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FILOSOFIA Y TEATRO

Las relaciones entre la filosofia y el teatro constituyen un tema que se
puede encarar de diversos modos mé4s o menos conocidos. Por una parte, resul-
ta facil partir de los trigicos griegos y enlazarlos con Aristételes, para luego
desgranar la serie de conexiones que la historia misma nos brinda. Por la otra,
es por todos conocido el hecho de que filésofos como Gabriel Marcel y Jean
Paul Sartre, para no mencionar més que dos autores contemporaneos, han
volcado buena parte de su filosofia en obras teatrales. Y no entramos en ana-
lisis camo el de quienes intentan mostrar la estructura dramatica de algunos
didlogos platdnicos, como los conocidos tres actos del Parménides. Mas que
repetir idess ya sabidas y expresadas con toda precisién y elegancia por auto-
res de primw¥a Knea, mi pretensién se reducirid a reflexionar sobre una expe-
riemcia vivide pte ®da persona que haya tenido alguna relacién con el teatro.
io, muy por el contrario, todas aquellas respetables ela-
e ceiiirme a la consideracién de aquello que puede resul-
farnos més ceroaWo’ ¥ comprensible.

Esta oxporimmglp cotidiana consiste en que “vamos al teatro a ver una

cida”. significa la frase “vamos al teatro a ver una representa-
cién™? En elly mos encontrar, no sélo cudl es el sentido propio del teatro,
sino también gudnto hay de filoséfico en la realizacién teatral. Por esto, me
permmré ir desmenuzando la expresi6én para sefialar algunos, porque todos
seria imposible, de los elementos que incluye.

“Vamos al teatro”. Podria parecer extrafio el que hagamos hincapié en
este “vamos”, y, sin embargo, constituye una de las caracteristicas mas nota-
bles de esta forma artistica. No es necesario un excesivo esfuerzo para sefialar
obras de arte que se pueden guardar en la propia casa, para contemplarlas en
el momento en que cada uno lo considere oportuno o adecuado, para exhibir-
las ante amigos, conocidos, o curiosos, y aun para utilizarlas de esa manera
que Alfonso Reyes denominé “ancilar”, es decir, supeditarlas a otros usos o a
otras finalidades ajenas por completo al caricter estético de tales produccio-
nes. Un cuadro, una pintura, una obra escultérica, estin ahi, como una cosa
mas, a la espera de la intencién estética de quien se proponga contemplarlos.
O estan ahi para satisfacer objetivos que nada tiene que ver con el arte. Pue-
den resultar un adorno, o una muestra de posicién social, o constituir una
manifestacién de snobismo. Es posible dar cardcter “funcional” a las compo-
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siciones musicales, aun cuando deberiamos discutir el sentido de esta funcio-
nalidad. Pero para ver la obra teatral hay que “ir”. Debemos cortar el ritmo
de nuestras actividades cotidianas, y cumplir con la exigencia de prepararnos.
El teatro nos obliga a una cierta actitud de peregrinacién, de poneros en situa-
cidn, de buscar aquello que queremos ver, de disponernos en un ambito espe-

cificamente preparado para ello, a la contemplacién de la obra.

dQué significado tiene este “vamos™ Simplemente el desgajarnos de la
“lucha por la vida” para entrar cn un universo diferente, pero, ademas, este
plural “vamos” adquiere un doble sentido, social y ritual. El teatro no es nunca
un hecho individual, sino un hecho de grupo. No se puede montar, desarrollar,
o simplemente contemplar un especticulo teatral en forma individual y aisla-
da. Asi como el elemento fundamental de la representacién escénica en el dia-
logo, también lo es en la estructura global que integran actores y espectado-
res. Podria objetarse que los espectadores, si dejamos a un lado algunas mani-
festaciones muy particulares, no dialogan, ni entre si, ni con los actores. Su
actitud es la que los sociblogos llaman una “relacién hombro a hombro”, es
decir, uno al lado del otro y todos orientados hacia un punto de atraccién
comun. Pero esto mismo nos estd indicando que hay una “comunién” entre
todos ellos y con los personajes. Esa relacién dialdgica es mucho mas estrecha
que la mera comunicacién exterior que, en la vida cotidiana, desarrollamos
por la palabra expresa. Cuando tal comunién se rompe, 0 no se realiza, la
obra de teatro fracasa, la representacién se pierde, €l especticulo se hunde.

Estos mismos elementos, el ir hacia, romper con lo habitual, estructurarse
en grupo, estar orientados hacia la acci6n que se desarrolla organizadamente
en el centro de atencién, forman parte del andamiaje externo del rito. Sin em-
bargo, el rito es mucho més que todas las preparaciones externas. Tiene el
caricter de un gesto sagrado que se repite siguiendo reglas estrictas, tiene
una intencién, y significa un modo de participacién total. Esto nos lleva a
sefialar un aspecto del teatro que, no por sabido es menos destacable: su ori-
gen religioso. La tragedia griega, primera forma estructurada de obra teatral,
se organiza a partir del culto dionisiaco; su mismo nombre lo recuerda, puesto
que significa “canto de los machos cabrios”, reminiscencia de la danza que
ejecutaban bailarines vestidos como satiros, es decir, esos personajes mitolé-
gicos mezcla de hombre y macho cabrio. Pero, mds alld de su origen, la trage-
dia tenia un componente religioso en su estructura misma, con su ritual de
entradas y salidas, danzas y contradanzas, didlogos y reflexiones cantadas por
el coro. Y no menos religioso era su contenido. Personajes que no constituyen
para nosotros méas que referencias literarias, acciones que nos resultan sélo
paradigmaticas, eran para el espectador griego auténticos ingredientes religio-
sos. Prometeo, Edipo, Electra, Orestes, son mucho méis que personajes de fic-
cién, Se establecen como verdaderos modelos de la dimensién religiosa que
todo hombre posee. Y que los griegos lograron plasmar en obras de grandeza
inigualable. Similar proceso encontraremos en el nacimiento del drama moder-
no, que comenzé como un juego sagrado en el marco imponente de las igle-
sias medievales. Y si en toda obra teatral se juega de alguna manera con el
destino humano, se pone también sobre el tapete, de modo inevitable, por
activa o por pasiva, la vivencia religiosa del hombre. Me limito a solicitar la
observacién de cuantos han tenido oportunidad de asistir a representaciones
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teatrales. El ambiente, los gestos, los preparativos, €l silencio, hasta el aplauso,
o el climax a que puede llegar (al que debe llegar) la obra en escena, todo
reclama una interpretaci6n ritual y religiosa.

En el “vamos” de nuestra frase inicial hemos encontrado tres elementos:
la separacién de lo cotidiano, la comunidad de vivencias, y el caracter ritual.
Pero vamos “al teatro”. Nuestro alejamiento del trajin diario no se realiza a
partir de un “desde”, sino mirando a un “hacia”. No importa de dénde salga-
mos, lo importante es el hecho de que debemos dirigirnos al “teatro”. Esta
palabra puede designar cualquiera de los multiples y diferentes tipos de cons-
trucciones que sirven para el fin escénico. Pero todos ellos cumplen idéntica
funcién: encuadran, enmarcan y encierran el dmbito particular en el que se
desarrolla el especticulo. El teatro aisla de toda injerencia exterior, tanto a la
representacién escénica y a sus participantes, como a los espectadores que la
presencian. El continente material tiene, en este caso, todas las caracteristicas
y finalidades que Ortega y Gasset atribuia al marco en su ya famosa medi-
tacién. Pero hace mucho maés, porque el marco de un cuadro sefiala o apunta
la separacién de la obra artistica y el medio ambiente; el taetro, en cambio,
la realiza efectivamente. Aisla, en el mas pleno sentido de la palabra, a
quienes participan de la funcién teatral. Es decir, establece una verdadera
isla estética en medio de la corriente vital del 4mbito fisico y social que lo
rodea. En él se cumple acabadamente la caracteristica de “insularidad” que
constituye un rasgo especifico de lo estético La pintura, la escultura, la obra
arquitecténcia, o poética, exigen un aislamiento psiquico y espiritual, pero
dificilmente nos separan fisicamente de nuestras circunstancias. Y el estar in-
mersos en el espacio y el tiempo de las cosas y los hombres, implica siempre
una importante limitacion, aun psicolégica, en nuestra capacidad de “abstraer-
nos”, es decir, separarnos, de cuanto nos circunda, para acceder al universo
de la obra de arte. Entrar (porque para asistir al especticulo escénico hay
que “entrar” de un modo u otro en el mundo del teatro), significa internarnos
en un tiempo y un espacio con sentido propio, con leyes distintas de las que
rigen de puertas afuera, e inclusive con relaciones causales que no se corres-
ponden con las del mundo exterior,

Y henos ya en el interior del teatro. Hemos entrado para “ver”. Porque el
gesto teatral es “para ver”, es espectdculo, algo que nos llama a ver, a poner
nuestra alma en los ojos, y los ojos en la escena. Pero, ¢qué significa “ver”?
En términos generales del idioma, podemos formar la gradacién ver - mirar -
contemplar. El ver pareceria llevar la peor parte, por cuanto indica la mera
recepcién de las imédgenes, como algo en lo que para nada interviene nuestra
atencion o voluntad. Mirar significa ya la accién de dirigir la vista hacia algo, o
prestar atencién a lo que vemos. Y contemplar es detener la mirada en el
objeto visto, en actitud estdtica y, podriamos decir, extdtica. Pero “ver” signi-
fica, también y especialmente en este caso, la orientacién general de nues-
tra persona en un sentido preciso de cardcter vivencial. La obra de
teatro es “espectdculo”, estd destinada especificamente a “ser vista”, a desa-
rrollar una situacién en la que el espacio y el tiempo son visuales, en la que
las relaciones e interacciones deben verse, en la que los ojos, no sélo los del
cuerpo sino también los del espiritu, dirigen y abarcan el acontecer teatral.
Este ver es el que los griegos llaman “theoria”, y exigian tanto para la con-



templacién de la obra estética como para la comprensién de la realidad. De
alli que entre el acto artistico y la reflexién filos6fica medie a veces s6lo un
imperceptible hito que ha de trasponerse sin mis para pasar del uno a la
otra. Henry Bergson sostenia que la nica verdadera aproximacién a la meta-
fisica es la poética.

Las afirmaciones anteriores nos introducen de lleno en una cuestién que
ha surgido desde siempre en todas las consideraciones acerca de la actividad
artistica: gpor qué el artista se expresa en la forma en que lo hace? ¢No seria
mucho més simple y comprensible una exposicién, oral y escrita, pero racio-
nalmente desarrollada, de aquello que quiere decir? La mas elemental y direc-
ta contestacién a esta pregunta seria: porque no puede. Aun si aceptiramos,
con Benedetto Croce, que el arte no es mas que un capitulo de la lingiiistica,
deberiamos sefialar que el “idioma” estético no tiene correspondencia con
ninguna de las demds expresiones lingiiisticas. El gran problema de todo artis-
ta, como el de todo metafisico, es el de que necesita expresar lo inexpresable.
Aunque quiz4 la afirmacién anterior no sea correcta. Porque deberiamos acla-
rar: “lo inexpresable para el lenguaje nocional”. Esto exige una pequeiia acla-
racién. No pretendo desarrollar ninguna teoria estética, cosa imposible en el
espacio del que dispongo, ni, mucho menos, una teorfa del conocimiento, Sélo
indicaré algunos hechos, casi triviales, que muchas veces no se toman- en
cuenta. Nuestra relacién cognoscitiva con las cosas se suele dividir en dos
6rdenes: el plano del conocimiento sensible y el plano del conocimiento inte-
lecual. Percibimos sensorialmente las cosas, o las comprendemos racionalmen-
te. Nuestro lenguaje estd, todo él, estructurado en funcién de estos dos tipos
de relacién. Inclusive, mucho de nuestro lenguaje nocional copia las situacio-
nes del conocimiento sensible. Asi “vemos” una razén o una conclusién, por
mas que en semejante operacién no intervienen para nada los ojos. “Tenemos
la impresibn” de que hay algo equivocado en determinado razonamiento,
aunque ninguna impresién sensorial entre a formar parte de dicha experien-
cia. Pero nos importa sefialar la limitacién intrinseca que padecen tales tipos
de interrelacién con la realidad. Nuestros sentidos estdn limitados a la capta-
cién de lo presente, material y concreto; nuestro entendimiento no ve més
que lo universal, inmaterial y abstracto. Pero, geso es todo? ¢No tenemos,
acaso, vivencias de cosas que no entran en ninguna de estas dos categoriasP
¢Dénde queda todo aquello que Pascal denominaba “el orden del corazén?”.
Sin entrar en el Ambito del conocimiento mistico, la gran piedra de escan-
dalo para todas las teorfas intelectualistas, podemos ver con facilidad que hay
muchas formas del “conocimiento” imposibles de encuadrar en el estrecho
esquema sentidos - entendimiento. Ya sea que hablemos de intuici6n, éxtasis,
contemplacién, nos estamos siempre saliendo del esquema. Y, para quedarnos
en experiencias simples y cotidianas, tenemos toda la gama de situaciones
que se presentan en el llamado “conocimiento del amor”. Basta una breve
reflexién para ver que la captacién que tiene una madre de los estados de
su hijo, o el amante de la persona amada, no se resuelven en impresiones,
conceptos, 0 razonamientos inconscientes. Son una verdadera y real forma
especifica de conocimiento. Mas aun, son una mis profunda compenetracién
con el otro, que sobrepasa sin medida todas las especulaciones de la razén.
Se lo puede denominar conocimiento por connaturalidad, conocimiento real,
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comuni6n con el otro, o como se quiera. En todos los casos el resultado es el
mismo: estamos ante algo distinto. Y este algo distinto no puede ser abar-
cado por las reglas y las expresiones del lenguaje nocional. El hecho es tan
antiguo como el hombre, y el problema no es nuevo. Platén ponia este cono-
cimiento por contemplacién en el piniculo de todas las formas cognoscitivas.
Clemente de Alejandria se referfa a la “gnosis” mas all4 de la especulacién
filoséfica. Toda la mistica nos habla de ese conocimiento oscuro y luminoso
a la vez, en el que la razén se pierde y sélo queda en pie la comprensién del
alma. Para no alargar innecesariamente esta lista, que podria llenar paginas,
me limitaré a mencionar la paribola de Animus y Anima que tan magistral-
mente desarrollara Paul Claudel: Animus, el entendimiento, no puede com-
prender a Anima, que s6lo alcanza la plenitud de la unién con su amante
secreto cuando Animus estd ausente.

El acto artistico es un “ver” porque sélo existe en funcién de captar lo
que el entendimiento no puede comprehender, es decir, lo que entendimiento
no puede abarcar. La accién teatral no se deja reducir a presentarnos una
situacion que podemos analizar histérica, psicolégica, o socioldégicamente. Si
a esto se limitara su funcién, estaria de mds y resultaria muy pobre en rela-
cién con otras formas de expresion. Aquello que da razén de ser al teatro es
la presencia, por debajo y por encima del texto y de los gestos, o mejor, a
través de ellos, de una “situacién” que pone en juego, de alguna manera, el
destino del hombre, su modo de ser, su existencia, su realidad, su caricter
de persona. Esta presencia de lo mas profundamente humano del hombre es
lo que venimos a ver al teatro.

Una peregrinacién, en conjunto, de cardcter ritual, en la que nos salimos
de lo habitual, para ver. gPara ver quéP; una representacién. Vamos al teatro
a ver una representacién. 1,o que el teatro hace no es presentar, sino re-pre-
sentar. Representar es presentar de nuevo. Lo que equivale a decir que nos
muestra algo que ya habila estado presente de alguna forma. sQuiere esto decir
que el teatro se limita a reproducir lo que ya habiamos visto en otra parte?
Un naturalismo a ultranza responderia afirmativamente a esta pregunta. Pero
ello significa desconocer el verdadero sentido de la representaciéon. La accién
teatral representa al hombre, a la accién humana. Pero no a esta accién huma-
na particular, sino a lg accién humana. Quienes se mueven en la escena no
son personas sino personajes, y su actuacién se rige, no por las normas de la
verdad histérica, sino por las exigencias de la verosimilitud. En el teatro no
mnporta lo que de hecho es, sino lo que, de un modo u otro, debe ser. Muchas
situaciones reales son, a la postre, inverosimiles. Y en la escena no cabe la
inverosimilitud. La ficciébn debe ser mdis verdadera que la vida, tal como
lo sefiala el personaje de Pirandello en “Seis personajes en busca de un autor”.
Lo que representa el teatro es lo humano del hombre, lo que podemos encon-~
trar de paradigmatico en determinadas situaciones, o en ciertos actos, o en
personalidades prototipicas. El individuo real estd limitado a sus propias
caracteristicas particulares que lo hacen irrepetible, pero también impiden
que sea “hombre” sin mds. El personaje teatral es un modelo humano que
salta por sobre las fronteras del tiempo, del espacio y de las circunstancias
particulares para proyectarse a lo universalmente vilido. La acci6n teatral no
es una pura accién individual y determinada, que no tiene mds valor que:
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el que pueden concederle sus participantes. Es una situacién humana que
se independiza de las particularidades para convertirse en algo que vale para
todo ser humano. Si el arte presenta lo universal del espiritu encarnado en
la particularidad de su situacién, esto rige de manera especial para el teatro.

La representacién teatral nos exige compenetrarnos, por la contempla-
cién, de lo mas humanamente humano que puede presentar el hombre. Aun
cuando, como cn el caso de Ionesco, el personaje llegue a parecer tan des-
dibiijado que ni nombre propio tenga. Lo tremendo de tal caracterizacion
estd dado por el hecho de que refleja y manifiesta una pavorosa y profunda-
mente vélida situacién existencial del hombre. Y entonces la paradoja del
personaje sin nombre propio se resuelve en la presencia de una situacién
humana cuya captacién no podemos eludir. Es probable que la mejor des-
cripcién de la teatralidad inherente al ser humano esté dada por “La f4bula
del hombre” del humanista espafiol Luis Vives. En ella aparecen todos los
seres del cosmos cumpliendo sus respectivos papeles de modo claramente defi-
nido y establecido. S6lo el hombre se metamorfosea permanentemente, sin
atenerse a ninguna actuacién previamente determinada. Cuando los dioses
invitan a este fabuloso personaje a la mesa del Olimpo, y le piden que se
saque la madscara, se encuentran con que aparece “descarado”, razén por la
cual también la méscara tiene que ser invitada al banquete divino. Es inevi-
table mencionar, en este punto, que la palabra “persona” proviene, segun la
més aceptada de las etimologias, de la mascara del actor. Y que el famoso
psiclogo Gustavo Jung asimilaba persona y mascara. Casi nos sentiriamos
tentados de afirmar que el hombre se realiza mis cuanto mis “actia” (y
otra vez se nos cruzan las palabras de la vida y del teatro). El hombre llega
a ser més él mismo cuanto mejor asume su propio personaje.

El “vamos al teatro a ver una representacién” se nos ha manifestado
como un acto ritual y comunitarioc que nos saca del mundo anodino de lo
cotidiano para llevarnos a asumir mas nuestra propia humanidad en la con-
templacién de lo humano representado en la escena. Que no es otra cosa que
una forma vivida de realizar lo que intelectualmente intenta la filosofia. No
en balde Aristételes afirmaba de la tragedia que es mas filoséfica que la
historia.
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