diirrurnnutt, fDt.-! Pirf:ndello nui ·.11" fJrimero .. .L \,; .• 

como el cmer;cGno Thorth0n VJilctor quien lo hizo co~ el 

lugar c~0 lr .. ::cción (18) º 'iFruntr} n estnf3 sombr2s-nfirma-

el público asist0 e. su rropio c1esuor:1br~ .. micnto, 2 su pro­

pio psicoanllisis, en tGnto ~uo 01 escenario se convierte 

l2n espacio inkrior~ en nl interior del i:lundo 11
• 

Jo u v tJ t ( 1 o e • e i t º ) ., cm p 1 e r: o l t ó r nin o II rl. a s r:: ne ru 

n8.rse" (ol actnr)j cue parecu 

csrnt.:r un persom:;.tjc 11
~- hr.ccnlo cu.rne c1 corne propi&- " 

nl ~~nos dcsuc el punto do vistn osoncial, quo os profe -
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va an ti ru os de cxrl! ' . 

cur cst ;ts i r:.ci)r r or~-ciorn. .: s y ac s i nc orpo r r' ci oncs , este mcz -

clc. r r c: •.lifü ;::los :: fi cc i cncs e11 lin :J".'luno ( lL ni vel a :'TH:SbL.fa. ,: 

en 1 l)21) -i . ) 
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r·i P..S , + '• ) ' ,·, e -, r ·t -:-•c~r, º"'X' )1-,-, s1· / n ele> Or ·t. : r-;:-, J(. .. J.. 1,. .. l.: _ 1.l . t . .. L.: l ..... . - .,, ..... .. .. . 
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., .., ' ' " 
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por e l con t r a r i o, en l l egar a ser otra, cuyos sentimient cs 

impon e e l autor , y si por cas va lid a d el encuentro de los -

dos persona j es res u l t a perfecto, l a impers onal izac i ón re ­

qui ere menor esfu erzo, pero a l canz a a menud o un resu l tado 

más l ogrado " . 

No es éste el luga r adeucado para hacer disqui ­

siciones en torno a l ar t e del ac t or -¡ tarea ingen t e !- ya 

que tra t amos casi nada má~ qu e de l a esenc i a del fenómeno 

te a tro . Sólo tangenc i almente , pues , por l o que r espe cta -

a l juego de re a l idad es e irre alid ades , se ton a este asunto 

a l guna vez y c on br eved ad . Pero es ne cesar i a una puntu ali ­

zac ión : e l acto r s e desenc a rna para que se transparente -

e l personaje a través de él. No debe hab l arse , por t 0nto , 

de encuent ro casual de persona y pers ona je ni t ampoco de 

"ha bit a r el oct or un ser que no se es ", como dic e Duvi g -

naud (1 9 ) , o 11 enc a rnar conductas imaginarias 11 • En cuan t o 

a lo primero - que de tod a s maneras sería posible en a l gu -

no s casos y circun s t anci a s - equivale a una limit ac i l n del 

actor o a una grs vit ~ci ón h8cia un tipc (que en verdad 

existe), que lo har í a pris i onero . Pero esto se refiere a 

la técnic a del a ctor y no a l a es enci a de l a representa 

ción ~ Y en cua nto a lo segundo , tnl vez haya que enfocar 

l a cuestión a l a inver sa : que el pe rson aje habite a l a pe~ 

sona . Según l a teoría de l o veros ímil no habrí a condu ct a s 

imaginRri as , ya q~e éstas son ext r é!Ídas de l as profundas -
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r ca l idade:s lmrnano.s . Tal vez s0ríu o.duc1'f do llr-'.:mr l es ' con -

du c t as n0 h i stóric ~ s ' cu rmdo r:o lo fuerún . 

Ha~, en pueblos do c·rr;:-rniz:1cj_6n Si •Ci ~.l nrimitiv r-i. -

r i tos en los q1.,.¡e 2lr;u.no;_,; indiv i duos d1Jl {~ruro corporiz'.l.n 

d i oses o esp í ritus despc r sona liz~n dooc h~l t ~ el extrumo de 

no se r e l l os quienes actún n poseídos de unn espe c ie de éles ­

dobl Rmie nt o - scns e1.ción de l r: r.:,ue por sus ex.reri2ncü ' S télm ­

bién ha bl ·-:i.n Ftl guno s Gr und0 s R e t or c, s -v o l vi .Jrrlo c.. p0 rsorn:i l Sf' rs l' 

Tal vez so, ' l,°'. s1,,_perst i ción •,ü m(is r;rande :: lmQcén de renli ­

dr.:.de s .hun1c..nas. 1.:.. f ,:-_ntr: soagor í a clol t, ec: tro es lr~ r cc.l idad 

i mag i nada . Por l o c~ nl - n~dn cxtro~o - a l te ntro vendr~ a 

ser un N:.ri ent1~ lcj ~!no de l e,. supcrs ticién . 

Comparemo s con ürtep~: 

11 Ln r -'c li do.u du unn. nc.: t:Lz , en cua nto nuc 2s a c 

triz , consista en n c~8 r s~ propia rea l idad y sus -

prec iso que el actcr dc1.j0 dur c.nte un rnto d-: ser 

el hombr e re2. l que cor1ocer:ios . . . 11
• I . '.r. 40. 

en su yn cit nda obr ~, se re -

sis t e a odmi tir el con.cer. t o ortcgu.if no c.l2 ' mctlforn vi si -

hle; ' , pi. es ,2:~ ul único en q 1.-;,, l11.-::10s encontrr :do re· :c.::r1,;nc1:=; 2. 

l.:1 rücr:i.n: 11Dc todos modos , l '.!. obrn teatrr .i.l porfcct r- serí.:.. 1 

según petrc,cc 1 aq~c lla en l.n q1.,;,c se p1,;.<licr::-· decir: c:; l pa r so -
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na j e es t á pre s ent e po r que exist o 9 sencil l amunt8~ es t 6 a hí 

} l ' t ' f 11 porqu e es . ra~, or: ,: s t o r:_go r'l, ,t3 qu e l1nE: me a ora • 

Se nos ocurr o µon s r.n que rü _() L' r so rn:ije qu e, cs t 6. 

pre s ent o Sl'.ncil l c.ment c pc r ()_"t:: o exi sto no .l1E: cc t c,~ t ro >, s ino 

h i s tori a; y ju s t umunt e l n met~for H consist e en e sa corpor! 

znción d e un ente ficticio r•or- dcs re 2li zc.c ión do l se r exis 

tente . Y se nos ocurr e a s i mi smo que el r unto toc a d a ca r a 

o. l a cu es ti6n de l a ro a lid nd nr t í s ti ca , s s po ci a lmon ta s i 

se ~i r a con el enfoq ~a que de ell a h~ce Pci r ~z de Aynla -­

( 20) , por n qu i en l a cr ,)i..ic i ón e:.rtí s ti c2. n i si qu i e r a ni.3cc si ­

t 1::1. t ene r mod elo. 

v. - LIE'I'APOH A Y Ji'AN1.r 11 sr:1AGOHIA. 

Resul t e sen cill o f runili ariz a r sa c on es t 0s con -

cert os a t r o..vé s d e Ort egn y Gc-.s s c t . Torriz. ést e , c o:!10 e j em­

plo de met é for ::. y l n. s i gu i cnt ü : ' ncj ill : .. c omo un:1. ro sa 1
1 d os 

r eelidad cs qu0 s o ~c t amorfos enn du j Rndo de se r r osa l a r os a 

y mejill & l a mu jill s 1 r eali ds da s qu e a l s e r id cnt i f ic eda s 

en l e- met r-íf or n. s e anul an r ecíp ro cnf"'lcnte , s e r eu t ro.liz an , se 

de sma teri aliz nn . El r os~ l t Pdo do l a 2ni~uil nc i dn d o csns 

do s r a8 lid ades es pru c i s~mcnt e l a i rreu lid nd . 

"Hac icnd o choc c.r -:,1 nnul 2. r se rc nlid adc s ob t enemos 

pro di c-io sc,D fi gur as c¡_uc no exist en en ningún r.mn 

- 1• I m 4 3 QO 
1 

• º J. • º 
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En c•l 1·rundo ünr. i nr ti'. ' C' - ¿ hay mundo i 1w:.r-j_n'ltivc 

r ~~ lid ~d 0 - pu~d 2 orcducirse,se 
' -

e ü . e i cn e s ciuc e or:i .'le tru: su r r cpi o. sus t c..nc i;.;, 11 • 

LG r -::.: .. liLiDd a qv.t) ~e ref i ere Or t ega es un9. r ca l i­

fü::d c1mbi v Füo n t~ qu(i co n s i s t .:: en dos r c;1l i du.L.i s -l a de l , : e-

tor y 1~, dGl íl(.!I'GOné:: je r'.cl dn .. :'1"1. qu,2 ;:1utuc:.mGnt C! se n ie,:-i;,it~ -

11 J::s pr0cir3c .-¡ 1,,,0 l.: l r:ctor J.ujc duro.ntc un r n t o de 

bidn q~a Hnmlct no : r~ctlvn~ unta el ho~bre 

irr ec l como t~l , l o imn~in· ·rio, ln pur n f~ntasmn -

€': o r Ü • 11 
• ( 21 ) I. '.2 • -14 . 

Hay , como ve~os , coincid unci ~ s e de con 

c epcioncs en t r o 0rt ;2{;L: y Gr::ofhi t, Durgsoi; . y G:-tbrie l iiarc ol ·­

en oi or t os ns ~uctos dul grnn juo~o muntn l n qu ~ conduce me 

di tn r so br c rc c.lic.l:16. e irr cali clr:d . 'rc.mbiún Sartre ( 22 ) e.r. 
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cl 2 r o qui., e l nov(üi s t a 1 el poe t n , 01 c1rr.,n;~,turgo , constituyen, 

a tr .ivés do ' Gnnl ogon ' verb:ü c s, un objeto i rrea l ; y es bien 

son::1j o i r.ic:gin r i o . Jstc1 nos ;)t:rh i. ti:rú, en fín , :i: ·.rl 0 un cor 

te def i nitivo~ l r fDmosa discusi6n respecto r 1~ par2doj2 -­

del cómico . SG s2,bc 9 en ufcctc , CLUl~ c i er t os :-rut or c s i nsistsn 

en que el ac t or ' no cree ' an su pcrso nLlje . Otros , ror el con ­

tr Dr io , apo y cnéloso sobrG numerosos testimonios
1 

nos muestr c>.n 

nl a ct or tomsdo pcr ul jue~o escJnico, v í ctimR, bnjo cie1 ·to 

8.spc ct o 1 de l J' (!i'sonoje quu él cncc,:·nn. . Ifos riarc ce ()_lic cst.as 

dos to [üs !10 son cxclus :Lv r. s l a une: ele 1.-¡ otn: : ~:il t.:ntcr1dcr:10s 

r (' " l '"L .-,r Y' t 1 .,, .. . , . • i.J ( ..tl.:, \,..: ) es evidJnt ~ 1t~ Ll nct or 

no sup on e ,:p .o é1 (;S 1-Ic.mL,t. F crc est•.) no sü•;1:i fi c2 gu:: ó l n0 

se ''movili zn !' entora 1;1ent\,; p~,rc: 11Yolluc irlo . Ut i liza tcc.~os s u s 

scntimiüntos 1 tod.:::s Sl s fuc r~ ns , t o<.1.(/s s1 s gestos , cc110 ' nnf.­

l ogc s ' de l os suntiúli ontos y dL:: l a s ccnduct u s d.u Hamlct . Pero 

,nor este 11isr:10 h echo ól l :: s irr cr..liv : . ' El c.:.ctcr vivC'.. cnt or o.-

r.icn1te sobre) un ncdo irr e:r:1 ' . Y poco i1:1port :- q1, e ól llore ' r e: -

ap reh ende - y ~l público con , . .'il - c01:10 c.:l llrnto de Hm:!l ,: t , e s 

dec ir , como l o,_; ' rm:ílor,os ' do llnntos i rrc nlus . J;qu í :Je d ::::. 

unu. trans f orr.18 ción S(.;110 .~ ,.nt\i n L: q 1. 0 h.C!:-tos indi ce do rn r r.t 

el su c iío: l; l :=te ter (;S nt r r1p~do, inspir ndo Gnt cr " J'i.:.mt e por l o 
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sino e l é,ct or ol ciue ' S13 irr eali za ' on su p erscn a j e " . 

Esto o.ndlogo dal que i a bl n Sa rtre l o hemos expues ­

to lí n ot'.S a rrib a co J.1O ' el ro fl ü i o l <Jto-í timo ' d J l os o. e t os Y '-' .., 

emoc i ones Mimeti z~d os . 

11 P G ro e s t o d u p 1 i e i d · : d - e 1 so r , r~ 1 a v e z , r o a 1 id ad 

e irr 8nli dad - es un ul c~an t o inast ~ blu y siemp r e -

a nc1Ctmos ,1 rj_ ~sro de CJ.U2dnrnos c on una so l a d.E l n s 

dos co sas ". I . T . 44. 

Coin cidiundo con est o ~ l.1ol chin{-;cr 

ge su ~ ir Ld~ en r ei rn r Dl nl jUOfo osc6nico y en pa rti cul Br e 

l a s d iv crs ,: s gru.L.cj 0n~s de l l}Spectác ul o t1.;u.tr r:l: "Cuand o se 

p :i· oducc l ét ' i l l.u sio ' y(in lu[ US 5 on juor,o ), se tr 2 t ~ d e l n 

j uo{;o ~:uc s 0 m::,n j_fiost 2. e n v r.r ios 1:10muntcs <7.l~(: en su mn.yorÍé. , 

contrih u ye p._ d --:tcr:;li11<1.r 1 ,.: es Lmci ~ tlo l t cn tro, t etnto e l :~1oc:1..;r 

no como a l pGsado y 01 futuro . El tloscuid a rlos o e l i gnor s r -

1 os a.f <; C t a 8- l a e sene ü1. : !ls1:1c1 de l t e2 tro . El pe l igr o q uo a quí 

s e pc rf il n es pos i bl e: 1cntc mor tnl " . ( I bid.. p . 1 26) 

Es tir.1e.r.1os qu ~ o sto no quier e cl ccir sor.1Jt i 1!1i0n t e :1 b­

solu to o. l n.s form a s tr: ·~dic ic nr,l u s o ~nt i gl,(é~G, lo r•uc e q1ü vn! 

drí a n nag8.r n l to a tro tod n p osi bil i clncl do ov oll ic i ón . Se ha 

bl a d2 ' l a cr ~sis de l tu n tro ', puro us l o ciu rt o quu el t e~ -

t r o está en crisis d c sQc su invcnci6n . ( Krisis , comba tc , cs - ­

fuer z o) . Luch a ror .:.: f ir i:-1c-,rs e , \;st 8 bili zn r s e - Gst ,.hl c cl:r _v fi ­

j nr su v r.l or, l o q_w J cm ci e rto r.1o'fü) es un ,_1c cl10 incontrov c r -

ti bl e closd.c 1..:l punt o clu vist ,: s oc i o- cul tur,~1 - , o c~1mhif1r, f 2-
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nómono quu ilustr: -1 toda su h.istor i n . :Ss lr :r,c j cr que l o pu~ 

de a contcc ur a l te a tro: l v chnr , cs t c,:r l:il crisis 9 no c s t sn -

co.r se . ? ero no lwy r.:_ 1. u ol vi d , r '1 1h) 18. e sene :Lt:t mi s11in dGl tua 

t ro 0 s Sl, pr opü1 na tu n'. l cza comb :..:.t i va , j u .:Jgo d (J i l 1,;.siones , 

r oa l i dadc s tr .:.r.sfunc.1id c:. s a irrc n l io.éH.t~; s y v iC\JV C l'S !1 . 

Esn dup li cidad , . 1 ser a 1 ~ v ez re a li dad e i rro n ­

li dad , es l a qu0 purm itc l o que en e l 1 2.rr,ot ' se ll nrna en -

trar en situ nci6n y gozar do lo ra~l - fant 2smng6 r ico , o seq 

l o real trnsc0nJ cntc , desde el pl n~rn d e lr.~ renli ds.d f i s i -

ca y pasiv a a.u cs1wctr.tdor quo as irrn-: Orteg8 a l público . 

.Ant --:; 3 cl0 ~-~gl·:i r n.cleLmtc pro ponr,ámono s des-:}n tr n -

üar- puus merece l a pena - une 2fir@dc i 6n d0 Ortc~2 q~c Ja t n 

de 1 , 910 e int cgr2. sus II I d0ns sobro ·p í o :Baro~ a 11
• Es t0, se 

gú.n nuestr o po ns a d or, experimento. c:.nte 1: .. palabra ac ció n l ~; 

misr.1:t CC;;ll.)ri dcd en el ,mlso qu a Stcndl1 a l ri.nte l a pn l a.br 2. 

pn sión o Ni etz sc he a nte l r .. palabra poder í o . Asee;ura Ort c 3 r. 

que no es fóc i l fij ;T e l s0n tido dt.;l voc rl blo 1 ac ció r1 1
, r or ­

quc pensor r-u.cu.0 oor ts.mhicin n.cción y en C8.mbi o él no c on -

s i dc ro. acci6n l e"' r1ov j_ni (]!.1tos y 1:-:s l11cllr ls de l os deport0s . 

Porqu e en puridrd en 01 deport e h~y e jerc i ci o o das~rrollo 

d e habilidad.es? q1: e no nc c i Ó!1 . Pero Ort er,.o supon -: q 1.·c Brir~ 

j & cons i dornbD. c cL,o facción l o :1uo rll p r op i o Ortcp-r '. corr e s -

pond~ co~ o dufinici6n· 

11 Acción us l :t vil1r., L!ntc;r o. de n1Je:st.F , conci -Jnci a 

cu:-,ndn es t {: ocupr ,dt. \311 lrt tr r:nsf 0rr,1:~ción d e: 

r 0nli G.2d 11
• O .C. II . 90 . 
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PuedJn r-Jcorfü :r sc o l rc.,sr.J<...: cto unas frasG d0 Les ­

s ing ( ¿.3): "Mi op ini ón bi Jn a:i.T , ,ihccl t: C!S ql 2 lo s juc ¡rns do 

l os ~l nd i s dorcs constituy an el princirn l niotivo du l0s 

r omt1 no s 1 en ul ;:;,rt u tr '\_;ico, h : :/ :.:n s iclo 1.rncr10 menos qu.0 

mucli ocros . En 1...: l 13sccnar i o snngrj_2nto , l os us:, 1JC tE.dor0s 

a pr e nd í a n a desconocer ln n n t u r n l az ~ . Aca so un Ctcsi2s p~ 

dies e ost uclü~ r a l l í su c,rt c , pe ro jDm~Ss un Sófocl <:;s" . 

En vurdé:d e l circ o r or.-ictno c r 2 s ól c reali dcld y 

s6lo esp e ctáculo. Ortc~o opin a lo mi smo sobre 1~ corrid a 

de to r os . De l a misma op ini6n de Lc ss i ng es Mac~owa n (24) 

a l decir: 11 l os gra n uus gri0r,os y l o s muy i nferio r e s l a -

tinos ". 

Y añade Ort er,n: 

" En l n. vid ~t cont umpl n tivf"l p&r c c o mrís bi o!l q_uc 

el i rnli v idu o a bso rbe éste de !~ t ro de s í, l e. c.t..! s -

l . - t ~J. ·t~ r m_i·no , convi·1~ti · 6ndol c r e,: iz:-i. , pi.:rmi aso 1.1c e- " i:1 "'" 

en i mr.~p;c:i.1 e ido a 11 
• O. C. I I . 90 . 

Dentro ~v doscle ul propio t Jr..tro, .Y en su torno> 

s e h a hecho es t u dios , n vcri~ue cion os , ~nc u t..?ntns , cxp l or n -

ci ene s dc~l po rqu é el.el uspe ct r,.dc,r . Une. v2lio sa op ini ón n l 

r espe cto us éL' l e-: Sc ld un ( 25 ) : 11 El d.e:::,uc\ b·~::i~Co d 1J un es -

p 0 e t m1 o r d l., t e e t r o - c1 i c u - 2 s 1J 1 cJ. 0 i n t e n:::: i f i e: , r ,_.1 sentid o 

pn.rt u du 11"' ne\ tur , .l e zo. hum n.nn . El homb r e -J s u n ~:: cr i a t t1 r n -
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me:ntos du su vicl a desp i er t a tra t Cl éi.0 movur so , du empl uar sus 

hnb ilid ndcs , de expresar du ci~n manur as distint a s l os mu 

ellos aspectos de su pcrsonal i dél cl . Cur~:-id o l os impulsos que 

lo ll ev8n a la ac ci6n son f r ustr Hdos , y , de r c sultns de l com 

por t: ,:--1ionto el e.: los otros o du unn df.:'fici c~ncia de l[, pro pia 

capac i dad , no l ogra r~a li zn r sus dascos en la acc i6n franc a , 

ti endo a buscu r una sa ti sfacción conpe ns a t cri a - y a menudo 

una ayuda - en •Jl :'1undo i mG.gi n2.ri o del t eat ro . Aquí, c0:no en 

ninbrún otro lugnr 9 el hombr e conún puede sent i r l n vivific a ­

c ión de tod a s s1,s f a cu l ta.dos 11 • 

Mas no sólo en cctsos de f r usta ci ón el hombre busca 

el t ea t ro como satisfacc i ón c ompensatoria , os ev i dente , yn 

que l a compensación puado oboduccr a l u nuces idnd du oqu i -

libri o con l n vid R sedc11t nri u , l os mcnestorus c otidi anos ru ­

t i na rio s , el puro cultivo do lé! Ü'lE-ir:in2.ción , 01 buceo en E:l 

~l ma de los otros hombres - a r quet i pos o no - o e l go ce ost6 -

t i co di r ecto . 

VI . - I'i:ST.AFORA E I RRRALil•AD . 

Tom~mos ahor a l nc i deas de Ortc~n de 1 , 921 ; 1 , 925 

y 1 , 946 , cuando está yn fam ili ariz ::-~do con ~l t~rm i no ' des -

r eali zación ' .v lo aplic2.. c un segt-rn meno on el punto exac t o 

de s1 s c on t ext os y ve remos l u l c.r{';a mndurnc i ón J)or un l r!.do, 

y por e l 0t ro, l r conex i 6n untr c dosr2n l iz e c i ón e i magin2 -
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ción y ol fenómeno do ac ción en que e stá envuelto el públic o 

do teatro, hiporp asivo fí s ic o , a ctiv ísi mo c ontcmp l a tivamen -

te,mez cland o l a í ntim é:t activid ad du su c oncienci a con l a ina S: 

c or 9or al, trans f ormando l a des r oa liz a ci6n pers ona -

personaje en u1~1 r ealid ad vision nri a - y auditiva - pa r a 

transfo r mar l a ele nuevo en acc i ón en te r a de su conc i enc i a ,quc 

se r eviert o en imágenes y f ant a smagor í us . Esto explic a , de 

manera a bso lut amente diáf a nn 9 el fenómeno do total par tici­

pación dol público y a ctores en el espe ctácu l o te a tral, pues 

creo quo debemos t ener l a firme convicción dG que l a re a l i ­

ds d imagina tiv a se a punt ala con l a realidad do esenc i a s , qu0 

no t i ene por qué par ecers e a ningún acaecer histórico . R0 co ~ 

damos l a opinión sobr e r eRl id2d nrt í st i cn expuest a por Pé -

r e z ele Aya l a ( Noté: 20 ) y a-t~n J)ocJ.emos añadir l a opin i ón de 

Geig or ( 26 ): "El a rt e y el juGgo cr ean una re a lid ad i mo.e;in a ­

r i a que no nccc s ir n a poyar s e en ninr,un a ctr a . En ~mbos pro -

cu r a liber a rse ol hombr e de ln gr a vosa cxis t~ nci a cotidi ana ; 

12 actit ud que en uno y ot ro domi na no es l a se ri a actit ud de 

esta vida habitua l . El sujeto qre jue ga y el untreg &do a l a 

a ctividad art í stica se 2.fir ~1an sobe r anos fr ent e nl objeto 

no es t án l igados a él coMo el que pr ocede ci en tífic a o econó 

mic nmonte . Sin duda ha y qu e rest arl e a lgo a est a ana l ogí a : 

l a crc nci ón de l E. obra de a rte se or i ent a hE cir . a quel l & li ­

bera ción; en l a a ctiv idnd del juego 6st e as su propia fin a -

li dcd . Por otr a par to, el juego no ti ene , como el pl a cer es -



t ót ic o , e l e l t3mer:.t o ' vc l or(.s h1.,.mrnos ' c or:10 sustr.ncio.1 1 sine 

~1 r l ~ccr rl0 l p r o,ic a c tivid~d , de 1~ r r ori2 destre ~~ . 

funci on,;.l, l i t--:rn r i 0- vi sj_on r i a , y fJOclL;1:10s l l upttI ' - c r eo -

e una u n i fü~d S'; p ,.;; rio r : una mr.i.n i f c:..,t nc i ón e.le c onci c nc if-1 co -

l c c t iv 2. - a c t or es y púb l ico - uni mi sm: .da , i dL-m t i f ic r:drt en 

~l r i to 2 r t í s ti c o _p or oxc 0L )nci ,, . :ecll n y pr of und;i1¡1t;t1tc l o 

L!Xpr ~sn. t r:mbiú n P i e rr e - Aiw 5 Touch nr d ( 27 ) , cuundo dice i 11 1ft 

m,.)di t : c i ón solit::~r i n ~ n l rtlw nc.lr rGc.: en un n c omun i ón mí stic a 

c on l n hum[.n i dLtd 0n tcr;, , :..-ll! tr,msfo r ::n as í un otrn c l :1sc de 

c omunión , !"1é12 d i r uc t 2 y s,-::nci hl c , nu . .!'.'lql ~u n o n.Jnos r.liutcr i o­

s n . El CDpe ct r- c.l or cn t r n un l rJ c o:-1uni ón po r d e l.!f",C h om 

brc que se mu,.' \'C en l :" osc ,:n~,. , ¡.h,r o cor:1.ul p:rr1do r~l "Üs:nc tiur.1 

po c on é l ". 

lfo so r r c t cndc r.icnos c u. ~)rtr n i l n j J :r:..--:.1r:iuí n n i l r 

import a ncif: t n i 1 :-:~ 1 JJot unc i n. usti5t i cé"1 ' dn otrr .s ::.rt , .. r.; 1 p .: r-c 

e s en e l t cr .. t r o do nci. c :3 0 tfr, ,}n ~r;r .dn m~xim o cs t ~: unif i c ;-:c i ."~n 

(C c.,mo o bn . dG l [)U,J bl o 1 ~,J. mcmcs dl, l o~; pu ,Jblos r:ric.i--<:~ , ..JSi 2. ­

ño l e i n ~lú s 1 f!Ue cre :-~r on es t e t e:é~ tro - s í nt Gs i s) . Y cx::,lic:--

1~: c 2. t [trs i s , ese sé:.nt o t enn r que~ , sor- ún cu entr :. l ::~ tr [,clic i ón 

pr ovoc 2.ba e l Li bor to ci.c nl run r: s riuj~r•.J S e:ncin ta . Y cx pl i c r; - -

e s o f e nór:wn o el.,: c x por j_ ,_:nci ,:. í n t.Lr1a por cu:...1:to , oocú n nJ.'-untr: 

P ci r e z de Aya l :t (l oe . c it . ) en uno do su s ~n s Dyos de c r í t i c~ ; 

1: 0 1 c spc ct r-.Gor vivt ~ e l d r ~·:::1c: po r cu en t é, pr o:1 .L,':. , c on t odc":s 
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ticntlo d~ l pri ncipio que los ~ct or 0s cs t~n sometidos n l 

t o esn a n a l ogÍL'. . 

Según Mclc.h i ngc r ( op . c it . ) - n l que consiclcro 

uno d. ,; los Ctutor u s qri_e r12s r,r ofuncLrnentc hn penutr: :cto en lé., 

o sc n c i n do l o spc ct{:culo t c::-t tr,:1- L .'. i duntif ic :: c ió n ele o.e tQ 

r s.:: s y p1S.bl ico se sustc:nt: ~ en 1[, con tr:1dicc ión: 11Es tn c s el 

impul s o quo l l e v a e decidirs e por le ' illusio ' . Le can 

tradiccicSn comú.n fr c::-,t () ,11 _..rundo tal c c::io t;S , a lo cctidi r.:.­

n o 'J pcruce:cll;ro , provoc c. e l invr::nto d e ot r o f'JUndo diferen ­

te , e l quc.i f';o crea en l & esc ena r:0 1' r.:1oclio C:~c l e. :1pnricncin., 

l ci. ficción. ·i12i,mbió!·l este m1J.ndo nccesi t e. dcl c.cu,.:: rdo y lo. -­

c onv cnc i6n . El l ug¿ r un ul qu~ curga y us a c op t ~do es, t ~n­

to arriba como n bcjo, l n fantnsín . El pod~r qu e l o cru~ us, 

1.~-:. nto a rri bn c orno r-. bu j o ) 1 [1 fuur z:1 cL la i mt:r;i n ~..:.c i6n . Un 

t ;a t r o qu~ no '..38 a SGi,";Ura y e. d1,j t ul c onvenc ión cs t n cond e -

L"..do 2- l r: mu er t e, . Por e llo no existen ni c J. ta i.l.tro fi l osó -

fico ni ,;l tsJé1tr o i dco l óg ico 11
• ( Ibicl.p. 127 ) , 

e l t c!Lt tro ' psicol6 6 ic o ' 0 s un cl i sp a r, "c te ( ¿ quó i:12s 11Ry 1_1J 0 

psicolog í as y s ~ s consacu~ncins d~ ~cc i6n un Ll l t 0~ tro ? ); 

o.nti ps ic ::ilo gü:;1-:10 qt,.__, t i cnu sv fundr1 .rr.unto y rr.~íz un l a. rro -



:r·.r donde 1::-s n cciorws se L)S°tunt :' CDll su mot iíJ ,·,ción inmcdi c: -

t :...1 1¡ • 

l a d ir ect ~· f'lent0 ~t la ' S(;ns ib i liclrd 1 • "Lo. exci t ab il i d~:d del 

pd bl ico - d i c e Mc lc h i ngcr - e s dasrc r t ndo cu rnda l o s ~ccioncs 

de 1 2 asc~ n ~ s0 s~st~ntnn Gn emocio nas y ~r ov0cGn emoc i on es . 

tr c el p l 2 c cr cst dtico y 01 r.c ombro cont ampl n tivo; nquel l ns 

fu c rz ~.1. s que rTi2tzscll c' lü:.m:'..::i,· ~tpol í n •Jr-.s y d. i on i s í ncn.s 1 Y'."" { -

ces de 1,~. cr uc .. ti vid 2d " . ( O.j"J • JL 117) . 

de. p r ofund r. ~..:;t:_~ sin ci.uda úp lic ',dL a l u L:noción fuert e Gsti ­

¡;mL:·.d::: por l e &cción drarn :~tic ~· 1 y ;_, qu( n o só lo no 0s ncCL::J é".l-

r i o ciur; e s t (.s c~.1oc i on0 o s0 ¿,n por fuerz " v iol,;n t'.1 s , s i no ' lll 1.­

l n cmot i vicl, ld 0s n l po consust· · ne:iu. l con rn;..ostr n vict .'1 nn früc: .:: , 

·.:/ E~:.dn. suc t)dc ·· nu e:s tro a lrecl úclor - s,;c~ cicon t oci! :i•..;nto o r,e:n -

sc.mi,._mto - qu0 011 ci c:rt0 c;r ~·üo no cxci t,} or i~/n ic i.., o psic ol é- -

~l 8Spect: .dor. ,. 

lo 0 u0 cucn tn no son l os p0rson ~ j us 2n s i, s i no ln r a l ~ci6n 
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d0 unos .'.í ot r os con (J l osfiLJct: c1cr 11
• H:-iy qu i e n , por el contr 2l -· 

r i o , 8-fir ni:-: que n0 tc·do e s p1..!rci.bir -:_: u:1oci cn:-.r s0 , sino n_uc 

l a tr :-tnsf or:unc i ón , .. m ,,.; l esp írit u Uül tJSptlCt[ ~a, ,r rcm,;.l torÍé:. . --

que ti.Jnc grf1n ~xpcrü:nc ü : t e:' Lr: .l , c:i.icl_; q-i.;¡c "l r. nce: ión es -

c~nica t i ene un~ p~rt a de nbst r nc ci 6n , y que ese de 

abstr acc i 6n c ontribuy e a us timul 2 r l n f ncu l t~d p0rcept i v 0 dül 

cspcct r:.dor, y , .norest e mcclio, su sci t r, un,: a ctit ud cm(1ci 0n8.l 

h t:ci a los obje t os que cstó.n en e l c2sc0n nrio 11 • P1Jro crc, ::.:mos -

riuc habrfr ·. que hE!C0r un d i s tin go , 0x,1cto y 1..,füctivo, C'.Jncc -

d i undo una du l ns part os . 1~ cbstrncc i 6n funci onar í a ast i mu -

l a ndo l a f c cult ad per c ep tiv a - s i l a pc rcc pci6n puede cstimu -

l n r 3c por Iílud io :J ~:ie:nos u lc.s f. s oci - e iones - sólo C.:.L 0 1 c :1so 

que e l ,2stímulo fu.use únicU .1l;ff:;1.., intulcctual ; pJro s i ústc 

es co rd i nl, Gmoci c,rn:ü f l f'. :'OYCC:[)Ció n es dir ~ctr, sin ncc0si -

fü:.d de much a s ol :ibor [tc i on0s de lo í ntin10 d e lr; conci, ... n ci .'"'l . . -

Un-: pD s ión e l ement a l de sunc c.deno..Ll::. , ex¡1rc s ncln. con el v i p.;or 

c.dc cuCido, no n'3cesit[l grnndcs ulabor ::..cionus í!'lentnlL.s; a l me ­

nos por 81 moí!'lunt o . Su nnálisis y la rufl0xi6n pos tar i or0s 

pu0den ll c v~r 21 estn bl a cimi un to de una c on se c~cnci c o m0r2 -

l c j~ si se qui ere , 

Con tr ointa rrtos d~ d i fur~ncin - l o qua d ic0 mucho 

en pro de l a e sene L ' de l tu n tro - Solcl en inci do so br :.:. l os pu~ 

tos du Pén2z d..; 1\ya l ,, r 0for0 nt 0s :11 viv i r e l cspcct ,:.dor C(n 

tofü1 s l c.s po,:,"'nci .-.s í ntim Ls d..:: su c onci 1J~1ci,: l rt acc i ón clr-~r:1-i 
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tic a , RcproJuc i mos l ns pnlubr ~s do Scld en , cspuci a lmonto 

dor en cont ccto con l r münt a del nuto r . Act{ 8 junto e lo s 

porson ajes en 8 US nvantu rt .s partic i pando en e l l os o comcn­

tándol o.s ; se i üen ti fic e con los par lur,wntos y con el j uego 

esc6nico de l os ac tor es , y tiene l a sens uci6n de que 61 

mis mo ha diri c i do dircctnmontc l n ac c i 6n 9 ha compuesto l a 

músic2 o hn pint~:do l::.s decor nc i rno s ( s cr,ún) . Se siente 

exaltcdo porque 3atf co n ánimo . Tod~s l as pRrtas de su pu~ 
.. 

s orn: .. lifü:.d - hombre mundo.no , soí-lndor , filó sofo 1 urt i str, - se 

ej ercen . Ve cl 2r amcnto 1 hab l Q en forma par suns iv n , av~nza 

por e l mundo c c·mo un hombr e da puso que hc cc much~s cos ns 

nudnc 0 s , i mpor t :--,nto s y ns tut n s . . . que nunc a he. poLliclo r eH -­

li zRr fuera dal t c~ t ro . Aun en al sup uesto de que el indi­

viduo s· :a unn d o asns poc :."'< s y nf or t unad:.1s porson:- : s c~uo p1.,1~ 

don dcsc c1.rg2.r en l n nc c i 6n l a r,:;i.yorL- :. de sus deseos prim a ­

rios , tumbi6n ha l l ará 3n e l t ea tro - Gn El me j or· t ent r o- un 

sent i do de 0xa l t r:ción vi t e .. l, pu os no ax i s t e hombru o.l~u no 

( l oe . e i t , p . 110 ) . 

Ha tra í do u co l ~c i 6n desd e ol pr inci pi o a P6rcz 

de .Aya l o. porc1uc l :!s idc t: s de est0 oxquisi to nove list a y -

lé:s d~ Orteg n y Gnssc t son mu;y si1'.lil nl'os 1 en.si i c1énticns 

e;n ciert os ; spec t os Gslmc ü ü os de l te a tro ~- 1:-:. d.r f'.lme.tur -

g i a , a lirn cnt o.dLs un yn. vil! ,ir:. s tu s i s y co nv ice i onos, c or.1O 

l as que al propio P6roz de Aya l n recuerd ~ Gn su ensayo so 
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br o "La morc l y c.;l Art e 11 : U:8s rmy Emt i gun l e t co rí 2 que 

cons id era a l ar t ~ como lib ur ndor du pas ion es , just n~o ntG 

porque provoca une vid a irn8Fi n .rie con qu~ e l c~ 

mul o el . on•··rgi' ,.... •1' r '"' .,1 m"l ciu,, c·1,, otr~ ,-:u,,1· t ,',• sn :1/:• '1,,r í o. t_; '-' . U J. '-• < C t.: • C, 9 '.l. '-' •'- - ~ - ~ '-' • ' 

d~ empl ea r p~ru hace r el nr l r ua lmunto . ¿Que ot r 2 co sa os 

l a ca t nr sis , e l horror pi2doso , lR po r l a 

ví a imé.gin2rü1, sus t D.nc ü 1 d e l o. trag0din gricg :1. ? 11 ( 11 Ln s 

En a f ~c t o y oi~ i l nrmentc , - yo en l os c lboros do 

l a hurnanid ·:~d - a l hombre tra. t 0 ba d o m0 t :::.r c on su irn~; ,rrina -

ción todo lo que pod í a }H'iV '."' r l c d e s11 sc(.i;urid a d y hoy, 

lw.y 0,uie:n 2s dosea rl a n mc,tnr a su cnom i J:ro , ¡ a l no nodcr ho. 
. t J J ' -'-

c orlo , sa s a tisf a c a n imac innndo cómo lo h~r~in si pudi 0 r an , 

8-curnulando o. vcc.Js lujo de dct nll cs , det a ll es suti l e s y rr~ 

c odiCTiontos crudelí s i mos . Entonc~s y hoy e l ho mhr c v iv o con 

su imar; inn ción l o rnúl tipll.! fJ.UC no puGdl! ser . 1-11 G f 0cto ima ­

n;i n :: ti vo lib 12rador ll amó l-1ristótcl c s c~tnrois, tdrmino rtue 

ob tuvo d e su pud r o , rn6dico , y 81 qua d ió 81 sEnt i do do 1a li 

r:o r a dor de l poso c1 . Le. mú s ic n ~s tambión c a tr.rtic o. , pues s e ­

gún e l u i sr.10 .Arist6tclus lw. y rnelodí ns pur r,r1.ntcs . Pu rific r.­

do r &s . 

12 c ~t ~rsis no es sólo d~ l ospo ct ~do r y pnr n e l 

cspl.!ct r- dor , sino t r1:nbión p,:.r n e l nrt ist c. crt ~c.clor y e l i nt é r 

pru to , que da sc :-,r c:r:n su cont eni d o cnoc i l' n2 l d u do se os o ele 

i ~pu l so s libcr 1ndosu de ellos Gn un c ~so o d~ndo l cs snt is -
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f ac ción imag i n r-trü1 1..m ot r os. P:;_r:; n l gunos a rti st '·, s,cada o ­

br ~l l o grade y t or11Jin··.d ,i u s Ull i...':. li ber 2c i ón, une purif ic c:c i ón 

d0l pr op i o osp ír i t u . El nr tL., tr i as t o l v,~ z qu i on m,.:nos lJ s -

c::-qm fl estn función ¡:mrific c,dor: -. . i; _c1 r..rti stG c r :iod or - die u 

Bnudouin (2d)- proy 0ct u sus p r opios compl u jos y c on f li ct os 

v!n su obrr-i.; d-J ie;u.Dl rnnncr u } e l cont cmpl ndor proy e cta l os 

suyos e n l R obr a con que se eozn . El a rt 8 r esu l te ser , t nn ­

to pr..r n el cre 2.dor como pn r n e l c on t ompl nd0 r, unn r ea liz a -

ción i mr;g imi r i a de deseos , ? d e dcsuos inc ons ci unt os ", Dil ­

the y , en su PO:STIC.A, tr n tó l :~,rgr1 , pro fund o. y de t nll a clnmcm­

tc us to s aspec t os . P0ro no s6lo s0 d c! sc 2 r fa n en l a cr~n -­

ción a rtí stica deseo s , o no , s i no t nmbi6n ux­

per innci c-s d .::cl~nc.dr,s en conf c.· s i on0 s sin r e boz os : Fl 2ubcrt , 

Gide , Dostoyuwski , Str i ndbarg . 

1~unq_u 0 no pc;r e ze n e l lug rtr r1prop i :--do , di -

r.:n:nos de prts!'.':d.2 nyt.: en ¿; stc fenómeno i e: l n v cz cl :. ro y su -

ti l , r L:sid. 0 l o. irnnuns n posibiliu. ~.d d,)l tG atro como v uhíc 1.,lo 

c~ltur nl, como vehí culo de i da~ s y creenci as - rc r usG r es -

t n s pn l abr ~s d e l pro pio Ort _~~ - s in tcüir do nin ~~n color 1! 

int enc i ón cs t :,n ' i d1..:~ts y crcl!nci~:s '. 

Más L:.cicl <'-ntc v ururr10s , 1...m estrccl1c. r e l 8.ci ón , 1 :-.s 

emoci ones y el ju0go 9 pu es d, _ ::1:1bos pa rti c i po e l a r t 0 csc6 -

nico . 

i-Ie1:10s vi s t o , pues , 1 ~. cstccllc:. r e l o.ción cntr ,_ L.0.s 

dualifü 1.dcs dl) Ortc~-i:fl .v Gn sset y nruc h0s d ,3 l 0s pos ibL::s '.'-S -
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poetas de l funómono "t e8.t r o 11
; y cst r1mos seguros de que cuan ­

to m6s se profundice en al t cmn mns vinculc.ciones cncont r Rr ~ 

mo~ , u veces i nsospochad ~s . Qui enes ti nna ol há bito - y al 

oficio - d o dir i c ir tuútro - y l o hn con con e l profundo y trus 

c ondonto s0rit i do c1uu tiene t ['.n d elic ndrt respons o.bili d ::td cu l 

tural y t~cnic a - y l o hacen sin perder contacto con l a s r ea 

li dades dal quien e s es t ~n f runili a ri z2dos con l Rs i d~ ­

[ lS de l os pcnsc.doros y do lo s r:r c1 ndos crít i cos quo 2 1 te atro 

h a n apli c ~do s~s mad it Pcioncs, descu bran et c a da pa so estos 

fenómenos, estas conclusi on es que proyect en un vord a d ~ro hn z 

lumino so sobre estilos y pos ibili d ¡- ~dos de mont 2. jo . No quier u 

esto ind ic.~ r que so t ongDn J"JrO fJC!n-Lo G como and o.dor o s - na da -­

mns lo j os d0 1 ~ li bort, 1d ú.u cr eo.e ió n - t u.l e s id eas y noc ion c s . 

P8ro no pueden i c:norrtrso . 'l'•, rn¡.oco prtr P. gu_é:rdar el C)q1..üli hrio 

'-~s ncccs r..rio rocordur l ,-,s - y ni 

ccr 1,.:.s- ni pr'. rrt '.w.bl n r dubc?n t oniJrs c ,.rn cucnt n , 

s i q1...:.i8r::1 c on~ 

i nmedü : t a 

,':'.nt orio r, l n s r ecl; ' s e;r 2mCtti c ril e s 1 est6n a h í, é~f l or an nnt e 

ca da aspe cto o probl omn , y , por reflexión , se a plicnn c on 

certara mano . El p r obl omn ~ctu ~li za a l princip i o , ouo es l o 

lógi co . 

Volv amos nl ri cs r,o (fUC cnt r n.rlü l n duplicid 2d , os G 

rit..1sc;o d e queda rs e con unr. s ol , . dl; l r,s dc,s cos ns - r c '¡lic o.d e 

i r r 2, · lid r:.d-

11 esc:. dunlid a d. s a l o. y pa l co e scénico, Sí:ipr:r nd o s p c. r 

l a boc 2 da l c s c cn2Yi o , ~s frontcr ~ dLl dos ~un­

do s 11 
• I . T . 4 7 • 
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tie ne po.r a Ort8g: 1 y Q[... sset un e:! explic ~lc i ón ~uc , tomé.da de 

una ejemplo f í s ico , s e acondic i ona p8 r fact ~~e nt c a l fan6me ­

no espi r itu a l . Snl a y esc~nn son dos mundos - sGpa r ndo s por 

21 t e l ón , a l que Dürr enm,ltt considera l u poor i nvenc i ón 

dol tc Dtro - : en a l primero , ul ospe c t od0r c onsu rv &s a l fin 

y a l ca bo , l a r eali dad que es; en l a os cena es t ~ el mund o -

f ant a smagórico . 

"Ese nmbi en t ci i mGe;inc:'tri o, m6r.i co, del escern :u i o 

do ntl~ sa c re2 l n i rrc nl id cd os unn a t m6sfera mfs -

t enu e qu e l o ele l a sal a . He.y dif erent,J dens il1r.:d y 

pre s i ón de r cn li d8d en uno y ot ro espa ci o y , como 

en l e atm ósfe r a of uct i vn qu~ r esp i rRmcs nco nt cca , 

osA d i f e rencin de pr e s i ón pr oduc e una corr i an t 0 do 

a i r e quL va de l l ugo.r de mny or pr0 s i ón hn c i a al 

de menos . La boca de l e s cenn ri o a spi r o l n r ea l id8d 

de l pJb l 1c o , l a suc ci on~ ha c i a l a irr 2ali d8d. A ve 

ces cst n corri8n t c de a ite es un venda va l 11
, I. T.47 , 

Se ha pl un t uado l n supr es ión d L l n fro n te r a de esos 

dos r:mndo s y se lrn.n llc cll o pru e bas , expe rimentos y r sa l iza ci ~ 

n es co n prete xt o du nll cgo r mts al ac t or y a l espccta dor , s e ­

pnr [ff lo s menos , fundir l os 9 me zcl a rl os en un mi smo espn ci o ·­

que os n l a vez sa l ~ y es c ena . Esta fu sión no asecu r a ~ey or 

int ur i ori zRci ón Gspiritua l de l csp a c t Rdor n i - c r eo - un, mejo r 

i n t e: rp r c, t nc i ón d8 l r:,cto r. Par cc0r í n ústo un or o 1ücmn de t6c ­

ni c2 pero r e sulta so r de sust ~nc i n . Ha y on el t ua t r o un jue -
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d i sposici6n o di s tribuci6n da a ctor es y r6b lic o y que n o se 

r u cdG d es truir s i n destru ir . , todo e l teatro . ¿P'.._:rticip :J 

r cc.l G1onto rnés el u epa c t ,;d.or .ro r es t 1:r mucho mt s c •.;rcu drü 

-::i.c t0r , p,.:rdit::: ndo, do pas o , t od: : pcrspcc ti v h ? Yo r.w scn tirí.- 1 

incóm odo pasean do a l l ado d e Hamlet por l n c xp l nnada d a El­

sinor . Me b:-,st ::; a co1:1pnñar l o im:-~r;inn.riam ent0, tn'!.t P,r d(_) se n 

tir l o que 61 siente , y cómo, tom a r su partido c on tod a l a 

fuerza de mi c onci encia; y var lo todo Rl mism o ti empo con 

l n m~s ampli a perspecti va posibl e . 

No es lícito n cc.;nr s in ofr ,Jc u:' l a v ord ncl F'~ c ambio 

de l e rror ; puro a l r a cord n r e l j uu go cs c~nic o y sus convGn ­

ciones pod, ::1::10s concluír qu~ en ust2 f us ión no r(1siJG la po ­

sibilid 2d da quu e l tcn tr o evol u cione o , si se quiera d~ -

cir ESÍ,ffi rnodcirnice . Modcrniz uc i ón o,uc scrL1. l a vuo l t & a l 

tc c tro gri ego . ¡Ojnl~! Y dw pn s o r evis a r l os t cmQs , l ? m~nQ 

r ada tra t a rl os ~ ln expuls i ón da l t cutro do t odo lo que l e 

se2 con tr :J.di c-t.:.or i o , rtclv en tic io, 8.nti té t ic o , mo j on: r l r:. e:c.1F 

do en todr ·s JXlrt es ) .'/ en fin, trntnr n l tc ntro po r t odos - -

pod uro s y pr a c tic e:.nt e s - c t:n l r::. sc ri~ c1c,c1 

r.:;c c . Mclchin r,c r, 011 unn c on uensad n y cxpr es iv n fr ;rnc; , vuc ! 

v0 por los fu <..; ros del t ea tro esencia l : 11 :Cn l a t unsión cn t r1.; 

jueco y cxist cnci n todo us tr Rnsici6 n , y , s i n cmhnr~o,t0do 

cu;-:i.nto r c,pro .. H.:ntamos , t oclo cun.nt o cxp er ir:icr..t:- r.10s , se r ,,:;nli ­

zn. e:ntrc nmbos po l os . Es t 6n en u 1 corni r::nzo cL }ment r 1 cl c- 1 
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t eatro y en e l objetivo fin '11 de su nrt C;: ' todr.,s l ns difi ­

cul tn.dcs d~l t \Jatro modc! rno son ccnf".i(.:cucnci c:. de l ns incc -

santL;::.; tG!1t[itiv o.s du d\J,i~rl0s sin c;fecto ' .Junt o con l rr po ­

l e ri d~d se usf~mn l n tonsi6n 1 junto con 1~ tuns i 6n 1~ vid a ~ 

( O~ • c i t . p . lJO). 

No creo que so debn pnsar por ulto l a const an t e 

evoluc i ón e.e l e:s i düns de Ort0ga sobrl:! e l tentro, ya que 

en l 1 914 , on l ns i
1Mcdi to c i ones del Qui ,j ote 11 , t omn l n boca 

dol ret~blo d8 Maese Podro como l a fro nt crn de d os co nti -

nen tes e s piri tl.:-- l c s y os bo zn lo. cxp lic ,:c i6n de l ar n1 b8. t o 

da Don Quijo t e contr a l u nor i smn; y an 1, 946 , on sus conf~ 

renci 2s d u Li8b on y Madrid, ampl í a aquella intarprct uc i6n 

a bnse de lCl dt.ülici nd saln. - escuna , ponil;ndo el r::ismo eje~ 

p l e d~l fr enes í dGl hidal~o mnnch ego pRr ~ tormin2r on l a s 

frncc8 que hemos tr anscrito m~s ar ribfl y que c orona con 

1 2..s siguientes : 

11 En lr' pobre cocin .st de 1 11 vcnt:- , cRs tellnne. so 

pl 6 nquo ll& noche e l vundnval dula f Rntnsma -

~orí a y al mundo imngim :rio du l retablo de M~o­

se Pedro con su podu r da succ i 6n a bso rhi 6 al Al­

ma in[;rfv idn du Don Quij otu , 12- hizo pas a.r de -

de la snla al osconnrio . Es t o qui ero decir qua 

Don Quijote ha dL;jsdo de ser e spoctndor , p~blico , 

y su ha tr ansmutado 61 ~ismo en pc rs 0n2jc d ~ l a 

obra te8tr nl, con lo cun.l, es decir , nl to:nc.rl r, 
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c cmo r oali dé.:d , 11n de struí do l a f nn tasma¿:;oría 11
, 

I . 'r . 47 , 

Volv i endo al tema - s1ompr0 el mi smo temn. i nici a l 

y sustt !ncüü de l mundo de rc al i d~:d conven c ionnl, irrcrüifü :1d 

admit i dn como r enlid l. d sin perd er d L vi st a l a r eal re a l ida d 

- l o to ca Karl Vossl or en su estudio sob r e "Algunos cr..r Rc -

t ares de l A cu l tu r a esonfio l a '' , ~dscrib i 2ndo n este pue blo -

una enorm e cnp&cid ad y pr ad isposic i 6n inc onsci e nt e par a lo 

trascendente . Croo yo qua puedo decirse l o mismo del puebl o 

ruso . "Est 8. nnt ur '."'; l i füld du pc,snr de l o t empor a l a l o eterno 

di ce Voss l e r - de esto mundo nl ot r o , de l s-c:cño r.:. l a vi da o 

vicevers a , es algo s i n emba rgo que dG ningún modo pu ede s er 

cons i dcr ndo como enF,nño ni c omo f o.nt a sía o l ocu r a , pues lo 

que pud i l.!rci pa r ecer irr ea l y c.:nr.L~ñoso cs t ñ Ctquí con el méls 

sn no sentido dL l a rl,)nli dr.d " . ( p,1r . 75 ) Por l~ so cr e6 e l 

pue bl o un t on tro vcrd2,dl.!r:~rwntc nrtci ona l como el que creó , 

Por uso e l pueblo r uso cr o6 unu novel ís t ic 2 fabu l osamente 

ori 0 ina l . 

Y uste metu r se Don Qu1j ot u en l a f nntnsmngorín , 

destruy6ndo l a , inc i de en lo que c r aGmos habar 0st0b l ccido 

so bre 1~ pnrt~ que co r ~asrond~ nc t or es y público , El es ­

pcct n.dor , so pena d(; dcstru ír l n. esenc i a de l espo c t nctüo , 

no puede conve:rt i r se e:n r. ct or sino im2{rin, ~riar.1ent u . Y ::10 

en ~c t or , sino on cont omporánco y convec ino de l a c tor ver 

dnd~ro s d0l pursonr je v urtl~do ro . El go c0 es t ~tico - s i no 
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cr0a uno mismo l & obr n d2 art ~, y a~n RSÍ - es por vía c on­

temp l n tiv a . En l e~ pin tu r n , no nos motem os en el cuüdro pa r n 

n.rn :;ci· ·· r l o 1 sino Q.UC lo c on templamos c on 1 ~ debidn pcrspec ­

tiv a i s i on tr c'..mos en un edi fi cio , Vt; r omos a ca so su ornamon ­

tnción int oriJr , l o adventici o 'j' s ucunfü 1 ri o , (lU G no su be­

ll a a rqu it ectur a; y no nos i ntroducimos en l os i nstr umentos 

pa r 8 npreci a r una melod í n . 

No s6 yo s i Ort ogn y Gnsse t consid er ó pur a su 

fu ur o in t~rno qu a usta 2ventur a en l n vento cnst 0ll an2 con 

al r ot :1 blo de ~~e se Ped r o fu ese un~ crític a de Curv ant cs 

muy ntlJt ido en d im0s y dir c t cs c on l os lo p i s t .:ts , y espc c ü ü ­

mente con Tir so de Malina , cuy a J.ro.mát ic a en cierto modo a ­

rr obntndor~ ur n t an difer en t e do l n suya - una crítica , di ­

go , nl es tilo, t 0mcs y d0s nrr oll o de l ns comcd i ns do aque -

llos, n las que sin duda ll amo.rí a t umulto s ns y d csnfor ndns . 

Ci cr t nment c en Cerv,.._mtos no hLy E~qucl l a s comcdü .:.s dl} ci:tpc: y 

espada , da just ici ~s y l adronas , de burl ns y engRños , de -

vcngGnzas coluct iv ns ; e inclu s o su " CERCO DE Nll··Ti, NCIA " tie ­

no , d -...!ntro de su gn.1.rnli os idnd , un su ll o de pondcr :-·ción, se -

ronid8d y dignld Dd compnr ~bl c con e l C(lUilibrio de l u tr ag ~ 

d i a gri cgn ; s a lvo, cl nro estt , t odo lo b2rr oco y pntri6tico 

cxt ur no . No a s 6stu al moncnto de di l uc i d~r si t a l ovun t u -

r a f uese una crític 8. , pe r o r¡_ucda apunt r:dn l H posibilidé ::.d . 

En t odo c r: so , cst, .1. a vcntur 2 e s , oxur.C)rnda has t ~ 

l a loc u r 2 , l o ~uc en rc Ali dcd de loer r r el t eatro . Es 
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tr ans fo r ma r l n r 0ul i cle,d pur HC;ci ::Sn cn tc r n y ontr cgE. en te r n 

de l t, conc i onci r, ; e s viv ir ul usrc.1ct a clor ul dr ru:m po r cw3~ 

t r. propü . con t ou.c, su potc nci :1 y sen ti do , c omo l os pr o::ü os 

a c to r Gs . En 00n r:1omon t6n ur: m0zcl o e.lo r c::ü i dnd y de irr orü i 

de.d , on 8st 1.J f ug~:z princ i pi o do éx t a sis - es t éti c o y ornoci o 

na l - r esiCc e l ~nyor pod~r y e l m~yor a trac tiv o d e l tc ntro. 

Y s i por ot ro l Pdo ayudn a li bur nr s c do os cur os i mpul sos 

por tr Pnsfo r n~c i6 n du és t os on el em~n to c s obr a l os ~u e l n 

con c i nnc i a puodc e ,ierc, :..: r do1"'lin i o , s e completar{ co n ell o ol 

a lt o VRl or otluca t i vo de l te ntr o . Por q~c e l t ent r o , ndo má s 

de h8ce r viv ir l a rc nli dRd art í stic a - r ea li dnd tr a s c cn 

clon t e cor.10 v~mos - pr opor ci on11 a 1 --. conci cnc i a e j cmpl os il 
e ' 

motiv os de r e f l cxi 6n y c ompnr ~c i 6n que 1[1 i ncl inan y mue -

ven ha c i a l n a cept nc i 6n de l n í n t imo r unl i dnd do ot r ns 

conc i enc i a s , excitánd ol a t nm hi 6n hnc i n el conoci mi ~n t o y 

compr ens i6n de l u jus tici o . 

VII .- LA FAnSA Y EL FJ\HSAHT.8 

En os conn , l os act or Gs cons truy en un mundo que 

e s a l o vez r uc l e i mng i rn:ri o . Ser í a d i f í c il compr ende r 

e s to c on l os c~non os do l n 16~i cc corr ie n tu: que l o nu e es 

r ea l s e hace irr c~il; rlu o l o Ci_U L~ os i r r ea l S i; h::co r eo.l : s e 

de s enca r na el qua ~s r 8nl pe r o no l u dn cu e r po a l i rr u~l , 

s i no qua l o pr e s t e el suy o . Un cu erpo , e l de l a c t or, qu e 

ya no us suyo , y un pcr s onC1 ,i c en un cuerp o q_u e no e s suyo . 

No hny me t amor f os is, que se r í a t r ~nsf or nGci 6n, si no tr ~ns 
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fu si ón , pa sa r se mut uCTment c 011 unn. ósmos is m{s c1ue fí s i c« e s ­

piri tual. Lo f í s ic o , de a cu erdo n es t o , s er í a s ocunda r io . ­

T:,.nt o , qu0 po c os ne to r u s ncu 11tc.rírm i mc.pi n[:r a Ilmnl e t c omo 

Goot h o n. tr r1 vús d8 l'!ici st cr : "go r do , rub i o, d e o j os azu l es " . 

( WILHELM MEI STER . ' Años de o.pr cndi sc~je 1
• Libr o V. c:1. p . VI). 

No ob s t nnt o , pGr occ que est e per ge nio f í s i co cor r es po nde a 

su pr oba bl e cons titu ci ón de h i po nct ivo , lin fn t i co , f l omá -

t i co , i ndo l en te . Por otrA pert c , el mar gen de i mag ina c ión 

que so l e s cuorta t ant o a l nc to r c omo a l pJb lico , e s t nm­

bi án ingr ed i ent e de l a f an t ~smng orí n . 

Los nc t orcs pueden nc t u~r y ha bl a r de l as form a s 

má s va r i ~dn s; pe ro s i ~mpra a base de uceptn r el pdb l ico 

e l conv enci ona lism o do que todo es f i cticio , f i cc i ón , br o -

ma , f a r s a . 

"La activi fü:d de l a cto r quoclrt, pues , muy dc t cr m~ 

nadu: e s hucur f nrs n ; po r aso el id i oma l u ll ama 

f a r snn te ". I . T. 49 , 

Corr el a tiv ament e , l a pa s ivi dad del pJblico c on -

s i st e en r ec i bir duntro de é l esa f nr sa cor.10 t nl . En suma , 

en el t ea t r o l os ~c t or e s son f nr sunt es y el p~hl ico os 

f a r seado . (Der iv a c ión inven t~dn po r Ort ega ) . 

11 Con c.:st o hn veni do R c onc untr r~r se , a c ond ensar ­

se l e: irun0ns 2 r enli dnd humHna , r iquí s i mn , mul ti -

for me , que ~s l n hi s t ori a ent er a de l t eat r n , en 

un solo punt o , c omo si éste fu er a su v í sce r a y 

r n í z : ln f ars a " . I . T . 50 . 
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"En ofe:cto, on l o. f n rsn 01 homhr1.; particip o d o un 

mundo irr C!nl, fnntasma{;Órico , l o ve ,l o oy1,.; , viv ci 

on él , poro, bi nn cn tcn cl.i clo , com o t ,:l irr c a lid r- d, 

c omo t a l fA.nt8smo.gorÍF1 ". I . T . 5l: . 

Y as í es . "Pnr a el esr¡ectad0r adul t o - clicc r•:Ic.ü -

ch i ngar - l a ilusi6n ostá llon n d 0 reflejos ~ue h : ce tiem po 

so hici eron involunt s ri os . Se mantiene s i empr e la concion 

cü1 del enr.;Qfío". El propio Huiz i n p;c·; l o subra.y f'l una y otr é. 

vez en su " Horm LUJ)ENS". Pe ro l n palnbr n enr: n f'ío CJ.UC ut i li ­

za Nolchinp;cr n o nos parece a11ropi fl.dR a l f enómeno , puo sto 

que s i ~'lay conv e nción en nco pt c:..r l a ficc i ón n o ha y ent'ZR.ño 

posib l e , sino a c ep t rc ión de 1 ~ magín . Hay unA t en s ión recí ­

proc o. entro sor y p2recer . S o ll;; dicho, - no r e cu erdo a hor n 
, 

quien ni cuándo - que ol sor que aparece e n a l escun2rio no 

es e l n.ct or ni e l personaje , sino un hombr e nu0vo . Es une. 

especie d a tr nn sfor m2ción del nctor en l u másc a r a del p cr -

sonaje o , si so qu i uru , unn tr nnsfusión de 
, 

m::~scnr r. do l 

hombr e a l a másc Gr n d e l pcrson Qjc a t r nvús do l n mtsc nr n 

d e l a ctor . Es un proceso c nr gr :d i:: d e rn2.r;ic., r.unque , pc r ü i':iul 

chinger , es a lgo s e cu nda rio y su cxplic&ción po r e l i l usio ­

nismo una pur a mis t ific 2 c i ón . Nos inclin ::mos 0n 0sto del l ;__--. 

do de Or t cF~ y pues su cxncto punto du vist r no es 

CJ.UC h2.ys. apn ri,Jnc i D tr nnsf orm:-:d ~; en r cnl idn.d, sino jus t , .. 

mente dusrc r,li zu c i ón de 2,m bns: r Gnlid nd tr nnsforr.1 ;..dn e n 
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apariencia, y, por tnnto , l a inv ersa , npa ri cnci a tra nsform a 

da en r ea li da d . El paso de l a v i da a l a ul trav i da , que sos­

ti en e Ort eGn , nos exp l ic ~rn más auela nt e est a a nu l 8ci ón r e 

c í proca como ar r Rnque de l a fant ósmago rí a . 

Afirma Ortega qu e l n farsa existe desde que ex i s ­

t e el hombre, que hubo por l a r gos mil enios otra f or ma de -­

f a r sa , poro que e s uno de l os he chos más pe r manent e s d e l a 

Historin, es deci r , una dim ensión constitutiva , es enci a l,de 

l s v i da huma na ; qt u os , n i m~s ni menos , un l ado i mpr esc i n ­

dible de nuostr c: exi st onc i c. , que l n vid Fl huma nn no pued e 

s er exclusiv a mente scri ed ud , qu e a r atos ti ene que ser bro ­

ma , f EJ.r s a , que "po r eso " exist e e l Teo.tro . 

VIII .- MUNTIO , ARTE, J UEGO . 

"Somos vid a , nucstn~ vi dn , ca dc. cua l la suy a " . -­

I . T . 51 .-

Qu icn cstú f u-:ülü:ri z,;_do con l a t e rminolo g í a de 

Ort ega ve a(]_u Í su "yo y mi circunst nnci a ", (0 . C. I . 319 - 322), 1 0 

s ea estG mundo pa r o. c ndn uno du no s ot r os . Huestr é~ vi cln e; s 

un hnccr n. c :..1dP.. inst nnt c y s i empr e ba j o nu estr a intre .nsfo 

ribla y cxc l usiv 11 r c s pon sa bilid nd. No s e r u udc e l egir el 

mundo qu e se vive ni ev :-.dirnos ele é l sino es p c,r l n muert e . 

Todo l o que no s rod ea nos es impue s to , y n eso ll am~mos r o~ 

lid ~d . Si no e s por l e muert e os i mr osibl e 12 ~vúsi6 n . 
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"El t ene r qua hncers e su vidn y decidir e::n cr1d2 

instante con su exc l usiv & r ospons a bilid ~d l o 1ue 

so V fl a ha cer es c orno si t u vi es e qua sostener l a 

o. pulso . Por Gso l 'l vi dr: estf. lL~rn1 d <3 pcs r,dum -

br c . A unn cri ntur ~ a s í , el hombr e , cuyR cond! 

c i ón es t 2 r 02 , e:sfuer-zo , scriedc :d , r esponsab il:!: 

dRd , L tti gn y pes adumbr e , le es i ncxcusR.blementc 

a l gdn dasc Gnso . ¿Desc 2nso duqu e? ¡ Ah, 

cl r.r o está ! ¿De qu e vs u s er? Do vivir, o , lo ou o 

os ig~nl , do ' ost ~r en l n r8a lid nd ' , n6ufrago ~n 

ell n ". I . T. 53 . 

Aña de Or tuf ~ q1:-..e el hornbr c nccos i t e, ev ndirsc del 

mundo tl0 1~ r an lid Pd , p ar o n~c e s imposibl e on se ntido a b­

so l ut o, pu e s pnr a olla se n0c as it&rí a que hubi ese otro mun 

do , e l cué>.l s 0r í o. otr o r c2 l i d: d po r muy otr u q1.-e fuese, y, 

por t hnto, nl ~uc hay qu e esc npa r e s n un mundo irrc c l . 

11 Est E: r en él oqu ilv ndrí n n s0 r en él, conv urt i rse 

uno mismo en i rrc oli fü.d ". I . T. 5.3 . 

Schpenh aucr ( EL rmrrnc COMO VOLUI'TTA]l Y rrnrP Et3.8NTA ­

CIO~), se s &tisf c so con sól o olvid arse de l mundo . Por 1 2 

c on templ ~tC i ón es té tic a , c1ue pro por e i ona olvido de uno 

mismo II y libor r.1 do l os r roblGr 118.G c1uc lo. volunt r:.d nos 

pl a n t ua n c~da p2so 11, h2ciundo tr ansponer l ~s ba rrer ~s de 

l o indi v iduul . Dicho de o t n : r.1ancn t , "el enfr L!nt .:: mi un to 

de 18 volun t ~d c on el mundo us moti vo de l os pr oblemas , an -
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gusti a s y concoj c s y des a s osi egos, y s6lo el olvido d e si 

mismo por l n c ont empl nc i6n ost6tico ( o por e l jucfio , se 

pu ~du a hadir), lib e r a al J1ornbru da dichos prob l amas y es ­

t ndos csp iri tl ,Ll l3s 11 • Por uso - cl ic e Ortag 2. - e l hombr\3 se 

ha esfo rz ado en h~c a r a lgo distinto n sus ha cares impu e ~ 

tos: el juego . 

"El juego es l n r.1:1s pura invenci6n de l hombro 11
• 

I. 11'. 5 4 . 

Y aunqu e el jue go es mAtarifi de sericd~d en a l ­

gunos CGsos, yn que l a tr2mpn os trAicio n~r e l juego y el 

j u ego tr nicion nndo s o conviert a en uno r cn lidnd dasngrn ­

dnble , es , s obre t 0do , un r0~ l y vor dnduro es cape h~ci n 

l o irr cnl, e incluso hnci ~ lo in tamno r nl . 

"El jw1go e s el :1..rt l; o técnic & ql1::: el hombre r2 

seo p8r a s1spantlGr virt u~ l LlJnt0 su escluvitud 

den t ro de l a rc ~li d~d , p2r ~ ev~clir se , e sc a pa r , 

t r ae rs e~ s í mismo da esta mundo en que viv e 

otro irr eol 1
1

• I . 'i' . 55 . 

Estn dobla exi rcn ci a del espírit u - r uAlid ~d i ­

r ra n.l idnd - suried r d jucr:o - es t cm2 de.? pr ofund :-,s r cso.rl~~n -

cL1s rluc hn prcocup ndo l rir c-r:ncnt u ,.,1 !'lombr 0 . A •;S t e r es -

pe cto , ,_, s d0 un in te r és fund ~:ri1cnt ,. l l a C1\H'EJ, XII de Schi 

ll cr (2 9) pr.r': co mprender c st ~. dob l e cxigcncü .. No obs -

t8.nt e , Lukncc (l oe . cit . ) opina que:- e l c oncepto c.k Schi -

11..:?r sobr e ul juop·o ll uvn in evi t n bl 0.r:-10ntl! s. un r r~sul t é: -
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do orr6n co . Como es nn t ur~ l, int erv iene en os t P nprc ci a ci6 n 

d e Lukác s - que , por otr ~ p~rt c , n o n i ega d e l t odo e l punt o 

de v i s t c:. de Schill c r - n l go de l 2s i nfl u.cn cü ,s de l c1 p r oduc -

ci 6n y de l n d ivi s i6n c np it a li stos d0 l tr n hajo . 

Pu es bi en , cstl:: trae r se r.. s í mi smo de e s to mund o -

qu e so viv o a o tro i rru nl es di s t rae r se , div o r s i 6n q~e e s 

c ons u stanci a l c on l a vi da humc nn . Como d ic e Ort ega: 

"verte r se en unn ul tr é",vi do. 11
• 

Y de cí a , y [l e n 1, 925 , en su s de 11 :EL ESFEC 

·1.·11•.DOR 11 , h . , , qu e uy po c2s co sns q~c d cf inAn t e n bi en unu cp oc R -

como e l pr oflr 2oc do sus pl aceres . 

11 1 8. c i ~nc i~ r!ismR no r-ep r usenta tnn f ie l men t e la 

od~d ~n qu e se nroQ uc~; por0uc , s i se exc cp t~ r l n 

fil osof í 2 , os 
,. 

f.'l'' s bi en un n. rospucst , , u tili tnr i n a 

l as urge nci as de l medio que una dorm n d.:1 csp ont ri 

n on y u nn intim ~c i ón ori g i na l nl c ont orno . . . Por 

el c on t r F. rio , nu ustr n s as r,ir- 2.ci on crn , n pc tit os y 

fru ici ones consti t uyc n nuestro pc r so n c.lí s i mo n.junr. 

Son l o ouu nosotr os tr :-.cr.:os n l mundo ; el rC;st o es 

l o qu e e l mund o n os conc, )dc 11
• C. C. II . 320 . 

I mport f, 8. nu c stro 0 bj e to d._; j n r par:• mis ncle l 2n t e 

l r.s pal a brPs dG Ort or.2. qr-G sir;uen e'. éstns , puGs e l l n s con -

t i enen un~1 a s1ür ::-:c i ón ::: t r a nsform ~: r los espectn cu l os llé. .::nél­

d 0s a rtístic os en g 0n8rn l . Y m(s ~~Glfl nt a con f ieso qu e das -
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confí a mucho de quien no e:s l eal c on. sus pr<""pi os pl ri c or esy 

d e quien no sobe cu6nd o se n burr c o cu6 ndo se d ivi ort c , o 

que no su n. tr \.Jvc '.1 goz c: r o no ac i er t a a sa t isfr:cer sus ElS 

p i r a cion es de deleito . 

"Tc,d.o ore;.r,ni s mo s l:lno pr e se n t r:, a l e cxi s t enc i n 

un prGsupucsto de p l 8 c cr q~u ha de se r satisfe ­

cho so pen a de morb,iso dese qu ilibri o . Vic uver ­

sn , e l nnimal enfermo suele perd er, nn t as qu 8 

n~, clr., , su nféÍ.n pl a c 1.::nt e; :co " . o. e. I I .3 21 . 

Evidente , pero hny nlgo m(s . El an i mal t Rmbi6n 

p i erde el dese o de juf ,'.r cu ,'.: nd o se~ s i ente ins eguro o no 

cs t ,; snciétdo . El hombr e es el único que c ompcnrw. c on 1 8. 

d iv ers i ón lc-,s a ngu st L .s quo su mundo l o proporciona - r e 

card emos l ::;. c i tn do Scho penh2ucr- - , 2,unquc pre f i u re , pe se 

a l despect iv o tono d e ' pr:n y circ o ' de l t:. sntir n d e Ju­

v ena l , ma tiz or y comp 2r tir ambos; motiv o sin dud n de f e -

cundc1s d odu ccionos (]_t~c no son do este l up:o.r . r:J, s l os 

psiquiatr n s ac tua l es ase~~r~n po r ensca anze de s u cxpe -

ri cnci a qu e: pnr-n que lo s seres humanos permanezcan emot i 

varnentc s2.ludnb l es del en divert i r se . Es t o nos llcvc 1ría a 

consicl .: r r~r como fun ción ostr-..ti::~l l n. divers i ón orgcmizRda. 

Es intores a nt~ a e st e respecto con s i d a r s r uno s 

párr a fos d e " LOS PHITJCIPIOS DEL ARTL", dl) R . C. Collin r:;­

wood (J O): " Ln rm:-.¡1;ü : os út il en el sent ido d(J que l ns 
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emociones que excita tienen una función prñcticn en los 

menesteres cotidi2nos; la diversión? en cambio no es ~til 

sino sólo disfrutable, porqve hay unn bnrrora infranquea­

ble entre su mundo y el füundo de lns cosPs ordinnrias. Las 

emociones generadas por l::1 divGrsión sie;uen su curso don 

tro de oste compartimiento infrRnqucahlo". 

Nntunilmento, Collingwood emplea ln. palabra 'm~ 

gia' on el sentido do evoc~r por su vnlor práctico; lo 

cual abnrca desde lns prnctic2s y creencias do los pueblos 

primitivos hRstu los de nuestros días. Sabe que el térmi­

no y la acepción provocarán dificultados y protestas,pero 

lo sostiene. Y en esto punto forma frente con las opini2 

nes de Ortega contra lns do Comtc, L6vy-Bruhl y otros.­

Tampoco acepta que Froud haya penetrado lo necesario, o 

suficiente, en el toma. 

Al tratar del arto como diversión, dice Colling 

wood: "Toda emoción, dinámica.mente considerFtdn, tiene 

dos fases en su existencia: la ccrga o excitación, y la 

descarga. Ia descerga de una emoción es un acto rooJizado a mtancias 

de esn emoción, por cuya realizcción nos desembarazamos 

de la emoción y nos aliviamos du lu t~nsión que, hnstP -­

que sea descarga.da du esta manern, nos agobia. Las emoci2 

nos generadas por una diversión deben ser descargadas,co­

mo cualq~iern otrns; puro son descargadas dentro de la 

di~ersión misma. Esta es realmente 1~ peculiaridad de la 
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diversión. Unn diversión es un rocurso para la descarga de 

las 0mocioncs do manera q~e éstas no interfieran con los 

intereses do la vidR práctica. Poro como ln vida práctica -

puede sólo definirso como l& parto do la vida quu no es di­

versión, ostG juicio, si pretende quo sirva como dofinici6n 

sería circular, Debemos decir por lo tente que establecer -

una distinción entro la diversión y la práctica es dividir 

la experiencia en dos partos, relacionadas de tal modo q~e 

las emociones genorndas en una no puednn descargarse en 

ln otra. En una, las emociones son tratntl&s como fines en 

sí mismo; on la otra, como fuerzo c~ya operación alcanza 

ciertos finos que los trnsciondon. A la primera parto se 

llama diversión; a la sor.;undn, vida práctic8" .( op. cit. 

p. 80) • 

Lo amplin visi6n de lLl doctrina aristotálica de 

la catarsis no os otrn cosa. ~ombión Aristóteles -salvo 

mejor opinión- consideraba que la aliRernci6n del peso emo 

cionnl, en tanto que ese. aligornción se conscguÍfl por me­

dios artísticos 1 debería basarse en una previa oper8ción 

de nrtificialid~d en la obrn de arte. 

Y continúa Collingwood: "para que ln emoción •­

puada dcsc~rgarse sin afoctnr la vida práctica, dete cre­

arse una situación ficticia paro descargarl2 en olla. Es­

ta situaci6n debo, por supuesto, ser tnl que 'rcprGsente' 

la situ~ción real on que ln emoción se desccrearía prác-
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tic~monto. L~ diforencin Gntru 1~s dos, 1ue hn sido indica 

da llumándolt~s rospcctivnmcmtc real y ficticin, es simple -

mento ln siguicntG: 1: llrun.ndn si tunción ficticiP~ os aque -

lla en le quo se entiende que ln 

dosalojndn~ usto osj no implic&rá lao consccuoncins que i~ 

plicnría bajo lqs condiciones do la vidn práctic~. Las si -

tuaciones de esta tipo son somejAntos n las crGadas por la 

mBfi8 por sor roprr~sontntivss, os decir, por evocar omocio­

nes como lr:s que uvucan lé~s si tu,¡cionos que se considcrc1 

que repru~~ont·-~n. Difieren en que son 'irreales' o 'ficti -

cie:.s'~esto osporque p9r ollns so trntu de desembaro.zr:.rs•3 do 

lrs emociones qua ovocnn pQrc q~c no se desborden sobro 18s 

si tu~1cicn(;S reprec.;0ntEtdr"ts. Est0 olomonto ficticio es ol 

que se conocu como 'ilusión' (toutro), olumento peculinr 

del arto de diversión". (loe. cit. p. 81). 

Volvr:mos a Ort,){~8.. VGintu nííos m~~s tr:.rde, cGntrf.:.!:! 

do sus rcflcxirnas sobrG ol tePtro, hable del juego y del 

arte como nuostrn versión hncin la ultravitnl e irreal. 

"!fo es frív ole el qtw so di v icrt~, sino el que 

croe quu no hay que divertirsG. Lo que, en ~fe~ 

to, no tiene sontido, es qü.(;rer hr~cer de lr. v idci 

todn puro divcrtimi~nto y distrncci6n, por~ue en­

tonces no tenemos de qu~ divertirnos, de qüd dis-

traernos".- I.T. 5J.-
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Ya en 1,942 ~nd~ por las encrucijndcs del pensa­

niento do Ortura la rreocupaci6n del juego y el arte -orto 

como juego Y ju0Fo como arto-, ln forzosa necesidnd do bu~ 

crr estns diversiones. En el prólogo n nv:2IN~E ANf'S Db 

CAGA l-.IAYOH11
, del Conde de Yobes, trnta 01 tema de ln di -

versión con regulnr amplitud ;./ se pregunte~: "¿De gué nece­

si tn el hombre divertirse? ¿Con qué lop-rn divertirse?". -

Cur: tro nfios m:; s tc.rde aborda ol mismo asunto con rr::1nov8dn 

energÍ8 desdo ol punto de vist~ del tentro. 

"La idea de diversión supone dos tórminso: aque-

llo~ de riué nos divertir~10s y aquello c0n qt:é nos 

divertimos. He aquí por •ué ln diversión es unn 

do lns grnndos dirwnsiones do la cul turn". 

I.T. 55. 

Poniendo n esto un singulnr ~¡_cento de trascen 

dcncia, dice Gustavo Bnlly (31) "El juceo es el elmento vi 

tal de ln procreaci6n espiritual. L2 vida bella de la que 

han surgido lé•S venerables obr:::s de ln. humnnidad requie­

re el mc.1rc;cn dt: le libcrtc:d. Es un juego nlegr13mentc 2tr:::. 

vida fronte~ lr~ insondable seried2d de lo eterno e in8s­

crutablG 11
, 

Coincide nuevnmentc! Gou.1icr con Ortcp-n. Dice és­

te exactPJncnte "lo. idot¡ de di versión sur,0ne dos términos: 

un tcrr:1inus n que y un tcrminus nd gue.m -n0.ucllo dG ouo 

nos divurtimcs". Y Gouhier, asevera: 11 desde los 
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teatros de los bulev8res h3sts los toBtros experimontn -

les, desda los teGtros de las capi t1:1les hastt: los tea 

tros dJ ferias, es la diversión esa finalidnd sin fin.LD 

pnlabrn dube entenderse on un sentido que encierrn dos 

idens. Primeramente, la que indicn su etimología: 'des -

viarse de', y lf, segunda ln de una sRtisfacción lig~da a 

este desplazhr.1.iento". 

Hny sobró este punto expresiones coincidentes 

unr:s, contrFldictorirs otrns; y hustn humorísticas o te­

fiidns de ironía. Melchingcr recuerdn dos: unn do ~.S. 

Elliot: "Mejor sería que, en lugnr de sumirnos en lucu -

bracioncs acerca del pnpel del drama en la sociodad,pro­

curásomos ver con todn clnridRd qu~ es lo que nos entre­

tiene. Porquo en último término, ¿qué dcbG ofrecernos 

el testro sino entretenimiento?''; y otrn de Christofer 

Fry "Si el tar. tro hn de c.yud2.rnos a ver el mundo do una 

forma nueve., .como si acabásemos de llog[:r a la vida, en 

tonces el teatro tendrá que ser lo qua d0bc ser el en -

t rete nir:ii G n to un dí a fo s ti v o que nos o.l i ¿) n ta a seguir 

viviendo con rcnovndos bríos. Tnl tfRnsformuci6n dGl 

punto de vistn no debería interpretRrse como fugn de 

lE: reolich~d o como pura fnntasín. No.da puede sor tr1n 

s~lvaje~ t2n peligroso, tnn incomprensiblemente f~nt1s­

tico como 1~ ronlidAd misma, y por eso nos os posibla 

mirr:rlEt bien de fronta • .,. y segvir amándola 11
• 
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¡¡El juer,o, nrtu ei técnicn de la diversión, nl 

sor todo un lr:~cto de li. hun:iana cul turn 9 hf.! crea -

do innumer~;bles furr1: s de distraerse y os:s for-

mas e str~n j crarqttiz&d;:;s de lr; G 171onos u lGs m:~ s 

p o r fe e :., Cl s l! o I o 
1r . 5 6 o 

El tdrmino inferior de ln serio, ln fo1ma menos 

porfoctr1 sorío p~ra Ortc~a el juego de naipes. Ln m~s pGr­

focta forme. do evcsión e.l otro r.mndo son lns bcll.n.s artes, 

y la mds perfecta, 1~ que constituye la de estos m6-

todos de evr;sión que son lss bollr·s nrtes, 

11aquello que mn.s compl,.Jturncnte ha permitido al 

hombro escnpar do su panoso destino, ha sido el 

teatro en sus é pocr s de 's,~r en f arma', cuando 

por coincidir con su scnsibiliclr.d r:ctor, esconn 

y pootn conseguía sor plcnc:r.H~nto arre hr,tadc por 

la eren fnntnsmQgoríc dol escanario". I.T. 56 

Decír. Scilillor ( CARTA XV)~ "Sólo jue¿.i-e el hom -

bre cunndo os hombro en t(:do el sentido dü ln rc~labrc 9 y 

es plenamente hombro sólo cm-:ndo ¡jucg, ... ". Gciger recuerda 

que fue Schiller quien trnnsformó el concer,to del impulso 

al juego on r~cti vid~-i.d artísticr., que hoy difícilmente 11~ 

marínmos juegoº 

IX.- ARTE T~ATRAL VIEJO~ INSCFICIENfE. 

Au.nnuG Orte~r no cree que el tentro de hoy sea ni 



- 67 -

siLJ.Uicrn aceptGble- "lo insuficiente del viejo arte teatral 

es el g6nero miamo'', son sus pnlabr~s-, asegura que 

"gcnerrtciones y ecncr~ cio.nLs de hombres han logr~ 

do dur2ntc much2s horrs de su vidn, merced nl di­

vino uscnpismo que es ln f3rsa, la supr0ma aspi -

rsción del ser humano: han lop;r?~do sor felices"º-. 

I.T. 57. 

Felices, unos; otros hnn obtenido razones y estí­

mulos; otros conocimientos y cultur~; otros esclarecí -

miento do sus propi2s dudrs, congoj¿·:s o medi tr-:ciones. En to 

do ello s~3 siente como unn gr::--.vi tc:ción de infini t.:· ... s almes 

on b~squoda de algo que les faltn o nccositnn. Ortegn nfi~ 

maque el teatro mRntieno el primer lugar como diversi6n y 

tr2nsi to, no sin desear uns. ;1· otrn vez r¡Le se modifique, -

que evolucione y que trnt8 do encontr~r -racupcr2r, podría 

decirse- su 'ser en forna'. 

"Ha aquí como un sencillo esqucme:. que raprosentü 

el esp:~cio interior do 1.,,n tcntro nos ha llevf:"1do 

de la mr-tno parn descubrir, E;brevindL pero r8.di -

cnlmonte, la iden del tQatro. Nos ha permitido 

definir es& extraüísima rGéÜidnd q_l o hay en el 

Universo y que: es la farsa, o sGct,ln res.lización 

de la irra2lid~d; nos hn puesto en la pisto pa­

rn nvcriguar por qué al hombre noccsita ser f2r-
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soado, y, por ello, nocosita sur fnrs~ntc, El hom 

brc actor so transfi~ura en Hnmlet el hombre es-
,. ' 

pectador se metamorfosea en conviviente con Ham­

let, asiste a le vida de 6ste - ~l tambi6n 9 pues 

ol público es un farsanta, sale des~ ser habi 

tual a un sor excepcional e imngin~;rio y partici­

pa do un mundo quo no existe, en un Ultramundo 9 y 

en esto sontido no sólo la escena, sino también 

la sala y el Teatro entero resultan ser fantasma­

gorín -Ultravida". I.T. 57. 

Hemos dado unr~ r;rsn vuelta. El público no es hi-­

porpasivo, como lo parecía ~l principio, ni siquiera sim -

plemente pasivo; as activo, activísimo, puc.rn pono todus 1:-.s 

potencias do su ~lmR en trAnsp2sar l& frontera entre este 

mundo r;.;cil -todo gr~:ivodc.d, posantGz, obligncionos, respon -

sabilidades, problemas, frustrCTciones,imposibilidados y ne­

cesidades - y eso otro mundo im::tGinf!rio, todo inp:revidez, t2 

do posibilid~ .. d y, a vocos, felicidad. 

Vol vamos ahorr.. a su "ELOGIO DEL MURCIEL.AGO" 1) en 

ol que insiste sobro unn mojor tácnica dol espect~culo: 

y, por 1710 j or decir, una transform:-. ción dul nismo: 

"¿Por quú no ha sabido ln. genor8ción nntGrior a 

nuestra crear unn nuovn f orn,~ de di VGrsión co 

lectivA qua coincidiese plenancntc con su sensi -

bilidr,d ? •. A la nmncrn de los sac-.::rdotes de un 

dios fGnJcitlo, nsistimos sin fe a espect{culos so 
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brev i vientes que hicieron l~:.s delicias de nues -

tros abuelos, p0ro no son pnrr .. nosotros más que 

uno. penosa o bliw ción 11
• OC. II º 321. 

No obstanto, hay muchos qua opinan que no es po­

sible sacar al tt1atro s-u caucQ histórico. Lukács afirme. 

que dosao su invención no se ha podido crenr otro g~nGro 

drá~atico, peso 2 los experimentos que hoy se h2con. Los 

mayores esfuerzos se dirigen, ovidentornente, a mantener a 

toda costa al teatro llnmndo del absurdo y a mejorar la 

técnic2 dol ~ctor, por dando ecnso se pueda llerar n un 

punto interesante quG se resolvería en dos direcciones: o 

se vuelvo a la inturpret<.-ción de los rr,rnndos personajes o 

se escriben obrr:s pnra los nuevos actores. El repensar a 

los pcrsonnjes ericgos, -que llevaron en su entraña mu 

chos de los· rocónditos problemas del alma humana-, así co 

mo la íntima visión dt; los grt:ndes de la Historia, os fae­

na que hQn emprendido uxcclentus dramaturgos actuales. Po­

ro en todo esto manipuleo artístico habrd qua hilnr del -

eado porque, como ol mismo Ortegc dice, "el arto no es une. 

oblig2ción 11
• No, on efecto: es unn neccsidcd. 

Pienso. Art8.ud ( 32) que, "como ol símbolo químico; 

el tontro es tnmbión un espejismo, y quo el tontro social 

o de actw· lidrld, quo cmabi:1 con las épocr:s, no es, ni mu 

ello menos, al teatro esencial"º 

Dudamos. Un tcr-,tro inmutr.:blc tampoco sería posi-
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ble. Plantonmos ln premisa de que cnda ápocA tiono una pr02 

cupcción que puedo Gsum.ir rroporciorws univorsnles. En pu -

ridr.d, l['S ópoc::-s se c2rncteriznn juste.mente por estas 

preocupaciones, por los rrcndos hechos hist6ricos o por les 

r;randeB corriont,:s do pensE:mientos y sentimientos, que no 

por r~~zoncs de cronología horaria o cnlendnrin. R~suelto ol 

probl0ma -ningún problcm8 os eterno, lo eterno os ln pro -

funde.. constitución espiritual del hombrl)-, ln Eunmnidnd so 

recupera, ost~ en condicionas de olvidPr y de oncarnr otro 

nuevo. 18. Hunenidn.d a posur do todo es un vieoroso or{"t:ni~ 

moque restaha muy pronto sus hurid~s. Ibsan escribió dra -

mr.s quo iluminen asrcctos psicológicos prcifundísimos 

"Rosmerholm 11 -pero tr:.mbit1n otros quo, bo.jo trazas y aparien­

cias bannlos, escondían turbi~s cuustionos del rGflojo de 

18 pnsi6n política en le conciencie. hwnnna: "Un enemigo del 

puo blo 11 • 11 Cusr: de muñecr.-~s" os, s:2gún me mire, circunstcnci:-tl 

y hoy sin vigencin, pJro enfoca :~simismo important0s conte­

nidos del clmn; y en rolnción con el momento que 'les tocó' 

vivir' n aquellos pcrsonnj0s. Pnsada lu dpocu y superado al 

problema quod2 marran y ámbito pnra los por venir, que se -

r~n 8frontudos y rocuultos ougún ln propia. (Por 
, 

mss 

que no nos interesen tnnto lr~s soluciones como el modo esp~ 

cífico du eenerarse en ol hond6n do las concioncins)o¿Toc~ 

esto a. lrr esoncL.1 misma dnl teo.tro? º 

Tr'mpoco cree Artoud qvo hayR hoy "un cspcctr~cu -
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v si 12 multi.-

tud lv·'. perdido l ... costumbro de~ ir .·11 ten tro es por(luc so 

lo dijo def¿-u1sü1clns veces quu ol ter. tro ore:: cng::-alo o ilusié..n_:' 

(Ibid. p. 79). Si 

y dcsdd si0r1prc hL c:cept~:do ln convGnción que implic~1 1 

mo vP a sur Sst2 la rnz6n pnra no ir?¿ No scr~n otrBs lPs 

razones, como por ejemplo econ6mic~s. comorcialos, y, an 

definitiva, lo imperfecto de nucstrn estructurG sccicl?, 

X. - Li M:STAJi'ORJ~ UNIV1~HSAL 

LE:~ "me;.táforn univorm:l", la mett1forn viviente qud 

pide Ortog~ que sc8 el nctor psrQce un anuncio de evolución 

h2cin formas m~s concrotr 1s 'S tr.i.l voz m2s roales, reso el no 

querer snlir de esa posibilidnd de escnpc que no sólo ro 

prGsentc lr: di vcrsic')n, sino qua t~:mbiún pu0do dnr fclicidcd. 

Cuál sen estn formn nucvE: os improvisible por nhorr-~. Porqu.e 

lo moderno entre lo m~s modorno- el llamado teatro pdnicof 

0 "efímero 11
, remedo d(: L: improviscda comedia rono.centis -

ta- en nodo alguno puedo sor el idonl dü trsnsformnción que 

desonrín Ortegr~. Todc.s los quJ hnn tenido quo ver con el 

tcA.tro, frontnl u oblícuemontc, ha.n pcnssdo alp:unn vsz an 

otr:1.s forr.12s que L:s trr:.dicic-nnles, un algún momento hr:m 

creído ver un derrottJro, unn pist." parf: la tr~nsforn1~.ción. 

Y u ln vuoltc de ~rucho o poco cnminar se ha vuolto poco 

m{s o .!'.1cnos c.l punto du p2..rtidn. Dürrenmatt dice que cr .. da 
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autor tiene su propia teoría. Ponsnmos que no ser~ flojn t~ 

rea .lu-=·~ll1~r el común denomin:·'.dor. Lo que rG sul tn tole:ra ble 

como expcri~onto rosult~rín intolor8ble como perm~nunteº 

No se puede, os peligroso y anticiontífico negar la posi -

bilidad do algo ps.ra el futuro; poro los instrumentos musi­

cales- estr.:tuas y los instrumentos music8los- tr8jos sonan­

do en forma improvisDdn no serán, miontrss no cambie la 

constitución dol oído, sino un guirigay gr8cioso y ocurren­

te. Tal vez el toCTtro tradicional haya sido siempro un tea­

tro pnnico, pero sin intervención física directa. En cier­

to modo tnmbién el tGatro griego fue un teatro pánico, co -

menzando porque el público sabía de antom8no lo que iba a 

ver y oír, ostnba inforr.iF\do dol asunto, y toníc. la suficie!} 

te sensibilid~d pRrr acudir, interesarse y emocionarse con 

la forma nuovu do enfocnrlo. 

Pretender que le personr. no soc. p3rsorn1je, como 

pretende el teatro pánico -'persona' os múscnra- es pedir 

que no haya personaje ni pcrsonn, 
, 

mr~scar2s, farsantc:s y 

fnrseados, pues todo individuo es m~sc~ra y personaje do sí 

r!lismo seeún lns circunstnnci~s. Nadie, ni dentro ni fucr2.. 

del teatro, está sin máscnra y nadie dejR de ser el persa -

naje de sí mismo. Duspuás do leer los manifiestos de esta 

tc~tro p6nico modorno- pocos h2st~ chor~- nos pnruco que 

podamos llogcr n la conclusi6n de que se pretondG acelerRr 

turnul tuosnmontc, desordenadr~mento, un pr0ceso que n ln pos-
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tre sucederá con péiso lento y S(:guro º 

En rl.!.'":lifüld, esto tcRtro pánico o efím~:;ro del c1uo 

podernos d.Jcir lo rni smo que dij irnos d8 lr~ imprnv isD.ción, p[.~­

roce una rur~cción do ¡;rotostn no cc,ntra el tcGtro ~wt1..a.~l o 

teatro tr2dicion8l como rrto estJtico, sino nfs bi8n contr:¡ 

ciertas formrs nctuolGs de vida, y contrn muchos de los fa­

n6munos socihlao du los ~ltimos tioMpos, de los que no po -

demos menos <J.'l:.c r,10strr:.rnos doscont0ntos. Eric~1 Fromm ( 33)., 

dice ~ue uno de los nccpnismos dG evssi6n ndoptnrlo por la 

mayorín du los individuos normRlos de 1~ sociudRd modern~ 

es dcjor de s~r uno ~ismo~ adoptar por completo el tipo de 

porsonE"llidnd quo proporcit·nr:n lcts pnutns culturales, y., por 

tanto, trnpsform~rse en un ser exnctnmonta igual n todo el 

mundo y tc..l cerno los demts esporn.n que él sea. "La discre -

pancia cntr~ el 'yo 'y el mundo desaparece, y con ella el 

niedo consciLnte de lr: solofü:d y lu impotcncic". Fromm lln. 

ma a estr'. forma de evasión ' conformid<.:d autom2tics.' º .Algu­

nas obrns d0 este gánero efímero -edit8dns revelando que 

su pretensión no es la do sor tan efímuro -producen la im­

presión del er¡uilibrio inestnblo~ if;Ual pueden ser unG pr2_ 

testn contra Gl anegamiento en el anonimato que implicc 

el miado a la lib~rtGd., como un empellón h~cin eso nnonimA-

to. 

Do todos nodos,- y volviendo n OrtG~a-, en el 'E­

logio del Murciélago', nplaudín, allá en 1,921, l;l espcctá-
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culo pr ese nt !J.do por unos art i stas r u sos , qu e con s ist í a " en 

unu s eri e de esc ena s muy br ev 0s .v del más vnrio cnráct cr : 

ba i l es , canci one s , coros, cuadr os pl ástic os , buf onnda s' '. Y 

r ep roduc i Mos l a s pnl n bra s del pri nci pio : 

"Pero es pre c i so , ante t odo , qu e el ac tor d ene -

de se r l o qu e es hoy , mer o r ealiz ador de unn o­

br a esc r i t a , y se con vi ert a en otr& cosa 9 mejor 

d i cho , en mil cosa s : a cr óbc~ t a ? dan zarín, mi mo , 

jur,l a r , ha ciendo de su cuerp o el ás t i co una metá­

f ora univ er sal". OC. II . 327 . 

Se ve , pu e s , qu0 ci ort ~s fo r mns a ctua l e s no son 

t an mode r nas , e s dec i r , no C!stt..n pl nn tee.dns ahora mismo , s i ­

no que vi enen pugnand o por e s t a bl ecers e desde hnce ci ncuen ­

t R años , con a lt i bn j ~s , derrotoos de t ant eo y abandonos mo­

ment áneos . "El a rt e- d i ce Orte f,8.- ti ene que d esartic ul a r l a 

na tur a l eza pa r a ar ti cul a r l a f or ma es t6ti ca ''. Pe r o no co 

rro mperl a ni dest r ozar l a , no hcci lmd o con ell a un2.. or g í a f e 

bril de a bsurd os y destrucci ones . No se pr e t ende con es to 

ha car unu co mpar ac i6 n , s i no un a náli s i s s omcro,y con eso su 

fic i Gnt e , porqu e , si ,rni endo nl r r o;1io Ort ega , "un vo.l or es t é 

tic o os ir red u ctibl e a t od o ot r o v2l or es tótic o '', con l o 

que el pr obl ema se pl 8.nt e~ en sól o dc t er min[lr dónclc está -­

ese va l or . 

Des d e: el ' El og io de l ifiu rci él a[;o I h,:is t n l a I Ide a 

del Tea tro ' ha n trans cur r id o ve inti cinco nfios en l os 
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cuales Orteg~ hr~ vr.ri.ndo algunos d,..: s1~s puntos da vistep s~ 

gún hemos d0 ir doduciendo. De sel u lf1. 'Id.2D del Ter"" tro' !1rw 

tn. hoy han pr~sr:do otros vcintJ.cinco. Y sus id'3ns -en pro ...., 

un ccintra dol género- vuelven 21 tr:petc en "crisis" pGrmn -

ntJnte. En ro S"kmen, vi tr:.lid,~td dol teG tro. 

Sen cual sea la forma en qLe so presente. 

XI.- EL ART~ DEL ACTOil 

En cunnto al arte del ~ctor, Ortega tiene tambi6n 

sus opiniones. Y no son muy fr:vorables; es decir, no s.ceptn 

como buena o sustancinl ln. ftctividnd de un nctor quG repre­

senta un porsonGj e ·ya fü:do dGfini ti vnmentc on el texto li -

terFrio. 

11 0onvicne volvGr a abrir nuestros cor2.zones al 

culto de los clf:sicos, cuidr..ndo de dcr :=i. ésto un 

sentido do mayor intioidnd, m~s protestante y sin 

lRs pomp~;s oficiales de le antigtw retórica. En 

esta respetuosifü .. d hr~cia un cléÍsico del calibre 

de Sh2kespenr0 me sontí herido le otr2 noche,por­

cat{ndome del frívolo ambiente q~e de le escenn 

descondín nl p2~tio de butr~cc.s. ¿Scrt por VC;.nturo 

buen n<:tor quien su limite n mover de ciertE.: m~1.n:::, 

rG los m~sculos de su c~rn? Todo el arto contcrn­

por~nco 2spira pre;cisn.mcnte é~ la obtención dcJ unn 
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n tmósforr~ to t,... l '--- d. ; on el cu2dro, en lu novel~, hcn 

ll0gndo a ser el nrgu.rnc:nto y los rnsgos indi vij1,o.­

lus de los purson8jes moro material qu0 sirve al 

o.rtistc. pé~rr~ construir un .r3undo de rclr cioncs 

unit2ries capaz d~ vivir con vida independiant~ 

ln nctw:.lidr.d de esos m[~ torinles. Sólo el nrte ch~ 

los comcdinntGs se obstine on no transform; rs8 dn 

ese modo. Y [tSÍ Novclli (SHYLOCK, 1910), R pcssr 

do sor un gr2n artistn, no acierta e crear sino un 

Shylock do pesndilla, trivinliz~do, descompuesto; 

unrr 'rcdvctio ad absurdum', d~ 12 enorme sugestión 

shakcspiriana. Esto es una fnltr1 de respeto al al­

m& dol divino poetn, cuya manera do producir es 

prccisamonte porque no se entretuvo nun­

ca cont2ndonos nnJcdotr:s ni recontando del tr:riz 

do ln oxist¿_;ncin perfiles pintorescos. Shakespen­

re es lo que hoy es pars nosotros porque cnda une 

da ses obrns es un peq~etlo universo, un 1 • micro -

cosnos' que on c0nd~nsnci6n enci~rrn íntorrcs los 

sustr-..nci~s tofü(s d~ü mundo rual, del 'macrocosmos' 

r.mndo de: m12nor intensidad, por lo mismo que m(s -

extenso, donde p( 1 rr~ unir dos emociones cn6rgicc.s 

tenemos que caminar de ln unn 18 otra por un c~ 

mino estúpido de diez, do vointe 2ños. Las obr8s 

dG Sh;:,kespcarc, como los cu::-idros ele R.ubens, grnvi­

tnn inconr.1oviblcmontc. Shnkcspcarc org~niz~ con 
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prolijo cuidado el repnrto de los pesos est6ti -

e os (~ n e r. d n o b r a y 1 ogr r: así un pe r fe et o e qui 1 i -

brio. Compone como Rubcns. Si en "El Merc.·?der de 

de VanGcin" la figun'"! do Shyloclí:, 0vo es el peso 
.L 

regulRdor, ~parece todnvín m6s acc~tu~dn por l& -

insi~nific;:ncia de los actores que ruproscnt0n los 

otros pnpeles, ln obrn so vanee, pierde totalmente 

ol equilibrio y 88 derrumba sobre el espoct~-dor -

discreto con todo el gravamen de s~s materiales 

centon8rios. Si Antonio, Porcie, Bass2nio y Gasa! 

en no entran dontro de nuestrn sensibilicL·,d, el 

usurero quodcrá p~rn nosotros reducido a un cnn 

viajo y poludo quu desdo ln puertn do su cubil la 

dra a los transeúntes". OC. Iº 523. 

"Preguntftmonos -dice 0rter:2- e;uó plr.ccres nñade a 

la lcctur,: do 1H.ArvILET1
· su rcprusonti•ción teatral". 

Todo lo. importante es pRra OrtLlga el subsuelo es 

piri tual de e sé. s almr'. s tan bien di bujr~das por Shnkespea­

re, que trun bién Goc the r.dnirr: bn sin re scrvns ( 34). .Allí n~ 

dn es plástico, todo es ínti~o, todo es invisible inquic -

tud qua envu~lva loo cornzonGs do los porsoru:j0s. L2 ver­

sión m( s acorde con estrts ideas es ln de pre 0·2nt2r n los 

nctorcs en nr:llP, en unn Rtmósfcrn sombría, sin casi elemen 

tos escénicos. 
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"Sin lr~ palabrn que logra rvontar ese secreto 

cordial, H8mlot no existiría, Lo que de él pueden 

transcribir el rostro y el gesto es tan exiguo ro 

~o lo QUO le faz del mnr roveln du sus arcanos 

nbisnlos". 11 ':'enicndo en mi cur:rto, los pies junto 

a la chimenea, puedo gozar de HfDnlet en la inte -

gridf,d de sus valores esencinles; cuanto hay en 

él de c~lidRdcs sublimes se renliza plenGmente on 

la loctü.r8. do S1~s palabras. Hamlet es un texto" • 

QQ¿ II. 3 23. 

Pero ol teatro no existe sin ol espectador, y Js­

te Vé~ a ver y oír. Es cierto quo de la palabra de Shakes -­

poerc se obtienen imágenes práctic[~mente plñsticc.s. Touchard 

y Kott consideran a Shakcspeare como el genio del d8corcdo 

verbal. El pri.:noro dice que "Shakespeare es, evidentemente~ 

el mf.s grnndo virtuoso del decorado verbal, y el segundo, 

Kott, do Vcrsovin, en su estudio sobro Shnkespenre, y es­

pacialmente sobre "~L REY LE1\R", domuGstrn que inoxistcncin 

de ruidos, y alusiones vcrb~les, crean una esce­

nogrnfía do nbsolu tn rc:2lid:.~d. 

Hay, desde luego, diversidnd do opiniones respec­

to de si el ~ctor puedo o no añadir alro nl textoº El ~ctor 

es imprescindible: al cspectéculo, es decir, al teatro, p2ro 

no lo es pnrn Rpreciar las calidades y valores esenciales 

liter~rios del texto. B~sta con leerloº Esta idea de Orte-
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gn, que dnta do 1,921, es comp~rtid2 por el franc6s Fierro 

Brisson en 1,935: "Las gr2ndes obr2.s drarrn=íticf:iS son obres 

de bibliotGcn, y lR reprerentr·ción no os para ellns mfÍs 

qvc un añadido". 

Opinión que muchos rechazan, entre ellos Gouhierc 

y~ oscilando, se puede enfocar el asunto desde diversos 

puntos da vista.Gordon Craig (35) comparte en cierto modo 

lP primitiva opinión de Ortega,- con lo que se quiere de -

cir con esto de primitivn que la ha modificedo despu~s, -

refiriéndose justnmente 8 Shnkospeare dice:"Cuando un ar­

te alcnnz2 un grado tan alto de perfección que a la sola 

lccturn nos sugiere visiones tan rqrns- (se refiere al si 

lcncio, Rl recogimiento, Ct la fr:tigr: que impone ln fr:tign 

que se nos transmite emocionalmente, que los días avanzan 

sobre nuostr~s cabezas, los sorvidoros, Duncan, el infier­

no, el bosque, el destino, el crimen, el tañido de lr: muer 

te, todo ello sin snlir de ln hnbitsci6n y sólo por la -

lectura) - es cr~si un Sflcrilegio estropear eso que nos 

proporciona tales imtginas apelando al mismo tiempo 2 o -

tras sons2.ciones 11
• Y sin embargo, Hofmannsthal dice que -

todo texto dramftico es algo · 'incompleto', y? en reclidndv 

tn.nto incompleto cuanto mss grc..ndo seo. el pcetn dram§ 

tico. Nuov9. oscilnción, este.. vez h0cir. Goethe: "Suponed que 

18. imi tc.ción fuuso p'2rfectf¡: lo único que hnbr81T10s gE~n2do 

s~rá tenor dos ejemplares en vez de uno 11
e Otrn oscilación 



1m~s: Pérez de:; .Aynln: "Primera condición dL! r:rtc dr~imi'.tico 

que ccdn una de sus person~s nos hfectc con el sentido de 
. , 

presencia corporoa, cono una cscul turc. 0 uno. pintur2 º Est::~ 

condición deben poseerla r..tsimisr.10 l( .. s figur~·~s mr~G pnsivns y 

anónim[w; de donclo so compone ol coro, ol friso 11 • Y SchillL:r 

por su parte9 confesó que solamente escribüÍa bosquejos si 

tuviere. suficiuntc t2.lento pPrn escribir de csn maneraº 

Sería intcrrainnble hrtcer ni siquie;rn un2- relación 

a doble columnr: d'; r.:.mbos r.:rupos de opiniones. Aunque pnruz­

ca paradójico y a pcsnr de qle muchos de los grnndes f:cto­

res han hecho confesiones de sus íntimas oxperiencins como 

tales, apcnRs recurrimos n sus testimonios. Ellos pu~den 

dcc:irnos q_ué Y cóe-10 sienten, qué medios, proccdimiontos o 

tácnic~s cmplenn pera lograr sus intorprctnciones, su capt~ 

ción de los personajes, sus emocionesº Poro cad8 uno es on 

sí r.üsmo uno teorÍ8.; pued(~n pertenecer n un~ escuela común, 

eoplear un mismo m6todo, y, por r?zÓn do su propia persona­

lidad, convGrtirse c2da uno 8n el maestro du su propia m2G~ 

tría. Y nosotros, ahorfi, s6lo trst2~os du cnfoc8r el temn -

dusde ul punto de viotn est6tico gcner~l; o se:., filos6fico. 

Y 1~ mcterir~ est6ticn que so le ofrece ~l nctor es ilimit&­

da por n~tur~lezn. Peso a ofrecer el arte dr8mftico un ge -

n3roso LlUndo plfstico -c~si tAn extenso como el cspiritu2l­

ho.y, como cstr-!.mos vi2ndo, algunns nce2cioncs que no pGrmi -

tan, honrnd2mentc, inclinoroc definitiv8mcntc a cualquierr 

de ellas. EstG susrcnsión es t~mbión uno de los componentes 
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de la permanente crisis dol teatro. 

Creo que fue el mismo Hofmnnnsthnl guion afirm6 -

que Shnkespoare y Colder6n siempre suricron dejDr libre lo 

último, y muche.s veces no dar tF.tmpoco lo penúltimo. "Jnmr: s 

2lcnnzará -dice Mclchinger- un actor o bien un director a -

quel aspecto último, grncir:s al cual pcrdur6 Esquilo a lo 

largo do dos milenios y modio, y Shnkospearo a lo 18r~o de 

tres siglos y medio. Pero ni Esqtilo ni Shakespeare pudie -

ron o quisieron nhorrarle al actor (a sí nismos y a sus co­

legas) la tarea do arrojarse con cuerpo, almn y espíritu de 

su 'yo', hacia aqYel objetivo último pnre, al mismo tiempo 9 

prcsontCTrlo ante el foro del público desconocido para am -

bos; tanto parn el poct~ como para el actor''º (pág. 93).Se 

bt.:sa esto en 1~ ideo. de que el texto dramático es siempre 

incompleto. Siempre hay m~s, y le dcmuestrn que los tres 

ar~nu~ns trá~icos griegos ha .. 11an tr~tRdo los mi~mos temes y e, ' - ..., ..... ., 

siempre hnynn resultado int0rcsantas pnrn el público. Eso 

2lgo más, la mG.ncn:1.. de tratr-,rlos, quefü 1.rsG insinuado si a­

caso lo penúltimo y desconocido lo último, dejn ebicrtA la 

posibilid~d de infinitud, nsagurn la de unR nueva intcrpr~ 

tc.ción, dG unr-.. nueva emoción, que surgirán si0mpre que se 

8.tisbu el resquicio por ol oual puede penotrcrse en el 

grc..n lnberinto d8 l& conci,Jncin hu.mana. Vivificsr un texto 

dramático, dArle vidr csc6nicr~, plantear un juego de ten -

sienes, esa do diferente prosión y densid~d que 
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dice Ortega, se establece entre escena y sala; o sea,entre 

actor y público. 

Ortegn reconoce que 0 

"La obra litcrnria deja, ciertnmentc, en sus fig~ 

ras un mnrgen de indecisión. El Hamlet de la lec­

tura no tiene nunca ante nuestra fantasía todos 

los atributos de un ser real. No sé bien cómo es 

su nariz, ni veo el ángulo que forman sus dedos -

al accionor, Ese mnrgen de indecisión lo llena 

el actor; pone su nariz y su mnno y el timbre de 

su voz. Por esto- se dice- cahen diferentes in -

terpretGciones teatrcles de ~l. Pero eso que afi~ 

de el actor me parece, en el mejor caso, inesen -

cial. Para una sensibilid~d educada es, decidida­

mente, un estorbo. Mós aún: Hamlet gana con la va -

guedad y la lejanía que conserva en la lectura. El 

Hamlet visible y presente, vngando por la escena 

pintnda, no GS més, sino menos Hamlot que el otro 

-esfum8do, incompleto, mera idea y palabra del 

texto". OC •. II. 323. 

Ya en 1,908 deoín Gordon Gr~ig que con la impresicn 

admirable que puede darnos un maestro con su lectura tendre­

mos una visión más neta qt.e si se recurre al mismo tiempo a 

otrns sensaciones múltiples, y por eso mismo confus2s. Ham-



- 83 -

lat parece un desufío l2nzado a los int6rpretos (36).Poro 

-siempre lns opiniones oscilnntcs- dice Wilson (37) al re­

ferirse a "El Mercr~der de VGnecia" "que es una obra con 

tres escenns mngnífic: s q~o s6lo puede sor apreoinda en me 

dio del movi1~ücnto del escennrio 11 • Artnud es también part! 

dario de terminar con la "supersticién de los textos" y 

asegura que la eficacia peóticn de un texto se ngota como 

en ln mngin la mlsce.ra del brujo. ¿Qué hacer, pues, - cabe 

preguntarse- con los textos que nuestra cultura ha califica 

do de inmortales? Creo que la rospuestn es fácil: trntnr 

de penetrr::.rlos hfast8 lo último y lo penúltimo, con lo cunl 

nunca envejecer:-~n ni perderán su eficecin poética. Porque 

no es necesario que todo espoct0dor sea hombre de la sen­

sibilidad exquisita nacesnria porn extraer todo su jugo a 

la lcctur8. El ciudadano cor.1ún de una polis griega podÍA -

sGr Juez del concurso en que se conferían premios a los 

dramas, y no era juez po~ su alta prepnrrción estética, -

sino por su alta prepnr&ción cívica y ética, que le permi­

tían apreciRr y comprender los valores de verdad bajo as -

pectos simbólicos. 

Lo que Ortega dice de Hamlet dice que puede apl~ 

carse a las demás obras dramtí.ticns de tipo trndicicnal ,Y 

que cuanto mejores sean tnnto mts exieen el puro dinamis­

mo psicológico; y que, en todo ct:so, lo que se añade en 

el teatro es superfluo, innecesario, inesencinl; que hace 
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tiempo que ln pl~stica, pueda, hrtbor servido de nndador y 

que un hombro c2pnz do percibir lr~s c2lidadcs superiores de 

lFt obrn dramnticn r;ozn do óste íntcgrag1ente sin noccsidr:d -

de ve r 1 a. re p r e s cm t :_ ~. d2. • 

"Bastaría esto per& co.ndQnar el sentido actual -­

del arte escénico". OC1•• II. 324. 

Poro lo quo no hcy qu8 olvidar que el teatro es y 

ha sido siempre un arte pRrR mirPr, y, sobre todo, un arte 

pnn: multitudGs; restrinr;idns tr!l vez hoy en sumo err.~do,p~ 

ro con psicología equivnlentc. 

En sumn, que ln parplejid2d do Hamlet no pierde 

nadn porque sus cuitas nos scn.n contades; que ln plr~stica 

resta nl espect~culo en vez de mejorarlo; que lo ~nico pos~ 

ble es "sacr:r 11 a osccnn eentcs cc,munes, y quo "hacer un c¡_c­

tor ol joven t~citurno y neurasténico gue os Hamlot no es 

hnccr Hamlot". Que se destierre el tuxto, nue se improvise 

un "efimcro", y muchas cosns más que unos y otr0s autores -

nos dan a entender. Por lo que respecta a Ortega, de 

sus ideas d~ 1, 921 son du jr~dns casi de lo.do on 1946, y el 

artificio de lr< rcprorwntación cobra ni10rs a su juicio un 

poder tnumatú.rgico f ormidablo. Y el notar os necesc.rio º 

Ya Aristóteles quería que lns esforzadns acciL -

nes que se reprodujesen no lrs hiciesen hom~res o vivien­

tes en pl2n naturr~l, sino nctoros, despojados de Sl~ concli -

ción causal con el universo interior y exterior, lo c~nl 
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les daba 'porsonnlid~d', los convertía en personnjos 0 

Sucede que el arto del nctor es un arte de acopla 

miento. No s6lo intcrpretntivo, sino de compenetraci6n nbsQ 

1 u t n • Si e 1 n r ti s t n. c re n d. e r e s un sor '1 u 0 nos a br G unr~ mn­

p l in ventnnn por ln que vemos lc.s realidndes del mundo -im­

plícit8s o mnnifiostns, on plnno natural o en plano simb61~ 

co- el int6rpretc dobo dnrnos lR 'vursi6n 'de uquclln 'vi­

sión'. Goctho decía que si el papel del ~onio del mundo es 

gunrdar los secretos, el p&pel del poeta os revol&rlosº -

El intérprete nyuda en ln faenaº No es, puos, una trnnsfor­

mqción externa, ni la aplic[ción de una voz o un gesto es -

pacífico, sino una compenetraci6n nbsolut2 - y cuando mfs 

difícil m(s meritoria- y el consiguiente o.coplnmianto del 

2rto crcctivo el arte interpretativo. El m~rgen de indeci -

sión que Ortega roconocu en lr,s figurHs li terr:rins es, prec~ 

s2mente, lo que so le pide nl nrte del intérprete. 

Sostenía Gordon Crnig quo la interprot~ci6n del -

actor no es un arto, y que err6ncamente so le dab2 al ac -

tor el nombre de nrtistn. Mo olvidemos que en cierto momen­

to d~ su vidn consideró al actor idunl como unn superma -­

rionotn. Y afirmn Craie: "El actor idonl snbríe concebir y 

representRrnos los símbolos perfact0s de todo lo qLc existe 

on ln n? turr.le z2.. No sc:l tarín de furor ni al bor()taría abso­

lutamcntG en ol papel de Otclo, no giraría los ojos ni se 

rGtorcorí2.. 18s f1mnos p~.rA. expreso.r los colos. Desccnderín 

lo 1~1/s profundo de su t:lma y trr1t:-.rín do descubrirse en 
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tras regiones del espíritu, forinría en ella ciortos sim -

bolos que, sin pon,.:r ante nuestros ojos ln s pasiones desnu­

d2s, no lns haría comprender sin embflrgo claramente".( p(c. 

19-20) Creo que podemos persistir en nuestra idaa dG que el 

arte del int~rpreto es arte du acoplamiento y compenetra -

ción. No queremos ~ue ima~ine gestos y repita las palabras, 

sino li1s p2labr2s sentidas desdo lo hondo, surgidas -diría 

orgánicGmente do todo el cuerpo, que no sólo de le lurin -­

ge- gestándose en larga gestación de vivenciss e imágenes, 

recuerdos y senti~icntos actu2lizndos de golpe ante los 

estímulos inmedir:tos. "Shekospearc no Gxplicn a Hnmlet 

dice Wilson- lo revela", Melchineer dice (_!_Ue el Actor "mues 

tra" ql personaje. Nosotros hemos preferido l8s expresiones 

compenetrr..ción y acopl8micnto, quo implica lns de compren -

sión y versión. Si para comprender - aunque soa 8n parte- 9 

Hnmlet, es buen ejercicio comprender primuro a Roberto De 

vereux, Condo de Essex- tamhión en p2rto- pues en parte lle 

gn a ser su espíritu tn.n r.listcrioso y enigmático como el 

do aqu61; si pnra compr0ndcr al personaje histórico Ras -

putín es bueno prim~ro comprender al personaje literario 

Fomt Fomich de 11 STEP.ANCHIKOV011 de Dostoyewski, oompren -

diendo asimismo sus ambientes, no c~be duda que en el tra­

siego da ro~lidadcs n imagin~cionos los resortes del mcca­

nico espiritu2l so adccunrñn al ejercicio visión-versión. 
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El actor debe sentir on sí c6mo naco el personR­

je. Es esto lo único quo lG comunifü; con el creador. 

XII.-LA REALIDAD FUERA DE TODAS LAS LEYES 

En su "Teoría de lo verosímilu vuDlve Ortega Rl -

Greco -al que tr.nto admiraba- parr.!. explicar urn1 realidod 

fuera de todr~s l&s leyes. 'El ~1ombre do ü1 mr-tno en el pG -

.91:!2' por ajemplo, le sirva parn afirmar que el modelo pin­

tndo contiene mucha más rcalidnd y vordnd espnriola que 

el vulgar vecino de una Toledo cotidiana y vulgar.Un sen -

timiento de certidumbre corre por el contemplador. Está 

en ol mundo de lo verosímil.Verosimilitud fronte a la rea­

lidr.d que Tirso defendía con sus realidndes y crq~itcctu­

ras del in~enio, y Goethe con aquello d'3 r 1ue en lu realidnd 
, 

no hay aue apoyar m2s que un pie. Esa verosimilitud y no 

otrL es la quo le pedimos al actor; es decir, la elimina­

ción de le. vcrdr:d chata y cotidiana y que sobresalgR ln 

sinceridad en la verosimilitud a b~.sc de un acoplr:miento 

perfecto de la 'visión' y ln 'versión'. El mundo estético 

os un mundo de np~rionci~s que tiene una mnr8villosR reali 

dad: ser libre de las contingenciGs de la vid8 recl. 

Recucrd~ Solden un~s frnces do Curt Sachs en su 

Historü: Mundial de 1~ Donza bssad:1s en ln idc["'. y convic -

ción d8 quo el hGchiccro procura producir un sentimiento 
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do omni pot onci n d Gl p esami onto y do 1 2 v ol un t a d por med i o -

de l r i t mo y de l soni do , pu e s s Abe qua est o s en timi ent o es 

mÉ.s fu crt ~ cuando e l orgr.n i smo hu.muno se encu cm t r r· en e s .... 

tRdO d i námic o: "El hombr e pu ed e a c t uéJ r mágic c.ment e cu nnd o -

l ogr n deshumaniz 8rs e , trans port a r se , cunnd o e l numen d i v! 

no lo a r r a ne n de l a r e 2lida d cot i d i a na , del cumino n or mal 

de l a v i df: . Ent once s av~n zn en e l vnc í o en e s o émbit o en El 

cua ~ el yo so me zcl Q con e l inf i nito . Su 0xt nsip des nr r o -

ll a on J1 do mini o s obr a los e s píri t us , e l pod er de a ctu ~r 

junto co n e l sup e rhombr e , p&r G c ontr ol nr 2cont ccimi0 ntos -

de lo s cu 2..l cs , en lé t vi cl,: d i o.ri a , é l es pn 1 te " . 

Pnr occ rí n di spa r 2 t ndo s ospe ch2r q~c a l mundo i m3-

~inn tivo se ba s a en r on lid s des , a l men os on e l emento s r en­

l e s . L~s g r nnde s obr ~s son a s í . El pr op i o Ort ega , en su en­

s 2y0 "La Gi ocond c. 11 d i c e : 

11 En unn s i n fon í a de BtJet h ov cri p one l a r c.1a l i cl:-:d -

l a s tri pa s de crbr a sobr e e l d e l os r ub i os 

vi olin es , da l r: mr dc r G. pr-,r· : l os obo e s , e l met a l -

pa r a l os c l o r i nc s , e l 2 ir a vibr á ti l p~r ~ l 8 s nn -

s onor a s . Ahorn bi on , ¿ qu ~ t i un c qu e ve r to do 

es to c on lo ~u c es a ndsic ~ vn verti endo , como en 

una c op o. y c~entro du nue s tr os cora zon c s ? 11 o . e . I . -

558 . 

Vemos en e s te ej emplo que 1 ,-:- sus t,~n c ü'.. a rt í st ic s. 

di:! l a r.iúsic é, no puud u o bt l.;nor sl:; si no n tr .. v é s d c.; os e s e l e -
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mentas r ea l es , mnne j ados po r e l i ntérprete~ él n os a c er c a r á 

t a nto m6s n 18 i ntuición c r endo r c cuan t o m6s a cusnda Y l i m­

pi a sea l n s uy a pro p i a . Lo mi smo s~ pu ede du cir de l a rt e -­

t ea t r a l : e l eme nt os fí s i c os a l s er v i c io do l R fantas mago r í a , 

d e s r cc liz a ción en busc a de l a r o8 l idPd . 
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conductor mns pr ec iso dol pensam i ento ortegui a no e n mate ri a 

de estética. P e ro ll ega r a e ll a con l a s oltur a y cl a rid a d 

n e c esa ri a s exig e una pequefía l abor de bús queda e n la e s­

tática históric a 9 - siempre e n e l terreno de l a d r amátic a -, 

deseando que no suceda 9 como d e cía Brandes, que "una g ran 

pa rte d e l a misión del estüdio estético consiste y c onsis ­

tió en s ervir l a comida d e l a cigüeña en l os c a charros de 

l a zor r a y vic e v er sa". 

I.- DIFICULTAD PRIMARIA 

No es neces a rio recordar que el t ema gener a l de 

l a e stétic a en Orteg a es amplí simo, pues lo ha toc a do en to 

d os l a s a rt es 9 y es to h a ce bast a nte intrinc a do el c amino a 

r e correr. Pa ra centr a r su estática teatr a l e n e l contexto 

de su estétic a gene r a l h abría p rimer amente que sistcmati -

zar ésta, tare a qu e se consid era en sumo grado difícil 

(J, Marú:;s, J.E. Clem ent e , He rbertRead), pues l a vertebr a ­

ción filosófic a d e s ~ s ide ~s jamás s e hal l a en l a sup erfi ­

cie de s u s oscritos aunque estén redactados con l a cl ~ri -

dad y eleg 2ncia que le son c a racterísticas; pero ha dej a do, 

según Cl emente (38) 9 dificu lt 2des para su cómoda r e visión 

y compronsión, aunque cree, equivocad~me nte, porq ue pensa ­

ba q~e así sería m6s fructífera y fecunda su misión de 

scmhn ,dor de ideEJs . Read (39) opina, por el contr a rio, que 

est a posición de Ortega es absolutamente int cn9 i ona l, ya 

... 
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que así quoda abierta toda nueva perspectiva a toda nueva 

experiencia. 

Ortega es un hombre que pertenece a su momento, 

momento cambiante y por tanto de perspectivas cambiantes, lo 

que explica ciertas vari8ciones de enfoques y de opinión -

observadas en él. El perspectivismo vital, el "yo y mi cir­

cunstancia", la dialéctica de la razón viva, el acontecer 

histórico y el problema generacional lo sitúcPconstantemen­

te en el momento específico desde el cual sus mediteciones 

0n torno a lRs cosas y a los hechos se ajust8n perfecta y 

apretadamente. Ortega es siempre y constantemente un hom -

bre de su tiempo. Si el tiempo cambia su contenido, es na­

tural que cambie la perspectiva so pena de errar en el jui­

cio puesto que los hechos que se consideran los más firmes 

y seguros en una época no son sino circunstancias que exi -

gen un giro del punto de vista (40). Este giro no implica 

un cambio de método, sino do enfoque, pues se aplicarán -­

siempre los elementos metódicos. Pero un método no es un 

sistema. Si un sistema filosófico fuese inconmovible no ha­

bría m&s que uno y se tendría que negar de plano toda la 

evolución del pensamiento; mientras que un método puede a -

plicarse con éxito a varios sistemas. 

¿Dónde, en qué sistema podría situarse por ejemplo 

a Lrarcuse, otro hombre metido a fondo en s1.,1 tiempo y en su 

época, con método asimismo pcrspectivista sobre todo (pese-
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al hegeliano y mecánico formalismo lógico de su dialéctica, 

que, 0n verdad, abandonan algunr:s veces), analizador de la 

"circunstP..ncia" como objeto de lL interpretación, e inter -

prctnción vital 1 (41).-No. El intnto de vertebrar una fil2 

sofía en un sistema pertenece a la Historia, ya no es de 

nuestro tiempo que es el tiempo de Marcusc y de Ortega -ca­

da uno con su tendencia: marxista, freudiana y con su· "com­

ponente hebraico" el primero, y Ortega en modo alguno reac 

cionario. Se observará que Hessen, por ejemplo, en su "Teo­

ría del conocimionto", expone los asideros sistemáticos 

de las diversas escuelas para torminnr 
, 

siempre con su cr1-

tica y punto de vista propios, significando su rechazo al 

encasillo.miento. 

Origen de la dificultad enuncieda son, por una -

parte, esto rehuir al formalismo con su 16gica y doble con­

secuencia: la constante apertura a toda nueva experiencia o 

manifest~ción, lo cual asegura la posibilidad de adaptación 

inmediata a cada fenómeno, en este cRso el artístico, y la 

dispersión ocasional de las ideas y conceptos, lo que obli­

~a u trat&r de reunirlos no sin quizá traicionar o tergiveE 

sar alguno; y, por otra parte, que la estética teatral de -

Ortcgn está englobada en su estática general y se conside­

ra ardua taren ln sistematización de ésta, pudiendo quedar 

sin apoyo adecvRdo el intonto de esquematizar s6lo la parte 

que corresponde a a0uélln, que, como hemos visto en el Capf 
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tulo Primero, también goza del priyilegio de la circunstan­

ci~lidad. Nos queda, pues, como camino, un artificio metodo­

lógico: aceptar provisionalmente lo p~rticular para alean -

zar cuando menos los ahlaños del todo, o sea la doctrina es­

tética general de Ortega, utilizando una hipótesis que será 

valedera si obtenemos result~dos razonables al establecer la 

confront~ción con lo que está aceptado como cierto en los 

fundamentos y manifestAciones del arte dramático actual.Para 

convnlidar tal hipótesis necesitamos la búsqueda a que hemos 

aludido 1 fijándonos de antem2no un límite: aplicnr la Teoría 

de ls Metáfora al teatro y dejar la puorte abierta para una 

futura aplicnción a todns las artes. 

II.- AFIRMACIONBS Y CONTRADICCIONES 

Es importante dilucidar una serie de cuestiones, 

más o monos ligadns entre sí, que atañen al arte en general 

y que en el teatro se presentan con características espo -

cialcs por cunnto es un espectáculo además do un arte, está 

dcstinedo quiérnse o no a un público heterogéneo, su ejec~ 

ción es incompleta o imposible mentras no intervenp:an en e­

lla los oficiantes necesarios y desaparece una vez rcaliz§ 

do como construcción estética. La posibilidad de repetición 

no sólo no entraha idcntidf.!d, sino que su propio contenido 

puedo ser interpretsdo y realizado de maneras que lle~an 
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incluso a lo diametralmente opuesto, y algunos de sus tex -

tos literarios contienen caracteres O mitos inagotables en 
. , 

su version. 

Si bien la pintura y la escultura permanecen idé~ 

tic8S a sí mismas Y el artista ha volcado en ellas de una 

vez su contenido ocasional, la única variante posible de su 

contenido estético reside sólo en la capacidad, afectividnd 

0 sensibilid2d del contemplador. En un nivel parejo de ej~ 

cución técnica, la música ofrece escnsa vnriación interpre­

tativa, y es la disposición de espíritu del oyente la que 

lo convierte en directo ministro del rito o éxtasis estéti­

tico; o goza de ella por su pura sonoridad. Esto último es 

gozar de la música "en concentración hi10ia afuera" (42) ,­

La lírica es el reino de la comunión y la metáfora, si bien 

el estado subjetivo influye no poco circunstancialmente.En 

la novela, "género moroso" según Ortega, quizás el más su-
o 

jeto a los fenómenos estilísticos, el lector se encuentra 

frente a un teatro sin actores pero interesado en los pro -

blemas dH los personajes porque los siente de manera espe -

cífict~mente humana. En el teatro, como espectáculo, se da 

todo esto; mñs la presencia física de los personajes en com 

posiciones de dintmicn plasticidad. Podemos afiadir como peE 

fil no desdcfiable, antes al contrnrio, de poderosa sugestión 

su capacidRd como vehículo de ideas e ideologíns, usos,co~ 

tumbres, etc., pues las dos víns perceptivas que utiliza son 
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altamente poderosas y efectivas y se dan en cohesiva alian­

za cual en ningún otro arte. 

R8 visemos, pues, estns cuestiones. 

La primera es determinar si el arte es una activi­

dad escapistu. La evasi6n de la realidad, quo en ciertos gé­

neros artísticos -lírica, novela, teatro- constituye la fi­

nalidad inmediata do una obra singular (singular en el sentí 

do de individual, particular, personal) (43), y que obedece 

en algunos C8sos a reacciones del suceder estético frente al 

suceder social, no debe consustanciarse con la irrealidad 

que entran.a el artG en sí mismo. "El objeto artístico -dice 

ortega (44)- sólo es artístico en la medida en que no es re­

nl". Otra cosa es que el poeta sea un fugitivo de la realidad 

-al igual que otro artista- y fugitivo fugaz lo sea también 

el lector o espectador. Hay en el arte una rebeldía instin -

tiva contra el principio de realidad, que conduce a la subli 

mación, poro también hoy existe la desublimación que lo hace 

"rcalistn, osado, desinhibido. Es uña y corne de la sacie -

dd 1 1 
1, ., ti 

e en que os 1ecI1os ocurren, poro no su negacion ••• (45) 0 

Una obra de arte - afirma Read (loe. cit. p. 32) -

os más bien una organización de la sensación que un modo de 

representrción, La comprensión de la obra de arte comienza 

y concluye en aquella realiz2ci6n. Por este acto de arroba­

miento, por este acceso a un orden superior de la existencia 

irraci0nal de la naturaleza, el hombro no niega ln vida. El 
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arte no es una actividad escapista". y apoya su afirmación 

en una frnse de W. Wordsworth, al que la Inglaterra del pr! 

mur tercio de este siglo consideraba el poeta naturalista 

más puro Y hondo do su patria, tan sRtirizado por Byron en 

su tiempo: "El arto nos permite ampliar la esfera de la sen 

sibilidad humana". 

No puedo dudarse, en efecto, que la obra de arte 

implica una organiz2ción do sensaciones: primeramente en el 

propio artista, que lns org2nize. hacia la forma, la expr~ 
. , 

sion, la representución; y después en el espectador, que or 

gGniza a su vez las sensaciones, en muchos casos progresi­

ve...mente por repetición del intento del gozar estético. Para 

quien oye por primera vez una obra de Bach ha de resultarle 

difícil organtzar otras sensaciones que no sean las de su 

simple audición, Pnra el oyente novato sólo puede haber mú­

sica de ritmo alegre y música de ritmo lánguido; las sensa­

ciones refinadns y el goce se instalan consecuentemente 

a la afectividad en unos casos y a la educación en otros. 

Pero también es cierto que acceder al terreno do las sensa­

ciones elevndes no es negar la vida; si acaso transformala 

en ultrr·vida-. 

Lu evasión do la roalidnd, el paso a una ultravi­

da que hemos visto en Ortc~a, que se observa en grRn parte 

del teatro do la primera mitad de este siglo -seftaladamen­

te en ls primcr2 postguerra- y en cierto modo tcmbién en la 
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descomposición de las figuras en busca de una nueva forma 

en la pintura y la escultura, son esfuerzos por transferir 

a otros planos lRs preocupaciones humanas, no negándolas; 

transformándolas. O proporcionar una nuova visi6n del con­

tenido a través de una nueva forma. Veremos m,1s adelante 

los diversos modos do transformación. 

Bertolt Brecht, realista aunque idealista 9 al ha -

blar de la transformación del viejo teatro, transcribe en 

nota unas palabrns de Freud en "El malestar en la cultu -

rn" cu:¡a reproducción importa a nuestro objeto: - , 

"La vida, tal cunl nos hn sido impuesta, es dema 

siado pesada parn nosotros; nos trae demasiado 

dolores, desilusiones, problemas insolubles. Pa­

ra soportarla no podemos prescindir de los pa -

liativos. Existen tres categorías de paliativos: 

poderosas evasiones que nos hncen restar impor­

tnncia a nuestros padecimientos; satisfacciones 

sucedáneas, que los atenúan, y estupefacientes, 

que nos hacen insensibles a ellos. Es inevita­

ble apelar n uno de estos calmantes. Las satis­

facciones sucedáneas, como las que proporciona 

el arto, son ilusiones esgrimidas contra la rea 

lidnd; no por ello son menos eficaces en el te­

rreno psíquico, graci~s al papel que asume la 

fantasía en la vida espiritual". (46)º 
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Acorde con ciertos puntos gener2les de su teoría 

de la "transferencia", esta opinión de Freud refuerza,des­

de el punto do vista del psicoanálisis del arte, la idea de 

fuga de ln realidad, de búsqueda do un equilibrio o la paz 

que no se encuentra en el mundo físico. Honradamente, no 

se puede transportar un esquema a todos los casos y, por 

tanto, no son sólo las desazones o los desengaños que oca­

siona ol mundo los que llevan a los hombres a crear arte 

o a gozarlo. Hay también npetencia de vida, que nada tie­

ne de patológico y que a veces os la única posibilidad de 

luchar contrn las· limitaciones opuestas a ciertas persona­

lidades, y, lo hemos visto on el Capítulo Primero, imagi­

nación compulsiva, pues el hombre, desde siempre, vive con 

18 imagim::ición lo múltiple que no puede ser. Este íntimo 

fantasear del adulto, este soñar despierto, podría ser ar­

te si la materia que maneja en su fantasear es materia es 

tética. También existen los impulsos internos en forma de 

intuiciones que p~gnan por expresar lo que bulle en el 

subconsciente y que es filtrado por la actividad formal.No 

todo, por tanto, es fuga, sino expresión de la personali -

dad; pero no puede negarse que, en grRn medida, "La fanta­

sía tiene un auténtico valor propio, que corresponde a una 

experiencia propia -la superación de una realidad humana 

antagónica" (47). Añade Marcuse que la fantasía insiste 

en que puede ser real y que detrás de la ilusi6n está el 
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conocimiento. Gracias a la metapsicología de Freud,"nos pe!: 

catamos de las verdades de la imaginnci6n cuando la fanta -

sía en sí misma toma forma,cuRndo croa un universo de por -

cepción y comprensión - un universo subjetivo y al mismo 

tiempo objetivo. Esto sucede en el arte" (!bid.). Hay un 

cierto acuerdo entre esta concepción y la de Read, excepto 

en lo tocante P.l escapismo. 

El problema del escapismo o evasión está estre -

chamente relacionado con el de la realidad e irrealidadª!: 

tística; pero también ahora tenemos que salvar una aparie~ 

cia: que el arto sea irrealidad, que no pueda consistir en 

copiar una realidad, no quiere decir que no ccntenga rea -

lidadcs, puesto que las contiene y éste es el arte, a me -

nudo profundas, a menudo veladas, pero siempre expresivas 

aunque tre.nsformRdas. Estn transformación de la realidad 

-ya sea social, ya humana individual- por modio de símbo­

los, o metáforas, es justamente su ronlidad (cuya esencia 

ya discutida y aclRrnda hemos visto en el capítulo prace -

dente). Lo que nos interesa ahora es su oportuna realidad 

sociológica, su vigencia, puesto que al cRmbiar la socio -

dad por impulso de su propia dinámica, en un sistema u o -

tro, lo que era entonces artísticAmente realidad deja de 

serlo precisamente porque la realidad artística se ha con­

vertido en realidad social .• El problema de "Casa de muñe -

cas" de Ibsen no es hoy válido porque la mujer se ha eman 
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cipado lo suficiente como p a ra tom n r sus propias decisiones, 

y, en cierto modo, se h a ll a so~ialm entc, y polític a mente e n 

muchos países, en p a rid a d con e l hombr e (48 ) . La sociedad -

represiv a d e entonces en este punto no ex ist e hoy- o, por 

mejor d e cir, l n represión en es t e sentido no exist e y a en 

nuestr a socied e.d- y "Cr!sa de muñoc a s 11 fuo l a protest n on 

fo rma a rtístic n , r on l dentro dG su irr oa lid ~d como forma es ­

t6tic a . A su vez, l a s represi ones a ctua les excit a rán l a f a n­

t a sía cre a dor 0 p a r c:t opon e r un2. nue va refut :=tción. "El objeto 

es t 6tico -dic e Ort eea (o .e. VI . 262)- es un nue vo objeto que 

vive en e l mundo es tétic o , di s tinto d ol mundo físico y d e l 

mundo psic ológ ico" . No obst nnte , son l os mundos físico y 

psicológico , a l ser r eprimi dos o querer m~nif c sta rs e libre ­

ment e , los que dan ori g on al mund o es t ético . Sart r e afi r ma 

que l a t ontati v n d o sínt es is por medio de 1~ irr ealización 

do lo rc 2 l l n bos ab a Gonet e n npli c ~r a lo que existe e l 

podar corr osivo de l a i mng ina ción (49) . 

III .-1OS CAMINOS PRACTICABLES 

En l a obr a de Ort ega se obser va que sur ge n, dis e ­

mina d8s aquí y nll á , cuo.ndo c .. lu s ion Gs a l pasar, cuando pul ;!: 

mi cndo d o los contornos do una i dea , cua ndo fr a nc e s d ofini ­

cion e s y a pli caci on e s d o l a "iVIetiforr1 ", h nsta c onv e nc e rnos 

do que so tra t 8 de l a ' unid ~d e stética ' por e xc ele nci a , l a 

v é rt c br2 que form a l n column a de su posib l e sist ema . Se 
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plantea, no obstante, la duda razonable de por qué el pro­

pio Ortega no articuló algo más esta posibilidad, hacién -

donos suspechar o bien que todavía necesitaba mayor madu -

ración, o bien que so trata de una idea generatriz que op~ 

raría en todos Y cada uno de los momentos necesarios. Esta 

duda nos obliga al uso cauteloso de todos los conceptos 

a ella referentes en razón de las apuntadas al hablar de 

la dificultad primaria; es decir, la resistencia ortcguia­

na a la sistematización y al formalismo. Por lo que respe2 

ta a necesitar mayor madureción, podemos desechar este te­

mor puesto que desde 1,909 hasta 1,946 -treinta y siete 

años - Ortega vuelve una y otra vez a la aplicación de es­

td1célula bella", como él la ha bautizado, haciéndonos in­

cliner hacia la segunda sugestión: que se trnta de una -­

idea generatriz, funcional, que podrá aplicar indistinta­

mente a géneros, épocas y circunstancias. 

Ya es sabido que Ortega tampoco se fijó metas -

on cuanto a layes artísticns, y sólo sobre la novela dejÓ 

un atisbo de lo qua podría llamarse la "mecánica interior" 

del género (50). No obstante, pide que la novela nos per­

mita ver R los personajes en su propia atmósfera exterior 

e interior, no que se nos narre o refiera. Estas atmósfe­

rns y presencia se dan en el teatro con muy enérgicos y 

acusados rasgos como hemos anotado anteriormente y volve­

remos a ver en próxima oportunidad. 
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Dos principios metodológicos orteguianos será ne­

cosnrio utilizar en inmediatos subcapítulos, pues por ellos 

llegaremos a la confrontnción de su "Teoría de la metáfora" 

con l[tS corrientes teatro.les ( en especial las de los últi -

mos.treinta años), que os lo que nos interesa particularmen­

te. Sin embargo, por la naturaleza misma y la disposición 

de lRs ideas de Ortega, por fuerza tendremos que movernos 

ocasionalmente de un arte a otro. 

Estos dos principios metodológicos son: 1a, reví -

sar el objeto y sus circunstnncias, o soa la realidRd tea -

troy lrt relaci6n entre ésto, los autoras y el público; y, 

2n, la conjunción histórica del hombre y el acontecer, o 

sea el teatro enclavado en un modio y un tiempo sociológi­

camente considerados, pues el teatro es, sin d~da, un retrn­

to del hombre on su modio social. No perderemos de vista 1P~ 

ideas sobro el concepto, qle tnn minuciosamente expone Orte­

ga, si bien dispersas según la necesidad de cadn momento • -

(51). 

Tal vez no fuese ocioso tener también presente el 

concepto elemental de 11 p:enernción", enuncir-;.dn simplemente 

como el conjunto de situncionos individuales frente a las 

cosns y sus circunstancins ubicndns en un preciso momento 

histórico, o sea dinámicamente enlazadas la coetaneidad, la 

comunid2d do intenciones y convicciones y el citado momento 

histórico. Y esto es importante por dos razones: porque mu -
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chos de los actuales dramaturgos se agrupan en torno a un e~ 

tilo determinado, y porque las ideas de Ortega sobre el tea­

tro ( lr.s nuovc~s y las recogidas en sus conferencias de Lis­

boa Y Madrid), se injertan en un momento de cambio generaci2 

nal: la segunda postguerra (52), pues es bien cierto que "e~ 

da época trae consigo una interpretaci6n radical del hombre. 

Mejor dicho, no la trae consigo, sino que cada época es eso" 

(53). Y, naturalmonte, el perspectivismo (54),sin el cual 

es evidente que no podríamos situarnos en el punto de vista 

adecuado, ni juzgar acertadamente sobre la grnn frondosi -

dad da la tem~tica teatral en la que una y otra vez están 

subsumidos problemas de toda índole, que reflejan, cuando 

corrientes de pensamiento, cunndo preocupaciones vitales, 

cuando esfuerzos sociales; nos ofrece la debida objetividad 

fuera de la crítica específica- parn cstnblecer la relaci6n 

entre los fen6menos artístico y social, y la influencia mu­

tua de entrambos, permitiéndonos v2lorar qué corresponde a 

cctda cual. 

En efecto, no so podría por otro cnmino que no fu~ 

se ésto, explicar el desplnzanüGnto del teatro populcr por 

ol tontro cortesano y por el teatro burgués en tiempo do 

Luis XIV (55) ni otras muchas intordcpendcncias ni ol tremen 

do empuje del teatro político do hoy. Cierto que los escri­

tores de partido definido tr~t8n siempre do llcvRr el agua 
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a su molino, convencidos de que la objetividad del dramatur 

go es un mito, y más aún, un mito anticuado y falso. Rara -

mente puede la política estar ausente de la literatura, pues 

a poco que adoptamos el escorzo necesario ( perspectivismo) 

veremos que se injerta en un contexto social determinado. -

Si las hay, son pocas las excepciones. Los que defienden_ Y 

propongan que el arte es acción social, y política sobre 

todo, apoya:n.su posición en antecedentes ilustres y numero­

sas Y de toda extracción ideológica: el arte por el arte 

es una aberración esteticista sin asidero razonable. Nap2 

león consideraba dañina esta doctrina, y en cambio le pare­

cía muy bien el arte -literatura, dramaturgia, pintura- que 

exaltaba directa o indirectamente las hazañas del Consulado 

Y del Impero. Las musas del Estado eran morales, y, sobre 

todo,propicias y convenientes. Luis XIV veía en el arte, el 

teatral especialmente, una directa influencia moral y edu­

cativa. Nicolás I de Rusia opinaba lo propio. A veces, es­

ta moral y la adhesión artística al régimen era impuesta.-

11A Pushkin se le sometió a una larga serie de insoporta -

bles humillaciones( .•• ) Se le quiso convertir en un can 

tor del régimen"(56). La función del arte, y señaladamente 

la del arte dramático, podría ser la de ampliar la sensib! 

lidad humana - como quería Wordsworth- hasta llevarla a 

comprenderlo todo y preparar al hombre para la más alta 

concepción de la justicia. Comprender al prójimo es hacer 
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justicia; ser justo es ser perfecto. Puro idealismo, Mientras 

tanto hay que luchar por ello, y el arte es un medio, Muy co~ 

bativo a veces. Nada de extraño tiene, pue~, que Meyerhold lo 

defina como arma para la lucha de clases y la implantación de 

la dictadura del proletariado (57). Lo propio en Brecht, si 

bien éste, a fuer de filósofo, lo tamiza un poco más por la 

razón, sin dejar por ello de mostrarse partidario de la ten­

sión realizante. En suma, se ha dado una gran vuelta sin mo­

verse del sitio: el Estado, para sus fines, exige la adhe -­

sión del artista, lo cual plantea el problema de la libertad 

de creación frente al derecho del Estado a le~alizar sobre 

cultura. Tema para otro momento. Pero lo cierto es que el ar 

te vuelve a estar en solfa estético-política. La estética,se­

gún Plejanov, sólo podrá avanzar si se apoya en la interpre -

tación materialista de la historia (58). La resistencia vital 

del arte parece residir en su uapacidad de adaptación.Luchas 

de burgueses, feudales, proletarios, prejuicios de clasesy -

etc., que lo llevan cada uno a su predio poniéndole los afei­

tes de la mayor externidad, no son suficientes para destruir­

lo; su esencia permanece y sobresale de todos estos avatares. 

La esfera de relación y la esfera íntima son las ba 

ses de la temática teatral de todos los tiempos. Oscila por 

épocas, cargándose, ya a una, ya a otra, el punto de vista -

del creador y la influencia que el medio proyecta sobre él 

una especie de ósmosis. La proporción equilibrada entre am-
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bas se encuentra en el arte trá ~ico griego y en algunos dra­

mas poéticos modernos. (No vacilaría en poner como ejemp l o -

de éstos "Cuento de Abril " de Valle Inclán). El plantear un 

problema social a través de una conciencia humana implica 

una serie de genera l izaciones y abstracciones que pueden 

comprometer el resultado estético si e l creador pierde de 

vista la serena objet i vid ad necesaria para que unos y otros 

elementos se c ompenetren de manera que vistos por el lado de 

la razón sean l egítimos y válidos, y v i stos por e l lado del 

sentimiento sean lo suficientemente poderoso para que la ra ­

zón no pueda corref,irlos. Ejemp l os antiguos: Edipo, Electra . 

Ejemp l o moderno: podría ser "Un enemigo del pueblo 11 de I bsen 

l a tan vapuleada y polémica obra, mezcla de panf l eto, auto -

defensa y acusación, no obstante sus evidentes excelencias . 

También sería un error plantear un problema exclusivamente 

per sona l perdiendo de vista que su manera de sentirlo debe 

afectar por i gual a los demás hombres . 

Hay en el teatro moderno - entendemos e l actual-au­

tores que se ponen decidid amen te en el terreno de los hechos 

socia l es, de l as luchas sociales , y declaran con absoluta 

f ranqueza su preferencia : "En ge neral , las opiniones de la 

~e nte me interesan más que sus se ntimientos 11 ( 59 ).Par ece , y 

re almen te lo es, una base programática de revolución estét i co 

social , que es la que pretendía Drecht; y lo reafirma al es 

tudiar e l cambio de la función del teatro: 11 
••• la nueva dra -
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mática ll ega también, en su propio terreno, imprevistamen­

te, a un violento contacto c on l a real id ad " (6O).No ol vide­

mos que para Brecht la natur aleza es una selva y el hombre 

una bestia peligrosa. De opiniones y sentimientos , sin em­

barro, se teje l a mecánica soc i al y tan tendenc i oso es e l 

predominio de los unos como de los otros . 

IV. - TEORI A DE LA METAFORA 

a) - La metáfora. 

"La metáfora es probablemente la 

potencia má s fértil que el hom -
bre posee" .- J. Ortega Gasset .- ­
La deshumanizac i ón del arte . 

Hemos dicho líneas arriba que cons i derábamos esta 

teoría de Ortega como l a bás i ca para comprender cualquier -

est ~dio estético en cua l quiera de l as artes 9 y también que , 

como t ant á s otras de sus concepciones fi l osóficas , se hall a 

sembrada en l o extenso de sus medit a ciones y a lo largo de -

sus años . No sabríamos decir si es una intuición de Ortega -

que poco a poco va perfilándose y tomando forma hasta con ­

vertirse en una t eoría , o es , en s í misma , una metáfora,cre§ 

da por su poderoso esp íritu tras una e l aboración silenciosa 

e í ntima de su subconsciente a la que , .de pronto , l e es dado 

mani festarse en manera visib l e e identif i cable. Suponemos 1 
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con mucho fundamento, pues él mismo ha aludido al hecho en 

varias oportunidades, que conocía l a expresión metafórica 

en mucha de la liter atura , tanto or i eata l como occidental, 

y, por tanto , había dejado todos estos conocimientos en el 

fondo de su mente para que madurasen allí y de allí salie 

sen maduros y oportunos . Su mérito es haberlos articulado 

en una teoría a l parecer tan acertada que ha podido utili­

zarla ya siempre , con precisión y rigor, cada vez más afi ­

nad amente . 

Una visión panoramíca de l a metáfora en la obra 

de Ortega, ajustando l o t empor al, comienza en 1,909 (61),a 

propósito de un estudio sobre Renán, en su subepígrafe ti­

tul ado ' Teoría de lo verosímil' . 

Cinco arios mas tarde, en 1 , 914 (62), expone la 

te oría de la metáfora, en el trabajo titul ado ' Ensayo de 

e s tétic a a manera de prólogo ' . 

Dies años después, en 1,924 (63), en el titul ado 

' Las dos grandes metáforas ', afina el oficio constituyen ­

te que la metáf ora tiene tiene en la poesía . 

Un a t1o aún, en 1, 925 ( 54 ), la metáfora incluye -

entre sus pod eres mágicos el de l escapismo . 

Y, f ina lment e , en 1, 946 (6 5 ), en su "Ide a del Tea 

tro ", l a metáfora , l a fantasmagoría, la irrea lid ad , la me­

táfora corporizada que se da en el t eat ro y l a metáfora u-
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niversal que el actor puede construir, cierran este vastí-

. . d d 1 "ce'lula bella" 9 la sima, rico y sugerente campo on e a 

unidad estética, opera siempre como segura vía interpreta­

tiva del fenómeno artístico. 

Hemos visto ya anteriormente~en tres epígrafes 

del capítulo primero, el elemento metafórico desde el pu~ 

to de vista general y en conexión con el teatro y el actor. 

Ubicados ahora los lugares y épocas de la obra de Ortega 

en los cuales hallamos la metáfora desde diversos puntos de 

vista, podremos particularizar algunos detalles sin la in -

terrupción de referencias que corten el hilo de la exposi-
. , 

cion, aun cuando si son absolutamente necesarias o tienen 

otra procedencia las anotaremos de todas maneras. 

Lo primero que queremos dejar asentado es que la 

metáfora comporta una doble ambivalencia: sirve a lo real 

Y a lo imaginario; sirve a lo poético y a lo científico. Es 

de gran importancia retener esta idea. No en vano dice de 

ella Ortega que es probablemente la potencia más fértil que 

el hombre posee. Además, el término metáfora significa al 

par un procedimiento y un resultado. 

"El mundo de lo verosímil -dice- es el mismo de 

las cosas reales sometido a una interpretación peculiar:la 

metáfora". No hay manera de decirlo con otras palabras.Nos 

recuerda la contestación de Tolstoi cuando le preguntaron 

qué había querido decir en "La sonata a Kreutzer". "Para -
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explicarlo -respondió- volvería a escribir lo mismo" 0 Orte­

ga sostiene que el universo está constituído con metáforas 

Y si se suprime de nuestra vida todo lo que no es metafóri­

co nos reduciríamos en nueve décimas partes. "Es una flor 

imaginativa en que descansa la realidad nuestra de todos 

los días''· 

Condensemos ahora la teoría de la metáfora, no e­

ludiendo en muchos casos algunos comentarios al margen que 

Ortega pone para mayor aclaración. 

"El arte nos da un objeto que reúne la doble con 
dición de ser transparente y de lo que en él 
transparece no es 0tra cosa distinta sino el mis­
mo. Ahora bien, este objeto que se transparenta 
a sí mismo, el objeto estético, encuentra una foE 
ma elemental en la metáfora. Yo diría que objeto 

estético y objeto metafórico son una misma cosa, 

o bien, que la metáfora es el objeto estético e -
lemental, la célula bella. Una injustificada de­
satención por parte de los hombres científicos ma~ 
tiene la metáfora todavía en situación de terra 
incognita. Mas voy a pretender en esta páginas fu­
gitivas la construcción de uan teoría de la metáfo 
ra y he de limitarme a indicar cómo en ella se re­
vela de un modo evidente el genuino objeto estéti­

co.- Ante todo, conviene advertir que el término -
"metáfora" significa al par un procedimiento y un 
resultado, una forma de actitud mental y el obje­

to mediante ella logrado.- En toda metáfora hay 
una semejanza real entre sus elementos. No simi-
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litud o asimilación de cosas distantes. Sólo un 
mayor o menor parecido entre ellas. Pero la metá­
fora establece una coincidencia más honda que 
cualesquiera semejanzas. Las semejanzas donde se 
apoyan las metáforas son inesenciales desde el 
punto de vista real. Necesitamos del parecido 
real capaz de ser razonado.- Mecanismo: formar 
un nuevo objeto- estético- opuesto al objeto real. 
-Dos operaciones: in, liberarnos del objeto real, 
aniquilarlo; 2n, dotar al objeto real, aniquilado 
de una nueva calidad, la calidad estética, Se bu~ 

ca, pues, otra cosa con la que aquélla tenga una 
semejanza real en algún punto para ambas sin im -

portancia. Y apoyados en esta identidad inesen -­
cial se afirma la identidad absoluta. De suerte 
que la semejanza real sirve para acentuar la de -
semejanza real ("si hay semejanza no hay metáfo-­
ra"). En ésta vive la conciencia clara de la no 

identidad.--- Resultado de la primera operación: 

el aniquilamiento de las cosas en lo que son como 

imágenes reales, quedando aptas para recibir la 
nueva forma,tendiendo las cosas hacia lo irreal. -

Fuera de la metáfora son objetos para nuestra 
conciencia. Pero al añadir la metáfora en radica­
les identidad y no identidad nos obliga a que ha­
gamos de ellas una mero punto de partida más ellá 

del cual encontramos la identidad. La segunda o­
peraci"ón no lleva, una vez descubierto que la i -

dentidad no esta en la:; imágenes reales, al mundo 
imaginario donde vemos en nuestro interior los ob­

jetos desrealizados y situamos un objeto sobre o­

tro viéndolos por transparencia mutua. La metáfo­
ra, pues, consiste en la transposición de una co-
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sa desde su lugar real a su lugar sentimental.--­

La metáfora es un instrumento mental imprescindi­
ble.--- La poesía es metáfora.--- El pensamiento 
filosófico, más que ningún otro, tiene que cam 
biar constantemente, finamente, del sentido recto 
al oblicuo, en vez de anquilosarse en uno de los 

dos.- Concepto nuevo- palabra del lenguaje común­

con la nueva significación, sin abandonar la otra 

-Esto es la metáfora.--- La metáfora es un proce­
dimiento intelectual por cuyo medio conseguimos 
aprehender lo que se halla más lejos de nuestra 

potencia conceptual.--- La metáfora tiene un o -
ficio constituyente en poesía. La metáfora es una 

verdad, es un conocimiento de realidades. Esto 

implica que en una de sus dimensiones la poesía 
es investigación y descubre hechos tan positivos 
como los habituales de la exploración científica. 
--Las actividades intelectuales empleadas en la 
ciencia son, poco más o menos, las mismas que o­

peran en la poesía y en la acción vital. En poe­

sía se aprovecha la identidad parcial de dos co­

sas para afirmar - falsamente- su identidad total. 
Tal exageración de la identidad, más allá de su 

límite verídico, es lo que le da valor poético.La 
metáfora empieza a irradiar belleza donde su por­

ción verdadera concluye. Pero, viceversa, no hay 
metáfora poética sin un descubrimiento de identi­
dades efectivas.-- La metáfora es probablemente 
la potencia más fértil que el hombre posee. Las 
demás potencias nos mantienen en lo real. Sólo 
la metáfora nos facilita la evasión y crea entre 

las cosas arrecifes imaginarios.---Es verdade­
rnmente extraña la existencia en el hombre de es 
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ta actividad mental que consiste en suplantar una 
cosa por otra, no tanto por afán de llegar a ést a 
como por el empeño de re.hír aquélla. La metáfora 
escamotea un objeto enmascarándolo con otro, Y no 
te ndría sentido si no viéramos bajo ella un ins -
tinto que conduce al hombre a evitar realidadeS". 

No necesitamos insistir en las transmigraciones, 
desrealizaciones, enmascaramientos y demás elementos de fag 
tasmagoría Y metáfora que nos proporciona el teatro; a todo 
él se puede aplicar esta doctrina orteguiana de la metáfora. 
Podemos, sí, dar una referencia de la comprobación de la me­
táfora, según Ortega, en las diversas artes (66). 

b)- Los sueños. 

"El sueño es un arte poético in -
volunjario". Kant.- .Antropología. 

Hemos sospechado siempre, al leer lo que sobre la 

metáfora ha escrito Ortega y sobre los sueños Freud y Rank, 

que de algún modo ambos fen6menos estaban ligados. Fenómeno 

poético el uno, fenómeno fi$iológico el otro, el primero 

tiene tanto de fisiológico -pues pensar en imágenes y en 

metáforas es al fín una función cerebral- como de poético 

tienen los sueños. Dijo Nietzsche en alguna parte que nada 

es tan nuestro como nuestros propios sueños, y según Ortega 

la metáfora, esa flor imaginativa en que descansa la reali­

dad nuestra de todos los días es una especie de fértil po -

tancia, una especie de ensoñación en que el espíritu está 

suspendido en un mundo que no es físico pero tampoco psiCQ 
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lógico, sino un mundo estético, Podemos preguntarnos, Y tr~ 

tarde averiguarlo, si acaso no son los sueños una forma 

de metáfora, o la metáfora misma, ya que los sueños son un 

exquisito fen6meno psíquico que se basa, ieual que la me­

táfora, en una actividad intelectual extremadamente comple­

ja. 

Que los sueños sean elaboraciones metaforícas 

puede sostenerse sin temor una vez aceptada la definici6n 

orteguiana de la metáfora y admitida la doctrina onírica de 

Freud y Ran.k. Sería prolijo recurrir a otros autores que aña 

diríana éstos una serie de datos y apreciaciones particulares 

muy interesantes y ampliatorias sin duda, pero que poco o 

casi nada harían variar el concepto fundamental de que los 

sueños son elaboraciones del psiquismo humano mediante los 

cuales se manifiesta un proceso intelectual de diverso. sig 

nificado en cada individuo. E'ste proceso contiene imágenes 

o visiones que, en la inmensa mayoría de los casos, son 

otra cosa- "distinta pero igual como en la metáfora"- que 

se descubre gracias a la posibilidad de traducir el len -

guaje onirico. Superposiciones, transparencias, enmascar~ 

mientas, transformaciones, duplicaciones e inversiones de 

sentido y forma, constituyen gran parte del mecanismo de 

los sueños. Strindberg decía, después de un razonamiento 

sobre los sueños, que muchas veces podían ser adecuadamen 
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te interpretados mediante una inversión. Las teorías Y com-

probaciónes de Freud y Ran.k demuestran de que esto no es 
. . , 

tan sencillo, si bien en algunos casos la simple inversion 

de la imágenes soñadas es la clave para su interpretación, 

Y, por tanto, de su significado. Pero los símboles que a­

dopta el lenguaje onírico son, si se me permite expresarlo 

así, la prueba de la astusia de nuestro aparato psíquico.­

En efecto, para Freud (67), "en nuestro aparato psíquico 

existen dos instancias generadoras de ideas, la segunda de 

las cuales posee el privilegio de que sus productos encuen­

tran abierto el acceso a la conciencia, mientras que la ac 

tividad de la primera instancia es inconsciente en sí y no 

puede llegar a la conciencia sino pasando por la segunda". 

Entre ambas está la censura que no permite pasar sino a­

quello que le agrada, rechazando lo demás, que queda en es­

tado de represión. Durante el sueño se modifica la relación 

de fuerzas entre ambas instancias, y lo reprimido no se re-

fiere por completo a causa de la natural relajación de la 

censura, y pasa entonces hasta la conciencia.Pero ni en el 

sueño la censura se relaja totalmente, sino que sufre una 

disminución y "tiene lo reprimido que tolerar transforma­

ciones encaminadas a mitigar aqvellos de sus carateres que 

provocan la repulsa. Lo que en este caso llega a hacerse 

coJ.Eiente es una especie de transacción entre lo intenta­

do por una de las instancias y lo permitido por la otra". 
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El esquema es, según Freud, represión- relajamiento de la 

censura-transacción. 

Rank, que cree que Nietzche es el precursor di­

recto del psicoanálisis de los sueños, en su Apéndice ª 
la teoría de Freud, '¡El sueño y la poesía u, pasa una lar­

ga revista a confesiones de numerosos artistas de todas 

las artes - especialmente poetas, novelistas y dramatur­

gos- sobre sus.propios sueños y sobre sus propias ideas 

de los sueños. De la mayoría de ellas se extrae la con-
. . , 

viccion de que el procedimiento metafórico está presente 

(68). 

Es perfectamente asequible a todos la doctri -

na freudiana do los sueños, y en ella podrán estudiarse 

el problema de la diversidad de sus estímulos, sus meca -

nismos y su interpretación. Por tanto, sólo vamos a to -

mor de ella algunas ideas básicas que pueden considerar -

se paralelas a nuestro inmediato objetivo. 

. , 
Por lo pronto, de acuerdo al esquema represion-

censura- transacción, se deduce que el suefio expresa una 

realización de deseos del inconsciente, y parece que el -

sistema dominante preconsciente permite dicha realización 

después de imponerle determinadas deformaciones (69).Es­

te carácter de realización de deseos tiene,- si bien hay 

opiniones dispares-, dos signos: pueden ser agradables 
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o penosos, pues depende del material onírico primario alma­

cenado. Por tanto, no siempre son deseos agradables los que 

pugnan por salir, sino también temores, sentimientos de 

culpa- (recuGrdese gran parte de la novelística de profun­

didad psicológica)- 1 angustias, etc. El sueño sustituye la 

acción y puede ser incluso la simple reproducción de un re­

cuerdo, si bien estar reducido a algo sumamente condensado. 

Los materiales del sueño pueden ser recientes o antiguos -

(recuérdense los hechos de la infancia que se transforman 

en sueños del adulto)-, siendo indiferentes el tiempo y la 

distancia para su reproducción, por haber quedado latentes 

-en el recto sentido de ocultos- y ser desencadenados por 

estímulos oportunos y adecua.dos (70). 

Necesitamos fijar tres conceptos fundamentales, 

siempre de acuerdo con la teoría freudiana: 

a)-El contenido manifiesto de un sueño es el sue-

ño mismo. 

b)-El contenido latente son las ideas ocultas que, 

al pasar por la censura, dan origen al sueño. 

c)-La real significación del sueño está en aque­

llas ideas latentes y no en la versión filtra­

da a la conciencia. Lo soñado es, pues, la im~ 

gen permitida por la censura de aquellas ideas 

reprimidas. 
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He aquí algo verdaderamente interesante para la 

comparación que estamos intentando: "Las ideas latentes Y 

el contenido manifiesto se nos muestran como dos versiones 

del mismo contenido, en dos idiomas distintos, o, mejor d! 

cho, el contenido manifiesto se nos aparece como una ver -

sión de las ideas latentes en una distinta forma expresiva 

cuyos signos y reglas de construcción hemos de aprender 

por la comparación del original con la traducción" (71).-­

Este mecanismo de la elaboración onírica no es diferente 

del de la elaboración metafórica, en la que original-tra­

ducción- comparación son las semejanzas y desemejanzas, i­

dentidad y no identidad que permiten el resultado estético: 

la comparación, que no es ni lo uno ni lo otro. Y apoya 

Freud: "La completa totalidad de las ideas latentes es so­

metida a una cierta elaboración conforme a la cual los 

elementos más firmes y eficazmente sustentados quedan si­

tuados en primer término para su acceso al contenido mani­

fiesto" (72). "La forma del sueño o del soñar es utilizada 

con sorprendente frecuencia para la representación del con 

tenido encubierto" (73). Recordemos muchos cuentos infan­

tiles originados en sueños cuyo simbolismo sexual es a ve­

ces terriblemente expresivo. 

Para afinar aún más estas similitudes, revisare­

mos muy brevemente otros tres conceptos, siempre siguiendo 

a Freud: 
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1°.-El contenido latente se condensa en el con­

tenido manifiesto; en éste se enlazan las 

ideas de manera diferente que en aquél pero 

sin dejar la correspondencia. Un aspecto del 

sueño o contenido manifiesto puede estar re­

lacionado con varias ideas latentes. 

2º.-Hay muchas ideas latentes que no tienen el -

mismo papel en el contenido manifiesto, ex -

perimentando una especie de segundo encubri­

miento: es lo que se llama desplazamiento. 

3°.-Existe una labor intelectual crítica duran­

te el sueño. 

"Allí donde el sueño muestra,por ejemplo,una co!! 

tradicción, lo que existe es una oposición contra el sueño 

mismo, o una contradicción surgida del contenido de una -

de las ideas latentes" (74). Parece como si el contenido 

latente, que es el que dinamiza al fen6meno onírico, actu~ 

se a la vez de corrector de la transformación, vigilase 

en cierto modo que el contenido manifiesto tome la forma 

apropiada para que pueda pasar la barrera de la censura. -

No obstante, a veces los pensamien~os contradictorios no 

tienden a sustituirse, sino que permanecen yuxtapuestos y 

pasan juntos, como si no existiese contradicción alguna, a 

constituirse en productos de condensación. 
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El sueño, según Dilthey, es un poeta oculto en 

nuestro interior. 

c)- Cotejo. 

En el arte so nos da un ob­
jeto que reúne la doble co~ 
dición de ser transparente 
y de lo que él transparece 
no es otra cosa distinta si 
no él mismo. 

SUEÑO 

Proceso que contiene i­
mágenes o visiones que 
son otra cosa aparente­
mente,pero es la misma 

traducida al lenguaje 

Actividad intelectual cons­
ciente a base de complica -
das operaciones mentales. 

Actividad intelectual 
semiconsciente a base 
de complejas operacio­

nes del aparato psíqu! 

co. 
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Es un procedimiento a 

la par que un resultado, 
una forma de actividad. 
mental y el objeto median 
te ella logrado. 

Aniquila el objeto real 

dándole una nueva cali­
dad: la estética. 

Si hay semejanza real 
no hay metáfora. 

El aniquilamiento de las 

cosas en lo que son imá­
genes reales las deja -
aptas para recibir la 
nueva forma. 

Es un procedimiento psíqui­

co en el que el resultado 
es el producto del propio 

procedimiento. 

Transforma el contenido la­
tente dándole una nueva for 
ma: el sueño.(O bien, 
forma un objeto mental o -
puesto al objeto onírico). 

Si el sueño fuese igual a la 

realidad no habría sino un 
recuerdo sin contenido sig -
nificante. 
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Si la identidad no está en 
las imágenes reales, el o~ 
jeto es transportado al 

mundo imaginario donde ve-

La represión (intento la ani 

quilación) del contenido psf 
quico lo obliga a adoptar 

una nueva forma. 

mos en nuestro interior los 
objetos desrealizados y s! 
tuamos un objeto sobre o -

tro viéndolos por transpa­
rencia mutua. 

Es la transposición de una 
cosa desde su lugar real a 
su lugar sentimental. 

Es una verdad, un conoci -
miento de realidades. 

La no identidad de las ide­
as latentes y el contenido 
manifiesto se nos muestran 

como dos versiones del mis­
mo objeto. 

El sueño transpone las rea­

lidades del contenido psí -
quico al terreno de la fan­
tasía individual. 
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Escamotea un objeto enmas -
carándolo con otro. 

Revela verdades que perma­
necían ocultas aun para el 

mismo soñador. 

Yuxtapone contenidos psí­
quicos con objeto de tran~ 
formalos o enmascararlos. 

En definitva, tanto la metáfora como los sueños dan a 

la conciencia hechos y conocimientos que antes ignoraba. 

V.- LOS ETERNOS DILEMAS 

Una nube de perplejidad, que no es articicial, desde 

luego, parece cernirse permanentemente sobre el teatro. Una 

cuestión se plantea habitualmente entre sus practicantes, e 

incluso entre los aficionados. Así como Crece decía que el 

arte es eso que todos saben lo que es, también el teatro es 

eso que todos saben lo que es, No se trata, pues, de hacer 

una definición, sino una pregunta: ¿Qué debe ser el teatro? 

¿Como debe ser el teatro? Una pregunta vieja para un viejo -

problema,, que cada día parece nuevo. Y parece nuevo- y en e~ 

to va un cierto modo de respuesta -porque el teatro, aunque 

parezca una doble paradoja, es viejo y nuevo a la vez, eter-
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no sin ser inmutableº Lo quo ocurre os una de dos~ o quG sin 

perder su esencüt cnmbia con cado órJOcn, o que cnmbia ol hom­

br~ y cambi8 lo quo hay u su ~lrededor. ~s indudable quo la 

socicd~d cmnbia, y h:1bría que determine.r h8sta qué grado Y 

en qu~ sontido. Si nos referimos a ln tácnica, es evidente 

que tanto la sociedad como el teatro cambian; si nos refor! 

mos al espíritu, habrá que reconocer que el hombre ha cam -

bindo poco -desde la guerra del Peloponoso hasta la de Viet­

nam Y desde la Gran Muralla de la China hastrt ln Línea Mag! 

not - Y que el teatro ha cambiado tan poco como el hombre.El 

hombro ha dado twnbos, vaivenes, ha tenido incertidumbre e 

indecisiones, fe y dude, optimismo y pesimismo, estando des­

tinado naturalmente a ln vida colectiva, se nisla,se incomu­

nica y esto lo ha reflejado en el arte, sobre todo en la lí­

rica, le narrativa y la dramática;porque, se ha dicho antes, 

el o.rto es una fuga o una protesta contrc el mundo real. Pa­

rGce ser, pues, un problema de continente y contenido:el tea 

tro es una vnsij2 n ln. que pueden trasegarse todos los líqu~ 

dos.- Con sus fermentos. 

mas tampoco es la cuestión ahora desentrañar seer~ 

tos, sino registrar con la mayor objetividad posible ciertos 

hechos que atafíen al fenómeno teatros porque ellos importan 

para posteriores consider,:ciones. Se tra.tarán brevemente. 

(75)o 

El teatro es un hecho cocrGto pues se le puede 

percibir en sus características cislado de cualquiera o -
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tras manifestaciones artísticas, No es que no las necesite o 

no las utilice, pero en todo caso son éstas las que están al 

servicio de aquél. Que el teatro necesite de la pintura 

(incluyendo la luz), de la arquitectura, la música, la mecá-

nica, más o menos perfectas o perfeccionadas, no quita ni 

añade nada a su esencia concreta. Por tanto,se le puede ais­

lar de todo ello y se pueden decantar aquellos cambios pres­

cindiendo de tocto lo que se modifique a su alrededor. Ven -

drían a quedar dos aspectos: la temática y la técnica. La 

primera pertenece a la literatura; la segunda, al espectácu­

lo en sí, una especie de forma de la forma; asunto que cae 

fuera de nuestro inmediato propósito actual. Ambas pueden r~ 

lacionarse con otro fenómeno, tan concreto pero variable,cual 

es el publico, que es, según se mire, y en consideración in­

mediata al hecho de que psicológicamente es masa, una agru­

pación heterogénea a la que se pretende divertir o educar,o 

ambas cosas a la vez, ya con el espejo de la realidad, ya 

con el señuelo de la fantasía. 

Como literatura, el teatro ha seguido y seguirá t2 

das las oscilaciones de la moda o las corrientes generales 

en su significación estética o sociológica. Como quiera que 

más adelante se expone un breve panorama del derrotero del 

teatro actual, allí quedarán fijados algunos puntos de la t~ 

mática. En líneas generales ésta puede serlo todo: sentimen­

tal, objetiva, tendenciosa, sectaria, equilibrada, etc.,se -
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gún el autor, el momento y el público, con todas sus varia~ 

tes y combinaciones: autor que está de moda y luego cae en 

absoluto olvido, oportunidad para un asunto determinado, Y 

público receptivo o impermeable para un tema específico, 

etc. 

Los dilemas parecen ser, pues, permanentes. 

El que presenta el público no carece de interés 

por cuanto es a éste a quien se destina el arte dramático. 

Esto es lo elemental; pero existe algo más profundo que hay 

que admitir y comprender: el teatro es un arte que el hombre 
, 

se dedica a sí mismo, pues sus raíces profundas estan por un 

lado en un interés primario, la curiosidad (ver y escuchar), 

y por otro en una condición innata. ¿Cómo podría llamársele 

a ésta?¿ Mentir, tendencia a ocultar reacciones, pensamie~ 

tos y sentimientos, aparentar lo que no se es o lo que se -

quisiera ser, simulación? En una palabra: ficción, El fin -

gir, ya por necesidad, ya por conveniencia -a veces incluso 

por cortesía - es una condición innata en el hombre. Tam 

bién es innato en él reirse de sí mismo, festejar alegre -

mente sus propios defectos, divertirse con los ridículos a­

contecimientos en sus semejantes. Sólo una educación defor -

mada y un concepto equívoco de la seriedad y de la moral -­

pueden rechazar esta sana y burlesca aceptación de la peque­

ñez humana. La ficción convertida en arte a través de la sin 

caridad interpretativa, poniendo ante los ojos y el espíritu 

a otras individualidades con sus problemas, pensamientos y 
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sentimientos, o sucesos resibles, tiene que interesar al 

hombre puesto que se dirige a la zonas profundas de super­

sonalidad. 

Doat (76) opina que si el teatro abandona su pa 

pel de expresión social y se extravía en inquietudes técni -

cas y preocupaciones comerciales, la colectividad, por su 1~ 

do, abandona el teatro; y distingue entre público -multitud­

y los públicos, grupos de espectadores especiales y especí­

ficos. Pese a la heterogeneidad del gran público, éste es el 

ideal, el de multitud cohesion2da. Tal era el público griego, 

español y el inglés de los siglos de Oro respectivos. Piensa 

Doat (77), que este masa es la más inteligente y sensible 

de todas las agrupaciones humanas. No hay duda de que el tea~tro en 

su ser en forma, como decía Ortega- es un lazo poderoso en -

tre los individuos. El dilema toma ahora otro perfil: es ne­

cesario que el teatro huya de las pseudoexquisiteces y alam­

bicadas complicaciones aparenciales para volver a lo que fue 

antes, un rito, interesar a las _colectividades, el público, 

y cumplir su función social. 

Pero - el dilema sigue- el público está dividido -

por su propia condición. Ortega lo ha señalado agudamente en 

la Deshumanización del Arte, planteando la pregunta de qué 

es el goce estético. Para unos no es una actitud espiritual 

diversa de la que habitualmente adopta en el resto de su 

vida, y el teatro le gusta si allí ve cosas iguales a las de 
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la vida: figuras y pasiones humanas.Y aceptará las formas ªf 

tísticas, las irrealidades y fantasías en la medida que no 

intercepten su percepción de las cosas humanas, Es un públi­

co realista; el 'drama de Pirandello, casi en general,no es 

para este público. Para otros, no es suficiente poseer s6lo 

sensibilidad humana, sino además sensibilidad artística,que 

goza con las formas idealistas puras, "En todas las épocas 

-recuerda- ha habido dos tipos de arte, uno para minorías Y 

otro para mayorías (78) 

Otro dilema es el que se refiere a una finalidad 

del teatro, divertir o educar, que, consecuentemente,se enla 

za con otro: realided o fantasía, 

Si el teatro es diversión, escapismo a ultravida, 

debe tratar s6lo temas de imaginación; si es educación,tes­

timonio, lucha, debe tratar sólo tomas do realidad. La prim~ 

raes la opinión de Ortega, que ya se expuso en el Capítulo 

Primero, y la segunda es la de Brecht. Se puede hacer una 

comparación entre las ideas de ambos en razón de que Ortega 

es un filósifo que, como tal, observador de los hechos huma-• 

nos, se asoma al teatro armado con las armas de su sentido 

crítico, y Brecht es un hombre de teatro que actúa en él con 

las armas del filósofo. No son tan dispares las opiniones e~ 

tre ambos- al menos en lo que se refiere a formas y habida 

cuenta de que de un lado hay intuición y razonamiento y del 

otro práctica y conocimiento técnico-; lo que sucede es que 
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la puntería está puesta por cada uno en un punto distinto del 

ámbito. Ortega no niega el tratamiento de cualquier tema~ lo 

que pide es que no se dé al público lo que éste lleva en la 

cabeza todos los días y que el arte sea verdaderamente arte 

dejando de ser realidad cotidiana y adoptando una verdadera 

forma estética. Brocht, por su parte, pese al cargado sentido 

político de su teatro, apenas pone frases de este matiz en 

boca de sus personajes; es la fuerza probatoria de los he 

chos reales lo que hace ver al público, con su célebre técn! 

ca del distanciamiento (79), lo que le interesa demostrar.­

Pero este distanciamiento también lo reclama Ortega: "Arte 

es contomplación, no empuj6n. Esto supone una distancia en -

tre el que ve '3 lo que se ve" ( 80). Mey·erhold ( 81) es más -

drástico, pues sostiene que cuanto mayor es la carga propa­

gandística tanto más debe ser resaltada la forma. A Brecht, 

según él mismo (82), le basta presentar el hecho y no nece­

sita hacerlo comprensible porgue es comprensible. 

El teatro del siglo XVIII no reconocía, según 

Brecht (83), contradicci6n entre entretenimiento y enseñan­

za. Hoy, sí, existe esa contradicción. El naturalismo Y el 

expresionismo redujeron el valor didáctico del teatro Y tam­

bién se fue reduciendo su valor recreativo. La conquista que 

significó hacer del teatro un elemento de valor social sign! 

ficó la derrota del teatro como elemento artístico. Era,pues, 

necesaria la fusión de ambas funciones, educativa Y recreati-
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va. Habí a que poner a l hombre en contacto con su ambiente y 

que fuese c a paz de juzgar. (La i dea de Brecht de h a c er cons­

ci en t e , crític o y juez a l espectador -recuérdese l a frecu en­

cia con que da a sus obras aspecto d e un juicio o p roc eso j~ 

dici a l - viene de Eurípid es , según Nie t zs che) (84). Por t a n­

to, era n e c esar io, prev i ame n te , destruir l a i den tific a ci6n y 

sustituirla por e l distanciamiento. La identific a ción, muy 

ligada a l a c ata rsis ar istot éli c a , se basa en l a capac i dad 

del hombr e de e xperimen tar a nte una re a lid a d s imul ada l a s 

mismas emoc ion es que ante l a rea lid a d misma . Esta a tmó s f e r a 

emoc i on a l ínti ma ciega. l os c auc es de l a crítica y de l jui 

cio. Por todo es t o, hab í a qu e sustituir l a id entific a ción 

por e l distanciamiento (85), y l ogr a r qu e e l t eatro sea a 

l a vez didácfico y entretenido. 

Es ciert o que en e l te a tro de Brecht lo gr a intere­

sar pro fund a mente , aunque no logra e limina r de l todo l a id en 

tif i cac ión, puesto que si precisamente juzgar y elegir son 

op erac i ones puramente mentales, también es cierto que tras 

e l juicio y l a e l ec ci ón v i ene e l apas i onamiento par a defen­

d e r o imponer . Que , en definitiv a , es l o que suc ede con a l ~ 

n a s obras de Br e ch t , como po r ejemp l o " La ópera de dos centa 

vos", en l a que el p e r sona j e pr i ncipal n o ac túa , corno es t a ba 

proye cta do, por caus as ori g ina da s en el sistema social,sino 

por puros y simp l e s impul sos e instinto s prim a rios y h a s t a 

brut a l es; l o que , según Brus t e in (86), es l a gran ingenuid a d 
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d e l a t écnic a bre chti a n a . Es ci erto as i mi smo que no tod os l o s 

pú blicos a lc a n zan l a pre t endida imp a rci a lidad científic a , si 

bi en recurs o s técnicos d e tod a índol e "dist a nci a n" l a p osi­

bilid a d d e i d entific ac ión, r e cord a ndo a casa p a so que s e e s­

tá en el t eatro. Br e cht sostien e que e l t ea tro ha vu elto a 

s e r r edu cto d e l p ens a mi ento y s e le ha quitado l a se ri e d a d 

for mal qu e l e e st orba ba (87). 

En cuant o a l dil ema r ealid ad -irre a lid a d , a l que s e 

h a a l udi d o v a ri a s v e c ~s y d e l cua l debem os t e n e r ya un cl a ro 

c onc ep to, sólo se a ña dir á l o siguient e , est a bl e c i end o t ambién 

una s imp l e c ompa r a ció n entr e Ort ega, hom br e d e p e rspe ctiv a s , 

Y Br ec ht, hom br e d e encruc ij ada s. Pa r a Or teg a , e l a rt e p ermite 

salir d e l mundo y d e l a v i d a i mpu e sta a un ultr a mund o o u l tr a 

v i da l i bre e imagina ri a . Pa r a Br e cht , a l h ombr e n o se l e d e ­

be pe rmitir que s e sa l ~a d e su vid a , pu e s e n e lla es do nd e 

ti e n e que vivir y enca r ga r y r e s olver sus p rob l emas . 

Rec ordemo s ahor a l a a c e rt a da opinión d e Collin gwood ~ 

sobr e que l a d i v e r s ión ( s a l ir d e l mundo r eal), d e be cana li-
1 

z a r l a s c a rga s emocion a l es d e m~ner a qu e se d es car gu en e n 
! 

e l mi s mo c ampo y n o int e rfi e r a e n l a vid a práctic a . Lo que -

bus ca el "teatro d G l a e r a ci en t ífic a ", e l t eatr o br e chtia ­

no , e s c a rgar l a ment e de i d ea s po líti c a s pa r a qu e s ean des ­

carga d a s e n l a vid a prá ctic a , Hay que r econoc e r l a indiscuti 

bl e influ enci a qu e Bre chth a tenido y ti en e a ctua l ment e , y r~ 

conoc e r as imi smo e l pod er pr op aga nd í stico de l t ea tro . Est o 

s e r e f l ej a en l a s c a r a ct erístic a s d e l conc epto que de l a vida 
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exhiben los dos grandes sistemas sociales. En el uno el es­

fuerzo se dirige a difundir lo imaginario, y lo político-re~ 

lista es subversivo ( hay político- idealista, en el fondo 

realista, realista-simbólico, como "Un enemigo del pueblo"). 

En el otro sistema, lo político-realista- y, desde luego, 

adicto- es lo que se difunde, y lo imaginario e idealista es 

lo subversivo. No es éste dilema sólo del teatro, sino de 

toda manifestaci6n cultural de hoy día. Pero habrá_que ano­

tar que en las épocas de tensión libertaria o de agitación 

política~ se vuelve sistemáticamente, durante noventa años, 

a representar una obra de factura simbólico-realista,airada, 

sí, rencorosa 1 pero no de propaganda directa y crudo realis­

mo partidario; volvemos a referirnos a "Un enemigo del pue­

.212,". Debemos anotnr también un significativo fenómeno de 

condescendencia: en los regímenes represivos el nombre de 

Ibsen es respetado y el simbolismo tolerado; lo cual da otra 

forma de escapismo. 

VI.- EL TEATRO ACTUAL 

Resultaría vana preteneión hacer siquiera una bre 

ve reseña da tema tan complejo. Como sobre el asunto existe 

abundante literatura donde estudiarlo extensa y detalladame~ 

te, se intentará sólo una rápida visión aventurando unas n2. 

tas sobre su derrotero y porvenir bajo el signo específico 
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de nuestro objeto: establecer si también son básicas y váli­

das las ideas de Ortega y Gasset sobre un teatro tan prote! 

coy de tan rápida evolución. 

Se plantea una cuestión previa: si la esencia y 

condiciones del teatro definidas por Ortega conducen a resu! 

tndos aplicables al género, éstas deben hallarse en todas 

sus manifest~ciones. Si sólo se hallan en algunas- (lo que 

implica evolución y cambio y rosultaxáde gran interés prác­

tico establecer hasta qué punto)- quiere decir, o bien que 

no eran aquellas la índole y naturaleza del teatro, o bien 

que éste, en cierto sector propio, las ha transformado sus­

tancialmente; o, por el contrario, es únicamente un subpro -

dueto artístico. Parece contradictorio plantear la premisa 

"si hay cambio" al lado de la afirmación de que este cambio 

existe y que debe señalarse hasta qué punto. Lo que interesa 

saber es si este cambio es radical, si estamos ante un tea -

tro totalmente diferente- no en su forma externa, que ésta 

sí, lo es en gran medida, sino en su contenido sustancial-, 

o si el teatro de ahora está estrechamente vinculado a su 

inmediato antecedente. A veces no muy inmediato, sino anti­

guo: no es la primera vez que se señalan -Esslin entre otros 

- contenidos del absurdo y la paradoja en Shakespeare ("Med~ 

da por medida", "Los hidalgos de Verona"), parodias del len 

guaje poético(" El sueño de una noche de verano"), y prosaf 

mos ("Troilo y Cresida"). En la novela, Joyce es uno de los 
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precursores del absurdo, que pasa al teatro especialmente con 

Beckett e Ionesco. 

Se puede hacer una afirmación: el teatro moderno y 

su evolución hacia el de ahora se halla en la obra de tres 

autores del siglo pasado y principios de éste: Ibsen, Strind 

berg y Pirandello. Brecht es el paso final. 

Es sobradamente conocido el recorrido cíclo de Ib­

sen desde el idealismo puro al idealismo religioso, pasando 

por el romanticismo, el realismo, el subjetivismo y el sim­

bolismo, lo que significa que con su poderoso espíritu, su 

exquisito sentido ético, su honestidad intelectual, si liris 

mo, y su capacidnd pasional contenida por el decoro a que 

obli~a una mente espiritualizeda, abrió brechas en todas las 

posibilidades del teatro. Esus cualidades personales le per­

mitieron no sólo analizar, sino fustigar a la sociedad de 

su tiempo tratando de cambiarla. 

El mundo deseperado de Strindberg es el de los im­

pulsos irracionales, el de los instintos; la relación hom -

bre-mujer -su predilección temática- es siempre para él un 

choque enigmático y doloroso. La pareja humana está confor­

mada por dos prisioneros que no pueden vivir juntos pero 

tampoco separados (en la novela, por ejemplo, "A orillas del 

mEl.r libre 11 , "Autodefensa", y en el teatro, entre otrB.s, 11Pa -

dre" "La señorita Julia" "Acreedores") • El hombre es el -- , ---------- , 
fantasma de sí mismo, y cuando intenta hacerse real 
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pese al esfuerzo que haga termina ahogado siempre por los 

fentasmt:ede los demás. Nada tiene soluci6n, porque el fanta~ 

ma humano lleva consigo una enorme carga de culpa indefinida 

e concomprensible que contamina fulminantemente a quien si~ 

plemente la avizora, pues el simple hecho de conocer conta -

gia el mal en sus múltiples formas. Sólo no conociendo es 

posible la inocencia. Y la inocencia y no conocer son otras 

tantas formas de ser fantasma. Una insignificancia perdida 

en la delicada trama del espíritu puede constituir una 

esencia trágica; la mayor violencia puede ser un acto de re­

generr.ción. Los oscuros motivos infrapsíquicos, motores de 

la actividad humana, están en su obra como nervios dilacera­

dos por la pinza del disector. Lujuria, venganza, ansia de 

poder, avaricia, codicia, envidia parecen ser el alimento -

del (antasma hombre. Pero tal vez Strindberg, presentando es 

tos abismos de la naturaleza humana haya querido demostrar 

que si se da el tumbo inverso se encontraría el ideal del 

ser humano re&l: el que no se alimente de los siete pecados 

capitales. Es el tumbo del incrédulo que ha vuelto a creer.­

Strindberg es realismo violento. 

Pirandello lleva al teatro no la angustia de vivir~ 

sino la angustia de verse vivir, las ideas y pa-samientos de 

la mente del hombre como espías de sí mismo, el sentirse do­

ble espiritualmente contra la unidad física que se es, o, en 

caso límite, "uno, ninguno y cien mil". Es un realista,dice 

Nicoll (88), cuyo realismo pone en cuestión el hecho mismo 
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. , 
de la realifütd" º El tiempo, por tanto, os otra preocupac1on 

pirandelliana, pu(;S entri"! tnmbiJn en le cornbin~lción. Según 

Guerrero Zamorn ( 89), Pirandello "llügn al t1Jé·1.tro por cami­

nos pururnentc intcloc tr:r'.lesli. iisto influye en su estil0, en 

su dinlogo fuertem(Jnte int··jloctualizado, y algunas veces di­

fícil, on ol que al{'~unns fasos del proceso mental se omi tGn 

porque se aceptan como supuestos en el desarrollo dal pen -

sar. La re2lid8d objetiva, vuelve a decir Guerrero Zamora 

(90), si existG, es p~r2 Pirandollo incongnoscible, puesto 

que está consti tuíd2. por nucstr~ roprcsent~:ción mental du 

olla, y esto es enpd1c,so. El mundo do Pirnndello tiene que 

ser, por fucrz2, con tQles ingredientes, un mundo de ccntrn­

üicciones, puesto que unn de les n~yoros preocup&cionos del 

hombre que so ve vivir es cómo los demls le ven vivirº Cree 

Ortega q_ue "Sois .Q.Q~S~~j(.!S _en busca do autor" os Gl pri -

mor dra.:;m de ideas que se ün cor:ipuesto, y, en Gstc último 

tiempo - tiompo (1,925; el drama os de l, 921), el único que 

provoca ln moditrción dul o.ficion::do s. le. ost~ticn dul drn -

mn. ( 91) 

Rosumie:nto I bsc.n o lr-:1. sociofü1d y el homh.re quG n~ 

cosit~n ruform~~ Strinubcr~ e el irrqcionclisno inconteni -

blo; Pirand0llo o al desconcierto de ln mente en torno~ l& 

r0~lid~d incoenoscible. En ellos hunde lns raíces el teRtro 

de 2-hora. Lo ·"l1G como ~rtc tunrr~~ de: r.:.ciorto o dcp-rcdz:cirn 

t 1 't' 'f'º es asun o pcrn n cri 1cc ~spec1_1c2. 



P(;ro ya el héroe de la drnmBticn r:ntorior, los PG!: 

sonajas logíti~os - legítimos en el sentido de hiroes Y per­

sonajes du ln. dram6ticn nristotélicP- so nsonan, desde Es -

quilo pasando por Shakcspcare, a un fondo insond2~lo)d2sc~­

nocido, e menudo desepernnte, a un mundo donde todo es c,-nt,r~ 
. , 

diccion Y 8.ngustin, indecisión e inutilidGd, negativn y vacíe. 

Poro había esper~nz&s, idealismo, creencias, confi~nzaº Su 

punto crítico según Drustoin (92), es la desintegrcción csp~ 

ritual, 'sentido' con al cue podrín decirse que se inici8 el 

teatro moc~-Jr no. 

El caubio científico y social es viol~nto h~sta 01 

~)unto quc_1 son n"'u b 1 · · 1 t 1 " -t . ..1 "'C ... os os que cons1ctere.n que a ceno ogia 

nnuló al ospíri tu, y de ese~ especie de disoci2.ción o dislo­

r1uo evidcntt.J nrr::¡ncPn todr:.s lns o.ngustins e insegurid2.dcs do 

nuestro tiempo. En cierto sentido, rrl dcnuncü1rln.s, los dr2.­

mo.turgos trctr.n de quf.; el hombre se n_plique e la reordenación 

dEJ su caótico oundo. Los ;,rocedi!"ni~.ntos de sátirr: n.comcti-

dns y C(:nsurLs son utilizados indistintnncnt1.; •3n tr,l n,}!J.GS­

tcr. El propio Brustein ( 93), r¡~cogiendo unc.s id.r::2s de Yen ts 

de una mnzrnorr2. -gris, sucir~, miscrr.blc, r:;1Julsive1- d.cnd¿, el 

do tare2s humillr~nt8 s :i º Cie:.rtr¡,úlC:ntc, el hombrG en s(,lcdr,d 3n 

un mundo q1.,rn J1re-c~)nc.c S!·r colectivisté!. :1 comuni t~~ri0, es una 

tráp;icri pnré.:.doj::-1 que aflorn en c:~si todo el t:~f:. tro nctual, 
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cx c optu cndo ol pol ític o de coml-)rlt\.:, c.¡_uc so c3fue:rza u1 de1110.~ 

trflr que l a unión .h:.cc l a fuer:..;r. ; V(;;rd, t1 r¡_uo los dc•s ¿"r nndes 

:_; i s t üf.1C:. S se s i en 

t / .v +'.L·orJ·f' r .,(, vnn ar c.L _ - un pu~Glo con l os prop ios corn0 d i2 

sus , No 
, 

scrH t extr.::i.no que, en ol fondo , cs t n i cl<Jf1 Et lim ent o c. 

muchos d ,: lo s nuc:vos drnm .... turgos . IIuy quiuncs opin an - nun r; u:J 

11g rur o " - que Gst.-;s i <.i'3r•s son ln.s únic' ·s mcr-..!ccd.orr,s de ll0 -

v :2 rse: R l R prftctic a , y no l n.s do reord ;--:;n, r n l rmndo por oro ­

c0di111i 0ntos sim .rl r..:rrwntc, ,..'.dn inist 1 -~ ti vos . De:struir, cor.1O de ­

cía D::i.ku.nin, es tr:mb i,Sn con struir . 

Se puuciu duci a r ele tJ.v.u ul acJ0lcmto técnico nec csr: -

rHu,iento r·.r1ul c n.l hoobr ,; si r~l :lisno tier:1 1~0 s.:-:: l o prororcio ­

n r:n l os modios d ·, lih orc'..rs-3 . P ,}r c lo ci <.:!:rto es que " e l rirte 

d r tmntico no s,::; iü e:nt i -fic'. con 1 ,. r.;:1.lid: ,cl , sino qu.e mls 

bi'-'n S·~ tlesé,.rrollr · ~n un p l n.no pc.r~ l e lo. ( .. . ) .Sl dr nm:-.. tvrgo 

mod vrn0 es (.;¿;unc ü 1l1:1-..:nt ,.\ un rcbclclG r:wt:- i.físico 11 (94) Y e l 

pr opio Bruste i n r,;cuurc .u-, ur: n f r rtce CLL; T . S . El iot ~n 11.Asesi -· 

Pero f"tfin;1'7n. t0ncr rc.zón los q u u so irr it r:-.. n J)or 1 2, 

e stupit1 c z , l · '. medio crül i.d , ec l -Jf:O í s1.'.lo , 1,. co :1r.rd í o., l·-:-. cocli -
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nos incluyen un ociio irr:-.cionnl en Gstos ingrQdientcs du lu-

l l 7 
•..L. 

tiende, V ] :1 C r l" t l
0 

•• ri n,, ,-, 
u - " .. .. ,..., {. .. ' .i. v. t_., 

11cgn r:.. üse Dspectc.dor rü qi;.e l:1.s ohr:-;s ¿van d(:stincdas'; 

El apo.rnto censorio l::.s tolor;.'_ !-n -:~str~ forma porque snb0 que 

se van du[:rad2ndo .. "Debo qu'3dnr en claro -dice Brustuin-que 

ol rcLl ismo dn•.mf tic o moderno c:s un subterfugio 11 ( 96).. Bn -

del o.:rtista, ho.11:,r (.:1 nexo entr-(3 les imr.g{;nes _poéticas y 

sLS corrusrondicntos forMGS rG0las. 

El t,.'r'.tro modorno, descl.8 Ib~rnn, es un tr.;ntro dG 

de:p-r8.da-

das -toa tro do boulevsrd 9 ten tro burgv.1.JS, que virtt.,,r~lmonto 

hnn dcsn.pnrucido yn- d::ndo pe so ,:.1 llrmr~do dGl !·Lbsurdo, y, 

Nos enfront':mos, pues, r:.l t;_}n.tro del r.-~hsurdo. Si 

el hombro r,icrdu el contr'.cto y lr~ rclL,cién con srs crr..;cncins 

rclir;iosas, si piara~ l:;_ fü un sí mismo y en los dcm~s, si se 

cicrn-: ol c!l.mino n su fin trr~scencfontc o simplumento a su f~ 

1 . . d d n 7 r ti· lrrn e•~ .-.~vi· cl(:ntc que so cncontrr·ri encaran-lCl ~- G ...... : u. 7 .., -
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do r. un mundo vac í o , 8stnr:i solo frunt e r..l tiempo y l n mue r ­

to , s in v :1l or cs ~ticos an que npoyorso , ~~o p do po r 12 ~n ~u s 

t i r. rnc t rd í sic r:. 1 y su pr opÜ ' li bcrt,-..d ll cr:,,rr1 c. s,-, r su pro -

pin pris i 6n . Es t~ os J l absu r do . 

Dos son l os c [minos que h 2. s ugu ido Gl t ea tro par a 

ll c~..,.nr c.l denom i n rnl o d e l abs urd o . Ho.y un t c;r c c ro, que es 

p2rta du uno d u c llo s 1 a l me nos en su ref l ej o , y qua h e s i ­

do confes <'.do por c~l{;l,1nos d e l os nutor e s: l os sueños 
1 
ünquc és 

tos n on sido s i umpr-:: f u.: tor e s chi l n c r1.;1.:ci ón (_rtís t ica . 

Extn-:cmos él.~ l ~.s n firr.i ~. cion 0 s d e Mar tin Esslin 

( 97) l · s qnu i mportrm ,~ nue stro obj o tj_vo finrt l. n r:;i ru t or ­

no t:.l l lJngL.P. j e como i ns"trum c nto d e cxpr <Js i ón d e l os m( s pro ­

f und os niv eles c onccptw .'!.las ( .. • ) e l r e torno a l e s primi ti -

v2 s fo rmr>s no v \jrbP. l cs d c; l té.!r-:,ro en e l uso ri tua l" . Ar.1bos 

co1no ul ~mon t os puro s . Actitud es , pro li fur~ ción de obj ~tos , 

movi mi c:ito y soni cio . So putidu n incluir l os nrt i ficic- s su -

r r ~r list [:s y los mod i os d e l n e sc cn<'-. Es , rucs,un~ 

:;cti t ud II nntili tcr- ·:ri~ " , como d i e•, el propio Esslin . El a -

r rov cch~m i e nto t ~do lo mnr ~in~l del tu o tro . El s i nsenti -

do 1~ ~" ltu ·10 lo' ~ i·c~ e l i·nsufl~ _r C" .i:nri·ch oso en l 2 s -"~ l e -, ,, .J. ~~ - . U-.... ,-, et , <.-<. . ~-

br {lS un s i gn i f ic ~1 do c¡_ue no c onti c n ,Jn s ~p.:ún e l u so , o r ,~ pe ti ~ 

l :-, s 11:::st r, v r-· c i url c.s cl0l s i pnif i c .:,dc, mns s i mpl e .v d.ir ¿e to 

(98)¡ l n s c.soci ~ci0n us d u i d~ 1 s c ontr nd i ctori~s o ~nt oj ~ -

diz :--~s - ( ~ ve c e s 'l é.<J un sir-::1.ific : do filosófic o ,.;n ostos funerr: 

buli smo s v ur h'. l ,J s , y dG lle.:: c.l'lo S8 p r e t unüo quG ·t_;n ,7'..n un :1ro ­

fundo s i gnif ic r.:do ) - ; l n s nsc ci o.c ion e s in f c.nti l G s d e spr ov is -
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tus de proocupnciones -=> t. sem., .. n icas, el comportamiento irra -

cional, etc. Y por otro lado todas las posibles habilidades 

uel f!ctor como ntlotct, danzarín, sn.l timbanqui o mrtrioneta. -

Los grana.os bufos del cine mudo fuoron tlfE;stros do este úl­

timo asp0cto - ASÍ como de lG mímicL- y so puode considerar 

a los ac ln comedia dol arte como maestros del primuroº 

Hay alr:o mús~ ln expresión objetivn de esta -

dos psicol6~icost much~s vucos realmontc inintoligiblesu 

(Artaud opinaba qua ol teatro debía nbPndonar ln psicología 

y cnrobinrln por nlgo que induzcc al tranco) (99); y 2ª, lo 

grotesco prusentndo en s~rio p2rc roncr ante los ojos del pg 

blico lo inconsistenciR de ln vidn, la rutinn esclnvizante 

y ul sometimiento al automatismo degrndants. Expresar esen -

cins mGs ql~e apn.rie:ncin.s, -como querín el surrc.~alismo - aun 

a trueque de sobr~saltnr Gstrepitosamcntc al espectadcr 
1 

como lo ht¡cen .Apollinaire e Ionosco, cf!dn uno n su turno, 

haciendo nl to~tro mfa real qu8 ln renlidod, precisamente 

porque úl ten tro no dt} bo s<.1r copi2 de la realidad,¡. "La apn-

ront0 nbsurdidf!<l. de todos los dramc.s de Ionesco -dice Well­

warth (100) -ost do hecho, un intento de cruzar los límites 

de la ronlidad, acceder n unn ultrn-roc.lidnd qi~o con su mc­

rQ exiotoncia ridiculice por contr~stc la rc2lidnd cotidia­

na contro. lr: que protesta". Je denomine~ técnica de lr; para-

doja. 

Quiz6s hRya otro concepto de lo p2rad6jico, pero 



nos pnrocc oncontr r en I:iotzscho est2 idc,'.l. de L·1 paradoja 

y 1~; ultrr .. -r\,.;ulidnd .. (101) "Le. esf,.;rn de lr.:. 
, 

poe sir~ no 

y" por consir,uicnt-J,ticne 

que doshc..c1..;r 18.S 1 ~glus d~ csr,. pre tendidr1 rü[:lidr J del hom­

bre civilizc-:do". 

Hny, puo s, •Jn le dramó ticn 9 un tcJn tro li turnrio, 

en ul que el lonpu:::j G consorvn todo su vu.lor 
9 

y un t(.;atro an 

tiJ_i tl.!rario un ul qt:.c el luni:~U<.j e ocupr un lur."-I socund2rio 

o r:1tJnos que sucundr:rio •. Artr-~ud no pedí:-'. la supresión del lü~ 

[1:ti:-~je lrn.hln.do, sino sólo cnr:1bL.r su pepc.:l y reducir su posi­

ción. (102) Scg:n ~sslin (103), ';el teatro del al::surdo, ol 

llov::r el misr.10 osfuorzo r. lD.s ir1~~:"'·unos conc:rctt:s d~l c:.:sce -

·n· ri· o pu•-c-i n i· r ·""'-· :1
. R f',lln .t. . • J . t._: ,i,. v .i"l - _.._ ,~ 

ccnn 0s un r:iodio multidimensi(,nrü; pcnütlj sl empleo simul-

gun00 complej s n b~so du intorccci6n en contr~runto de to -

dos estos cl:~ni-.~ntos". Eluncmtos que Grtowski r8ch:.-i.zn en su 

't~2tro pobru' nor Gor ~dvcnticios ~l propio teatro. El(l04) 

qui..::re un público que se pongri.. en contr~cto consir-o mismo 

trP.vés el:· lr-1. ropr0E(m:~- ción y que el actor so~ un rcrl ins -

trumcnto (tcl tc~~tro, cr:pnz de; sustituir t:l misfllo r1l sonido, 

1~ utilorí~, el cscennrio. Lc misan ntrRcci~n qui~re ejercer 
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1Jl d e l r'..bf3urdo , pl~r o por e l proccd i ül:nto de c.lesp o j. rlo de 

::;us ilu :..:i on1..:s y r11..:: :;:iu nt :_ e l ho :i.ro r de su situ c ión y pu2 -

sino in -

C.,(' tv.• +·· d r n·,·c, s i· 1/r e-_,• s u bie .. , .; .J.. 1 '1 \.., \,..- .. '\. ·- .. .. - t.) -

yn c1w2 t e r min: - i:ior u ond<2 l1an tJm_rl,;; ,.;::-.do o po r su f i nn.l dC; r i -

c.t·10 , . .L, s-::cr c t o _• )~'.rC:!ce - ,.'- ,·· r y '-' ,_ l.! v '.,. • • , 

z,, rs c h,: st·· 21 punt o c. J no i nnisc1,;ir su r :·:ci ocinio con su 

visión y r 1)ci :ii r cs,~s ir:11~rcncs t : .n i n tui tivt :. o cf:rricho sr: -

un,. op ini 6n r , dic ~lr.1cnto d is tint: ' ; y Or t ..:r;r. r t. Ch: ~~.-::. d2 p l cr .. c 

t odo ufuc to uu t om~tico ~n ul ~rt0 . 

:::,1:1bos e n distint · r.(1:d-i.d:~, nt.::C8Git r n d e un rJÚhlico --1 c1u c 

d icion :-·c.1os? - e.e s,_. l:!dUC' c i ón y f:1Dt o :-~nt or 1.orcs . De lo co~ 

n,.. includ. ( ! •ll,) s d..,;s· .c i. .... r t os . 

ll e Inclfn pu'-'d un s\,)r un oj~~~ l o: 0n ollos e l idio mr s ~ ~n -
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cienes, no estorbnndo 1:-:i pr0::h.mtr.ción ct~; lns realidades con­

torsionndrw o distorsionrtd~:s r, lc1 0s011cir, poéticr:. lr¡ f'r:..z 

Drcc,1 t es otro du los 0Uc u tiliz:-. un lonc"-Jr:.j u .roó tic o -pes-...: 

n. lo duro d(: sus pl~:ntoc~i:til.mtos- p<.!rfGct: ment(: intuligiblo 

y vr~rindo. 

Gracins E~ los ~-:ntocGdentcs yn ahe jos que sG hen 

soiinlado Y a los r:mchos estudios dcúicr;dos e 61, ol teatro 

del nbsurclo ofrece suficionte pcrspsctivc. pr.:..r;,_ juz{:rr-rlo .. Es 

Pos ible quo ~ronto · 1 1· 
r sce un cic o cGrr2do, poro con i~er&s 

brcctlris por l~:.s q_l1G ;,:-;_} doslizr:.r{n los r.utorcs tc~rdíos que 

si8mpr.J hn habido en tod::-.s lns ópocLs pr;.r2. todr~s 1.f'ls form~s 

crtístic~s. El hombre no pu0dc rn~ntenorse etarnnmento en 12 

incertidumbre; no so le puede decir que es inv.til cuanto hé~-

por libcrPrsa y e~ le Gstimulo r que se libre, insistien 

do ot:n vez a~ qvo 0s irredimible. 

En cu::nto n su porvl.~nir, sobrD ost0 t8ntro .hr-.,,y -­

opiniono s ccrrnfü~ s y o piniona s e: biort( s. ll lr:.r:- primcr-:.~s ce -

rr ~ s '"'Ol:"U:'I 1 l'"' d · p.-, blo l\J· rucl', <'"l qui· ··n ~.-. lo 1~ncomPnu'"' o' e·11 l -l~Jon (; l : .L ·- (.l. ~'- ... ,. u ( ' l -1, l..; ~ __, - -

snj e i'.Iundinl fü.::l Dí~- del Ter tro en 1971. Dice, entre otr;·, s 

cosr.-.s 11 Nos n.bur-nJ el c.bsurcto como los antiguos folletines, 

y el roc~li smo se murió c1(~ vio jo. ¡ Ji tención ! ¡ nuo no sc-i.lg2. do 

su twnb~! MG ~trovo, sin emb~rgo, p~ns~r en lo que comp: r--

t . t .... -,u~n~!. un t0Ltro simi::.,lo, }"'.l_~r0 no simplistc~; crítico, ir Cr:10 E: ... ..... J: _ 

p:;rc no inhunc.no; un tor~ tro sin lir:ü ~:·.cionos que r:v ~ncc- conc 
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un r í o d ,~ los J~nclc s , i mpon i ,_n do 2us !"ITOp i ,)s lí mit es ". ( 106 ) 

Se PI -~un t ~ Wo i as mr n (107), cuy ~ op ini 6n p cr ten ~ce 

r im cnto o soci n l li s , polí t ic os y ci unt í f ic os , c omo scluci cncs 

dJ 11. s f'..lv ,:ció n d ul h ombr e , quL ~st ;t ,..,.un ::r . c i ón s o i1c. r Lfu -

g i Pdo e n e l da scub r i mi 0nt o de l n vor, .d de ntr o d~ ell a mis -

m,:. ? ¿ Espcr ·m sus mie mbr os qtu:: pu 0d r1. l or:;r n r :)c un:: fr u te r -

nid r1d g l o bc: l cu r·nd o l r~ Hu.rn2.ni cl~·d of r uzc ct s o l u c i one s d ..J co e x is 

t Jncü , que r 0 con oz c é.n que l ". r..; int C!ri or idc.u ,rn ps í quic 2. y cmo -

ci cm r l tod os lo s hom br ~ s son t.r .:.1 bi é n i gun l 0 s? '' V/e i ssm ,:-.n -

c onsic10 rn ,:::.1 dr ; .nr. t u r g o c omo éiL n: . tur c..l c z ;:--, r \,) b0 ld u r:.n te l os 

c onv c ncio n ·tli s mos d ul ::iu nd o y op in:.: qu e ne 3 posib l e i mr~r-i n n r 

fundirán c on l o me j or d 0l t ur .tr o mod . r no y de l cl~sico e n un~ 

s o l r: y ::.r món ic " forr"l' . d •"; nr t c. n . (108 ) . 

' ú' 1 ·t . t ·nc (~ · l ,.., bc,ur-cto ·· 7 ,.,.,, ,nd o S,! 0 s ··t< ll ,'.Ci endo " u -cor ,: s , ,..! - . _ _ u " .e> • • , c.:~. ,: ,1.,L _ '"' 

d i c i ó n :_, n '-! u e v i \' 1 · , 

1 r 1 mundo n " · 1·1. í n tin n concli c i én hu.rnr:nn - r.l men o s di CU f e- e t . . . . _ t 
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tu nl". (110) B1Gch t s e m:.n ifit: ist n une¡-;ü c;o d u irr e:.ci onr. li smos 

d o todo g ón L-ro Y su np oy n firr.1 0mcn t u un un'1 prern i s ,1 r ..:. cion o.­

li st c:~ : e l mundo J:'UJdt.! c r:mbi r-: r puuo t o que Gs t rí. un constrmt c 

tr ~nsfor r.1=!.ció nj el homb r e t , .. 1:ibiJ n pu\_;(.1·_} c r,mbi n r puesto qu e; 

~!s tr r.nsfori •:·-1blt: en r <J l .: ción con su mundo . P~:r::::. él y e l 

rrob l cI'm es e~.:.: l ibc rt r,d .Y n 0 clu r.1u t :-tfísic ~: . . Si '.rn.y posibi l~ 

d nd de c nmt io todo d\; 1,e rnir r:'.Je cL.:nt í fiC i•munto , y e l mc~rxi s 

mo ~s l n so l uc i ón . Debe , pu a s 1 p r ~c tic a r sc un te a tro c onso -

cue nt e c on cs t -:-, s _prumis s s . 11Br e cht no _prct en uc s t: r r i.- nov A­

dor d o l r: for 1:ic> .. en ul t (~:-:tr o y si no r e:nov r .. do r de l t t1<'..tr o y de: 

l n. función cl .. Jl t cstro 11 (111). "Le. nlJ LV['.. d.r · ,mf.t ic ~ .. debe te -

( 112). 

Dur nnt a v u int a ~íl os , dc8 tle 1918 , 1~ primer ~ post ­

p.:uu:i:r r·. , Brc cht e;x1}r.::rirn t:n tó y !:':firnó su ustilo y f 0rmc. ~ !l f . 

buc c ::.:.do en todos 1-)s t o:1. tro:-· dl)l mundo - d e nhí su mú.l ti_p l G 

su r '-' v olució n e st-5 tic n . lü.: sui: ti dé'.. en poc , s pr~l:-1 br ~s : rnost r "' r 

yo y :no p ur n i ti r r .. l osr..o ct ; dor qu e se emoc i ,)rn3 c on lo que 

ti ,,nc do c:1ot ivo í) l t e,. ~r o , sin o pon ;.; r l o en d i sposi ci6 n d.c 

d b to ~ o d • 1·uzg •1· ,'11 3 ) No l o i nt ur tsc do cor:lpr s::n · (,;r y , s o r o v.. 9 
1~ " º. · . 

r:ios tn:r, )'l'Ll.us snbc , n. pcs1 r rL t odo , y ,-._1..m h r:.ci Gndo i nt .msc. 

pol í tic· , (lU'" 01 o sc 8nr~r io no C; s t o. bL:d.i llo de p l 2 zue l t- ; le 
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círculo de ti zn c c.::.ucasi ano 11
, qu e cuc edc rJn un C6.uc :: so de f ::- n ­

t c s Í é.' .. , e l t C!LJ.'."': os que: l n pro p i od:~cl sólo p u Gclci fund ·1rs e on e l 

tr ~ b;-;. jo . 11 v c c os su c rític r-· es muy suti l : e n "Gr·.l ileo Go.li -

1 8 i i ; no [ .. te cr:. l :,. I g l u s ü : n i r. l e.. I ncrt,1 .. isi c i ón - co s 2. f:' c i l 

Y (lU C otro .:-:u t e r f.lC!nos s ::ign z qu(_; 61 h~rí c. - si n o qu e 'il t· s 

muestr a " fronte L, Gnlil uo . O contr c~ . Eppur s i muo v e . "L8 s s i 

tun ci onos - dice ol prop io Br e c n t - d chu n proscnt . rse como 

sinpl c s f c nóc1uno s n . ( 115) 

El t (;rtt r o d e; Broc ht as f und ~ mcnt: 1l fik:nte: di·_-·lJcti -

c o . L ~ ~cnur~c i ón da po st~u crrR c oncnz6 1~. i n troducción do l 

pun t o du vist ~ d i ~l 6 c ti co, quu c omcnz6 :: n c tu~r ~l n c c p t c rsc 

di r,léct ic r~s , t odo 1:-t :1:.nt•.n ic, r s u dcrrumb '"'.bn. . 11 S0 tro. t e. b2 ele 

prob e1.r l r:. sonsr t cz de lo r uc:.l" (11 6 ) . " l'v'Ir:.d.ro C,Jr c. ,i e " es un 

se viven . No cmp l cn , . l' t· 1 . d . , a1~ 0c 1 c c. v c r bn, sino e &cc i on y s i-

tua ción . ~l di i l o~o pc lític o c ~si no 0xis tc un su tu 2tro po ­

lític o; p~ro r usp ~t : l os mGdios propics dG l ~rte y ap lic ~ con 

s oguri cil.o.dcl l 0ncu n jL' scgú..n l : .. s nl..;cusicl'.. :dL}S . Y:"'. se sate que -

muc f1~.s de st:.s obr ,, s ti e:n-.ln e l tint · .. , de un juicio - t c~nto en 

,; l sent i do judici u l co mo en (;l l ó p ic o- y 0mpl G~: on c ll:: s l os 

e: s tilos v0rh :.l ,.-,s -"pro _ni r dos~ po l émic o y d id(ctico , i r-:u c l 

que 21 est il o belicoso cur:ndo pr us ,ntL: h ombr ,.!S tJn. l u ch:::. . A 
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v ec2s , c i ort ,.._s i.W suJ f r :_s,~s ti(.;n. :m vc l or d1..: cons i gn8. , pero 

u s esto lo que q u i e ro • .1. 
JU S L,f'.mcnt\.., . 

Yn en 1 93 2 com0nzó en :Jcr lín, con Bruc !1.t pr<)Cis::-, -

monte, el t -.n.tro 11 :-irnn.do dv r,r-:i t - or op, i nici: .do con ·~ruros 

pr oltJ:.· .ri oE- , q_u-- , con usc· ·.sr cv0luc: ión p\..,ro con multi 1,,li -

c i d:0 d de n ornbn~s , c onst ituy G un!': nucv:;. f'."1rmn de espectáculo 

t 0 ~t r c l. El fondo temrtico es e l mismo: 1 ~ luch n soci2 l~ sus 

d~nomin a cion u s , pn.r ticul 2 r os: políti co , soci ~l, du c ombn t a , 

de ugit ,ción y. 1.rop ···g ~:nd ::. , d,: denunci:--"!., t .;;stimonio , d0cu 

r:1•..;nto, o tc . Aqu í y n.1 1~ sur p;un {"rupas i nastablcs cuyo ve.río 

heterogéneo int c r js incluye un ;-_ no JH.)quc6.n. dosis d e:: :~.f tn de 

notori ucL.d y no ¿;cnuino intGrS s soc i n.l . L,~ hi s torio. d e l os 

l ut íti mos grupos ele: luch n. soci :\.l cstr" d cr:in.si2do ll ern::. d-: a s ­

p e r e za s y dificu l t ~d2s p~r ~ qu 2 pucd~ n sob r uvivir s i n e l n ­

li c nto da uru d~cis i ón dtJ rí g i dG disci pli nn . No pu ede n c 0n -

t r-.rsu ontr,: 6s t os - y: c:_u0 no son tlu luch;:-:. , sino só lo de pro ­

P~Gcndn - l os c onf ~s i on2 lcs, ofici n l o s o c ~si oficin l cs , --

tent6cu l os d\.., un n is~o pul po . 

Ln c ~r ~cturí st ic ~ gonor s l d e ast ~ te a tro e s obvi n : 

to r.1r~ socio - político mnncj :.do con emer g í ~ o rud e:z2 ox.~rc si -

Vé:s; s u cs tútic n. os c ilrt t;ntrc Dr e cht y Art m· d, por r;1zoncs 

~:simi sr:io o bv ü~s . 1'-Tn s que.: r~c tor u s ne c G si t 2 s e r e s hum2.no s c:.c -

c.k d os filos - - , pu ,:!s c on e llos se pu 0cic h :·:c er y dec ir mu 

chn s co s~s, no e s ta ~ tro lit ur Rri o , p ~ro t2mpoco untilit e -



-150-

rnrio, y su finn.lid··.d es ln mismn que su principio: lucha y 

ngi tnción socinl pnrn carabinr ordc;n y sistumn., Como es nfl tu­

rr:.l, lr~s actuccioncs do este tGstro tit:ne qt~ü contar con le:. 

tolornncia de ose orden y sist0m&; lo cu&l no 8S yn cuestión 

estét1.·c:• ... , s1··..,o r;¡ 1 m1·,,..,·st t· . Li. ,: , tu. .u l r ':1 l V é-1 o 

Do estG tentro, después del de Brecht de su prime­

ra ópocn Y d\] su famoso Berliner Ensemhlo, son dos 12.s m8.­

nifostncioncs m(s importnntos: nortenmcricnn~ una, mexic~nG 

le-:. otra. (117) 

El llnmado te:e,tro rndical en EE .. UU. do Nortcr:mé 

rica, quo lo deserrollnn v~~r ios grupos con notoria pt:ro sin 

1~ mis~Q ostridenci8, es, sin dud~, un tuntro de posiciones 

d'3finifü·s, cons\.:cuc.ncia dol mGdio y sus circunstflncins: la •­

violunci!:;. di...? ln guurr:-::: do Vietnam exci tn. le~ violencia de sus 

críticos; ol problemr~ rr-·.cic:.l y lr:. luchrl por los d:.·_;rochos ci­

v ilc s, estimul~ nsiniorno ln const:-,.ncic¡ do sus nt~·~qv.os; dos -

de ul punto d0 vistr:. mcrra:rnnto tcn.trr:.l implic:::i un<: crítica y 

que 6stu siEnific~ como espejo del sistema y por l~s de os -

No se dnn igu~~lcs circunstnnci::- .. s Gn 

c,tros pr-...ísus, 2.unquG hr~yn ciortr. similitud entrs ellos; son 

los EE. FU. de- los que c.tr::.en hn.cin sí le más 

furibund2-. diP..tribn por rGprusGntr..:r uno a..:: los hitos clel pro-

Cl!SO histórico ncti.::.r:.l y ::parect.:r s1ompre como 
. , 

ne.c1.0n quG 

buscn su bicJn..:st,=-,.r v felicidr~d en métod<."'S ne;rGsi vos, ye soan ... 
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d e v i o l enci :· bSlic ~ o d0 p r 8s i ón e c on ómi ca . En es t a s con d i­

c i ofü ; s , u n t...:·· tr o i tn1c,l r1ent·- f'..p,rcs i vo P''L;C0 unn l ó:•ica ccn ­

s0 c u en c i c. . Lo cu\,; e n tL.H.1po él.u I hscn se, r e: pru3cn t ,!.b;1 pc.r r. 

,.:d.v ~rti r , y lo -Luc T";r-ccht r.1.u cs tr ,1 pf: r ": i ndu cir, :1quí s e c on­

vi L-rt a on i mic~ncs y ~c ti tuQc s c ~rg~d~s d~ vit u per i o , rep r c~ 

s ión , fu s ti i:~- mi ...:nto y c :·•nsu r 1."'. , r.cusn. cié,n y , si G S n •:: c •:sa ri o , 

se ll l\'::n o.l i nm).l t o . El t i:.:nt ro Gn c: ll cs y _pt:lr qt-cs e s o tr 2 , 

t. '.'",r.:1bi~n lÓ {"ic :·. , c on[-;~cuc.:nc i n dr: l con t ex t o ge n e r a l . Y r'. se r es 

iTUFl[_nos , y: . ou úu c os - c or.10 e l 11Br cc.1..d c.nd pup pe t 11 - c.: s tc;; t e: e: 

t ro viv e.. , p or l o c omún , d t.; l o que. sus r!lit.:mbr os f"C:n~.n (;n o -

tr , s ·,c tivi d'.0 d..:;s, ::unqne tnm bi ~n r ec i !:.c.m dom~ tiv c s d._; [~ l gv. -

n ~ s (.so ci n ci on0s . 

polí ti c o c or: ·t_;:-,·_ 1 :. u s cr 1..,ctu rr: so c i:-ü y e l cont,;nido cst.2t ic 0 

t r o y triu. nf'", c or:o p0 lític n , 0 p2r rr1f'..n uc 'J e n l u c t1::--. c ons t~nt..., 

que s i~nific n r i~. triunf ~r como t e~ tro y fr f'..CQs 2r c omo pn lí-

so o i ard~ n t~ l cn 
' -

t os h nbrí ~n s ido uxc e l unt~ s d r :~& tur g os . No nbstni1t0.co -

r t ~.li J.c1d. , intc ncié n :'u ri -
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planto:1r los problc.HT!C..S hUCTnnos en cndn estromocimicnto de ln 

soci8dnd. 

El tG3tro cnp 1.)sino., cL.:; Cr:.lifornic., _puro formé' .. do por 

yl;xicr,nos per-t_c.ncciantcs a li.."":l_S llnmndr~s 11minorin.s mr:.r~,.inr.dns" 

e 8 t 8. entre gctd o r.~ 1 as 1 u c .hn s de r 0 in v ind i c r·~ e i ó n. Ho. y o n 1 [: -

zona sur nortenmericnna 
, 

mr:s du cinco millcmos dr.: irnigro.n -

tes docl8rndos cl~ndustinos. Las cifr8s son de ~il novecien­

tos se sen te .• 

Este tc8tro, ll~mudo tnmbi6n Teatro Chicano, bi -

lingüc ( al ser bilingüu el publico puedo prcsont,-.rso al 

gringo . l' hablnndo in¿:; es y al chicr-mo espr~ñol mntizado con 

vocn.blos vornn.culHrGs, le que pcrmi to unri. bu0nc.. rcpr02cn­

t..-ición <.el 0nfrentri1:1iunto psicolóGico y cultural), que :1a bÍ8. 

11..-~cido con lr~ sól~ intensión d0 ln lucha y la denuncie, y 

que, por t2.nto, su ~;stúticr~ no Gr2 P.JLs oxigent0 q1.,•: sus pro­

pias nucJsidnd~s csccnográficns -pues un simple tablado y 

cnrtelcs colgsdos nl p~cho d~ los actores en los qua se in­

dicaba quienes ornn, constituía todn su otilaría; que su con 

tenido tuxtual 1 litornriamonto considorndo, er2 inneccsnrio? 

h2. ido intrcduciendo 9 en su evoluci6n, un mayor r.li0ntc y 

contenido: idunlcs d0 rnzn, idGntidnd cultural como pueblo, 

su Gnti~e,: cul turn y Sl":. fu tu.ro (no como colonia som8tida 9 si­

no como pueblo indepenQiento), n los qLe 20 aftadJ el cante -

nido 1nítico ancestral, lo cual, gr2vitnndo desde lajos,qyu­

dn n su cohesión. Tcc..tro político csc8ncü1.lmcmte, contiGne 
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t a mbi..5n c l <.Jmcnto::::i d ,: r ev ol ución e:stót i cr1 ; os popul -:i-r por 

es3nc i ~ y pr asunc i n , y ti~n~ l :· virtud dL no crear qu~ l o 

( •'íU L- 1 triunf o ··.l cl í o. s i g1· i t:n-t<.J , p\;ro sitJntC; 8 fondo su rrü -

s ión primr ri.'.:,: l o. unü t2.d ospj_rj_tw·l , b 2 f:ll' d\: c,.,,,"l l'uit, r fu tu -

ro . (11 8) . 

VII . - CONFHON1.i:'A CI!Jl'f l•'Il'JAL 

Po c --: s r12 l o. br,·s son ua l1l.) Cí)snrir .s pr. r u t ormin é r , r r.; ­

vis:-1:1do r:!1orr ~ s i 1 , :.:; ill ,.J,!S d,; Ort u.:•·:: soh.rt; l ;· r3 n r t.:is - y :; l 

ton.tro 1):ut::.cu l :- rmcnt(; - st: r,¡,li c ,·m ,:_:: n todas cll :~s, o son 

;1.pli e:c.hl os en r,r•rt0r] o cc,n n,ius t ss y r-·tdt~pt r cion..rn de unas y 

otr ".S . 3c.' Cl.(.;ducc ele es t o qu.; no us pos i bl e u n:: s u perpos ició n 

cte c a lc o , po r que 1~ r osici6n d0 Orto~a - hny ~u c 

d cst t'.cr,rlo _pu..:,s int ,:res (. - só lo cis toóricn. i..,n t :·:nt o corr·. JS -

ro nda ol observ~dor ost~tico , y l o ~u a a l pcns ndo r d edu c e c2 

r:10 vrS_lido p- n. 1,n c.r t 1.: y un tier:1po dot,ffr: ünr~dos pu c.:dt:: c2m -

bir~r ~ y , eLi ctiv :tmcnto c, ~r.1bi n , n l r:iov un~c l ·is J:Grtl,;s 2.l com­

r/s de 1 s c orricm.tt.,;s cu.l tur a l cs . 'i'r:l sucedo cc•n l:1 1-iintu r, , , 

1~ lit or ~turn , l a oisic~ ¡ y a l t ~~t ro . P0ro tod ~s ti uncn un 

nJcleo 0sen ci~ l innlt l,)r: ,bl a: sonidos 9 mnsas y co l or~s , h o -

c ho o y Sti:i--. ,s hw:wnos í..!n pugna o en simp l o n ctiv i d t,d. . 1 3.s 

f orr;-ir.,s a. 0 u s ~r, cse: ncü tli d ;:cl son l o que c2.mbü .. . (11 9) 

i·Lmos &iüic :·do en nucstrr-- ' r c .. 1 isión d el t eo.t ro y su 

p r obl cmitic ri los pr inci p ios EJ.o:)todu ló g ic oo ort cgu i ':nos r:nun -

ci Gd os en o l ep í ~r ~fu III dtJ os t d Cnp ít~lo : e l ob j 0to -
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troy sus circunstancios, y ol teatro y sus diversos mamen -

tos históricos; lo que nos h~ f· cili tL·d.o lr~ p8rSpC!ctivr r~ -

d•.;cund2 un c;i::-_;~~ C'..so. AceptP.do el vf:~lor al-' lr:~ teorín d~ la 

r:wtñforn, y r-: simismo lr. snlic1•.Jz d: .. : le. ich:,~ 

DGtf:forri poé:ticr. sin doscubrirüonto el~ idcntid.':dc~r.; GfGcti 

vr:s 1
:, tendremos que nceptnr , según lo rogistr'do sobro lr:is 

C('":rrtorísticr.s del teatro ... lct,·al u • ci e ..,(- 'J q o, excepto un2 ciGrta 

proporción dul t entro del 2.bsurdo, el r·csto de Jl enca,io. p·J!: 

fLct~nente en casi tod~1s lGs normGs -o cnrRctcrísticas- ex -

puostss por Ortoea. (120) 

Pe:ro intorcs-:-t n.ún volvGr por un 0omcnto nl OrtcgE... 

d0 lrt Dcshw:i.c.niznción dul nrtl.;; nEn Qrte es nuln tod~ rc_pe -

tición". .Apr.i.rc:ccn estilos 011 le .. historio. dG lr~s nrt0s en 

g~ndrando an cnda gánaro. Pero se &gotan 9 

como h2 suc·jdido con (;l t,.r.tro romt=fntico- nntur2.list2 (121) 

Y Ortt.!gn. juz~n vonturosf..: f4p'."1rición de unP.. nuovc scnsibilidr.:d 

capaz de descubrir nuevos Jn- ciniüntos ost6ticos. "Si s0 nna-

liza el nu,.;vo estilo -dice- se h[',,.llo.n en ól ciGrt::1.s tGndcn -

e ins sumr:nente cont.JX[~s entre sí. Tioncle l.Q. f n ln dashum& 

nizaci6n del arto; 20., ovitnr lrs formas viv2s; 3n, n hn 

ccr -que 12- obrr-~ d0 arto no sea sino obra de o.rtl~; 4.0. , n con-

como juego, y 
, 

mns; 5n, n una esencial 

ironÍP..; 6!l, u eludir todo.. fnls0du.d, y') por t.:·~nto, n uno.. es 

crupulosn ro:--,liznci6n. En fin, 70. , ol ~rt,.:, según los ar 

ti s t r, s j ó v o ne s , G s unn e os c. sin trn sen nd e ne in alguna • ( 12 2 ) • 
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A 1 ,-. v1)_el tr• d e ::..l guílo s nEos , los puntos 1.0., 2ª Y 

7n. , hnn s id o to t ·• l.muntl; sGr,:n ,':dos d 0 lé".!. l i st:' ., y e l d (.; "nho ­

rn II l o hum nni z p du nue v o , - un ol tu u tro a l menos , - m0 zcl[ : con 

todo l r:s forr.11::-s viv r- s , y le) c onc1.;Q . ...: una trtJ mend r trLSCt:nd..:;n ­

c i n so c ir~l. 

Lo sont i ment ~l en el nrtu - npliquémos l o a l t u8.t ro ­

~s un cont agio qu u no es du o r den cspir itu nl, sino mecá n i co, 

Y debe proscrib ir se; e l s ujeto , en este c fso , no goza de l 

: rt L, , s i no d ,; sí ü isrno , yn (lU(.; e l p l Lcer es tético d e bo s8r 

p c rspicc .z , in tclir;Gnte y motiv, :do . Es , pue s, n0cos r:r io e l 

distunci ,~1iont o d u Br c cht , que Ortega t~mbiSn d e f i cn d e . (123 ) 

(""t , 1 • 

u l n.n.y, untr0 J3r echt y Ort,,c; n , un:-: d iscr epa n c i a 

not a bl e 
' q_ue yL hemos :.·.not ndo opor tun nmcnto : r ... l C) scc:pismo d0 

óstu so opone 1 ::. inm ers ión en l r~ r c:i lid :'.d d e aquél; '11 trc:.s 

L :.do c10l c c~mpo r .,cll ~:l c Etmpo sentiment :' l d e l segundo , se opo ­

ne; 1 :-. 1)0rn,-,rn..,nci ~: en l o. r cn.li d~:d de:l pr i r.ior o . No obst r..n t e , 

l n té cnic n brechti nnn us d e tr nnspur0n c ins de r enli dades 

a unque un~ r ~~li d~d trnnsp nrunt~ a otrc:. r cn li d3d , Orteg ~ ni~ 

ca qul; e l t 0a t r o d ~ba t ona r c ~r 6c ter document ~l, mie ntr a s 

(1UO Brc ch t impone ul II fcnór :ieno 11 , que no deja d e ser , e n p;rc.n 

pe.rtc , i.:;l de l n nt or ior te f: tro r-ür' l ist a ( I bsen , St rind bcrg ) • 

~o obst ante , Or tugn y Bre c h t u stfn da a cu erdo sobr o el p ro -

bl u:.i2 de l púb lico: ambos l o dl!se c.n inforr .1ndo , limpio du res ~ 

L>i o s scnti: r1t)nt r'-lcs, inte l ip,unte: , c· '.f}élZ de l puro p l a cer es té ­

tico n cntrl . T·t:. r cusc (1 24) , crc E:: 1..m e l roc:or d c mos t rr-,tivo 



-15 6-

dL.:l teat r o d l.: Br .Jcht - cnfi l ·-d o .'1.;_ci :'. los .Jfactos scci'Üe:s 

r-<•:v· .rdi st,· s y b .. t · 1 J. 1 . , U<, 11L·~S , ~:.n flOpl •· í' ,)S 

En cw.mto 2. l n.s n.cti tudess pr olif 0r, , ción cL objc -

t os , movirni0ntos , s ult os de d nnzn rin as y ot r ~s cnrc ct orísti ­

C 'l s d.: r~l gunr· s p i u Z "• s d e l t Ga tro d. ul :1 bsu r do , su ir oní r'., su 

cr.s i i mprovis r-.ción~ bf'.stri recordnd el Elo ,_,..,..io du l Murciél o.~o 

p~ro v e r h nstP donde l os p l nnt cnm icntos d o Or t cgn se cura -

1 l en e n cst•_ t e:'..t r o . (1 25) 

Por ~ltimo , hemos visto quo l os t cn tr os rnd ic n l y 

c~1 ic ::,.no, p (: SG n sus [; veces rud~,s form~s ex t e rnr..s, y e xc ep ­

to l; l sentido de human i cL,,d i nnúgo.blc , cstfn clc:ntro d e l os 

f1!1bi tos d •J l a s i d2n s de Ortega. sobr,: , ,:::1 ta n tro . 



COHCLUSIO NE S 

1. - Pesa :, h n bor tr e.t r,do repeti él.nmcntc los t em~s es tétic os -

entr o e llos e l d ul t u::L tro - Ort er:n y Gn ss c t nunc C'. ord •Jnó 

sus i d,~.:1s n. J1[!ncra do sist ci1:1n5 c on sc cu~ntc c on su p osi -

c i 6n p cr spec tivist ~ y su m~t odo d o l a d i a l ~ctic a d e 

l e~ r 2 zón v i V F'. , g_u c pu r mi ten l L c.pc rtur o. a t odn nu ~v 2. e x ­

p c ri un c i a y su situ rc ió n en e l cont ex to h i st6rico . Esto 

hizo po sibl e su i ntu ición de nuc h c:.s d~ l c. s apo1 

del t ea tro n ctu n l . 

2 . - Ln t -Jorí ~.1. or t 0e;ui nnn. dE: l n mc t rifo r c~ pa r l..!CE: se r e l h il o -

cc,nclucto r p r..r 8. v urtobr· ::. r s u s id c ·:.s e stétic 2 s gcnercües 

y, ro r t ~nto , su 2 p l i cGci6n a l t untro . 

3 . - Le.. 1.1ct6f or~ y los su. di.os p8.r c cen t .;n e r un<'- estr.J c l1r. co -

rr e spondd nci r ~n cu ~nto a pro c ud imi onto , e la bo r ·.c i6n y r e 

sult ~do; 2nbo s se cncu~ntrnn ~n l ns 8st r ucturns de 12 

4 . - Le-. con stru cció n d-: l n p i e zn drr.m.:5. tic 2.. es un _proce d i mi e n ­

to 1:1etP~iórico c-lob ,, l e;n 01 q_ue l f'.. s r r2~tli dnci.0s s e su.r :.~ r -

ponen, tr: ·~n sp8. r•J c en y t oua n ,:sp L.;ct os s i mbó lic o s bnjo los 

c u 2.les l a i d<..)nti cü·,d s.J mnnt icn c . Lr. :.:etnforn univ r-; rs8. l 

cor po riz a da os e l jUC EO d~ l ~ctor y e l pcrson 2 j ~ , qu2 

s~ ~ i cg~n ~u t unnan t e r ~ro s0 i dent if i c a n . 
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5 .- El a rt e , en gcnura l~ y d0 diversos modos , e s una cctiv i ­

d r:d c sc npist r . . En Gl r.rtc dr:.iJ'Í tico hny una r ¿bc ldí ú i n~ 

tintivn contr Et e l princi pio d e r cali cl,'.d, q_uc su cumple 

inclus o en ~1 t ant ro r ~nli stn . 

6 . - El t 02 tro ~ctu 2l, r roducto d G met áfo r ~s y suoños , o ds -

r ealid ades hostiles y antagén ic ~:s , puede incluicrse, -­

e xcepto l a r ~st ricción de c~rát cr circunst e nci a l a a lgu ­

nr·s do sus ohr8.s , ~n l n. t co rí2.. genern. l ri.ue hemos cs tudi :;. 

do . 

- oOo-
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NOTAS 

1.- No es este el lugar adecuado para establecer una disousión­

al respecto; pero tan to en l os "Los fracasado.s" como en ''El 

-11.ombre y sus fantasmas" y "El devorador de S~):1. 11
, el in -

flujo directo parece patente ; e incluso adopta y acep t a , en 

1 924 , l a teoría o i nsinuación expuesta por G, r.íarafion ( "LA­

T':DAD ClU'ricA ·,,, Madrid , 1918 ) , de la i ntensexualidnd de Don­

J"uan. En el tiem.no JLS un sueño 11
, evidente construcción a bª­

se de la re l atividad y recurr encia del tiempo y de l as pre­

nocion es , también se sinti6 atra ído por es to s temas enton -

ces incipi ent es en la literatu r a dramática . Nada de esto i!l! 

plica que Lenonnand no haya sido un estimable dr amat urgo . -

J·osé María Mormer Sans en sus obras "EL TEATHO DBL SIGLO X:X:·1 

Y "Pi lW.ifDELLO Y SU TEATRO", enfoca brillantemente estos fe­

nómenos . (Ed . Losada . Buenos Aires, 1947). Capts , X -~ XI. 

2, - "EL 1'EATR.O MODERNO. Conferencias de Arrás de 1957" Ii,'udeba, ­

Buenos Aires . 1967. Nina Gu~f'inke l, ponente sobre "La :i.iolí­

tic a teatral rusa y el r ealis mo ", es quien recuerda esta -

frase de Os trovski . Pág . 204. 

3. - .1Ubert Camus, o la honradez desesperada , como lo define 

Charles Moel l er ( "LITEHA.TURA DEL SI GLO XX Y CRISTI.ANISMO")­

Credos, Madrid, 1960 - también consideró el teatro como e -

fectivo medi o de propagación y muchas de sus ide as-madre 

las ha expuesto en sus piezas. No obstante, son las que no­

tienen intención política - y como tal pasajer~ para l os e­

fectos históricos de la l itera t ura dramática - las piezas -
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suyas que han permanecidoº 

4.- "LAS ESTETICAS DE VALLE INCL.AN", por Guillenno Díaz Plaja.­

Ed. Credos, Madrid, 1965. P. 151. 

5.- Crea JuaJ.1 .Antonio Gaya Nuño - 0 m, ARTE EN SU INTD.UDAD" En­

sayistas Hispánicos .A.guilar, Madrid, 1957 - que, por ejem -

plo, el "bodegón" es un género eterno. Pág. 191. 

6.- Haym.ond Cogniat, "LES DECORATEURS DU THEATRE", Librairie -

Théatrale, París, 1957. Se percibe en este trabajo, tan.to­

en el texto como en la recopilación de grabados y fotogra -

fías, no sólo el nivel a que ha llegado la estética escéni­

ca, sino también la preocupación por resolver problemas 

plásticos que jamás se habían encarado. Cierto que los me 

dios técnicos de maquinaria y luces ofrecen al artista pláª­

tico innúmeras posibilidades en el teatro, pero desde el -

punto de vista pictórico ha logrado un ri~no nuevo y origi­

nal durante esta mitad del siglo. 

7.- Cuestión colateral. El eterno problema entre texto y monta­

je, o, por usar las palabras de Ortega, entre literatura y­

espectáculo ha llegado rápidamente a un punto conflictivo.­

El autor imagina un nambiente" para su obra; pero el direc­

tor es el primero en imponer "su interpretaciónº de ese am­

biente, empujándose por ambos lados la evolución del teatro 0 

Es cuestión de esperar para ver quién tenga razón a la lar­

ga. Este es uno de los aspectos de la llamada crisis del -

teatro. 

8.- Para Ortega y Gasset casi todas las artes occidentales eran 
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pura ruina en 1946: las instituciones políticas, el teatro, 

los cuadros de Picasso, la música de Stranwinsky de esos a­

ños, la economía, etc. (Idea del teatro, pág. 30). 

9 .- "EL 'í'EATRO EN LA ACTU.ALID.AD". Siefried Melchinger. Ed. Gala -
tea, Buenos Aires, 1958. pág. 60. 

10. - Je rzy Grotowaki. '"l'EATRO LABORATORIO n Ed • Siglo XX, Barcel.Q. 

na, 1970. Dice, en efecto,: "Tampoco queremos que el espec­

tador vaya al teatro para distraerse después de un trabajo­

agotador. Exigimos que el espectador lleve consigo una au -

tón·Gica necesidad espiritual, y que desee verdaderamente P.2. 

nerse en contacto consigo mismo a través de la representa 

ci6n. Necesitamos un espectador que no se quede en un ele -

mental estadio de integración síquica., en una pequeña esta­

bilización espiritual, que ne permanezca al grupo de los -

que saben lo que es bueno y lo que es malo y que no dudan -

nunca. Tampoco el Greco, Thomas Mann o Dostoyewshi se diri­

gen a él, sino a quien vive el proceso infinito de su pro -

pia creación, cuya inquietud no es vagamente general, sino­

que está dirigida hacia la búsqueda de la verdad sobre sí -

raismo y sobre su misión en la existencia". Págs. 59 - 60. 

11.- "~'AUSTOº. Prólogo en el teatro: "Pero, ante todo, haced que 

pasen muchas cosas. Viene a mirar la gente, y lo que más d~ 

sea es ver 11
• 

12,- Platón. 11DI.ALOGOS11
, Fedro.: "La vista es lo que más estimu­

la nuestra imaginaci6n, ·pues es el más agudizado de nues -
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tros sentidos, si bien no puede distinguir la sabiduría". -

Es indiscutible el mutuo refuerzo que se dan la vista y el­

oído, que en el teatro están tensos y activos. 

13.- Georg Lukács. "ESTETICA". Ed. Crijalbo. Barcelona, 1966. 

Vol, 2 pág. 303. 

14.- I11riedrich Durrenmatt. "PROBLEMAS TEATRALES11
• Ed, Sur. Bue -

nos Aires, 1961. pág. 17. 

15.- Henri Gou.hier. "LA OBHA. TEATRAL". Eudeba. Buenos Aires, 

1961. 

16.- Juan David García Bacca. "POETICA" de Aristóteles. l~dicio -

nes de la Universidad Aut6noma de México. 1945. p. XXXVI. 

17.- Louis Jouvet. "LE COfülEDIEN DESINCARNE", Flam.marion, París,-

1956. En unos extraordinarios papeles inéditos que Louis -

Jouvet dejó, y que el edito Flammarion recogió bajo el nom­

bre nLe comédien désincarné", coincide ampliamente con mu -

chas de las ideas de Ortega y habla del escenario como el -

reino de las metamorfosis, como un fugaz reflejo del paraí­

so perdido, y el hombre espectador se convierte en objeto -

de su propia meditación metafísica, 

13.- Se refiere a la obra "NUESTBO PUEBLO" en la cual el escena­

rio, vacío prácticamente, cambia el ambiente en el ·tiempo y 

el espacio, sólo por la especial disposición de los simples 

enaeres que se tienen a mano, pero sobre todo por la fuerza 

evocadora e imag:inativa del diálogo, Algo similar ha hecho-



- 163 -

Augusto Defresne en uLA ISLA DESIEHTA11 , extraordinaria mue.§. 

tra de las posibilidades de utilización imaginativa del ma­

terial común de la escena, al mismo tiempo de la capacidad­

del teatro para revelar las profundas áreas de sedimenta -

ción del espíritu. 

Por su parte, Dilthey dice que 11Los personajes obtienen pri 

mero vida independiente en el poeta en virtud de rma propi~ 

dad, aún oscura de la vida anímica, que podemos observar en 

el sueño. Luego obtiene una segunda existencia en la fanta-
., 

sia del espectador. Esta forma rm carácter, con un nexo de-

procesos que en sí no podría subsistir, cuando subraya los­

rasgos esenciales desde puntos enérgicamente acentuados por 

el interés sentimental y es~uma los demás en la penumbra. A 
, 

si se produce la apariencia poética de toda una realidadn.-

(~oética Pág. 197). 

19.- Jean Duvignaud. "EL ACTOH." Ed. Taurus. Ensayistas de Hoy. -

Madrid, 1966. 

20. - Ramón J?érez de Ayala. "LAS MASCARAS". 4a. ed. Espasa-Calpe. 

Buenos Aires, 1940. Pág. 162, dice: "Precisamente, ese mal­

llamado inventar y falsificar es lo que, en términos de ar­

te, se denomina crear. La creación artística no se concibe­

q"t1e sea copia mecánica de la realidad exterior, ni la reali 

dad artística es tal realidad por doblarse meticulosamente­

ª imitar la realidad exterior. La realidad artística es una 

realidad "sui generis 11
• Las obras de arte son reales o no -

lo son, viven o no viven, en virtud de un don peregrino de-
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que está dotado el verdadero artista, el don de crear, que­

na porque se ajusten o aparten del modelo imitado. Para ju~ 

gar de la realidad de una obra no necesitamos cotejarla con 

el modelo, ni siquiera se nos ocurre de primera intención -

que haya podido te~er modelo. La realidad artística es una­

realidad superior, imaginativa, de la cual participamos con 

las facultades más altas del espíritu, sin exigir el paran­

gón con la realidad que haya podido servirle de modelo e 

inspiración; antes al contrario, rehuimos ese parangón, que 

anularía la emoción estética y concluiría con la obra de ar 

te, o la reduciría a un tedioso pasatiempo. Se figura Usted 

( , , 
aqui pone Perez de Ayala su finísima ironía) - que para go 

zar de la realidad artística del cuadro de Rafael, titulado 

íi]Jl desposorio de la Virgen", por ejemplo, necesitamos cono 

cer personalmente al Padre Eterno y a los santos y persona­

jes que aparecen en la pintura?º Puede usted creer que para 

juzgnr de la realidad artística de Velásquez nos sea impres 

cin~ible que vuelvan a la vida y se echen a pasear por el -

Museo del Prado, para nuestro particular beneficio, reyes,­

principes, princcsas 7 meninas, bufones, jayanes, y tanto 

hombre y mujer, de toda condición, como Velázquez pintó?. Y 

para juzgar de la realidad artística de la música. Qué tér­

mino de comparación buscaría usted?". 

21.- Esta expresión de Ortega, de 1946, y que anda en nebulosa -

en su mente desde 1910, cuando palabra y concepto de ªdes -

realización" comienzan a definírsele, la aplica también 

Gouhier en 1958. Gouhier toma muchas definiciones de la fi-
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losofía de Bergson, con la que está familiarizado, y la esencia 

de la de Gabriel Marcel, a la que parece totalmente adscrito. -

La coincidencia con las eXpresiones de Ortega es harto palmaria 

Dice Pira.ndello en "Uno, ninguno y cien mil" que ¡~~-~alidad 

§..S un engaño~. No puede esto tomarse en sentido absoluto. El ell 

ge.ño, si acaso, es de nuestros sentidos, nuestros juicios, nueg 

tras percepciones o nuestra voluntad; porque, de lo contrario,­

lo :inverso, - cada engaño es una realidad - resultaría cierto.­

La ficción no puede ser tomada como realidad sino de manera con 

vencional. La realidad artística, tantas veces y de tantas mane 

ras vapuleada, es una realidad que se sale de la lógica común -

sin faltar a la lógica propia. Es una realidad iinaginativa, co­

mo dice Pérez de Ayala. Es una realidad que se "desroaliza por­

neutralización recíproca para dar lugar a la imagen 11 • ],"n "Así -

es ~!l_• , CI il • •111 p• --u....~---...?&1.rs ºº narece , anterior a "Uno, ninguno y cien mi , .t:. 

randello - prescindiendo del contenido autobiográfico, o quizá­

por él, que pueda haber intervenido directamente en su proceso­

creador - plantea esta realidad-ficción, esta realidad-aparien­

cia, desde un ángulo no tan absoluto. No era entonces ncada reª 

lidad es un engafi.0 11
, sino la realidad que por permanecer oculta 

o vista de manera distinta por cada uno, perturba de tal modo -

que se hace desconocida, indescifrable, y queda sólo en aparien 

cia, distinta para cada uno que la ve. Este juego de realidad e 

irrealidad trasciende la propia creación literaria como tal y -

preocupa al creador frente a su criatura, la vitalidad de ésta, 

independiente ya del acto creador. Y es algo más que un juego -

literario. es el intento de explicarse la existencia de uno mig 
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mo. Sin este afán de explicación no tendría objeto la preocupa­

ci6n do la muerte. Obsesión en algunos casos. Charles Hoeller -

(loe. cit. Vol. I. pág. 55) dice al hablar de esta obsesi6n 0n­

Carn1J1s; nsi rehusa el principio mínimo de una esperanza trascen­

dente es porque estima más noble vivir sabiendo que el mundo es 

mortal il. Convicción que puede llevar a la desesperación. Pero -

en el sentido de comprender la realidad imaginativa de ~uien ha 

ya soñado al ser humano, y este intento de fusión o confusión -

del personaje real con el imaginario - esencia del arte dramáti 

co, Y en definitiva, del teatro - tiene su elocuente manifesta-
. ,, 

cion en Unamuno ("NIEBLAª), Pirandello ( "Así e_§.J_~i así os par~ 

ce" - ' iiJmrique IV", "§§is persona,i es en busca de autor"), Ganti•• 

llon (nMayai'), am1que es esta última haya algo más que un inten 

to de evasión de la realidad~ la ilusión como necesidad perma -

nente del espíritu humano, El 11nor ser Hamlet el hombre que fue 

Y que el espectador deje de ser el hombre real que esª, tal vez 

tenga su mejor expresión artística en Pirandello. l!in 11.§§is pe_!:­

§.J:>na,i_es en busca de autori 1 (1917), hay una especie de ósmosis -

pennanentc entre los personajes, los actores y el autor, todos­

entes de ficción sucesivamente unqs para otros, y todos entes -

de la realidad unos para otros. :Em "Enrique IV" ( 19 21), este ne 

xo está más fuertemente establecido entre el personaje históri­

co, la ficción que de él hace el caballero durante tm carnaval, 

la ficción forjada en historia por la locura, la ficción - re -

producción de la realidad - que aconseja el médico, y, por Últi 

mola ficción de los actores contra-haciendo las realidades hi.§. 

tóricas, pretéritas. Dónde están y cuáles son las realidades y-
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las ficciones, puesto que el tiempo se ha detenido para al­

GU.no, se finge su detenci6n por otros y pasa inexorablemen­

te para todos?. }fata no correspondencia del tiempo para ca­

da mente viva, por muy perturbada que esté alguna de ollas, 

es uno de los puntos de mayor interés y que establece un e­

je traslaticio de giro de la realidad a la ficción y de la­

ficción a la realidad. 

22.- Jeo.n-Paul Sartre. "LO IMAGINARIO". Ed. Iberoamericana. Bue­

nos Aires, 1948. pág. 298. 

23.- C-.E. Lessing. "LAOCOONTEn. Ed. Bl Ateneo. Buenos Aires, 

1946. pág. 56. 

24.- Kenneth Liacgowan. "LA ESCENA VIVIBNTEu. Eudeba. Buenos Ai -

res, 1968. 

25 • - Sanniel Selden. "LA ESCENA E1."'\f ACCION". Eude ba. Buenos .'\ire s, 

1960, pág. 110. 

26.- 1:Iori tz G~eiger. "ESTETICAn. Ed. Argos. Buenos Aires, 1946. -
, 

pag. 94 • 

. 27 .- P- ... 1.. 'i'oucharcl. ".APOLOGI.A. DEL TEATROª. CGFE. Buenos Aires, --

1961g pág. 10. 

28.- Uh. Daudouin. 11PSICOAlfALISIS D~L ARTE". Ed. Psiqué. Buenos­

Aires, 1955. pág. 225. 

29 • - F. Schille r. "C.ú.RTAS SOBRE LA EDUCACION ES'rETI CA DL'L HOivIBRE 11 

Espasa-Calpe. 1945. 
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30.- a. C. Collingwood. "LOS PH.INCIPIOS DEL ARTE". PCE. 1'.IÓxico-

1, 960 . pág. 80 . 

31 .- G. Bally . "EL JUEG O COiviO l{.lCP BESION Dlt: LI BEil'J:1.A.011
• P CE . Méxi 

32 . - A11.tonin Artaud . "EL 'fBATl10 Y SU DOBLEº Ed . Sudam eric :J.11.a. -

Bu enos Aires, 1964. pág . 50. 

33 • - Erich Ii'romm. "EL MIEDO /l LA LI B1!R'l'AD11 • Ed . Pa idÓs . Bueno s ­

.Ai res, 1958 . 

3"L - Dice Goeth e po r boca de ·~vilh e l m füei ster ( ;1vVI LiillLi.J I-IEifj 'r:L~R11 

la mis ión teatral de 'iVilhEüm lViei ste r ' Libro V. Cap . X) : í'E 

so..c mi steri osas y complicada s cri aturas de l a i:Taturaleza -

nuéve nr.rn en sus dramas ( so refiere a Shakespeare) :1,l modo -

de r e loj es cuya esfe r a y tapa fuer an de cri stal que mostr9.: 

sen cieeún su a l bcdrío el curso de l as horas, pudiéndose r~. 

conocer a l mismo tie mpo las ru. e:las y r es ort es que lo s mue­

ven 11. No pueden expresarse mejor l os r e cursos técnicos de­

Shakespeare y s u s ps icologías: pensamientos , actos Y su 

p r op ia g estación . 

3 r.:: ,, r·, d C J.- ~. üOr on raig .- "Di!: L ' AH'i DU 'l'HE/\.'f R.E il, Librairie Theatr.ª 

le . París , 1950 . pp . 99- 100 . 

36 .- hn este sentido, GoGthe ins inúa un camino p a r a el est udio ­

de un p erso na je . En e l capítul o VII del Libro VI UG ' !~_ mi 

_s_ión teatra l de v>/ilhel m l.fois t c:r ', éste ''Cogi ó la obrn, Y P~: 

so se a repa sar l a con el sólo objeto de ver s i clGscubr Í a a1 
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gún indicio moral del carácter de Hamlet con Dnterioridad­

a la muerte de su padre, y no tardó en creer haberlo encog 

trado". Etcétera. En el Capítulo XII del Libro IV de •~­

.?Jl.os de a12,:r;-endiza.i e de Wilhelm Meistor~ amplía estos deta­

lles. Y dice, entre otras cosas: "Una gra...vi acción asignada 

a un aJ.ma que no está a la altura de ella 11 • En realidad, -

todo el "ciclo" está salpicado de las opiniones a.o Goethe­

sobre Shakespeare, y especialmente sobre "HlllilLET", que tan 

to había estudiado. 

37 •- J • D0 Wilson. "EL VERD.lillERO SH.A.ImSPEARE". Eu.deba. Buenos Ai 

res, 1964. p. 83. 

3B.- E.J. Clemente, ensayista argentino admirador de Ortega, di 

ce, en efecto: "La estética de la razón vital no es visi -

ble en la bibliografía de Ortega como volumen independien­

te Y clasificable. El filósofo español poco se ha ocupado­

do darle cauce unitario a sus frecuentes meditaciones so -

bre la belleza; prefirió dejarlas sembradas a lo largo y a 

lo ancho de su extensa obra. Tal vez por creer que así la­

fructificación fuera menos cerrada, más fecunda. Sin embar 

go esta dispersión caudalosa y comprensión cabal 11 
( ••• )" -

atmque la estética do Ortega sea u.na estética suelta, es -

pontánea, escapada de sus manos, este entusiasmo no la ha­

ce solitaria: posee una vértebra filosófica que fragua las 

entrelíneas". 11ESTETICA DE LA &~ZON VITAL". Ed. La Reja. -

Buenos Aires, 1956. pp. 9-11. EEte libro, con una pequeña­

introducción, recoge las frases de Ortega, dispersas en al 
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gunas d0 sus publicaciones referentes a temas estéticos, -

dojando que el lector los "gocen a su manera. 

39.- Herbert H.ead.- "ORIGEHES DE LA FORMA EN EL ARTE". Ed. Pro­

yecci6n. Buenos Aires, 1967. p. 179.n •• además rehuía deli 

bcradamente de todo formalismo, cosa que no gusta al críti 

co académico y ni siquiera el editor comercial. Ortega se­

negó siempre a encerrar su pensamiento vital en ol marco -

rígido do un sistema y desde el prllnero al Último de sus -

escritos se mantuvo abierto a la diversidad y complejidad­

do la experiencia 11 • 

40.- ªEl filósofo se pregunta qué clase de objetos es la funda­

mental. Un sistema filosófico es el ensayo de reedificar -

conceptualmente el cosmos partiendo de un cierto tipo de -

hechos que se consideran los más firmes y seguros". J.O.G. 

"Papeles ••• Ed. Revista de Occidente. Madrid, 1950. p. 308. 

41.- Dico J .11. Castollet, "LECTU.RA DE M.ARCUSE" Ed. Scix Barral, 

Barcelona, 1969, p. 9: "Es imposible, por otra parte, estu 

diar el pensamiento de Marcuse aislándolo del contexto his 

tórico cultural del que ha salido". Y, pp. 36-37: "••• sus 

ideas 1~ehuyen esquemas tradicionales ( •• •• ) es un pensaclor­

' rcactivo' que obedece casi siempre n. estímulos externos". 

42.- J .o.G. 111\íusicalia" oc. II-245. Refiriéndose a la músicn ro 

mnntico. dice: 11En cierto modo, pues, gozamos no do la músi 

02., sino de nosotros mi~11os ( ••• ) oímos la romanzc. en fa, -

pero escuchamos el íntimo canto nuestro n (1mo 1921). Ya en 
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01 P~opósito anunc iamos que se ano t arían l os años de l as 

prod uccion es ortGg uian as a l os efe ctos de l ocalizar sus i -

deas está tic as a base de l a Teoría de la metá:fora , que, en------~-- ----
cierto modo, tambi én anda disp ersa en sus es critos . 

43.- Ejemp l os: "IVIAYA", de Simón Gantillo n; muchí simos poemas de ­

Mall a rmé, que der i van a l a poes ía pura desrealizada . 

4-4.- J . O.G. "La de s humanización del a rte 11 OC. III- 353. (1925) . 

45.-~ H. Marcus e . "EL HOMBRE UNIDINiENSIOlif.,'\L". Ed. 8ei x Barral , 

Barcelo na , 19 69 , p . 107 . Marcus e se r efi ere , como freud i ano, 

a la sublimación y desubli mo.ción sexual . No creo neces ari o­

o.cl~rar que lo sexua l , l o erótico , tieno senti do ambivalen ­

t e . 

1).6.- Bcrtol t Br echt . "ESCRITOS SOBRE TEATRO". Ed. lifueva Vis ión ,­

Duenos Aires , 1970. Vol . I , p . 96 pass . No creo necesa rio -

ir a comprobar l a nota de Brecht citando a I'e eud . J:ero s í 

l a similitud , cas i exact itud, aunqu e porm enori zada en sud~ 

sarro llo, de pareja idea de Ortega . (IT . pp . 51- 57 ). Compá­

r ese también esta eXl)res ión del propio Ortega: "Si cabe de ­

cir que el arte salva a l hombre , es s ól o porque lo salva de 

l a ser iedad de l a vida y suscita en él i nesperada puer ici a . 

Vuel ve a ser s ímbolo de l a r te l a f l auta má,gica de Pan, que­

hace danzar a lo s chivo s en la lind e del bosqu e:'• :;La deshu-

manización del art e 11
• OC. III - 38t1rº (19 25 ) • 

- "E':,,oc• Y CIVITIZ ,.·1 cro1,T n O ·r;•a. . Sei· X Bar ral , Barce lo 47 .- B. Marcuse . •~ 0 L D 

1969 P l ~O hlo hay que olvid ar que Marcuse ve t odo o-na , • o r • J.'I 
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casi todo a través del prisma marxista. La realidad humana­

antag6nica, y la consecu ente huída hacia el arte, tiene tam 

bién caminos directos que pueden establecerse claramente ; -

los pLntor es españ oles, hennanos Zubiaurre, Valentín y Ra -

món , eran sordomudos. Sólo la vist a ponía en contacto sus -

facult ades superiores con el mundo. Por l a vista , l a pintu­

ra, se escapaban del mundo hostíl y antagónico, pero se me­

tían en él y lo metían dent ro de s í. 

~-8.- Ho es éste, naturalmente, todo el prob l ema do ucasa de r!iupg_ 

cas· 1 - .. -- ' sino que exist en otros en la obra: la tol orancia al -

acceso de la mujer a las decisiones familiares; 1a determi­

minac ión a.rrebatada del abandono del hogar quo hac e Nora, y 

cuya advertencia es l a prosencia del Dr. Rank, et c., 11Espe.Q. 

~t_rg_~" Gs la forma artí s tica de osta advertencia . Ho obstan­

te aquella apar ente insubsist encia, 11 Casa de Lluñccasn con -

tiene suf ici entes elemen t os como para ser utilizada en la -

form :1 tendenciosa que se desee , caracte rí stica que puede ob 

so rvarse en las gra.ndes producciones de la dramó.t ica : Ham -

let , Romeo y Juiieta , Corio l a110, etc . 

1~9 .- J-P Sartre . "SAi.'1' GBNE'r COMEDIANTE Y Mi\.RTI R11
• Ed. Losada . 

Bueno s Aires , 1967 . p . 457. 

50 .- J .O .C+. 11Ideas sobre la novela 11
• OC . III - 390- 91. (1925) • 

51.- J .O. G. OC. I-352 ; III-175, 391 pass . 

52.- Podemos considerar, sin grandes l agunas o errores , t res Ópo 

casen el teatro moderno , señaladas espec ialm ente por su in 
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fluencia en la dramática y en la técnica teatral� de Ibsen 
a Pirandello - 1850 - 1930; de Pirandello a Brecht - 1950; 
y do Brecht hasta hoy. Se asienta en la primera 1Ufred Ja­
rry, como sembrador del vanguardismo, y se abre la de hoy­
como John Osborne, 'el joven iractmdo'. El teatro llamado­
del absurdo, que se gesta lenta y solapadamente desde el -
Renacimiento., 11una vuelta a viejas, e incluso ., arcaicas -
tradiciones", como dice }fiartin �sslin ( "EL TEATRO DBL AB -
SURDO" , Ed. Seix Barral, Barcelona, 1966.p.243), se injer-
ta como espectáculo 1:iabitual a partir de 1950; y el teatro 
político de combate, el "agit-prop 11, que comenzó en Berlín, 
pero tímidamente, en 1932, desde 1952. 

53.- J .o.e. ºMeditaciones del (Juijotc". OC 0 I-366.Z (1914) º 

' l' 
54.- J 0 0.c. 11El sentido histórico de la teoría de Einstein". OC. 

III-236 (1924, y el antecedente en "El Espectadorª en 1916) 
55.- 1ss interesante sobre este aspecto el capítulo tj_tulado 'iÒ.� 

origen del drama burgués 1 en "HISTORIA SOCIAL DE LA LITERA
TUH.A Y EL AR1rE 11 de r¯old Hauser. Vol. :n, págs. 255 Y 
sgts. Ed. Guadarrama, Madrid, 1968. 

56.- J. Plejanov. "CARTAS SIN DIRECCION. EL ARTE Y LA VIDA SO -
CIAz ª . Ediciones en lenguas extranjeras. Moscú, 1958. P• -
169. Hago esta anotación sin ninguna ironía puesto que re­
gistro un hecho histórico. Si es cierto o no que la histo­
ria se repite, ello será culpa de la historia que no nues­
tra. 
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57.- V, Moyerhold,- "TEORIA TEATRAL11 • Ed. Fundamentos. Madrid, -

1971. pp. 92-92 pass. "Ni que decir tiene - asegura - que -

únicamente en nuestros días, un teatro revolucionario puede 

sor representativo de la mayor d0 las revoluciones". Meyer­

hold está convencido de que la manera de interpretar un ac­

tor es repercusión, de procedencia de su clase social. "El -

intérprete de Salomé se inspirará involuntariamente en la -

Corte do los 11.omanov para mostrar la sensualidad perversa -

de su personaje( ••• ) Herodes debe mostrar la figura de un­

déspota sensual( ••• ) Respecto a Iokanaan, tronará como un­

verdadero revolucionario, destructor de esta sociedad co -

rrompida ( ••• ) Ham.let, antes de matar al rey, dejará caer -

de su cabeza la corona con un leve movimiento de su fina eQ 

pada do acero". Demás estaría anotar lo endeble de todo es­

to, que quiere presentarse como sutilezas y son ingenuo se~ 

tarismo. Nieyerhold mu.ri6 deportado a un Campo de Concentra­

ción del Artico, en 1942. Por su parte, Martín Esslin.(op,­

cit. en Nota 52) p. 281, dice que "el teatro no debo ser SQ. 

lamente un medio de hacer confortable la vida del burgués,­

debe asustarlo, convertido en un niño" Compárese esta declg_ 

ración., relativamente suave., con las de Meyerhola_ Y Brecht. 

Este Último quiere que el espectador sea a la vez ingen~o Y 

bien informado e instruído; instruído, se sobreentiende, en 

las doctrinas marxista y comunista. En cuantoª. la declara­

ción de Esslin lo decimos con pena - creemos que esto de -

"asustar" al burgués, es una de tantas vaciedades que se d_t_ 

con al respecto. 



5J .- ,f . Plojanov . Op . c i t . p. 47 , 

~9 . - Dci"tol·c l!r ocht , o · t 11 6 ·) l) • Cl . • p • .. • 

GO , .• lbil~. . p . 59 . 

61 ,- .J .o.u. oc. J .. 45 .~. (1909 ) , 

oc. 

63 , - IbiQ . OC . II-3 87- 91 . (192~) 

64 , - I bid . OC . III - 372 (1925 ) 

G5 . - J . ü . G. Ii (1946) 

I J I .. 370; I I - 2J8 --25-L 

/! u 1 I ·· - r r 3 2r: J ::._ ~. ¡.U • v O , ~_) 11 • ¿.) - ) · l- , 

c1c vo.:..1guar c1iu , de l abGurdo , o r..,tá basado en suofí oc y sus t 0n--

t ~1.c.lo po r c:llo:,. 

70.- J. ,)i.--~. p . 565 f)éJ.f:3!3. 

7J . . .. I lü c1. . r~ • 
·-en )ju , 

72. - IbiQ . p . 401 . 

e re • Or) . c1· t . p . l rf.'""1 , r1cc i"a, "Hay más ele tma a-75 , ·- J:: . ;QJ:'dOE .,raic? 
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nalogía entre el do.�cu.brinion-bo del arto clol to2.tro y ol .. .Z
c1ol Polo • . •.ih:mbos ustán Gn lo cJ osconocic1o; en tmo y o·cro ca-
00 tonemos ciurtoo indicioo del luear probablo on
mos ol de;scubrlh:�ü0nto: �mo y otro ustáii onvuol tos 3n .{liste
ria y son, creo, ol d,Did1to a:Lsmo dul mü1torio y do la be ...
11ozao 

76,- J. Doa·c. "'LUBN:h!10 Y PUBLICO". l�d.. Compa:�:.ia G011oi-·al Fabril.­

Eu0110 e Aires, 19 61. l) • 

-ē7 Ib º d 011 
1 • - l. o p • t.J' � •

J.O.Gº OCº III-356 y Quú diremos f- so puoc1o afħP.clir ...
1 t 'l 1 1 . . . .. l , L • l 1 . ,.., . por nno s·Gra par e - e o a < 1 vis1.on ]?0--1:vicr.h ce puol1.co ªQ\

tual? ·ta hemoo hablado ele la p��sividad-acción o:n ol .qapítg_ 

lo Priracro • 
\� �� ZX 

79.- �crtolt :Jrccht. Op. 0j_·b. pp. 1G7 J sict--�º �1\acc 01 dosa:cro-

110. ·1)ormonorizado clu la t6cnica de la, cxtrruiación o clis .. G2½"1.

cio.mionto. 1111 cierto modo, y-a. Artaud había profoti�.�c1o es-

to. �

81 .. - ·;Î. 1 ·oyorhold. Op. cit º

82.- Dortolt Brccht, Op. citº p. 11.11- y pam�. 11Lo c1uc es natural 

. d" . � ,.l �� �s debo asumir los aspectos de lo 0:�·craor 1.nario. 00. o C:.v "'' -

1 1 d Y ofoc·bo· 2• te nodo pueden revolarse as oyo¬h e: caus2 .. 1 • 0 , ¡N ( o y� es�c op1n1on Jarcuse Po · t 96) a s.( ,-.o;.10 la d_c C.x • }? • , . • .\. \� 

que los hochoc rc2,lc:)s del mi�vido 
. 

1 , o con·camporane pu.odon pl"O 

---L 
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c•cntarsc Si G(J 
;ë -- CUi:1plu lo. cm-idición dv :mccrlotk corno r.mj vtor� 

33.- lbid. p. l.;.:- �, :Jitt·.�. �-•:s I'(,G.l1J. mt._� int0r0so.nte; 01 c�,)Ítulo-­

dv Z�-�ta obra qu_  tx•::,:b. clvl :pro°Jl0ma cmtrutmü_i,1icnto-0:1soilan. 

:ua, Y r1uo ivr; la bc1,3c., inici. 1.l, con lJ. d.cstru.cción cL 1-£. idvn 

tific2.ción, ck 1.® tan conoc:i.c1a tuoría cl,ü c�:i_:-3·[;:hmcü.� . .licmto. 

, .Z 
L),}. 

ll0vó al Gspuct- r 

ctóy de q.i1-0 E'ur:í.pidc:cX­

1h a-ci �ánclolo o.sí al mismo 

tiempo ve:rclad ·1 

po:·1_� "�lO en CO' 

7 ,,, :Àa CJ.�.^ .¦_ pU1J
. . , 

'JlClOl1 8, p:cop

cit. ;rn. 99-10 

10ral, cstnúia 8_� po-

(-Àota 79). �·-· para l'ė ülfornación y prcp\t•J:ación prcvi:: cl.]l -

, ·r. ,5 
:1)Ú1üico 1J�1 1�1:\.t�ri.a d.^ dial-::ci;ic.�'- Pi�. ,:; ·r • 

O - . ·t; ) .¬J ,, 11 • el • l • • .- • 
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lar, hladrid, 1964. p. 643 0

8
9 •. ,. J. Gnurroro Zamora. "HIS-J:�OHIA DBL ·J:JiJA1'RO CON'reÜIPOH.lUiJ]O". J CI 

F1ors, 0d. Barc0lona, 1n61 ifol II 177- - .i • • . , 1) o • 

91.- J .o. G. OC. III-376. j�s intores2J1"t0 rcprodL1cir c:a�ta:£cntc -

l��D palabras du Ortuga, porc1UG dicen mucho al rospocto, tan,

to c1cl te:atro como do las ide:a.s dol filósofo; ªHo obstn.nto­

sus -c:HJqucdade:s y la bast!�za cont3�ua d0 su E1aturia, ha si-

·Gal vuz la {mica on usto Último tiompo tiuo provoc.� la

1.1cdit:i�ción del nficionaclo & la o�Jtútica de;l d.rarn.a. Jk: olla-

un cl�tro oj amplo U..� (;Sa in.--rorsión dol toma f�.rtístico qno 

1n:·ocuro duscribir • . �on prpr)Ono ol teatro tr::·.dicional g_uo on 

sns pe;rsonaj os voç�os pc.rsona,:ÑJ y en los Rspavicntos do rwuo J. -· 

llos lo. oxprüsión d(j un drexJa "tÝnano n. .\\.qui, por ol contrg

rio, su logra intur()s.Õrrwc por unos porsonaj os como t-:.•,le:s -

- pur2ona�j os; us docir, 001110 id0as o puros usciucm�s. Oal:irí.¡ A 

firuar que; es óstu 01 priL.elr drama de i.�oas, rig.hlror:JGJ::cm to-

e!t no 0rm1 tale::� dramas úv ickas, sino dramas ontre: psoudo-
. . . "d ,._ ·1 ª'P . pZçl''SOllaG qu0 SJ.l�lbOll3aban l oasº fü1 OS uülS -'�cio·-- "� .• r '� 11 pv.L �� b\u,J 01.h •• 

_gl d0stino doloi-'oso c1uc ollos ropr0sunta11 os moro pr0toxto­

"J qn(:fü"I, dv svirtuarlo; en ca.m.bio, asistin1os al üranD, real do-

t · 1 •'1 . J nto de, ür•f:XZ_U:.l�£[.ni!¿,a-t iculan en la me;nt�Z dv un au or • c� 1nrn , .h \� 

ci6n us clarísiuo y la posibilidad do lograrlo c�ot� en os-
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de dt..,l .q,rtc, tan to máo 

ÍlUllL0U�U1.t.`l 
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l 03 ,- ~ . ~sslin . Op . cit . p . 307 . 

l O , • Groto v.1ski. On_ . cit . 61 - ,·~o..,. <) • p . • 

cit . p . "?I) e:. ,_ . .) pass . 

,.iO • 131. Abril , 1)71. 

107 . .. 1'lt. ./ui s,:;man. HLA C.:.L!:',.'1.'I'rTD .. , J) ., .,. •] · ,:· , ¡ ,1 -io 11 1,11 ., , 1 • V ... .ull J.1 J . L E,. 1..1. .\: • .ó( , ul .7; O 

108 .- l ~i ~ . r , 240 . 

10 9 .·· }.,-.;rtol t t,r uclYc. Op . cit . p . 1~. 

110 . - 1J1.., bl.) anoté.:i_rsc axprus i6n d1.; ~r ucht ca do i927 

cr 1..u Ltás t·_1,rl10 diÓ el sn t1.;atro un VJ.ivén idc ali ;:;ta. 

1':os --to.n , :J3,rcC:lo n:1, 1JG6 . p . 57 . 

5G. i\r ocht h::i.cc noto.r 1 "J.C o:i-
J. 

to nuevo uun·t ido d0l teatro su d1.;ba a los tra b~jos di...,l ng 

tr,~8 s2 .. J.t ,)s de \11a::.:.¡.;-l"J.ni1 : ili1 nob l t: L:GpÍr:Ltu c~uc so r av ola. . . - - ... .. - - - - - - - - - ----. - . ' -~ - -- . -

¡¡ · 1 ,;¡ 1 . el ro rl -3(;I"l -f•1 ·1 ~11· c,·,·t ol' :i..a de ll.Il . _r,,ncl~. -.- .Lia n az.2, ;.l\..; .. .:..:1 an. . . ,; - · . .J..1 , • 
,¡ • - • --- -- - .. - - - • - -- ---- - - ··- ·-- - - -- - - - - -

tl.01' o; 1hn.lan tu ) • 

11) .-
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l'J.'lO tlv los p'..mt os fLi.vrt1.:s d,;l Gl;atro llanada r1r2J l~.t ico 0-

' 1 · ;,:i,:ri: J'GOtC. lCO :por lo;:; 1)r 0chti ar10:-~. ,ti.mqu-~ llllJ'lCJ, f.J1.., JJ.v,~Ó ,1 

-,m o.cw., rdo con,üc t o sobru ._;l v .. rc12il.cro sit)li:C:i..c:-ifo qu"' ,\.-
, . , 

U.].0 :t ln. ",....,, t ·. 't 'S J0 

('< ll 
\.,,;u., c..,_ .... , ' 

• I • 

onocion , p' .. 1c.,--t"' 81.,I' i:rn.r:Lf.i_e;acJ.or , h1 vt.1 iT:,,ntal, °i;r;oJ.Üo cor:10 

dor-.;Sº> y !1( ) ·(\odr:Í. :J. (l,,ci "l ' L'lll l., •,·_,'1.,,_'.L' . • r1 11 ' '!:> .)01" ·¡ - r ·J."'l1 xi· Á11 .!:' ' - \J •. -~- l - ·- , V \,, - V -

7 ·1~ ·1·~~c' pi) G? .~ -.J-· _ _ .V . - . -- l e _ t .,,, • - . - • 

117 . - · .() 
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llJ, .\ 1kvista "P Dli:L:éJ:l AC'J:0 11 {:oc. 131-135---l,l4-145, Lladrid • Abril,

71, t.·;o sto 7l, L·Layo 72, Junio 72. '.foatro del momento, su--
noticia �s-tG. tod.J.vÍih uspecialnonto on revistas.

119 º- l)OÓ10s por sontado quv el te;�h�tro' on sí t.üsmo' no l10, cam -
lJiuclo. fü.tcordcmos ol aserto de Lukács ( vid. supr:i lfota -

13). 

120,- Conoiderainos que a la caboza dol toatro dol absurdo puo _

o.en colocarse "F13_por�mdo a Go_dot; 1 de Bochett, "t!J­ă�·£ ..\

yj. __ Ol\Goq_" do Gon\.:t, 11�\æi_sj_t_a _ g�s _ _la vieja dam�ª do Dür:ro­

llmatt, "Don Juan o ol amor a la _r?:eomotría n y ª��os:��t�g. 11 _ 

ck Max Prisch, "El p_ontacar_Æa.¢�" de Io�rolc1 Pintar; aunquo-

n.lgunns de ollas su < .dscribi�n r�l r.bsurdo sin surlo del 

t oclo, sino lřP.S biun r1 dv l.  nr�rn.do jn, e O,i�O cr¢hu �vuJlv1erth.,\\ 
121.- Gonsic1ora:::10s el naturalis.Ûo como unJh forma más \tu.e n2�tla -

ro�\lisr.10, donclu cab0n loD ,.üorn.ontos so cictlos, his-córicos--

cor��tiblus con al idoalisuo. 

122.- J. O .G. OC., III-360� 

?.Z, Il · ., 1· r� 7(- 3 q VTJ• d ·'_Z
4

� •. Y•_\·lJ1· o·:n OC. II-246 y nota 80. l_).- . ).x(L D .ÁO, .) ')� --if • - o Z� 

La oln-•:;. clu .Gcrtolt Drocht consc�.rJ. la "promossc do 1)o� -

h01.u .\ H, contenida en rom:➔.nccs, cancion_us Y dtücc: 11.oc�.r ,

l" 1 .  convirtiéndol:t en ítornwnto po 1:·.aco. ,·e 
i:llUS-
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