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Resumen

La presente tesis tiene como proposito estudiar las ideas expuestas sobre el teatro por el
filosofo espafiol Ortega Gasset en conferencias y libros. El tesista pretende encontrar un
derrotero para la ordenacion de las ideas teatrales de Gasset a partir de su Teoria de la
Metafora. El trabajo se halla dividido en dos capitulos. En el primero se tratan las ideas de
Ortega Gasset sobre el teatro, asi como una primera confrontacién con otros autores y
tratadistas teatrales. En el segundo capitulo se intenta establecer una sistematizacion de la
estética general y particular orteguiana a partir de lo expuesto en su Teoria de la metéfora.
El tesista establece, ademas, un paralelo de lo encontrado con el fendmeno psiquico de los
suenos.

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

metafora.
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PROPOBSITO

Intento estudinr lrs idens sobre ol teatro oxpues-
tas por Ortegn Gessct on cenfereneing y libros.lleuants fuc -
ron trotndes de nanern ineideniel ¢ prordsito du diversos f-
suntos. Otras, lag du lns confercncics de Lishor y Modrid,a-

puntaban dircetomente o le csceneir del tentro.Sin duda, su

nayvor amg‘-litud; D mo de ir pcr-f'ilf'_ndo

y completando g cosns y los fe-

némenos no le¢ df e bito propucsto. No
obstant., huy | an, v s Atdnths -bascs; ¥ “un -

quc no llerue sistump, tal

Vez sctl coto 1@ eu A _ ifinr en cllas .-
Naturs lmente, visidén, estable-
cur conformid: og y discusidng ¢
incluso acuwiu 0 )'f-eorits v opinio -

1cs sobru ¢l 1%
pantes permitird huir del "eiepo form:lismo légico" y cmple-
ar el método vivo, como quuris ¢l fildsofoss 1n iucr gue empu
ja & otrn idea, "el pensar dinldetice emplendo como medo in-

telectusl, movilizndo por une dirldetica rerl, wn que ¢s ln

cosm misma lu que va empujnnde rl penstmicnto y oblipdndole
a coineidir eon ¢ll~", Rnfz ¥ eseneir d¢ 1s meditocidn.

-

Salpiendns anui y alld, cstus idens de Ortesn se
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resisten a ser reducides u ordenadus en un conjunto siste-
mético como se dice liness arribam, pues mientras unas datan
de 1,909 -las nds antiruas de las ~uc podemos hucer referen
cins al respecto- otras, ya mfs vertebhradas, lo son de =--
1,946, Con tedo, su concepto peneral sobre el teatro pérece
estar trunce e incompleto, Algunas veces ha deslizado "irri

ta critica" -son sus palabras- contra autores y especial -

W7, 2
mente contra actores: p 0 65 &9 agpecto que de --
o ' By
sus ideas nos interese’..ais i M SWAR 6o i "el ser
nter S-Sl Coneent sencial y

en forma" del teatre

Sepuir

de la evolucidn dé 2115 | — hstancialidad -

de los enfoques »Pon & un plan -

teamiento previo la cronologié“ﬂ

de sus libros, art _conf yre el tema, si -

% aremos ciertas

ras, que traducen i ; ; ' sntrafian supues-

tos previos aceptados como axiomdticos.

Aparte, pues, de la dizléctica real de Ortegs,se-
guiremos otros dos principios metoldgicos suyos: 12, revi -
sar el objeto y sus circunstancias, o sea la realidad tea -
tro y su relacidn con autores, actores y piblico; y, 22, -

el teatro en su circunstancia histérica -aunque sdlec veamos

el teatro actual- o sea el acqppecer estético frente al a-



B =

contecer sociul, y obtener de ellec las conclusiones perti -

nentes, Serd considerado ocasionzlmente el tema generacio-

nal,

Pero, sobre todo, hemos crefdo hullar el derrote-
ro para la ordenacidn primaria de la estética general y par

ticular orteguizna en su Teoris de la Metdfora, a la que he

mos adherido en paralelo el fendémeno psiquico de los sueiios,
pues tiene con aquélle noteblessitilitudes. Podria asegurar

se que identidadés: Esta serfa-uns hipbtesis tdcita,

Naturglmentey para algéaiizar-estos terrenos con --
cierta seguridiad) [se/ Hece necesariarufa-exploracidn del te
ma teatro a bdge-de-confrontan opiniones/ajenas & Ortega -
con las opinidnes 06| &stgy | ein h&eer, | 4nicialmente, otra -
cosa jque registrer |\ eestiar-tog agcenpny feomno se dice 11 --

neasg arribha.

El trabajo<estd dividido jen digg Capitulos, cada -
uno con variog/epigrafes =goflo, se serialen en el indice- -
que tratan las particularidades. El primer capitulo con -
tiene las ideas de Ortega sobre el teatro y las de autores
y tratedistas de este gérero, en una primera confrontacidn;
el segundo capitulo enfoca principalmente la teoria orte -
guiana de lc netdfora con sus implicancias y posibilidades
de basar en ellu una vertebracidn més o 1enos sistemética j
lo cual repugnaba al espiritu de Ortega, pero nos facilita

a nosotros su comprensidén. Wrente a esta teoria, con la de
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los suetios- otro fundamento de la creacién artistica- colo-
Camos una breve rasena de lu esencis v contenido del teatro

actual para su confrontocidn final.

Como es ldrico, la fuente princinal de las 1deas
de Orteca es el propio Orteps: sug ORRAS COMFLETAS, odit:z
das por la Revista de Occicente en Madrid, en seis volime -
nes, el abio 1,950, que signaremos, para los efectes de las
notas, de la siruiente maneras: 0C. volumen y pdgina (y la -
fecha del trabajo crando es necesarlio fijar su tiempo v 0 -
portunidead); TELES BOBRY VELAZOUEZ ¥ COYA, editada Tam --
biédn por 1a  QJdvists de Occidente en 1,950, a la gue se -
Halaremos como "Papeles..."; y su IDEA DEL TEATRO, gque re-
coge el contenido de lus conferencias promunciadas por él
en Lishoa y Medrid en 1,946, asimismo editada por la Revie-
ta de Occidente en 1,958, que anotaremos con sug iniciales

IT.

Adends  de estus fuentes especificas, se han uti-
lizado otras, coslo Revistes y libros, gue se indican en ot

texto, lus not:s y la bibliografia general y comnlementaria.

o 0 o



CAPITULO  PHIBIRO

ORTECA ¥ BL TLATRO, -CONTRHTLCIONES

I.~ FRIN.GO5 TUWTOS Db PARTINA

Hds a fondo y mfs dircctancnte cue Bergson -que on
su ensayo sohrc la significicién do 1c  edmico acude con fre-
cuenciea 2 ejemplos dcl arte dramdtico Ortess y Casset ho cs -
bozado algunss idecs y puntUalizado etrrs sobre las zsencize
del tratro, incluse eomo edifieio: de lo cunl arrancan muchts

de sus maditreioncs.

En vorins oportunidades sc pe apunsedo la influen
¢ia d: leg pensndores sobre los tumns dul tustro, sobre 1ns
1duas cxpuestrs cn ¢l, sobre lu forma y meners 4o exXponcr -
lrg, y aun sobre los autores. Se ha dichc que Bergson influ
v* sobro Pirandello, copecialmunto @i lo aue comcicrne &
los problencs de ddentid-d 3 sisioaicente del yo, cwunouc to
biln se ho opucsio 12 opinidn de 1o purs coincideneiz o, -
tal vesz, conoclundo les nzores do 1o vide do Flrandeile, fue-
s. en dsto 1o conclusidn du sus propins visiones acl pundo y
de la personclidnd doel honbre.Un case sinilrnr le cneontranoes
en enri Lenormand, o alon se cehrea 1llover ol teatro las i-
duns y conécpciongs de Troud,si bicn 21w sost.onido cve  se

trete dc pures coineldenclos yooouu roosu vez uxplorabn los
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Problemas del subconciente (1). Jeun-Poul 3Bartre eés un ca-
S0 especial en ouie el pensader y ol dramaturgo sé alian en

-

la migma peracna, v cllo sirmifica el deseo do todo pen -

sador sobre la propar.cidén de sus iceas. Ei testro,excelen
te vehiculc de pr opagacidn, es un indiscutiblemente pode-
roso medio de comunicecidn, y se ha dicho repetidamente --
que "la poesia dramdtica se halla mds cerca del pueblo -
que los otres géneros litersrios®, (Ostrovski) (2). En pa
rejas  condiciones que & Sartre encentrimos a Albert Camus

(3).

No ce ha - hecho un estudio- gue yo sepa- dc  la
posible influencie gue haya tenido Ortega v Gasset como -
pensador sobre ol tewtro espiiiol y los asutores a él contbern
pordnecs o immediztrmente pesteriores. Tzl vez no la haya
tenido, bien poriue sus  opiniones no estimulasen a los -
dranaturcos que producian obrsa al par cue las suyas, bien
porave estos drauaturesos tuviesen ideass muy arralgudas, j
limitsdas, del ftesiro y sus henas posibles, o bien porsud
la influencia, en cese de haberla de 2lpuiern, vendrla de
los grandes figurss litersriss de su tienpo- poco rids o @
nos- considerundo este noco nie ¢ nenog desde Volers, por
gienplo, Pérer Galids-~ cusi wan  excelente dramaturese como
novelistn~ dmilia Pardo Buudn, Brroja, Unamuno,Velle In —-
cléan, ¥ =1 m: joven, Pdres de Ayala, icdos ellos Tueron -

verdadercs aspiradores de L. culturo e idess universales y
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eurcpeas de entonces, Y en casos conoe los de Unamuno y Va-
1lle Tncldn, ellos mismon fueron drcomaturgos de los buenos

¥ originales. Unamuno con sus dromus escretos y descarna -
dos. Valle Inclén ccn su extraordinaria produccidn conce -

5

bida, segin apunta Péraez de Ayala, sub specie theatri, ¥

su lenguaje e idioma convertideo en potencia teldrica. (4)

Valle Inclédn es un verdaderc creador de cdnones dramdii -
co8, pocc puesto en escena, ya sea por miopia o miedo, y&
por carencia de medioes téenicos imprescindibles pars sus
eXpresivas fantasmagorias, ya por ambas cosas a la vez, ¥
que ahora, si bien +timidomente, se van aventurando a po -
nerio. Su poblade mundo es casi inagotable en plasticidad
situaciones y personajes dramdticos,coros y didlogos artis-
ticos. De otra rcarte, Emilia Pardo Bazdn abrid los ojos
de Espafa al naturilismo frzneés y en gran medida a la no
vela rusa, de laz que tanto pustaba también Barcja. En al -
£unos casos, como en el de Férez Galdds, hubo coinecldencia
independiente dg udeas y conceptos con Nietzsche, cuando -
dste era aun totcimente desconocide en Espaiia. Mo obstante
los dramaturgos espaloles de fines del siglo XIX y prineci
nios del XX -excento Péres Guldbu~ sipguieron aferrados =&

los médules nacicnales, provincicnos e intrascendentes,cus

si decadentes desce su mismo origen,

BEn tode erso, ante estz penornma ¢s segure que -

Ortega deseabs tener ess influencia, ver cuantoe dice:
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"ids valdria que los artistas jévenes, en lugar
de perderse por esos callejones de problemdtica
salida, se dedicasen a crear el nuevo teatro ,
en que todo es plasticidad y sonido, movimien-
to ¥y sorpresa. La pintura a estas fechas no —-
tiene temas mds fecundo que lz decoracidn escé
nica, donde todo est{ avn por inventar, y no -
el lienzo de caballete, donde por ahora no hay
nada sustancial que hacer. (A) Cosa pareja a -
contece con la misica, En cuanto al poeta, e€s
el encargsdo de imaginar la  farsa fantasmagé-
rica componiendo, en vez de un texto literario,
un programa de sucesos gue han de ejecutarse en
escena. (B) Pero es preciso, ante todo, que el
actor deje do ger 1o gue eg hoy, mero reallza-
dor de una obra escrita, y se  convierta en o-
tra cosaj mejor cicho, en il cosas: acrdbata,
dangzarin, mimo, juslar, haciendo de su cuerpo

eldstico una metédfora universal" (C) 0.C. II.

[

27,

A).-Es éste un exiraiio absolutismo pare un fildsofo.S3in
duda, Ortegsa ne veia & su alrededor- pese a ser un -
buen gustador de la pintura- los asfuerzos por encon
trar ol nuevo derrcterc. Porgue entonces § ahora, s2-
guin apunta Gsya Pulo (5), hay todavia almo que ha -

cer en la pintura de cabullete,
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B).~En realidad, el texto dramdtico no es sino un siste-

ma de geilales o una clave de acclones, a veces IMuy

licita ' \ ' intesis ela-
explicitas en ciertos pasajes, pero ern sin

borada.

¢).-El danzarin, para serlo, se somete también a normas
expresivas prefijadas., Pero sin duda, Ortega intuye
aqui la imprescindible necesidad de la méxima expre-

81idn corporal del comediznte.

Debemos puntualizar dos cosas. lLa primera se
refiere a la pintura y su hucer escénico. Ortega no ~--
cuenta con que desde principios de siglo, pintores como
Bakst - los dos, Andréds y Ledén- Picasso, Dufy, Chirico,
Derain, Juan Gris, Matisse ( que hizo una verdadera cre
acidn para “"Sheherazade! de los Bailes Ruscs) y otros
se sintieron fuertemente atraidos por el teatro, en los
Ccincuente primeros afos de este siglo, verdaderas obras
de arte escenogrdficas, (6) También es cierto que en -~
los Udltimos gquince afios ha cambiado rapidamente la faz
escenografica, y son decorzdos de luz, sdlidos, sugeri-
dos o lineales, los mds usados, ya sea por su sencilles,
por su economia 0 por su facilidad de montaje. Se ha -
llegado incluso a la simple cdmara, contra la que se al
za no pocos dramaturgos. (7) La otra es ese programa de
sucesos a ejecutarse en escena. ; No es esto la improvi

sacidn, estilo comedia del arte, que, actualmente y en
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buena ley no pucde hacerse sino como ejercicio, ya que en
modo alguno puede constituir obra de arte significativa ¥
perdurable? No es necesariocs plantear la discugidn sobre -
que” es la forma permanente del arte; o cudl es. Aceptamos
que las artes, quizd, todag, hasta la que parezca mas es—
tabilizada, debe ir hoy por otrgs caminos. Pero su nueva -
forma, en escncia,debe ser permanente, considerando esta -
permanencia no en sentido abscluto, sino como manifestacidn
del fendmeno cchusivo entre tama, expresidén y momento. Una
improvisacidn puede ser un acierto artistico, pero al ser
repetida se estubiliza, se establece; es decir, se hace -
constante y permanante, y deje de ger tal 1mprovisacién.—

& No @s una contradiceidn con la propia exigencia de Orte-

]

8 de gqie el teatrs se guede en doende habin comenzado como

63

Juego de transferencia ¢ transmigracién de la realidad a -
la ilrreslided, metamorfosis o transfiguracidén de vida a

ultravida, partiendo siempre de lua dvelidad sala-esceng ¥-
En tedo cwso, el psnsanionto de Ortess i caminado,cambia-

o 2l compés d¢ st penetrucidn en el tenma.

Para Orters y  Gesset el teatro debe sar, como -
toda reelided, definido semin su "ser en forma" y no &L
sus modog deviclentlcs, pues “ais 1o medificuciones, varia
clones § transformaciones debe descubrirse su estructura,
gque rermanace idéntica a si zisma. Ia aparente oscuridad -

de estas polabras dessrurece tan pronto salte a la vigta
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que ese "ser en forma" constituye el conjunto de manifesta
ciones concretes de la realidad que ha sido el teatro des-
de Esquilo hasta nuestros dias, incluyendo en tal defini-
cién no séle la obra literaria -habria que llamarle texto-
clave~ sino tambidn, y mds, los actores cue lo reprecenta-

ron, y el edificio; éste de maneras especial, pues es, jus-

tamente, el que permite estoblecer las dualidades que nos

ra que pernite
nifestaciones

de la activida

"ser en form imisenia va & re-

sultar muy di

moderno, (8)

teatro como hido mds humilde

de la palabra

-

a, pues de 1lo
contr=rio
"se correria ¢l riesgo de saltarse toda la res -
tente realidad teatral, lua mds subline, la mds
profunda, la mds sustantiva". I.T.33.
Teatro. Bdificio. DIspacio acotado.
"La misidn de le arquitecturc es construir fren

te al fuera del gran espacio planetario, un den
v ! =
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tro. Al scotar el espacio se da u éste una for-

ma interior que informa, orgunizu". I.T.34

Organize para una finalidad, y por eso el inte-
rior de un teatro, de una iglesia, de una estoeidn de fe-
rrocarril, etc., son diferentec. Porgue tumbién lo e¢s SU
finelidad.

que la funcidn

que tanbién lo

ral es, pues,
ico compuesto
de dos Srganos que funcionan el uno én relecidn

con el otro: 1l: sala y la escena'. I.T.35.

Melchinger (9), a @i juicio con rucho acierto ,
coineidiendo en cierta forme con Ortess, llana a escena-
y sala dmbitos contrapuestos, que, antes de levantarese
el teldén se¢ hallan aun cerradoss 21 uno para el otro. Y
aflede:" todevic estd cubierta la brecha que los separz y

que los une, como limite y cexdtro”, Il€s adelante verenmos

f
e

BN
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como en el proceso de meditacidn de Ortera y Gasset esta
brecia tiene una siernificucidn importantisima, que nos -
hace reflexionur una y otra vez sobre lu posibilidad de
su supresién; o su imposibilidad si no se le quicre qui-

tar al teatro algo de su esencia.

Tal vez sen necesario intercalar aqui, en este

momento, una idea bastante anterior de Ortepz, integran-

te de su "ledi . eddn,t de refiere a la
4 ﬁymﬁ, b :
boca del teldn Caomao:= cna, ques
"dilsg 5 favee un paréntesis -
hY 74 \7 e
5 T\ ;
dis ne.x; ohaWdistinta de lo
ez
auepha & i ‘g%%u gﬁ , andeo mds nulo
=~ et
sed| au- g oy | g Os CoDTh 313,
\
= > ﬁFLVS RA ~a
g 1':{10 Y flins Cwof,i'c in - como ne po
- LB\ ~
ala ser menos-— g: Qg ( gy- el teatro, y -
: - DL
sin dvda en tdia &€ in tener y conte -
A
ner todo den lo® 14 7 1lo mt strictanente -
necesario, de At sencille obrieda s absolutas, -

con objete de qre nada que no sca sistancial llame o dis
traiga la atencidn dz la nitida aprcciacidén estética. -~
Pues en el marce do la escena 2s donde.

"empieza el otre nmundo, el irreal, la fantas -

magoria", y pide que:

" ne admitancs que l2 boca del teldn abra an -

tv nosctros su gran bostezo para hublarnos de
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negociocs, para repetir lo rue en Su opecho y o en
su cabera lleva el pihlico: sdélo nos parecerd -
aeeptible gi onvia hacis nosotros hocanzdas de
ensuetio, vshes de leyenda®. 0,C.IT.313-314.
Grotowski, que no estudiade profunc.onente varios
fendmenos del teatro, y especislmente los proces:s menta-

+ de los medlos cu&

les y emotivos del sctor, del piblico j

turales "consumidores" del teatro, participa actualmente

de similar opinidén. (10)

Sin dudn habréd que espersr - peco o mucho- pa -
ra ver en gue paran las tendenciss actusnles del teatro., -

Es decir, dc alwmunos practicintes del tecatro.3e ha des

(A

rrollado un furcor -podemos llamarlo asi- por el teatro de
nominado de curdcter social, politico, "comprometido'. —-
Sin duda, tarbidn, nc se puede preohibir nada de lo temd -
tica o problumdtica husana, Tcda es licita, aungue haye

quienes protesian airadamente contras ella., Pero lo cler-
to es que ctwndo Se carsan las tintas en la propaganda,el
teatro se Lpce antipdtico (considero esta expresidén muy

adecvzda al caso), porove os condicidén del ser humano re
chazar lo que violenta la concicncia., Por otra parte, es
teria de circunstancias y oportunidodes como las gque sg -
puedan seualar en Sartre, por ejemplo -"Las manos suclas’,
"Huertos sin sepultura“- que, pasado el momento, se las -

ve lajanas, sin vigencia, sungue contrngan excelencias -~



- 18 -

tédenicas y puedan iestimenior pengamientos ¥ sentimientos
de un srupo humano en une éjoca histdérica. fue no €S poca
cosa. Pero no conticnen ls ooenciu eterna el dombre y su
verdad intima, sino la porticular v a.asicn da que puede

corresirse con la ajplicrcidn de una buena teorin coclo -
politica. ELl teatro politico, pasrs ser efectivo artistica
y socizlmente, debe tratarse de manere tenrencial - asf -
lo treta Brecht v lo tritd Ibsen— y nuncs directamente,
poraue aquella forra cquivale a un sermdn, que por muy na
téfico que soe jomds tendrd contenide dremdtico. Bn el -

gentiue corrcecto do "drang', La lucha del concento contra

¢l conce te es mutoris acadériica, 81 acaso, gue ne Gramdi-

Eatomenos log dwess do Ortepsu v Gogset, y re -
80rvenos pors nis  adelante, cumado 81 trata de los "pre-
stpuestos de diversidn del aombre®, ls discusidn sobre -

¢l wentide de lrs carr o omocliunsles gue el individuec 11

bera entre divergidn v menesteres cotidiziios.

YLa sala estd ilens we asiontos. Ei escenario

corio el »Ubplice, =inc activos, ten aciives gus

por oso se 1lunmon actores, Istoe constituye un



- 19 -

va dvalidad, "aue ne co espwciol, sino humana'.

Pirlico v sctores. Sstos co enrocterizun por Lha

acilviand especiclrente intensa aquéllns por -

una especialising pasividud. & lo oue parece  CL
teatro consiste en unt combinceidén de hiperacti-

vog e dlperpasives®, I.T,33,

El piblico nace, por lo pronto, lo minimo aue -
cabe inmaginar:; ver. ¥a Goethe habis dicao ¢ insistide en
el Prélogo del ™ FiUSTO * que el pdblico, ante tedo, desca
ver. (11) El nfs ilusire antecocente de csta iden ls en -
contramos en Platén (12), que comprendid a f ndo ~uz 1a
visidn es une constinue y vivisime explorseidn uctiva. -
Intonces -concluvre Orte-g-—

"n 1lus dos qusnlidudes snteriores, la cspacisl-
e sala ¥y esenario, la aumania de pibl.ce y 2C-
torés, se aidade unn tercera:r el publico estsd
en 1l gelit puva ver y-los sotores en la esce-

na pors ser vistes, D1 testire sirve, pues, @

or

dos T nelones opuostus pero conexas: el ver y

2l hacerse ver'™, 1.7, 3

Con este dizalided llera Ortess a lo funcional,
Y 1z pz=labra tcatro, recuerda, grieps, no significa sino
mirndor., “hbl tentre exige lo visual", dice lielchinger,
( loc. cit.) reprcduciende les primeras pslabras de Aris

tétales sobre lig partss congtitutivas de la tregpgedie
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"Uno de los elementos de la tragedia habrd de ser espectd-

culo bello de ver" (POETICA).

ITI.~ EL TEATRO. ;GENERO LITERARIO?

A la inveterada nocidén de que el teaitro es un -
genero literario, opone Ortega la de que es sdlo y secunda
riamente un génerc literario:

"Porque lo literario se compone sélo de palabras

~es prosa 0 verso y nada mis. Pero el teatro no

es sflo prosa o verso. Prosa y verso hay fuera

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

conversacidn, en el recital de poesias-, y na-
da de eso es el teatro, EL teatro no es una rea
lidad gque, como la pura palabra, llega a nosc -
tros por la purs audicidn. En el teatro no s86-
lo oimos, sino gque, mds avn y antes que oir,ve-

mos". I.T.36.

Porque ;
"aun eso gque, en verdad, tiene de literatura no
puede contemplarse aislade de lo que la obra -—-

teatral tiene de espectdculo®. 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 dvalidad espacial, tea~
tro dualidad humana,teatro dualidad funcional,teatro géne-
ro literario sdélo parcial y secundariamente,lugar a don-

de hay que ir.
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"Y este iﬁ_ﬁ que implica salir de nuestra cisa
es la raiz dindmice misma de esa magnifica rea
lidad humana que llamamos teatro . El teatro,
por consiguiente, antes qte un género litera -

rio es un género visionario y espectacular”, -
IUT. 380
De todas maneras, la poesia dramdtica es un ge

nero literario, aunque se la considere como un sistema ~
de senales, una clive o un programa de lo que ha de de -
sarrollarse en la escena. El arte, en general, no ha na-
cido como un fendmeno unitario, diferencilado luege en gé
neros, sino cue "las diversas artes y los diversos géne-
ros nacen con reciproca independencia histérica, deter -
minados por concretss neccsidades histdrico-sociales -
que las dan vida., Pero es un hecho no menos indiscuti -
ble -continda Iukdes (13)- que, una vez constituidos,pre
sentan una gigantesca denacidad, resistonecla, y al mismo
tiempo, capacidad evolutiva dv sve principios fundamenta
dores. La literatura, las artes figurativas, la misica,

la danza, cl arte del actor compcnen desde remetisimos

tiempos 21 mundo que solemos resumir con la expresidn -
arte, Y dentro de las artes los géneros tlensch una asom-

brosa vitnlid~d. Neo ht nneido ningin nuevo géncro litera-
rio junto n la liriea, la épica y 1o dramftica, ni erte
pldstico nuevo junto a la pinture, ia esculturs y la ar-

quitectura’,

Succde, si, que, teéricamente a2l nenos ~¢ in-
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tencionalmente- la crescidén dramdftica tiene una meta inme-
diata: la eccena; y a cste se supedita on gran medida, La
dramdtica qire tiene directas pretensSiones literarias s -
convierte en lr escenn en algo discursivo, débil, disertan
te. Lo yue es literntura, en ol drama, exlre un enurne po-
der de sintesis. "La condicidn de  inmedifitez - dice DU --
rrenmatt (14) a que toda obra de teatro aspira, i& visibi-
lidad en que se quiere transformar, presuponen la existen-
cila del piblico, del teatro y del escenario". Por tanto,
¢S necesurio considerar el teatro pars el que se escribe.-
Esquilo, Séfocles, Buripides, Aristéfrnes, escribian pora
un"testro" esnocial, caracteristico, nsi cemo  también -
Shakespeure, y Lope y Calderén, y los cldsices franceses.-
El toatro moderno - contra el que lanzen sus trincs de in-
dignacidén muches de los medernos- de  estrictura "jerdraii
ca y cen separaclén entre actores y pidblice, no ¢s ohstd-
culo ni parc lc tendtica ni para ls forma. Pero es lo cicr
to que incluse los veanguardistrs siguen concihiendoe sus
obrus bajc li presidn de esta estructura Jerdrouics v oye -
tradicicnal. El ya citado Dirrenmatt, que ahosa nor la -
supresidn del merco de la escena, acepts gue a é1 también
se lo inponc la necesidad de plantearse el problems del lu

g£ar en que va a desarrollar sus zcciones, Bl Yser en for-

1,

ma' del teatro", sogun Ortepe, exigiris la vuelts o la os-

tructura del teatro griege. El teatro actial -ofirma DU --
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rrenmett- ©s un museo; sero tenbidén un laborstorio. Tentro
laboratorio llsns Grotowski a au  plontesmiento de un tea

tro pobre, gue no sca pardsito, ~un no se nutra de les ar-

jal

tes que le scn extrailas: pintura, misica, luminotecnia, --

ete.,

Parece que Ortega, en 1,946, respondiese a una -
pregunta que se hace Gouhier en 1,958, (15) En efecto, tam-
bién Gouhier busea explicucidn a esta 1leamada por Ortega -
"raiz dindmica". El teatro es,a mi juicio- un compuesto de
estimulos y reacciones gue se resuclven en puro dinamismo,
= 1llegonde 2 las mismas cenclusiones. En plural, poraque, -
tambidn, ademés de scr arroserado el pdblico por ese géne-
ro visionsric y espectacular gue lo transporte en el espa-
cio y en el tiempo, busca v necesita la diversidn, o eva -
5ién de 1la realidad, tsn bien y profundamente analizadas

por Ortegs.

Ilas conviene, para anora y para lo sucesivo, e8~
tablecer un acucrdo schre la acepeidn de “dynamis™, pala-
bra legitimamente aristotélica, Dynamis es poder; cuando
dste se desarroila por si nmismo y llega a su plenitud, se
denomina causa formal natural, y se dice gue llega a esta-
do de acto. La potencis y el zcto no son sino dos estrdos
del mismo scr. Este concepto explica por igual tanto ese
" ir a" como ln accidén dramdtica, que es el paso de un

estado de potencia zl cstado de acto per medio de un Impe-
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tu intrinseco.

s

El teatro pareceria un juego de ilusiones Spticas,
de percepciones superpuestas, de no poseer la virtud de -
provecar apariciones y desapariciones transmigradas de lo
real a lo irreal y viceversa, Las telas pintadas, los per
sonajes, lo gue representa la pintura, los actores, estdn
como superpuestos y en constante juego de apariencias y di

soluciones mutuasg,

"Wemos lo uno y lo otro, Vemos las dos cosas, -
Pero no como si fuesen dos cosas, sino come --

siendo una" . L.T. 39.

Vemos, en efecto, la persona y el personaje. 3e
nes presenta la persona que representa al personaje.

"Es decir, las cosaes y las personas en el esce-

nario se nos presentan bajo el aspecto o con la

virtud de reprecsentar a otras que no son ellas'.

I.T. 39.

IV.- REPRESENTACION Y DESREALIZACION.

Esto de presencia y presentacidén, presentar y
representar, que anda hace mds de treinta afios por la -
terminologia de los tratadistas y comentaristas de la es
tética y la técnica teatrales, y de lo cual se estd ya ~

de vuelta en fuerza de repeticidn, es lo cierto, en mi -
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sentir, acve no habis sido penctrade ten prefund.mente ni
cxplicedo tin claramente hasta Ortere y fasset. En la
corporeidad de uné actriz, ror cjeuplc, se@ aloja el per-
sonsije. L& realidud do un sctor o de uns actriz, en cuvan
to actriz y sctor, consiste en neetr su propia realidad
y sustituirla por el personaje que representa. Lste es

re-presenter: que la presencia ¢ol acto sirva no  para

Lo

presentarase a st rismo, sine para present r ¢ otro ser
distinte de 81,

Gereia Bacea (18), el extracrdincrioc traduc -
tor do ia  POBTICA de 4ristdteles, define cste fenbmeno
del visto rroblenma de la minesis, con una certera ex -
presidn: "Serd, pucs, imitacién, todsu aceidn cuyo efec-
to sea una pure presencializecidén"., No hay dida que es-
te¢ concepto ¢s ala vez amplio y concreto. Presencia -
lizacidn impliea la prescncis de alpo nue fue, ©s 0 se-
réd, -con lo cual sc dilata 2l dmbito imaginativo- anu -
léndose en rarve la prewencia del medio cmplend para
ello; en este ecnso el seter, No anula la précencis ¢omo
persona, sino oue la tronsfernma en el porscnaje. Pedré
decirse que csto constituye una sutileza ¢ guizds un
idesl: aue ¢l actor hess una cntroeg. total de si miesmo
haciendo mudurcr en st interior ol perconcje prosencia
lizado. Le persone  des:pareee como tnl porque nueds —-

cublert: , tapads por el personnje.
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" lo mizne s decorselenes, nue suedin topa -
des vor ¢l luser quo roprec.nten,le manera que
lo gue no og ronl,- ol persensje dréuatico,la de

H

corucidn- ticne le fuerszz, 1. virtud de hecer de

¥

1

saporccer lo cuc oo recl, Diriase que la renlided
s¢ a6 revirado al fondo parn dujar paser a ira -

vés e si, como #l trasluz de si, lo irreal., En

el escenario hrllanos, pucs, cosas -lzs decora -
clovies~ ¥ pursonts- los actores— que tiencn el
don dv 1o tronsparencis, A través de ellos,como

a trivés del cristel, transparocen otrag cosas®,

dada irrcel puede concebirse cn la oscens & ne -
ser aue se tronsforae en oleo ecrporal, Bl peder de trans-
form.cidn ccire por cucnti do lss tres elementos que ¢l -
teatro necesita: autor, actor y pidblico. e ahi la conven-
¢cidn, ¢l zeuvrdo, do wceptar gue la irreclidaed toms cuerpe,
g¢ aace presento; se  prosencieliga. Bl ente artistico,como
1o emocidn estétice -y, en tedo caso, les emoclones mimeti-
zadas- no necesiton ser ruules; basta que "su roflejo ses
legitime, verosiail, ¥, si se ~uiers, exacto. IxXretc  pero
no resl, Yo intereso tanto la row s s le exmetitud wn

la versidn dc $sto. Bajo formus mrtisticas, desde luepa,

innone 21 gspirisu
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escenario -una barrera infranqueable". El espiritu trata de
transformar lo material en inmaterial, llevar a la concien
cia lo inconsciente, convertir lo concreto ¥y glemental en -
complicado y abstracto. "Lo mds sorprendente,- continmia --
Melechinger-, y que figura entre las paradojas imposibles de
eliminar de la existencia humana, es que su produccidn sélo
consigue comunicarse a base de¢ la negacidn de esa tendencia
ael espiritu; es decir, que se materialice. En escena 1o
puede manifestarse nada espiritual sin que se convierta en

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

La emocidn, los estados de dnimo, los pensamien

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

riencia convirtidndose en apariencias de realidades.

(1]

"Ahora podemos generalizar lo advertido y decir

hay en el mundo realidades gque tienen la condi --
cidn de presentarncs en lugar de si mismas otras

distintas de ellas. Realidades de esa condicién
son las que llamamos imdgenes.Lo gue vemos ahi |,
en el palco escénico, son imdgenes en el mds es -
tricto sentido: un mundo imaginario; y todo tea -
tro, por humilde gue sea, es siempre un monte Ta-

bor donde se cumplen transfiguraciones".l.T.4l.

Transfiguraciones que Jouvet, el célebre actor -

francés, (17) llama metamorfosis,



El escoenario -nccesidad includible- ¢o sicmpre
ol nd.smo, yéo sen 2l {!jl"i'd-}"f.}, ol dol terbro ;?ST!!I‘{'LL“iCO O uh
simple csprocio vreio en cualguisr prrte, porpue el Gsce-
nsrio comicnzn g sorlo desds e} momento sue 1o ocupran lod
eboras 6ol Sus personts y trabejos. Sicmpre, dade uno do
ellos, no vaeria en su estructura, capacided y forma pro -
pia; pere veria en lo form: imaginerin y en sv contenido,

naturalmente. En €l y sobre 41 han succidide y pucten suce

r

der mucins cesesy ba rocibide en sy dabito innumerables -
smblintes, 241 actor le sucede lo miswo: pusde ser o ha
sido infinitos perscasjes.

"El escenario y sl cctor son la universal metd

fors corporizads, v este cm el teatro: la metd

o visihle. I,2,41,

Sopuin Dlrroanuaty, fre Pirsadello guien primero
desmeterinlizd, nizo bransparentes oolos personajes, asi
come el americane Thorthcn Wilder quien lo hizo con el
lugar o Lo necidn (18).  "Prente a egtos sombras-aiirma-
gl publico nsiste « su propio desmembromiente, 3 su pro-
pie psicoandlisis, en trato aue el escenaric sce convierto
en espeeilo interior, on ¢l interior del awundo'.

Jouvet {loc.cit.), emplen el tdrmino "degenear

fan

G
W

narse"” (¢l actor), cue parecce mds apropiado ave ¢l ¢

R

carnzy 2 oun persong o, - hreerlo curne ca carne propia-

|
€.

al menos desce el punto de vista esencilal, gque cg prefe -
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rible al simple verbal, sicndo agucl el deterniante de éste.
=Ortega y Cesset cmples 1o padobra "slojar". Pursonalmente ,
vo auyo, no sé si deliberadn intuitivemaente, del término
encernieidn v enmpleo "seoplamionto" pari el arte del sctor.
De todas manerss, las palsbras " neutrolizeeién" y" desrea-
lizacidn", unidss dindmica ¢ ideoldpicmaincte por Ortega .

parccen definitivimente adecuygdas.

Hay, ctuo AN /Sy va/antipves de expli
car estie incorporaci aced jorpciones, este mez -
Cl:’.l" I'Oflid{_.jes :;, m SMA Ur", ‘L -, 1\;‘01& ”“fIvl-r _‘-5. B
e I\ -

de 1,915) :n" an e $l BE) ( "cw 5 ‘ui J!. " y :.-"51 acioal=

mente en "SRISARD EE (CEH| B SCE YR, de 1,921), -

ll] {viT .

problemis cue ﬁ TEM“\ ! 7 PS y___'n elistas de en
- |\ -

tonces porqus oif &) \&F 3 ‘ool ghte cultural., —-
[ -

AT Ay

Tanto en un cns T HEens jos de ficeidn
- DL
parecen  adquir Mot Neég Af~\ Mo Yo sus propics --
creadores. llove AR un ch Oyl el ¢ ramng, no pucdce

decirse que sea une y otro gonero el

L

ve permita execlusivr-
mente este juepe imaginetivo -realista, sino el propio --
'dinemismo psicoldyice' de lis grundes ereacicnes litcrs -
riss, segin la tan ncertada expresidn de Ortuera.

En 1. antes citadz obra de Gouhler viene une -
nota sobre uns:s exprosioneus du Simone on su libro "ICUL 1E

WOUVDAUXZ SOLZILS', (Paris, Gellimerd, 1,357): “la grandcaz:

.

de uns conmediunta no consis Lo ; soegnir siende clle, sino
\
“\.

(£
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por el contrario, en llegar a ser otra, cuyos sentimientcs
impone el autor, y si por casvalidad el encuentro de los -
dos personajes resulta perfecto, la impersonalizacidn re-
quiere menor esfuerzo, pero alcanza a menudo un resultado

mds logrado".

No es éste el lugar adeucado para hacer disqui-
siciones en torno al.arte del actor ~;tearea ingente!- ya
que tratamos casi nada mds que dc la esencia del fendémeno
teatro. S6lo tangencialmente, pues, por.lo que respecta -
al juego de realidades e irrealidades, se tona este asunto
alguna vez y con brevedad.Pero. es.necesaria una puntuali-
zacidén: el actor se —desencarna para quewse transparente -
el personaje a través de- €1, No| debe hablarse, por tento ,
de encuentro casual de persona y perscndje ni tampoco de
"habitar el actor un/ser que -no se es", como dice Duvig -
naud (19), o “encarnar-eonductas-imaginarias". En cuanto
a lo primero- que de todas maneras‘seria posible en algu -
nos casos y circunstancias- equivale a una limitaciién del
actor o a una gravitacidén hacia un tinc (que en verdad --
existe), que lo haria prisionero. Pero esto se refiere a
la técnica del actor y no a la esencia de la representa -
cién. Y en cuanto a lo segundo, tal vez haya que enfocar
la cuestidén a la inversa: que el personaje habite a la per
sona. Segun la teoria de lo verosimil no habria conductas

imaginarias, ya que éstas son eéxtraidas de las profundas -
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realidades humnanas. Tal vez seria adcevado llamarles 'cen -

ductas no histériccs' cuando no lo fueran.

Hay en puehlos de crganizneidn sceiasl primitiva -
ritos en los que ealgunou individuos del grupo cerporizan
dioses o espiritus despersonalizdndose hnst: el extremo de
no ser ellos quiencs actian poseidos de una cspecie deé des-

doblamiento - sensa

sus @xperiencios tam-

i é 3 ‘I.‘ . .” 5 ’ 2 .

bién hablan algunos nd o : 'glvicrdo o personaliscrse
Ve i fa

despucs d¢ 14 cercrnon £ - { c gLre van de la mano.

Tal vez see la sup

dades aumcnas. La 1z realidad

imaginada. Por lo ro vendrd a

SCr un parients 1@

alidad y sus-
f& i (l.-,'y Ll 'y' " [=]
l‘a‘l‘ centat, ¥ g
o0

preciso que el acter deje durante un rato dz  ser

¢l hombre rezl que conocernnos...". I.T. 40,

No habitar, sino dejarse habitar.

Parecce que Gouhier, en su ya citada obra, se re -
siste & admitir c¢l concerto orteguisno de 'metéfora visi-
ble', pues ¢3 el Unico en quc humos encontrado refercncils &

la miema: "De todos modos, lz obra teatral perfecte seris,

S

N
- i-."\.-
e

segun parccc, aquella en la q?;gse pudicra decir: ¢l perso-
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L) , . B " '_f " -
naje estd presente porque existc, sencillamente,; esta ani

’
porquc es. Hay cn esto algo mids que una metafora',

Se nos ocurre pensar que el personaje quo estd
presente soncillemente perque existe no hace teatro,sino
historia; y justumente la metdforsa consiste en esa corporil
zacién de un ente ficticio por desrealizacidn del ser exis
tente. Y se nos ocurre asimismo cue el gunto toca dc cara
a la cuestidn de \la realidad) Artidtica, dspecialmente si
se mira con el enfoqlie quesde ella hace Pérez de Ayala --
(20), para quienflo Oreucdén artisfice.nd siquiera nccesi-

ta tener modelol

V.= HEDLPORA Y FANTASMAGOKIA

Resulta senelllo/ famidiaridarse con estes con -
ceptos a través A8 QUntesa—y( G98et./Tamn) dste, come ejem-

plo de metdfor&,iln stguidntés méjilloademo una rosea',dos

ysh
48

rcalidades que /serfnctamorfesetm de jando ser rosa la rosa
y mejille la mejills, realidades que 2l ser identificadas
en le metdfora se anulan reciproenmente, sc¢ reutralizan, se
desmaterializan. El resultedo de la aniquilacidn de csas --
dos rcalidades es precisamente la irrealidad.
"Haciendo chocar y anularse realidades obtenemos
prodigiosas figuras que no existen en ningin mun

do%. LD, 43,
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En ¢l mundo imagpinstive -4 nay munde imagcinative
que nolunds sus raices en la renlided® -pucde sroducirse, se
gUn Dilthey, el mismo juego: "Los imdgonce y sus asceiacio-
nes se modifiean cucndo ge agregun nuevos clementos y 780 -

ciscicnes que com>letan su propia sustancic",

Le rcnlidad a que se refiere Ortega es una reali-

ded ambivalentc g odes ~la del ac-

tor y lu del porsong jedddl\ df ,fﬁ mente S¢ niepan -
{ )

¥y aue constituye 1le

cnte un rato de

es prociso tam

¢ el hombre --

Hay, como venos, coincidencias o similitud dc con
cepciones entre Ortege y Gasset, Bergson y Gabriel liarcel -
cn ciertos aspectos del gran juego mental o que conduce me
ditar sobre rezlida¢ e irrealidad. Tambidn Sartre (22) en
1,948, plantee la teoria del 'analogon' par: las artes, se-
fialadamente pori la novels ¢ 1z dramdtica, aque juega,nsi -

mismo, con los conceptos de roalidad e irrceulided: "Es bicn
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clero que el novelista, cl poeta, el dramcturgo, constituyen,
a traivés de 'analogon' verbulcs, un objeto irreal; y es bicn
claro, también, que @l sctor que represcata a Hamlet sc sirve
de si mismo, du su cuerpo entero como 'analegon' dc ese per -
sonaje imegin rio., dsto nog permitiric, cn fin, durle un cor
te definitivo 2 le famcsa discusidn respecto o la paradoja --
del coémico. Se¢ sabe, en cfecto, que ciertos autorces insisten

7
en que el actor e SU pefsonaje.)Otros, ror el con-

trario, apoyindosec b umdy og Ut imonios, nos muestran

al actor +tomado pg jueg N ctima, bajo cierto

por "crcencict: ¢ que ¢l actor

no supone gue ¢l 1ifica que é1 no

se "moviliza" en acnt ;f; —Predue i tiliza tcGos sus
sentimicntos, tods - $8d.8 w¥fs \gestos, ceono 'and-

logos' de los st

mente sobre un nedo irreal'. Y poco importr que &1 llore 'ro-

nlmentc' en la roalizacidn de su papel. Esas ldprimns los
aprehende -y el pidblico con #1- como el llento de Hamlat, es
deeir, como los 'nmndlogos' de llantos irreales. 4qui sc da
una  transformecidn scmeiante a la que acmes indicado para
el suetio: ¢l actor e¢s atrapado, inspirndo entercmente por lo
irreal, No ¢s ¢l personc je el que 'se realiza' en cl acter,

v !
\‘rm
- i-."\.—

e

-
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sino el zctor ¢l que 'se irrecaliza' cn su perscnaje.
Este andlogo del que aabla Sartre lo hemos expues-

to liness arriba como 'el reflejo legitimo' de los actos ¥

cmociones mimetizades.

" Pecro este duplicidad - ¢l ser, & la vez, rcalidad
e irrealidad- es un c¢lcmento inestoble y siempre -
andamos s ricsgo de¢ quedarnos con una sola de las

dos cosas\ . “EGsv 1Y

Coincidiundp edn<esto, Melehinecer (op. cit.),diri-
gc su alrada en gen@ral /at/judéo oscdnido y®n particular a
las diversas gradgeiongs’/d¢l cspeetdetlsd \teatr-1l: "Cuando se
produce la 'illusio!,/(in Jsus,(|¢h judro)) séhtrata de vn  --
juego nue sc monifiéstis enlverins momontos QU@ en su mayoria
contribuye a deterfiipar -leedencia dsll/tchird, tanto el moder
no como cl pasado y Wl Tubturos EXatescuidinlos o ¢l ignerar -
los afeeta a la es@pcin Nsaa-del-§6atroy Elipeligro que agui

se perfila es posiblohentcmontalle=(Ibidg Hi5126)

Estimanos que esto no quiere deeir sometimiente ob-
soluto a las formas tradicicnales o antiguas, lo rue equival
dria a negar al teatre teda posibilidad de evelucidn. Sc ha -
bla de 'la crisis del teatro', pecro es lo cierto que el tea -
tro estd cn crisis desde su invencidn, (¥risis, combate,cs --
fuerzo). Lucha nor cfirmarse, estabilizarse- establccer y fi-
jar su volor, lo que en cierto modo eés un necho incontrover -

tible desde ¢l punto de vistn sopio-cultural-, o cambiar, fe-
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némeno que ilustra toda su historia. Bs lec mecjor que le puc
de acontecer al teatro: luchar, cstar on crisis, no estan -
carse. Pero no hay ¢ure olvider que la esencia miswa del tea
tro ¢s su propia naturcleza combutiva, juego de ilusiones,

realidades transfundidas a irrealidadcs y viceversa.

Esa duplicidad, .1 ser a la vez recalidad e irrca-

lidad, es la quc gpermite 1 ¢ en el JMAarsot' se llama en -~

trar en situccidn y-grogar dt” = fdntasmagdrico, o sea

=
%

lo real +trascendente de lo realidad fisi-
H)

ca y pasiva de¢ denects ga al pidblico.
= IR,
Ant: - Eg Amonos desentra -
idar- pues mer el yid | afil ¢ Ortega que data
el = a3 | 1> <
de 1,910 ¢ integr ¢ Pie Beroja". Este, se
g¥n nuestro nc EE%& € nic palabra accidn la
i -
| L dadlan \G1% = . -
misna celeridafdien Stendhrl ante la palabre
- "
: . &7
pasidén o Niet e a 5@3991 odg . Ascgura Ortesgz
que no es fdci jor el o del Ablo 'accidn', ror-

que pensar puede ser también accidén y en cambio él no con -
sidcra accidn les novimicntos y las luchas de los deportes.
Porque en purided en el deporte hay e¢jercicio o desarrollo
de habilidades, que no accidn. Pero Ortego suponc que Pare
ja consideraba ccumo aceidn lo nuce al propio Ortepsa corrcs -
pond2 como definicidn:

" Accidn es la vida entera de nucstrn concicncia

cunndn estd ocupr.di en la transformacidn de 1le
A

-
realided®. 0 c’;Ixf-‘M
e

-
-

L
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Pueden recordarsc al respecto unes frase de Les-
sing (23): "Mi opinién bicn arraigads ¢s que los juegos dc
los gladizdores constituyen el principal motive de que los
romaneos, en ¢l arte trigico, huyan sido wmucho menos que -
mcediocres. En ¢l escenario sangricnto, los espectedores
aprcndian a desconocer la naturaleza. Acaso un Ctesias pu

diese estudiar alli su arte, pero jamds un Séfoclcs".

En verdad
s6lo espcetdculo. O
de toros., D¢ la
al degixrs ' loa

tinecs".

realizg dy Gonvirtiéndola
4

en imé N
ON

Dentro y desde el propio teatro, y en su torno,
se ha hecho estudios, averigueciones, c¢ncuicntas, cxplora -
ciones del porqué del espectader. Una valiosa opinidn al
respecto es do 1n Sclden (25): "El desco bésico dec un es -
pectador doe teatro- dice- &s ¢l do intensifiear ¢l sentido
de la vida. I) cnsin apasionada de sentirse aetivo forma
parte de le naturcleza humona. El hombre ¢s una criatura -

inquieta, llena d¢ urgenciag > tompulsives., En tedos los mo
J\"b -

of Jan
L

-
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mentos de su vida despierta trata e moverse, de emplear sus
habilidades, de¢ expresar du cicn mancras distintss los mu -
chos aspectos de su personalidad., Cunndo les impulsos que
lo llevan a la acceidn son frustrades, y, de rcsultas del com
portamiento dc¢ los otros o de una deficicncia de la propia
capacidad, no logra realizar sus descos en la accién franca,
tiende a buscar una satisfaccidén compensatcria- y a menudo
una ayuda- ¢n ¢l hNundedimeginerio dctéteatro. Aqui, como en
ningln otro lugar, el hombre/comin pucde sentir la vivifica-

cidn de todas susdfocultodes!.

Mas ne s6l0 ¢nfcascs du, frustacidon el hombre busca
el teatro como gatisfeccidn clompensatiéria,/es cvidente, ya
que la compens@cidn-pucde obedeeen s la _nocesidad de equi -
librio con la vi@a sedentaria, los meénesdopus cotidianos ru-
tinarios, el purgcultivolde /la—imefinacibn, ¢l buceo cn el

olma de los otrgsthombnésioarquctipds ¢ nos o cl goce csté -

tico directo.

VI.- IIETAFORA T TRREALILAD.

Tomemos ahora las ideas de Orteea de 1,921 1,925
y 1,946, cuandoe c¢std ya familiarizado con ¢l término 'des -
realizacidn ' y lo aplica con segura manco cn el punto exacto
de sis contextos y veremos la largse maduracidén por un lado,

y por el otro, lo conexidn entrs desrealizescidn ¢ imagine -
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cién y ¢l fendmeno de accidn en que estd cnvuelto el puiblico
de teatro, hiperpasivo fisico, aﬁtivisimo contemplativamen -
te,mezelando la intima actividad de su conciencia con la inac
tividad corporal, transformando la desrealizacidén persona-
personaje en unt realidad visionaria - y auditiva- para --
transformarla de nuevo en accidn entera de su concicencia,que
se revierte en imdgenes y fantasmagorfus. Bsto explica, de
manera absolutamente @iffana, ¢l fendmeéno de total partici-
pacidn del pdblico y (actorcs~en el espectdculo teatral, pues
creo que debemos tene¥ Yo fimme conviceidnhde que la reali-
dad imaginativa sé apuntala) con W& wealidad de csencias, quc
no tiene por gué pareceree a ‘ningin deaecér histdérico. Rpcor
damos la opinidn sobre-realidad  lartistida“expucsta por Pé -
rez de Ayala ( Note' 207) |\ yiatn modemeos - aficdir la opinidn dc
Geiger (26): "El arte y clijueso-erean una/realidad imagina-
ria que no ncceslya apoyarscen—ainpuda Létra, En ambos pro -
cura liberarse clifombre de-dls gravesa cexigtincia cotidiana;
1z actitud que en no y otro ‘@omina no es-la secriza actitud de
esta vida habitual. El sujeto que juega y el entregado a la
actividad artistica se afirman sobceranos frente al objeto
no estén ligados a ¢l como ¢l que procede cientifica o econd
micamente. Sin duda hay que restarle algo a esta analogia :
la creacidn de le obra de arte se orienta hacin aquella li-
beracidén; cn la activided del juego éste e¢s su propia fina -

lidad. Por otra parte, el jucgo no ticne, como el placer es-



tético, el clemento 'velorcs humcnos' como sustoncial, sine

¢l placer de¢ 1lr propia actividad, dc 1la rropia destreoza,

Retomenos shora lirs durlidsades espfceial, humona,
funcional, litcrario- vision ria, y podrumes llegnr- creo-
a una unidad svperior: una manifestaciédn de concicncia co -
lectiva - actores y piblico- unimismrda, identificada en

el rito artistico profundamente le

, cuando dicec:"La

sa. Bl espectrd pedio de ese hom

bre que sc muav do £l mismo tiem

po con 41",

o se jererquia ni  1e
fras artes, pere

estn unificneidn

e
|

(Cumo obra deél pucblo, ©l mencs doe los pueblos gricge ,esr
fiol e inglds, gue crearon este teatro- sintesis). Y explicn

1z catarsis, e¢se sante tener que, semin cuenta la trandicidn.
provocaba el aberto de algunas mujurcs enecinta. Y explica --
ese fendmeno de  expericneic Intima por cuunto, sepgin apuntn
Pérez de Ayaln (leoc. cit.) on uno de sue cnsayos de eritica:

"el espectador vive el dramz por cuenta pronia, con todas -
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sus potencias y sentidos, como los mismos actores", Y par -
tiendo del principio gque los actores estdn scmetidos al
'analogon', ¢l espcetudor, per comunidn, siente vividomen-
te esa analogia.

Segun Melchinger ( 0 e ¢it.) -al que consiucro
uno d¢ los nutores que nds profundimente ha penctrado en la
esencia del espeetgeulo teatpsl- lo idepgificocidn de acto
res y pliblico sc sustantsd\ en Tt coffradiecidn: "Esta es cl
impulso quec lleve g dScidirst poroXe’-~'illusio'. La con --
tradiceidn comin #Fente 9l ommdo 421 'ocho s, 2 lo cotidia-
ne y percccedero,/prevoCh €1 iny8HteEU\Z opro\undo diferen-
te, el que se crfe gndd \osceHi®ror®icdilo A4 12 apariencia,
la ficeidn, Tambidfl este unda necesits dél fcucrdo y lo —-
convencidn. El lWgir \en ofuguesuroe v ¢s afeptado es, tan-
to arriba como abiNje; \la\ ighEe APl poedl cuc lo crea es,
tanto arriba comdgpebdfoyOlosfuersy ¢ M4 imbginccidn., Un
tuatro que no sECEBEIUY C Y=l ted="Ttonvgncddn estd conde -
nado @ la muerte /Pdr ello n& eXisten ni~ ol teatro filosd-

fico ni ¢l teatro ideoldgico". ( Ibid.p. 127).

Tambidn Pérez de Ayala decla, hablando del tea -
t

tro de Valle Incldn, que este sutor habia comprendido que

cl teuwtro 'psicoldgico' ¢s un disparate ( ¢ qué mds nay que
psicologfas y s ¢ consccucncias de 2cecidn en el tcotro ?):

-,

antipsiecologisme quc tiene su fundementeo y roiz en la pro -

pia y escneial téeniern dramfitica, pucs "¢l teatro es el lu-



esr donde lcs acciones sc vstenty con su motivaeidn inmedic-
ta",

Las cmocioncs on la escant se reflejan en el publi
co; 1lr3 accionus e¢n le  escuene se tronsforsman en ¢l espiritu
del pdhlico. Y este juero de reflejos y transformcciones ape
la directimente a la 'sensibilided'. "Le excitabilidad del

piblico -dice Melching s degportrda gurndo las acciones

de lo ¢scena so suUs

Lo emocidn siempre

fuerzas que Ni

ces de¢ lo eren

da profunds estd
rio que cstus @ entas, sino quc
1a cmotividad o stra vida animicex,
que estd recibicndo c¢stimulos y percepcicnes constrntumente
¥ hada sucede o nuestro alrededor -seo acontecinicnto o pen-
samiento- que en cierto grrde ne excitc orgdniecs o psicolé-

ricemente.

Hay, no obstante, quicn afirma que la atmésfcore -
emocional -Touchinrd dicc trdgica- la crea ¢l espectadoere "Le
atmésfern trdgica no la erea la obrn, sine el espectodor, 3

lo nue cucnta no son los poexs .gi?s en si, sine la relzeidn
.



de unos y otros con ¢l cspect:oder". Hay quicn, por el contra-
rio, afirmn que no tecdo os percibir y cmoecionarse, sino que

la transformacidn cn cl cepfritu del espectador resultaric --
m#s sutil de lo¢ vue & primern vists parcce, Selden (leoc. cit.)
que ticne grean expericnein tentrsl, dice que "la accidn es -
cénica ticne unc parte de abstraccidn, y quc ese clemento de

abstraccidn contribuye a estimuler lo facultad perceptive del

espectedor, y, por ctitud emocionnl

hr:cia los objetos qui Pero crcemos -
que habriz que ¢fectivo, conce -
diendo una de las ionaria estimu -
lando la facultadf\p v =sd lowpércadpcAdn puede cstimu-
larse por medies . g61lo en ¢l cuso
quc el estimulo f pere si dste
es cordinl, cmocion Tonsred seidnees /dideeta sin necesi -
concivnecia. -
Un~ pasidén cleme con ¢l vigor
adccuzdo, no neces E ic el entalcs; al me-
nos por ¢l momento. Su andlisis y la reflcxidn posteriorces
pueden llevor 21 establecimicnto de una consccucancio o mora-
leja si se quicre,

Con trcinta nnos de¢ difercncia -lo guce dice mucho
én pro de la esencic del teatro- Selden incide sobru los pun
tos de Pérez de Ayalu referentes al vivir el espectodor con
todas las potuncins intimes dc su concicncia la aceidn dramd

2 !
~
%
.
-

gi‘

tllf
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tica, Reproducimos las palabras de 3clden, especialmente

por gu final: "Por nedic de la fontasia sc pone el especte
dor en contucto con le mente del autor. Actla junto & los
personajes en sus aventurcs participando en cllas o comen-
tdndolas; s¢ identifice con los parlamentos y con el juego
escénico de los actores, y ticene la sensacién de que é1 -~
mismo ha dirigido dircctamente la accidn, ha compuesto la
misice o ha pintado Xf€dcdondcichnas(Scgln). Se siente -
exaltodo porque ostd ‘conanimosTodwe-las partes de su per
sonalidad - hombye mindaone,,soiindor, fildsofo, artista- se
ejercen. Ve claramentey(feblal el forme| persuasiva, avenza
por 2l mundo ccfio wn_hombreé Gotpesgrque haGe muchas costs
audaces, import@rftepsyvastutas. .eaan¢” nurfea ha podido rea-
lizar fuvera delftéatro. dun’cn ¢l suplbestq de quec el indi-
viduo s.wa una de|esa¥ pogasiy ®fertunadag personts que pue
den descarger cmplasdceidn-la weyorisidc sus deseos prima-
rios, también hallard Sn-eld teatwe~=cn glmejor teatro- un
sentido de oxalvacion vitalypucs no existe hombre alguno

cuya capacidad de vida iguale & su apetencia de clla", --

(loc. cit. p. 110).

He treido o colreidn desde ¢l principio a Pérez
de Ayala porque 1las idess de este exquisito novelista y -
las dc Ortega y Gnssct son muy similares, casi idénticas
en ciertos rspectos escnciales del teatro y la dramatur -

gia, alimentadis en ya viejes, tesis y convicecionces, como

las que ¢l propio Pérez de. Avala recuerds en su ensayo SO
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bre "La moral y ¢l Arte": "is muy antigua la teoria que
considera el arte como liberador de pasioncs, justamente
porque provoce una vida imegintria con que descargar el cud
malo de energia para el mal, que de otrs suertc se habria
de emplear para haccr el mel realmente. gQue otro cosa Cs
la catersis, el horror piadoso, la purificacidn por la -
via imegineria, sustancia de la tragedia gricga ?" ("Las -
Mascarasy op. cit. R.TOON.

En cfecto y[sipilarméntes=oyg-cn los albores de
la humanided- el hembrd &ratgbs dec whtnt eon su imcrina -
cién todo lo que podia/“privwnrlewde wsn d€eguridad y hoy, -
hay cuicnes descapgian metir o spwencmigs-\y(, Al no poder ha
cerlo, se satisfaCerw imaginandal cdome/ lo-hordin si pudicran,
acumulando a vecus \IUjo.Gedetalles,| detalTes sutiles y pro
cedimientos crudelisimos, Entonces—y-hoy el hombre vive con
su imaginacidén lo mulbiplel gue AcpucdasorL) A1 ¢fecto ima-
minttivo liberador;¥lemd Aristételes—catarsis, término que
obtuvo de su padréyVmédico, yumligquc did elisentido de 'ali
rerador del peso®. La musica e¢s tambidn catdrtica, pucs se-
guin el mismo Aristételes huy melodias purgantes., Purifice-
doras.

La cotarsis no es sélo del espectndor y para el
espectedor, sino tambidén pars el artista crcador y el intég
prete, que descrrgan su contenido emocicnnl de desees o do

inpulses liberdndosce dc ¢lles en un cnso o dédndoles satis -
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faccidn imaginaria ¢n otros. Pura algunos artistns,cada o-

bra lograda y terminrda es une liberacidn, une purificncidn
de¢l propio espiritu. El1 artistn es tal vez quicn menos ©¢s -
capa a esta funcidn purificadorn. "Bl artista crcador -dice
Baudouin (28)- proycctu sus propios complejos y conflictos

en su obra; dc igucl manera, ¢l contcmplador proyccta los

suyos en la obra con que se goza, El arte resultz scr, tan-
to para el creador“eemo’ pira-el)conbemelndor, una realiza -
cidn imaginaria de desgos, V)A€ deséos inconscicntes", Dil-
they, cn su POLTECA, AXntd lorega, prefifida y detalladamen—
te cstos aspectys.“Pe2o 0o sélosse d0s8hrgan en la crea --
cidn artistica jdeSeod,/confeient s.07no, gino tambidn c¢x-
pericncics decléiradds. en confisionts sth-sebozos: Flaubert,
Gide, Dostoycwskiy Strindblrg.

Aungue |6 perezoldsteaty Ie s apropisdo,di-
famos de pas=ade AUNTRH ¢sbe fetiemends~5/1lg\vez cliro y su -
til, reside la IMmgnsapoSibiliard _d¢l tediro como vehiculo
cultural, como ¥ghicule dc @doLe y croerdedgs -por usnr es -
tas palabras del propio Ort.ga~ sin tefiir de nineun color ¢

intencién cstns 'iduns y crcencias'.

l4s adelante veremos , e¢n estrecha relacidn, 1as
emociones y el juego, pucs dio ambos participa ¢l arte cscé-
nico.,

Hemos visto, pues, la cestecha relacidn entre los

dualidades de Ortesn v Gasset y muchos de 1lns posibles as-
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pectos del fendmeno "teatro"; y cstamos seguros de gque cuan-
to mds se profundice en el tema mds vinculaciones encontrare
mos, a veces insospechadas. Quieneg ticne el hdbito -y ¢l -
oficio~ do¢ dirigir teatro -y lo hacen con el profundo y trag
cendente sentido gque tiene ton delicada responsabilidad cul
tural y téenica - y lo hacen sin perder contacte con las rea
lidades del nismoj; guicnes estdn fomiliarizedos con las ide-
as de los pensadores yodC/los #Fandes)@riticos que 2l teatro
han aplictdo sus mediféciones, ‘@eseubren o cada paso estos
fendmenos, cstas conclUsivhcs que proyeciam un verdadero haz
luminoso sobre estilos § Wopibilid de€s de montaje., No quierc
esto indicrr que fsc jtengok preaditcs®ono landadores -nada --
més lejos de la LiBEntHalde creacidn=-tulcs idcas y nociones,
Pero no pueden igflornrsq.La8mndco. pord - guardar ¢l cquilibrio
e8 necesario recorfye Twe LOpts EFadgt ./~ |ni siquicra cono
cerlas—- ni para Lgblax dubgn-tSnefso £nltudnta, inmediats
anterior, las reglfishgramatbegbegy=estin sl afloran ante
cada aspecto o préblema, y, por Teflexidn, "Se aplican con -
certera mano. ELl problcema cectusliza el prineipio, quc es lo
1légico.,

Volvamos al riesgo nue entrafia 1o duplicidad, ese
riesgo de quedarse con unea solrn de¢ las dos cosas -realidad e
irrceslidad-

"ese dualidad sela y paleco escénico,separados por

la boca del escenarie, que ¢s frontera de dos nmun-

Aos™, I.T: &=
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tiene para Ortega y Ousset una explicncidn oue, tomada de
una cjemplo fisico, se acondiciona perfectomente al fendéme-

no c¢spiritual. Sala y escena son dos mundos- s¢parados por

el teldn, al que Diirrenmatt considera la peor invencidén
del teatro-: en ¢l primero, ¢l espectandor conserva, al fin
y al cabo, la realidad que es; en la escena estd el mundo -

fantasmagérico.

"Ese amblentorimesincrid, mdgico, del escenario --
donde se oréd La irnmealidad ¢s' una atmésfera més -
tenue q@e Ta4de Ta''salapt Hgy\diferente densidad y
presidn-dg realidad lengumo \y otre—espacio y, como
en lo f@tmésferarefeciliva gue—respirames acontcce,
esa diferentia dg prigsidn‘produec/ una corricnte de
aire g *vaLEEY Iugee-@efayor® presidén hoecia el
de menos @ A bocrladN@seenarigl aspira la realidad
del publico, JaldbgciongMecia A \irrealided. A ve

ces eshggorrienteNde” aite esfuiyvendaval"., I.7T.47.

Se ha plantcado la supresidn dc la frontera de esos
dos mundos y se han heccho prucbas, experimentos y realizacio
nes con pretexto de aliegar mds al actor y al espectador,se-
pararlos menos, fundirlos, mezclarlos c¢n un mismo cspacio -
que es a la vez sala y escena. Esta fusidn no asegura mayor
interiorizacidn espiritual del espcectador ni -creo- une mejor
interpretacidn del actor., Parcceria dste un problema de tée-

nica pero resulta ser de sustancia., Hay en el teatro un jue-
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go de realidad o irreslidad que subsiste sca cual sea 1la -
disposicidn o distribucidn de actores y piblico y que no se
puede destruir sin destruir o todo el teatro, ¢Participa -
rcolmnente nds el espectader por cstar mucho més cerca del

actor, perdicndo, do paso, todn perspectiva? Yo me scntiria
incémodo pascando al lado de Hamlet por la exrlanada de El-
sinor. Me basta acompnﬁarlo imaoinariamdnte, tratar de sen
tir lo que €1 siende, yrefmo, tomér su pArtide con toda 1la
fucrza de mi conciendiag« 7 verle_tode ul mismo tiempo con

la méds amplia pepsp&ctiva posiblaes

No es lieite/ negnpsin“ofricery 1a verdad & camhio
del crror; peroflal recokrdaniel juega lesecéni€o y sus conven-
ciones podemos Goncluly \qui gn ¢sta fusidn /no reside la po-
sibilidad de quefed- tRelro/illopolucione/ oy 81 se quiere du -

v
cir esi,s modernicedlodernizicidrotue sorie 1a vuelta al -
teatro griego. 404014 KY 6% (bAdsg rovisantlen temus, le mane
ra de tratarlogy)kn expuls@adrecl teatresde todo lo que le
sea contradictorio, adventicio, antitético, mejorar la edu
cacidén del actor ( que e¢sto,en gron medids, se estéd hacicn
do c¢n todis partes) v en fin, trator al teatro por todos- -

poderes y practicantes- cqgn la scriedad y ¢l cuidedo que m

[Ee!

recc. Melchinger, e¢n una condensada y expresiva fruse, vuel
ve por los fucros del teatro csencinl: "En la tensidn entre
juego y existenciz todo es transicién, y, sin cmbargo, todo

cuanto represcntamos, todo cwanto experimentrmos, se rcali-

za c¢ntre ambos polos. Estén ¢i1-€1 comicnzo clamentsl del
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teatro y en ¢l objetivo final de su artc: 'todas las difi-

cultades del teatro moderno son ccensccucneis de las ince -

santcs tentatives de dejerlos sin c¢fecto'.Junto con la po-

laridad se¢ esfuma la tensidn, junto con la tensién 1o vidal

( op. cit. p. 130).

No creo que se deba pasar por alto la constante
evolucidn cc¢ los ideas de Qetéza sebre @l teatro, ya que
en 1,914, c¢n las "Ne@itaciones /del Quijote", toma la boca
del retzblo de Maese Pedro-como Ia frontern de dos conti -
nentes espiritunles=yeghozad la gxplic®cién del arrcbato
de Don Quijote Lofitma la morismas.y \en\ 1,946, cn sus confc
rencias de Lisbhoh—y Madeid, @mplia pqudlld dnterpretacién
a2 buse de la dialidad selss eseint; poniendo el mismo cjem
plo del frenesi del hidﬁlgo menchego, para/terminar en las
fraces que hemos | Wtragscrito mi&sreiba # |que corona con

las siguientes:

"En l@pobre cocime fde la ventolgastellana so -
pld aquella noche el vendaval de la fantasma -
goria y ¢l mundo imaginnrio del retablo de Mac-
ge Pedro con su poder de succidn absorbid ¢l al-
ma ingrdvida de Don Quijote, la hizo pasar de -
de lea sala al escenario. IEsto quiere deccir quc

Don Quijote ha dejado de ser espectador, publico,

43 ]

y s¢ ha transmutado ¢l mismo cn personsje de la

obra tcatral, con 1o cual, es decir, al tomarla
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como realidad, ha destruido la fantasmagoria, -

I.T. 47.

Volviendo al tema- siempre el mismo tema inicial
y sustancisl del mundo de¢ realidad convencional, irrealidad
admitida como realidad sin perder dc vista la real realidad

- lo toca Karl Vossler en su estudio sobre "Algunos carac -

teres de la culturdiespafiolal) adseribicefilo a este pueblo -

una enorme capacidad yoprddisposicdidniinconscicnte para lo
trascendente. Creo yo que puede-dccirse lo mismo del pueblo
ruso. "lsta notupflidpd) de-ptsar-@e \bo\ “temporal a lo eterno
dice Vossler - de este mundo gl otro, del 'sueiio o la vida o
viceversa, es algo”sin embargo que de mingtn modo puedc ser
considcrado comd engane-niycomo.fontgsia o Llocura, pues 1lo
que pudicra parcecy ivneal y;cnpafioso. ost/oqui con el més
sano scentido du laeN\rpealidgd"W, (98727594 Por eso cred el
puchlo un teatrg verdadirtmunte nueional como ¢l que creb .
Por eéso ¢l pucblolruso crcd ling novelistics. fabulosamente
original.

Y este meterse Don Quijote en la fantasmagoria ,
destruyéndols, incide eén lo que crecmes haber establecido
sobre la parte que corresponde n actores y piblico, El cs-
pcetador, so pene de destrufr la esencia del espectédceulo,
no pucde convertirse cn actor sino imaginarianmentc. Y no
gn actor, sino c¢n contempordnco y convecino del actor ver

dadero, dcl personr je verdadord. El goce estético -si no
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crea uno mismo la obra de arte, y aun ssi - ¢s por via con-

templativa., En la pintura, no nos mctemos en el cuadro para

apreeinrlo, sino que lo contemplamos con lo debida perspec-

tiva; si entramos en un edificio, vercmos acaso sSu ornamcn-
. P - i X e R i

tacidén interior, lo adventicio y sccunderio, que no su be-

1la arquitcctura; y ne nos introducimos en los instrumentos

para aprcciar una melodia.

No sé yo siiOrteea”y | 'GaSsSet censiderd pura su -
fuero interno que Jstal Sventurasen<la-venta castcllana con
¢l retiablo de lineg@e Pedro Sfuese uns critiea de Cervantes -
muy metido en dimes y dipttes| den“log-lopistas, y especial-
mente con Tirso/de /Melindy ‘euys dramdtica /en cierto modo a-
rrebatadora eralitan| Giferentoldey b suya -/una critica, di-
go, al cstilo, teéemas y\desarrollo dg/-1as,eomedias de aque -
llos, a las que sin duda llamdrfa—tumaltgsas y dcesaforadas.
Ciertamente en Cervintes hoRey equéllas ‘gomedias de capa y
espada, de justi€inds y lIadronesy=ad€ buplddly engailos, de -
venganzas colectiviais; e incltso su "CERCO ‘DE NUMANCIA" tie-
ne,dentro de su grandiosidad, un secllo de pondcrrcidn, se -
renidad y dignidad comparable con el equilibrio de lu trage
dia gricga; salvo, claro estf, todo lo barroco y patridtico
externo. No es ¢éste ¢l momento de dilucidar si tal aventu -
ra fuese una critica, pero queoda apuntceda la posibilidad.
En todo caso, estu aventura es, exagernda hasta

la locura, lo nuc en realided trata de logror el teatro.Es



- 53 -

transformar la realidad por aceidn entera y entrega entera
de la conciencia; es vivir el gspectador ¢l drama por cuen
tn propic con toda su potencin y sentido, como los propios
actores. Bn ¢sa nomentdnes mezela de renlidad y de irreali
dad, en este fugnz principio de éxtasis -estétice y cmocio
nal- residc el mayor poder y ¢l mayor atractivo del teatro.
Y ai por otro lsndo ayuda a liberarse de oscuros impulsos

por trensformscidn Ge.éstosien elémentos” sobre los aue 1la

conciencia pucde ejercar’dominiG, s& completars con cllo el

I

alto valor cducatiwo_del tentro. Porgue@el teatro, ademds

de hacer vivir la realddsd artistica -~ ~realidad trascen

=~

dente como vemosA proporcionn.a l1n.conecicnecia ejemplos ¥

motivos de reflexidn y comparccidn querlawinelinan y muc
ven hacia 1a aceptecidn del Yo intimn | roaledad de otras --
concicnecias, cxcitdhdolastambién-hacia /el /conocimiento y

comprensidn de la/ jueticia,

VIEi= LA FARSA Y EL TARSANTS

En escena, los actores construycen un mundo que
es a la vez reel e imagincrio. Seria dificil comprender
esto con los crdnones de¢ la ldgica corrientu: que lo nue es
real sc hace irrenl; que lo que es irreal se hace real: sc
desecncarna el quc ¢s real pero no le da cuerpo al irreal ,
sino que le presta el suyo. Un cuerpo, el del actor, que
ya no e€s suyo, y un personajc €én un Cucrpo quc no ¢s suyc.

No hay metamorfosis, que serfia transformacidn, sino trans
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fusidn, pasarse mutuzsmente on una désmosis mds que fisica es-
piritual. Lo fisico, de acuerdo n esto, seria sccundario .-
T.nto, que pocos actores aceptarian imaginar a llamlet como
Goethe a través de Meister: "gordo, rubio, de ojos azules'.
( WILHELM MEISTER. ' Afios de aprendiscje'.Libro V. cap.VI).
No obstante, parece que este pergenio fisico corresponde a
su probable constitucidn de hipoactivo, linfético, flemd -
tico, indolente. Pox otré\parte, el margén, de imaginacidn
que se le ccuerca tanto algactor- oMo .al(publico, es tam-
bién ingrediente dcgle FfantasSmogorid,

Los actores /pucden actuar y hablar de les formas
més varindns; péro<siempre & baseé du. aceptar el publico
el convencionalismo dec |que t6do es-ficticio, ficcidn,bro -

ma, farsa.
"La actimldad dell actor—guecdi, pues, muy determi
nada: eg)halex farsny por 0se Ll idioma le llama
farsant@®¥l 1.7 495
Correlativamente, I& pasividad del publico con -
siste en rccibir dentro de él esa farsa como tal. En suma,
en el teatro los nctores son farsantes y el publica es -

farseado. (Derivacidén inventada por Ortega).

"Con ¢sto ha venido a concentrnrse, a condensar-
8¢ lo inmensae realidad humana, riquisima,multi -
forme, que es la historin entera del teatro, en
un solo punto, como_si déste fuera su viscera y

raiz: la farsa". LJT,-50.
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Y afiade:

"En efccto, en la farsa el hombre participa de un
mundo irrecal, fantasmagdrico, lo ve,lc oyc, vive
en 61, pero, bicn entendido, como tal irrealided,
como tal fantesmagorfa". I.T. 5C.

Y asi es. "Para cl espectader adulto -dice IMel -
chinger-~ la ilusidn estd llena-de reflejos,que hrce tiempe
s¢ hicieron involuntaries.: Se¢ mantiéne siempre la concicn -
cia del engeaiio". E1l proplo<Huizinsgé-lo subraya una y otre
vez en su " HOMO LUDENS!. Pérbl la palabra engciio que utili-
za lielchinger no mos parece apropiada \al| fenémeno, puesto
que si hay conveneidn-en accptir la ficeidn no hay engaiio
posible, sinc aceptpcibnde-1q muegias Hay una tensidn reci-
proca entre scr y parecers~Se hii dicho,-nes,recucrdo ahora
quien ni cufndo- qua €l Sor que,apargce/ ¢nlel escenario no
es el actor ni el personaje, sinc un hombreinucevo. LEs unc
especie de¢ transformoeion delwactor~eén lymiscara del per -
sonaje o, si se quiére, una tronSfusidén deé Ta méscars del
hombre a la mdscara decl personcje a travdés de la mdscara -
del actor. Es un proceso cargndc dc megic, aunque, pera liel
chinger, c¢s algo secundario y su cxplicacidén por ¢l ilusio-
nismo una pura mistificecidén. Nos inclincmos en esto del 1z
do de Ortegr y Gagsset, pues su cxacto punto de viste no ¢s
que haye apariencia transformads cn realidad, sino justn -

mente dosrcalizacidn de ambas: realidand transformrda eén
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apariencia, y, por tanto, la inversa, apariencia transforma
da en realidad. E1 paso de la vida a la ultravida, que sos-
ticne Ortega, nos explicerd mds adelante esta anulacidn re

ciproca como arranque de la fantasmagoria.

Afirma Ortega que la farsa existe desde que exis-
te el hombre, que hubo por largos milenios otra forma de --
farsa, pero que es mno de logs hachos médsspermancntes de la
Historia; es decir, una dimcnsidn constitutiva, esencial,de
la vida humana; que esy| ni“m&s ni“menos,/ un lado imprescin-
dible de nuestra eXistineid,Vgue la\vide humana no pucde -

ser exclusivamente Seriedad, qué a ratos tiene que ser bro-

ma, farsa; que "por /aso'"/jexiste el Tediro.

VIIT.-\MUONDO, ARTE, ~JUEGO.

"Scmos videy nugstra vigday, cadé gual la suya". --

I.7. 534

Quicn estd fomilis@izdd@o con layterminologia de
Ortega ve aqui su "yo y mi circunstancia",(0.C.I. 319-322),0
sea este mundo para cada uno de nosotros. MNuestra vida cs
un hacer a cada instante y sicempre bajo nuestra intransfe -
rible y exclusivs responsabilided, No sc nuede elegir el
mundo.que se vive ni evsdirnos de ¢l sino es por la nmuerte.
Todo lo que nos rodea nos es impuesto, y 2 eso llamtmes re&

lidad. Si no ¢s por lo muertc es imposible le evasidn,
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"El tener que hacerse su vida y decidir cn cade
instante con su exclusiva responsabilidad lo que
se¢ va a hacer es como si tuviese que sostenerla

a pulso. Por ¢so la vida estd llcone de pesndum -
bre. A una criaturo asi, el hombre, cuya condi
cidén es tarca, ecsfuerzo, seriednd, responsabili
dad, futiga y pesadumbre, le es inexcusablemente
nceesario alpdnedescenso.” jDedesnso de que? | Ah,
claro estd! [;Dé&que wF & _8€¥? De\vivir, o, lo quc
cs igual, d€ ““estar en lg\yealidad', ndufrago en

ella". T P

Afiade Orfess que el hombre neeCsita evadirse del
mundo de¢ lo realided, | parocele es<imposiblc én scntido ab-
soluto, pues pnra eldosenevetsitaria'que-dubicse otro mun
do, el cual scria 0%rt \realadidpersmuy ofra que fuesc, y,

por tanto, al cue /hay quilesenpar ¢s.4 uh muhdo irrcel.

"Ester enyélequilvadeialn scr e €ly convertirse
uno mismo en irrealid«d"., I.T. 53.

Schpenhaucr (EL MUNDC COMO VOLUNTAIY Y REPRESENTA-
CION), se satisfecse con séle olvidarse del mundo. Por 1o
contemplacidén estética, que proporciona olvido de uno -
nismo " y libera de los problemas que la veluntad nos
plantea o cuda paso", haciendo transponer las barreras de
lo individual. Dicho de¢ otre nmoners; "el enfrentomicento

dc la voluntad con el mundo ¢s_motivo de los problemas,an-
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gustias y congojcs y desasosiegos; y s8lo el olvido de si
mismo por la contemplacidn estética ( o por el juego, se
pucde afiadir), libera al hombre de dichos problemas y es-
tedos cspiritiales", Por ecso-dice Ortege- cl hombre se
g e¢sforzado en hacer olgo distinto @& sus haceres impues

tos: el jucgo.
"El juego es la mfs pura invencidn del hombre'.

I.T7. 54,

Y aunque cljuego”ecstmateric de seriecded en al-
gunos casos, ya g¥e.Lla ¥rampd cs teaicionsr el juego y el
juego traicionande~se convicrte’ch’una renlidad desagra-
dnble, es, sobrg\ toge, uhrenl®y v@raadergicscape haocia

lo irrcal, e inelUsp> [Haei\ lo-Larmbgmporal,

"El juego \es\El artesatéenica®guc el hombre po
sec pard, »sispinderivariialnegte su esclavitud

dentppfide lg)wéfdwded,\ péy evodirse, cscapar ,
traerge 2t si misme, d€ este mdnddoen que vive a
otre irreal". I.%. 55.

Esta doble exigencie del espiritu -realidesd i-
rroealidad-sceriednd jucego- c¢s tema de profundas resonan -
cias que ha preocupado larguncente =1 hombre. A 2ste res -
pecto, es de un interds fundamentel la CARTA XII de Schi
ller (29) parn comprender cstr doble exigencisn. No obs -
tante, Lukdce (loc. cit.) opina que el concepto de Schi -

ller sobre ¢l jucgo lleva inevitablomente & un resultzs-
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do errdéneo: Como e¢s naturzl, intervienc cn ests apreclaclon
de Iukdes - que , por otrn parte, no niecga del todo el punto
do vista de Schiller- algo dec las influencias de 1a produc -

cidn y de la divisidn capitalistos del trabajo.

Pucs bien, estc tracrse o si mismo dc¢ este mundo -
que se vive a otro irreal es distracrsc, diversién que es

consustancial con la_vida humena.. Como dice Ortega:
"verterse en und ultravidal,

Y decia, ya -ew<d,925, en.gus biginos de "EL ESFEC
IADOR", que hay pocEs.cbsys-quec definan.tan bicn una época -

como ¢l progrena d¢ sus-pleceres.

"La cicnecis nibma wo repregsentel tan fielmente a
edad ¢n gque BC | prgduce; pornuéy si se exceptur la
filosofial) “cs\ (s biencuna-yespuést. utilitaria a
las urgencias ded mediolguciund/degnanda espontd -
nca y und>lintimacidn-origindl glilontorno. Por
el contrtrio, nucestras aspiracionés, apctitos y
fruiciones constituyen nuestro personzlisimo & juar.
Son lo cue nosotros trremos al mundo; el resto eés
lo que ¢l mundo nos concede", C,C, II, 320.
Imports a nuestro objeto dejar parn mds adelente
las palabres de Ortega que siguen o dstas, pues ellas con -
tichen una aspiracidn o transform:r los espectdculos llema-

dos artisticos en gcneral., Y mfs adelante confiesa que dos-
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confi{a mucho de quien no es leal con sus propics placeres,
de quien no sabe cudndo sc aburre o cudndo se divicrte, o
que no se atreve a gozar o no acierta a satisfacer sus as
piraciones de deleite,
"Tedo orgsrnismo sano presents a la existencia
un presupuesto de placer gue ha de ser satisfe-
cho so pena de morboso desequilibrio., Vicever-
sa, el ‘animals\cafermo /sucle pérder, antes que

noada, su afAR <Eka€onteedl 5-0.C. II.321.

Evident@, “ngko/ hay'aleedndeg\"ElWnimal tambidén
pierde el descodd€ juggr, eucndo wgey siGnte “dhseguro o no
estd saciado. EL hombre €s)¢d vnico |quel compensa con la
diversidn lus angustiis quc Suwounde le-proporciona -re
cordcemos la citalde” Schopenhgudr=-wundu® preficre,pesc
al despectivo tonoWde \"pER'"Y eirgord¢ da | sdtira de Ju-~
venal, matigar y eomportiri/amhos; motivo (8in duda de fe-
cundas deduccidnes|que no Sengde estec Augdr. lrs los
psiquiatras actuales asegurcon por enseflanze de su expe -
ricncia que para que los seres humanos permanezcan emoti
vanente saludables delten divertirse., Esto nos llevaria a

consid..ror como funcidn estatel la diversidn organizada.

Is interesante a este respecto considerar unos
pdrrafos de " LOS PRINCIPIOS DEL ARTE", de¢ R.C. Colling-

wood (30): " Ia magic cs Util cn el sentido de que las
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emocicnes que excita ticnen una funcidn préctica en los
menesteres cotidiznos; la diversién, en cambio no es util
sino sdélo disfrutable, porque hay una barrcra infranguen—
ble entre su mundo y el mundo de lsas cosecs ordinarias. Las
emociones generadas por 1o diversidn siguen su curso den
tro de ecste compartimiento infranqueahble'.

aturslimente, Collingwood emplea la palabra 'ma
gia' cn ¢l sentido de evecar por su valor prdctico:; lo
cual abarca desdc las prdeticss y creencias de los puebloes
primitives hasta los de nuestros diss., Sabe que el térmi-
no y la acepcidn provocaran dificultades y protestas,pero
o sosticne. Y en este punte forma frente con las opinio
nes de Ortega contra las de Comte, Lévy-Bruhl y otros .-
Tampeco accpta que Froeud haya penctrado lo necegario, 0
suficiente, cn cl tema,

Al tratar del arte como diversién, dice Colling
wood: "Toda cmocidn, dindmicemente considersda, tiecne
dos feses ehn su exXistencia: la carga o exeltacidn, y ls
descarga.la descerga de una emocion es wn acto realizado a hstancias
de esa emocidn, por cuya realizncidn nos descmbarazamos
de la emocidn y nos aliviames de 1o tensidn que, husts --
que sea descargada de eosta manoera, nos agobia. Las emoclo
nes generadas por una diversidn deben ser descargadas,co-
mo cualquricra otras; poero son descargadas dentro de la

diversidn nmisma. Esta cs reslmente 1o peculiaridad de la
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diversion. Unn diversidn es un recurso para la descarga de
las emocioncs de¢ mancra que 4stas no interficran con los
intereses do la vida prdetice, Pero como la vida prdctica -
puede sdélo definirsce como la parte de la vida que no es di-
versidn, est¢ juicio, si pretcende quc sirve como definicidn
seria circular, Debemcs decir por lo tento que establecer -
una distineidn entre la diversidn y 1o prdectica es dividir
la expericncia en dos partes, relacionadas do tal modo qve
las emociones generadas cn una no pucdan descargarse cn
1a otra, En una, las emocioncs son tratadss como fines en
si mismo; cn la otra, como fuerza cuya operacidn alcanza
ciertos fines que las  trascienden. A la primcera partc se
1lama diversidn; a la scpundz, vida prdetica™. op. cit. -~
p. 80).

La amplia visidn d¢ lu doctring aristotélica de
la catarsis no o8 ofro cosa. Tambidn Aristdteles —salvo
mejor opinidn- consideraba que la aligeracidn del peso emo
cional, en tanto que cse aligperacidén se conseguis por me-
dios artisticos, dcheria basarse en una previa operacién

dao anrtificialided ¢n la obra doe oarie.

Y continda Collingwood: ‘"para que la emocidn -
pucda descargarse sin  afeetar lo vida préactica, deke cre-
arse una situacidén ficticla para descargarle en clla, BEs-
ta situacidn debe, por supucsto, ser tal que 'represente!

la situncidn resl en que la  emocidn se descorgaria préc-
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ticrmente. Le Aifercncis cntre 1-s dog, aue ha sido i1ndich
da llaméndolus rospcetivamente real y ficticin, es simple -
mente la siguiente: 1t llmmada gituncidn ficticis os aaue -
11z en 1o gue se  entiende que 1o emocidn descurgada sord

desalojadn, usto &8, no implicard lag consecuenclas  que inm
plicaria bajo l=s condiciones de la vida précticr. las sl -
tunciones d¢ este tipo son semejantes a las creadas por 1&
magia por scr reprosentatives, es decir, por cvoecar emocio-
nes como los que eveean las situsciencs que se considera -
aue repreventan. Dificren en gue son  'irreales' o 'ficti -
cing'iesto csporque por o¢llas sc tratae de desembaraszorse de
1rs emocloncg que evecan pors que no se desborden sobro las

situscicnes repréesentidas. Este clemento ficticio es ¢l -

i

que ©e conect COmo '1lusidn' {tentro), elemento peculicr

del arte de diversidn". (loe. cit. p. 81).

Volvemes @ Orteges. Vointe ailes mfs torde, centran
do sus roflexiencs sobre 8l testro, hable del juego y  del

arte como nmuestr:a versidn haela la ultravital o irreal.

"o es frivole el que sc divierte, sinoc el que -
cree que ne hany gue divertirse. Lo que, en clec
to, no tiene secntido, es gquerer hncer de ln vide

todn puro divertimiento y distraceidn, porque en-
tonces no tenemos de qué divertirncs, de gué dis-

traernos™.~ 1.7, H55.+-
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Ya en 1,942 snda por las encrucijadns del pensa-~
miento de Orteea la preocupscidn del juegeo y el arte -arte
como juego y jucpo como arte-, la forzosa necesidnd de bus
cor estag diversiones. Bn el préloge a "VRINTE ANCS D
CASA FAYORY, del Conde de Yebes, trata <) tena de la di -

versidn con regular amplitud ¥ se pregunta: " De _qué nece-

gite el hombre divertirse? ;Con oud lopra divertirse?". -

Cue tro afios mfs torde aborda ¢l mismo asunto con rencveda
energin desde el punto de visto del teatro.
"La idea de diversién supone dos términso: aque-
1lom de ~ud nos divertimos y aquello con qué nos
divertimos. He aqui por -uwé la diversidn es una
de las grandes dirmcnsiones de la cultura'. -—--
I.T. 55.
Foniendo o esto un singular scento de trascen —-
dencia, dice Gustavo Bally (31) VYEL juego es el elmento vi
tal de l& procreacidn espiritual, Le vida bella de la gque
han surgido los  venerables obris de 1n humanidad requis-
re el maergen de lec libertod. Es un jucgo clegremente atry
vido frente = 1 insondnblse sericded de lo eterno ¢ inas-
crutable",
Coincide nuevamentc Gounier con Ortege. Dice &s-
te exactomente: "lo ides de diversidn sureone dos términes:

un terninus a gue un terminus ad guen -zauoello de ouwe -

St

-

nos divertines". Y Gouvhier, asevara: "... desde los -
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tcatros de los bulevarcs haste los teatros experimenta -
les, desde los teatros de les capitules haste los tea -
tros dc¢ ferias, e¢s la diversidn esa finalidad sin fin.DLa
palabra debe entenderse en un sentido que encierra dos

ideas, Primerameénte; ls que indica su etimologin: 'des -
viarse de', y l&a segunda 1a de una satisfaceidn lignda a

este desplaznniento",

Hay sobr¢ este punto expresicnes coincidentes
unes, contradictorins otras; y husts humoristicas ¢ te-
Aides de ironia. Melehinger recuerda dos: uns de ©.85. -
Elliot: "Mejor seria que, en lugsr de sumirnos en lucu -

bracioncs acerca del papel del drama en la socicdad, nro-

1L
curdsemes ver con toda ¢larided wué es lo que nos entre-
tienc. Poroug en Ultimo tdrmine, jqué debe ofrecernos

el teatro since entretenimiente?”; y otra de Christofer
Fry: "5i el teotro ha de zyudarnos o ver el mundo de una
forma nuevea, .como si acabdsemos do lleger a la vids, en
tonces ¢l toatro itendrd que ser lo que debe ser el en -

tretenimiento: un dia fostivo que nos alisnte a seguir

viviendo con renovados brios, Tnl tPansformocidn d=l
punto dc viste no deberia interpretarse como fugn de

1la realided o como purs  fantasin., Nada pucde ser  tan
salvaje, ton peligroso, ton incomprensiblemente fontds-
tico como 1n renlidad misma, y por esc nes ¢s posible

mircrla bien de frente...y segrir amdndola".
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"Bl juego, urte ¢ tdenics de la diversidn, al -
ser tode wn lndo de 1: humenn cultura, hat crea -
do innumercbles furm s de distreerse y csis for-
mas estAn jerarouizadas de les menos o los mis
perfecsyas". 1.7, 55,

El término inferior de la seric, la forma menos
perfectn scris pora Ortema ¢l juego de noipes. Lo més pare
feeta formo de evosidn el otro mundo son las belles artes,
y la mdg perfecta, 1o gue constituye la cino de estos mé-

todos de evnsidn que son las  bhellss artes,

taquello que mds  complstamente ha permitido =l
hembre escapar de su penoso destino, ha sido el
teatro en sus époecrs de 'sur en forma', cutndo
per ceoincidir con su sensibilidrd rnetor, escena

y poetn comnseguia ser plensmente arrebatade ror

la gron fantasmagoric del escenario”. I.T, 56

Decir Schiller { CARTA XV): "Sélo juepsz el hom -
bre cunndo es hombre en todo el gentide de 1a prlabrao, ¥
es plenamente hombre séle cumndo jucge". Gelger recucrda
que fue Schiller gquien transformé c¢l concerte del impulsoc
al juego en sctivided artistics, que hoy dificilmente 1l

mariomos JUCEO.

IX.~ ARTD THAYRATL VIAJO L INSUFICITNLL.

Aunnuec Ortersr no cree gque el tentro de hoy sez ni



gicuiera aceptoble- "lo insuficicnte del viejo arte teatral

eg el género mismo", son sus palabres-, asegurs que

[

"senersncliones y gener: ciones de hombres han logra
do durante muches horrs de su vida, merced al di-
vino c¢scapisme que es la farsa, 1z suprema aspl -
recidén del ser humane: han logrado ser felices".-

I.Tl‘ 57'

Felices, unos; otros han obtenido razones y esti-
mulcs; otros conocimicntos y culturs; otros mds esclarcei -
miento dec sus propits dUdFS; congojus o meditneicenes, En to
do ello =2 siente como una gravit:cién de 1nfinitis almas
cn busqueda de algo que les felin o necegitan., Ortégn nfir
ma que el teatro mantiene el primer lugar como diversidn ¥
trénsito, no sin desear uns y otra vez rite se modifigue, -
que evelueione y que trate d¢ encontr:r -recuperanr, podric

deoeirse— su 'ser c¢cn forma'.

"He aqui como un sencillo csquems que represents
¢l esprcio interior de wn teatro nes ha llevndo
de la msno para descubrir, abreviads pero radi -
czlmente, la iden del toatro, Nos ha permitido
definir esa extradisima realidad gie hay en el
Universo y que es 1la fersa, o sea,la realizacidn
de la idrrecalidad; nos nn puesto en la pisto pa-

ra averigusr por qué ¢l hombre nccesita ser far-
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gsoado, ¥, por cllo, ncecsita ser farsante. BL hom

pre actor e transfigura en Hamlet, ¢l hombre cs-

pectador se metamorfoson en conviviente con Ham-
let, asiste a la vida de éste - é1 también, pues

@l publice @s un farsante, sale de¢ su ser habi -

tual a un ser excepcional e imngincrio y partici-

pa de un mando Quu no existe, en un Ultramundo, ¥
en cste sontido no s6lo la cscenm, sino también
la szla y ci Teatro entero resulisn scr fantasmo-

goriz -Ultravida", I,T. 57.

Hemos dade una gran vueelta, DBl piblico no €8 hi--
parpasivo, como lo parveia ol principio, ni siquicra sim -
plemente pesivo; es activo, activisimo, pues pone todas lis
potencins de su alma en transpasar le frontera entre este
mundo roal -todo gravedad, pesantez, obligaciones, respon -
sabilidades, problemns, frustraciones, impoesibilidades y ne-
cesidades - y e¢s82 otro mundo imoginerio, tedo ingrevidez, to

do posibilidsd y, a vecces, felicidad.

Velvamos ahors & su  "ELOCIO DEL MURCIELAGO". en
¢l que insiste sobre una mejor tdéenica del espectdculo,

y, por nmcjor deeir, una transform:cidn del misme:

";Por qué no ha sabido la generacidén anterior =a
le nuestrs  ecrear uns nueve forms de diverside co
lectiva que coincidiese plenznmente con su sensl -
bilicsnd ?. 4 la mancra do los sacordotes d@  un

dios fsnacido, asistimos sin fe a especticulos so
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brevivicntes gque hicicron los delicias de nues -
tros abuelos, pero no son pors nosotros mds gue

wia penossa obligreidn,  0OQ. II. 321,

No obstante, hay muchos que opinan gue no €s po-
sible sacw &l tsatro d2 su cauwce histdérico. Lukdcs afirne
gque desac su invoneidn no se ha podido crear otro género
drédnatico, pesec & los experimentoes gue hoy se hrcen. Los
nayoreg esfucrzos se¢ dirigen, ecvidentemente, & mantener a
toda costa el teatro llamndo del absurde y a mcjorar la -
téenica del actor, por donde acnse se pueda llegar 2 un
punto interesante gue s¢ resolveria en des dirccciones: o
ge vuelve a la interpreticeldn de los prandcs personajes o
se¢ aescrihbcen obras para los nueves actores. El repensar a
los personsajes gricgos, =cue llevaron en su entrails mu —-
chos de los' roeednditos problemas del alma humana-, asi co
mo la Intima visién de log grondes de la Historia, es fae-
na guc hen emprendido cxeclentus dramaturgoes actuales. Pe-
ro en tode este nmanipuleo artistico habrd que hilar ded -
gado porque, como cl mismo Ortege dice, "el artc no es une
obligrcidn”. Ho, cn efecto: es una necesidad.

Picnse Artaud (32) que, "como el simbolo quimico,
ol teatro os tombidn un espejismo, y gue el teatro social
o do  acturlided, gque canbian con las époces, no es, ni mu
cho menos, ol teatro esenczal.

Tudamos. Un testre inmutoble tampoco seris posi-
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ble. Plantormos la premisa de que eada dpoca tiene una preo
cupteidn que puede ngumir proporciones universales. En pu -

- - L - : * 1
rided, les cpoers se  esrncterizan justbmente por estus  --

preocupacioncs, por los grendes hechos histdricos o por loc
grandes corrientes d¢ pensumientos y sentimieontos, gue no

por rrzones d¢ cronologia horaria o cnlendaria. R, suelto el
problema -ningin problems cs etvrno, lo ¢terno ¢s la  pro -
funde constitucidn espiritual del hombre-, la Fumanidad se
recupcra, estd en condicioncs de olvider y de oncarar otro

nuevo., Le Humenidnd & pestr de todo es un vigoroso orgF nis
mo que restena muy pronto sus heridr-s. Ibsen eseribid dra -
mes que  i1luminon aspectos psicoldgicos profundisimes ~

"Rosmerholm' -pore trmbidn ctros que, bajo trazas y aparicn-

cizs banalcos, escondian turbics cuestiones del reflejo  de

la pasidn politica en lg conciencia humang: "Un cnemigo del

pucblo". "Cast de mufiecas" os, scgun me mire, circunstoncicl

y hoy sin vigenecia, pero enfoea tcsimismo importeantes conte-
nidos de¢l alma; y en relrcidn con el momento que 'les tocd!
vivir' a aguellos porsonajes. Posade la época y superado ¢l
problema guode meryen y ambito prnra los por venir, que se -
rén afrontados y rocueltos segin la dtien propiz. {Por nés

gue no nos intercsen tanto las soluciones como al modo espe
cifico do generarse en el hondén de las conciencias).gToces

esto a lo esencio misma del teotro?.

Tempoco cree Artoaud quoe haya hoy "un espectiou -
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lo vdlido en el sentido supr.mo dcl tentro; v si le multi-

tud hn perdido 1o costumbre de ir Al tcoatro ¢S porgué Se

l¢ dije demasiadng veces que ol tentre oro cngotio o ilusidn?

(Ibid. p. 79). 91 1l& zeéntc ve por la ilusidn ~uc le preoducs
- y glempere ho ccentod 1.-, . s 2 ; 5 e v A

y dcede slenpre he oceptudo 1o conveneidn que implien, cé-

B £ s .
mo v# a ser &ste la roazdn pora no ir? ; No sordn otras 1-s

razones, como por ¢jemplo econdmicns, comercisles, y, <on

definitiva, lo imperfecto de nucstra estructurs sccicl?.

X.- L& METAFORA UNIVEHSAT

Le. "metafora universnl", la metdforn viviente guo
pide Ortogo que sca el aetor parcee un anuncio de evolucidn
heein  formas mds concretes y tal veez mds reales, rese o no
quercr sallr de esa posibilidad de eseapa auvce ne s86lo ro -
preosente 1o divorsicdn, sino gue tambidn puede dar felicidoed.
Cudl sca estn forma nueva es imprevisible nor ahora. Porgue
1o moderno cntre lo més moderno- el llpmado teatro pinico,
o "efimero", remecdo do 1l improvisasda comedia ronocentis -
ta- en node alguno pucde sor el ideal de transformacidn guc
descaria Ortaesi. Todus los que han tenido que ver con cl -
teatro, frontnl u oblicuamente, han pensodo alguns vez  en
otrus formas que lus tradicicnsles, on algin momento han -
creido ver un derrotero, una pists parn 12 trensformi.cidn,
Y & la vuclto de mucho o poco c¢amlnar se ha vuelto poco

m’s o nenos ol punto de¢ partida. Dlrrenmatt dice quc crda
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autor tiene su propia teoria, Pensamos que no serd floja ta
rea hellsar el comin denomintdor., Lo que resvlta tolcerable

como experimento resulteria intolerable como permrnente.

No se¢ puede, ©s peligroso y anticientifico negar la posi -
pilided de algo para ¢l futurcs pero los ingtrumentos musi-
cales— estetuas y los instrumentos musicales- trajes sonan-
do en Torma improvisada no serdn, mientras no cambie la

constitucidn del oido, sino un guirigay gracioso y ocurren-
te, Tal vez el teatro tradicional haya sido siemprce un tea-—
tro pdnico, pero sin intervencidn fisiea directa. EBn cier-
to modo también cl teairo gricgo fue un tcatro pdnico, co -
menzando porque el publico sabia dc  antemano lo que iba a
ver y oir, estoba informado del asunto, y tenin la suficien
te sensibilided pares acudir, interesarse y emocionarse con

le formz nueva deo enfoenrlo.

Pretender gue 12 persons no séa parscnaje, como
pretende el teatro pénico ~'persona' es mdscara- es pedir
gue no haya personajoe ni persons, miscarss, farsentes y --
ferseados, pues todo individuo es mdscrra y personsje de si
mismo segin las circunstoncins. Nadie, ni dentro ni fuers
del teatro, estd sin mAscara y nadic deja de ser el perso -
naje de si mismo. Duspués de leer los manifiestos de este
tcatro pénico modarno- pocos hasts chorn-~ nos paracc que
podemos lleger 2 la conclusidn de que se pretonde aceélerar

tunultuosamente, desordenademente;, un preceso que 2 la pos-
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tre succderd con paso més lento y Scguro.

En renlided, esto teatro pdnico o efimcro del oue
podermog decir lo mismo que dijimos de 1. improvisaeidn, po-
rece una rucceidn de protesta no contra ¢l teatro netusl o
teatro tradicionzl como rrto estdtico, sino nds bien contrn
cicrtas formes actunlus de vida, y contre muchos de los fo-
ndmenos soclules de los Ultimos tiemros, de los que no po -
demos meénos quce mostrarnos descontentos. Erich Fromm (33),
dice aue uno de los Mecsnismos de  evesidn adoptado por la
mayoria do¢ los individuos normales do 1= sociudad modcrns
es dojor de ser uno mismo, adoptar por completo el tipo de
personalided gue proporcivnen las pautss culturalcs, y, por
tanto, transformrrse en un ser exnctamente igval o todo cl
mundo y tel ccmo los dem’s esperan que ¢l sca. "La discre -
pancia cenire el 'yo ' y el mundo desaparece, y con eclla el
migdo conscivnie de 1o soledsd y la impotoncia", Fromm 1lla
ma a esti forma de evnsidn ' conformidad automdtica'. Algu-
nes obras de  este género efimero -editodes revelando gue
su pretensidn no es la de ser tan efimcero -producen la im-
presidn del enuilibrio inestable: igual puesden scr unt pro
testa contro ¢l anegamlento c¢n ¢l anonimato que implicn
¢l miedo & lz libertsd, como un empelldn hrcin esc anonima-
to.

De todos modos,- y velviendo a Ortegea~, cn cl 'h-

logio del Murcidlago', aplaudiz, alld en 1,921, <
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culo presentado por unos artistas rusos, que consistia " en
unc seric de escenas muy breves y del mds vario cardcter:
bailes, canciones, coros, cuadros pldsticos,bufonadas"., Y

reproducinos las palabras del principio:

"Pero es preciso, ante todo, que el actor deje -
de ser lo que es hoy, mero realizador dc una o-
bra escrita, y se convierta cn otra cosa; mejor
dicho, ehA'mil Cosas: = acrdbata, danzarin, mimo ,
Jjuglar, haciendo)de su _cuerpo (eldstico una metd-

fora uniygdesaldd, oC.[ ITF.-B27.

Se ve, /pu€s,que. cierntas. £ormas ‘wctuales no son
tan modernas, esjdeelr, Mo \e¢SHdn plantéadas)ahora mismo,si-
no que vienen pugnando | por @stablecerse desde hace cincuen-
ta afios, con altibajos, derrotaos de tanteo y abandonos mo-
mentdneos. "El arfe-diee-Ortegsa=—Ffiene/quiiy desarticular la
naturaleza para artichlam la forme estética". Pero no co --
rromperla ni destrozarla, ho-iaeitnde conrélla una orgia fe
bril de absurdos’y/destrucciones. No se prétende con esto

acer unt comparacidn, sino un andlisis somero,y con eso su
ficiente, porque, sisuiendo al propio Ortega,'"un valor esté
tico e¢s 1rreductible & todo otre valor estético", con lo

que el problema se plantea en sdlo determinar ddénde estd --

ese valor,

Desde el 'Elogio del liurciélago' hasta la 'Idea

del Teatro' han transcurrido veinticinco afios en los
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cuales Ortegn hn vorinde algunos do ses puntos de viste, sc

Fl

avin hemos de ir deducicndo, DesGe 1o 'Ides del Tentro' o

| 43

tn hoy han pasado otres veinticinco. ¥ sus idess -tn pro ¥
on centra del género- vuclven =21 tapete en "erisis" permn -

nente. En resumen, vitnlidad del fectro.

sea cual sca la forma en que s¢ presente.

AI.~- LL ARIy DLEL ACTOR

En cuanto al arte del rctor, Ortego tienc también

91}

sus opiniones. Y no son nuy feveorabhies; es decir, no aceptn
como buena o sustancial ln mctividad de un actor que repre-
senta un porsoncje ya dndo definitivemente en el texto 1i -

tersrioc.

"Lonvicne volver 2 abrir nuestros corazones al -
culto de los cldsicos, cuidindo de der a dstc un
sentido de mayor intimidad, mds protestante y sin
las pompas oficinles de la antigue retdrica. En
este respetuosided hneiz un clisico del calibre

de Shekespeare me senti heride 1o otre nocae, por-
caténdome dcl friveolo ambiente gque de lo escena
descondia a2l patio de butsces. gSerd per venturs
buen actor quien sc limite o mover de cleria mang
ro los mdsculos de suv carn? Tode el arte contem-

pordnco aspira procisamente @ la obtencidn de una
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atmésfera total; on ¢l cuedro, con la novela, aan
licagndo a scr el argunento y los rasgos individia-
les de los personsjes mero material que sirve =«
artista pars construir un mundo de relrciones --

unitvarias cop

pul

z Go¢ vivir con vida independicnto
la acturlided dec csos motericles. S6lo el arte du
los comediantes s¢ obstine on ne transform rse  do
ese modo, Y asi Novelli (SHYLOCK, 1910), a pesar
de ser un gren artista, no acicrta o crear sino un
Shylock de pesadilla, trivializodo, descompucsto
una 'redvetio ad cbsurdum', du le cnorme sugestidén
shakespiriana., Este ¢s una faltn de respeto al al-
me del divino peeta, cuya mancers d¢ producir es -
cldsica, procisamente porque no se entretuvo nun-
ca contdndconos andedetus ni recontando del fapiz
de la exigwencla perfiles pintorescos. Shakespea-
re es lo quc hoy es pars nosotiros porque codé uné
de sis obras es un pequario universo, un ' micro -~
cosmos' que en condensacidén  encicrra interros los
sustrneits todios dol munde real, dol 'macrocosmos'
mundo de mencr intensidad, por lo mismo que mfs -
¢Xtunso, donde prra unir dos cmociones cendrgices
tenemos gue caminsr de la una a la otra por un ca

[

fiog, Les obreas

1

mine estipide de diez, do vointe

™

de Shikespeare, como los cusadres de¢ Rubens, grovi-

tan  1nconmoviblemente. Shakespeare organizn con



- 77 -

prolijo culdado ¢l reparto dc los pesos gstétl -
cos on cada obro y logrn asi un perfecto equili -

brio. Compone como Rubens. S5i en "Bl Mercrder de

deg Venceia" 1a figurn de Shylock, que es el paso

regl:lador, oparcee tedavia més gcentusdn por lo -
insignificrncia do los actorcs que representan los
otros papeles, la obra ge vence, pilerde totalmente
¢l equilibrio y se¢ derrumba sobre el espectrdor -
discreto con todo el gravamen de sus materiales
centennrios. 51 Antonio, Porcia, Bassenio y Gessi
ca no entran dentro de nuestrn sensibilided, el
usurere guedord para nosotros reducido a un  can
viejo y peludeo que desde la puerta do su cubil la

dra o los transeuntes", Q. I, 523.

"Proguntémencs =dice Ortegs- oué plsceres nflade a

1a leccture de 'HAMLET' su reproesent:cidn tcatral".

Todo lo. importantc es para Ortega ¢l subsuelo es
piritual de cs&s almes tan bien dibujadas por Shakespea-
re, que tambidn Gocthe adnirsba sin rescrvas (34)ﬂ A111 na
dn c¢s pldstico, todo ¢s Intimo, todo es invisible inquic -
tud que  envuclve los cerazoncs de los personcjes. La ver-
sidn mfs acordc con estus ideas es 1o de precontar & los

actorcs con nclle, c¢n una atmésfern sombria, sin casi elemen

tos escdénicos,
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"Sin 1z palabra gue logra sventar ese scecrcto -
cordial, Hamlct no existirfa, Lo que de &1 pueden
transcribir e¢l rostro y el gesto es tan exiguo cg
mo lo cue lz faz del mar revela de sus arcanos —-
abisales". "2enicndo en mi currto, los pies junto

a la chimenea, puedo gozar de Hamlet en la inte ~

gridid de sus valores esencinles; cuanto hay en

él de crlidades sublimes se realiza plenamente en

1a lcectura de sus palsbras., Hamlet e¢s un texto" .

oci  ITI. 323.

Pero cl teatro no existe sin cl espectador, y és-
te v a ver y oir. Ls ciertoc gue de la palabra de Shakes --
pecare se obticnen imdgoenes prdcticumente pldsticos. Touchard
y Kott consideran a Shaktspearce como el genic dcl decorado
verbal. Tl primerc dice que "Shakespeare es, cvidentemenie,
el mfs gronde  virtuoso del  decorado verbal, y el segundo,
Kott, de  Vorsovia, en su estudio sobre Shakespeare, y es-
peeialmente sobre "TL REY LEAR", demuestra gque inexistoncia
de ruldos, pantomima y alusionces voerbales, crcan una eésce-

nografia de absolu ¥o realid:.d.

Hay, desde luego, diversidnd de opiniones respec-
to dg si el cctor pucde o no afladir alpo ol texto. ELl zcior
es imprescindible al espectéeulo, es decir, al teatro, pero
no lo ¢s pars apreciar las calidades y valores escnciales

litererrios del toxto. Rasta con lcerlo. Este idea de Orte-
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ga, que dota de 1,921, es comprrtida por el francés Picrre
Brisson ¢n 1,935: "Las grondes obros dramAticns son obros
de biblioteea, y 1la reprecentreidn no cs para ellns mds -

guc un afadido'.

Cpinidn que muchos recchazan, cntre ellos Gouhier.
Y, oscilando, se puede enfoear el asunto desde diversos -
puntos d¢ vista,Gordon Craig (35) comparte en ciecrto modo
le primitiva opinidn de Ortega,- con lo gque se quiere de -
cir con csto de primitiva que 1la ha modificedo después, -
refiridndose justamente a Shakospeare dice:"Cuando un or-
te alcanzo un grado tan alto de perfeccidn que a la sola
lecturs nos sugilere visiones tan rarszs- (ge refiecre al si
lencio, &l recogimicnto, & la fatigzs que impone la frtige
gue ge¢ nos transmife emocionslmente, que los dias avanzan
sobre nucstras cebezas, los scrvidorcs, Duncan, el infier-
no, el bosque, ¢l destino, el erimen, el tafiide de 1o muer
te, todo ¢llo sin  selir de 1la habitceidn y séle por la -~
leetura) - ¢s crsl un sacrilegio esiropear eso que nos
proporciona trnles imdgincs apelando al mismo ticempo o o -
tras sensaclones". Y gin embargo, Hofmannsthal dice cue -
todo texto dramftico es algo 'incompleto', y, en roclidnd,
tanto mfs incompleto cuanto mfs grande sea ¢l peeta dramd
tico. Nueva oscilaeidn, esta vesz heocis Goethe:'"Suponed que
la imitecidn fuese perfecta: Lo Unico gue habremos geanedo

gsord tener dos éjemplares en vez de uno", Qtrs oscilaseidn
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mfs: Pérez do Aynla: "Primers condicidn de =rtc dramdtice @

que cade una de gus personns nos afecte con ¢l sentido de
. >

prescncla corporea, comnoe una  esculfiur:s o una pinturz. Est:

[

. LI .4 . R .
condicidn deben poscerls asimismo 1is figur.s mas posivas ¥
anbénimus; de donde se compone el coro, el friso”. Y Schillur
por su parte, confesd que solamente escribicia bosgquejos si

tuviersa suficiente f$alento pors escribir dc esn mancre.

Seria interminable hacer ni siquiera wne relacidn
a doble columne d. ambos grupos de opiniones. Aungue parvz-
ca paradéjico y a pesar de gle muchos de los grondes ncto-
res han hecho confesiones de sus fntimas experiencias como
teles, apenas recurrimos a sus testimoniocs. Elles pucden
decimos aué y cdmo sicnten, qud nmedies, procedimicntos o -
téenicu:s emplenn pore lograr sus interprotaciones, su capte
cidén de los personajes, sus emocicnes., Pero cadn uno es  o¢n
si mismo una teorin; pueden pertenceer o uno escuela comun.
emplear un mismo método, ¥, per rezdn de sSu propia persona—
lidad, convertirse cnda une en el maestro de su propia macs
tria. Y nosotros, ahors, sdélo tratomos dc enfocar ¢l tema -
desde ¢l punto de vistn estético genersl; o se.., filoséfico.
Y 1o noteria estética que sc le ofrece al actor es ilimita-
da por natur-leza. Pesc a ofrecer ¢l arte drumdiico un ge -
aroso mundoe plistico —essli tan extenso como ¢l cspiritual-
hay, como estomos viendo, algunas negeciones que no permi -
ten, honrandamente, ineclinarse definitivemente a cualquiers

de c¢llas. Estn  susronsion es tambidn uno de los componentaes
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de la permanentce crizis del teatro.

Crco que fue cl mismo Hofmannsthal guien afirmé -
que Shakespcearce y Calderdn sicmpre supicron dejer libre 1o
ultimo, y muchas vecos no dar tampeco lo penidltimo. "Jamds
sleanzard -dice Melchinger- un actor o bien un director & -
quel aspecto Ultimo, graciss al cual perdurd Esquilo a lo
lergo de dos milenios y medio, y Shakespeare a 1lo larpo de
tres siglos y medio. Pero ni Esqiilo ni Shakespeare pudie -
ron o quisieron ahorrarle al actor (a si mismos y & sus co-
legans) la tarea de arrojarsc con cuerpo, alma y espiritu da
su 'yo', haciac agiel objetivo Ultimo pare, al mismo tiempo,
prescentarle ante ¢l fore del piblice desconocido para am -
bos; tonto pare el poets como para el actor". {(pdg. 93).Se
bi.ga csto en la idea de que el texto dramdtico es siempre
incompleto. Siempre hay mds, y le demuestrs que los tres
grandes trdgices gricgos hayan trotrndo los amicmos temzs y
siempre hayan rosultado intcresentes para el publico. Ese
algo mds, la mancra de trataries, quedorse insinusdo si a-
caso lo pendltimo y desconocido lo dltimo, deja cbierta la
posibilidad de infinitud, ascgura la de une nucva interpre
teeidn, de uns nucva emocidn, que surgirdn sicmpre que se
atisbe el resquicio por ¢l ouel pucdc penctrirse en ¢l —-
gran laberinte de 1o concizncin humana, Vivifiear un texto
dramdtico, darle vide eseénics, plantear un jucgo de ten -

sioncs, esa atmésfere de diferente presidn y densided  que



dice Ortega, se establece entre escena y sala; o sea,entre

actor y publico.
Ortega rceconoce que:

"La obra literaria decja, ciertamentc, en sus figu
ras un margen de¢ indecisidn. E1 Hamlet de la lec-
tura no tiene nunca ante nuestra fantasia todos
los atributos de un ser real. No sé bien cdmo es
su naraz, ni veo el dngulo que forman sus dedos -
al accionar, Ese margen de indecisién lo llena
el actor; pone su nariz y su manc y el timbre de
su voZ. Por esto- se dice- cahen diferentes in -
terpretuciones teatrales de €1, Perc eso gue afia
de el actor me parece, en el mejor casc, inesen -
cial. Para una sensibilided educada es, decidida-
meate, un estorbo. Mds aidn: Hamlet gana con la va -
guedad y la lejania que conserva en la lectura. El
Hamlct visible y presente, vagando por la escena -
pintada, no t¢s mds, sino menos Hamlet que el otro
-esfumsado, incompleto, mera idea y palabras del -
texto". OC. II. 323.
Ya en 1,908 deoia Gordon Graig que con la impresicn
admirable que puede darnos un maestro con su lectura tendre-

mos una visidn més neta gque si se recurre al mismo tiempo a

otros sensaciones miltiples, y por eso mismo confusszs, Ham-
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lot parcece un desuafio lonzado a los intérpretes (36).FPero
-siempre lns opinicnes oscilantes- dice Wilson (37) al re-

ferirse a "Bl Merccder de Venecia™ "gue es una obra con -

tres escenas magnific: s que sélo puede scr apreciada en me
dio dzl movimicnto del escennrio". Artaud es también parti
dario de terminar con la "superseticidén de los textos" y -
asegura que la eficacia pedticz de un texto se agota como
en 1a magia la méscora del brujo. ;Qué hacer, pues, - cabe
preguntarse~ con los textos gue nuestra cultura ha califica
do de 1nmortales ? Creo gue lz respuesta es fdcil: tratar
de penetrarlos hagts lo Ultimo y lo penidltimo, con lo cual
nuneca enve jecer:in ni perderdn su eficacia pedtica, Porque
no es necesario que tedo espectndor sen hombre de la sen-
8ibilidad exquisita nocesaria para extroer todo su jugoe a
1z lectura. El ciudadano comin de una polis griega podis -
seT Juéz del concurso en que ge conferlan premios a los
dramas, y no era juez por su altn preparccidén estética, -
sinc por su alta preparacidn civica y €tica, que le permi-
tian aprecinr y comprender los valores de verdad bajo as -
pectos simbdlicos.,

Lo que Ortega dice de Hamlet dice que puede apli
carse a las domds obras dramdticas de +tipo tradicicnal y
gue cuanto mejores sean tanto més exigen el puro dincmis-
mo psicoldgico; y gque, en todo cuso, lo gquec se ziiade en

al teatro es superfluo, innecesario, ineseneial; gque hace
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tiempo que 1ln pldsiica, puede, haber servidoe de

cndader  y

que un hombroe capaz de percibir los colidades supericres do

e

de verla reprezsent:da,

"Basteria esto pers

del arte  escénico®. OQ.. II.

obra dramdticn rora de ésic integramunte sin ncecesided -

condnnar el sentido actual ---

324.

Pero lo gue no hoy que olvidar que el teatro es y

ha sido slemprc un aric pars mirsr, y, sobre todo, un arte

para
ro cen psicologia equivalente,
In suma, que la perplejidad deo
nada porgue sus cultas nog sean contados;
resta ol espectdculo en vez de mejorarlo:
ble e¢s "sacer" a escena gentes comunes, y
tor el joven treclturne y neurasténice gue
hacer Hamlet"., Que se destierre el texio,
un "efimero", y muachas cosne nds que LNGS
nes dan a cniender. Por lo que respseta a
sus ldeas de 1,921 son dejudas casl do
artificic dc la reprencntacidn cobra

podar toumatirgico formidable. ¥ el actor

Ya Aristdteles gueria

nes que se reprodujcesen no lrs  hiclesen

tes en plen natursl, since nctores,

¢cidn causal con c¢l universo interior y exterior, lo

lado

anors

que las esforzadas

despoja

multitudes; restringidnas tal vez hoy c¢n sumo grado, pe

Hamlet no pierdc

que la pldstica
gue lo UYnico posi

que "haccer un Sc-—

¢g Haemlet no &8s
que se improvise
¥y otroes auvtores -
Ortega, ruchrs dc
en 1946, y el
a su juicio un

Q8 necesario.

accle -
homtres o vivien-
dos d¢ su condi -

cual -
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leg daba 'personalided', los convertia c¢n personjes.

Sucede gue el arte del acior es un arte de acopla
nmicnto. No sélo interpretativo, sino de compenetrécidn nbso
luta. Si ¢l sartista ecresder es un scer que nes abre uno an-
plia ventana por la que vemos lus realidades del mundo -im~
plicitas o manifiestas, c¢n plane natural o ecn plano simbéli
co- el intdrprete debe darnos la 'versidén ' de aguella 'vi-
sidn', Goethe decia que si el papecl del gonie del mundo es
guardar los sceretos, el pepel del poeta cg revelarlos. -
El intérprecte ayuda en la faena. No es, pucs, una transfor-
macién cxterna, ni la aplic:scidn de una voz o un gesto es -~
pecifico, sino une compenetr2eidn abgoluts - y cunndo mes
dificil mds meritorie— y cl consiguiente acoplamicnto del
arte crectivo zl arte interpretativo, Bl mirgen de indeci -
$1én que Ortege reconoce en lzs figuras litersrias s, preel

samente, 1o que se le pide al arte del intérprete.

Sostenia Gordon Craig que le interprctucidn del -
actor no es un arte, y que errdneamente s¢ le daba al ac -
tor el nombrc de artista. Mo olvidemos que cn cicrto momen-
to de su vida considerd al actor ideal como una supermi —-—
rioneta, Y afirma Craig: "EL actor ideal scbrie concebir y
repressntarnos los simbolos perfectes de todo lo gque existe
en la neturrleza, No scltaria de furor ni alborotarin abso-
lJutemente en ¢l papel de Otclo, no giraria los cojos ni sc
retorceria los mainos pore expresar los cclos, Descenderin

o 1o m®s profundo d¢ su «lma y tretrria do dcecscubrirsc cn



ella todo lo gque se veln y ocilta; y lucgo, volvioendo 2 0 -
tras regiones del espiritu, forijeria cn ella cicrios sim -
polos que, sin ponur ante nucstros ojos las pasicnes desnu-
des, no las harfa comprender sin embargoe claramcnte".( pdz,
19-20) Creo que podemos persistir en nuestra idea dc que el
arte decl intérprete es arte d: acoplamiento y compenetra -
cién. No queremos nrue imagine gestos y repita las palabras,
sino les palebros sentidas desac lo hondo, surgidas -dirfia
organicumente de todo el cucrpo, que no sdlo de 1z larin —-
ge- gestandose en largs gestacidn de vivencing e imdgenes,
recucrdos y sentimiegntos sctuslizados de golpe antc  los
estimulos inmedintos. "Shakespesre no cxplica o Hamlet -
dice Wilson- lo rcvela', Melchinger dice cue ¢l actor '"mues
tra" al personaje. Nosotros hemes preferido las expresiones

compenetracidn y acoplamicento, que implica lns de compren -

oA}

sién y versidn., 8i para compreonder -~ sungue sea cn parte-
Hamlet, es buen c¢jercicio comprender primero a Roberto De -
vereux, Conde de Essex~ también en parte- pues en parte lle
ga o ser su espiritu tan misteriocss y enigmdtice come el

de aguél; si pora comprender al personaje histérico Ras -

%}

putin es bueno primero comprender al personaje litcrarie --
Foms Fomich dc "STEPANCHIKOVOY de Dostoyewski, ocompren -
diecndo asimisno sus ambicntes, no cobe duda gue en ¢l tra-
siepgo de rerlidades o imaginnciones los resortes del maca-

nico espiritual se adccuardn zl ejercicio visidn-versidn,
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El actor debe sentir en si cdimo nacc ¢l poersons-

je. Es csto lo UYnico que le comunid:r. con cl creador,

XIT.-L& REALIDAD FUBRA DE TODAS 1aA5 LEBYES

En su "Teoria de lo verosimil® vuclve Ortegn al -
Greoco -2l gque tonto admiraba- pars expliecar una realidod

fuera 4o todns las leyes. 'EL hombre de la mano sn el pa -

cho' per cjemple, le sirve pars afirmer que el medelo pin-
tado conticne mucha més realidad y verdnd espatiola que
el vulgar vecino de una Toledo cotidiana y vulgar.Un sen -
timiento de certidumbre corre por el econtemplader. Estd
en ¢l munde de lo verosimil.Vorosimilitud frente a la rea-
lidrd que Tirse defendia con sus reaslidades y srquitcetu-
ras del ingenie, y Geethe con aquello de rue en la realidnd
no hay oue apoyar mis que un pie. Esa verosimilitud ¥y no
otr: es ia gue le pedimos al actor; es decir, la eliming-
cidn de la verdad chata y cotidisna y gue sobresalga la -
sinceridad en la verosimilitud a bise de un acoplrmiento
perfecto de la 'visidn' y lz 'versidn'. El mundo estdético
ge un mundo do aporiencics gue tienc una marevillosa reall

dad: scr libre de las contingencins de la vide recl.

Recuerdr Sclden unass frrces de Curt Sschs en  su

Historin Mundizl de 1z Dangza basadas en 1la iden y convic -

cidn de gque el huechicore procura producir un sentiniento
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de omnipotencia del pesamiento y de 1o voluntad por medio -
del ritmo y del sonido, pues sabe quec este sentimiento es

més fuerte cuando el orginismo humino se encucntre en es -
tado dindmico: "Bl hombre puede actunr migicemente cuando -
logra deshumanizarse, transportarse, cuando el numen divi
no lo arranca de la rezlidad cotidiana, del camino normal

de la vida. Entonces avanza en ¢l vocio en ese dmbito en el
cual el yo sec mezcla con gl ~infinito.. Su-8xtasis desarro -
1la on 41 dominio sobre los ospleitus; €1 (poder de actucr

junto con el supcrhombre, par: contrelar-@contccimivntos -

de los cuales, cn 1 wifde/diaria, G0, 08)pmte".

Parcceria disparatsdo sespeghar qué ¢l mundo ima-
fsinativo se basa ¢l erpalidadeés, al'menos oh elementos ren-
les, Las grandes obres|son/asil |E1l propid Offcga, en su en-

sayo "La Gioconda" dicef

"En unc sinfonial /de Boethovien pode. la realidead -
las tripas . de  cObragsobrd cl paonte dec los rubios
violines,”da la mmdcra par: los oboes, el metal -
para los clarines, el aire vibrdtil parn las on -
das sonoras. Ahora bien, ; qué tiene gque ver todo
esto con lo que esa miusics va vertiendo, como en
una copa, Gdentro de nuestros corazoncs?" o.c. T.-
558.

Vemos en este ejemplo que 1lr sustancia artistica

de la musics no pucede obtencrse sino - trivés de escs cle -
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mentos recales, manejados por el intdérpretey ¢l nos acercard
tanto mfs a la intuicién creadors cuanto més acusada y lim-
pia sea la suya propia. Lo mismo se puede decir decl arte --

teatral: elementos fisicos al servicio de 1la fantasmagoria,

desrcclizacidén en busca de la reelided,
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conductor mds preciso del pensamiento orteguiano en materia
de estética. Pero llegar a ella con la soltura y claridad
necesarias exige una pequefla labor de bdsqueda en la es-
tética histérica,- Siempre en el terreno de la dramdtica-,
deseando que no suceda, como decia Brandes, que '"una gran
parte de la misidn del estudio estético consiste y consis-
tié en servir la comida de la cigiiefia en los cacharros de

la zorra y viceversa".

L.~ DIFICULTAD PRIMARTA

No es nccesario recordar/que el tema general de
la estética en Ortega es amplisimo, pues 1o ha tocado en to
das las artes, y @sto hace bastante intrincado el camino 2
recorrer., Para centrar.su. . cstética teatral _en el contexto
de su estética general habria primeramente.que sistemati -
zar ésta, tarea que gé considera en sumo_grado diffcil --
(J, Marics, J.E. Clemente;, HerbertRead), pues la vertebra-
cidén filoséfica 4o sus idems—jamds—seé halla en la superfi-
cie de sus escritos aunque estén redactados con la clori -
dad y elegancia que le son caracteristicas; pero ha dejado,
segin Clemente (38), dificultades para su cémoda revisidn
y comprensién, aunque cree, equivocadamente, porque pensa-
ba que asi seria mds fructifera y fecunda su misidén de
sembrodor de ideas. Read (39) opina, por el contrario, que

esta posicidn de Ortega cs absolutamente intencicnal, ya
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gue asi queda abierta toda nueva perspectiva & toda nueva

experiencila,

Griega es un hombre que pertenece a su momento ,
momento camblante y por tanto de perspectivas cambiantes, lo
que explica ciertas variaciones de enfogues y de opinidén -
observadas en él, El perspectivisme vital, el "yo y mi eir-
cunstancia®, la dialéctica de la razdn viva, el acontecer
histdrico y el problema generacicnal lo sitid) constantemen—
te en el momento especifico desde el cual sus meditaciones
en torno a lrss cosas ¥ & 108 hechos se ajustsn perfecta y
apretadamente. Ortega ¢s siempre y constantemente un hom -
bre de su tiempo. Si el tiempo cambis 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 mds firmes
Yy SCAZUYos en una dpoca no son sino circunstanciss gque exi -
gen un giro del punto de vista (40). Este giro no implica
un cambio de método, sino de enfoque, pues se aplicardn --
siempre los elementos metddicos. Pero un métedo no ss un
sigstema. S1 un sistema filoséfico fuese inconmovible no ha-
briz mds gue uno y se tendria que negar de plano toda la
avolucidn del pensamiento; mientras que un método puede a -

plicarse con éxito a varios sistcemes.
sdDonde, en qué sistema podria situarse por ejemplo

a Marcuse, otro hombre metide a fondo en sv tiempo y en su

época, con método asimismo perspectivista sobre todo (pese-
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al hegeliano y mecdnico formalismo 16gico de su dialdctica,
gque, en vordad, abandonan alguncs veces), analizador de la
"ecircunstancia' como objeto de le interpretacidn, e inter -
pretacidn vital § (41)..No. El intmto de vertebrar una filo
gofia en un sistema pertenece a la Historia, ya no es de

nucstro tiempo que es el tiempo de Marcuse y de Ortega -ca-
da uno con su tendencia: marxista, freudiana y con su "com-
ponente hebraico" el primero, y Ortegz cen modo alguno reac
cionario. Se observard que Hessen, por ejemplo, en su "Teo=-

ria del conocimionto", expone los asidercs sistemdticoes

de las diversas escuelas para terminar siempre con su cri-
tica y punto de vista gropios, significando su rechazo al

encasillamiento.

Origen de la dificultad enuncicda son, por una -
parte, este rehuir al formalismo con su ldgica y doble con-
secuencia: la constante apertura a toda nucva experiencia o
manifestacidn, lo cual ascgura la posibilidad de adaptacidn
inmediata a cada fendmeno, en este caso el artistico, y la
dispersidn ocasional de las ideas y conceptos, lo que obli-
fa a tratar de reunirlos no sin gquizd traicionar o tergiver
sar alguno; y, por otra parte, gue la estética teatral de -
Crtoge estd englobada en su estdtica general y se conside-
ra ardua tarea la sistematizacidn de ésta, pudiendo quedar
sin apoyc adecvado el intento de esguematizar séle la parte

gue corresponde a acuélla, que, como hemos visto en cl Capil
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tulo Primerc, también goza del priyilegié de la circunstan-

¢cialidad. Nos queda, pues, como camino, un artificio metodo-
légico: aceptar provisionalmente lo particular para alcan -
zar cuando menos los aldafios del todo, o sea la doctirina es-
tética general de Oriega, utilizando una hipétesis que serd

valedera si obtenemos resultados razonables a2l establecer la
confrontacidn con lo que estd aceptado como cierto en los -
fundamentos y manifestaciones del artec dramdtico actusl.Para
convalidar tal hipdtesis necesitamos la bisqueda a que hemos
aludido, fijdndonos de antemano un 1limite: aplicar la Teoria

de la Metdfora al teatro y dejar la puerte abierta para una

futura aplicaecidn a todes las artes.

IT,~ AFIRIMACIONES Y CONTRADICCIONES

Es importante dilucidar una serie de cuestiones,
mds o menos ligades entre si, gue atafien al arte en genersl
y que en el teatro se prescntan con caracteristicas espe -
eiales por cunnto es un especticule ademas de un arte, estad
destinndo quiérase o no a un piblico heterogéneo, su ejecu
¢ién es incomplceta o imposible mentras no intervengen en e-
1la los oficiantes necesarios y desaparece una vez realiza
do como construccidn estética. La posibilidad de repeticidn
no sélo no entraiia identidad, sino que su propio contenido

puede ser interpretado y realizado de maneras gque llegan
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incluso a lo diametralmente opuesto, y algunos dec sus tex -
tos literarios contienen caracteres o mitos inagotables en

su versidn.

S1 bien la pintura y la escultura permanccen idén
tices a si mismas y el artists ha veleado en ellas de una
vez su contenido ocasional, la vnica variante posible de su
contenido estético reside sélo en la capacidad, afectividad
o sensibilidad del contemplader., En un nivel parejo de eje
cucidn técnica, la misica ofrece escosa variacién interpre-
tativa, y es la disposgicibn de espiritu dcl oyente 1a que
lo conviecrte en directo ministro del ritc o €xtasis estéti-
tico; o goza de ella por su pura sonoridad. Esto Ultime es
gozar de ls musica "en concentracién haeia afucra® (42) ,-
La 1iriem es el reino dc la comunidn y la metdfora, si bien
¢l estado subjetivo influye no poco circunstancialmente.En
la novela, " géncro moroso" segin Ortegs, quizds el mfs su-
jeto a los fendmenos estilisticos, el lector se encuentra
frente @ un teatro sin actores peroc intercsado en los pro -
blemas de los personajes porque los siente de mancra espe —
cificamente humana, En el teatro, come espectdenlo, se da
todo esto; més la prescncia fisica de los personajes en com
posicionaes de dindmica plasticidad. Podemos afiadir como per
fil no desdefiable, antes al contrario, de poderosa sugestidn
su capacidad como vehiculo de ideas e ideologlas, usos,cos

tumbres, etc., pues las dos vias perceptivas que utiliza son
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altamente poderosas y efectivas y se dan en cohesiva alian-

za cual en ningin otro arte.

Revisemos, pues, estas cuestiones.

La primera es determinar =i el arte es una activi-
dad escaplsta. La evasidn de la realidsd, quc en clertos gé~
neros artisticos -lirica y novela, teatro~ constituye la fi-
nalidad inmediata de una obra singular (singular en el scnti
do de individual, particular, personal) (43), y que obedece
en algunos céscs a reacclones del suceder estético frente al
guceder social, no debe consustanciarse con la irrealidad -
que entraia el arte en si mismo. "EL cbjeto artistico -dice
ortoga (44)- sdlo es artistico en la medida en que no es re-
al", Otra cosa es gue el poeta sea un fugitivo de la realidad
~al igual gue otro artista- y fugitivo fugaz lo sea también
gl lector o espectador. Hay en el arte una rebeldia instin -
tiva contra el prineipio de realidad, gque conduce & la sublil
macidn, poro también hoy existe la desublimacidn gue lo hace
"realistn, osado, desinhibide. Es ufia y carne de la socie -

ded en gue los hechos ocurren, pere no su negacién..." (45).

Una obra de arte - afirma Read (loec. cit. p. 32) -
cs més bien una orgunizacidn de la sensacidén que un modo de
represcntocidn, La  comprensidén de la obra de arte comienza
y concluye c¢n aquellas realizccién. Por este acto dc arroba-
miento, por este acceso o un orden superior de la existencia

irracicnal de laz naturaleza, el hombre no nicga la vida. El
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arte no es ung actividad escapista®. Y apoya su afirmacidn
en una frase de W. Wordsworth, al que la Inglaterra del pri
mer tercio d¢ este siglo consideraba el poeta naturalista
més puro y hondo dc su patria, tan satirizado por Byron en

su tiempo: "El artc nos permite ampliar la esfera de la sen

gibilidad humana",

No puedc dudarse, en efecto, que la obra de arte
implica un& organizecidn dc scensaciones: primeramente en el
propic artista, que las orgenizs hacia la forma, la expre
sién, la representucidng y despuds en el espectador, gue or
geniza a su vez las sensaciones, con muchos cascs progresi-
vemente por repetieidn del intento del gozar estético. Para
quicn oye por primera vez unaé obra de Bach ha de¢ resultarle
dificil organizar otras scnsaciones que no sean las de su
simple audicién, Para el oyente novato sélc puede haber mi-
sica dc ritmo alegre y misica de ritmo ldnguido; las sensa-
ciones refinadas y el goce se instalan consecuentemento
a la afectividad en unos cusos y a la cducacidén en otros.
Pero también es cicerto que acceder al terreno dc las sensa-
ciones elevadas ne es negar la vida; si acaso transformala

cn ultrevida,

Lo evasidén de la realidad, el pasc & una ultravi-
da que hemos visto en Oricga, gue se observa en gran parte
del teatrc dc¢ la primera mitad de este siglo -senaladamen-

te en la primern postguerra- y en cierto modo también en la
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descomposicidn de las figuras en busca de una nueva forma

en la pintura y la escultura, son esfuerzos por transferir
a otros planos las preocupaciones humanas, no ncegdndolas ;
transformdndolas. O proporcionar una nucva visidn dcl con-

tenido @ través de una nueva forma. Veremos mdés adelante

los diversog modos de transformscidn.

Bertolt Brecht, realista auntjue idealista, al ha -
blar de la transformecidn del vicjo teatro, transcribe en

nota unas palabras de Freud en "ElL malestar en la culiu -

ra', cuva reproduccidn importa a nucsiro cbjeto:

1La vida, tal cual nos ha gido impuesta, es dema
gindo pesada para nosotres; nos trae demasiado
deleores, desilusiones, problemas insolubles. Pa-
ra soportarla no podemos prescindir de los pa -
liativos. Bxisten tres categoriss de paliativos:
poderosas evasioneés gue nos hacen restar impor-
tenecia a nuestros padecimientos; satisfacciones
suceddneas, que los atemian, y estupefacientes,
que nos hacen insensibles a ecllos. Es inevita-
ble apelar a unc de estcs calmantes. las satis-
facciones guceddneas, como las gue proporciona
el arte, son ilusiones esgrimidas contra la rca
lidads; no por c¢llo son menos eficaces en el te-
rreno psiguico, gracics al papel gue asume la

fantasia en le vida cspiritual". (46).
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Acorde con ciertos puntos genersles de su teoria
de la "transferencia", esta opinidén de Freud refuerza,des-
de el punto dc vista del psicoandlisis del arte, la idea de
fuga de la realidad, de bidsqueda de un equilibrio o la paz
que no se cncuentra en el mundo fisico., Honradamente, no
se puede transportar un esquema a todos los casos y, por
tanto, no son sdélo las desazones o los desengafios que oca-
siona ¢l mundo los gue llevan & los hombres a crear arte
o a gozarlo. Hay también =apetenecia de vida, gque nada tie~
ne de patoldgico y que a veces os 1a dnica posibilidad de
luchar contrsa las limitaciones opuestas a ciertas persona-
lidades, y, lo hemos visto en ¢l Capftulo Primero, imagi-
nacién compulsiva, pues ¢l hombre, desde siempre, vive con
la imaginacidén lo miltiple gue no puede ser. Bste intimo
fantasear del adulto, este sofiar despierto, podria ser ar-
te si la materia gque maneja en su fantasear es materia es
tédtica., Tembién existon los impulsos internos en forma de
intuiciones que pugnan por expresar 1o que bulle en el -
subconsciente y que es filtrade por la actividad formal.No
todo, por tanto,‘es fuga, sinoc expresidén de la personali -
dad; pero no puedec negarse que, en gran mcedida, "La fanta-
sfa tiene un auwténtico valor propio, que corresponde a una
experiencia propia -la superacidn de una realidad humana
antagénica"™ (47). Afiade Marcusec que 1a fantasia insiste

en gquc puede sor real y que detrds de la ilusidn estd el
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conocimiento., Gracins a la metapsicologfa de Freud, '"nos per
catamos de las verdades de la imaginacién cuando la fanta -
gsia on s misma toma forma,cusndo cres un universo de per -
cepcidn ¥y comprensidn - un universo subjetivo y al mismo
tiempo objetive. Esto sucede en el arte" (Ibid.). Hay un
cierto acuerdo entre esta concepcidén y la de Read, excepto

en lo tocante =2l escapismo,

El problema del escapismo o evasidn estd estre -
chamente relacionado con el de la realidad e irrealidad ar
tistica; pero también shora tencmos que salvar una aparien
cia: que el arte sea drrealidad, que no pueda consistir en
copiar una realidad, no gquiere decir gue no ccntenga rea -
lidades, puesto que las contiene y éstc es el arte, a me -
mudo profundas, a menudo veladas, pcro siempre expresivas
aunque transformadas. Este transformacidn de la realidad
-ya sea social, ya humana individual- por medio de simbo-
los, o metdforas, es justamente su rcalidad (cuyas esencia
ya discutida y aclarpada hcmos visto en el capitulo precece -
dente). Lo que nos intcresa ahora es su oportuna rcalidad
socioldgica, su vifencia, pucsto que al cambiar la socie -
dad por impulsec de su propia dindmica, en un sistema w o -
tro, lo que ere entonces artisticamente realidad deja de
sarlo precisamente porgue la realidad artistica se ha con-

vertido en realidad social. El probleme de "Casa de mufie -

cas" de Ibsen no es hoy vdlido porque la mujer se ha eman
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cipado lo suficiente como pars tomar sus propias decisiones,
y, en cierto modo, se halla socialmentec, y politicamente en
muchos paises, en paridad con ¢l hombre (48), La sociedad -
repreeiva de cntonces en este punto no existe hoy- o, por -
mejor decir, la represidn en este sentido no cxiste ya en

nuestra sociedad- y "Cosa de muficcas" fue la protesta en

forma artistica, real dentro de su irrcalidad como forma es-
tética. A su vez, las.represicnes-actuales-excitardn la fan-
tasia creadora para oponer una nueva refutaeidén. "El1 objeto
estético -dice Ortega (0.C. VIV 262)-"e¢s un nuevo objeto gue
vive en el mundo cstético, distinto.del munde fisico y del
mundo psicolégico". No, obstante, son los mundos fisico y
psicolégico, al ser 'reprimidos o querét manifastarse libre-
mente, los que dan origén al mundo estético. Sartre afirma
que la tentativa de sintesis por medio 'de la irrealizacidn
de lo rcal la basaba Genet 'en aplicor a lo“due existe el

poder corrosivo de la imaginacidn (49).

IIT.-10S CAMINOS PRACTICABLES

En la obra dc¢ Ortega sc observa que surgen, dise-
minadas aqui y alld, cuando alusioncs al pasar, cuando puli
miendo de los contornos de una idea, cuando francas dcfini-
ciones y aplicaciones de la "Metdéfora", hasta convencernos
dec que sc trata de la 'unided estética' por excelencia, la

vértebra quc forma la columna dc su posible sistema. Se ==
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plantea, no obstante, la duds razonable de por qué el pro-
pio Ortege no articuld algo mds esta posibilidad, hacién -
donos suspechar o bien que todavia necesitaba mayor madu -
racidn, o bien que se¢ trata de una idea generatriz que ope
raria en todes y cada unc de los momentos necesarios, Esta
duda nos obliga al uso cauteloso de todos los conceptos

a ella referentes en razdn de las apuntadas al hablar de
la dificultad primaria; es decir, la resistencia orteguia-
na a la sistematizacién y al formalismo. Por lo que respec
ta a necesitar mayor madurscidn, podemos desechar este te-
mor puesto que desde 1,909 hasta 1,946 -treinta y siete
aflos — Ortega vuelve wuna y otra wez a la aplicacidn de es-
ta" eélula bella', como 41 la ha bautizado, haciéndonos in-
clinar haclia la segunda sugestidn: gue se trata de una —-
idea generatriz, funcional, que podrd aplicar indistinta-

mente a géneros, épocas y circunstancizs,

Ya es sabido que Ortega tampoco se fijdé metas -
en cuanto a leyes artisticas, y sdlo sobre la novela dejo
un atisbo de lo que podria llamarse la "mecanica intorior®
del género (50). No obstante, pidc que la novela nos per-
mita ver a los personajes en su propia atmésfera exterior
e interior, no gue se nos narre o reficra. Estas atmdsfe-
ras y presencia se dan en el teetro con muy cnérgicos ¥
acusados rasgos como hemos anotado anteriormente y volve-

remes & ver en préxima oportunidad.
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Dos principios metodoldgicos orteguiancs serd ne-
cesario utilizar en inmediatos subecapitulos, pues por ellos

llegaremos & la confrontscidn de su "Teoria de la metdédfora

con lus corrientes teatrales ( en especial las de los Ulti -
mos . treinta aiios), que es lo gque nos interesa particularmen-
te., Sin cmbargo, por la naturaleza misma y la disposicidn
de las idecas de Ortega, por fuerza tendremos gue movernos

oecasionalmente de un arte a otro.

Estos dos principios metodolégicos son: 12, revi -
sar ¢l objeto y sus circunstancins, o gea la realidad tea -
tro y le relacidn entre éste, los autores y el piblico; y,
22 , la conjuncidn histdérica del hombre y el acontecer, o
sca el teatro cnclavado en un medio y un tiempo socioldgi-
camente considecrados, pues el teatro es, sin duda, un retra-
to del hombre en su medio social. No perderemos de vista les
ideas sobre el concecpto, gqre tan minuciosamente coxpone Orte-
#a, si bien dispersas seglin la necesidad de cada momento . ~

(51).

Tal vez no fucse ociloso tener tambidn presente el

concepto elemental de ‘"generaecidn', cnuncisde simplemente

come el conjunto de¢ situnciones individuales frente a 1las
cosas y sus circunstancing ubicadas en un preciso momento
higtdrico, o sea dindmicamente enlazadas la coetaneidad, 1la
comunidad de intencioncs y conviceciones y el citado momento

histérico. Y esto es importante por dos razones: porgue mu -
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chos de los actuales dramaturgos se agrupan en torno a un €S
tilo determinado, y porque las jdeas de Ortcga sobre el tea-
tro { las nuevas y las rccogidas on sus conferencias de Lis-
boa y Madrid), se injertan en un momento de cambio generaclo
nal: la segunda postguerra (52), pues es bien clerto gue "oa
da época trae consigo una interpretacidn radical del hombre.
Mecjor dicho, no la trae consigo, sino gque cada época es eso'

(53). ¥, naturalmente, el perspectivismo (54),sin el cual

os evidente que no podriamos situarnos en el punto de vista
adecuado, ni juzgar acertadamente sobre la gran frondosi -
dad dc¢ la temdtica teatral en la gue una y otra vez estdn

subsumides problemas de toda indole, gue reflejan, cuando

corrientes de pensamiento, cuando preocupaciloncs vitales, -~
cuando esfuerzos sociales; nos ofrcec la dcbida objetividad
fuera de la critica especifica- pars cstablecer 1la relacidn
entre los fendémenos artistico y social, y 1= influencia mu-

tua de cntrambos, permitiéndonos velorar gué corresponde 3

cada cual.,

En efecto, no sc¢ podria por otro camino queé o fue
se ésve, explicar el desplazamisnto del teairo popular poY
cl teatro cortesano y por el teatre burgudés en ticmpo de --
Imis XIV (55) ni otras muchas intcrdependencias ni ¢l fremen
do empuje dcl ifeatro politico de.hoy. Cierto gque los escri-

tores de partido definidoe tratan siempre de llever el agu®
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& su molino, convencidos de gue la objetividad del dramatur
g0 €8 un mito, y mds ain, un mito anticuado y falsc., Rara -
mente puede la polftice 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 gue defienden' y
propongan que el arte es accidn social, y politica sobre -
todo, &poym su posicidn en.antecedentes ilustres y numerow

sas y de toda extraccién ideolégica: el arte por el arte

es una aberracidén esteticista sin asidero razonable, Napo
ledn consideraba dafiina esta doctrina, y en cambio le pare-
cia muy bien el arte -literatura, dramaturgia, pintura- que
exaltaba directa o indirectamente las hazafias del Consulado
y del Impero. Las musas del Estado eran morales, y, sobre
todo,propicias y convenientes. Luis XIV veia en el arte, el
teatral especialmente, una directa influencia moral y edu-
cativa. Nicolds I de Rusia opinaba lo propio, A veces, es-
ta moral y la adhesidn art{stica al régimen era impuesia.-
"A Pushkin se le sometid a una lerga serie de insoporta -
bles humillaciones (...) Se le quiso convertir em un can -
tor del régimen"(56). La funcidn del arte, y sefaladamente
la del arte dramdtico, podrfa ser la de ampliar la sensibl
lidad humana - como queria Wordsworth- hasta llevarla a -

comprenderlo todo y preparar al hombre para la mds alta -

concepcidén de la justicia. Comprender al prdéjimo es hacer
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justiciz; ser justo es ser perfecto. Puro idealismo, Mientras
tanto hay que luchar por ello, y el arte es un medio. Muy com
bativo a veces. Nada de extrafio tiene, pues, que Meyerhold lo
defina como arma para ls lucha de clases y la implantacidn de
la dictadura del proletariado (57). Lo propio en Brecht, si
bien €ste, a fuer de fildsofo, lo tamiza un poco mds por la
razén, sin dejar por ello de mostrarse partidaric de la iten-
sion realizante, En suma, se ha dado una gran vuelta sin mo-
verse del sitio: el [Estado, para sus fines, exige la adhe --
sién del artista, lo cual plantea el problems de la libertad
de creacidn frente al derecho del Istado a legalizar sobre
cultura. Tema para otro momento, Pero lo cierto es gue el ar
te vuelve a estar en solfa estético-politica. La estdtica,se-
guin Plejanov, sélo podrd avanzar si se apcya en la interpre -
tacién materialista de la historia (58). La resistencia vital
del arte parcce residir en su capacidad de adaptacién.luchas
de burgueses, feudales, proletarios, prejuicios de clases, -
ete., que lo llevan cada uno a su predio poniéndole los afei-
tes de la mayor externidad, no son suficientes para destruir-

1oj su esencia permanece y sobresale de todos estos avatares

La esfera de relacidn y la esfera intima son las ba
ses de la temdtica teatral de todos los tiempos. Oscila por
épocas, cargdndose, ya a una, ya a otra, el punto de vista -
del creador y la influencia que el medio proyecta sobre &1l :

una especie de ¢smosis. La proporcién equilibrada entre am-
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bas se encuentra en el arte trdgico griego y en algunos dra-
mas poéticos modernos. (No vacilarfa en poner como ejemplo -

de éstos "Cuento de Abril" de Valle Incldn). E1l plantear un

problema social a través de una conciencia humana implica -
una serie de generalizaciones y abstracciones que pueden --
comprometer el resultado estético ei el creador pierde de -
vista la serena objetividad necesaria para que unos y otros
elementos se compenetren de manera guwe viStos por el lado de
la razdén sean legitimos y vélidos, y vistos por el lado del
sentimiento sean lo suficientemente poderoso para que la ra-
zén no pueda corregirlos. . Ejemplos antiguos: Edipo, Electra.

Ejemplo moderno: podria ser M"Un enemigo 'del pueblo'" de Ibsen

la tan vapuleada y| polémica obra, mezcla-de-panfleto, auto -

defensa y acusacidén, -no-obstante sus'évidentes excelencias.
Tamhién seria un error plantear un problema exclusivamente

personal perdiendo de, vista que su manera-de sentirlo debe

afectar por igual a los demds hombres.

Hay en el teatro moderno- entendemos el actual-au-
tores que se ponen decididamente en el terreno de los hechos
sociales, de las luchas sociales, y declaran con absoluta -
franqueza su preferencia: "En general, las opiniones de la
gente me interesan mds que sus sentimientos" (59).Parece, y
realmente lo es, una base programdtica de Tevolucidn estético
social, que es la que pretendfa Brecht; y lo reafirma al es

tudiar el cambio de la funcidn del teatro: "...la nueva dra-
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mética llega también, en su propio terreno, imprevistamen-
te, a un violento contacto econ la realidad" (60).No olvide-
mos que para Brecht la naturaleza es una selva y el hombre
una bestia peligrosa. De opiniones y sentimientos, sin em-
bargo, sé teje la mecdnica social y tan tendencioso es el

predominio de los unos como de los otros.

IV.< TEORIA DE TA WMETAFORA

a)- La metdfora.

"La metdfora es probablemente la
potericia mds fértil que el hom -
bre posee'.= J. Ortega Gasset.--
La deshumanizacién del arte.

Hemos dicho 1lineas arriba que eonsiderdbamos esta
teoria de Ortega como la bédsica pare comprender cualquier -
estudio estético ‘en cualquiera.de-les artes; y también que,
como tantas otras de sus concépciones filoséficas, se halla
sembrada en lo extenso de sus meditaciones y a lo largo de -
sus afios. No sabriamos decir si es una intuicidn de Ortega -
que poco a poco va perfildndose y tomando forma hasta con-
vertirse en una teoria, o es, en si misma, una metdfora,crea
da por su poderoso espiritu tras una elaboracidén silenciosa
e intima de su subconsciente a la que, de pronto, le es dado

manifestarse en manera visible e identificable. Suponemos,
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con mucho fundamento, pues é1 mismo ha aludido al hecho en
varias oportunidades, que conocia la expresién metaférica

en mucha de la literatura, tanto oriental como occidental,
y, por tanto, habfa dejado todos estos conocimientos en el
fondo de su mente para que madurasen alll y de alli salie
sen maduros y opcrtunos. Su mérito es haberlos articulado
en una teorfa al parecer tan acertada que ha podido utili-
zarla ya siempre, @©on precisidn y rigory)cada vez mds afi-

nadamente.

Una visidn panoramicsa desla metdfora en la obra
de Ortega, ajustando 1o temporal, comienza en 1,909 (61),a
propbsito de un estudio sobre Rendn, en su subepigrafe ti-

tulado 'Teoria de lo verosimil',

Cinco 'anos mas tarde, en 1,914-(62), expone la
teorfa de la metdfora, en el trabajo titulado 'Ensayo de

estética a manera, de prdlogo'.

Dies &diios después, en-17924 (63), en el titulado
'Ias dos grandes metdforas', afina el oficio constituyen-

te que la metdfora tiene tiene en la poesia,

Un aiio atn, en 1,925 (54), la metdfora incluye -

entre sus poderes mdgicos el del escapismo.

Y, finalmente, en 1,946 (65), en su "Idea del Tea
tro", la metdfora, la fantasmagoria, la irrealidad, la me-

tdfora corporizada que se da en el teatro y la metdfora u-
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niversal gue el actor puede construir, cierran este vasti~
simo, rico y sugerente campo donde la "célula bella”, la
unidad estética, opera siempre como segura via interpreta-

tiva del fendmenc artistico,

Hemos visto ya anteriormente,en tres epigrafes
del capftulo primero, el elemento metafdrico desde el pun
to de vista general y en conexidn con el teatro y el actor.
Ubicadosg ahora los lugares y épocas de la obra de Ortega
en los cuales hallamos lae metdfora desde diversos puntos de
vista, podremos particularizar algunos detalles sin la in -~
terrupcidn de referencias que corten el hilo de la exposi-
cién, aun cuando si son absolutamente necesarias o tienen

otra procedencia las anotaremos de todas maneras.

Lo primero que queremos dejar asentado es gue la
metéfora comporta una doble ambivaelencia: sirve a lo real
y & lo imaginario; sirve a lo poético y & lo cientifico. Es
de gran importancia retener esta idea. No en vano dice de
ella Ortega que es probablemente la potencia mds fértil que
el hombre posee. Ademds, el ité€rminoc metdfora significa al

Par un procedimiento y un resulizdo,.

"E1l mundo de lo verosimil -dice-~ es el mismo de
las cosas reales sometide a una interpretacidn peculiar:la
metdfora". No hay manera de decirlo con otras palabras.Nos
recuerda la contestacidn de Tolstoli cuando le preguntaron

qué habla querido decir en "La sonata a Kreutzer". "Para -
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expliecarlo -respondid- volveria a eseribir lo mismo'. Orte-

g2 sostiene que el universo estd constituido con metdforas
a - a Ly 3
¥ 81 se suprime de nuestra vida tedo lo que no €8 metafori-

co nos reducirfamos en nueve décimas partes. "Es una flor

imaginativa en que descansa la realidad nuestra de todos

los diag",

Condensemos ahora la teoria de la metdfora, no e-
ludiendo en muchos casos algunos comentariocs al margen gue

Ortega pone para mayor aclaracidn.

"El arte nos da un objeto que reune la doble con
dicién de ser transparente y de lo que en 81 ——
transparece no eg otra cosa distinta sino el mis-
mo. Ahore bien, este objeto que se transparentea
a si mismo, el objeto estético, encuentra una for
ma elemental en la metdfora. Yo dirla que objeto
estético y objetoc metafdérico son una misma cosa,
¢ bien, que la metdfora es el objeto estético e -
lemental, la célula bella, Una injustificada de-
satencidn por parte de los hombres cientificos man
tiene la metdfora todavia en situacidn de terra
incognita. Mas voy a pretender en esta pdginas fu-
gitivas la construccidn de uwan teoria de la metdfo
ra y he de limitarme a indicar cémo en ella se re-
vela de un modo evidente el genuino objeto estéti-
co.~ Ante todo, conviene advertir gque el término -
'‘metdfora” significa al par un procedimiento y un
resultado, una forma de actitud mental y el obje-
to mediante ella logrado.- En toda metdfora hay
una semejanza real entre sus elementogs. No simi-~
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1itud o asimilacidn de cosas distantes. 86lo un
mayor o menor parecido entre ellas, Perc 1a meté-
fora establece una coincidencia mds honda gue
cualesquiers semejanzas, lLas semejanzas donde se
apoyan las metdforas 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: 12, liberarnos del objeto real,
anigquilarlo; 24, dotar al objeto real, aniguilado
de una nueva calidad, la calidad estética, Se bus
ca, pues, otra cosa con la gue aguélla tenga una
seme janza rcal en algin punto para ambas sin im -
portancia, Y apoyados en egta identidad inesen --
cial se afirma la identidad absoluta, De suerte
que la semejanza real sirve para acentuar la de -
seme janza real ("si hay semejanza no hay metdfo--
ra"), En ésta vive la conciencia clara de la no
identidad.-=- Resultade de la primera operacién :
el aniquilamiento de lag cosas en lo que son Como
imdgenes reales, quedando aptas para recibir la
nueva forma,tendiendo las cosas hacia lo irreal. -
Fuera de la metdfora son objetos para nuestra -
conciencia, Pero al afiadir la metdfora en radica-
les identidad y no identidad ncos obliga a que ha -
gamos de ellas una merc punto de partida mds elld
del cual encontramos la identidad, La segunda o-
peracidén no lleva, una vez descublerto gque la i -
dentidad no esfa en 1m imdgenes 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 metéfo-
ra, pues, consiste en la transposicidn de una co-~
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s desde su lugar real a su lugar gentimental.-—-
La metdfora es un instrumento mental imprescindi-
ble.-~~ La poesfa es metdfora.--- El pensamiento
filoséfico, més que ningdn otro, tiene que cam -~
biar constantemente, finamente, del sentido recto
al oblicuo, en vez de anguilosarse en unc de los
dos.- Concepto nuevo- palabra del lenguaje comin-
con la nueva significacidn, sin abandonar la otra
-Esto es la metdfora.--- Ia metdfora es un proce-
dimiento intelectual por cuyo medio conseguimos
aprehender lo gue se halla mds lejos de nuestra
potencia conceptual.-—- La metdfora tiene un o -
ficio ccnstituyente en poesia. lLa metdfora es una
verdad, es un conocimiento de realidades. Esto -
implica que en una de sus dimensiones la poesia
es investigacidn y descubre hechos tan positivos
como los habituales de la exploracidn cientifica.
-~Las actividades intelectuales empleadas en la
ciencia son, poco mds o menos, las mismas gue o-
peran en la poesia y en la accidn vital. En poe-
sfa se aprovecha la identidad parcial de dos co-
sas para afirmar - falsamente- su identidad total.
Tal exageracién de lg identidad, méds &lld de su
limite veridico, es lo que le da valor poético.la
metédfora empieza a irradiar belleza donde Su por-
cidén verdadera concluye. Perc, viceversa, nc hay
metdfora poética sin un descubrimiento de identi-
dades efectivas.,~~- DLa metdfora es probablemente
la potencia mds fértil que el hombre posec. Las
demds potencias nos mantienen en lo real. Sé6lo
la metdfora nos facilita la evasidn y crea entre
las coeas arrecifes imaginarios.---Es verdade-
romente exirafia la existencia en el hombre de es
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ta actividad mental que consiste en suplantar une
¢OSa por otra, no tanto por afdn de llegar a ésta
COMmo por el empefio de rehir aguélla. La metdfora
escamotea un objeto enmaseardndolo con otro, y 1O
tendria sentido si no vidramos bajo ella un ins -
tinto gque conduce al hombre a evitar realidades'.

No necesitemos insistir en las transmigraciones,
desrealizaciones, enmascaramientos y demds elementos de fan
tasmagoria y metdfora que nos proporciona el teatro; a tode
61 se puede aplicar esta doctrina orteguiana de la metdédfora.
pPodemos, si, dar una referencia de la comprobacidén de la me-
téfora, seglin Ortega, en las diversas artes (66},

b)- Los suefios,

"El suefio es un arte poético in -
volungario", Kant.- Antropologia.

Hemos sospechado siempre, al leer lo gue sobre la
metdfora ha escrito Ortesa y sobre los suefios Freud y Rank,
que de algln modo ambos fendmenos estaban ligados, Fendmeno
poético el uno, fendmeno fisiolégico el otro, el primero
tiene tanto de fisioldgico -pues pensar en imdgenes y en
metdforas es sl fin una funcidn cerebral- como de poético -
tienen los suefios. Dijo Nietzsche en alguna parte gue nada
es tan nuestroc como nuestros propios suefios, y segin Ortega
la metdfora, esa flor imaginativa en que descansa la reali-
dad nuestra de todos los dias es una especie de fértil po -
tencia, una especie de ensofiacidén en que el espiritu estd

suspendido en un mundo gue no es fisico pero tampoco psico
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18gico, sino un mundo estético, Podemos preguntarnes, y tra
tar de averiguarlo, si scaso no son los sueiios una forma

de metdfora, o la metdfora misma, ya gque los suefics son un
exquisito fendmeno psiquico que se basa, igual que la me-
tdfora, en una actividad intelectual extremadamente comple-

jou

Que los sueilos sean elaboraciones metaforicas
puede sosténerse sin temor una vez aceptada la definicidn
orteguiana de la metdfora y admitida la doctrina onirica de
Freud y Rank. Serfa prolijo recurrir a otros sutores que afia
dirfana éstos una serie de datos y apreciaciones particulares
muy interesantes y ampliatorias sin duda, pero gue poco O
casi nada harfan variar el concepto fundamental de que los
sueilos son elaboraciones del psigquismo humano mediante los
cuales se manifiesta un proceso intelectuval de diverso. sig
nificado en cada individuo. Este proceso contiene imdgenes
O visiones que, en la inmensa mayoria de los easos, son -
otra cosa- '"distinta pero igual como en la metdfora”- gque
se descubre gracias a la posibilidad de traducir el len -
guaje onirico. Superposiciocnes, transparencias, enmascara
mientos, transformaciones, duplicaclones e inversiones de
sentido y forma, constituyen gran parte del mecanismo de
los suefios. Strindberg decfa, después de un razonamiento

sobre los sueflos, que muchas veces podian ser adecuadamen
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te interpretados mediantec una inversién. Las teorias y com-
probacidnes de Freud y Rank demuestran de que esto no es
tan sencillo, si bien en algunos casos la simple inversiédn
de la imdgenes sofladas es la clave pars su interpretacidn,
¥, por tanto, de su wsignificado. Pero los simboles que a-
dopta el lenguaje onfrico son, si se me permite expresarlo
asl, la prueba de la astusia de nuestro aparato psiguico.-~
En efecto, para Freud (67), "en nuestro aparatoe psiquico
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 gue la ac
tividad de la primera instancia es inconsciente en si y no
puede llegar z la conciencia sino pasando por la segunda'.
Entre embas estd la censura que no permite pasar sino a-
quello que le agrada, rechazando lo demds, que queda en es-
tado de represién. Durante el suefio se modifica la relacién
de fuerzas entre ambas instancias, y lo reprimido no se re-
flere por completo a causa de la natural relajacidn de la
censura, y pasa entonces hasta la conciencia.Perc ni en el
suefic la censura se relaja totalmente, sino gque sufre una
disminucidn y " tiene lo reprimido que tolerar transforma-
Ciones encaminadas a mitigar aguvellos de sus carateres gue
brovocan la repulsa. Lo que en este caso llega & hacerse
coreiente es una especie de transaccidn entre lo intenta-

do por una de las instancias y lo permitido por la otra”.
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El esquema es, segfn Freud, represién- relajamiento de la

censura~-transaceidn.

Rank, que cree que Nietzche es el precursor di-
récto del psicoandlisis de los suefios, en su Apéndice &
la teorfa de Freud, “El suefio y la poesfia", pasa una lar-
g€a revista a confesiones de numerosos artistas de todas
las artes - especialmente poetas, novelistas y dramatur-
g0S~- sobre sus. propios suefios y sobre sus propias ideas
de los suefios. De la mayoria de ellas se exirae la con-

viceidn de que el procedimiento metafdérico estd presente
{68).

Es perfectamente asequible a todos la doctri -
na freudiana dc¢ los suelios, y en ella podrdn estudiarse
el problema de la diversidad de sus estimulos, sus meca -
nismos y su interpretacidén. Por tanto, sélo vamos a to -
mor de ella algunas ideas bdsicas gque pueden considerar -

se paralelas a nuestro inmediato objetivo.

Por lo pronto, de acuerdo al esquema represidn-
censura- transaccidn, se deduce gque el sueiio expresa una
realizacidén de deseos del inconsciente, y parece que el -
sistema dominante preconsciente permite dicha realizacidn
después de imponerle determinadas deformaciones (69).Es-
te cardcter de realizacidn de deseos tiene,- si bien hay

opiniones dispares-, dos signos: pueden ser agradables
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o penosos, pues depende del material onirico primario aima-
cenado. Por tanto, no siempre son deseos agradables los que
pugnan por salir, sino tambidn temores, sentimientos de -
culpa- (recuérdese gran parte de la novelistica de profun-
didad psicoldgica)-, angustias, etc, El sueiio sustituye la
accidn y puede ser incluso la simple reproduccidén de un re-
cuerdo, si bien esiar reducido a algo sumamente condensado.
Los materiales del suefio pueden ser recientes o antiguos -
(recuérdense los hechos de la infancia gque se transforman
en suefios del adulto)-, siendo indiferentes el tiempo y la
distancia para su reproduccidn, por haber gquedado latentes
-en el recto sentido de ocultos- y ser desencadenados por

estimulos oportunos y adecuados (70).

Necesitamos fijar tres conceptos fundamentales,

siempre de acuerdo con la teorfa freudiana:

a)}-El contenido manifiestc de un suefio es el sue~
fioc mismo,

b)~El contcnido latente son las ideas ocultas gue,
al pasar por la censura, dan origen al suefio.

c¢)-La real significacidn del suefio estd en ague-
llas ideas latentes y no en la versidn filtra-
da a la conciencia., Lo sofiado es, pues, la ima
gen permitida por la censura de aquellas ideas

reprimidas.
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He agqui algo verdaderamente interesante para la
comparacidn 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 di
cho, el contenido manifiesto se nos aparece como una ver -
gidn de lag ideas latentes en uﬁa distinta forma expresiva
cuycs signos y reglas de construccidn hemos de aprender -
por la comparacidén del original con la traduceidn® (71}.--
Este mecanismo de la elaboracidn onirica no es diferente

del de la elaboracidén metafdrica, en la que original-tra-

duccidn~ comparacidn son las semejanzas y desemejanzas, i-

Er

dentidad y no identidad que permiten el resultado estético
la comparacién, que no es ni lo uno ni lo otro. Y apoya -~
Freud:; “La completa totalidad de las ideas latentes es so-
metida & una cierta elaboracidén conforme a la cual los --—
elementos mds firmes y eficazmente sustentados gquedan si-
tuados en primer término para su acceso al contenido mani-
fiesto" (72). "La forma del suefioc o del sofiar es utilizada
con sorprendente frecuencia pars la representacidn del con
tenido encubierto" (73). Recordemos muchos cuentos infan-

tiles originados en suefios cuyo simbolismo sexual es & ve-

¢es terriblemente expresivo,

Para afinar ain mds estas similitudes, revisare-
mos muy brevemente otros tres conceptos, siempre siguiendo

a2 Hreud:
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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
sueilo o contenido manifiesto puede estar re-

lacionado con varias ideas latentes.

2°,-Hay muchas idess latentes gue no tienen el -
mismo papel en el contenido manifiesto, ex -
perimentande una especie de segundo encubri-

miento: es lo que se llama desplazamiento,

3°.-Existe una labor intelectual critica duran-

te el suedo,

"Al11 donde el sueBio muestra,por ejemplo,una con
tradiceidn, lo que existe es una oposicidn contra el suefio
mismo, © una contradiccidn surgida del contenido de una -
de las ideas latentes" (74). Parece como si el contenido
latentc, que es el que dinamiza al fendémenc onirico, actua
se a la vez de corrector de la transformacidn, vigilase
en cierto modo gue el contenido manifiesto tome la forma
apropliada para gue pueda pasar la barrera de la censura. -
No obstante, & veces los pensamien¥os contradictorios no
tienden a sustituirse, sino que permanecen yuxtapuestos y
pasan juntos, comoc si no existiese contradiceidén alguna, &

constituirse en productos de condensacidn.
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El suefio, segin Dilthey, es un pocta oculto en -

nuestro interior,.

e¢)- Cotejo.

YETAFORA

In el arte se nos da un ob-
jeto gque revne la doble con
dicidén de ser transparente
y de lo que él transparece
no c¢s otra cosa disgtinta si
no él nmismo.

SUERO

Proecesoc gue contiene i-
mdgenes o visiones que
gon ¢tra cosa aparente-
mente,pero es la misma
traducida al lenguaje
onirico.

Actividad intelectual cons-
clente a base de complica -
das operaciones mentales,

Actividad intelectual
semiconsciente & base
de complejas operacio-
nes del aparato psiqui

Co.
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Es un procedimiento s

la par gue un resultado,
una forma de actividad .

mental y el objeto median
te ella logrado.

Bs un procedimiento psigui-
co en el que el resultado
es el producto del propio
procedimiento,

Aniguila el objeto real
ddndole una nueva cgli-
dad: lz estética.

Transforma el contenido la-
tente ddndole una nueva for
ma: el suefio.(0 bien,

forma un objeto mental o -
puesto al objeto onirico).

31 hay semejansza real
no hay metdfora.

Si el sueilo fuese igual a la
realidad no habria sino un
recuerdo sin contenido sig -
nificante.

Bl aniquilamiento de las
cosags en lo que son iméd-
genes reales las deja

aptas para recibir la -
nueva forma.
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La represién (intento la ani
gquilacién) del contenido psi
quico lo obliga a adoptar -
una nueva forma,

31 la identidad no estd en
las imdgenes reales, el ob
Jete es transportado al
mundo imeginario donde ve-
mos en nuestro interior los
objetos desrealizados ¥y si
tuamos un objeto scbre o -
tro viéndolos por iranspa-
rencia  mutua.

La no identidad de las ide-
as latentes y el contenido

manifiesto se nos muestran

como dos versiones del mis-—
mo obhjeto.

Es la transposiecidn de una
cosa desde su lugar real a
su lugar sentimental,

El sueilo transpone las rea-
lidades del contenido psi -
quico al terreno de la fan-
tasfa individual,

Es una verdad, un conoci -
miento de realidades,
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Revela verdades gque perma-
necian ocultas aun para el

mismo sofador.

Iscametea un objeto enmas ~
ecorandolo con otro.

Yuxtapone econtenidos psi-
guicos con objeto de trans
formalos o enmascararlos.

En definitva, tanto la metdfora como los sueflos dan a

la conciencia hechos y conocimientos gue antes ignoraba.

V.- LOS BTERNOS DILEMAS

Una nube de perplejidad, gque no es articicial, desde
luego, parece cernirse permanentemente gsobre el teatro. Una
cuestidén se plantea habitualmente entre sus practicantes, e
ineluso entre los aficionados, Asi como Croce decia que el
arte es eso gue todos eaben lo gue es, también el teatro es
eso que todos saben lo que es, No se trata, phes, de hacer
una definicidn, sino una pregunta: ;Qué debe ser el teatro?
,Como debe ser el teatro? Una pregunta vieja para un viejo -
problema,, que cada dia parece nuevo. Y parece nuevo- y en es
tc va un cierto modo de respuesta -porgue el teatro, aunque

parezca una doble paradoja, es viejo y nueve a la vez, eter-
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no sin ser inmutable. Lo que ocurre es una de dos: o que sin
perder su oesencit cambia con cadn Gpoca, O que cemhia ¢l hom-
bro v cambis 1o que huy 4 su slrededor. Ss indudable quo la
socieded cambiwn, ¥y anbria gque determiner hasta qué grado ¥
en qué sentido. BSi nes referimos a la téenica, es evidentc
que tanto la sociedad como el teatro cambian; si nos referi
mos al espiritu, habrd que reconoccr gue el hombre ha cam -
bit:do poco -desde la gucrra del Peloponeso hasta la de Viet-
nam y desde la Gran Muraila de la Chira hast= la Linea Magil
not - y gue el teatro ha cambiado tan pocc como ¢l hombre.Dl
hombre ha dado tumbos, vaivenes, ha tenido incertidumbre e

indecisiones, fe y duda, optimismo y pesimismo, estando des-
tinado naturalmente a lo vida colectiva, se zisla,se incomu-—
nica y esto lo ha reflejado en el arte, sobre todo en la 1i-
rica, la narrativa y la dramdticajporque, se ha dicho antes,
el artc es una fugse o una protesta contrs el munde real, Pa-
rece ser, pues, un nroblema de continente y contenido:el tea
tro es una vasija a la que pueden trasegarse todos los liqui
dos.- Con sus fermentos.

Mas tampoco es la cuestidén azhora desentradar secre
tos, sino registrar con la mayor objetividad posible clertos
hechos gue ataiien al fendmeno teatro, porgue ellos importan
para posteriores consider:ciones. S¢ trotardn brevemente. -
(75).

Ll teatre es un hecho cocrcto pucs se le puede —-

percibir en sus caracteristicas cislade de cualguiera o -
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tras manifestaciones artisticas, No cs que no las neceslte ©
no las utilice, pero en todo caso son &stas las que estén al
servicio de aquél. Que el teatro necesite de la pintura -~-
(incluyendo la luz), de la arquitectura, 1la misica, la mecé-
nica, mds o menos perfectas o perfeccionadas, no guita ni -~
afiade nada a su esencia concreta. Por tanto,se le puede ais-—
iar de todo ello y se pueden decantar aguellos cambiocs pres-
cindiendo de todo lo gue se modifique a su alrededor, Ven -
drian a gquedar dos aspectos: la tomdtica y la técnica., la -
primera pertenece a la literatura; la segunda, al espectdcu~
lo en si, una especie de forma de la forma; asunto que cae
fuera de nmestro inmediato propédsito sctual, Ambas pueden re
lacionarse con otro fendémeno, tan concreto pero variable, cual
es el piblico, gque es, segin se mire, y en consideracién in-
mediata al hecho de que psicoldégicamente es masa, una agru-
pacidén heterogénea a 1la que se pretende divertir o educar,o

ambas cosas a la vez, ya con el espejo de la realidad, ya

con el sefiuelo de la fantasia.

Comc literatura, el teatro ha seguido y seguird to
das las oscilaciones de 1la moda o las corrientes generales
en su significacién estética o sociolégica. Como quiera que
mds adelante se expone un breve panorama del derrotero del
teatro actual, alli quedardn fijados algunos puntos de la te
médtica. En lineas generales ésta puede serle todo: sentimen-

tal, objetiva, tendenciosa, sectaria, equilibrada, etc.,se -
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guin el autor, el momento y el péblico, con todas sus varian
tes y combinaciones: autor que estd de moda y luego cae en
absoluto olvido, oportunidad para un asunto determinado, ¥
péblico receptivo o impermeable para un tema especifico,

etc.,

Los dilemas parecen ser, pues, permanentes,

El que presentz el péblico no carece de interés
por cuanto es a éste a guien se destina el arte dramdtico.
Esto es lo elemental; pero existe algo mds profundo que hay
que admitir y comprender: el teatro es un arte gue el hombre
se dedica & sf mismo, pues sus rafces profundas estan por un
lado en un interés primario, la curiosidad (ver y escuchar},
¥ por otro en una condicidn innata. ¢Cémo podria llamdrsele
a ésta ? ; WMentir, tendencia a ocultar reacciones, pensamien
tos y sentimientos, aparentar lo gue no se es o lo gue se -
quisiera ger, simulacidén®? En una palabra: ficcidn, E1 fin -
gir, ya por necesidad, ya por conveniencia -a veces incluso
por cortesia - es una condicidn inmata en el hombre, Tem -
bién es innato en é1 reirse de si mismo, festejar alegre -
mente sus propios defectos, divertirse con los ridiculces a-
contecimientos en sus semejantes. S56lo una educacidén defor -
mada y un concepto equivoco de la seriedad y de la moral --
pueden rechazar esta sans y burlesca aceptacion de la pegque-
flez humana. La ficcidn convertida en arte a través de la sin
ceridad interpretativa, poﬁiendo ante los ojos y el espiritu

a otras individualidades con sus problemas, pensamientos y
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sentimientos, o sucesos vresibles, tiene que interesar al

hombre puesto que se dirige a la zonas profundas de su per-

sonalidad.

Doat (76) opina que si el teatro abandona su pa -
pel de expresidén socisl y se extravia en inquietudes técni -
cas y preocupaciones comerciales, la colectividad, por su la
do, abandona el teatro; y distingue entre publico ~multitud-
y los piblicos, grupos de espectadores especiales y especi-
ficos. Pese & la heterogeneidad del gran plblico, dste es el
ideal, el de multitud cohesionada. Tal ers el pidblico griego,
espaflol y el inglés de los siglos de Oro respectivos, Piensa
Doat (77), que este masa es la mds inteligente y sensible
de todag las agrupaciones humanas, No hay duda de que € teatro en
Su ser en forma, como decia Ortega- es un lazo poderosoc en -
tre los individuos. El dilema toma ahora otro perfil: es ne-
cesario que el teatro huya de las pseudoexguisiteces y alam-
bicadas complicaciones aparenciales para volver a lo gue fue
antes, un rito, interesar a las colectividades, el piblico,

¥y cumplir su funcidén social,

Pero -~ el dilema sigue- el pidblico estd dividido -~
por su propia condicidn, Ortega lo ha sefizlado agudamente en
la Deshumanizacidn 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 all{ ve cosas iguales a las de
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ls vida: figuras y pesiones humsnas.Y aceptard las formas ar
tisticas, las irrealidades y fantasfias en la medida que no
intercepten su percepcidn de las cosas humanas. Es un pibli-
co realista; el dramas de Pirandello, casi en general,no €s
para este miblico. Para otros, no es suficiente poseer sdle
sensibilidad humena, sino ademds sensibilidad artistica,que
goza con las formas idealistas puras. "En todas las époces
~recuerda- ha habido dos tipos de arte, uno pare minorias y

otro para mayorias (78)

Otro dilema es el que se refiere a una finalidad
del teatro, divertir o educar, que, consecuentemente, S€ enls
za con otro: realidad o fantasia,

Si el teatro es diversidn, escapismo a ultravida ,
debe tratar sélo temas de imaginacidén; si es educacidn, tes-
timonie, lucha, debe tratar sélc temas de realidad. La prime
re es la opinidn de Ortega, gue ya se expuso en el Capitulo
Primero, y la segunda es la de Brecht. Se puede hacer una -
comparacidn entre las ideas d¢ ambos en ragdn de que Ortega
es uwn fildésifo que, como tal, observador de los hechos huma-
nos, =e asoma al teatro armade con las armas de su sentido
critico, y Brecht es un hombre de teatro gue actda en €1 con
las armas del filosofo. No son tan dispares las opiniones en
tre ambos- al menos en 1o que se refiere a formas y habida
cucnta de que de un lado hay intuicidn y razonamiento y del

otro prédctica y conocimiento técnico-; lo que sucede es que
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la punterfs egtf puesta por cada uno an un punto distinto del
dmbito, Ortega no niega el tratamiento de cualquier tema; lo
que pide es gue no se ad al piblico lo que éste lleva en la
cabeza todos los dfas Y que el arte sea verdaderamente arte

dejando de ser realidad cotidiana y adoptando una verdadera

forma estética, Breeht, por su parte, pese al cargado sentido

polftico de su teatro, apenas pone frases de este matiz en

boca de sus personajes; es 1a fuerza probatoria de los he =

chos reales lo que hace ver sl piblico, con su célebre téeni
¢a del distanciamiento (79), lo que le interesa demostrar.-
Pero este distanciamiento también lo reelama Ortega: "Arte
es contemplacién, no empujén, Esto supone una distancia en -
tre el que ve y lo que se ve" (80)., Meyerhold (81) es més -
dréstico, pues sostienes que cuanto mayor es la carga propa-
gandistica tanto mds debe ser ressltada la forma. A Brecht,
segin €1 mismo (82), le basta presentar el hecho y no nece-

sita hacerlo comprensible poraue es comprensible.

El teatro del siglo XVIII no reconocia, segin ---
Brecht {(83), contradiceién entre entretenimiento y ensefian-
za. Hoy, si, existe esa contradiccién. El naturalismo y el
expresionismo redujeron el valor diddctico del teatro y tam-
bién se fue reduciendo su valor recreativo. la conguista que
signified hacer del teatro un elemento de valor social signi
ficd la derrota del teatro como elemento artistico. Era,pues,

necesaria la fusidén de ambas funciones, educativa y recreati-
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va. Habia que poner al hombre en contacto con su ambiente y
que fuese capaz de juzgar. (La idea de Brecht de hacer cons-
ciente, critico y juez al espectador -recuérdese la frecuen-
cia con que da a sus obras aspecto de un juicio o proceso Ju
d@icial - viene de Buripides, segin Nietzsche) (84). Por tan-
to, era necesario, previamente, destruir la identificaciédn y
sustituirla por el distanciamiento. La identificacién, muy
ligada a la catarsis aristotélica, se basa en la capacidad
del hombre de experimentar ante una realidad simulada 1las
mismas emociones que ante la realidad misma. Esta atmésfera
emocional intima ciega. “los cauces de 12 ¢rftica y del jui -
cio. Por todo esto, habia que sustituir la identificacidn

por el distanciamiento (85), y lograr gue.el teatro sea a

la vez diddcfico y entretenido.

Es cierto gue en ¢l teatro de Brecht logra intere-
sar profundamente, aungue no logra eliminar del todo la iden
tificacidn, puesto que si precisamente juzgar y elegir son
operaciones puramente mentales, también es cierto que tras
el juicio y la eleccidn viene el apasionamiento para defen-
der o imponer. Que, en definitiva, es lo que sucede con algu

nas obras de Brecht, como por ejemplo "La dépera de dos centa

vos", en la que el personaje principal no actua, como estaba
proyectado, por causas originadas en el sistema social,sino
por puros y simples impulsos e instintos primarios y hasta

brutales; lo que, segin Brustein (86), es la gran ingenuidad
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de la técnica brechtiana, Es cierto asimismo que no todos los
piblicos alcanzan la pretcndida imparcialidad cientifica, si

bien . recursos técnicos de toda indole "distancian" la posi-

pilidad de identificacidn, recordando a casa paso que se es-
td en el teatro. Brecht sostiene que el teatro ha vuelto &
ser reducto del pensamiento y se le ha quitado la seriedad
formal gque le estorbaba (87).

En cuanto aldilema realidad-ifrealidad, al que se
ha aludido varias veces ¥ del cual debemos tener ya un claro
concepto, sbélo se afidadird lo.siguienté, estableciendo también
una simple comparacidn entre Ortcga,. hombre de perspectivas,
y Brecht, hombre deencrucijadas, ParasOrtega, el arte permite
salir del mundo y de~la-vida impuesta a -un-ultramundo o ultra
vida libre e imaginaria. Para Brecht, al’ hombre no sec le de-
be permitir que se salega de su vida, pues.en ella es donde

tiene que vivir y encargar y resolver sus problemas.

Recordemos ahora la-acertada opinidn de Collingwood,
sobre que la diversidn ( salir dgl mundo real), debe canali-
zer las cargas emocionales de ménera que se descarguen en
el mismo campo y no interficra en la vida prédctica. Lo que -
busca el "teatro de la era cientifica", el teatro brechtia-
no, es cargar la mente de ideas politicas para que sean des-
cargadas en la vida prdctica, Hay que reconocer la indiscuti
ble influencia que Brechbt ha tenido y tiene actualmente, y re
conocer asimismo el poder propagandistico del teatro. Esto

se refleja en las caracteristicas del concepto que de la vida
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exhiben los dos grandes sistemas sociales. En el uno el es-
fuerz20 se dirige a difundir lo imaginario, y lo politico-rea
lista s subversive { hay polftico- idealista, en el fondo

realista, realista—simbélioo, como "Un enemigo del pueblo').

En el otro sistema, lo politico-realista- y, desde luego,

adicto- es 1o que se difunde, y 1o imaginario e idealista es
1o subversivo. No es dste dilemsa sdlo del teatro, sino de
toda manifestacidn cultural de hoy dfa, Pero habrd que ano-
tar que en las épocas de tensidn libertaria o de agitacidn
politica, se vuelve sistemdticamente, durante noventa afios,
a representar uns obra de facturs gimbdlico-realista,airada,
si, rencorosa, pero no de propaganda directa y crudoe realig-

mo partidario; volvemos a referirnos a "Un enemigo del pue-

blo". Debemos anotor también un significative fendmeno de -
condescendencia: en los regfmenes represivos el nombre de -
Ibsen es respetado y el simbolisme tolerado; lo cual da otra

forma de escapismo.

VI.- EL TDATRO ACTUAL

Resultaria vana preteneién hacer siquiera una bre
ve resefia de¢ tema tan cofiplejo. Como sobre el asunio existe
abundante literatura donde estudiarlo extensa y detzlladamen
te, se intentard sélo una rdpida visién aventurando umnas no

tas sobre su derrotero y peorvenir bajo el signo especifico
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de nuestro objeto: establecer si también son bdsicag y vdli-~
das las ideas de Ortega y Gasset sobre un teatro tan protei

co y de tan rdpida evoelucidn,

Se plantea una cuestién previa: si la esencia y -
condiciones del teatro definidas por Ortega conducen a resul
tadeos aplicables al género, éstas deben hellarse en todas
sus manifestaciones, 51 sdle se hallan en algunas- (lo que
implica evolucidén y cambio y resultard de gran interés prédc-
tico establecer hasta qué punto)- quiere decir, o bien gue
ne eran aquellas la indole ¥ naturaleza del teatro, o© bien
que éste, en cierto sector propio, las ha transformado sus-
tancialmente; o, por el contrario, es dnicamente un subpro -
ducte artistico, Parece contradictorio plantear la premisa
"si hay cambio" al lado de la afirmacién de que este cambio
existe y que debe seflalarse hasta qué punto. Lo que interesa
saber es sl este cambio es radicazl, si estamos ante uﬁ tea -
tro totalmente diferente- no en su forma externa, que ésta
si, lo es en gran medida, sino en su contenido sustancial-,
0 81 el teatro de ahora estd estrechamente vinculado a su
inmediato antecedente. A veces no muy inmediato, sino anti-
guo: no es la primera vez que sé sefialan -Esslin entre otros
- contenidos del absurdo y la paradoja en Shakespeare ("Medi

da por medida", "Los hidalgos de Verona"), parodias del len

guaje podtico (" EL sueflo de una noche de verasno"), y prosai

mos {("Troilo y Cresida"). En la novela, Joyce es uno de los
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procursores del absurde, que pasa al teatro especialmente con

Beckett 2 ITonesco,

Se puede hacer una aflrmaclon, el teatro moderno y
su evolucidn 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 cfclo de Ib-
sen desde el ideallsmo puro al idealismo religioso, pasando
por el romanticismo, el realismo, el subjetivismo y el sim-
bolismo, lo que significa que con su poderoso espiritu, su
exquisito sentido ético, su honestidad intelectual, si liris
mo, y su capacidad pasional contenida por el decoro a gue
obliga una mente espiritualizada, abrid brechas en todas las
posibilidades del teatiro., Esas cuaglidades personales le per-
mitieron no sélo analigzaer, sino fustigar a la sociedad de

su tiempo tratsndo de cambiarla,

El mundo deseperade de Strindberg es el de los im-
pulsos irracionales, el de leos instintess; la relacidén hom -
bre~maijer -su predileccién temdtica- e¢s siempre para él un
choque enigmdtico y doloroso. La pareja humana estd confor-
mada por dos prisioneros gue no pueden vivir juntos pero -

tampoco separados {en la novela, por ejemplo, "A orillas del

mer libreY, “"Autodefensa", y en el teatro, entre otras,'Pa -

dre", "La sefiorita Julia", "Acreedores") . ELl hombre es el

fantasma de s{ mismo, y cuando intenta hacerse 7real -

-



=] 36=

pese al esfuerzo gue haga termina ahogado siempre por 108
fantasmes de los deméds. Nada tiene solucidn, porgue el fantas
ma humano lleva consigo una enorme carga de culpa indefinida
e concomprensible que contamina fulminaniemente a2 gquien sim
plemente la avizora, pues el simple hecho de conocer conta -
zia el mal en sus miltiples formes. 8S6lo no conociendo es
pogible la inocencia. Y la inocencia y no conocer gson otras
tantas formas de ser fantasma, tns insignificancia perdida
en la delicada trama del espf{ritu puede constituir una -
esencia trédgica; la mayor violencisa puede ser un acto de re-
genericidn., Los oscuros motivos infrapsiquicos, motores de
la actlvidad humana, ecstdn en su obra como nervios dilacera-
dos por la pinza del disector, Iujuria, venganrza, ansia de
podor, avaricia, codicia, envidia parecen ser el alimento -
del #£antasma hombre, Peroc tal vez strindberg, presentando esg
tos abismos de la naturaleza humana haya querido demostrar
que si se da el tumbo inverso se encontrarfa el ideal del -
ser humano rezl: el que no se alimente de los siete pecados
capitales, Bz el tumbo del inerdduio gue ha vuelto a ¢reer.,-

Strindberg es realismo violento..

Pirandello lleva zl teatro no la angustia de vivir,
sino la angustia de verse vivir, las ideas y pasamientos de
la mente del hombre como espiss de si mismo, el sentirse do-
ble espiritualmente contra la unidad fisica gque se es, 0, en
caso 1limite, ™uno, ninguno y cien mil". Es un realista,dice

Nicoll {88), cuyo realismo pone en cuestidn el hecho mismo
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de la realidcd®, L1 tiempo, por tanto, os otra preocupacicn
pirandelliann, pucs entrs tambidn en le combinncidn. Septin
Guerrero Zamors (89), Pirandello "llegm al teatro por cami-
nos purcmentc intelectunles', Tato influye en su estiln, en
su didlogo fuertemente intﬁlectualizadO, y algunas veces di-
ficil, en el gue alpunas fases del proceso mental se omiten
porqueé SC¢ aceptan como supuestos en =21 desgrrollo del pen -
sar. la reelidsd objetiva, vuelve a decir Guerrero Zamora
(90), si existe, eg porsa Pirandello incongnoscible, puesto
que estd constituida por nucstra representrcidn mental do
2lla, y esto es eapidcso. Bl mundo do Pirandello tiene que
scr, por fucrza, con toles ingredicntes, un mundo de contra-
dicciones, puesto que una de los meyores preocupnciones del
hombre que zc ve vivir ¢s cdmo los demds 1o ven vivir., Cree

Ortega que “Seis personajus cn busea de autor" cs ¢l pri -

mar drana de idess que se hn compuesto, y, en estc dltimo -~
tiempo - ticmpo (1,925; el drama c¢s de 1,921), el ¥inico gue
provoca la meditreidn del aficionideo = la estitica del dra -

ma. (91)

Resumicntor Ibsen o la sceledsnd y cl hombre gque ne
cesitan roforme; Sitrindberes o el irracionclismo inconteni -
ble; Pirazndello o ¢l desconcicerte de la mentc gn torne o 1
ronlidrd incognesceible, En c¢lles hunde lng raices el teatro
de chora. Lo ~uve¢ ecomo arte tengn de acierto o doepradrcién

es asunto porn la critics uspecificsz,
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Poro ya el ndroe de 1o dramética nnterior, los per

sonajos legftimos - legftimos en el sentido de hiroes y per-

=

sonajes du la dramfticn nristotdlics- so agcnan, desde Bs -
quilo pasando por Shakespeare, & un fondo insondsatrle,dcsco-
nocldo, & menudo desepernnte, & un mundo donde todo es conird
diccidén y angustia, indecisidn e inutilidsd, nepative y vacio,
pero habia esperunszecs, idealisme, creencias, cenfinnza. 3u
punto eritico segun Drustein (92), os 1= desintegrecidn espi
ritual, ‘'sentido' con ol cue podria deeirso aue se inicia el

teatro modarno.

El cambio cientifico y socinl ¢s violento hasta el
punto quc son muchcs lom ¢ue consideran gue 1o tecnologis -

snuld al espiritu, y de es2 cspecic de disociceidn o dislo-

nue evidente arraneen toders lns angustiss e insepguridades de
nuestro tiempo. En cierts sentido, 21 dcnunciarlas, los dra-
moturgos troton de gue el hombre sc apligue ¢ la reordenacidn
de su  cadtico munde. Los procedimientos de sdtirs, acomoti-
das y consuras son uwtilizados indistintanmente z2n tnl mnnes-—
ter. ELl propio Brustsein {93}, rocogiendo unes ideos de Yeots

"7

v de Donne, dice gue "i:n imsgen de lo socicdsd moderns es le
de un& mozmorrs -gris, sucln, miscreble, ropulsiva- dende el
hembre triitx.ja sin fin, en una atmésfern envencnzdsa, cumnlicn
do tareazs humillantes. Clertamcnte, el hombroe en sclednd zn

un mundo gue pretance a:r  colectivista y comunitorio, ©s una

trdgica paradoja gque aflore cn cnsi tode el t.otro actual,
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exceptucndo ¢l politico de combate, gue se vsfucrza en demos
trar que la unidn nrce 1a fuerzn; verd:d que los des grandes
cistemas demuestrin cnérpicuments., De alguns mencra se sien
te a Nietzscae c¢n su alegoria del hembre solitario que se 12
yantard ¥y forjard un pucblo con los propics hombres comoe dig
ses. No seria extrario que, en ¢l fondo, esta idea alimente @

muchos do los nucvos dram;'burgos, H‘dy quiungs o_pinan =aunnua

terupo"- quu cstas 2

vorse & la préctica

Se pue écnico necesn -

riamente cnulce A & le proporcio-
nen los medios do s que "el arte

drimatico no sa idc

bicn sz desurrolddib 81 dramaturgo
A%
modurne ¢s csenc L o" (94) Y el

nato en lc ecatedrnl'": "La humanidad no pucde soporter dema -

sinda realidrd®, (95).

Pero afirmmtener rezdn los que s¢ irritan por 1a
estupidcz, 1l medioeridsd, ¢l zpoismo, la cobardiz, ls codi-
cia, 1+ fulsednd ¥ dem’s pecndos de nuienes se ereen eglegidos.
- Bl desprocio y cl combate son laos Unicas sulidas, hiny aule-

v i

- «"\u
e

-
£
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necg  incluyen un oclo irrcciontl c¢n estosingrodientes de lu-

cha. No us posible ol términe madio gue toato repugnabn 1 -

rictwzschue. Moo ol disleogue dol medio soeisl ohlin o aque wl

srte dramdtico vtilice simbolisnos oue no todo ¢l pdblice on

[N

1 i3 I i Rl ~Ty Ty £y c -, P . .
tiende, y 1o eriticn, ~uo o veeos ge oxprose con claridad rno

1lega 7oese aspectidor 2l que 1as ohrrs gvan dostincdas? .-

El aparato censorio las toler: cn cstn forma porque sabe gque

ge van degradsndo. "Debe guedar en claro -dice Prustein-que
21 reclismo dremdtico modarne os un subterfucsio” (96), Tn

efecto, es problemse pormanente, tento de 1 Dstétice ¢omo

dgel artista, hall:r ¢l nexo entro les imdpenes podticas v

.8 corrusrondicntes formoas ruenloes.

El tontro moduerno, dogsde Ibson, os un toatro de -
profunds profestn, admonitoric, de wdvertineisn. Con é1 co -
rren, ¢n.8l hests hoy y ecsl paralelss, ctrns formns degrnda-~
dns —-teatrc de boulevard, teitro burguds, gque virtuolmanto
han desaparccido yo- dondo prgo ol llomndo del wbsurds, vy,

o

ol dltine téraine de gsit: recorride os el francamente poli -~

tigo, exnctrrent: de combitc, ¢n sis forsns wis o monos inel

sivas: protestn, doenunelisn, toestimenio, ete,

]
-
<
Tk
[4¥

enfrentonos, pues, ol teotro del absurdo. 31
¢l nombre picrde ¢l econtmcte y lo relieién con sus croencins
relisiosas, si piloerde 1o fe ¢n ¢l mismo y en los demfg, si =@

A

cierrs ol eaminoe a su fin trrscendente o simplemente 2 su f

o

licid:d un X~ ticrra, es cvidonte gqui se cncontrerd encaran-
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do o un mundo vacio, estard solo frente a2l tiempo y la muer-
te, sin valores dticos en que apoyarse, ahogido por la an~us
tin metnfisicn, y su propiec libertad llesrrd & ser su pro -

pia prisién. Estc es ¢l absurdo.

Dos son los ctminos que ha scguido el tecatro para
llerar ol denominado del absurdo, Hay un tereero, gue es
parte de uno de¢ ellgs, al menps.en su reflejo, ¥ que ha si-

do confesndo por alguagside 1os™ futdrts: los suefios, anque ¢€s

tos han sido siempre fetores’dbsda crircién artistica.,

Extroemo® @e/dos afirmaciones dc Blartin Esslin —-
(37) 1is que imgortpn 4 Muestro.objetivd final. "El retor-
no a«l lenguaje cemo/instrumCnto dc eXprogidnide los mfs pro-
fundos niveles conceplfuitles (4..) @l yietbrnoa las primiti -
vas formes no ver@rdes dedstar tro wh 1 jusol ritual". Ambos
como elemontos purnast ﬁctitudus§ érolifurucién de objctos,
movimicnto y soni@p, “Solbiddeh—inclyin loslartificios =u -
rreclistas y losldios Meednigos—de” 1o gsfgnc. Es, pues,unt
actitud " antilitéraria, comMo@ic: ¢l propio Esslin., El 2 -
provecanrmiento ¢ tedo lo marginnl del teatro. El  sinsenti-
do, la falta do légica, el insuflar caprichoso en las pala -
brzs un significndo que ne contienen scgin el uso, o repetir
los hasts veelarles del significnde mds simple y dirceeto -~
(98)s; las csociceciones de iders contradictorias o antojo -
dizes -(2 veces hay un signifierdo filoséfico e¢n cstos funam
bulismos verh:rlaes, y de hecho se pretende que itungnin un pro-

fundo significudo)-; las asgelecioncs infontiles desprovis-—



_14,2-_

tus de preocupaciones semfnticas, el comportamiento irrz -
cional, ¢te. ¥ por otre lado todas los posibles habllidades
del actor como atleta, danzarin, snltimbangui o marioneta. -
Los grandes bufos del cine mudo fucvron macstros de este Ul-
timo aspecto — asi como de 1z mimici- y sc pucde considorar

a los au la comcdia del arte como maestros del primero,

Hay algo mdéas 12, 1a exnresidn objetiva de csta -
dos psicoldgicos, muchns veees realmente ininteligibles. -
(Artaud oplnaba gue el tecatro debia zbrndonar la psicologia
y cambiarla por alge que induzer al trance) (99);, y 22 , lo
protesco presentnde on serie para poner ante los ojos del pd
blico lo inconsisiencia de 1a vida, 1z rutina esclavigante
y <1 sometimiento al automatismo degradante., ECxprosar esen -
cies mfs que apariencios, -como queris cl surrealismo - aun
a truecque de sobresaltar estrepitosamentc ol espectador ’
como 1o hacen Apollinaire e Ionesco, cada uno o su turno, -
haciendo al teatro mfs real que 1o renlidad, precisamente -
porgque el teairo no debe ser copla deo la realidad’, "Lﬂ.apa-
rente  absurdidsd do todos los dramos de Ionesco —dice Well-
warth (100) -cs, de heeho, un intento de cruzar log limites

de la realidad, accoder n uns ultra-renlidad qre cen su me-

ro exigtencia  ridieculice por controste la realidad cotidia-
na conire lo gue protesta", 3¢ denominsa téenica de lo para-

doja.

Quizds haya otro concepto de lo paraddjico, poro
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nes parascce enconts roep Nietzsche estn iden de 1o paradeja
y 1 ultri-renlided. (101): "Le esfern de 1n poesin no ests
srtuadn fuern 4ol sunco, como fantfsticr impesibilidud de
uns mente do poetn; aspirs o ser justemonts le contrrrio,la
rsidn fronea de 1o roslid:c L i one
expreslion Irmned de lo roclidrd, y, nor consiguients, ticne
gque deshtcer los 1eglas de esa protendids reclided del hom-

bre civiliacde",

Hey, pues, on lo dram@ticn, un tentro literario,

en vl gue ¢l lenputje congerva todo su valor, y un tcatro an

-
5

tititerario en ¢l que ol lemgucje ocupn un lurcr secundrrio

O rnwnos que seceundario. Artrud no pedis la supresidn del len
finje hablado, sine sélc cenbisnr su prpel ¥ reduclr su posi-
cidén. (102) Bcglin Esslin (103), "el teatro dal absurdo, =1
llevar el mismo esfuerzo ¢ los imfdeones conecretos del ssce -
a.rio, puede ir m’s clld de 1l poesfa, hacicndo crso cmiso

Go 10 Adgien, ol ponscmicnto discursive v ool lensuaiz. Ln o

1

cena s un nedio multidimensionnl: pernite ¢l empleo simul-
tdneo d¢ clumecntos visuales, mevimientos, luz 'y lensu je.Es,
por tento, particulicrmente opta nore lo comunicneidn de ind-
munes complej s 1 bise de interaceildn en contrapunto de to -
des estos climentos®. Elencentos gue Gritowski rechiza en  su
"tentro peobre’ nor ser sdventiclos ol éropio tectro. E1(104)
quicre un pdblico quc s¢ pongn en contacto consiro mismo o
través d~ 1o represen’ cidn y aue ol actor sen un rerl ins -
trumento ucl tcitro, cropaz Qo sustituir <1 mismo @l sonido,

le utilerin, ol cscennrio. La misma atraceidn guicre ejercer



144~

¢l del absurdo, pcro por c¢l procedinicnto de despojirlo de

sus ilusiones y qre sientn el hoiror de su situceidn y pue-

da liberecrse. Aoui no hry conceptos intelectinlos, sino in-
. # - = - " > i

teneion do despert: r imdpenes podticus; lo eusl es a veces

- dificil p i si i

muy dilicil porque cnei sienpre se trots dc execosivas subje

tividndes, complierdrs andemds por su estructvrs circulnr,

ya que termint por wonde han empezodo o por su final de pi-

rotecnis escenogrdficn

cpgmentenents hilvano

do, ¢l sucrcto parec ©:dor, en virsini-

zarse haasts ¢l punto T TR re—
visidn y recibir e

nente como fusron s Lon mag\d: ver, ticne

ro brechtisno,

ambos en  distintu blico =1 que

se le hanyan limpizro) 1l
3
dicionirdos? - dau G AN
ON

trerio hobrd una rosistencin casi violenta o este teatro, -~
que, sin embnrgo, corresponuc £ un proceso contempordnco,tie

ne indudables valor.s r muchisimos desicicrtos.

Ln visidn coricutureses no exige nceescriamente la
paralels doformreidn del idiome, Los "espurpenios® dzl Va -
1llc Ineldn pucden ser un ejemplo; en ellos el idioms s¢ en -
rinquoce por nucve velor: eidn dc¢ les palobras y sus asocia —-

2 !
r"\-\_
Z“\'
-

£
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cliones, ne estorbrnde 1o prosentreidn do las reslidades con-

torsionndas o distersionndns n la ceencin podticrn: 1a foz

,

] s v g = : 3 b : i = b ¥ ™
irentes o visidn  Qeprrdndors cus seifinla Dicz Fioja. (L05).-

Jiroei + . L . : .
reeht os otro do low cue utilier un lensusje podtico -pog.

n o dure di sus plrntecnicntos- porfoct: mente inieligible

y variado,
“racins & los snteccduntos yo adiejos gue se aAcn

setialado y & los muchos esiudios dcdiecdos o 81, ol teatro

del aibsurde ofy

o

“ce suficienic perspcetive parr. juzgerlo. Es

Slble uﬁ ‘:u I Eal 2 . ) o
pe que pronte sea un ciclo cerrede, pero con liccres

=] . BT, o w | - . .
brechas por Los oue 5: desligarén los sutores tordios que
slempr's na habido wn todrs las dpocos pura todrs log formos

Fl .
critisticns., El hcombre ne pucde mentenorse eternamente en 14

incertidumdre; ne se le pucde decir que os inGtil cucnto aa-~
ge. por liberrrse y co le estimule £ que se libre, insistien

do otia Ves ¢ que eg irredimible.

En cumnte © su porvenir, sobre cgtce tcatro HOLY =

"
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sonje Hundinl del Din del Tertre en 1971. Dice, entre otros
cesns: "Nos aburre cl chsurde como los antigaes folletines,
¥ ¢l recdismo s murid do viecjo. jédtencidn! (fuc no snlgs do
s tuabo! Lic ntrevo, sin emburgo, o penscr en lo gue comp r—
tircmoe tedos: un testro simple, ners no simplista; eritico,

pore 1o laohumano; un tentro sin limit cloncs gue nv-nee ¢one
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un rio de los Andes, imponiondo sus nropios limites". (106)

Se progunte Weissmen (107), cuyn opinién pertencce

oy

o 1rg nbiertag: "¢Hon sido tnn desalentsdores nucstros exie

rinc i . y 4 ; i .
fitntos sociales, politicos y cicatificos, como sclucioncs

d_d l"; e o 5 : % -
& salvneidn del nombre, que st penerceidn se na refu -

gisdo cn el descubrimicnto de 1o ver:.d dentro de ella mis -

L A v 1
ma 7 4 Esporsn sus enbros

rae uns frater -
0luciones dc coexis
ades psiquice y emo-
11les?" Vleissmen -
¢belde ante los
osible imaginar

ue les mejor: !
a 8 jorus vangu. rdia se

fundirén con lo

figure mfs eminente do eslce tentro, Prrr 81, comec ponrs los
cutores del tuntre del absurdo, ¢l mundo se est? hociendo -
inhobitable y ¢l aombre ne s¢ di perfeer: cuuntn de 1o con-
dieidn en que vive, r 1o que le 1llevse su inereia; poro no -
culpe al mundo ni ¢ 1o intimn condieién humnina - al menos di
rcetomente- sine ¢ 1t pésima cstructurn socizl. (109) " A

1n Seoeiologir. -dice~ lc corresronde liquidrr el tentro ~c-

2 !
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tunl". (110) Breeht sc monificstn cnemigo de irracionnlismos
de todo género y sc¢ apoya firmemente cn una premisn rociona-
lista: el mundo pucde enmbinr pucsto que estd en constante
trnnsformﬂcién; ¢l hombre tambidn puede cambiar puesto quc

es trensferimable en 1n relrcidn con su mundo. Pora 81, el
problema es do libertrd y no de netafisien. Si aay posibili

dad de camblo todo diuhe mirnrse cicntificemente, y el marxis

n teatro consc -
¢tcnue ser renova-
del teatro y de

MWitice debe te -

CIYE}.

Durant

guerre, Brecht

tendticr. udapt:.
su revolucidn es
la renlidad- le dcl momento on geonernl- cungue seft Geé S0Sph-
Yo y no permitir al espectidor que sc emocione con lo que -
tiune de cmotivo el tentro, sine ponirlo en disposiciédn dc

comprendgr y, scbre todo, de juzgrr. (113) No le intercse de
nostrar, pucs sabe, a pescr dc todo, y nun hacicndo intoensc
politic:., qu¢ ¢l esecenario no ¢s tabladillo de plazueld;le

interese mostror., (114).
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Pero combin: intenecidn, re.lid-d y fantasia. En "E1

circulo de tiza caucasiano",quc cucede ¢n un Cduccso de fan-

tesfa, el tems es que la propiednd sélo puedce fundarse en el

trabrijo. A veces su critien es muy sutil: en "Golileo Gali -

lei® no stiea = la Iglesia ni & la Inquisicidn -cosa f7cil
Yy que otro auter menos sagnz que €1 horia - sino que “lrs

muestra" fronte « Galileo. O contrs. Bppur si muove. "ILas si

tuaciones -dicce ¢l fropio ' Brécat = deben brescntirse como -

simples fendmenos". (115)

Bl tuantrofde. PrecithMics fundimeat®lmente dislécti -
Co. Ln generacidn Mo postfucrra¥eoménzd I= dintroduccidn del

punto d¢ vistr dighéctico,| queGBnen®d| | hetinr al aceptarse

&

ln reclid:d y sus | G@hasheios,/\1d-eusl' impITeiiba 1n neesncidn
de 1l-s formas teat® leg~Gelentoncus. M1 learficer de bascs no
diﬁldcticas, todo LN, ntrilor sco—derrumbabr. "Se tratobe de

probar la sensctezfde Yo \resl“—(I316) ./ "Madfd Coroie" es un

dochado del glnerdyFlli Howae planttn problimas socicles;

S¢ viven. No cmpledV dinlécti€s verbnl, sind de nceidn y si-

tuacidn., 31 diflogo pelitico crsi no existe eén su tentro po-

litico; puro respett los midios nropiocs del orte y aplics con
seguridadel lcengunje scgun las necesidudes. Yo se sabe que -

mucihus de sus obras ticnen ¢l tinte de un juicio =tanto éen

21l sentido judieial ecomo en ¢l 1lé~ico- v amplea en ellasg los

cetilos verbnlce npronindos, poldémico y didfetico, igusl -

que el estilo belicoso cunndo pres.nte hombros en lucha, A
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veces, ciertns de sus fruscs ticnan velor de consigna, poro

gs esto lo que quiere justemente,

Ya en 1932 comenzdé en 3erlin, con Brecht precisa -

ct

mente, ¢l t.atro llnnmado de fgit=-prop, inici:do con orupos
prolutﬁfiﬂﬁy quc, con ecsernasr evolucidén pero con multipli -
cidnd dc nombres, constituye unn nucva forma de espectdculo
tentral. Bl fondo temftico c¢e el mismo: la lucha soeisl: sus
denominaciones, partitularast politigey Socinl, dc combate,
de agit.cidn y. propogind®sids,” denuneis, testimonio, docu -~
monto, ete. Aqui y @l¥7strgen prupod inestables cuyo vario
heterogéneo interds incluye unc| wo Wdqucna dosis de nfdn dc
notoricd.d y no gdhuind inte¢¥ls wociml ~L{ Wistoria de los
letitimos grupos de*Xueha soCifl ldste dcmreiado llenc dc as-
perezas y dificul@Bcdes~pare/ auvld pucdsn sobpivivir sin ¢l a-
licnto de un decisiién \de'\rigid i diseipling. No pucden con -
taerse entre Estos Aps dudiho sendd)Micka, dgino sélo dc pro-
pagonda- los confySienaltsy-qfigimd®€s ochisl oficiales, --

tentdculos d¢ un nisrio pulpo.

Lo enrrcteristicn general de estc teatro ¢s obvia:
teme. socio- politico mancjido con energia o rudeza expresi -
vas; su estética osciln e¢ntre Brecht y Artavd, por rozoncs
nsimismo obvias. Més que actores necesita seres humenos 2¢ -
tuantes - y o veces muhiccos o titeres gigantes,--csa arma
de dos filos --, pucs con elleos se pucde hmeer y deelr mu -

chas cosos; no es teatro literario, pero tampoco antilite -
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rario; y su finslid-d e¢s 1ln mismo que su principio: lucha y

agitreildn soeinl para carbinr orden y sistuma. Come €8 natu-
rel, lis actuccleonce du este testro tione que contar con 1o
tolerancin du ese orden y sistemn; leo cusl no us yn cuustidn

catéticn, sino sdministrotive,

Do este teatro, después del de Brecht de su prime-

ra  epoca y de su famcso Berliner Ensemble, son dos lrs ma-

nifestacienes m's  importrntes: nortermericans una, mexicans

in ofra, (117)

El llamado tentryro radical on BR.UW. de Norteomé -

rica, guo leo deserrollnn vorios grupos con notorin pero £1in
1n misnn egtridencies, es, sin dudsz, un tuntro de posiclones
dafinidrs, consccucneis dol medio ¥ 8us cireunsthncelias: 1ln -
violunels de 1a guerre de Victnam excits 12 violencia d¢ sus
eriticos; el problems rreinl ¥y 1 lucha por los dorechos ci-
viles, estimuls osiniome 1a consioncin do sus atnques; dog -
de ¢l punio do vistn mersments teatral implics una oritica ¥y
reennzd froncos del tentro burguds, por la doble razdn de 1o

aue dste i

Fh

-1l

e,

ico como espejoe del sistema y por las do es -
tdticn antes apuntrdrs., Ho se¢ don igunles circunstancinss con
ctres paises, aungue hoyn clerts similitud entre ellos; son
los EE.UU. &= Tlorteamériea los que strnen haeia si lo nds
furibundn dintriba por represcentar uno do los hites uel pro-
cuso histdrico actunl y spareesr sicmpre como necidn gue -

busca su biencstrr v felicidnd ¢n métodos agresivos, y& SL&n
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de violencin bélica o du¢ presién econdémica. In estas condi-
cionus, un te~tro iguclment.e agresivo pnrece una 1lérica con-
sceuencia. Lo cuc en  ticmpo de Ihsen s¢ represcntaba parc

advertir, y lo rue Treeht muestra pars inducir, aqui se con-

vierte en imfgencs y netitudes cargndns de vituperie, repren

L6}

idon, fustipgrmicnto y censura, acusacidén y, si es nacesario,

6]

¢ llega al insulto. El teatro en colles y parques es otra.

T ”’ - - y
también logiern, congteugneinided contesto” gencral, Yo sercs

nunenos, yu  riccos+ como ¢l J~vBread itnd puppet" - este tea

tro vive, por lo comiih,/dc /1o, quc 3us 'w¥Clbros ganan cn o -

tres netividedes, fufigie/ tambidngreei\iin donatives de flgu -

nas .socliacionos.

El itin@r™=rio [ideollgico pmadiinlle dosde ¢l origun-
parcee que sélo plbde \duaensm fin, lotmsidd¥dos ¢l contenido
politico contre 1a|WSEruedurd) sdeiad v/ c¥fdontenido estitico

revolucionnric coffy- NLrNeSHSTTer A bufsulisadilo Muere como ta2n2

tro y triunfn cor@ThlitItey=ge permMinccy B luchn constante

- con lss varizant/s circunstfnelnalus gque s¢ prescnien - lo
que signifiecari:. triunfar como teatro y froeasar como polf-
tien., Desgraciadomente, aqui como =n el comunismo y ¢n 2l no
zizmo, lns lotbores de lz brege han hecho que se pierdan talen
tos gu:s habricn sido cxeclentes drrmaturgos. No obstante. co-
mo nrtc que s¢ produce libremente, tienc escncias del tedtrs
de siempre: imaginncidn, fontasia, reclidoad, intceneién rurl-

ficadora, entretenimicnto y ensearnza, y el impulsc par: ra-
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plantewr los problenas humanos cn cadn estromeceimiento de in

gociednd,

Bl teatro capaesine,de Colifornin, pero formado por
woxicrnog pertenceienteos o los llamadns "minorins meysincdas”
sgte entregade & lss luchmg de  reinvindicoreidn, Hay en 1o -
zona sur norteamuricrna mds de cinco millonecs de imigran -
tes declzrndes clondestines. Las eifras son dr mil novzeion-

tos scsenta.

Este teatro, llamade tambidn Teatro Chicano, bi -
1ingic ( al scr bilinglic ¢l piblico pucds presentorse al
gringo hablando inglés g ul chicano ospniiol matizado con
vocnhlos vernacularcs, 1o que permite unt buuna roprazen—
tneidn el cnfrentamivnto psicoldgico y cultural),que asmbic
preido con 1z 86l intensidn dv 1a lucha y la donuncie, y
que, por tante, su ustdticn no ora mug exigente qui sus pro-
pins necusidadis esccnografieas ~pucs un simple tablado y
carteles colgades ol poche de los actores c¢n 1les aue se in-
dicaba quicnes ecran, constitula toda su otileria; que su con
tenido  textual, liternrismenoo considernde, ars innscesnrio,
he ido intreducicndo, en su evolucidn, un mayor alivntc v -
contenido: ilauvalcs do rnza, identidad cultural como pueblo,
su entigus eulturn y su futuro (no como colonic sometida,si-
no como puchlo independicnte), a los gque sc ziiads ¢l conte -
nideo nilticeo @ncestral, lo cual, grovitondo desde 1cjos,Ayu~

dn a su cchesidn. Tectre politico escencisnlmente, conticne



también elementos do revelucidn estética; es popular por -
esancia y presenein, y tiene 1o virtud de no ereer gue lo -
gre ¢l trivnfo -1 dia siguicnte, pero siente & fondo su mi -
eidn primeric: la unidad espiritucl, base de cunlcuier futu-

ro. (118).

VAL .- CONFRONRACIOU IINAL

Pocns polabresisen-ua ndedsari({s prra terminer,ro-
visando nhorn si logddpas o Qrived Sobke 1o artes - 5y 2l
teatro particuls rflendd~ e aplican cn_todasicllas, o son --
wplicables cn prrted & Lofiiajustadsy adopisgiones dc unas ¥
otrns. oSe uuﬁucc dc estalguedno ts-—posible un: superposicidn
coincidinte de cQllCo, poraue(ld rosicidn d Ortega -hay que
destnenrlo pucs iRteresS (- gllo-ostddricalin tonto corres -

ronde 2l observodorN\stitieo,

£

D JI67ge el pensador deducs co
mo vdélido prreo wasertc y tdlticnpo” dptertiitirdos pucde cam -
birr, y, efectiviibenic crmbig) @@l moversaldNe partes 2l com-
pfs de 1 s corricnteus culturales, Tal sucede con la pinturea,
1rn litercotura, la misicn; y el temtro. Pero todas ticnen un

nicleo esencicl inaltersblc: sonidos, masas y colorcs, hc -

chos y servs humonos en pugne o cn simple actividad. Las -

formas de e¢stz esencialidad son lo que cambia. (119)

dumos &apliccdo en nuestres revisidn del teatro y su
problemdtica los principios nmctodolédgicos ortcguinnos nnun -

cindos en ¢l epigrafe III d¢~ este Capitulo: el ohjeto tea -
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tro y sus circunstancins, y cl teatro y sus divorsos nofel -
tos histdricos; le gque nos ha  frcilitode 1l perspeetlve & -
ducuada on ezt cnso. Aceptedo ol volor ac ls teorin do 1o
netdfora, y osimismo le selidez do ln iden de que “no hey

f-": ™M ’. 1 s - . = - = - - o - .
actafors polfticrs sin descubrimicento 4o identicrdcs cfeeti -

v, tendremos que aceptar , semin lo registrodo sobre 1as

carateristicns del teatro actual, gue, execepto une cilerts

prororcidn del teatro del ebsurde, el resto de $1 encajo per

fuctrnonte ¢n casi todss los normas -~o carccteristicas— ox -

puestas por Ortaoga. (120)

Pero interesn aun veolver por un romento al Ortoge
d¢ 1o Deshumanizacidn del arite: "En arte es nuln todn repe -
tieidn", Aparocen estilos cn la historia do los artes on -
sendrande Termns diferentcs sn crnda género, Piro so ngotan,
como ha suc:dido con ¢l t.rtro romdntico- naturaliste (121)
Y Ortegn juzes ventuross &nsrieidn de una nuceve. sensibilided
capay de doseubrir nucsvos yreinientos cstidticos, "3i se ana-
liza ¢l nusve estilo -dice~ se hollon e¢n &1 cicertas tenden -

cirs sunnmente conexns ontre si. Tionde: 18 n 1la dashung -

H
nizacidn de¢l artes 22 , n evitar lrs formas vives; 32 , a ha
ccr que 1o obrr de arte no sea sino obra dc artuy 48 ;0 con-

siderar ¢l artc como juego, y nnda mds; 52, a una escncial

3
e

ironin; 62, o cludir tode falsedad, y, por tnnto, & una es -

crupulosa ronlizaeidn. En fin, 72 ,el orte, segiun les ar -

tistas jévenes, es unn coss sin trascendencia alguna, (122),
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A 1: vuelto de¢ mlgunos aiflos, los puntos 12, 22 y
72, han sido tot~lmentec scparados de la liste, y el de "aho-
ra" lo humanize de¢ nuevo,-en ¢l teatro al menos,- mezcle con

todo las formes vivams, y le concedu una tremende tresccndon-

cin socigl.

Lo sentimentel en el narte -apliquémoslo al teatro-

98 un contagio que no es de orden espiritunl, sino mecénico,
y debe proscribirsgj~elysujeto,s o astie—c: 80, no goza del
trte, sino du si nishoyi#a guet €l plicer \cstético debe ser
perspicaz, inteligefrte/y mtivido. Ben-pii@s, nccesario el -

distancinniento de Braeht,) que| Qricgactarbi¥n defiende. (123)

Si hay/\ entfe Breeht @ Ortegh, (und discrepancin
notable, que yrn Hemos—tinotido | pportindnicnte ; al cscapismo de
fste se opone lnl fAmcrsidén on|1lr realdd @ de aguél; nl tros
lado del campo rogl ol ecampolsentimentyl.del segundo,se opo-
ne lr. permanencisy \em\la), genlids@ del/prihere. No obstante,
la técnica brechtigna cs_deé trnnsp&runciastdc realidades
aunque una reclidfdl transpoafhi® o otro peRlidad, Ortega nie
ge quu ¢l teatro deba tencr enrdeter documental, mientras -
que Breeht impone ¢l "fendmeno", que no deja de ser, en gran
parte, el del anterior teatro renlista ( Ibsen, Strindberg).
No obstante, Ortega y Brecht estdn de acuerdo sobre el pro -
blens del pdblico: ambos lo desean informndo, limpio de resz
bios sentimentales, inteligente, cnpaz del puro placer esté-

. : . s, e wado nti
tico mentnl. Morcuse (124), cree m®s cn el poder demostrativoe
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de¢l teatro du Brucht -enfil-do hnein los cfectos sccinles -
que treta dv comscguir- que on las alharncens de ciertos ven-

gunrdistes y beatniks, tun poprlores y atrayenics.

BEn cunnto 2 las actitudes, proliferncidn de obje -
tos, movimicentos, saltos de dnnzarines y otr~s carccteristi-
cns do algunas piczas del teatro del absurdo, su ironin, su

cr.sl improviscclion, jo del Murciélago

para ver haste dond

rlen en ecste teatro.

chicono, pcse & nas, y excep-

to ¢l sentido de entro de los




CONCLUSIODNES

1.- Pese o haber tratado repetidamente los temas estéticos -

entre ellos el del teatro- Ortepn y Gasset nunca ordend
sus ideas o i1@nera de sistema, consccuente con su posi -

cién perspectivista dialéctica de

lz rezdén vive, que a toda nucvo ex-
pericncis y su situc¢ion er : histdrico. Esto
hizo posible n8 aportaciones

del teatro act

La teoriu orte ser el hilo -

conductor para a2s gcnerales

¥y, por tanto,

La nmetéfora y 13 estrecha co -

rrespondencis abor:.cién y re

©

sult~dec; smbos se encucntran en las estructuras de l= -

dramatursia.

La construccidn dc la pieza dromdtica es un procedimien-
to metafdrico globul en el gue las realidades se super -
ponen, tronsparecen y toman aspectos simbdlicos bajo los
cuales la identidnd se mantienc. Lo metdfora universzl
corporizada es el juego del actor y cl person&jeé, que

" S 4 i
se niegrn mutuancnte porese.ddentifican.
- -\

-
-

e
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5.- E1 arte, en general, y de diversos modos, es una activi-

ded escapista. En ¢l srtc drimdtico hay una rebeldia ins
tintiva contra el principio de rcalided, que se cumple

incluso en ¢l teatro realista.

El teatro nctual, producto de metdforas y suefios, o dc -
realidades hostiles y antagénicns, puede incluicrse, --

excepto la restri

nes de sus ohras,

do.
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NOTAS

l.=~ Ho es este el lugar adecuado para establecer una digousidn-

2."'

al respecto; pero tanto en los "Los fracasados" como en "E1

hombre y sus fantasmas" y "EL devorador de suefios", el in -

flujo directo parece patente; e incluso adopta y acepta, en
1924, la teorfa o inginuacién expuesta por G, Naraion ("Li-
FDAD CRITICA™, liadrid, 1918), de la intensexualidad de Don-

Juan, In el tiempo es un suefio", evidente construccién a ba,

se de la relatividad-y recurrencis del tiempo y de las pre-
noclones, también s¢ sintié atraido por estos temas enton -
cés incipientes en'la literatura dramatica. Nade de esto im

blica que Lenormand né“haya sido i estimable drematurgo. -

José Maria Mormer Sans én. sus obras VEL TEADRO DI, SIGLO XX

y "PIRANDELLO Y SU TEATRO™, enfoca brillantemente estos fe-

némenos, (&d, Logada, Buenos Aires, 1947). Capts. £ - XI,

"EL TEATRO MODERNO, -Conterencias de Avrds de 1957" Tudeba,-
Buenos Aires., 1967, Nina Gurfinkel, ponente sobre "la poli-

tica teatral rusa y el realismo", es quien recuerda esta -

frase de Ostrovski., P4g. 204.

Albert Camus, o la honradez desesperada, como lo define -
Charles Moeller ("LITERATURA DEL SIGLO XX Y CRISTIANISMO")-
Credos, Madrid, 1960 - también congiderd el teatro como e -
fectivo medio de propagacidén y muchas de sus ideag-madre -
las ha expuesto en sus piezas. No obstante, son las que no-
tienen intencidén politica -~ y como tal pasajera para los e-

fectos histdricos de la literatura dramidtica - las piezas -
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uyas que han permanccido.
"LAS ESTBTICAS DE VALLE INCLAN®, por Guillermo Diaz Plaja.-
d, Credos, Madrid, 1965, P. 151.

Crea Juan Antonio Gaya Hukio - "EL ARTE EN SU INTIMIDAD" En-
sayistas Hispdnicos Aguilar, Madrid, 1957 - que, por ejem -

plo, ¢l "bodegdn" es un género eterno. Pig. 191.

Raymond Cogniat, "LES DECORATEURS DU THE&TRE"; Librairie -
Théatrele, Parfs, 1957, Se percibe en este trabajo, tanto-
en el texto como en la recopilacidn de grabados y fotogra -
fias, no s6lo el nivel a gue ha llegado la estética escéni-

ca, 8ino tambidn 1s preocupacidn por resolver problemag  —

Z ey - .
plasticos que jamds se habian encarado, Cierto que los me ~

dilos téenicos de maguinavia y luces ofrecen al artista plég
tico inmimerss posibilidades en el teatro, pero desde el -
punto de vista pictérico ha logrado un ritmo nuevo y origi-

nal durante esta mitad del giglo.

Cuestidn colateral. El eterno problems entre texto y montaw
je, 0, por usar las palabras de Ortega, entre literatura y-
especticulo ha llegado rdpidamente a un punto conflictivo.-
Bl autor imagina un "ambiente" pars su obra; pero el direc-
tor es el primerc en imponer "su interpretacidén® de ese am-
biente; empujdndose por ambes lados la evolucidén del teatro.
s cuestidn de esperar para ver guién tenga razén a la lar-
g2, Beste 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 polfticas, el teatro,
los cuadros de Picasso, la misica de Stranwinsky de esos a-

flos, la economia, etc, (Idea del teatro, pdg. 30).

"EL TEATRO EN LA ACTUALIDAD", Siefried Melchinger. Ed, Gala
tez, Busnos Aires, 1958. pig. 60,

Jerzy Grotowaki, "TEATRO LABORATORIO™ Ed, Sigle XX, Barcgelo
na, 1970, Dice, en efecto,: "Tampoco queremoa que el espec~
tador vaya al teatro para distrasrse después de un trabajo-
agotador, Bxigimos que ei egpectador lleve consigo una au -
téntica necesidad espiritual, ¥y que desee verdaderamente po
nerse en contacto congigo migmo a través de la representa -
eldn., Necesitemos un espectador gue no se quede en wn ele -
nental estadio de integracidn siguica, en una pequeila esta~
biligacidn egpiritual, gque nc permanezca al grupo de 1log -
que saben lo que es bueno y lo gque es malo y gue no dudan -
nunca, Tampoco el Greco, Thomas Mann o Dostoyewshi se dirie
gen a él, sinc a quien vive el proceso infinito de s pro -
pia creacidn, cuys inguietud no es vagamente general, sino-
que estd dirigide hacia la bisqgueds de la verdad sobre si -

nigwo ¥y sobre su misidn en la existencia", Pdgs. 59 - 60,

"FAUSTO", Prdloge en ¢l teatro: "Pero, ante todo, haced que

pagen muchas cosas, Viene a mirar la gente, y 1lo que nmag de

sea es ver",

Platén, "DIALOGOS™, Fedro.: "La vista es 1o que mds egtimu-

la nuestra imaginacidén, pues es el mds agudizado de nues -
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tros sentidos, si bien no puede distinguir la sabiduria”, -
By indiscutible el muituo refuerzo que se dan la vista y el-

oldo, que en el teatro estdén tensos y activos,

Georg Tukécs, "BSTETICA", Id, Crijalbo. Barcelona, 1966,
vOl. 2 pé.g- 303t

Friedrich Durrenmatt, "PROBLEMAS TEATRATES", Bd, Sur, Bue

nos Aires, 1961. pdg. 17.

Henri Gouhier, "LA OBRA TEBATRAL", Budeba. Buenos Aires,
1961,

Juan David Garcis Bacca, "POETIiCA" de Aristdteles, Iidicio -

nes de la Univergidad Autdénoma de México., 1945, p. AsXVI,

Louis Jouvet., "LE COMEDIEN DESINCARNE", Fiammarion, Faris,-
1956. En unos extraordinarios papeles inéditos que Louis -
Jouvet dejd, ¥y que el edito IMammarion recogid bajo el nom-
bre "Le comédien désincarné", coincide amplismente con mu -
chag de las ideas de Ortega y habla del escenaric como el =~
reino de las metamorfosis, como un fugaz reflejo del parai~-
s6 perdido, y el hombre esgpectador se convierte en objeto -

de su propia meditacidn metafisica.

Be refiere a la ohrs "NUESTHO PUEBLO" en la cual el escena-
rio, vacio practicamente, cambia el ambiente en el tiempo ¥y
el espacio, 86lo por la especial digposicidn de los simples

engeres gue se tienen a mano, pero sobre todo por la fuerze

‘evocadora e imaginativa del didlogo. Algo similar ha hecho~
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Augusto Defresne en "LA ISLA DESIERTA, extraordinaria mueg
tra de las posibilidades de utilizacidn imaginativa del ma-
bterial comdn de la escena, sl mismo tiempo de la capacldad-

del teatrc para revelar las profundas 4reas de sedimenta -

cidén del espiritu.

Por su parte, Dilthey dice gue "Los personajes obtienen pri
mero vida independiente en el poeta en virtud de una propie
dad, atn oscura de la vida anfmica, que podemos obgervar en
el suefio, Tuego obtiene una segunda existencia en la fanta-
sfa del espectador. Esta forma un cardcter, con un nexo de-
procesos que en gi no podria subsistir, cuando subraya los-
Tas{ios esenclales desde puntog enérgicamente acentuados por
el interés sentimental y esfuma los demds en la penumbra. A

t 4 * » rd - ']
31 se produce la apariencia poética de toda una realidad”.-

(Podtica P4g. 197).

Jean Duvignaud. “EL ACTOR" Ed, Taurus. Bngayistas de Hoy, -
Madrid, 1966,

Remdn Pérez de Ayala, "LAS MASCARAS", 4a. ed. Ispasa-Calpe.
Buenos dires, 1940, P4g, 162, dice: "Precisamente, ese mal-
llemado inventar y falsifiecar es lo que; en términog de ar~
te, se denomina crear. La creacidn artistica no se concibe-
que sea copia mecénica de la realidad exterior, ni la realil
dad artistica es tal realidad por doblarse meticulosamente-
a imitar la realidad exterior, Da realidad artistica es una

realidad "sul generis', Las obras de arte son reales ¢ 10 =

lo son, viven o no viven, en virtud de un don peregrino de-~
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que egtd dotado el verdadero artista, el don de crear, que-
no porgque se ajusten o aparten del modelo imitado, Para juz
gar de la realidad de una obra no necesitamos cotejarla con
@l modelo, ni siquiera se nos oourre de primera intencién -
que haya podido tener modelo, Da realidad artistica es uha-
realidad superior, imaginativa, de la cual participamosg con
lay facultades mds altas del espiritu, sin exigir el paran-
gén con la realidad gue haya podido servirle de modelo e -
inspiracidén: antes al contrario, rehuimos ese parangdn, que
anularia lg emocidn estética y concluiria con la obra de ar
te, o la reduciria a un tedics=o pasatiempo, Se figura Usted
(agui pone Pérez de Ayala su findsima ironia) - que para g9
zar de la realidad artistica del cuadro de Rafael, titulado
"H1 desposorio de la Virgen", por ejemplo, necesitamos cong
cer pergonalmente al Padre Bterno y a los santos y persona-
Jes que aparecen en la pintura?, Puede usted creer que para
Juzgor de la realidad artistica de Veldsquez nos sea impreg
cindible que vuelvan a la vida y se echen a pasear por el ~
Museo del Prado, para nuestro particular beneficio, reyes,-
principes, princcsas, meninas, bufones, jayanes, y tbtanto -
hombre y mujer, de toda condicién, como Veldzgquez pinté?. ¥
para juzgar de la realidad artistica de la misica, ué tér-

mino de comparacidn buscaria usted?".

Fsta expresidn de Ortega, de 1946, y que anda en nebulosa -
en gu mente desde 1910, cuando palabra y concepto de “des -
realizacidn" comiengzan a definirsele, la aplica también -

Gouhier en 1958, Gouhier tomag muchas definiciones de la fi-
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losofia de Bergson, con la que estd familiarizado, y la esencia

de la de Gabriel Marcel, a 1a que parece totalmente adscrito. -
Tia coincidencia eon lag expresiones de Ortega es harto palmaria

Dice Pirandello en "Uno, ninguno v cien mil" que jcads realidad

£s.up engefio.. Yo puede esto tomarse en sentido absoluto. El en
ga2fio, si acaso, es de nuestros sentidos, nuestros juicios, nueg
tras percepciones o nuestra voluntad; perque, de lo contrario,-
1o inversc, - cada engafioc es una reslidad - resulbaria cierto.-
La ficcidn no puede ger tomada como realidad sino de manera con
vencional. Ia realidad artfstica, tantas veces y de tantas mane
ros vapuleads, es una realidad que se sale de la 1dgica comdn -
sin faltar a la ldgica propia, Bs una realidad imaginativa, co-
mo dice Pérez de fyala. Es una realidad gue se "desrealiza pore
neuwtralizacidn reciproca para dar lugar s la imagen®, Bn "asi -
§8. 8L 2sd os parece’, anterior a "Uno, ninguno y cien mil", Pi
randello - prescindiendc del contenide autobiogréficse, o quizi-
por &1, que pueda haber intervenido directamente en su proceso-
ereador - plantea esta realidad-ficeidn, esta realidad-aparien-
cia, desde un 4ngulo no tan absoluto. No era entonces "cada reg
lidad es un engafio", sino la realidad que por permanecer cculta
0 vista de manera distinta por cada wno, perturba de tal modo -
que se hace desconocida, indescifrable, y queda sélo en aparien
cla, distinta para cada uno que la ve, Bste juego de realidad e
irrealidad trasciende la propia creacidn literaria couo tal y -

preocupa &l creador frente a su criatura, la vitalidad de ésta,

independiente ya del acto creador. Y es alsgc mds gue un juego

literario. es el intento de explicarse la existencia de uno mig
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mo, Bin este afén de explicacidn no tendria objeto la preocupa-

cidn de la muerte. Obsesidn en algunos casos, Charleg liogller -
(loc, cit, Vol. I. pdg. 55) dice al hablar de esta obsesién en-
Cammg: "Si rehusa el principio minimo de uns esperanza trascen-
dente es porque estima mis noble vivir gabiendo que el mundo es
mortal', Conviecidn que puede llevar =z la desssperacidn. Pero -
en el sentido de comprender la realidad imaginativa de quien ha
ya sofiado al ser humano, y este intento de fusidn o confugién -
de} personaje real con el imaginario - egencis del arte dramiti
€0y ¥ on definitiva, del teatro - ticne su elocuente manifesta-

cién en Unamuno ("HIEBLA"), Pirandello ("Asi es, si agl os pare
Ce"
P |

"Enrigue IV", "Sedg personajes en busca de aukor"), Ganti-

Llon ("Maya"), aunque cs esta Wltims haya algo mis que un inten
to de evagidn de la realidad. la ilugidn como necesidad perma -
nente del egpiritu humano, Bl “nor ser Hamlet el hombre que fue
¥ que el espectador deje de ser el hombre real que es”, tal vez

benga su mejor expresidn artistics en Pirandello., Bn "Seis per-

sonajes en busca de autor® {1917), hay unz especie de dsmosis -
bPermanente entre los personajes, los actores y el autor, todos-
entes de ficcidn sucegivamente unos pars otros, y todos entes -

de la realidad unos para otros, fn "Bnrigue IV" (1921), estec ne

x0 estd mds fuertemente establecido entre el personaje histérif
co, la ficeidén gque de é1 hace el caballero durante un carnaval,
la ficcidn forjada en historia por la locura, la ficcidn - re -
produccidn de la realidad - que aconseja el médico, y, por Ulti
no la ficcidn de los actores contra-haciendo las realidades hig

téricas, pretéritas, Dénde estdn y cudles son las realidades y-
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lag ficciones, puesto que el tiempo ge ha detenido para al-
guno, se finge su detencién por otros y pasa inecxzorablemen—
te para todos?. idgta no correspondencia del tiempo para ca-
da mente viva, por muy perturbada que esté alguna de ellas,
es uno de los puntos de mayor interds y que establece un e-
je traslaticio de giro de la realidad a la ficcidn y de la-

ficcidn a la realidad,

Jean-Paul Sartre, "LO IMAGINARIO", Ed. Iberosmericana. DBue-
nos Aires, 1948, pig. 298,

C.ds Lessing. "LAOCOONTE", Bd, 31 Ateneo, Buenos Aires, -

1946‘ pa"gl 56.

Kenneth tlacgowan, "Li TSCEWA VIVIENTEY, FEudeba, Bucnos Ai -
res, 1968,

Samuel Selden. "LA ESCEWA EN ACCTION", Iudeba. Duenos Adres,
1960, pdg. 110.

loritz Geiger. "ESTETICA", B4, Argos. Buenos Aires, 1946, -

P-..y Touchard, “APOLOGIA DEL TEATRO®, CGPFH, Buenos Aires, -

1961, pig. 10.

Ch. Laudouin, "PSICOANALTISIS DkL ARTE", Bd. Psiqué. DBuenos-
Aires, 1955. pag. 225.

P, Schiller. "CARTAS SOBRE TA EDUCACION BSTAETICA DEL HOMBRE!
ispasa-Calpe, 1945,



BOC_

310""

34 o=

36."‘

- 168 -

i

2. ¢, Collingwood, "LOS PRINCIPIOS DEL ARTE", PCE, léxico-

1,960, pag, 80,

G. Bally, "EL JUEGQ COLO EXPRESION Dit LIBERTAD", PCE, Méxi
co, 1965,

Antonin Artaud, "EL TBATR0 Y SU DOBLE" Bd, Sudamericana. -
Buenos Aires, 1964. pdg. 50.

¥rich I'romm, "BL MI®DO A LA LIBRRTAD", .Bd, Paidds. Buenos-
Aires, 1958,

Dice Goethe por Loch dé Wilhelm heigter (“WILHELLL IBISTHR"

la misidén teatral de “Wilhelm lieister' Libro V. Cap, X): "

{=5

so0 misteriosas’y/complicadas epiaturas de la laturaleza -
nuévense en sus -dramas (sc/refiere a Shakespearc)al modo -
de relojes cuya -esfers vy tapa fueran de-cristal que mostra
sen gegin su albedrio el curso de lag Woras, pudiéndose re
conocer al misme tiempo las ruedas 'y resortes que lopy mue-
ven", No pueden expresarse mejor los recirsos técnicos de-
Shakespeare y (sus psicologidgs pensamientos, actos y su -

propia gestacidn.

1

E, Gordon Craig.- "Di L'AR: DU THEATRE", Librairic Theatra

1.6'. PaI’iS, 19501 Pp. 99—].00'

In este sentido, Goethe insinda un camino para cl estudio-
de un personaje., Bn el capitulo VII del Libro VI de 'la mi

idn teatrel de Wilhelm lieister', éste “"Cogié la obra y pd

=

RO

-’ . s _‘f
oze a repasarla con el sélo objeto de ver si descubria al

L]
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gin indicio moral del cardeter de Hamlet con snterioridad-
& la muerte de su padre, y no tardd en creer haberlo encon
trado", Btcétera, En el Capftulo XIT del Libro IV de 'Los-

afiog de aprendizaje de Wilhelm Meistor) amplia estos deta-

Hles, Y dice, entre otras comas: "Una gran accidn asignada
& un alma gue 1o estd a la altura de ella". Bn realidad, -
todo el "ciclo" estd salpicado de las opiniones do Goethe-

sobre Shakespeare, y especialmentc sobre "HAMLET", que tan

to habia estudiado,

J.D. Wilson., "EI VERDADERO SHAKGSPEARE". Budeba. Buenos Al
res! 19640 p. 83.

B.J. Clemente, cnsayista argentino admirador de¢ Ortega, 4i
c€, en cfecto: "la estética de la razén vital no es visi -
ble en la bibliografia de Ortega como volumen independien-—
te ¥ clasificable, Bl f£ildsafo espafiol poco se ha ocupado-
de darle cauce unitario a sus frecucntes meditaciones S0 -
bre la belleza; prefirid dejarias sembradas a lo large y a
1o ancho de su extensa obra, Tal vez por creer quec asi la-
fructificacidn fucra menos cerrada, mis fecunda, Sin embar
g0 este dispersién caudalosa y comprensidn cabal” (...)" -
aunque la estética dec Ortega sea una estética suelta, es -
pontdnea, escapada de sus manos; este entugiasmo no la ha-
ce golitaria: posee una vértebra filosdfica que fragua las
entrelineas", "ESTETICA DE LA RAZON VITAL", #d., La Reja, -
Buenos Aires, 1956. pp. 9-11. BEcte libro, con una pegueiia-

introduccidn, recoge las frases de Ortega, dispersas cn al
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gunas de sus publicaciones referentes a temas cstéticos, —

dejando que el lector 1los "goce" a su maners.

Horbert Read,- "ORIGENES DE TA FORMA EN EL ARTE", Ed. Pro-
yeccldn., Buenos Aires, 1967. p. 179.".. ademds rehufa deli
beradamente de todo formalismo, cosa que no gusta al criti

Co0 acadeémico y ni siquicra el editor comercial. Ortegs se-—
nego siempre a encerrar su pensamiento vital en ¢l marco -
rigido de un sistems ¥ desde el primecro al dltimo de sus -

esgcritos se mantuvo abierto & l1a diversidad y complejidad-

dc la experiencia®,

"B fildsofo ge pregunta qué clase de objetos es la funda~
mental, Un sistema filoséfico eg el ensayo de reedificar -
conceptualmente el cosmos partiendo de un cierto tipo de -
hechos que se congideran los mds firmes y seguros", J.0.G,

"Papeles..., Bd, Revista de Occidente., Madrid, 1950. p. 308

Dice J.M. Castollet, "LECTURA DE MARCUSE" Ed, Seix Barral,
Parcelona, 1969, p, 9: "G imposible; por otra parte, esty
diar el pensgamicnto de Marcuse aisldndolo del contexto hig
térico cultural del que ha salido®, ¥, pp. 36-37: "... sus
ldeas rehuyen csquemas tradicionales (...) es un pensador-

'reactivo' que obedece casi siempre a estimulos externos”.

J.0.G. "iusicalia" 0C. II-245, Refiriémndose a la migica 10
méntica dice: "BEn cierto modo, pues, gozamos no dc la misi
¢, sino de nosotros misnos (,...) oimos la romanza en fa,-

pero escuchamos el intimo canto nuestro® (Afic 1921). Yo en
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Propésito anunciamos que se anotarfan log afios de las

broducciones orteguianas a los cfectos de localizar sus i -

4 -
deas estéticas a base de 1a Teorin de la metdfora, que, en-

X s - . .
ClCrto modo, también anda dispersa en sus escritos.

Ljemplos: "MAYA", de Simén Gantillon; muchisimos pocmas de-

lallarmé, que derivan a la poesia pura desrealizada.

7.0.G. "la deshumenizacién del arte" 0C. ITI- 358. (1925).

H, Marcuse, "REIL HOMBRR UNIDIMENSIONKL". Bd, Secix Barral, -
Barcelona, 1969, p; 107, Marcuse se. refiere, como freudiano,
& la sublimacidn ¥y desublinacién' gexual, No creo necesario-

aclarar que 1o sexualy”lo erético, tienec sentido ambivalen-
ta,

Bertolt Brecht: "ESCRITOS SOBRN TEATRO™, Td, Nueva Visidn,-
Buenos Aires, 1970+ Vol I, P96 passe No creo necesario =
ir a comprobar la nota de Brecht citendo a Feeud. Pero si -
la similitudy ecasi exactitud, ‘aungue pormenorizada en su de
sarrollo, de parcja idea de Ortega. (IT. pp. 51~57). Compd-
rese también csta expresidén del propio Ortega: "Si cabe de-
cir que el arte salva al hombre, es sélo porque lo salva de
la sericdad de la vida y suscita cn é1 inesperada puericia.
Vuelve a ser simbolo del artc la flauta magica de Pan, que-
hace danzar a los chivos en la linde del bosque”,la deshu-

menizacidn del arte”. 00, III-384. (1925).

I, liarcuse. "EROS Y CIVILIZACION", Bd, Seix Barral, Barcelo

na, 1969. p. 140, No hay- gue olvidar que Marcusc ve todo o=
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casl todo a través del prisma marxista. La realidad humana-
ntagbénica, y la consecuente huida hacia el arte, tiene tam
bién caminos directos que pueden establecerse claramente: -
los pintores espafioles, hermanos Zubiaurre, Valentin y Ra -
mén, eran sordomudos, S6lo la vista ponia en con#acto sus -
Tacultades superiores con el mundo. Por la vigta, la pintu-

T2, se escapaban del mundo hostil y antagénico, pero se me-

tian en €1 y lo metfan dentro de si,

Ho es éste, naturalmente, todo el p#oblena do "Caga de Mufic
cas”, sino que existen otwos en la obra: la tolorancia al -
acceso de la mujer & las decisionés familiares; la determi-
ninacidn arrebatada del abandonovdel hogar que hace lora, y
cuya advertencia es la presencia del -Dr. Bank, ctc., "Ispeg
trog" es la forme artistica de osta advertencia. o obstan-

te aquella aparcnte ingubsistencia, "Caga de luficcas™ con -

tlene suficientes. elementos como para .sér utilizada en la -
forma tendencioga gue ge¢ desee, caracteristica que puede ob
servarse en lasg grandes produccionts de da dramdtica: Ham -

let, Romeo y Julieta, Coriolano, etc.

J=P Sartre. "SAN GENET COMEDIANTE ¥ MARTIR", Bd. Losada. -
Buenos Aires, 1967. p. 457.

J.0.¢. "Tdeas sobre la novela". 0C, ITI-390-91, (1925).

J.0.G, 0C, I-352; ITII-175, 391 pass.

+raa &
Podemos considerar, sin grandes lagunas o errores, tres Cpo

cas en ¢l teatro modermo, sefialadas especialmente por su in
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fluencia en la dramdtica y en la técnica teatral: dc Ibsen
a Pirandello - 1850 - 1930; de Pirandello a Brecht ~ 1950;
y de Brecht hasta hoy. Se asienta en la primera Alfred Ja-
rry, como sembrador del vanguardismo, y se abre la de hoy-
como John Osborne, 'el joven iracundo', El teatro llamado-
del absurdo, que se gesta lenta y solapadamente desde el -
Renacimiento, "una vuelta a viejas, e incluso, arcaicas

tradiciones", como dice ligrtin isslin ("EL TEATRO DEL AB -
SURDO", Ed, Seix Barral, Barcelona, 1966.p.243), sc injer-
ta como especticulo habitual a partir de 1950; y el teatro
politico de combate, el "agit-prop”, guc comenzd en Berlin,

pero timidamente, en 1932, dcsde 1952,

J.0.C. "Meditaciones del Quijote". 0C, I-366, (1914).

J.0.C. "El sentido histérico de la teoria de Einstein", OC.

IIT-236 (1924, y el antecedente en "El Espectador® cn 1916)

Bs interesante sobre este aspecto el capitulo titulado 'El-
origen del drama burgués' en "HISTORIA SOCIAL DE LA ILITERA
TURA Y BL, ARTE" de Arnold Hauser. Vol, II, pdgs. 255y -

sgts., Ed., Guadarrama, Madrid, 1968.

Je Plejanov, "CARTAS SIN DIRECCION. EL ARTE Y LA VIDA S0 -
CIAL", Ediciones en lenguas extranjeras, Moscl, 1958, p. -
169, Hago esta anotacidén sin ninguna ironia pucsto que re-
gistro un hecho histdérico. Si es cierto o no que la histo-

ria se repite, ello serd culpa de la historia que no nues-
tra.
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5Te= ¥, Meyerhold,- "TEORIA TEATRALY, Bd, Fundamentos. Madrid, -
1971, pp. 92-92 pass. "Ni que decir tiene - asegura - que -
inicamente en nuestros dias, un teatro revolucionario puede
ser representativo de la mayor de las revoluciones", Meyerw-
hold estd convencido de que la maners de interpretar un ac-
tor es repercusidn: de procedencia de su clase social, "Bl -
intérprete de Salomé se inspirard involuntariamente en la -
Corte de los Romenov para mostrar la sensualidad perversa -
de su personaje (...) Herodes debe mostrar la figura de W=
déspota senzual (...) Respecto a Tokanaan, tronard como un-
verdadero revolucionario, degtructor de esta sociedad co =
rronpida (...) Hemlet, antes de matar al rey, dejari caer -
de su cabeza la corona con un leve mﬁvimiento de su fina eg
pada de acero", Demds estardia anotar lo ecndeble de todo es-
to, que quiere @resentarse como gutilezas y son ingenuo seg
tarismo, Meyerhold murid deportado a un Campo de Concentra-
cidn del Artico, en 1942, Por su parte, Martin Fsslin (op.-
cit., en Note 52) p. 281, dice que "el teatro mo debe se¥ sO
lemente un medic de hacer confortable la vida del burgués,-
debe asustarlo, convertido en un nifio" Compdrese csha decla
racién, relativamente suave, con las de Meyerhold y Brecht.
Bste Ulbimo guicre gque ¢l espectador sea a la vesz lngenut y
bien informade c¢ instruido; instrufde, se sobreentiende, en
1as doctrinas marxista y comunista. En cuanto a_la declara~
c¢idn de DBsglin lo decimos con pena - crecmos que esto de -

"asustar" al burgués, es una de tantas vaciedades quoe se di

cen al respecto,
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53.= . Plejanov, Op, cit, p. 47,
59, = Dertolt Irecht, Op. cit. B 115,
G0.- LPid. p. 59,
f1a= J.0.G. 0C, I..45% (1909),.
62.~ Ihid, 0C, VI - pp. 256-263 (1914)
63.~ Ibid. OC. II-337-91, (1924)

g4y~ Thid, 00, III-372 (1925)

€5~ J.0,8. T2 (1946)

66.~ Ibid, OC. Bsculturg su unidad eastética:-

366~263; \Wasica:-
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nalogia entre el descubrimicnto dcl arte dcl teatro v ol -

. oeeg] P .
del Polos. -d1bos ustan en lo degconocido; ¢n uno v ogro ca

co tenemds clertos indicios dcl lugar probable on qae hap

fo

mog ¢l descubrinicnto: wno y otro cstdn cnvaclios an gy,

crco, cl apicnto mismo dul mistorie y de 14

ul

16

t
rio y son,

NS we
licza °

Jd. Doai,., "ITATRO Y PUSLICON, lud, Compaiiia General Labrll

Bucenos Alres, 1961, p.. 82,
Ibido }) ) 8‘1‘ [

J.0.G, OC. ITL-356 y sigts, Qué diremos ~ sc pucde afindirp.

por nucstra parte - de la division politics del piblico ag

tual? Yo hemos hablade dc la posividad-accidn en cl Capiin

lo Primcro.
—crtoly Drechb. Opy eite ppe 18T ¥ /siptn. Luacc ¢l desarro-
11

vormenorizado dc la téenica de la cxiraiiceidn o disten

ciamicnto. fn cicrto modo, ya Artaud habia profeiizadc es-

Yo.

J.0.Ge OU, II-246 (1921).

vV, i¢ycerhold. Op. cit.

Bortolt Drocht., Op. cit. pe 114 y pess. "Lo que cs naturas

o

~t L
che asumir los aspectos de lo extraordinario. SOlo 4o es-

Kal 1 5
tc modo pueden revelarsce las leyes de cause ¥ C cfecto. DG
o . —, Y ) —

va esta opinidn liareuse (Op. cit. p. 96), asi coo la de

que los hecios ales del mundo consompordned puctcein pre =
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gentarsc si sc cumple la condicidn de haccrlos CoMO sujutos

1bide P 144 7 osigts, Sz pealments intercesante ol capitulo.-

do usta obra gue trata dcl provlema catretenimicnbo-~vasciian

ga, ¥y oue ¢ la base inieial, con lg destrucceidn de 1o iden

tificacidn, do la tan conocida teoria del distamcicaicnio,

(5]
—.-h

¥, Nictzsche, "ORIGEN DI LA TRAGEDIA", d. Posciddén, Bucnos
Aires, 1949. pps

by de guc Buripides-

itdndaolo asi al mismo

draza (,. i) para

-
. L A\ =
cit. pd. 99-10I8 & (§i( e -
N -
35~ Zcrtols brocp.
AN
cac fucra de ,}’.%2 O Prons

i g ey 7 o T .
»is oue tiene para el profesional y ol aficionado al tuatro

(fiota 79). ¥ para la infornmacidn y prepaiacion previc del -

5 h 5 . T T
piblico en moteria do dialictica pip. 15=46.

N, Brugtein. Op, cite. p. 295. 81 cstudio gencral e hace -

(&3]
Gn
-

1

Srastein 4o Dreecht on sunmanmcento intceresante.

1

87.~ sSertoliy Brcchit, Op. cit. p. 54,

S a Wi N D 1l l" i T, 14 5 B gl
83.= Allardyce i'icoll.- ";11.{?'&11%)J;L TEATA0 LULDIAGY, Bd, igui
- ﬁﬂ
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lal“, Madl‘id, 1964—. p. 611..3'

J, tuerrero Zamora, "HISIOUIA DL TBATRO CONTEMPORANEO", J.

Tlors, “d. Barcclona, 1961, vol. IT, p. 177.

Ibid. pe. 195,

J.0.G, OC. III-376, is interesantc roproducir czastancnte -
SRS

Cui

walabras de¢ Ortega, porzuc dicen mucho al respecto, tan

to dcl tcatro como de las idcas dcl fildsofo: Mlo obstante-

sus tosquedadcs y la basteza continua d¢ su matceria, ha si-

do 1la obra de Pirandello, "Seis personajes on vusca de au -

-
gl ¥ U\.\u

1 vez la-dnica en c¢ste Ultimo ticmpo aue provoca la

weditocidn del aficionado a la ¢ostética dcl drama. i clla-

wn claro cjomplo du cea inversidn del tema artistico que

procuro describir, “os propone c¢l teatro trcdicilonal gue cn

Suc porsonajeg.veamos poersonas-yocir los aspavicnios de agug
llos la cxpresidn de un drema "humano™. Aqui, por ¢l contra
rio, sc logra iutcresarndos por Wios porsonajces como tulce -
perzonajcs; ¢s decir, como idvuas o puros csquemas. Cabria g
firmar que es &stu

ol primcr drema dc¢ ideas, rigurosamcato-

arblando, que se ha compucsto, Los que antes oc llanaban a-
sf no cran talcs dramas du ideas, sino dramas entrc pscudo-
pursonas gue simbolizazbhan idcas. I los "Scis personajes..”
oL destino doloroso gue ceilos represuntan s mero pretexto-

v oquede desvirtuado; en cambio, asistimos al drama roel de-

-~ LY

was ideas cono talus, de unos fantasmas subjctivos aue (OF

=
g

‘ y N Ao il ra—
1 oon 1la mente de ua autors B¥1 intento de dceMitialzas

cién s clarisino y la posibilidad dc lograrlo (uecn i ©5=
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4o €80 probada, Al misno bivmpo s advicrte ofenplarucnte
1, ¢ificultad del gran pdblico para aconod-r 1o vigion 2 -

cabo Persocetiva invertida, Va bussando cl drena hummo

=)

1 - 4m v mnm e o ik . 3 . s .
cue la obre constantumcnte desvirtia, retira ¢ ironiza, o

nicndo un su lugar - usto o, en primer plano - 1la ficeidn

teatral misua, como tal ficeidn. AL gren pdblico le irrite

@ 1o ongalien y no anbe complacorsc en ¢l delicioso frau-

de del arte, tagde mds exquisito cuante, mis manificstc su-

textuee fravduln L

92,~ 2 Jrustein. 0 Ly \Corts i «gbo abro adiiirable como-

c Y &8 o
fundanental piregs Q: ndey c¢lASe

CINO.

wr \©
9%5.~ Thid, ». 18 E E
. 2 VLT ~—
94e- Toid, pe LOR T\ F ol 3
- o -,-l,'. ..."‘: --‘-2 . o
v ea. o, 513 N2 \B R SO AN
95.~ Thid, p. SL3NZ L

$
06,~ Lhid. p. 26 f‘?HA XO
97 .- B, Msslin. 1.

9iue Yo progunte dollvarth (AL DHAYM0 DB PROTESEA ¥ PALLDOTAY

-

ida. Inmen, Barcclona, 1966, p. 04),. Yuidn uga innccesaria

-

wente la misgiaa palobra dc cade cuatro gue cmite:

in
% bt S

994 -« rboud. Op. eit. po
100, Foidy dodllwarth, Op. eit. pe 8l

101.~ &, dictsehwe. Op. eite pe T

A !
ALY
- N,
102,-- L, irtand. Ov. cif. pe 5§-’ -~
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i, dsslin, Op, ecit, p. 307.
J, Grotowski, Op, cit, p. 61,

¢, Diaz Plaja., Op, cit, P. 223 pass.,

Revista "PRIMw ACTOY ligleid, He, 131, Abril, 13971

L L, ’ L]
Y, Jeissman, "L ChSATIVIDAD B 3L £fBADROY, Bd., dislo
Kal, México, 1967. p. 237.

Ibid, p. 240,

LUertolt Erccht

Dihe anotarsy

Qe mas toy

J. Deauehd

kos=tau,

Jertolt D

TC DUCVO S¢n
r9s0 prosista, nogin-
Bd, bhabor. Barcelo
na, 1937, p. 353 - cs autor, cnirc otras obrag, ic "Los -
troo salios de wang-lun®, un noble cepiritu que se rovela

contra la .iscria cn ol paisaje do une Chine ineginaria,-

+ “ua plaze de Alciandro de Jerlin®, historia dc un vondg,

e

Fid. cupra liota 84.

\ ‘ L - - -
3¢ ha dicho guc ustu?yiﬁbuéo teatro clinina la eatarsis,-
- ‘,\J
? L

-
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wo v 1os pantos fuertes dul tuatro llarado drendtico o-
aristottlico por los hruchtianos, .omque nmea se 1loed 2

an acuerdo corinleto sobre o1 v.rdadero sismificafo quo d-

rigtotelens did a la “cotarsis", ol juicie, tonto cono la-
v £ M s _Fes - ¥

grioclon, pucde sor purificador, la via mental, tento como

la uniocicnal, <s capaz d¢ librarse dc contenidos perturbg

dorus; y sc podria deeir gue guizn 1leza por 1o reflexidn
. duscenbarazarse de clenentos que trangtornon sw concicne-

cia ticne ndn Nerd T " or impulsos son-
timentaleg, Tal (vof a antitesis” de Dar
vin, que Plcj#foy ZOprodined 'Y(% para aplicarlo o

- X
1oe costumbhply, %’j ic:n.Ll‘WﬂM% c¥picnivo Nas pro -

gl
&

SV

fundo 4¢ ¢s i

-

cn.c "gt coiniicndo do 1o -

et
4 LT - - ey T
Torme doymdBiGE (Bl 1bmile o ;T i3hov, no cabe duda-
& > 7 Nl - ; . ik -
que ¢ aecri dﬂr ) \EeNeR C ighq, principio. Pero en
) W sr -
¢l teatro sic ‘Ec. PRV ¥ sradiceidn: pucdo-
2/
consuguir .'-‘.-,. % K Trevis 1o conpoglon  coMnow-
dc 1o crucldet e los ompletildorce,
-_-)\,,.;." IJOlt gont, 0‘13 o it « D ’:.5 .

o encronos tocar ¢l nunto del dognadiiano parn no peLrjunil,

s ol ginple repistro de los hwchoz. Bl tuatro colomnia-
70 = Hasigue oacnzvengura .- j peruano - Viector Zavala - -
son 1o nanifoegtacionus n nis signilicabivas do cate hentro
e Sudaadrica pow lo qus 'Llul’l n 4o caracteristicns 1aclo-

\
Lyl 1
n-lcs, popularcs y cohpu J.c% profundal.cnsc hwiono.
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. i RN T s
devista PRl AC0" Yog, 131-1%5.144-145, Ladrid, Abril,
71, Agoste Tl, sayo 72, Junio 72, Teatro del momento, su-
1101;10'3 cabd tO(l"Vl:l cepecialnente on revistags.,

bampos por sentzdo que ¢l teatro, on si 1:18mo, no hn cam

biado, fccordemos ¢l ascrio de Iuldes

13).

(vid. supro Hota -

Consideramos que a la cabeza del teatro dcl absurdo pue

I

dcn colocarse "lsperando a Godot? de Bechett, "Lag sir -

vienteg" de Genet, "DLa visita dec la vieja dama™ de Diirro-

nnatt, "Don Juan o cl amor a la geomctria™ y"Biografiar -

de Mex Trisch, M"E1 nontacargas" de Harold Pinter; aunque-

nlgunns ¢ cllas sc¢ rdocriben nl cbsurdo sin serlo del

todo, sino mfs bicn 1 4¢ la nar~dojs, €00 crec wellwerth,

Considergios el naturalisno como una forma mas (uC nads -

cxbterna y dugradadd, nuy digtinda de 18 internidad dcl

realisno, donde cabon log cleiwentos socinles, histdricos.-
v $ticos deltoda obry dramgtica estimable, perfectancentc-

corpatibles con ¢l idealisno.

J.0.G. 0C, ILI-360
Thid, id. F63-9, vid, tmabién 0C, II1-246 y nota GO,

e fiarousnt. wiil, OLi.:ils U.:XDIL FLSTON DY, Op. cite Po 100 .-
¥ B ' : maaae Qo b -

La obr2 Ac Scrtolhs 3rechit conscrva la "promessc de oz
3 SET) Y e Yol i

hour?, contcnida en romances, CANCLONTS y duvlce horoar,

~ P o ':‘ A ".‘(". om
leolsad 7 aaor, conviriidndola cn fermento politico. wus
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persontjes canton paraisos pérdidos ¢ inolvidablus copu-

pannase Leae) T los cancionus resultan llenas de ciuel -
ara v dolor, ¢xplotceidn y engafio y mentira, Los cngafia-
dos cantaii su duccpeidn, pero aprenden (o han aprendido)
sus crus2s, v gdlo aprondicndo catas cousas (v odno cn -

syentarse a ¢lloz) recuperan la verdad de sus suefios™.

188 J. 0%, 08 II=519,




BIZLIOBIATF IS

S m—

AAbliograffs cited

' = Ty
Lo agud, “E

Lil‘oﬁ, 1964‘.

Wisrdyec 1id

l:‘br L] I:‘[:“Ed l.id

Ch. Baudouin ‘d. Psiqué, Bp, s,
LY - .
1955,

LA TLIBRRAaNT, ¥,0.

2. Erugtein. "1 SWLION &6 BL O CBAYOY, Bd. Yroguel. Dg, -
Lo 2370

Le Orccht, "o WVIMARTO b BSCHITCL JBa0L" Bd, ¥ losa -
blindada. Ls. &3, 1563,

T, orceht, "ESCLTON S05: Thala0* B4, lueve Vigion, on. -8,

1972, -



- 185 -

T, Dronstein, “LUPLE gy ACONCTLIATION, Bacai gur la nani-
fostabion au réel dang 1' art", \lean, Paris 1926,
o Che | fOl]_iHéj;;OOd o "LO3 p JUCIPIOS DI, AaLlide, 1,0, i, T'm‘*-él':iCO
1960.
J . 1':- {Jllcl 1\,311}\_‘- .

"L BISECICA DR Lo o020 VIPARY, Ha, Da e

jo. Buenon Mres, 1956.

Jarral, 3ar

J. Deguchdé, "LA LI
og--tan, Darcclo

. Diar Plaja. LAY, 6, Grodos
SR, L0855,

1961..
1. Waslin, "0 DEACR0 DI ASSURDOY, #d. Gein Jarral. Jarce
lona, 1964,

WL Fronr, "L RIADO L d DL dAanf, id,

pl

Paiddg. De. Ade -

1953,

3. Meeud. A0F A8 COMPTAD WY 1d, Diblioteea Nueva, tadrid,-

1943,

¥ (] ¥ LR K k i l.\ X 5 ‘q'f .I"'"
d eide GRAYD Mo, L PR L] 1)‘: |1J|FL TN DADY d¥d, J1glo aa

~
- N
1957, 2(- g“—‘c



- 166 ~

J, Grotowski, "TLATRO LABO.MI0RIO", sd, Siglo X4. 1970,
J.d, octhe, "OLLE COMPEIcABY, B, \guilap. indrid, 1944-

—adde e 1 1l
At

r-

H, Gouhicr. "LA 0J:A TRATRAL", iudeba. Ds. As. 1961,
7.0 Garveia Pacca. "LA PORLICA Db ARISPOMELES®, i, U.AdH.

éxico, 1945

1o Geiger, "BESTUTICAY, Bd. Argos. Bs. As, 1961,
i3, UGordon Craig. "OI=Ldail "0 BLBADNIEY=T Hibraire Theatra-
l¢. Paris, 1950,

Je CUerriro smiora. A3 P0RLA Dl Peiade0 GO IIT g0 AN 0T,

W, J, Morzs., Zarcclonz, 19C1,

,"l.. T-:‘,.U.SGI‘. o_.L\J .LOJ-ﬂ \. r.:Oﬁ-[ Ul r}]" ]l ey i‘.{ ‘}.L: LI.I.LLJ. .._L , ~ ..' ;

Wd, uadarrana. a30rid, 1963,

J. Jacquot, ¥ colaboradores,) Ml FEAR0 HODBREOY, Budeh

Blabund. VIELSTOLa DR L DITEGATUNY, B, jabor

1t Larceclona
195% .

. Jralides. "BSTHT.CLT Ba., Grijelbo. Barcclona, 1966,

e 1. Dessing, "LAOCOOLTHY, 6d, sl

Ateneo. Po. Ao, 1946.

s clchinger, "B D TRO B Lay AJTUALID. LY, Md, Galatea.-
ile - ke )

10, | acgovian, "hi &SCHTA VIVIE BNPAY Budeba. Bo. 3. 19060,

i tarcusc. ML HOLSRE UIIDI NSO AL, Ba. Jeix Barral. -
ilg LT Ly ;

Lorcclona,ldtd.



~ 187 -

iy i A71 an Ctor . R, e N ; - 4
L, warcuse. MEROS Y GIVILIZACTOL® . hd., Scix Darral, -arcelg
1969,

ar P lenro Y OT % PR N :

V. Hoeyernold, " 'RORT.L YEADRALM Bd. Tundanentog. .1 d:mu 197 L.
platon. "DLALOGOS™, Hd, J.3. Scrsua. Madrid, 1932.
e LoTor de yala. "LAS LWBC wLBY, 4d, Bspasa~Calpe. 3. .io.
1940,

"R ACTOY, Revista dce teotro. Madrid.

o ead. "ORIGHITHS DN LA YOM.L B B, ARTE". Bd. Proyccoidn-

Brenos Aires. 1967,
J-'y Sartre. "SAN GHIRT COMEDIAWDH - CU.RIIR", B4, locoda., -~
SJuenos Alres, AA967.

J=D Sartre. "EO LiGLHMARTION, #d. lberoancricana, 58. -AS,.

1943

e

5. delden. A ESTHATESGCTONATSUgE LAY Be. As. 1960

¥, Schillor. "Gl 8058 LA HDUCACION /AUIBITC.

!}1 Il JJ_OLI..I_"—IT"
Heanasa~Caloe . A58, A3« 2040,
. Schopenhaucr.— "L HUADO UCHO VOLUWEAD ¥ REPIBOHLICTOH

md., Tor, D=, . 1945,

LN

P.:k, Touchard, TAPOLOGI A Dil, TIBATROM, C.G.Y.1, Ds. as.1961.

i Yossler. "ALGUNOR CLRiCTBALZ DE LA CULRURA ESPAHOLA™. i

_p IR 'ucﬂlOC. BS. als. 1962° 4’&0 CdlC.
T.D. ilsom, Ml Vi ADIVBR GuAKESPSAET, Budchba, Use As, -

g, doliverth., "Tdaia0 JE-TA0MSA T PAADOIL'. @, Tanen,



1

g
3

Pile

dibliocsratiia

i, Chejov,

- 185 -

As. 1966,

Welssman, "La CUWACIVIDL) W WL mEiTR0", o4, 3y

L, Mé

zico, 1967,

t, Orandes. "Lad

GRANDES CORTWEMIS Did
SIGLO ATX%",

LA LIMRLNUWRY 8 B

Hd., Losada. Bs. Ag. 1946,

"l

- ]

A0T02Y g, Conctancia., México,

o

g g
R v )

d. huvigunaud,

1 "l an
. L

"SOCIOLOGL. DEL TELTROM ] Liéxico. 1966,

Je Duvignaud. "wh aoTORY, Bd, daurus, Madrid, 1908,

D, biderot, "PalibOJ . ACEIRCL DREL COMBDIANCET, Bd,

aguilar,
tiedrid. 1964,

H!‘l ‘OPLI ]‘TJ ’

1T =
i]' . —L3ETIN.

COXNOOTmT A0, id,

dentc, fadrid, 1y32,

... Gouhicr, UL WSimiCIi 0dL TEATROM, iBd, Carro de Tespls.-

2. Toncnmgeo, MHODLS T COUY AANUTASY M, Dopade. Do, 48,1066,

W QO] B

1956,

H, Jouvet. DaSTHC e, Flananaxrion. PYarig, -

C. arafion. "L @DaD CATTICAYM, Ladrid, 1913.

Vil onner Sang.- b TEACRO Db STCLO LK+, #d. Uolumba.-

suenos Alres, 1954,

J. lonnocr aoma "PI.L”T‘ID]HJLO ¥ sU TEATROT, ma, hosala. -
T I =k ®

Duonos Alves. 1947.



- 149 -~
Jo Mo lomner Sang, "PAOLNL DEL SURVO TRATIO", Hd. Tosada
puenos Aires, 1950,

Che foeller, PLITRRAIUGA Dl SIGLO XX Y CRISTIAIISHMO" 1d. -

tredos, kadrid, 1960,

K. 3tanislawski, "Ud ACTOR S8 PWPAL". Td. Constancio. i

xico, 1963,

Bibliografia Complementaria.

., Gluwlanan, "B, IOXB3CO Y SU TEAPROM, Cuadernos del Centro

de Tnvestigacioncs de DLiteratura Comparada, U-
niversidad de Chile, 1963,

i, 7w Guglielmini, ™EL TEATRO DLL DYSCONFORIISMO®, ©d. Ho-

Va. BS. A-Su 19670
J. Crotowski, MHACIA U CHUMR0 POBIM", Lid., Siglo XXI, Méxi
ae, \ Lo

J.G. P, Hogel, "ESIEIISAY, (Tspasa=Calpes Ss. ag, 1940,

Ge Ligrececl, "B HISTETO oOEL AWRM, Bd. Sudanericana. Bs.

AS.

1953.

¢, e lMiorteo. M"IBATRO DiDAM™, Ed, sarral. Barcelona, 1970.

¢, Serrcau. "HISTOAL DRl FUSVO TEBATRO™ Bd. Siglo Lil. =
1967.

\ T e N\ ﬂr
0. scininger., "SEXO ¥ CARACTLR". Ed. Losada. bo. &= 42

T. willet., "L TREAZR0 DG BUATOLT BRECHT', C. G. L. o -

Bg. s, 1963,






