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Palabras preliminares

Maria Natacha Koss

El presente volumen recoge algunos trabajos que veni-
mos desarrollando con la catedra de Historia del Teatro
Universal, a cargo de Jorge Dubatti, desde 2008. Con el nue-
vo plan de estudios de la carrera de Artes aprobado en 2019,
dicha materia se ha desdoblado en Historia del Teatro 1 (a mi
cargo) e Historia del Teatro 2 (a cargo de Dubatti). A lo lar-
go del tiempo el equipo de catedra se ha ampliado (actual-
mente esta integrado por Andrés Gallina y Agustina Trupia
en HT1, y Paula Ansaldo y Eugenio Schcolnicov en HT?2),
a la vez que nos hemos nutrido de docentes de otras cate-
dras, carreras (Nora Sforza) y universidades (Aldo Pricco y
Mariana Gardey) a quienes convocamos para que colabo-
ren con nosotros.

Mas alla de la diversidad de opiniones, intereses y campos
especificos, nos une el trabajar con el marco tedrico y meto-
doloégico que nos provee la Filosofia del Teatro. Iniciada en
la primera mitad del siglo XX por teatrélogos como Raul
H. Castagnino y Henri Gouier, esta disciplina ha sido am-
pliamente desarrollada por Dubatti en los Gltimos veinti-
cinco anos.

‘ o]



Coincidimos entonces en considerar al teatro como
un acontecimiento complejo —en términos de Gilles
Deleuze— constituido por el convivio, la poiesis y 1a expec-
tacion. El primer término hace referencia al encuentro de
cuerpos en tiempo presente, en un aquiy ahora intransferi-
ble, sin intermediaciéon tecnolégica de ninguna indole. Esta
reunion habilita el espacio ontolégico para el desarrollo de
la potesis, del universo poético, de la dimension formal del
arte. Y finalmente la zona de expectacién que reconoce esa
construccion, se vincula a ella, la resemantiza y la transfor-
ma mientras se transforma.

Estaricay compleja teoria sobre el teatro nos permite po-
lemizar con la historia tradicional, descentrar el texto dra-
maturgico de su lugar de preeminencia, abordar poéticas
liminales y, en definitiva, valorar acontecimientos tradi-
cionalmente expulsados del campo que nos convoca. Los
trabajos aqui reunidos revisan ciertas certezas académicas
como las que postulan que el teatro occidental nace con la
tragedia griega, que Séneca escribia para la lectura y no
para la escena, que no hay registros de tradicién teatral
judia, que durante la Edad Media hubo una suspensiéon y/o
ausencia del teatro, que la direccién escénica es un invento
de la modernidad, etc.

Queremos agradecer especialmente a todas/os las/os co-
legas que participan en este volumen por su generosidad y
compromiso con la investigacion, en la esperanza de que este
sea el primero de muchos otros libros que nos permitan
pensar otros periodos, otros autores, otras teorias y otros
problemas de la Historia del Teatro.
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Capitulo 1

El teatroy la tragedia griega

Maria Natacha Koss

Los inicios del teatro en Occidente se remontan, como es
bien sabido, a Grecia. Pero, contrariamente a lo que sostiene
gran parte de la bibliografia, nosotros consideramos que las
primeras manifestaciones teatrales son las realizadas por
rapsodas y aedos en la Grecia Arcaica. Como nos recuer-
da Bauza (1997), se trataba de declamadores profesionales!
que se registran aproximadamente desde el siglo IX a. C.
y que, en el marco de reuniones sociales (banquetes, sim-
posios, certamenes, etc.), cantaban versos de la Iliada y la
Odisea. Estos performers contaban con una serie de recursos
mnemotécnicos y musicales que colaboraban en la recita-
ciéon. El conocimiento que hoy poseemos de ellos deriva
directamente de las pinturas halladas en jarrones, lo que
nos da una primera muestra de las posibilidades del analisis
iconografico.

1 No es tema de nuestro trabajo pero recordemos que aedos y rapsodas conllevaban también un
caracter religioso y didactico, ambos muy diferentes de nuestra concepcion contemporénea de
los performers. Ver especialmente “Poesia y espectaculo” en Bauza (1997).



Rapsoda declamando/cantando ca.480.
Anfora atica de figuras rojas. Atribuida a Cleofrades. Londres, Museo Britanico

En un anfora atica de figuras rojas atribuida al pintor
de Cleofrades (ca. 480 a. C.) puede verse a un rapsoda en
actitud declamatoria. Se encuentra subido a una pequena
plataforma circular, que lo eleva por encima del auditorio.
Tiene el brazo derecho extendido y porta en él una larga
vara que va desde el piso hasta la altura del hombro. Tanto
la plataforma como el baston sirven, en principio, para de-
mostrar la autoridad que detenta el rapsoda, a la vez que
le permiten marcar el ritmo del poema. Podemos inferir
que la actitud del rapsoda no es la misma en el canto VIII
de la Odisea cuando Ulises llega a la tierra de los feacios, que
cuando en el canto IX el héroe cuenta sucesivamente sus
aventuras con los lotéfagos, Circe y el ciclope Polifemo. En
un caso el poema esta narrado en tercera persona y en el
otro en primera, por lo que provoca que el aedo excla-
me: “Soy Ulises Laertiada, famoso entre todas las gentes/
por mis muchos ardides; mi gloria ha subido hasta el cielo
(..) el relato os haré de mi vuelta de tierras de Troya/ que
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entre innumeres penas y duelos me impuso el gran Zeus”
(Canto IX, vv. 19-38). Inevitablemente el rapsoda debe po-
nerse en la piel de Ulises, debe actuar Ulises y no solamente
narrarlo. Asi como se evidencia que la épica esta “contami-
nada” por el drama, asi veremos que el drama se “contami-
na” con la épica. Piénsese el caso prototipico del Mensajero,
personaje recurrente en la tragedia, cuya funcion es relatar
hechos acaecidos en el pasado lejano o reciente, fundamen-
tales para la comprension de la trama.

Como citaremos en mas de una ocasion, en términos de la
Filosofia del Teatro, definimos al teatro como un aconteci-
miento que involucra el convivio, la pozesis y la expectacion
(cfr. Dubatti, 2016). Las declamaciones rapsodicas incluyen
esta triple dimension, permitiéndonos reestructurar la cro-
nologia del teatro occidental.

Recordemos asimismo que en el siglo IV, coexisten en la
Grecia Clasica variadas poéticas teatrales. Aristoteles en su
Poética (334 a. C.) nombra a la tragedia, la comedia, el diti-
rambo y el drama de satiros. Pero también se desarrollan,
en el marco de la ciudad, el mimo y la farsa flidcica. En
el primer caso se trata de “juglares y acrébatas que brin-
dan todo tipo de entretenimientos publicos”, dotados para
la mimica y cercanos a la imitacion realista a través de la
voz, el cuerpo y el gesto (Laurence, 2008: 18). En el segun-
do caso, hace referencia a piezas populares “con bosquejos
muy simples, sobre los que los actores improvisaban el dia-
logo, en el dialecto dorico local”, que se ayudaban de una
tramoya “propia de actores vagabundos” y de un vestuario
que engrosaba burdamente “el vientre y el trasero”, a la
vez que evidenciaba un “falo (erecto u oscilante) bien visi-
ble” (Cantarella, 1972: 94).

Con respecto a los origenes de la tragedia y la comedia,
por lo menos dos son las teorias que se proponen. La mas
reconocida (y sobre la que volveremos mas adelante) es la

Elteatroy la tragedia griega



formulada por Aristoteles, quien sostiene que la tragedia
nace “a partir de los que entonaban el ditirambo [la come-
dia], a partir de quienes ejecutaban los cantos falicos, que
aun ahora siguen siendo costumbre en muchas ciudades”
(1449a).? Esta afirmacion ha sido sostenida por la mayoria
de las investigaciones hasta el dia de la fecha pese a que,
como decia Roland Barthes en 1964 en “Comment représenter
lantique” (texto incluido en Essais critiques I1I), “esta historia
conserva algo mitico. Algunos rasgos son vagos o al menos
hipotéticos: en realidad no sabemos en absoluto como re-
lacionar el teatro griego con el culto a Dionisos; y no hay
que olvidar que hemos perdido casi la totalidad del reper-
torio” (Barthes, 1995).

La mas reciente teoria (y de menor aceptacién) es la que
propone que el origen del teatro no esta ni en el rito nien la
performance sino en una competencia cognitiva del ser hu-
mano. Algunas objeciones a la premisa aristotélica se en-
cuentran en Sir Arthur Wallace Pickard-Cambridge, quien
las enunci6 en la década de 1920, y no encuentra una res-
puesta satisfactoria a la pregunta por la introduccién del
mito heroico en el ritual dionisiaco. Asimismo, considera
extrafio que si la tragedia forma parte del ritual dionisiaco
aun en el siglo V a. C. por desarrollarse durante las Grandes
Dionisiacas, las obras formen parte de un ritual que criti-
ca sus propias creencias (1927). Siguiendo estas lineas de
razonamiento, Eli Rozik (2014a) propone pensar no ya los
origenes sino las raices del teatro. Este formaria parte de
una facultad mental vital y elemental, una capacidad innata
del cerebro humano de crear espontaneamente imagenes
y pensar a través de ellas. De acuerdo con Ernst Cassirer y
Susanne Langer, afirma que el lenguaje verbal no es nuestra

2 Enestacomo en las citas subsiguientes, nos remitiremos a la traduccion de Teresa Martinez Man-
zano y Leonardo Rodriguez Dupla en Aristoteles (2011).
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Unica forma de simbolizacion; también lo son las image-
nes. Apoyado por la neurobiologia de Stephen Kosslyn, la
premisa de Rozik parte de que las imagenes se constituyen
como unidades de pensamiento. De esa manera, el juego
imaginativo o simbdlico es también una forma de pensa-
miento, tal como lo afirma Jean Piaget. En esa misma li-
nea, sostiene que los estudios de la representacion mitica
sirven igual que el juego, porque el mito es un producto
del método imaginistico de pensamiento, por el que la psi-
que espontaneamente formula pensamientos en forma de
mundos poéticos. El mito y el teatro tienen entonces sus
raices en el mismo método de representacion: reflejan la
creatividad espontanea imaginistica de la psique. Y como el
mito requiere de un medio para su comunicacion, no es ex-
trafio que el teatro se lo provea. De ahi la fascinacion de los
teatristas por las fabulas miticas. Lo que busca esta teoria
no es un origen, sino revelar las condiciones psicoculturales
necesarias para que el medio teatral pueda llegar a existir,
llegando a postular finalmente una poligénesis del teatro.
Tal vez, lo mas cuestionable de este pensamiento sea su
definicion del teatro como medio, lo que demuestra su deu-
da con las teorias semiolégicas y comunicacionales. Eso lle-
va a que diferencias como la existente entre teatralidad y
teatro (¢fr. Dubatti, 2011), por ejemplo, sean pasadas por alto.
Sin desconocer, entonces, las criticas y objeciones a las pre-
misas aristotélicas, adscribimos a ellas en relacion al vinculo
entre teatro y dionisismo. También tenemos en considera-
cion que la Poética es un texto problematico por diversos
motivos: en primer lugar, porque pertenece a la serie de
obras acromaticas, vale decir, a los escritos que Aristoteles
utilizaba para dar clases y que circulaban entre sus discipu-
los en forma de apuntes. Por lo tanto, es muy probable que
este ciclo de lecciones fuera impartido varias veces por el
maestro, lo cual hace pensar que habria ido anadiendo con
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el tiempo (como es habitual en la practica docente) nuevas
consideraciones al texto original pero sin eliminar necesa-
riamente las inconsistencias, las contradicciones y ciertos
defectos de construccion general. En segundo lugar, porque
la Poética nos ha llegado en forma incompleta.

Sabemos, en efecto, gracias a un catalogo helenisti-
co de los escritos aristotélicos que nos ha sido trans-
mitido por Didgenes Laercio (V 21-24), que la Poética
constaba originalmente de dos libros. Conservamos
unicamente el libro I, en el que se estudian la tragedia
y la epopeya, pero ya en fecha muy temprana se per-
di6 el libro II, dedicado a la comedia y quiza también
ala poesia yambica (..) El texto no solo nos ha llegado
incompleto, sino que la parte que conservamos se en-
cuentra en un estado muy imperfecto, donde abun-
dan las lagunas y corruptelas. (Martinez Manzano y
Rodriguez Dupla, 2011: 6)

A pesar de lo antedicho, coincidimos plenamente con
Sinnot en que esto no debe sugerir que la Poética “sea una
simple compilacion de anotaciones (..) la composicion del
tratado sigue un plan basico bien definido” (2004: VII).

Sin pretender realizar una exégesis exhaustiva del texto
aristotélico, diremos simplemente que en base a €l se han
elaborado en la teatrologia ciertas premisas de trabajo, a
saber:

1. Que la tragedia deviene del ritual dionisiaco. Con
respecto a este tema, vale apuntar que Aristoteles uti-
liza muchas veces “teatro” como sinénimo de “trage-
dia”. A esto nos referiamos anteriormente con ciertas
inconsistencias o contradicciones que pueden perci-
birse en el texto.

16 Maria Natacha Koss



2. Que la funcién de la tragedia es producir una catarsis?®
en los espectadores, propiciada por el hecho patético.

3. Que el principio constructivo de la tragedia es la mi-
mesis idealizada: “Pues el historiador y el poeta no
se diferencian por expresarse en verso o en prosa (...),
sino por esto: por decir el uno lo sucedido y el otro lo
que podria suceder” (1451b).

4. Que fruto de este principio de idealizacion, existe una
verdad en el arte: “la poesia es mas filosofica y mas
seria que la historia. Pues la poesia dice mas bien lo
universal, y la historia lo particular” (ibidem). En este
punto, Aristoteles marca una diferencia sustancial
respecto al pensamiento platénico desarrollado en
Republica.

Delamismamanera, ciertosjuicios de valor de Aristoteles
respecto al teatro han definido lineas de pensamiento que
hoy dia estan en crisis.

Recordemos, por ejemplo, que para definir comedia y
tragedia esgrime un argumento moral: “En esto consiste
también la diferencia que separa a la tragedia de la come-
dia. Pues esta tiende a imitar a personas peores que las
reales, y aquella a personas mejores” (1448a). Y esta con-
cepcion la extiende a la recepcion: “Se opina que [la doble
trama] es la mejor debido a la falta de criterio del publico,
pues los poetas se pliegan a los espectadores y componen
segun el deseo de estos. Sin embargo, no es este el placer

3 Eltérmino kdtharsis era utilizado con anterioridad a Aristoteles en dos contextos principales. Por
una parte, se lo usaba en el ambito religioso para aludir a las ceremonias rituales de purificacion;
por otra, se empleaba en el ambiente médico con referencia a la purgacion o eliminacion de sus-
tancias nocivas para el organismo. Esto explica que unos traductores traduzcan kdtharsis por “pu-
rificacion” y otros por “purgacion” (Martinez Manzano y Rodriguez Duplé en Aristoteles, 2011: 15).
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que depara la tragedia, sino mas bien el propio de la come-
dia” (1453b).

A través de una cartografia jerarquica de valores, estable-
ce asimismo los componentes de la tragedia organizandolos
en seis, que enumera en funcion de su relevancia: la fabu-
la (mythos), los caracteres (ethos), el pensamiento (didnoia), la
expresion linguistica (léxis), el espectaculo (6psis) y la musica
(meélos). Como se puede apreciar, el acontecimiento escénico
queda en ultimo lugar. Incluso afirma que “en cuanto a la
escenificacion, es cautivadora, si, pero es mas ajena al arte
y menos particular del arte poética. Pues la eficacia de la
tragedia existe aun sin representacion y actores” (1450b).

El textocentrismo evidente en la concepcién aristotélica
es un valor que en Occidente se ha sostenido para el tea-
tro y que le permite afirmar a Cantarella que el actor-dra-
maturgo Rintén fue quien “elevé a dignidad literaria la farsa
fliacica popular” (1972: 94).* La preeminencia literaria en el
teatro sera cuestionada sistematicamente (desde la praxis
artistica y desde la teatrologia) recién con la renovacion de
las vanguardias historicas del siglo XX. La critica al texto-
centrismo aristotélico es lo que permite a Florence Dupont
llamarlo “vampiro del teatro” y afirmar:

Aristoteles, en efecto, aislo el texto teatral para con-
vertirlo en objeto de analisis, como lo indica el titulo:
Poética es un adjetivo que hace referencia a la técnica
de escribir una obra de teatro o una epopeya, mien-
tras que el inico poiein, el tnico “hacer” teatral cono-
cido por el publico griego era la representacion ritual
de las Grandes Dionisiacas. Ni Esquilo ni Séfocles, ni
siquiera Euripides se han designado a si mismos como
aoidoi (cantante). Asi, referirse a Aristoteles cuando

4 Eldestacado es nuestro.
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se habla de fabula, poeta o puesta en escena, es ence-
rrarse en una filosofia del teatro, dotada de este poder
fascinante de construcciones intelectuales que nada
deben a la prueba de la realidad. (2007: 13)°

Como veremos en el capitulo correspondiente a poéticas
de la Edad Media, los estudios teatrales han llegado a postu-
lar que la ausencia de texto y de un edificio teatral son argu-
mentos suficientes para postular la inexistencia del teatro
durante gran parte del periodo medieval. El desinterés por
el acontecimiento escénico lleva a que hallemos en Poética
exiguas (pero valiosisimas) referencias a la evolucion de la
escena. Gracias a ella sabemos que

Esquilo fue el primero en aumentar de uno a dos el
numero de actores, reducir las intervenciones del coro
y conceder al dialogo el papel mas destacado. Séfocles
aument6 el nimero a tres e introdujo la escenografia.
Ademas se fue ganando en amplitud: dejando atras los
argumentos breves y la diccion risible que procedia
de su origen satirico, con el tiempo gané en digni-
dad. Y el verso dejé de ser el tetrametro y paso a ser
el yambico. Pues al principio utilizaban el tetrametro
por ser la poesia de caracter satirico y mas proxima
a la danza, pero al introducirse el dialogo, la propia
naturaleza encontroé el verso adecuado. (1449a)

5 Aristote, en effect, a isolé le texte de thédtre pour en faire un objet d'analyse, ce que signale
le titre: Poétique est un adjectif qui renvoie a la technique d'écriture d'une piéce de théatre ou
d'une épopée, alors que le seul poiein, le seul “faire”, théétral qui‘ait connu le public grec était
la performance rituelle des Grandes Dionysies. Ni Eschyle ni Sophocle, ni méme Euripide ne se
sont désigné euxmémes autrement que comme aoidoi (chanteur). Ainsi, se référant a Aristote
en parlant de fable, de poéte ou de mise en scéne, c'est c'enfermer dans une philosophie du
théatre, douée de cette puissance fascinante des constructions intellectuelles qui ne doivent rien
al'épreuve de la réalité. (La traduccion es nuestra.)
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La evidencia de la relevancia del acontecimiento escéni-
co en Grecia la encontramos en el hecho de que todos los
dramaturgos se encargaron de ella, asi como en los grandes
recursos econéomicos que la coregia destinaba a tal fin.

Asimismo cabe destacar que, si bien la obra aristotélica
es la Gnica vinculada a temas teatrales que nos ha llegado
de la Antigliedad, no es la Gnica producida. Tenemos co-
nocimiento, gracias al Suda® s 815, de que Séfocles compuso
un tratado en prosa denominado Sobre el coro, en el que po-
lemiza con Tespis y con Quérilo (Lucas de Dios, 1983: 449).
Recordemos que a Sofocles se le atribuye haber incremen-
tado de 12 a 15 el nimero de coreutas, por lo que Santana
Henriquez infiere que el texto “trataba quizas este particu-
lar” (1995: 428).

Lo que conocemos sobre la historia y el acontecimiento
teatral en Grecia, entonces, se lo debemos a testimonios
de discipulos y espectadores. Gracias a Temistio (exégeta de
Platon y Aristoteles), por ejemplo, sabemos que Aristoteles
atribuia a Tespis la creacion del primer personaje quien, se-
parado ya del Coro dionisiaco inicial, fundé la tradicién tra-
gica. Tespis seria también el primer ganador del concurso
teatral introducido por Pisistrato en las Grandes Dionisiacas
en 535-534 a. C. (Rodriguez Adrados, 1983: 462). Estas festi-
vidades duraban cinco dias y en ellas participaban todos
los ciudadanos varones de todos los estratos sociales (la
asistencia de mujeres al teatro es un tema discutido, pero
hay cierto consenso en que no formaban parte del publico
teatral). El primer dia, incluia procesiones encabezadas por
los mas altos mandatarios; el segundo estaba dedicado al
concurso de ditirambos y los tres restantes se consagraban

6 El léxico de la Suda o del Suidas es una enciclopedia historica griega bizantina del siglo X,
fundamental para conocer datos sobre los autores griegos antiguos y sus obras. La SOL (Suda
on-line) es un proyecto de la Universidad de Kentucky y puede consultarse (en inglés) en http://
www.stoa.org/sol
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al concurso teatral. Las tragedias se presentaban en tetra-
logias: la trilogia tragica (que podia o no estar encadenada
argumental o tematicamente) y un drama de satiros, todo
a cargo del mismo dramaturgo. La fiesta duraba todo el dia
y se realizaba al aire libre en teatros (santuarios dedicados
a Dioniso) en los que cabian hasta 14.000 espectadores, tal
como se conocio a través del teatro de Epidauro que ha lle-
gado hasta nosotros y en el cual, hasta el dia de la fecha, se
siguen montando espectaculos.

Diremos finalmente que para atender a las diversas com-
plejidades que implica organizar un espectaculo masivo,
sumado al hecho de que todos los actores eran varones,
tanto la puesta como la actuacion tenian un alto grado de
codificacion. Uno de los estudiosos que mas se ha preocu-
pado por este tema es Octave Navarre, quien escribié un
pequeiio volumen en 1929 que resulta fundamental y que
llega a la lengua castellana gracias a la traduccion de Oscar
Ferrigno. En €l se detalla que (Navarre, 1977):

1. Cada personaje, segun su estatus, se desenvolvia en un
espacio especifico: el Coro en la orquestra, los gober-
nantes, adivinos y mensajeros en la skené, los dioses en
el theologeion.

2. Utilizaban mascaras disefiadas como tipos sociales (el
rey viejo, el rey joven, el adivino, etc.) acompanadas
por pelucas.

3. En el caso de los personajes que se desenvolvian en la
skené, esas mascaras incluian una caja de resonancia
que les permitia proyectar mejor la voz. También uti-
lizaban coturnos, lo que les permitia elevar ain mas
su altura (en algunos casos, hasta 20 cm).
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4. Los colores del vestuario estaban fijados por la tra-
dicion: las mujeres viejas vestian de verde o azul, las
jovenes de blanco, las cortesanas de amarillo, los sol-
dados de purpura, etc.

5. El baile del Coro incluia también una mimica que
pretendia expresar ideas y afectos. Los 6rganos expre-
sivos por excelencia (tal como verificamos en muchas
danzas orientales arcaicas) eran las manos y los dedos.
El baile no implicaba solo desplazamiento, pues el
Coro podia tener los pies inmoviles mientras danzaba
con el torso, la cabeza, los ojos, etc.

6. La escenografia (cuyo desarrollo, como vimos, Arist6-
teles se lo atribuye a Séfocles) consistia en cuatro tipos
generales: el templo, el palacio, la tienda de campana,
un paisaje terrestre o marino. El espacio escénico solia
incluir tres puertas o aberturas, atribuyéndole a cada
una un espacio ficcional especifico que no se modifi-
caba en el transcurso de la obra.

7. Casi toda la bibliografia coincide en que los griegos no
conocieron el telon y que contaron, por el contrario,
con un complejo sistema de tramoyas como la escalera
de Caronte, el ekkykléma, el periaktes, el meechanee, etc.

Teorias sobre la tragedia

Retomando entonces la definicién aristotélica para arti-
cular una teoria sobre la tragedia, recordemos que €l sostie-
ne que “la tragedia es, pues, la imitacién de una accién seria
y completa, de cierta dimension, en un lenguaje condimen-
tado que usa por separado cada clase de condimento en las
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distintas partes, con personajes que actuan y no mediante
unanarracion, y quellevaa cabo mediante la compasiéony el
temor la purificacion de pasiones tales” (1449b). Siguiendo
a Sinnot en su idea de que la Poética tiene la intencion de en-
senar, sistematicamente, “la tékhné en que consiste el saber
del poeta” (2004: XII), Aristoteles organiza, en funcion de
un amplisimo corpus, una serie de caracteristicas que de-
finen a la tragedia por sus atributos, segin “lo mejor y lo
mas conveniente”. Entre ellas se encuentran la unidad de
la trama (a diferencia de la multiplicidad de tramas para-
lelas presentes en la epopeya) y una estructura convencio-
nalizada que consiste en “prélogo, episodio, éxodo y parte
coral, dividiéndose esta Gltima en parodo y estasimo. Estas
partes son comunes a todas las tragedias, mientras que los
cantos desde la escena y los kommoi son peculiares de algu-
nas” (1452b). Asimismo, como mencionamos previamente,
se trata de un teatro en verso, liminal, con partes recitadas
y con otras cantadas, que incluye la danza y la musica.

Debido a la gran cercania con el rito (recordemos que
las tragedias se realizaban como parte de las festividades
en honor a Dioniso, especialmente durante las Grandes
Dionisiacas y las Leneas), es que Friedrich Nietzsche puede
formular en 1872 su tesis sobre El origen de la tragedia. La
mirada sobre las potencias suprahumanas le permite defi-
nir a la tragedia como una tension permanente y no resuel-
ta entre las fuerzas dionisiaca y apolinea:

Con sus dos divinidades artisticas, Apolo y Dioniso,
se enlaza nuestro conocimiento de que en el mundo
griego subsiste una antitesis enorme, en cuanto a ori-
gen y metas, entre el arte del escultor, arte apolineo,
y el arte no-escultérico de la musica, que es el arte de
Dioniso: esos dos instintos tan diferentes marchan
uno al lado de otro, casi siempre en abierta discordia
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entre si y excitandose mutuamente a dar a luz frutos
nuevos y cada vez mas vigorosos, para perpetuar en
ellos la lucha de aquella antitesis, sobre la cual solo en
apariencia tiende un puente la comun palabra “arte™
hasta que, finalmente, por un milagroso acto metafi-
sico de la “voluntad” helénica, se muestran apareados
entre si, y en ese apareamiento acaban engendrando
la obra de arte a la vez dionisiaca y apolinea de la tra-
gedia atica. (2004: 41-42)

Enlatragedia, la mesura, la felicidad y la ensofiacién apo-
linea se fusionan con el desenfreno, el espanto y la embria-
guez dionisiaca.

Pero asi como Nietzsche marca el camino de la lectura
dionisiaca contemporanea de la tragedia, varios son los au-
tores que se interesan por su dimension civica y politica.
Vernant y Vidal-Naquet (2002), por ejemplo, hacen notar
que el siglo que dura la tragedia atica coincide con el siglo
en que esta vigente la democracia; cuestion que se suma ala
gran intervencion estatal para la organizacion de los festi-
vales y la subvencién de las obras y artistas. Los problemas
del ciudadano y la polis, afirman, se hacen presentes en el
teatro. Las nuevas mentalidades que se alejan del paradig-
ma religioso colisionan con la cosmovision arcaica que ain
pervive. La tragedia, en estos términos, vendria a plantarse
de lleno en un dilema sin solucién posible: la tension entre
la voluntad humana y la determinaciéon divina en el mar-
co de una coyuntura politica que pone permanentemente
en discusion, a través de la mediacion mitica, problemas
contemporaneos.

Eric Bentley, en La vida del drama (1992 [1964]), va a pro-
poner que esta tension se manifiesta en la figura del héroe
culpable. Héroe que alo largo de la centuria tragica crece en
relieve, reduciendo simultaneamente la presencia del Coro:
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La dinamica de la accién tragica corresponde a nues-
tra apremiante busqueda de la inocencia. La pasion
de la elocuencia tragica corresponde a nuestra ur-
gente demanda de un veredicto de Inocente. Pero esa
busqueda y esa demanda son inutiles. Solo podrian
obtener éxito burlandose de la justicia. El héroe tra-
gico es culpable. La culpa es su raison d'étre. (1992: 242)

Por ese motivo, la tragedia clausura en el dolor sin sali-
da, pues no hay paliamiento posible paralas consecuencias de
las acciones. Werner Jaeger, en su ya canoénica Paideia (1990),
también va a resaltar esta experiencia humana ligada a la
desgracia y al dolor encontrando, en el desenvolvimien-
to de la tragedia, la grandeza heroica. Dicha grandeza (si-
guiendo el pensamiento aristotélico) esta relacionada con el
hecho de que sus protagonistas sean reyes, héroes o figuras
de gran estatura social, que a su vez transforman los aconte-
cimientos que se desarrollan en problemas que exceden el
orden individual. Un rey muerto no es solo un problema fa-
miliar, sino también politico. Por ese motivo (dira Barthes)
los protagonistas, deuteragonistas y tritagonistas entran
y salen de la skené, pero el Coro permanece siempre en
escena. El Coro tragico es un personaje colectivo que suele
representar a integrantes del pueblo, ya sean ciudadanos/as o
esclavos/as; por lo tanto, cualquier acontecimiento que ata-
fie a sus gobernantes, termina teniendo consecuencias para
ellos también. Dichas consecuencias, en términos de Jaeger,
se evidencian en la manifestacion del poderio divino a tra-
vés del castigo o la arbitrariedad que generan el sufrimien-
to humano.

La peor ofensa contra los dioses es no “pensar huma-

namente” y aspirar a lo mas alto. La idea de la Aybris,
concebida originariamente de un modo perfecta-
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mente concreto en su oposicion a la dike, y limitada a
la esfera terrestre del derecho, se extiende, de pronto,
a la esfera religiosa. Comprende ahora la pleonexia del
hombre frente a la divinidad. Este nuevo concepto de
la hybris se convierte en la expresion clasica del senti-
miento religioso en el tiempo de los tiranos. Esta es
la significacion con que ha pasado la palabra a nues-
tro lenguaje. Esta concepcion, junto con la idea de la
envidia de los dioses, ha determinado del modo mas
vigoroso durante largo tiempo las representaciones
esenciales en las mas amplias esferas de la religion
griega. La fortuna de los mortales es mudable como
los dias. No debe, por tanto, el hombre aspirar alo mas
alto. (1990: 154)

Para los antiguos griegos, dira Bauza (2000), “a la hybris
(‘soberbia’) seguia necesariamente la dte (‘ceguera’ u ‘obce-
cacion’), tras la cual era forzosa la aphdneia (‘exterminio del
culpable’)”, conformando de esta manera el ciclo tragico.
Hay, no obstante, varios matices que €l mismo se encargara
de esclarecer. En primer lugar, el campo semantico de la
nocion de hybris es diverso del de soberbia. Se refiere mas
bien a un acto de desmesura, de transgresion de un orden
establecido por designio de la fatalidad, un desarreglo im-
piadoso que altera la armonia del cosmos. Un acto de hybris,
en definitiva, es un atentado hacia las potencias divinas que
usualmente va seguido de dte, que implica persistencia en el
error y que es ain mas grave. Pero Ate también es una dei-
dad que posa sus pies “sobre la cabeza de los mortales, sin
que ellos lo sepan” (Grimal, 2001: 59), lo que lleva a Bauza a
preguntarse si, en esta cosmovision, somos duenos de nues-
tros actos o, por el contrario, una fuerza ingobernable nos
maneja a voluntad.
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El problema de la arbitrariedad de los dioses es para
George Steiner el mas relevante en relacion a la tragedia.
Segun plantea en su famoso ensayo La muerte de la trage-
dia (1961), la tragedia es concebible a partir de la existen-
cia de un mundo sin justicia, de un orden incomprensible y
destructor. Recordemos que los dioses grecolatinos no son
justos o buenos sino poderosos. La tragedia, dice entonces
Steiner, necesita de una cosmovisioén anterior a la represen-
tacion cristiana de un mundo justo organizado por Dios, en
el que se reparten premios y castigos.

Las tragedias terminan mal. El personaje es destruido
por fuerzas que no pueden ser entendidas del todo ni
derrotadas por la prudencia racional (..) Cuando las
causas del desastre son temporales, cuando el conflic-
to puede ser resuelto con medios técnicos o sociales,
entonces podemos contar con teatro dramatico, pero
no con la tragedia. Leyes de divorcio mas flexibles no
podrian modificar el destino de Agamenon. (1991: 13)

La hybris es, entonces, causal de la hamartia (error tragico)
que pone en marchay desencadena la peripecia, es decir, “el
vuelco en el curso de los acontecimientos” (Aristoteles, 1452a)
o la mudanza de la felicidad a la infelicidad y el pasaje al
hecho patético. Esto conlleva, mas tarde o mas temprano,
un proceso de anagnorisis o0 reconocimiento que es, “como
su nombre indica, el paso de la ignorancia al conocimien-
to, y por tanto a la amistad o al odio, por parte de quienes
estan destinados a la felicidad o la desdicha” (ibidem). Para
Arsitoteles, cuando la trama esta bien construida, anagno-
risis y peripecia se dan simultaneamente.

Estos componentes de la fabula se articulan alrededor de
lo que Jan Kott identificé como el tragema o unidad minima
de lo tragico. En El manjar de los dioses (1974 [1970]), sostiene
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que la tragedia se identifica con aquel relato en el que se
transgreden las dos prohibiciones fundantes de la cultura:
el incesto y el crimen dentro del clan de sangre:

Cuando parece por un momento en Edipo Rey que
las profecias podrian estar equivocadas y las mal-
diciones de los dioses no se cumplirian, el Coro se
rebela y ya no quiere asistir en la ceremonia: “‘Por
qué debo participar en la danza sagrada?”. E1 Coro
de Edipo entendi6 la esencia de la tragedia. Si el pa-
rricidio y el incesto no se anuncian de antemano, si
no constituyen un desconocido orden metafisico del
universo, si no son componentes de la justicia divi-
na, entonces no son nada mas que casualidad, una de
las muchas bajas en los anales de eventos comunes.’
(Kott, 1974 [1970]: 138-139)

El crimen dentro del clan de sangre incluye el parricidio,
el matricidio, el filicidio, etc. La nocion de incesto conside-
ra también la relacién triangulada en la que dos parientes
se relacionan sexualmente por intermedio de un tercero.
Este es, por ejemplo, el caso de Hamlet. El principe conmina
a Gertrudis a “abandonar el lecho incestuoso” en el cual, a
través de ella, Claudio y Hamlet padre estan cometiendo esa
falta aberrante. El incesto triangulado o de segundo tipo se
define por la relacion sexual de dos parientes con la misma
pareja, introduciendo “una intimidad carnal entre consan-
guineos inconcebible, indecible de otro modo que no sea

7 When it seems for a moment in Oedipus Rex that the prophecies could be wrong and the god's curs-
es would not be fulfilled, the Chorus rebels and no longer wants to assist in the ceremony: “Why
should | take part in the sacred dance?". The Chorus in Oedipus understood the essence of tragedy.
IF patricide and incest are not announced in advance, if they do not constitute the unknown meta-
physical order of the universe, if they are not components of divine justice, then they are nothing but
chance, one of many casualties in the annals of common events. (La traduccion es nuestra.)
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por el sobreentendido de las palabras” (Héritier, 1994: 53).
Y esta es la amenaza del incesto que sobrevuela el Hipolito
de Euripides, como veremos mas adelante.

Euripides

La Antigtiedad nos lega tres cifras posibles de los textos
escritos por Euripides. El léxico del Suidas afirma que se
trata de 92 o 78 obras, segun diversas interpretaciones. El
filologo romano Varrén, habla de 75. Lo cierto es que solo
18 titulos han llegado hasta nosotros en forma completa.
Como tenemos datos bastantes precisos con respecto a los
veintidos concursos en los que participé Euripides (cifra
relativamente pequena, teniendo en cuenta los cincuenta
afios en los que se mantuvo activo como poeta) y contan-
do con que en cada concurso se presentaba una tetralogia,
podriamos hablar de 66 tragedias y 22 dramas de satiros.
Por supuesto, ninguna de estas cifras es definitiva. Y si bien
la presentacion de su primera tetralogia la realiza a los
veinticinco afos, recién obtendra su primer triunfo a
los treinta y nueve. De hecho, segun /Vidas, solo consiguio
cuatro triunfos en toda su carrera (¢fr. Fernandez-Galiano,
1998). Euripides fue un personaje muy controversial, tanto
por su pensamiento como por sus innovaciones escénicas.
Prueba de ello es que de las once comedias conservadas de
Aristofanes, tres aluden profusamente a €él: Las ranas, Las
Tesmoforiantes, Las asambleistas. Pero en todas las restantes
también se pueden identificar ataques mas o menos claros
ala vida y al pensamiento del poeta. Los temas miticos pa-
recen ser para €l solo una excusa para tratar los problemas

8 Une intimité charnelle entre consanguins inconcevable, indicibles autrement que par le sous-
entendu des mots. (La traduccion es nuestra.)
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mas inmediatos de la vida. Euripides discute francamente
las relaciones entre los sexos, las cuestiones del matrimonio
y la posicion de la mujer y del esclavo, entre otras cosas. Su
gran innovacion (y por la cual Nietzsche lo identifica como
quien dio el golpe de gracia a la tragedia) es haber agrega-
do a los personajes una dimension psicologica que los acerca
ala nocién de sujetos con libre albedrio. Los personajes de
sus obras pierden el caracter heroico que si encontramos en
Esquilo y Sofocles, para convertirse en meros seres huma-
nos; por ello se considera a Euripides como precursor de
las ideas helenisticas y del género de la Comedia Media y
Nueva (Jaeger, 1990). En términos de Lesky, nuestro dra-
maturgo mostré la poca solidez de su fe en los dioses que
solian actuar en sus obras de una forma cruel y arbitraria.
Esto va de la mano con el progresivo descreimiento de los
griegos de sus dioses, tal como lo insinta Protagoras en un
pasaje citado por Lesky: “Acerca de los dioses, yo nada pue-
do saber, si existen o si no existen, o como son, porque hay
muchos obstaculos que se oponen a comprobarlo, su invi-
sibilidad y la vida tan breve del ser humano.” (1973: 163). Su
modo antiheroico de ver el mundo junto a la explicacion
escéptica del destino, delatan para Nietzsche la inminente
disolucion de la tragedia. Cuestiones de actualidad se pu-
sieron en escena conformando, segin Jaeger, un protorrea-
lismo burgués. Junto a la retérica (en su introduccion del
lenguaje cotidiano a escena) y a la filosofia, conformaron
las principales novedades de la poética de Euripides. Todas
estas caracteristicas traen como consecuencia que, a dife-
rencia de Esquilo y So6focles,

(..) la tragedia de Euripides, dista mucho de alcanzar
una communis opinio de los estudiosos que han creido
ver sucesivamente en el tragediografo un defensor
de lailustracion griega y un representante de los im-
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pulsos irracionales del ser humano; un espiritu reli-
gioso y un ateo contumaz; un fino psicélogo dotado
parala creacion de caracteres teatrales que represen-
tan verdaderos arquetipos humanos y un artista de
escaso aliento, preocupado solo por llevar a escena,
con la ayuda de la retérica sofistica, nuevos debates
intelectuales vacios de toda encarnadura. (Melero
Bellido, 1990: 7)

Entre otras muchas cuestiones, la profanacion del mito
(es decir, las distintas maneras en que Euripides reelabora
los mitos con los que trabaja, mitos insertos en una larga
tradicion exegética) es uno de los aspectos del autor que ge-
nera rechazo entre sus contemporaneos. Con frecuencia se
lo acuso, en su tiempo, de haber abusado del patetismo, lo
que ofrecia un gran contraste con el caracter mas mesurado
y distante de la tragedia precedente. Merced a este devenir
del logos sobre el mythos (¢fr. Bauza, 1997) vemos también una
progresiva reduccion del papel del Coro, que queda como
simple intermediario lirico entre los episodios. Aristoteles
afirma en Poética que el Coro debe ser una parte mas den-
tro de la tragedia y nombra a Euripides como aquel que se
rebela contra tal precepto. La funcion lirica se traslada del
Coro a los protagonistas por medio de una interpretacion
aislada (monodia) o de duos (kommot). De la lirica coral y del
ditirambo, toma dos recursos liricos: los elementos astroficos
(sin respuesta) y polimétricos (basados en la variedad de me-
tros). Esto contrasta con los vocablos y frases vulgares que
Euripides utiliza usualmente en los dialogos. Pero tampoco
estas innovaciones técnicas llevadas a cabo por Euripides
recibieron buena acogida. El empleo de una métrica poco
usual, el abandono del sistema estroéfico y la introduccion
de acompanamientos musicales insoélitos fueron algunos de
sus recursos mas destacados.
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El divorcio entre Euripides y el publico se extiende final-
mente a la ciudad en su conjunto; hastiado de Atenas y de
sus compatriotas, se aleja definitivamenrte en 408 al “acep-
tar una invitacion del rey Arquelao para ir a vivir a la corte
de Macedonia” (Melero Bellido, 1990: 9).

En 830 a. C., Licurgo decide realizar una edicion oficial
de Esquilo, Sofocles y Euripides que sirviera de modelo
para ulteriores ediciones. Este texto canénico llegé hasta
Alejandria para ser copiado, pero (como sucedié mas de
una vez) nunca volvié a Atenas, su punto de origen. Si bien
los sabios alejandrinos se dedicaron a estudiar a los tra-
gicos griegos, es recién Aristéfanes de Bizancio (fines del
siglo II1I, principios del IT a. C.) quien los edita con criterio
propio, explicaciones y comentarios. A €l le debemos las
nueve hypothesis, es decir, una informacion concisa sobre el
argumento, composicion de personajes y Coro, fecha de es-
treno y puesto que consiguio6 cada obra en el certamen. Esta
edicion es la antecesora directa de los manuscritos medie-
vales. Sin embargo, los manuscritos de Euripides no fueron
objeto de estudio hasta el siglo XVIII, lo que trajo un nuevo
conflicto filolégico con respecto a cuanto habia de Euripides
en las obras que se le atribuian y cuanto habia de los nota-
dores que organizaron el trabajo. Dicen Medina Gonzalez
y Lopez Férez que “la obra euripidea nos ha llegado en una
tradicion abierta. En todo caso, tenemos que admitir un pro-
ceso de contaminacion horizontal en el que ha sido constante
el intercambio de lecciones, lo que supone no pocas dificul-
tades al fil6logo cuando trata de fijar el texto” (1977: 80).

Hipdlito
Euripides estrena esta tragedia en 428 y con ella obtie-

ne el primer premio en los concursos. No es la primera vez
que nuestro autor recurria a este mito: “Hay que advertir
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que, con anterioridad, habia compuesto Euripides otra ver-
sion de la obra que le proporcioné un soberano fracaso, de-
bido a la crudeza en la caracterizacion de Fedra” (Medina
Gonzalez y Lopez Férez, 1977: 15). Esa pieza tenia por titulo
Fedra. Con posterioridad, Sofocles present6 su propia Fedra,
de la que no nos han llegado registros. Mas tarde, acumu-
lando su propio fracaso y el éxito sofécleo, Euripides volvio
sobre el mito pero desplazando su eje del personaje femeni-
no al masculino, tal como lo evidencia el cambio de titulo.

El mito arcaico narra a Hipélito como hijo de Teseo y la
amazona Hipdlita. De su madre habria heredado la pasion
por la caza y la devocion por Artemisa, en honor a quien
permanece casto. Afrodita, ofendida por el desprecio que
dicha virginidad le supone, inflama de mania erética el co-
razon de la nueva esposa de Teseo, Fedra. La reina se ofrece
a su hijo putativo pero este la rechaza. “Temiendo entonces
que fuese a contar el hecho a Teseo, Fedra rasg6 su vesti-
do, rompio la puerta de su habitacion y afirmé que Hipdlito
habia tratado de violarla” (Grimal, 2001: 272). Teseo, pre-
so de coélera, invoca una maldicién otorgada por Poseidon
que hace que una bestia emerja de las olas, encabrite a los
caballos del carruaje de Hipolito y le haga sufrir en conse-
cuencia un mortal accidente. Fedra, al saber el mal que ha
causado, decide quitarse la vida ahorcandose.

La obra conserva la estructura tradicional, en donde el
héroe tragico crece en relieve y se reduce la presencia del
Coro. Asimismo, el sistema de personajes incluye a huma-
nos y diosas. Estas ultimas son las encargadas de abrir y ce-
rrar la obra.

+ PROLOGO (vv. 1-120). Monélogo de Afrodita. Didlogo

entre Hipolito y su siervo. Aqui se incluye un séquito de
cazadores que entona cantos de alabanza a Artemis.
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« PARODO (vv. 121-169). El Coro de mujeres de Trozén
canta las desdichas de Fedra.

e EPISODIO I’ (vv. 176-524). Se inicia con diversos can-
tos corales y continda con el dialogo entre Fedra y su
nodriza, a quien le revela la causa de sus males.

« ESTASIMO I° (vv. 525-564). El Coro canta sobre el po-
der que Eros ejerce sobre los seres vivos.

» EPISODIO 2° (vv. 565-731). Dialogo entre Fedra e Hi-
polito en donde se evidencia que la nodriza ha reve-
lado los sentimientos de Fedra, que Hipdlito rechaza
con vehemencia.

« ESTASIMO 2° (vv. 782-775). El1 Coro evoca el abando-
no de Fedra de su casa paterna en pos de un destino
funesto.

» EPISODIO 3° (vv. 776-1101). Muerte de Fedra y regreso
de Teseo. Descubrimiento de la acusacion de Fedra.
Inutil defensa de Hipdlito ante la acusacion de su pa-
dre. Destierro y maldicion de Teseo a su hijo.

o ESTASIMO 3° (vv. 1102-1150). E]1 Coro lamenta el des-
tino que se abate sobre Hipdlito.

» EPISODIO 4° (vv. 1153-1267). Un comparfiero de Hip6-
lito se presenta en escena y narra de un modo patético
la muerte del héroe.

o ESTASIMO 4° (vv. 1268-1282). Nueva exaltacién del
Coro del poderio de Cipris y de Eros.
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» DEUS EX MACHINA Y EXODO (vv. 1282-1466). Pre-
sentacion de Artemis en escena quien devela la verdad
a Teseo. Aparicion de Hipolito malherido. Reconcilia-
cion final entre el padre y el hijo. Muerte de Hipolito.

Esta claro desde el prologo que la causalidad responde a
designios de la divinidad: el hado, el fatum, ponen en mar-
chala accion.

Recordemos para este analisis que Platon en Fedro reco-
noce cuatro formas de mania, locura o posesion de las que
sostiene que “tanto mas bella es, segiin el testimonio de los
antiguos, la mania que la sensatez, pues una nos la envian
los dioses, y la otra es cosa de los hombres™ (244d). Ellas
son la posesion mantica insuflada por Apolo, la poética por
las Musas, la dionisiaca por Dioniso y la erética por Eros y
Afrodita. Esta ultima es la que

(...) se da cuando alguien contempla la belleza de este
mundo, y, recordando la verdadera, le salen alas y, asi
alado, le entran deseos de alzar el vuelo, y no logran-
dolo, mira hacia arriba como si fuera un pajaro, olvi-
dado de las de aqui abajo, y dando ocasién a que se le
tenga por loco. Asi que, de todas las formas de “entu-
siasmo”, es esta la mejor de las mejores, tanto para el
que la tiene, como para el que con ella se comunica; y
al participe de esta mania, al amante de los bellos, se
le llama enamorado. (249e¢)

Como suele suceder por el comienzo in media res de la tra-
gedia, el gran hecho tragico acontece en el presente drama-
tico pero sus origenes se encuentran en un pasado que se
nos actualiza en el relato:

9 Entodos los casos, las citas corresponden a a traduccion de Lledé fiiigo en Platon (1988).
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AFRODITA: —El hijo de Teseo y de la Amazona,
alumno del santo Piteo, es el inico de los ciudadanos
de esta tierra de Trozén que dice que soy la mas in-
significante de las divinidades, rechaza el lecho y no
acepta el matrimonio. En cambio, honra a la hermana
de Febo, a Artemis, hija de Zeus, teniéndola por la mas
grande de las divinidades (vv. 10 y ss.).

()

Yo no estoy celosa por ello. éPor qué iba a estarlo? En
cambio, por las faltas que ha cometido contra mi,
castigaré a Hipolito hoy mismo; la mayor parte de
mi plan lo tengo muy adelantado desde hace tiem-
po, no tengo que esforzarme mucho. En una oca-
sién en que iba desde la venerable mansion de Piteo
a la tierra de Pandidén a participar en la iniciacién
de los misterios, al verle la noble esposa de su padre,
Fedra, sinti6 su corazén arrebatado por un amor
terrible, de acuerdo con mis planes. Y antes de que
ella regresara a esta tierra de Trozén, junto a la roca
misma de Palas, visible desde esta tierra, fundé un
templo de Cipris, encendida de amor por el extran-
jero. (vv. 21y ss.)

()

Teseo abandono la tierra de Cécrope (...) resignandose
a un ano de destierro. Desde entonces, entre gemidos
y herida por el aguijon del amor, la desdichada se con-
sume en silencio. Ninguno de los de la casa conoce su
mal. Pero este amor no debe acabar de este modo. Se
lo revelaré a Teseo y saldra alaluz. Y su padre matara
a nuestro joven enemigo, con una de las maldiciones
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que Poseidon, sefior del mar, concedié a Teseo como
regalo. (vv. 34y ss.)

()

Aunque sea con gloria, Fedra también ha de morir,
pues yo no tendré en tanta consideracion su desgracia
hasta el punto de que mi enemigo no deba pagarme
la satisfaccion que me parezca oportuna. (vv. 41y ss.)1°

Como vemos aqui, Afrodita no deja lugar a dudas respec-
to de la hybris de Hipolito. Este personaje recto, puro y ho-
norable, ofende no obstante con sus virtudes a la divinidad.
Fedra no es sino el campo de batalla en el que la diosa exige
su resarcimiento. De esta manera, la obra plantea inicial-
mente una doble innovacion que se refuerza mas adelante.
Por un lado, Fedra se presenta mas como victima que como
victimaria de la fabula:

FEDRA: —iDesdichada de mi! {Qué he hecho? {Por
donde de la recta cordura me aparté en mi desvario?
La locura se apoder6 de mi, la ceguera enviada por
un dios me derribé. iAy, ay, desgraciada! (vv. 240 y ss.)

Si bien conocemos las discusiones respecto del alcance y la
tipologia de la mania de Fedra (Napoli, 2001), creemos asi-
mismo que el prélogo es lo suficientemente explicito para el
orden causal de la trama. Recordemos que Dodds, en la dé-
cada de 1920, llama a Euripides “irracionalista” (aclarando
que no intenta responderle al canénico Euripides, el raciona-
lista de 1895 de Arthur Woollgar Verrall). Y lo hace a partir

10 En todos los casos, las citas corresponden a la traduccion de Medina Gonzélez y Lopez Férez en
Euripides (1977).
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de un abordaje omniabarcante de sus obras, para concluir
que lo que vuelve profundamente tragicas a esas piezas es
el triunfo —en el espiritu de un ser humano “noble, pero
inestable”— del impulso irracional sobre la razén. En ese
sentido, el héroe tragico de la obra no seria Hipdlito, sino
Fedra:

(...) el Coro del Hipolito cree que Fedra puede estar po-
sesa, y ella misma habla al principio de su condicion
como la dte de un demonio. Pero para el poeta, y para
la parte educada de su auditorio, este lenguaje solo tie-
ne ahora la fuerza de un simbolismo tradicional. El
mundo demoniaco se ha retirado, dejando al hombre
solo con sus pasiones. Y esto es lo que da a los estudios
que Euripides hace del crimen su intensidad peculiar:
Euripides nos muestra a hombres y mujeres afrontan-
do al desnudo el problema del mal, no ya como algo
ajeno que asalta su razén desde fuera, sino como parte
de su propio ser: 0og avO-pdyy daipwv. Y, sin embar-
go, por haber dejado de ser sobrenatural, no es menos
misterioso y aterrador. (Dodds, 1997: 179)

Pero, por el otro lado, Hipdlito aparece claramente como
el desencadenante de los acontecimientos tragicos. Un poco
mas adelante en el prélogo, el hijo de Teseo mantiene un
dialogo con su sirviente en el que no solo lo vemos incurrir
en hybris, sino que ademas somos testigos de su dte.

SIRVIENTE: —{Crees que entre los dioses sucede lo
mismo?

HIPOLITO: —Si, si como mortales seguimos las leyes
de los dioses.
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SIRVIENTE: —éCoémo no invocas ti a una diosa ve-
nerable?

HIPOLITO: —¢A cual? Ten cuidado no vaya a equivo-
carse tu lengua.

SIRVIENTE: —A esta que estajunto a tu puerta, a Cipris.
HIPOLITO: —Desde lejos la saludo, pues soy casto.

SIRVIENTE: —Ella es venerable e ilustre entre los
mortales.

HIPOLITO. —Cada uno tiene sus preferencias entre
los dioses y entre los hombres.

()

SIRVIENTE: —Hay que honrar a todos los dioses, hijo
mio. (vv. 94 y ss.)

Una y otra vez se le insistira a Hipolito sobre los peligros
de desatender a Afrodita; una y otra vez, €l los desestimara.

Con respecto al tragema, y como ya mencionaramos, la
amenaza del incesto sobrevuela toda la obra. De consumar-
se los amores de Fedra e Hipdlito, padre e hijo estarian co-
metiendo incesto de segundo grado al compartir el cuerpo
de la amante. Si bien esto no ocurre, cuenta con un ante-
cedente que la obra no retoma pero que es muy conocido
en el desarrollo del mito: sabemos que Teseo enamoré a
Ariadna, hermana de Fedra, para que lo ayudara a vencer
al Minotauro, abandonandola finalmente en Naxos. Fedra,
asuvez, se reconoce como descendiente de un linaje de mu-
jeres aguijoneadas por las flechas de Eros.
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FEDRA: —iOh madre desgraciada, qué amor te sedujo!
NODRIZA: —El que tuvo del toro.! {A qué dices esto?
FEDRA: —IiY t, hermana infeliz,"? esposa de Dioniso!
NODRIZA: —Hija, {qué te ocurre? {Injurias a los tuyos?

FEDRA: —Y yo soy la tercera, desdichada de mi,
icomo me consumo! (837 y ss.)

Asi como el incesto aparece intermediado, lo mismo su-
cede con el parricidio. No es Teseo, con su propia mano,
quien mata a Hipdlito. Pero invocando a Poseidén cumple,
a conciencia, el mismo fin. La otra muerte consanguinea de
la pieza es, por supuesto, la que ejerce Fedra contra si misma
en el suicidio.

Una de las grandes innovaciones de Euripides al respec-
to es el cambio en el orden de los eventos, que contribu-
ye a la elevacion moral del caracter de la reina. El suicidio
no acontece al final sino en el tercer episodio. Las criticas a
la maldad y depravacion de la reina a quien la parodia de
Aristofanes (Las ranas) pintaba como prostituta, adquieren
otros matices. En ese sentido, cuando Fedra descubre que
su nodriza la ha traicionado revelando a Hipdlito sus senti-
mientos, exclama:

FEDRA: —iOh cimulo de maldades y perdiciéon de
tus amigos, qué me has hecho! iQue Zeus, mi abue-

11 Se refiere a su madre Pasifae. Cuenta el mito que Poseiddn hizo que se enamorase de un bello
toro blanco que Minos, su marido, no habia querido sacrificar como ofrenda en honor al dios. El
fruto de esos amores es Asterion, el minotauro.

12 En este caso hace referencia a Ariadna. En algunas versiones del mito, luego de ser abandonada
por Teseo, es hallada por Dioniso, quien se enamora de ella.
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lo, te extirpe de raiz bajo el golpe de su rayo! No te
dije —ino habia adivinado tu intencién?— que ca-
llaras aquello que ahora me ha traido la deshonra.
Tt no te contuviste y, por ello, no moriré con gloria.
(Vvv. 682y ss.)

()

FEDRA: —Después de haber recurrido a todo, solo
hallo un remedio en mi desgracia para conceder a
mis hijos una vida honorable y obtener yo misma
un beneficio en mis actuales circunstancias. Nunca
deshonraré, segura estoy de ello, a mi patria creten-
se, ni me presentaré ante los ojos de Teseo bajo el
peso de mi vergonzosa accion, solo para salvar mi
vida. (vv. 715 y ss.)

En términos de acontecimiento escénico, Euripides re-
fuerza el pathos tragico de diversas maneras. En primer lu-
gar, con el despliegue visual del suicidio de la reina.

TESEO: —iPor qué llevo la cabeza coronada con estas
hojas entretejidas, si soy un infortunado peregrino?
iQuitad las cerraduras de las puertas, criados, soltad
los pasadores, para que pueda ver la amarga vision de
mi esposa que, con su muerte, me ha quitado la vida!
(vv. 806 y ss.)

En base a este texto y al tratamiento posterior de la muer-
te, podriamos inferir que efectivamente la puesta permite
abrir las puertas de palacio para que todos los espectado-
res puedan ver el crimen. Incluso, no deberiamos descartar
el uso de alguna tramoya como el ekkyklema, para agregar
dramatismo.
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En el episodio siguiente tendremos el relato patético del
accidente de Hipolito y, finalmente, la propia muerte del hé-
roe en escena, ante los ojos del publico, luego de la recon-
ciliacién entre padre e hijo propiciada por Artemis, quien
promueve la anagnorisis de Teseo.

TESEO: —iNo me abandones, hijo, haz un esfuerzo!

HIPOLITO: —Mis esfuerzos han terminado: estoy
muerto, padre. Cubreme el rostro lo mas rapido que
puedas con un manto. (Muere.)

TESEO: —illustres confines de Atenas y de Palas,
qué hombre habéis perdido! iOh desdichado de mi!
iCuantas veces voy a recordar los sufrimientos que me
has enviado, Cipris! (vv. 1456 y ss.)

El pasaje de la felicidad a la infelicidad (la peripecia) ad-
quiere, como es habitual en la tragedia, casi un caracter de
preceptiva. Aqui, como en otros coros tragicos, escuchamos
cantar:

CORO: —Mucho alivia mis penas la providencia de los
dioses, cuando mi razén piensa en ella, pero, aunque
guardo dentro de mila esperanza de comprenderla, la
pierdo al contemplar los avatares y las acciones de los
mortales, pues experimentan cambios imprevisibles
y la vida de los hombres, en perpetuo peregrinar, es
siempre inestable. (vv. 1105 y ss.)

La voluntad humana y el designio divino forman parte
de una dialéctica que siempre, ain en las obras con mayor
desarrollo psicolégico de los personajes, termina inclinan-
do la balanza hacia el lado del destino. Como nos recuerda
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Melero Bellido, “obras como las de Snell o 1a de Dodds, apa-
recidas en la misma época, muestran a un poeta contradic-
torio, preocupado por el problema del conocimiento de la
verdad, confuso por la multiplicidad del mundo y de los
hombres, atraido por la continua emergencia de lairracio-
nalidad en la conducta humana, desgarrado por la ruptura
de su concepcion del mundo y la subversion de los valo-
res de su ciudad” (1990: 12).

En Hipolito cabria preguntarse si es posible evitar la Aybris.
Accediendo a las demandas de Afrodita, éHipdlito no esta-
ria violentando a Artemis? {Artemis no se vengaria, en con-
secuencia, de la impiedad del joven héroe? La apertura y el
cierre de la obra en manos de estas divinidades parecieran
mantener, en términos de Adorno, una dialéctica negativa.
Por eso creemos que Euripides no lictia las contradicciones,
sino que las explota dramaticamente.
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Capitulo 2

Cartas a un joven dramaturgo
El Arte poética de Horacio

Andrés Gallina

La Epistula ad Pisones, conocida luego como Ars poetica,
fue el punto de culminacién de una serie epistolar me-
diante la cual Horacio cristalizé un conjunto de saberes,
disposiciones y practicas de la literatura de su época. Si
bien la fecha no puede precisarse con exactitud, la pieza
habria sido escrita hacia el afio 10 a. C. y se trataria de
la produccién que cierra en su conjunto la obra del poe-
ta latino. Junto con la de Aristoteles, que nos ha llegado
incompleta a falta de su segundo libro que versaria sobre
la comedia y la poesia yambica, la de Horacio es la Gnica
poética antigua que se ha conservado. Ha sido considera-
da como una suerte de muestrario o sintesis de la doctri-
na que estoicos, epicuireos y peripatéticos formularon en
época helenistica sobre los medios, los efectos y los obje-
tivos de la poesia. A diferencia de la Poética de Aristoteles,
que fue recuperada recién en el siglo XVI, la Epistola a los
Pisones perdur6 durante la Edad Media y de ella resulto6 el
conjunto tépico de la literatura medieval, estudiado por
Curtius, entre otros (Romano, 2018). Asi, la proyeccion de
esta pieza alcanzaria nuevas resonancias en subsiguientes



ensayos poéticos medievales, renacentistas y neoclasicos
(Manas, 1998).

Como obra de madurez, Horacio fija en su epistola el le-
gado simbolico de una vida de poeta ala vez que radiografia
la literatura vigente: el Siglo de Augusto. Su epistola no pre-
tendia, como se ha dicho en reiterados estudios, establecer
desde un afan sistematico e integral las bases regulativas
propias del género de la preceptiva. Por el contrario, se tra-
ta de un texto hibrido, a caballo entre dos formas: por un
lado, la tradicion epistolografica griega que nace de la mano
de la Retorica y es inseparable del estudio de la preceptiva
literaria. Por el otro, el poema didactico griego, que tiene su
génesis en la Teogonia y en Los trabajos y los dias de Hesiodo,
y que fue la fuente de los poemas mediante los cuales los
presocraticos Parménides y Empédocles, entre otros, vehi-
culizaron su cosmovision filosofica.

La situacion enunciativa que construye Horacio en el
poema es la de un poeta mayor que les habla a los poetas
jovenes, encarnados en los hijos del consul y pontifex Lucio
Calpurnio Pison. Esta escena enunciativa explica parte del
paisaje tonal que cubre el texto de Horacio: la epistolalo ale-
jade la distancia neutral y analitica y lo coloca en el terreno
de una coloquialidad que permite, a su vez, consejos vehe-
mentes, ironias, invectivas y una enunciacion altamente
modalizada. Como afirma Helena Valenti en la traduccion
espanola de la Epistola, se trata de una obra “escrita desde el
punto de vista de un maestro que amonesta a unos jovenes
(-..) Todo hace suponer un intento de cortar las alas a unos
jovenes aturdidos que no sentian el menor respeto a las le-
yesy ala tradicion literaria” (1961: 5).

El nombre por el cual pasaria a la posteridad, Ars Poetica,
se debe al profesor de retérica Quintiliano y a otros criti-
cos antiguos que consideraron a la epistola como un com-
pendio de teoria literaria y, a su vez, como doctrina poética.
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Marta Elena Caballero supone que puede resultar impropio
encontrar en el texto un co6digo, a la manera del que ofre-
ce Boileau, ya que se trata de una epistola “con esencia de
sermo”: no es un tratado sistematico, no pretende agotar la
materia, y dedica un espacio desproporcionado al arte dra-
matico. No obstante, si bien no funcionaria como un trata-
do riguroso y metodico, si presentaria un plan semejante
al esquema que los tratados de retérica griega aconsejaban
para las obras isagogicas, concernientes a la introduccion
del estudio de una disciplina (Caballero, 2005: 9). En defi-
nitiva, la dimension tratadistica y las reglas del arte son ela-
boradas por Horacio desde adentro de la poesia misma, casi
como un punto de hibridacion discursiva donde poesia y
poética se empalman, en un devenir didactico de la estética
y en un devenir estético de la didactica. Su epistola contiene
en su interior, como veremos, uno de los preceptos que pro-
fesa: el célebre topico del prodesse et delectare; 1a funcion del
poeta (en contraposicion con Aristoteles, para quien lo bello
tiene un fin en si) es deleitar los espiritus al igual que serles
de utilidad. En De Rerum Natura, Lucrecio imagina un desti-
no semejante para la poesia: el de ser la miel que endulce el
trago amargo del conocimiento filosofico.

Segin Fuhrmann, la epistola horaciana refleja el tono
conversacional urbano que cultivaba la clase culta de aquel
entonces en sus cartas. Ese mismo tono es el que desvia
cualquier severidad e impertinencia doctrinaria para ha-
cer de la carta un fluir mas o menos improvisado, abierto
al desvio y la digresion, a partir del despliegue de varios
motivos e hilos argumentativos. El estilo epistolar urbano
funcionaria como sustrato de lo que aparentemente es in-
conexo pero que, sin embargo, estaria propulsado por una
voluntad, por un programa: hacer como si la carta fuera
improvisada, camuflar la rigurosidad de sus tépicos en un
envase formal que elude toda rigidez.
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En adelante, repasaremos algunos de los consejos centra-
les que Horacio enuncia de forma recursiva en el desarrollo
de su epistola. Si bien muchos de los principios estéticos que
apunta trascienden el arte dramatico para abarcar la tota-
lidad de la obra poética e, incluso, la obra artistica, nos de-
tendremos con especial atencién en la dramatica en tanto
campo experimental de su analisis estilistico y técnico.

En primer lugar, los versos iniciales, casi in media res, abo-
gan por la unidad y la simplicidad. Lo hacen a través de la
analogia clasica entre poetay pintor, recurrente en la Poética
de Aristoteles, mediante la cual Horacio satiriza —imagen
grotesca mediante— la posibilidad de reunir elementos in-
conexos en una obra de arte:

Si a una cabeza humana un pintor quisiera unir

una cerviz equina e insertar variadas plumas

en miembros reunidos de cualquier parte, de modo
que torpemente

en negro pez terminara una mujer de hermoso rostro
{podrias contener la risa, amigos mios, puestos a
contemplarlo? (21)

El precepto sobre el cual se asienta la primera directriz
horaciana tiene que ver, como deciamos, con la nocién de
unidad entendida a la manera aristotélica: la relaciéon en-
tre las partes debe ser al menos probable, y el argumento
debe imitar una totalidad unica. Como es sabido, los pri-
meros 45 versos de la epistola se centran en la dispositio, una
serie de reglas organizativas para la construccion artisti-
ca. Horacio reclama, asi, como pilar de la estructura de la
obra una Unica sustancia elemental (simplex) y una unidad

1 Las paginas citadas del Arte Poética, a lo largo de este trabajo, corresponden a la edicion bilingtie
latin/espanol de la version a cargo de Caballero (2005).
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sintética (unum): “En fin, sea lo que intentas al menos sim-
ple y tnico” (21). Para esta ley compositiva, Horacio estaria
retomando el dialogo platéonico de Fedro en el que se senala
que todo discurso debe estar compuesto a la manera de un
ser vivo: con un cuerpo propio, completo, con partes con-
venientemente compuestas entre si y también respecto de
la totalidad. Como contraejemplo, elige entonces una figura
monstruosa que tiene los rasgos de algunos seres hibridos
de la mitologia, como la quimera, los centauros, los tritones
o Escila y Caribdis (Moralejo, 2008: 383).

Las leyes de simpleza y unidad se establecen también en
funcion del orden de los acontecimientos. Horacio marca
diferentes estadios para la composicion de una fabula o
trama: “La belleza del orden sera, o yo me engano, decir
ahora lo que ahora debe ser dicho” (23). El orden que recla-
ma Horacio se emparenta con la prescripcion mas detalla-
da de Aristoteles respecto de que en la trama debe existir
un encadenamiento causal de las acciones que, en su ade-
cuada concrecion, genere verosimilitud. Ambos recurren,
entonces, a imagenes analogas: Aristoteles utiliza la cono-
cida figura del “animal bello”, que no puede ser ni muy pe-
queno (porque seria imperceptible) ni muy grande (porque
no podria abarcarse con la mirada). La figura que utiliza
Horacio, a través del simil como tropo privilegiado de su
epistola, es la representacion pictérica de un monstruo de
cabeza humana, cuello equino y cuerpo de pez. En efecto,
las metaforas organicas, en uno y otro, funcionan como un
modo de abogar por la coherencia y la unidad de los objetos
representados: el logro del equilibro compositivo basado en
la mesura y el orden es, en definitiva, el valor de la belleza.
Mucho mas adelante, hacia el v. 151, Horacio insiste en este
sentido: “que no discrepe del principio el medio y del medio
el final” (40). Toda pieza artistica se estableceria asi como un
engranaje que construye formas de encadenamiento causal
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entre acontecimientos que, al mismo tiempo, adquieren la
modalidad de lo posible, lo real y lo necesario. Es interesan-
te en este punto ver como Horacio yuxtapone a un proceso
basado en la técnica (en el ars) otra imagen concerniente al
cuerpo, pero en este caso del propio poeta:

Elegid, quienes escribis, la materia adecuada a
vuestras

fuerzas y examinad largamente qué cosa rechazan
y qué otra pueden sostener

vuestros hombros. Al que haya elegido un asunto de
acuerdo a sus fuerzas

no lo abandonara la elocuencia ni el lucido orden. (22)

Lasimpleza y la unidad dependen, también, de un equili-
brio proporcional entre la materia dramatica y las posibili-
dades del poeta de sostener el peso de esa materia: Horacio
subraya la relevancia de elegir un tema adecuado a las po-
sibilidades del autor. El drama es enunciado como un cuer-
po vy, al mismo tiempo, esta el cuerpo del que escribe. El
principio de adecuacion al tema parece ser una relacion de
fuerzas y el proceso de escritura seria el de una relacion inter-
corporal: el cuerpo del autor debe poder sostener el cuerpo
de la obra. Escritura y fuerza, dramay cuerpo aparecen en-
trelazados en la misma directiva critica.

A partir del verso 46, ya en el terreno de la elocutio, los
consejos comienzan a rondar los elementos estilisticos en la
composicion de la obra. En principio, el buen gusto en la elec-
cion de los medios expresivos radicaria en un equilibrio en-
tre tradicion e innovacion. La materia sobre la cual el poeta
moldea la expresion es siempre el lenguaje heredado. Sin
embargo, es propio del poeta renovar ese lenguaje, dotarlo
de un cuno actual, establecer nuevas asociaciones: “te ex-
presaras egregiamente si a una palabra conocida la volviere

50 Andrés Gallina



nueva una habil combinacién” (23). En este punto, la epis-
tola de Horacio hace un doble movimiento oscilante. Por un
lado, el estimulo por la renovacion y experimentacion en
las fuentes del lenguaje: seria pertinente mostrar con nue-
vos signos lo oculto de las cosas. Por el otro, tratar de que
los poetas jovenes no se desvien del camino trazado por los
antiguos, dado que se podrian construir palabras nuevas
si procedieran de una fuente griega. Entonces, otra vez, en
el punto medio, el equilibrio; como cuando llama a un uso
moderado del neologismo, expresion que radica en la in-
vencion o derivacion de palabras preexistentes.

En las paginas que Horacio dedica a su preocupacion so-
bre los escritores jovenes y la renovacion del lenguaje proli-
feran nuevamente las analogias con el mundo organico. Si
la estructura era un cuerpo modélico, el lenguaje es ahora
una selva:

Como las selvas mudan sus hojas mientras los afios se
inclinan,

Y caen las mas viejas, asila vejez de las palabras
perece,

Y ellas florecen a la manera de los jovenes y toman
fuerza las recién nacidas. (25)

En un anticipo moderno, Horacio entiende que el lengua-
je es un modo de comportamiento social y que su realiza-
cion efectiva es variable de acuerdo con el tiempo y el uso:
asume que el poeta moldea la masa de un lenguaje com-
puesto por vocablos que “renacen y decaen” (25): en defini-
tiva, “el juicio, el derecho y la norma del habla” dependen
del uso. Un poeta es, en este sentido, alguien que intervie-
ne desde la estética en la mutacion de una lengua, inventa-
riando los usos del pasado y, a la vez, imaginando nuevas
combinaciones futuras. Hacia el v. 242, se va a observar
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nuevamente que el lenguaje es un arte de la combinacion,
razén por la cual se puede obtener brillo incluso de las pa-
labras corrientes.

En esta misma direccion, Horacio considera el ritmo
como aspecto estructural del lenguaje y vuelve a sefialar
los modos en que la tradicion griega fijo la correspondencia
entre “los tonos y los hechos”. El poeta debe conocer, por
ejemplo, que el hexametro dactilico fue legado por Homero
para narrar las gestas y las guerras; la venganza de Atreo
contra Tiestes, tema del repertorio tragico, no puede abor-
darse con versos comunes; y la comedia no se desarrolla a
través de versos tragicos. En sintesis, hay una relacion fun-
dada entre los metros y los géneros, entre los asuntos y los
versos.? La forma adecuada para cada situacion, aquello
que los griegos llamaban zpézov y los romanos decorum, es el
principio de propiedad que Horacio parece tomar también
de Aristoteles. El lenguaje debe adecuarse al tema, a los per-
sonajes y ala emocién que pretende suscitar.

A su vez, sobre la representacion fija del modelo hereda-
do, el poeta arma sus sutiles variaciones, sus adaptaciones
del mythos a la técnica dramatica. De hecho, Horacio tam-
poco cree en la imitacion servil, aquella que sigue la ley y el
modelo estrechamente: un poeta no es, entonces, un fiel
traductor de una materia preexistente.®> Acaso el sumum

2 Este consejo de Horacio tendrd su eco en El arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609) de
Lope de Vega, puntualmente en los w. 305-312, donde se describen diferentes formas métricas
vinculadas a los temas (“los sujetos”) que hay que tratar en la comedia; de alli el famoso precepto
que dicta que el amor debe ser tratado con redondillas. La polimetria caracteristica del teatro
espanol del Siglo de Oro, el uso de diferentes versos y estrofas en una misma pieza, estuvieron
asociados al uso de ciertas situaciones dramaticas y tipos de elocucion.

3 Eltemade lasvariaciones sobre los modelos clasicos sera moneda corriente para los dramaturgos
renacentistas. Por ejemplo, con La mandrdagora (1518), Maquiavelo realizard una imitatio
de segundo grado, al “imitar” la comedia cldsica latina que es, a su vez, una “imitacion” de la
comedia nueva griega. Recordemos que si bien imitatio debe traducirse como “imitacion”, en el
Renacimiento (al igual que lo aconseja Horacio) tampoco se trataba de realizar una mera copia
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de la invectiva horaciana sea el siguiente verso: “La materia
publica sera de tu derecho privado” (31). No obstante, po-
driamos decir, el derecho privado se obtiene para Horacio a
partir del conocimiento de la materia publica.

Desde el v. 119, los consejos estan destinados al plano de
la inventio. En cuanto a los personajes, Horacio advierte que
pueden ser tradicionales, fieles al caracter establecido por la
costumbre, al modelo fijjo: si se representa a Medea, feroz; a
Aquiles, incansable e iracundo; a Orestes, triste. Ahora bien,
la tnica ley que gravita en caso de crear un personaje origi-
nal es, de nuevo, el principio de unidad y simplicidad:

Si algo original confias a la escena y osas

crear un personaje nuevo, que se conserve hasta el
final

como ha procedido desde el principio y sea consigo
mismo coherente. (31)

En esa tension que recorre el texto entre innovaciony tra-
dicion, siempre resultaria menos arriesgado poner en esce-
na episodios de laleyenda homérica, ir tras los pasos del uso
senalado. De todos modos, la originalidad no radicaria sim-
plemente en la pura invencién sino mas bien en la libertad
con la que se imita el modelo. Por eso, también, Horacio va
a instar a los poetas a mezclar los 6érdenes de la ficcion y la
realidad (33), a la manera en que lo hace Aristételes cuando
senala que, en definitiva, el arte debe ser verosimil y opta
entonces por lo imposible verosimil en detrimento de lo posi-
ble inverosimil.

Ya en el plano de la peroratio, a partir del v. 153, la epis-
tola se detiene en los efectos de la obra de arte. La fuerza

del modelo sino de recrearlo. Como sefala Peter Burke (2003), imitar no era “remedar” a los
antiguos, sino asimilar el modelo, convertirlo en propio y, de ser posible, superarlo.
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influyente de una pieza sobre el auditorio radica, en princi-
pio, en el conocimiento que el autor tenga de la naturaleza
humanay de los ciclos vitales. Para Horacio, cada una de las
edades responde a un caracter y a una tipologia narrativa.
De nuevo, la organicidad de la obra tiene su correlato y es-
pejo en la organicidad de la vida. Postulado de raiz aristoté-
lica, la creacion artistica es también para Horacio mimesis de
realidades dadas por la naturaleza.

Luego, senala que las piezas dramaticas pueden recurrir
a la narracion o a la representacion. Valora en este punto que
la accion que ocurre en la escena, y no por intermedio de la
narracion de un personaje, impresiona mas a los especta-
dores; la accion es mas plena cuando tiene un efecto 6ptico:
cuando es captada por el régimen de la mirada. Sin embar-
go, advierte, hay actos que deben mantenerse ocultos a los
ojos: se prefiere la elocuencia del testigo para evitar aquello
que seria horroroso (e inverosimil) si fuese representado
y que solo puede existir, entonces, en el plano del relato:

Que Medea no degtelle a sus hijos ante el pueblo,
ni el abominable Atreo cocine a la vista entranas
humanas,

ni Procne se convierta en ave, ni Cadmo en culebra.
lo que de este modo me mostrais, me inspira incre-
dulidad y rechazo. (35)

Por otra parte, Horacio manifiesta en este punto una se-
rie de consejos entremezclados, que estarian destinados a
la composicion estructural del drama, pero circunscriptos
a los efectos que podrian causar en los espectadores. Sin
mayor detenimiento, establece una serie de maximas regu-
lativas estrictamente destinadas a las obras teatrales, a sa-
ber: laimportancia de comenzar in media res para atrapar al
oyente; que el drama se desarrolle en ni mas ni menos que
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cinco actos; que no intervenga un deus ex machina excepto
que el conflicto naturalmente lo requiera (recordemos que
Aristoteles en la Poética se manifiesta en contra del uso des-
medido de la tramoya); que en escena no haya mas de tres
actores y, finalmente, que el Coro se integre al drama de
modo tal que colabore con el desarrollo de la accion, desta-
cando sus valores morales y religiosos.

José Luis Moralejo, en su “Introduccion” a la edicion de
Gredos, advierte que esta serie de reglas sobre la poesia dra-
matica se encuentra estrechamente ligada con los preceptos
aristotélicos, aunque Horacio se desvia en varios puntos.
Asi, los famosos cinco actos no procederian de Aristoteles
sino, probablemente, de la preceptiva y practica helenis-
ticas. Tampoco la regla que admite en escena a un cuarto
actor, mientras que si tienen ecos de Aristoteles las con-
cernientes a la representacion en vivo y en directo de es-
cenas macabras, y al abuso del recurso del deus ex machina.
También parece provenir de la Poética el precepto de que
el Coro actiie como un verdadero personaje y no como un
ornato decorativo que en su discurso puede divagar sobre
asuntos ajenos a la trama (Moralejo, 2008: 345).

Posteriormente, la epistola se va a detener en como las
demandas del auditorio y los contextos de realizacion fue-
ron determinando cambios en los géneros. Por ejemplo,
la mencion al flautista, referida a los coreutas en general,
quien en el teatro griego no se ubicaba en los tablados sino
en la orchestra, destinada en Roma a los sitios de los sena-
dores (Caballero, 2005: 66). La flauta fue mutando sus fun-
ciones; en principio, fue util para dar el tono y acompanar
alos coros y “llenar con su sonido” (37) las filas donde se re-
unia un publico en escaso nimero. Luego, al realizarse las
libaciones en honor al Genio durante el dia, la funcion del
flautista se extendid en la escena: mayores licencias en los
ritmos y armonias, agregado de gesticulacion, arrastre por
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el tablado de su vestimenta, adquisicion de un estilo des-
bordado... En definitiva, Horacio acepta que la modificacion
en el contexto de recepcion pueda propulsar nuevos usos
dramaticos, porque en ultima instancia el publico es parte
constitutiva del drama, elemento a través del cual las leyes
poéticas mutany se reorganizan: “eran necesarias las atrac-
ciones y una agradable novedad para retener/ al espectador
que volvia de los ritos borracho y al margen de la ley” (39).

Asi, en su constante movimiento pendular entre la tra-
dicion y la innovacion, tras permitir una licencia, Horacio
vuelve a delimitar celosamente el terreno de la tragedia. Si
antes habia puesto el acento en la posibilidad natural de que
los géneros se mixturaran e hibridaran (la comedia puede
alzar la voz; el personaje tragico puede contar su dolor en
estilo llano) ahora retoma las convenciones esenciales de los
géneros para volver ademarcar los limites propios de la tra-
gedia y la poesia satirica:

La tragedia, para la que es indigno expresarse en
versos frivolos,

cual matrona obligada a bailar en los dias de fiesta,
no se mezclara sin vergiienza con los lascivos Satiros
()

sacados de sus bosques los faunos, los Faunos deben
cuidarse, a mi juicio,

de no insertarse jamas, como nifios criados en las
calles o

aspirantes al foro, en versos demasiado tiernos,

o de proferir palabras sucias e ignominiosas;
ofenden de este modo a los que tienen caballo y
padre y bienes,

y, si de algiin modo los aprueba el que consume gar-
banzo tostado y nuez. (41)
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Aun segregando los modos de expresion de uno u otro
género, es curioso aqui como ingresa nuevamente un li-
mite para la poética establecido por la audiencia: los lasci-
vos satiros —integrantes del Coro en el drama satirico— no
pueden “proferir palabras sucias e ignominiosas” (39). El
limite de la procacidad esta dado por el publico: lo que es
posible oir para quienes consumen “garbanzo tostado y
nuez” (el pueblo) no es posible para los que tienen “caballo
y padre y bienes” (los senadores y los caballeros). En defini-
tiva, la farsa debe poder contemplar en su interior poético
los gustos diversos del publico, estratificado en las diferen-
cias sociales romanas.

Elvaivén de Horacio entre las armas del uso sefialadas por
los griegos y la prédica por una escritura que logre apartarse
con mesura del modelo es, como dijimos, uno de los temas
mas gravitantes de la epistola: se trata del entrar y salir de los
griegos. Por un lado, arremete contra los propios dramatur-
gos latinos: Ennio y los poetas arcaicos, ensalzados por criti-
cos sindoctrina y buen gusto; la comedia plautina, admirada
con indulgencia, “por no decir estupidez” (43). Entonces se
trata, “dia y noche”, de volver a los modelos griegos: Tespis,
el fundador del género de la Camena tragica; Esquilo, el in-
ventor de las mascaras y las tunicas, las pallae propias del
teatro griego que daran su nombre ala comedia palliata. Pero,
por otro lado, unos versos después, acepta con indulgencia:
“Nada dejaron sin intentar nuestros poetas, / y no menor
gloria merecieron cuando se atrevieron/ a abandonar las
huellas griegas y celebrar los hechos nacionales”. Al imitar a
los griegos, los latinos han creado su propio drama nacional
que, segun Horacio, podria haber alcanzado el valor y la al-
tura que si se halogrado en materia de armas. Lalengua lati-
na no es un arma lo suficientemente poderosa, acaso, por la
lenta labor de la lima. Aqui aparece entonces otro consejo a
las nuevas generaciones, pilar constitutivo de los tratados de
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retorica. La labor de la lima también encuentra su compa-
racion en el cuerpo: el podado y el pulido de una obra debe
ser analogo a la ufia cortada diez veces. El topico horaciano,
“poetarum limae labor”, sera retomado en el siglo XVII en el
Arte Poetica del francés Nicolas Boileau, bajo el criterio de
que la obra debe ser colocada veinte veces en el telar.

A continuacion, hacia el v. 317, Horacio vuelve a preconi-
zar que la realidad de una obra artistica reside en la repre-
sentacion de la naturaleza humana. El modelo del drama
nace en la observacion de la vida y, por ende, un poeta dra-
matico es un estudioso de las pasiones, de los afectos y de las
conductas. La epistola toma aca su modulacién acaso mas
exhortativa, en funcién de un movimiento en el que la pre-
ceptiva estética necesariamente implica, a su vez, una ética:

El que ha aprendido cuanto debe a su patriay a sus
amigos,

con qué amor se debe amar al padre, con cual al her-
mano y al huésped

cual es el oficio de un senador, cual el de un juez, cual
la parte de un general enviado a la guerra, ese, cierta-
mente, sabe

dar a cada personaje lo que le conviene.

Exhortaré al docto imitador que observe el modelo
de la vida

y las costumbres y que de alli extraiga un lenguaje
vivido. (45)

En adelante, la epistola continiia enumerando una serie
de consejos a los poetas. Entre ellos, la enunciacion de la
triada que constituye la finalidad del acto poético: el delei-
te, la utilidad y la sintesis superadora, la combinacién de
ambeas: lo util junto con lo ameno: “decir cosas agradables
e idoneas para la vida” (47). Asimismo, Horacio se muestra
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condescendiente frente a los posibles descuidos que se pue-
dan cometer sin deliberacion pero cuando se cae en la mis-
ma falla, luego de la advertencia, ya no hay disculpa. Otra
vez, Horacio realiza, mediante una figura musical, un elo-
gio de la disciplina técnica: “Hace reir el citarista que siem-
pre se equivoca en la misma cuerda” (49).

Aqui, el texto vuelve a instalar, con variaciones, el topico
de la labor limae, cuando llama a los poetas a someter sus
manuscritos a los juicios del critico Mecio, incluso a res-
guardarlos durante afos, a cerrar los pergaminos vy, si hi-
ciera falta, a destruirlos. Por esto, luego, trae a colacion el
proceder del critico Quintilio, coetaneo suyo, quien pedia
primero la correccion y luego, si esta no era posible, la des-
truccion. Las preceptivas de Horacio sobre el arte de la escri-
tura instan en este punto también a desinscribir, a borrar, a
no publicar.

En definitiva, para Horacio, el poeta que perdura es quien
une el talento natural con la técnica adquirida (en la epis-
tola, natura se identifica con ingenium y studium con ars, tér-
minos respectivamente equivalentes) (Caballero, 2005: 69).
Se trata de aunar trabajo y vena, ingenio y estudio, de que
se anuden en equilibro los recursos de la técnica y el talen-
to, anterior a toda habilidad adquirida. Habria por lo tanto
una ars anterior a la expresion verbal y otra ars inserta en su
construccion: “asi una cosa necesita de la otra y se conjuran
en amigable union” (53).

Por ultimo, hacia el final, los vv. 453-476 se detienen en
la confrontacion de la sensatez y la locura como medios de
produccion poética. Horacio impugna en este punto la teo-
ria que legitima la locura como canal de creacion poética.
Elingenio y la técnica, como pilares constitutivos del poeta,
no podrian para Horacio asociarse a la insania sino a una
actividad consciente en la que intervienen las mas altas fa-
cultades del alma.
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Hasta aqui, de forma acotada, hemos glosado algunos
de los consejos de Horacio.* Por fuera de la preceptiva tra-
dicional, esta epistola se constituyé como una poética de
poeta: el dispositivo mediante el cual Horacio dejé su legado
simbdlico, escribié su propia biografia estética, conser-
vo las postulados de la época helenistica, se sumoé a una
genealogia, traté de construir un ethos y de proyectar re-
téricas y sentidos para la poesia del futuro. En el devenir
de la historia, la carta de Horacio sigue vigente, ain como
contrapoética, y no deja de recibir respuestas. Por ejem-
plo, en 1995, el poeta irlandés Michael Longley escribio su
poema-manifiesto, titulado “After Horacio”, donde declara:
“Nosotros los posmodernos si podemos vivir con la cabe-
za/ humana inserta en un cuello de caballo” (ver Gonzalez
Iglesias, 2016).

4 Moralejo cita la sintesis que establece Biichner (1981) sobre los consejos de Horacio. A pesar
de que muchos han sido relevados en las paginas precedentes, los transcribimos aqui: 1) No hay
que excederse a la hora de elegir tarea (v. 38). 2) La poesia no solo ha de ser bella, sino también
atractiva (w. 99y s.). 3) Hay que atenerse al mito tradicional o bien crear algo coherente (v. 121).
4) El poeta ha de caracterizar debidamente los rasgos de cada edad (vv. 156, 178). 5) En la medida
de lo posible, debe presentar los acontecimientos de la manera mas gréfica; pero no traer a la
escena los mas macabros, pues es mejor confiarlos al testimonio de un mensajero (vv. 179y ss.).
6) Una obra dramatica ha de tener, ni mas ni menos, cinco actos (vv. 189y s.). 7) Se ha de usar con
gran parquedad del recurso del deus ex machina (v. 191yss.). 8) En la escena no han de hablar més
de tres personajes (v. 192). 9) Lo que el Coro diga debe ser parte de la trama de la obra (wv. 193 y
ss.). 10) En el drama satirico han de mezclarse bromas y veras, pero sin dar lugar a equivocos sobre
la condicion del personaje (vv. 226 y ss.). 11) Hay que seguir en todo caso a los modelos griegos
(v. 268). 12) Hay que desechar el poema que no haya sido pulido durante largo tiempo (vv. 291y
ss.). 13) Las ensenanzas han de ser breves, las invenciones ingeniosas lo mas verosimiles posible
(vv. 335y ss.). 14) El poeta principiante ha de ser consciente de que ninguna obra mediocre es
presentable (vv. 386y s.). 15) Por ello, no ha de esquivar la critica objetiva (vv. 385, 363 y ss.)
16) Y para critico, no vale cualquiera (vv. 427y ss.). (Moralejo, 2008: 359).
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Capitulo 3

La obra tragica de Séneca
El caso de Fedra'y la relacion escena/expectacion

Aldo Rubén Pricco

(...) perde anche valore lo stabilire se
erano o no teatrabili le tragedia di Seneca.
Cio che conta é il fatto che a prendere il
sopravvento sia [‘arte dell'attore senza per
questo diminuire la funzione del testo.

N. Savarese. 2015: 49
Séneca, filosofia y estilo de escritura

La figura de Lucio Anneo Séneca (1 0 4 a. C.-65 d. C.) re-
mite en el imaginario literario y filoséfico, en primer lugar,
a un personaje historico influyente en la corte neroniana
(54-62 d. C.) al que se suele reconocer como “estoico” en
sus ideas, cuyo prestigio y conocimiento parece mas liga-
do (de acuerdo con las obras conservadas) a los doce tratados
de filosofia moral (Didlogos), a 1a satira contra el emperador
Claudio (Apocolocyntosis), a los siete libros De los beneficios,
al tratado De la clemencia (dirigido a Nerén y que consta-
ba de tres libros, de los que han llegado hasta nosotros el
primero y la primera parte del segundo), a los ocho libros
de Cuestiones naturales y a las ciento veinticinco Epistolas
morales a Lucilio que a las nueve tragedias (Hércules furioso,

1 Ediciones consultadas para este trabajo: Zwierlein (1986) y Séneca (2007).



Las Troyanas, Las Fenicias, Medea, Fedra, Edipo, Agamenon,
Tiestes y Hércules en el Eta) consideradas de su autoria.

En efecto, este cordobés, sobresaliente abogado, que fue
tutor de Nerén y luego asesor de suma influencia de este
emperador, transit6 diversos géneros,? de los cuales no han
sobrevivido ni su poesia ni sus discursos retoricos y se lo
vislumbré en lecturas posteriores del antiguo cristianismo
(San Agustin, Tertuliano, San Jerénimo) como precursor de
doctrina debido —entre otras— a las nociones de dignidad
de la persona humana, de la subordinaciéon moral de la ma-
teria al espiritu (De providentia 5, 5-8) y de la identificacion
del “supremo bien” con la virtud de avenirse a las necesida-
des de la vida mediante las “buenas acciones”? como pue-
de observarse, reflexiones y prescripciones inherentes a la
moral estoica, fundamentada en la ratio (“razén”) como rec-
toray fin de la conducta y la busqueda de la apatia mediante
la erradicacion de las pasiones. Este estado ideal consiste en
una especie de indiferencia emocional (sentimientos, pa-
siones) a la que se arribaria por medio del ejercicio de la
virtud moral con el objetivo de llegar a un dominio racional
pleno del comportamiento.*

2 Satira, tratado filosofico, poesia, piezas retoricas.

3 La recepcion cristiana del pensamiento de Séneca oscild igualmente entre el triunfalismo
y alguna que otra suspicacia. Es indudable que los valores estoicos fueron bien asimilados
por un cristianismo expansivo y revolucionario. Tertuliano y San Jeronimo llamaran “nuestro” a
Séneca. En ese sentido, es de notar el didlogo epistolar falso entre San Pablo y Séneca que se
empieza a difundir en el siglo IV y que, en rigor, constaba de una secuencia de ejercicios escolares
utilizados para argumentar a favor del incipiente dogma.

4 Cabe consignar que la escuela estoica fue una doctrina filosofica grecorromana (del siglo IV a. C.
allll d. C,, aproximadamente). Puede, a partir de las consideraciones de los Padres de la Iglesia,
haber constituido uno de los antecedentes del cristianismo y el germen de otras posiciones
éticas. Los estoicos formularon que era posible consequir la libertad y la tranquilidad renunciando
a las comodidades materiales, la fortuna externa y con una plena dedicacion a una vida guiada
por los principios de la razon y la virtud. El término “apatia” significa ausencia de pasiones
(a-pathos). Los filésofos estoicos consideraron que la felicidad solo podia alcanzarse al haber
logrado una disposicion de animo mediante la cual el sujeto fuera indiferente emocionalmente
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Sin embargo, de la lectura atenta de sus tragedias se des-
prende una aparente contradiccion, puesto que, justamen-
te, es la indole pasional del sentimiento descomedido de los
personajes nucleares la que configura el conflicto dramati-
co y, por ende, la falla tragica (hamartia) constituyente del
género. Conjeturamos que la utilizacion de conductas des-
medidas para los héroes y heroinas de las piezas supondria,
en una construccion por el absurdo y/o la exageracion, un
instrumento de impacto en la recepcién que hemos de tra-
tar mas adelante.

Respecto del estilo literario de Séneca, puede afirmar-
se que representa una de las principales tendencias de la
prosa de su tiempo: la ruptura con el complicado perio-
do verbal ciceroniano que trae aparejada una formalidad
lingtiistica proxima al dialogo, no exenta de reiteraciones,
personificacion de nociones abstractas, hipérboles, citas sa-
pienciales y otros juegos retoricos propios de las suasoriae’
que llegan a conducir a una cierta “pesadez”, debida a un
verbalismo frecuentemente exasperante. Esa misma mo-
dalidad o impronta emerge en los versos de sus tragedias,
en las que el propésito recurrente parece ser el de impresio-
nar vivamente a lectores o audiencias mediante enunciados
parlamentarios plagados de numerosas y extensas tiradas
descriptivas. Esta caracteristica obedece a gustos de la épo-
ca ante los que Séneca presenta una actitud pragmatica

a los acontecimientos que le tocaran vivir. Para los estoicos, las pasiones eran errores del logos
y, por ende, no se trataba de circunscribirlas o restringirlas, sino de destruirlas y eliminarlas de
manera total.

5 La especie discursiva suasoria tenia como fin la induccion a elecciones (npoaipéaeLc), razones
(Aoyoua) o acciones (npdceic) por medio de una operatoria retdrica que constaba de dos
partes o dos piezas oratorias contrapuestas: la primera constituia la defensa de una tesis, hecho
o personaje, y la segunda, el ataque de lo mismo. El objetivo consistia en desarrollar en los
alumnos la exactitud en el andlisis y evaluacion de todos los elementos que integran una tesis,
acontecimiento o personaje analizado.
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propia del conocimiento de los habitos de consumo y/o
procesamiento ficcional de un horizonte de expectativas,
en el que oficia de factor decisivo la “complicidad cultural
del publico” (Dupont, 1995: 50).

Resulta evidente la amplia discusion que ha tenido lugar
acerca de la preeminencia de puntos de vista literarios, re-
toricos, filoséficos o teatrales respecto de la dramaturgia
de Lucio Anneo Séneca. Algo similar ocurre con gran par-
te de la literatura dramatica clasica, fijjada canénicamente
como una matriz de lectura individual en la que con poca
frecuencia se tiene en cuenta el componente oral de una
situacion convivial y/o la cualidad embrionaria escénica
de una obra. Justamente, esa condicién de pertenencia de
los textos teatrales grecorromanos a una “cultura caliente”
(Dupont, 2001) en el marco de contextos de enunciacion es-
pecificos® implica un criterio de analisis de la dramaturgia
senecana que asumimos como perspectiva en este trabajo.

Representabilidad y truculencia

El caso del teatro de Séneca configura un nudo gordia-
no, tanto para filélogos como para teatristas, habida cuenta
de que no existe aun un acuerdo acerca de la “representa-
bilidad” del repertorio tragico del filosofo cordobés, como
asi tampoco si su destino fue pensado y programado para
la escena, es decir, si la dramaturgia ofrece perfiles de

6 En Lainvencion de la literatura (2001), Florence Dupont sostiene cierta “ilegibilidad” de los textos
antiguos en tanto estos fueron escritos primordialmente para situaciones de oralidad. Esto
implicaria la relatividad —y, a veces, la imposibilidad— de los anélisis inmanentes y formales de
las obras, ya que la tarea filoldgica no se inscribe (como deberia) en el marco de las condiciones
enunciativas concretas de la produccion de un texto. Tenemos aqui en cuenta ese punto de vista
de manera parcial, pero no acordamos totalmente con que “el futuro (de las obras clasicas) esta
en el reciclaje de lo escrito” (2001: 336).
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plasticidad teatral.” Este debate académico, que todavia
no ha finalizado, tiene en Dupont (1995) una argumenta-
cién apreciable que consiste en el hecho de que las trage-
dias romanas siguen una férmula afin a las expectativas de
la tradicion espectatorial latina. Estas “reglas” incluyen el
asunto (generalmente mitico), los personajes y sus caracte-
res, monologos iniciales, escenas derivadas de esa fraccion
de enunciados y el resultado de la tension dramatica con un
cuadro final potente. Si estos textos, con esa partitura preci-
sa, se redujeran a un mero ejercicio de retoérica,® no habria
necesidad de seguir normas que pertenecen al ambito de la
actualizacion en tiempo y espacio de la escena propiamente
dicha, es decir, un estricto protocolo verbal para disenar la
puesta en visioén y audicion de cada pieza teatral.

Al respecto, Dupont (1995) insiste en la calidad de ver-
daderas tragedias romanas de las piezas senecanas, puesto
que el autor deja de lado la sujecion a estructuras tragicas
griegas y se aviene a las tendencias de la teatralidad roma-
na por medio de huellas de embrion espectacular: valori-
zacion del cuerpo y de la voz —una obsesién de Ciceron
(¢fr. De oratore, 111: 216-219) y de Quintiliano—, del grito,
del despedazamiento de cuerpos y de la carcajada, lin-
dantes con una tension que habilita en los personajes un

7 "“Infine, per quanto sappiamo, a nessun tipo di rappresentazione fu destinato, per nessuna scena
fu scritto -se non per quella dell'immaginazione- il teatro di Seneca, vale a dire il teatro tragico
che, assieme al comico di Plauto, maggiormente avrebbe influito sul teatro europeo moderno.
Non nego, naturalmente, che le tragedia di Seneca siano fitte di tratti teatrali: € anzi evidente
che egli ha accolto e rielaborato in senso teatrale anche molti spunti teatrabili contenuti in altri
generi letterari, soprattutto in Virgilio, Orazio e Ovidio. Quel che nego, in quanto indimostrabile,
¢ che Seneca abbia scritto le sue tragedie per una determinata occasione teatrale, per un
determinato luogo teatrale. Infatti l'occhio addestrato vi scorge assai spesso una certa fatica e
macchinosita nel movimento scenico, incongruita e asprezze nel concreto succedersi degli eventi.
Ciononostante, il teatro di Seneca, nell'eta moderna, fu amato, ammirato, imitato e persino
rappresentato” (Savarese, 2015: 115).

8  Asilosostiene gran parte de la critica. Cfr. Costa (1973: 87-88); Littlewood (2004: 48-50).
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proceso de “monstruosidad”, que descubre para los recep-
tores una nueva identidad. Esta revelacion se acoplaria con
las escenas de “carniceria’, determinadas por el hallazgo,
por ejemplo, de cuerpos mutilados y ensangrentados que
captarian la atencién de la tradiciéon europea posterior.?
Dupont senala que la risa desmedida de algunos personajes
en esos contextos existe también “para significar el derro-
camiento de la humanidad comun y no para romper lo
tragico” (1995: 19). Por otro lado, si la tragedia romana se
inserta como parte espectacular de los ludi scaenici (juegos
escénicos),!® las masivas afluencias a eventos espectaculares
solventados por el Estado permitirian trazar hipotesis so-
bre una serie de ficciones con héroes arrebatados por pa-
siones que los despojan de humanidad y otorgan al publico
la oportunidad de presenciar una nueva performance, me-
diante la manipulaciéon de historias, personajes, situaciones
y pasiones ya conocidas.

9 Nos referimos, por ejemplo, a la tragedia de Séneca como insumo (y, a veces, configuracion
parddica) no solo de dramaturgos de la escena isabelina sino también de Racine, Lope de Vega,
Schiller, Unamuno, O'Neill, Kane y Mayorga, entre otros. Afirma al respecto Vizzotti: “Los autores
italianos delsiglo XIV fueron los primeros en recurrir al amplio abanico de posibilidades expresivas
abiertas por el estilo ampuloso y retoricamente cargado de Séneca, sus atmosferas opresivasy la
violenta caracterizacion de sus personajes. Este es el Séneca que seduce también a los isabelinos,
traductores y autores por igual. Son precisamente las caracteristicas que dispararon el desdén
académico (sus ‘desviaciones' lingliisticas) aquellas que atraen a los autores de los siglos XV y XVI:
la violencia verbal, el uso ampuloso de la retdrica, sus ‘exageraciones’, en definitiva, todo aquello
que hacia a Séneca el ‘heavy Seneca’ tan del gusto Isabelino (Hamlet Il, ii: 395) (Vizzotti, 2014: 12).

10 Los concursos dramaticos se incluian en los grandes juegos romanos ((udi) de los cuales los mas
relevantes eran: a) los Juegos “Romanos”, organizados por los ediles curules en honor de Jupiter
(4-19 de septiembre); b) los Juegos “Plebeyos”, organizados por los ediles de la plebe (4-17 de
noviembre). A partir de 212 a. C. se sumaron los Juegos “Apolinares” (6-13 de julio) mantenidos
por el pretor urbano. Y a partir de 191 a. C. los Juegos “Megalesios” (4-10 de abril), celebrados
en honor de Cibeles por los ediles curules. Aparte de estos juegos, cuyas fechas estaban fijadas,
cualquier momento era oportuno para que un magistrado o un rico patricio celebrara un acto
religioso, con el fin de captar el favor del pueblo mediante juegos extraordinarios, votivos,
dedicatorios, triunfales o funerarios, ademéas de ejercicios de toda indole y combates de
gladiadores; en estos juegos podian incluirse representaciones teatrales de comedias y tragedias.
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Se trata de un habito de consumo espectacular caro a
la idiosincrasia latina en el que predomina la mostracién
de lo terrible, lo cruel, el sufrimiento o la muerte. En la
Antigliedad, emergen testimonios notorios sobre el interé€s,
y acerca del cuasiperverso deleite que origina en muchas
personas la vision de imagenes o espectaculos de espe-
cial crudeza o truculencia.! Asi, la sangre parece deleitar
una libido de miradas crueles, alimentar la voluptuosidad
(Prudencio en Contra Symmachum, 1, 383), generar el arreba-
to (furor), la crueldad (saevitia) y el impudor (impudicitia) de
acuerdo con Tertuliano (De spectaculis, 19, 1).

Por otro lado, a esta tendencia, tanto topica como formal,
se le suman ciertos “vestigios de lo proximo” —si vale el
oximoron— tal vez mas propios de teatralidades mas cer-
canas a nuestra contemporaneidad. En efecto, resulta, a la
vez, factible leer en las tragedias de Séneca marcas de even-
tualidad espectacular que configurarian, practicamente,
didascalias insertas en el decir. Tal es el ejemplo de Medea
(en la tragedia homoénima) postrada por la tierra en el ini-
cio del prélogo, un Edipo tembloroso o un Tantalo (Tiestes)
sufriendo: se trata de “estatuas” silenciosas presentes en una
especie de cuadro vivo que, de manera repentina, cobran
vida y hablan con voces irreales y aterradoras. Del mismo
tenor resulta Yocasta, corriendo desesperada poco antes
de matarse con la espada de su hijo-esposo, o bailando, lo
que contribuiria a los argumentos de Dupont, dado que la
danza, para la investigadora francesa, es “la iinica manera
de encontrar una posicion del cuerpo para decir lo inefa-
ble” (Dupont, 1995: 124).1? Lo mismo ocurriria con la imagen

11 Agustin cuenta en las Confesiones como su amigo Alipio se transforma en bestia sanguinaria.
Este hombre sereno siempre se habia negado a asistir a los juegos del circo. Un dia, después
de haber oido hablar tanto de estos combates espectaculares y sangrientos, decidié acudir a la
arena (San Agustin: VI, 8, 13).

12 Existen varios episodios de danza de personajes tragicos en Séneca: la danza de Juno en el
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ritmica del parodos de Las Troyanas, cuando Hécuba incita
a las mujeres de la ciudad devastada a herirse con golpes
de punos sobre los pechos desnudos en una lamentacion
elevada a los cielos (Las Troyanas, v. 64). Asimismo, algunos
pasajes parecen sugerir una performance, como aquellos en
los que Edipo, al final de su mondélogo, hace referencia a la
postura que va a asumir (vv. 70-73):

Adfusus aris supplices tendo manus
matura poscens fata, praecurram ut prior
patriam ruentem neue post omnis cadam
fiamque regni funus extremum mei.

Postrado ante el altar, tiendo mis manos suplicantes,
pidiendo que se aceleren los hados, para adelantarme
a la ruina de la patria y caer después de todos y con-
vertirme en el ultimo funeral de mi propio reino.

Resulta evidente que en estos textos tragicos emerge,
en el entramado verbal de los enunciados de los protago-
nistas mas alla de las interpretaciones hermenéuticas del
dato, una posibilidad de instancias performativas, es de-
cir, indicaciones claras de entradas y salidas de persona-
jes, de movimientos y descripciones pormenorizadas que
estan en condiciones de ser interpretadas como didasca-
lias o intentos de disefio dramaturgico de la proxemia o
de la operatoria gestual y kinésica de quienes deberian ac-
tuar. Esta cuestion ha sido tratada por la critica tradicional

prologo de Hércules furioso; el baile de Medea y de Fedra en las tragedias homénimas; la danza
de Dejanira en Hércules en el Eta; la danza de Tantalo en Tiestes. Se trata de la danza de un cuerpo
que emerge del caos y descubre un ritmo nuevo y un nuevo lenguaje que podrian homologarse a
las estatuas de las Ménades y a las pinturas de los vasos en las que las figuras presentan el cuerpo
retorcido con los brazos por encima de la cabeza con una actitud popularizada en las pantomimas
(Dupont, 1995: 124).
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(Hermann, 1924; Bielber, 1939; Pocina, 1973; Arcellaschi, 1990;
Golopentia, 1993); Issacharof, 1993) y, al respecto, Vizzotti
(2007) retoma las discusiones acerca de las “huellas” o emer-
gencias de protocolos de una intervenciéon somatica en el
espacio-tiempo y menciona el doble entramado verbal del
teatro antiguo, en el que se distinguen parlamentos propios
de la interacciéon dialégica o de la fase monologal y otros
metateatrales que refieren a indicaciones extraliterarias:

(..) lo que entendemos por “didascalia interna”, ya sea
una mesodidascalia, como en este caso, o una micro-
didascalia. Tomaremos en cuenta no las indicaciones
textuales como entidades individuales, lo cual da-
ria un mayor numero de macro y microdidascalias,
sino los pasajes que conlleven una carga deictica o
performativa clara y reconocible. Consideraremos
microdidascalias a las secciones del texto cuya ca-
racteristica principal sea ser “claramente performa-
tivas”, es decir, secciones donde el texto reclama por
parte del actor una actitud gestual y corporal especi-
fica, una accién puntual, sin las cuales no existiria un
correlato coherente entre los enunciados y el espec-
taculo. (Vizzotti, 2007: 60)

Sibien la creencia extendida de la critica mencionada su-
giere que las piezas dramaticas senecanas no fueron proyec-
tadas para la praxis escénica sino para la lectura en circulos
restringidos (la corte neroniana, por ejemplo), en tiempos
de Séneca, de acuerdo con Pérez Gomez (2007: 569) y con
Zanobi (2014), circulaban comentarios que hacian referen-
cias concretas a la coexistencia de las lecturas de cenaculo
con efectivas representaciones de las tragedias.”® Cabe sefialar

13 “(...) the different kinds of theatrical performances attested in Seneca’s time such as
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que en las obras los principios aristotélicos de la unidad de
accion, tiempo y lugar en general no son respetados y los
extensos monologos dilatan la accion, a la vez que los Coros
configuran solo intermedios liricos. Sin embargo, las esce-
nas cruentas y violentas son frecuentes, a pesar del rol de las
prescripciones decorosas de Horacio en Ars poética.*

Deunauotraforma,lo relevante a nuestro juicio no resul-
ta descubrir el propésito original ni forzar las especulacio-
nes de puesta en acto de las obras en cuestion, recurriendo
a comentaristas, fillogos e historias del teatro. Dado que
ha sido la produccioén filoséfica del autor neoestoico el en-
cuadre canonico y punto de vista de la critica senecana
que, en general, ha prevalecido a la hora de escudrinar las
nueve tragedias consideradas de su autoria, asumimos aqui
una mirada que intente atender los textos dramaticos de
Séneca en clave del hecho de “teatrar”, o sea, desde criterios
inherentes a la praxis teatral y a la relacion entre agencia
escénica y agencia expectatorial, puesto que se cuenta con
suficiente material hermenéutico del autor cordobés del si-
gloIa.C. que no es menester parafrasear.

tragoedia agenda or recitanda (regular tragedies that could be staged or declaimed), tragoedia
saltata (pantomime), and citharoedia or tragoedia cantata (concert tragedies). Kelly's survey
demonstrates how complex and articulate the Roman stage in Seneca’s time was, and his
suggestion that genres such as tragoedia saltata and cantata may have influenced Seneca when
composing his tragic corpus seems plausible. It is worth underlining that an interpretation similar
to Kelly's had been already suggested by Herrmann early in the twentieth century as he observed
that the tragedies had a pronounced ‘mixed character’; Herrmann's definition implied that
Seneca adopted technical devices that were typical of other genres popular in his time such as
tragic singing, mime, and pantomime. For instance, several lyric monodies that seem removable
from their context within the plays, such as the one at Medea (lines 740-848), which is sung by one
actor and not strictly connected with the developing action, stand as bravura passages and can be
compared to operatic arias” (Zanobi, 2014: vii).

14 "Que frente a la gente Medea no despedace a sus hijos, ni el malvado Atreo cocine las entrafias
de sus sobrinos” (Hor. Ars poética: 185-186). (La traduccion es nuestra.)
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Séneca como dramaturgo retorico y didactico

Vinculos con la tradicion

Resulta ya un lugar comun que para los autores drama-
ticos de la Antigiedad, la originalidad (tal como se entien-
de en nuestra contemporaneidad) no conformaba un valor
en si.” Por ello, el hecho de reescribir una obra prestigiosa
del pasado o de la tradicion literaria no implicaba una falta
o incorreccion sino un signo de erudicion y autoridad. Tal
es el caso de las dependencias e influencias posibles de los
tragediografos latinos Ennio y Accio y del probable hipo-
texto euripideo de Hipolito en la factura de Fedra senecana,
ademas de las rastreables vecindades con antecedentes en la
obra de Virgilio, Horacio y Ovidio (Heroida 1V).16

En ese sentido, una confrontaciéon entre la tragedia de
Euripides y la de Séneca en términos de intertextualidad pre-
senta una particular diferencia: mientras en las obras griegas
advertimos un cuidado o decoro respecto de la mostracion de
lo terrible o impresionante,” los parlamentos de Séneca pro-
penden a una ostentacién de obscenidad que —sea un audito-
rio de lectura restringido, sea publico mas amplio— impacta
mas sobre lo emocional que sobre lo intelectivo (mas bios que

15 Enlacomediaromana palliata(Plautoy Terencio, siglos Il y Il a. C.) solia anunciarse en los prélogos
la obra griega base de la fabula que se presentaba como un rasgo de prestigio. Aunque pudiera
verse en la actualidad como “plagio”, la practica dramaturgica implicd en la historia de Occidente
una operacion de reescrituras explicitas y aceptadas por la recepcion y la critica. Basten los casos
paradigmaticos de Shakespeare, Moliére y Brecht, por citar figuras relevantes, que se basaron en
Plauto y en otros autores clasicos.

16 La imagen de una Fedra sufriente por sus actos en Virgilio (Eneida, VI, 44 y ss.), junto a su
tratamiento en Fastos (VI, 737 y ss.) y Metamorfosis (XV, 497 y ss.) de Ovidio darian cuenta de
preliminares textuales. Lo mismo sucede con Horacio (Odas, IV, 7), quien, ademas, sostiene que la
tragedia “educa”.

17 Criterio imperante en la tragedia griega y helénica en general, en las que las muertes, por
ejemplo, eran objeto de relato y no de un acontecimiento en el aquiy ahora de la escena.
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logos diria Barba, 1992). Esta caracteristica o indole truculen-
ta bien podria desprenderse de intereses pedagogicos que
presuponen la conmocion del destinatario como un modo
mas seguro de didactismo'® (en el caso del tragedidgrafo
latino, de sus especulaciones filoso6ficas). De una u otra
forma, la produccion senecana difiere de los estandares
griegos y se afirma como propia a pesar de toda la indis-
cutible transferencia cultural que Roma hace de los preli-
minares literarios del legado helénico en general.

La figura mitica de Fedra que Séneca construye responde
a un estereotipo femenino que comparte con las de Medea,
Clitenmestra, Helena y Yocasta una particular condicion
basada en no responder a la norma establecida, en contra-
ponerse a lo que se espera culturalmente de una mujer, una
esposa y una madre en el imaginario grecolatino. Al res-
pecto, Watson (1995) propone una serie de clasificaciones de
las conductas de las heroinas en cotejo con la construccion
femenina que se reconoce en el contexto de produccion de
las obras literarias. De esa caracterizacion, Fedra responde
a la nocion de “madrastra enamorada (noverca)” (1995: 208),
una asignaciéon genérica que se aviene a su comportamiento
de habil seductora de su hijastro (que se niega a la propues-
ta) y a su argumentacion de que su locura (furor) ha doble-
gado alarazon (v. 184), al tiempo que su amor no quiere ser
gobernado (vv. 251y ss.).

La conocida situacion mitica, base de innumerables
versiones del episodio tragico (¢fr. Pocina y Loépez, 2016),
presenta en la version senecana algunas variantes con las su-
puestas fuentes y consiste en el descontrolado e ilicito ena-
moramiento que Fedra, reina de Atenas, experimenta por
el casto hijo de su marido Teseo, lo que la lleva a intentar

18 Resulta un lugar comin atribuir una finalidad decididamente diddctica a las tragedias, en
particular asociadas a la educacion de Nerdn, quien era afecto a esta especie dramatica.
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seducirlo para, ante la negativa del joven, acusarlo falsamente
y calumniar en publico a su hijastro —dejandose llevar por
un arrebato—. Enterado Teseo de la mentira de su esposa
acerca de la supuesta violacion cometida por Hipoélito, a su
regreso, implora a Neptuno el castigo para su hijo, que se
cumple con la aparicion de un monstruo marino que asusta
los caballos del carro del joven consagrado a Artemisa. Un
mensajero arriba al palacio para comunicar que el princi-
pe ha muerto a raiz de un accidente por el cual sus extre-
midades se entrelazaron con las riendas de sus caballos, lo
que ocasion6 que el cuerpo se desmembrara al ser arras-
trado por el bosque. Ante parte de los restos mutilados de
Hipdlito, Fedra confiesa la verdad de su propio crimen, se
deja caer sobre una espada y muere. Consternado y asu-
miendo la culpa, Teseo ordena sepultura digna para su hijo
y degradante parala esposa (vv. 1279-1280).

Cuando lectores o espectadores tienen el primer contacto
con la princesa de Creta en la segunda parte del prélogo de la
pieza, la encuentran en un estado de profundo sufrimiento
(dolor), manifestado en su lamento. Como suele ocurrir en
el corpus tragico de Séneca, la crisis se instaura desde el co-
mienzo de la accion. El dolor de Fedra empieza en una parti-
cular situacion: esta sola, exiliada en Atenas, lejos de su Creta;
ha sido entregada en matrimonio a Teseo, es decir, a un ene-
migo; su marido, que posee fama de infiel,"” 1a ha abandona-
do para realizar un viaje de incierto regreso al inframundo.
Todos estos factores, motivos de injuria o desprecio, se com-
binan para detonar el dolor tragico de la heroina, que se
va acrecentando progresivamente. Ello la empuja a aban-
donar aquello que la integra a la sociedad y a descuidar sus
“obligaciones”, como el abandono del telar, indicio inequi-
voco de su rol dentro de la norma. Por otra parte, posterga

19 Teseo, segun los indicios, parece, ademas, estar enamorado de Piritoo, su compariero de viaje.
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sus deberes religiosos y falta, por ende, a la pietas debida.?°
Como su madre, Pasifae, y su amor monstruoso con el toro
de cuya unioéon nace el bestial Minotauro, Fedra puede ser
juzgada como atrevida (audax), impudente y temeraria en
consonancia con sus amores anémalos, y se despreocupa
de comportarse de acuerdo con la honestidad y el pudor
(pudicitia) que se le imponen socialmente. Por eso, el amor
por el hijo de su esposo configura un crimen (nefas), una ac-
cién abominable y sacrilega.?

Desde una perspectiva tragica, se puede afirmar que el
corpus senecano prescinde, a pesar de sus probables fuen-
tes, de la utilizacion del mito como un andamiaje religio-
sO y posiciona, asi, esta entidad narrativa como alegoria o
ejemplo, ya que esta conformaba la doxa de base amplia-
mente conocida por sus eventuales publicos. A esto se suma
el componente predominante de una postura de educacion,
cultura y civilizacion (humanitas) propia del ser humano,??
por la que la intervencion divina —en consonancia con el
pensamiento estoico— no forma parte de las peripecias de
las situaciones de ficcion. En efecto, esta teatralidad tragica
(adiferencia del género de origen griego) presenta persona-
jes humanos que sufren conflictos y poseen obligaciones que
no se remiten de manera directa y exclusiva a la esfera divi-
na, en tanto integran la libertad humana y las responsabili-
dades que conciernen al individuo. De este modo, 1a moral

20 La pietas latina (diferente de la acepcion que adquiere luego en la tradicion cristiana) consiste
en la virtud de observancia de respeto y sumision a valores “superiores” personificados en
padres, dioses y, en el caso de las mujeres, en los esposos. Esta palabra puede ser traducida como
religiosidad, lealtad, obediencia, fidelidad, deber o devocion.

Fedra viola el codigo moral normalmente aceptado para la condicion femenina. La apasionada
confesion amorosa que evidencia el amor adultero por un joven (hijastro, ademas) conforma
una “ruptura escandalosa del comportamiento moralmente admisible para una mujer” (Pocina
y Lopez, 2016: 89).

22 Una posicion que proviene del ideario ciceroniano y que Séneca toma y modifica.
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es en Séneca una especie de tratado sobre la responsabilidad,
y de alli que su doctrina pedagégica se fundamente en dos
grandes metas: por un lado, conocer la responsabilidad que
cada persona tiene y, en segundo lugar, ensefiar a ejercerla.
Desde esta perspectiva, cierta critica asume el caracter di-
dactico del discurso tragico senecano por el hecho de que
resulta evidente, respecto de modelos griegos, el giro desde
una catarsis a una paideia que, en términos latinos, se enten-
dia justamente como humanitas.

Retorica y didactismo

Parte de la base del itinerario propuesto por este capitulo
arranca de la hipoétesis de que los planes dramaturgicos vy,
por ende, los artefactos-agentes teatrales, disefian estrate-
gias —posibles de ser analizadas— para el despliegue de sus
producciones ante el espectador, inscriptas en una opera-
cion retorica constante, de manera tal que ciertos modos de
condensacion de figuras discursivas remiten a lecturas que
exceden lo estrictamente literario y pueden escudrinarse
desde presupuestos retoricos, pragmaticos y teatrales pro-
piamente dichos.

El propésito de influir sobre otros (incluida la produc-
cion del pathos en términos aristotélicos) habilita la cons-
truccion de un programa de control discursivo en el que
los diagnosticos sobre la recepcion inherente a un arte
convivial devienen imprescindibles. Los presupuestos so-
bre la “relacion teatral”? y los horizontes de expectativas

23 La teatrologia denomina asi a la extensa serie de intercambios entre la escena y el piblico, a
modo de registro dinamico de un feed-back. Se encuadran en este constructo tedrico tanto las
modalidades de identificacion como los movimientos empaticos y las posibles respuestas que
la teoria de la recepcion se encargard de procesar. Resulta, en definitiva, una relacion entre
interlocutores del hecho teatral desde una perspectiva retdrica, por cuanto su destino es el de
preservar la categoria “publico” como tal, seduciéndolo y deleitdndolo (Helbo, 1989: 45-59).
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propicios para la supervivencia de la atencion espectatorial
configuran reflexiones ineludibles para pensar, por ejem-
plo, una retérica de lo dramatico, es decir, un conjunto de
procedimientos vinculados con la apelacién a configura-
ciones discursivas montadas sobre la busqueda de efectos
perlocutivos. De alli que se pueda pensar la maquinaria
dramatirgica senecana como un conjunto de dispositivos
y de procedimientos retoricos que prevén efectos y pro-
ducen material textual en consecuencia, independiente-
mente de la modalidad de convivio literario o teatral de
la recepcion.

Partiendo de aquellos textos consignados como clasicos:
{es apropiado considerarlos de manera autébnoma o como
una literatura orientada a su actualizacién en el espacio y
en el tiempo? Si asi fuera, {alcanzan los datos de sus res-
pectivos contextos de produccion para inferir un modo de
puesta en escena concreto? Dicho en otros términos: {es po-
sible desandar siglos y recomponer la dramaturgia clasica
en su sentido de operacion textual y de acciones? O: éde qué
modo pensar el discurso dramatico senecano, por ejemplo?
{Como recomponer en parte su aparato performativo? Y si
se pudiera, iqué valor tendria la hipotesis de una modalidad
particular de actio?**

Propenso a las experiencias estéticas intensas, el para-
digma romano de la relacién escena/platea (scaena/cavea),
parece sometido a convenciones espectaculares insertas
en programas retoricos.?’ Los textos teatrales senecanos,

24 Actio ("accion”, puesta en el aqui'y ahora de la confrontacion entre actores y espectadores
o entre orador y audiencia) o pronuntiatio es la fase de la maquina retérica en la que se pone en
acto el discurso, con su entidad somatica confrontada en relacion de solidaridad con el “cuerpo”
expectatorial.

25 “Una definicion operativa de retérica podria resumirse como el conjunto de estrategias
discursivas tendientes a modificar voluntad y creencia en los receptores. Aunque generalmente
se enfatiza el género judicial de la retdrica clasica, ello no impide que haya una constante en
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al ser visualizados desde la perspectiva de una teatralidad
de triple acontecimiento,?® revelan dispositivos verbales
inscriptos en la maquinaria retérica por su potencia con-
mocionante y mas precisamente en la instancia de la ac-
cion eventual (actio) debido a las marcas embrionarias de una
eventual actualizacion performatica.

Fedra no escapa a este examen, que requiere de una
breve descripciéon de la nocién de teatralidad con la que
—a modo de herramienta— indagamos la obra dramatica.
De acuerdo con Dubatti (20038, 2010), el acontecimiento tea-
tral y su discurso, en su procedimiento primordial, se nos
manifiesta compuesto por una triada de subacontecimien-
tos eslabonados, de manera tal que el segundo depende del
primero y el tercero de los dos anteriores. Los tres momen-
tos de constitucion del teatro como tal pueden formularse
como el acontecimiento “convivial”, que es la condicion de
posibilidad y antecedente del acontecimiento “de lenguaje”

la relacion retérica que Aristoteles percibid claramente y que la cultura romana desarrolld
hacia un incipiente pragmatismo lingistico sobre el que se asienta definitivamente la retérica
latina: es, precisamente, la relacion entre los sujetos lo que supone un locutor y un interlocutor
(0 un auditorio). Se encontrara més tarde esta relacion bajo diferentes formas. Una de ellas la
constituye la relacion entre agentes escénicos de un espectaculo y los eventuales espectadores.
En esa circunstancia no habra demostracion sino fascinacion; no existira persuasion en el sentido
de una conviccion que conduzca al hacer sino a la experiencia estética de la ficcion convenida
por un claro contrato. Se trata de conmocionar mediante la fictio durante el tiempo pactado del
crédito estético hacia el artefacto denominado representacion teatral, performance, en sintesis,
actio, accion” (Pricco, 2020: 142).

26 Una teatralidad constituida por tres instancias: convivial, poética y de expectacion
(Dubatti, 2003: 11-57). El punto de vista privilegiado implica una postura que entiende el texto
dramatico antiguo como producto de las necesidades de la escenay, por ende, de las condiciones
de enunciacion, es decir, una performance sujeta a contextos especificos. En ese tramite entende-
mos que el objeto texto dramatico resulta, en principio, la fijacion de prescripciones que tienden
amanipular el tiempo futuro del convivio. Este Gltimo anclaje observa, ademas, que el caracter de
motus animi (movilizacion de la voluntad y el sentimiento) de esta teatralidad la homologa a una
maquina de procedimientos retdricos que, necesariamente, remite a intentos de manipulacion
estética expectatorial al modo del “montaje de las atracciones” de Eisenstein (2001: 15).
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o “poético”, frente a cuyo advenimiento termina por pro-
ducirse el acontecimiento “de constitucion del espacio del
espectador”. De acuerdo con estos presupuestos, el teatro
acaba de constituirse como tal en el tercer acontecimiento
y solo en virtud de €l. Sin acontecimiento de expectacion no
hay teatralidad, como tampoco la habria si ese suceso no se
viese articulado por lanaturaleza especifica de los dos acon-
tecimientos anteriores: el convivial y el poético.

El convivio demanda una extremada disponibilidad de
captacion del otro: la inscripcion del espectaculo en lo vi-
viente y efimero provoca que los sentidos (especialmente
la vista y el oido) deban disponerse a la captacién perma-
nentemente mutante de lo visible y lo audible de la escena,
con el riesgo de no registrar lo que solo sucede una vez.
Asi, la legibilidad se halla determinada por las condicio-
nes de recepciéon y por la buena voluntad y predisposicion
(benevolentia) de los asistentes a la representacion o lectura.
Es en el convivio donde aparece un segundo acontecimien-
to: el lenguaje poético (poiesis), 1a fictio propiamente dicha,
la construccion de la fabula (trama o secuencia de sucesos)
y sus signos y procedimientos que instalan el universo
de lo dado a ver. Se esta en presencia de los consiguientes
procesos de semiotizacion y produccion de sentido de la
performance.

De ese modo, la irrupcion de la representacion provoca
un espacio de veda, es decir, un lugar de autorresguardo
del universo escénico, sus sujetos y objetos, que origina
una divisiéon de roles: por un lado, la contemplacion vy,
por otro, la actuacién y la consiguiente serie de afecta-
ciones sobre el colectivo publico. Asi se configura el ter-
cer acontecimiento, el establecimiento de un espacio de
indole complementaria al poético: el de la expectacion, la
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instancia de recepcion? dotada de inquietud por el devenir
escénico.?®

Esta composicion triadica del acontecimiento teatral ha-
bilitaria examinar las bases de nuestra comprension del tea-
tro también en el convivio. Si la semiodtica, la hermenéutica
y la recepcion trabajan sobre el analisis del artefacto y la
produccion de sentido, resulta pertinente no dejar fuera de
juego el primero, que se nos aparece como una zona com-
plicada en la que no son suficientes las recetas de ciertas lec-
turas solo semioticas. En efecto, la eventual manipulacion
retorica de los afectos (affectus) del receptor —captacion del
interés del convivio mediante— puede trascender la mera es-
tructura de la tragedia y abroquelarse en las secuencias ras-
treables de un interés didascalico y la configuracién de actos
de habla en el conjunto parlamentario (dictum), que recorren
niveles contrastivos del plano de tensiones dramaticas.

Estos contrastes originan, de acuerdo con Salabert,
un “espacio energético puro” (1990: 92) en la medida en
que un exceso o una falta provocan en el receptor una
experiencia de incomodidad y consecuente espera. Lo
provisional de una secuencia de versos que demoran el
acontecimiento de una confesion, por ejemplo, puede estar
destinado a retener la atencion espectatorial. Si —Salabert
dizit— “ensenar escondiendo esta en la base de la espec-
tacularidad” (1990: 103), Fedra presenta escenas “de-
moradas” por un recurso propio del arsenal retérico: la

27 Recepcion no implica pasividad sino solo un rol del pacto de visién de cada cultura. El espectador
se constituye como tal en la otredad que supone el escenario y su dinamica, lo que resulta
evidente en los contratos de vision. Desde estos presupuestos se puede afirmar que no habria
teatralidad sin esa funcion espectatorial (devenida expectatorial) derivada de la separacion de
roles y espacios entre oficiantes escénicos y espectadores (scaena/cavea).

28 Esa dotacion es patrimonio del artefacto teatral, de como la compositio (composicion de las
entidades de la escena) afecte —ejecutores mediante— el deseo de percibir de los espectadores.
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cunctatio.*® En efecto, los prolegomenos de la confesion
del amor de la madrastra a Hipdlito ya preanuncian un ex-
tenso modulo en condiciones de habilitar una erética de la
razo6n que ponga en vilo al eventual espectador o lector, ha-
bida cuenta del hecho de que este ya conoce la situacion.
Leemos en los vv. 592-600:

Ph.: —Aude, anime, tempta, perage mandatum tuum.
intrepida constent uerba: qui timide rogat

docet negare. magna pars sceleris met

olim peracta est; serus est nobis pudor:

admouimus nefanda. si coepta exequor,

Jforsan tugali crimen abscondam face:

honesta quaedam scelera successus facit.

en, incipe, anime!--Commodes paulum, precor,
secretus aures. si quis est abeat comes.

Fedra: —Animate, alma mia, intentalo, cumpli con tu
mandato. Que persistan sin temblar mis palabras. El que
con timidez hace un ruego ensena a decir que no. Una gran
parte de mi crimen ha sido consumada hace ya tiempo.
Tarde tenemos pudor: nos dirigimos hacia lo monstruo-
so. Si consigo mis propositos, tal vez pueda esconder mi
crimen bajo la antorcha conyugal. Honestos hace a ciertos
crimenes el éxito. iVamos, empeza, alma mia! [a Hipdlito]
Prestame, te lo ruego, oidos aislados un momento. Que se
vaya tu acompanante, si hay alguno.

Si bien estos versos preliminares de la “demora” ya ins-
tauran una espera en el convivio, el proceso llevara hasta
la manifestacion tépica de la acumulaciéon de tension, que

29 Delverbo latino cunctor: "demorar”, “diferir”, “no resolver”. Cfr. Quint. Inst. Orat., X, Ill, 158; 11, LIll,
214-215 (contentio).
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en la antropologia teatral recibe el nombre de sats,?° en el
v. 637

libet loqui pigetque
..quiero hablar y a la vez me arrepiento

Y aunque el furor estructurante de la tragicidad senecana
parezca hacerse cargo de la conducta del personaje, la com-
posicion (compositio) de la dramaturgia continia ejerciendo
un freno a la tension a punto de estallar, como se aprecia en
los vv. 640-644:

Ph.: —Pectus insanum uapor

amorque torret. intimis saeuit ferus
[penitus medullas atque per uenas meat]
uisceribus ignis mersus et uenas latens
ut agilis altas flamma percurrit trabes.

Fedra: —El amor y su fuego encienden mi pecho
furioso. Un descontrolado ardor se enfurece [honda-
mente va de un lado a otro por mi médula y por mis
venas] sumergido en las mas profundas entrafnas y

30 En el instante que precede a la accion, cuando toda la fuerza necesaria se encuentra lista
para ser liberada en el espacio, como suspendida y aln retenida en un pufo, el actor
experimenta su energia en forma de sats, o preparacion dindmica. El sats es el momento
en que la accion es pensada-actuada desde la totalidad del organismo que reacciona
con tensiones también en la inmovilidad (...) Hay un compromiso muscular, nervioso y
mental dirigido ya a un objetivo. Es la extension o retraccion de las que brota la accion.
Es la actitud del felino preparado para atacar, retroceder o volver a la posicion de reposo
(...) EL sats compromete todo el cuerpo (...) Una implosion que no debe hacernos pensar
necesariamente en una subsecuente explosion o en una accion impetuosa, desbordante y
veloz. Tampoco significa que los sats deban remarcarse al punto de dar a la accion del actor
el caracter de un “staccato”, de un proceder por “saccades’, por sacudidas o arranques. Si los
sats se marcan se vuelven inorganicos, reprimiendo la vida del actor y resultando pesados a
los sentidos del espectador (Barba, 1992: 92-96).
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ocultandose en mis venas, como la agil llama recorre
las altas vigas de una casa.

Recién con el parlamento de Fedra “Tené piedad de una
enamorada” (miserere amantis) del v. 671 emergera una disfo-
ria que, casi sin solucion de continuidad, dotara de tension
los siguientes enfurecidos enunciados del joven Hipdlito. El
conocido pasaje posterior de la falsa acusacion que Fedra
hace frente a Teseo se estructura con el mismo procedi-
miento retérico consistente en diferir el objeto para cons-
truir expectativa:

Th.: —..te quidquid e uita fugat

expromis? Ph. Eheu, per tui sceptrum impert,
magnanime Theseu, perque natorum indolem
tuosque reditus perque iam cineres meos,
permitte mortem. 867-871

Teseo: —...iPor qué no me revelas qué cosa te hace
huir de la vida?

Fedra: —iAy! Por el cetro de tu autoridad real, mag-
nanimo Teseo, y por la vida de nuestros hijos y por
turegreso y por lo que pronto han de ser mis cenizas,
permitime morir.

Resultaran los versos condenatorios de la reina en 901-902
los que daran fin a la secuencia de acumulacién de tension
para volver, como en la escena con el ahora acusado, a ali-
mentar otro moédulo de tension preestallido, esta vez de
Teseo quien, a su vez, tendra en su decir (dictum) otra demora
(cunctatio) conformada por el relato detallado de la persecu-
cién y venganza de la que hara objeto a su hijo (vv. 903-958)
presumiblemente culpable de atentar eréticamente contra
su madrastra.
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En estos parlamentos el discurso frena la accion aunque
la promete (rasgo, ademas, constituyente del pudor tragico);
sin embargo, esta maniobra discursiva consistente en elu-
dir continuamente ese ajuste esperado entre lo “real” y lo
“imaginario” no hace mas que activar esperanzas de futu-
ro entre los integrantes del convivio quienes, posiblemente,
tiendan a cerrar el circuito de lo incompleto. Estariamos
frente a dispositivos textuales que atienden el erotismo es-
tético y salen a la caza de la predisposicién espectatorial
(para volverla expectatorial) y su mantenimiento en un en-
clave convivial.

A la vez, el episodio de los vv. 991 y ss., con el relato del
Mensajero, pone en evidencia la injusticia (niuria) de la
acusacion y lo innecesario de la muerte de Hipdlito, rasgo
de inferioridad que incentiva en la recepcioén la identifica-
cion y la compasion por colmar de atributos empaticos a la
victima. Si bien el topico de la narracion de lo terrible es in-
herente a la estructura convencional de la tragedia en gene-
ral, asistimos en el pasaje de los vv. 991-1122 una vez mas a
una represion (contentio) que estimula y esta en condiciones
de manipular afectivamente al publico contingente, tanto
por su tematica como por su formato y extension.

Hacia el final de la pieza, en la escena de la confesion
de Fedra acerca de la falsa acusacion de los vv. 1156 y ss.,
aun antes de la disforia de cierre escénico, se recurre otra
vez a la ars rhetorica con la contentio hasta los versos que
fundan la verdad tragica y revelan el crimen (nefas) en los
vv.1192-1195:

falsa memoraui et nefas,

quod ipsa demens pectore insano hauseram,
mentita finxi. uana punisti pater,
luuenisque castus crimine incesto iacet.
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He dicho mentiras y fingi con falsedades terribles la
impiedad, que yo misma en mi locura habia inven-
tado dentro de mi pecho delirante. Vos castigaste,
padre, cosas que no existen, y yace un joven puro
victima de una acusacion impura.

Por otra parte, de acuerdo con lo que afirmabamos mas
arriba, resulta viable hacer referencia a los numerosos da-
tos didascalicos inscriptos en los parlamentos, indicadores
de una precisa prescripcion escénica que impacta en el or-
denamiento de la actuacion (actio) propiamente dicha. En
ese sentido —y a modo de ejemplos—,podemos examinar
algunos procedimientos textuales orientados a “poner en
escena’.

Del v. 360 al 386 la Nodriza describe a Fedra en términos
morfolégicos que disefian la operatoria del comportamien-
to actoral:

866: erumpit oculis ignis et lassae genae

lucem recusant

..estalla en sus ojos el fuego y sus parpados eluden,
débiles, 1a luz.

874y ss.: ..vadit incerto pede,

tam viribus defecta

..vaga con pie inseguro, abandonada ya por las
fuerzas

381: lacrimae cadunt per ora

..laslagrimas caen por su rostro.

O lavoz de Hipdlito marca el paso escénico y el gesto de la
Nodriza en los vv. 431-432:

Quid huc seniles fessa moliris gradus
o fida Nodriza, turbidam frontem gerens

84 Aldo Rubén Pricco



iPor qué, fatigada, trasladas con esfuerzo hacia aca
tus pasos de anciana, oh fiel nodriza, portando la
frente turbada y con aire de tristeza?

En estos versos la proxemia resulta disefiada o sugerida
por deicticos del tipo “aca” (huc) cuya profusion en todo el
texto senala el eventual uso del espacio. En un mismo nivel
operan ciertas secuencias de relatos internos cuya redun-
dancia —se supone que se observa lo que se narra— solo
se explica por una metateatralidad de disposiciones para la
actualizacion de la representacion, tal como sucede en los
vv. 585y ss. en el parlamento de la nodriza dirigido a Fedra:

terrae repente corpus exanimum accidit
et ora morti similis obduxit color.
attolle vultus, dimove vocis moras.

En tierra ha caido stibitamente su cuerpo sin vida y
un color semejante a la muerte ha cubierto su rostro.
Levanta la mirada, sacudi esa detencion de tu voz.

Del mismo modo, se encuentran intervenciones que des-
criben la dinamica del uso del espacio escénico y los estados
de animo, tal como puede apreciarse en boca del Coro en
los vv. 989-990 refiriéndose al ingreso, al modo del mismo
y ala gestualidad del personaje del mensajero:

Sed quid citato nuntius portat gradu
Rigatque maestis lugubrem vultum genis?

Pero {qué trae el mensajero con pie apresurado y por
qué moja su rostro lugubre de tristes mejillas?
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Frente alo que queda del cuerpo de Hipdlito, Fedra, deses-
perada, anuncia en el v. 1177 de qué manera se va a suicidar
(“..en mi funesto pecho voy a hundir la espada,..”) y lleva a
cabo en los vv. 1181-1182 el acto de entregar, como ceremonia
de duelo, parte de su cabello cortado, una practica habi-
tual de los ritos funebres:

placemus umbras: capitis exuvias cape

Laceraeque froniis accipe abscisam comam.

Aplaquemos las sombras: toma los despojos de mi ca-
beza y recibi la cabellera cortada de mi frente herida.

El cuadro de prescripciones resulta notorio, asimismo, en
otras escenas, como acontece en los vv. 704-705 al rechazar
Teseo el contacto fisico de su esposa:

Procul impidicos corpore a casto amove
tactus —quid hoc est? etiam in amplexus ruit?

Aleja de un casto cuerpo tus impudicos contactos.
{Qué es esto? {Incluso se me viene encima para
abrazarme?

Si bien abundan los pasajes de vigor verbal en los que la
potencia de la imagen remite a un impresionante cuadro
que excede la palabra para instaurar, casi sinestésicamente,
la sensacion de una presencia somatica, creemos que basta
el horror de Teseo al recibir los despojos de su hijo en los
vv. 1247 y ss. y en 1265-1266 para dar cierre a ejemplos dis-
tintivos de la potencialidad escénica:

Huc, huc, reliquias vehite cari corporis

Pondusque et artus temeré congestps date.
Hippolytus hic est?
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Aqui, aqui traigan los restos del querido cuerpoy
denme este peso y estos miembros amontonados sin
orden. {Hipdlito es este?

Hoc quid est forma carens

Et turpe, multo vulnere abruptum undique?

{Qué es esto carente de forma y repulsivo, rasgado
por completo por tantas heridas?

A este tipo de utilizacion de los parlamentos senecanos
Vizzotti (2007) le atribuye una “voluntad de representacion”
en el encuadre de una marcada concepcion performativa:

Incluso si la tragedia nunca fue representada, es claro
que el texto muestra una voluntad de representacion,
ya que hay acciones concretas y efectivas que estan
claramente explicitadas en el entramado textual. Exis-
ten otras situaciones, mas convencionales si se quiere
—YV quizas por eso no poseen el peso probatorio de los
pasajes anteriores—, que llevan consigo indicaciones
escénicas que requieren posturas corporales especifi-
cas, como las suplicas. Tanto el pedido de la nodriza a
Fedra durante su agon con la reina, donde nada se dice
de su postura aunque si es clara su actitud (246-248), o
el ruego de Fedra a Hipdlito, donde si esta indicada la
actitud que debe adoptar el personaje, cumplen esta
funcién... (Vizzotti, 2007: 70)

Se advierte, ademas, en Las Troyanas, la presencia de una
concepcion espectacular propicia para la provocacion de
efectos en la recepcion, habida cuenta de que “Troades inda-
ga y explora las posibilidades subversivas del teatro del ho-
rror a través de un efectivo despliegue de representaciones
dentro de la representacion” (Vizzotti, 2014: 255).
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Por ello sostenemos que no solo la comedia palliata plau-
tina (siglos III y II a. C.) y su enunciacion, provista de dis-
positivos de captacion perceptiva y conmocion del eventual
espectador, se inscriben en una tradiciéon metateatral y de
intervencion convivial,® sino también la tragedia de Séneca,
al confluir en la constitucion de una teatralidad de tensivi-
dad de inminente detonacién y de enunciados que constru-
yen su propia supervivencia de eventual expectacion ajena.
Nos referimos a secuencias frecuentes de parlamentos cuyo
destino no es la interaccion dialégica ficcional, sino la afec-
tacion pragmatica®? del espectador en una proyeccion hacia
la platea (cavea), lo que supone la coaccion o manipulacion
de una complicidad estética.

Si bien las diversas especulaciones sobre la posibilidad de
puesta en escena de la obra dramatica senecana han condu-
cido al lugar comun (locus communis) de la irrepresentabi-
lidad, sostenemos que desde el examen de los enunciados
de aquella, mediante la bipolaridad performance/fictio y la
prescripcion de verdaderas partituras de una actio, esas sec-
ciones parlamentarias parecen prever el impacto sobre el
receptor al modo de efectos de lectura vinculados con lo
afectivo y en paradojica consonancia con la nocién estoica
de la tranquilidad del alma (¢ranquillitas anima).

Tanto el espacio virtual de la representacion (poesis locus)
como el que media entre contingentes agentes escénicos y
receptores devienen construcciones del soporte psicofisi-
co de la fase pasional del discurso teatral. Emocion, placer

31 Nos referimos al hecho de que el discurso de la escena involucra al pablico en un simulacro
de intervencion en la dimension espectatorial: los parlamentos no solo simulan una dialéctica
interna de la escena propia de la ficcion sino que “salen a la caza” del “contagio cenestésico” de
Barba o al establecimiento del “espacio de accion compartida” de las neurociencias aplicadas al
teatro (cfr. Barba, 1992; Sofia, 2012; Pricco, 2014).

32 Léase aqui “pragmatica” desde la perspectiva de un discurso en el que predomina el efecto sobre
la afectividad y la voluntad de los interlocutores por sobre los posibles sentidos.
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y razéon —en ese orden— habilitan la adhesion en térmi-
nos retoricos ala ficcion, por lo que el crimen terrible (nefas)
y la iniquidad o falta grave (scelus) tragicos estructurantes,
resultan sostenidos por una semiética de las pasiones® en
tanto el principio rector de la ratio requiere del furor para su
desarrollo.

Asi, pueden constituirse los lineamientos de una didactica
al modo de embriones de actio en el enunciado: una provo-
cacion de conmocioén emocional (commovere) como instru-
mento del educare, un didactismo hacia la ratio por medio
de la “locura” o “descompensacion emotiva total” de los
personajes (furor personarum) devenido ejemplo (exemplum).

Hacia una provisoria matriz de lecturas de la tragedia
de Séneca

Estas consideraciones adquieren la indole de una posible
matriz de lectura de las tragedias de Séneca, en general, y de
Fedra, en particular, e intentan un ingreso a la indagacién
de esta textualidad dramatica desde presupuestos retoricos
ligados a la performance y ala seduccion. Mas alla de analisis
filosoficos o literarios, la dramaturgia de Séneca también
provee instrumentos pertenecientes al estatuto propio de lo
teatral (casi independientemente de todos los argumentos
en contra de su actualizacién en el aqui y ahora de la es-
cena) y a su insoslayable cruce con la técnica retoérica (ars
rhetorica) en la operatoria de seduccion del espectador, sin

33 Las emociones, desde un punto de vista pragmatico, no estarian enteramente en los textos, sino
que resultarian un tipo particular de efecto de sentido que se produce en las personas (en el caso
del teatro, en el auditorio o ptblico en convivio) a través de las operaciones interpretativas que
estas realizan para darle sentido a esos paquetes significantes, previo impacto rudimentario
y basico del efecto inmediato: una operacion del logos precedida de una experiencia primaria,
pre y paracognitiva, del bios.

La obra tragica de Séneca 89



el cual la teatralidad no puede constituirse como tal: 1a re-
ciprocidad y solidaridad del convivio obliga al artefacto tea-
tral, al locus poesis, a ejercer constantemente la seduccion, a
apelar, sobre todo, a la experiencia de los sentidos, es decir,
a la aisthesis. Bien podria el teatro de Séneca, por medio de
una saturacion verbal en el encuadre de una hipérbole y un
exceso, ir mas alla del plano de la mera comprensiéon para
alterar pasividades y provocar reacciones de indole psicofi-
sica en el auditorio.

Entonces, resulta plausible la hipétesis de que ese com-
ponente emocional, afectivo, empatico, presente en el
texto dramatico senecano, haya oficiado de insumo y pa-
radigma para dramaturgias posteriores como la isabelina,
necesitada, por el tipo de publico y por la relacion entre
este y la performance escénica, de una logica de efectos con-
mocionantes vinculados con tépicos y estructuras me-
lodramaticos capaces de articular y provocar respuestas
psicofisicas acordes con las exigencias de una teatralidad
visceral y fuertemente anclada en demandas populares de
efecto inmediato (¢fr. Lucas, 2009; Cunliffe, 2015). A la vez,
la impronta filoséfica y la modalidad retérica de varias sec-
ciones de las tragedias de Séneca, pudieron resultar atrac-
tivas para sectores del amplio rango del publico isabelino
mas ilustrado, lo que pudo significar un factor relevante
para entender la afluencia de espectadores de todas las cla-
ses y grupos sociales.

Tal vez no seria aventurado conjeturar que la tradicién
tragica senecana se haya colado casi imperceptiblemente
en parte de las vanguardias historicas (Expresionismo, por
ejemplo) del siglo XX y en dramaturgias posteriores. En ese
sentido, no podemos dejar de pensar en el In-Yer-Face Theatre
(cfr. Sierz, 2001, 2011) britanico a partir de la década de 1990
y en Phaedra’s love (1995) de Sara Kane (¢fr. Pocina, 2016) como
deudores, de algin modo, de la virulencia visual y auditiva
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senecana. El ambito de estas posibles vinculaciones, relec-
turas y reformulaciones es el teatro comparado y alli, se-
guramente, habremos de dirigir nuestra atenciéon. Aunque
el nudo gordiano del que hablabamos al comienzo de este
capitulo no pueda desatarse, la misma condicion de irreso-
lucion provoca el deseo de volver a transitar la dramatur-
gia del autor latino en consonancia con aquella dilatacién
de la accion que alimenta la expectacion, de modo que lo
que algunos ven como escasa accion, esta en condiciones
de ser interpretado y evaluado como contencién dinami-
ca (cunctatio, sats, contentio, praedigra, etc.) que promete lo
proximo. En ese sentido, la tragedia de Séneca conserva
todo su arsenal kinésico y visual, retenido en grillas o gate-
ras retoricas que, por un lado, potencian lo préximo y, por
otro, a la manera de dosis explosivas y cruentas, mueven el
piso emocional de los espectadores.3*

Fedra misma sintetiza, con la represion de su deseo en ese
péndulo que va de la razén ala locura, uno de los dispositi-
vos discursivos fundamentales de la tragedia de Séneca en
el v. 637 ya citado:

libet loqui pigetque
Deseo hablar y me arrepiento.

El juego de retencién y demora junto a la exacerbacion y
las detonaciones verbal, somatica, gestual y kinésicamen-
te explosivas configuran una matriz de lectura de la obra

34 A modo de una operatoria de palimpsesto, una tradicion de la brutalidad de una ostentacion
escénica propiamente senecana puede emerger en gran parte de la corriente del /n-yer-
face-theater. De acuerdo con Sierz (2011), el In-yer-face-theater conmociona al publico por
lo descomunal de su lenguaje y sus imagenes; inquieta a los espectadores por su franqueza
emocional y los perturba. Afirma: “(...) a new sensationalism: whatever you think of in-yer-face
theatre a sensibility which was characterised by explicit portrayals of sex and violence, with a
fresh directness of expression, rawness of feeling and bleakness of vision...” (Sierz, 2011: 21).
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tragica senecana que intenta, a nuestro entender, ir mas alla
de disquisiciones solo hermenéuticas, para adentrarse en
problematicas relativas al “teatrar” y sus derivaciones.
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Capitulo 4

Teatro y ritual en (a cultura judia medieval
La tradicion del purimshpil

Paula Ansaldo

Las primeras formas teatrales que se desarrollaron al in-
terior de la comunidad judia estuvieron, hasta entrado el
siglo XIX, integradas en un contexto festivo y ritual: los de-
nominados purimshpiln, las obras de Purim,! solo permiti-
das y llevadas adelante en el contexto de dicha festividad.
Se trata, en este sentido, de fendmenos de teatro liminal
(Dubatti, 2016), ya que si bien estos espectaculos remiten a
la matriz convivial-poiética-expectatorial, eran representa-
dos iinicamente como parte de las celebraciones de Purimy
se encontraban al servicio del espiritu festivo de la ocasion.

Estas practicas teatrales comenzaron a aparecer en las co-
munidades judias ya desde finales de la Edad Media, prin-
cipalmente en Europa del Este, y estuvieron fuertemente
influidas por el contexto circundante donde las poéticas
del teatro religioso cristiano —como los misterios y los

1 La festividad judia de Purim se celebra el 14 del mes de Adar del calendario hebreo y, como
desarrollaremos, recuerda la salvacion de la aniquilacion del pueblo judio en la antigua Persia.



milagros— ya estaban ampliamente desarrolladas. A pesar
de esto, las manifestaciones teatrales se incorporaron a la
celebracion de las festividades judias al menos cinco siglos
después de que el cristianismo hubiese adoptado el teatro.
Esto se debid a que la condena al teatro por parte de las au-
toridades rabinicas logroé retrasar largamente el desarrollo
de practicas teatrales al interior de las comunidades judias
y, aun luego de su incorporacion, estas estuvieron en todo
momento reglamentadas y limitadas por las leyes y las au-
toridades religiosas.

En este trabajo abordaremos entonces las razones del
rechazo de las autoridades religiosas judias, que constitu-
y6 una forma de expresion del pensamiento antiteatral de
la época. Nos detendremos luego en el surgimiento de las
primeras poéticas teatrales judias en el contexto de permi-
sividad propio de la fiesta de Purim e indagaremos en su
funcionalidad en relacién a la festividad, asi como tam-
bién en las principales caracteristicas que estas obras to-
maron, y en las similitudes y diferencias con otras poéticas
teatrales contemporaneas que influenciaron su desarrollo.

La fiesta de Purim y la adopcion del teatro por el judaismo

La fiesta de Purim conmemora un episodio atribuido a la
comunidad judia del Imperio Persa que se encuentra narra-
do en la Megilat Esther/El libro de Ester, libro que forma par-
te de los Ketuvim, los Escritos que, a su vez, se encuentran
contenidos en el Tanaj, es decir, lo que la tradicion cristiana
denomina Antiguo Testamento. El libro cuenta la historia
de como los judios de Persia se salvaron de la aniquilacion
planeada por Haman, el visir del rey Asuero, gracias a la in-
fluencia de la astuta reina Ester y de su tio Mordejai.
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A diferencia de practicamente cualquier otra festividad
judia, la fiesta de Purim implica una suspension provisoria
de ciertas prohibiciones religiosas y supone ciertas practi-
cas que durante el resto del ano son fuertemente reprobadas,
y que durante Purim no solamente se permiten, sino que se
vuelven obligatorias para dar cumplimiento al ritual. Por
esta razon, tradicionalmente se emparenta la celebracion
de Purim con el Carnaval, puesto que el principio que rige
la festividad es el de la inversion de valores, ya que ese dia
el mundo se pone de cabeza.? Ya a partir de la Edad Media,
la festividad adquiri6 el caracter de un dia de desobediencia
y de desorden. Entre las licencias permitidas se encontra-
ban la de beber vino hasta el punto de “maldecir al bendito
Mordejai en lugar de al maldito Haman”, es decir el permiso
para emborracharse hasta llegar a confundir al héroe con el
villano de la historia, a pesar de que para la cultura judia be-
ber en exceso no era algo bien visto. Por otro lado, se invita-
ba ala gente a disfrazarse y, a pesar de la prohibicién que rige
en la Biblia contra el travestismo (Deuteronomio, 22: 5), era
usual que los hombres se disfrazaran de mujeres y vicever-
sa. Por ultimo, este dia estaba permitido asistir y producir
teatro, mientras que en condiciones normales toda activi-
dad teatral se encontraba fuertemente prohibida por las au-
toridades rabinicas.

El rechazo al teatro respondia a algunos de los argumen-
tos propios del pensamiento antiteatral de la Edad Media:?
desde la vida supuestamente licenciosa de los actores hasta

2 Seguimos a Bajtin quien sostiene en La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento que “la
orientacion hacia lo bajo es caracteristica de todas las formas de la alegria popular y del realismo
grotesco. Abajo, al revés, el delante-detras: tal es el movimiento que marca todas estas formas.
Se precipitan todas hacia abajo, regresan y se sitGan sobre la cabeza, poniendo lo alto en el lugar
que corresponde a o bajo, el detrés en vez del delante” (2003: 307).

3 Para un mayor desarrollo sobre el pensamiento antiteatral en la Edad Media ver Castro
Caridad (1996).
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el travestismo, asi como el caracter no edificante de las obras
que se concebian como una expresion de paganismo. En el
caso especifico del judaismo, la condena a las representa-
ciones derivaba principalmente de la vinculacion del teatro
con la idolatria, uno de los grandes tabues de la ley judia, es
decir la prohibicion de crear imagenes que abarcaba tan-
to cuadros, esculturas, mascaras, como también represen-
taciones teatrales en tanto imitacion de la vida. De hecho,
la prohibicién del teatro que aparece en los textos sagrados
judios se encuentra en el Talmud de Babilonia en la seccion
donde se hace referencia a la idolatria (en hebreo Avodah
Zarah), donde se sefiala que no se deberia ir a los teatros o
circos, ya que alli se realizan sacrificios y ofrendas en ho-
nor a los idolos, por lo que se trata de espacios considera-
dos “asientos del desdenoso”, cuya compania los piadosos
tienen prohibido compartir. De esta forma, se concebia al
teatro como un lugar de obscenidad e impudor, pero tam-
bién como un espacio de idolatria y, por lo tanto, pagano. Se
trata de una idea muy similar a la de algunos Padres de la
Iglesia, tales como Tertuliano o San Juan Cris6stomo, quien
sostenia que el teatro era “cosa de los que se alistan a comba-
tir en las filas del Demonio” (cit. en Dubatti, 2016: 29).

Por estas razones, las obras de Purim constituyeron
una forma particular de adopcion del teatro que suponia una
excepcion al rechazo manifiesto de las autoridades reli-
giosas. Hablamos de adopcion del teatro por parte de la
religion judia, en lugar de surgimiento del teatro a partir
del ritual judio, en el sentido en que lo hace Rozik (2014a),
quien considera que el teatro es un medio utilizable para
cualquier tipo de propdsito, mientras que el ritual es un
modo de accién que puede emplear cualquier medio e in-
cluso varios de ellos, por lo que concluye que, en todo caso,
lo que una religion puede hacer es elegir adoptar o recha-
zar el teatro.
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En este sentido, si bien la mayor parte de los historia-
dores coincide en que la influencia de la cultura cristiana
circundante tuvo un peso importante en la adopciéon del
teatro por parte de las comunidades judias, la Iglesia lo in-
corpor¢ al servicio y desarrollo poéticas teatrales propias
para ilustrar episodios de la Biblia (los milagros y los mis-
terios) o el dogma cristiano (las moralidades), mientras que
las autoridades judias le impusieron fuertes restricciones,
limitandolo inicamente a la fiesta de Purim y manteniendo
su oposicion a cualquier otro tipo de manifestacion teatral.
Segun Rozik, la predisposicion de los rabinos para “aceptar
costumbres cristianas e incluso paganas se explica, proba-
blemente, por el entendimiento de que en ese dia incluso el
comportamiento ‘no judio’ podia tener un efecto beneficio-
s0” (2014a: 158).

Podemos por tanto sostener que, en sus origenes, el tea-
tro que se desarrollo al interior de la cultura judia cumplio
una funcién ancilar, util, instrumental, con respecto a la
religiéon, ya que contribuy6 a liberar presiones y tensiones
acumuladas, sin resultar un verdadero desafio ni un real
cuestionamiento a la autoridad religiosa, puesto que con-
taba con su expresa autorizacion y estaba bajo su absoluta
vigilancia. Esto se debi6 a que, como sostiene Massip, du-
rante la fiesta “toda desinhibicion esta protegida por el rito”
y, de esa forma, “no rompe el orden establecido sino que lo
refuerza” (1992: 134).

En este sentido, al igual que el Carnaval en la cultura cris-
tiana, el teatro que se desarroll6 en las comunidades judias,
funcioné durante este primer periodo como un “teatro de
desregulacion conservadora” (Dubatti, 2016) debido a que,
lejos de implicar una ruptura con el orden establecido fun-
cionaba como fuga momentanea, como un escape ocasio-
nal, que en un contexto de permisividad muy controlada
y limitada, implicaba siempre una garantia del regreso
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posterior a la normalidad, contribuyendo a reforzar la au-
toridad religiosa y resultando asi complementario a la re-
gulacion. Seguimos en este punto a Dubatti, quien propone
distinguir entre un teatro de regulacién y otro de desregu-
lacion. Llama teatro de regulacion a aquel que busca im-
poner o ratificar una determinada concepcion institucional
de orden social y politico, sea de base civil, religiosa o ci-
vil-religiosa. Por otro lado, llama teatro de desregulacion a
aquel que busca fundar otros territorios de subjetividad al
margen de las concepciones institucionalizadas impuestas
por el teatro de regulacion. Pero distingue internamente
entre un teatro de desregulacion “conservadora’, que resul-
ta complementaria a la regulacién teocéntrica, como en el
caso de la fiesta de Purim o el Carnaval en la cultura cris-
tiana, en oposiciéon a una desregulacion “antropocéntrica”
que enfrenta a la regulacion teocéntrica como alternativa
de subjetivacion.

El purimshpil

Si bien los primeros testimonios encontrados que hablan
de representaciones teatrales durante la fiesta de Purim da-
tan del siglo XVI, los historiadores han senalado que estos
atestiguan una tradicidén preexistente que para ese enton-
ces ya se encontraba fuertemente arraigada. Segun Rozik,
el entretenimiento de Purim consistia inicialmente en una
parodia verbal, que no era necesariamente dramatizada
sino que podia ser simplemente leida durante la comida
festiva y sostiene que “esta costumbre de leer una compo-
sicibn humoristica en la comida de Purim rapidamente
evoluciono hacia la interpretacién de obras breves y final-
mente, obras largas” (2014a: 154). Los primeros purimshpiln
fueron escritos en hebreo, pasando luego a representarse
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mayormente en idish. Estas primeras obras se realizaban en
el contexto de la celebracién, pero no en el espacio publico
sino en el ambito del hogar, puesto que los purimshpilers (los
actores de Purim) eran invitados a las casas de las familias
mas adineradas donde presentaban sus obras a cambio de
dinero vy, en algunos casos, de una invitacion a unirse lue-
go a la comida festiva. Puede verse como, en los primeros
tiempos, estas representaciones se encontraban en estrecha
relacion de liminalidad no solo con el rito, sino también con
las diferentes formas de teatralidad social, tales como el
banquete festivo.

Por esta misma razoén, la duraciéon de las obras era cor-
ta, de manera tal que les permitiera visitar multiples casas
durante la festividad. Se trataba en general de grupos pe-
quenos que se presentaban en ambitos intimos, pero en las
ciudades mas grandes los grupos teatrales podian llegar a
tener trece miembros, con musicos incluidos. Como suce-
dera en el teatro judio posterior, la musica jugaba un rol de
gran importancia en los espectaculos, y muchos klezmorim
(“musicos”), e incluso cantores de las sinagogas, se unian a
los purimshpilers durante la temporada de la festividad, mu-
sicalizando las representaciones. La mayoria de estas obras
se transmitia por tradicion oral, incluidas las melodias mu-
sicales, por lo que los textos utilizaban la rima y las repeti-
ciones a fin de facilitar su memorizacién por parte de los
intérpretes.

En un comienzo, las obras representaban la historia del
Libro de Ester, cuya lectura es obligatoria durante la cele-
bracién de Purim, pero progresivamente fueron tomando
como material de inspiracion otros episodios biblicos, tales
como el de José y sus hermanos, el sacrificio de Isaac, o el
de David y Goliat, brindando representaciones teatrales de
los principales relatos de la tradicion judia de manera simi-
lar a los misterios en la cultura cristiana. Los historiadores
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senalan que ya desde las primeras dramatizaciones se po-
dian reconocer en estas obras signos de parodia, rasgo que
se potenci6 con la evoluciéon del género a lo largo del tiem-
po, tomando procedimientos comicos de las poéticas de la
farsa y la satira. Esto se debia a que, como hemos visto, en
Purim los artistas tenian el privilegio de contar con el per-
miso para parodiar su propia herencia cultural y religiosa.
En este sentido, Belkin (2008) sostiene que la cultura popu-
lar judia se apoyaba mucho mas que otras en el gran desa-
rrollo de una alta cultura judia, puesto que la parodia solo
funciona en lamedida en que se esté muy familiarizado con
el original. Por lo que, tanto los purimshpilers como el publi-
co debian conocer en profundidad las fuentes biblicas de
las cuales tomaban su inspiracién los argumentos teatrales
para ser capaces de disfrutar plenamente de la irreveren-
cia de las obras. Estas eran expresion de un verdadero hu-
mor grotesco, con un gran desarrollo de parlamentos que
contenian indecencias y obscenidades, insultos, blasfemias
y muchas veces, un humor corporal, escatolégico y porno-
grafico donde personajes serios y respetables de la historia
biblica original, como por ejemplo Mordejai, utilizaban
gesticulaciones comicas cargadas de alusiones sexuales.
Las obras de Purim se burlaban asi de los patriarcas de la
Biblia, parodiaban los rezos y textos sagrados, la santidad
del shabat y de las festividades judias, y se apoyaban en un
lenguaje vulgar y chabacano. En sintonia con el espiritu de
Purim, estas obras rompian tabues y preceptos puesto que,
en el contexto de la inversion de valores carnavalesca, la bu-
foneria reemplazaba la seriedad y lo profano subvertia lo
sagrado (Belkin, 2008: 38).

Asimismo, estos espectaculos incluian la participacion
de diferentes tipos de figuras cémicas, tales como bufones

4 Para un andlisis de los argumentos de las obras de Purim, ver Belkin (2008).
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y payasos, que por lo general llevaban adelante las escenas
donde aparecia el humor fisico y los elementos plenamen-
te grotescos de las obras. Existian, en este sentido, distintos
tipos de payasos: los bufones que se especializaban en los
espectaculos para bodas se denominaban badkhonim, y los de-
mas payasos se dividian principalmente entre leitsim (“pi-
caros”) y nars (“tontos”), dependiendo de sus caracteristicas
y las rutinas cémicas que protagonizaban. Estas figuras se
emparentaban con las de los juglares, cuyas practicas ha-
bian tenido un gran desarrollo y continuidad durante la
Edad Media. Por otro lado, a partir del Renacimiento, al-
gunos personajes provenientes de la Commedia dellArte
comenzaron también a infiltrarse en las obras de Purim,
como Pantaleone, Dottore y Capitano, quienes irrumpian
en la accion o se fusionaban con personajes provenientes
de las historias biblicas, otorgandoles sus caracteristicas y
gestualidades tipicas.’

Un claro ejemplo de la influencia de las tradiciones tea-
trales circundantes en las practicas performativas llevadas
adelante durante la fiesta de Purim lo encontramos en la
figura del “rabino de Purim” (Purim-Rabbi), que se vincu-
la tanto con la eleccion del “Papa de los locos”, como tam-
bién con la poética comica de los sermones bufos o jocosos
que consistian en “monodlogos de tema y composicion
libre que parodian una prédica seria” (Massip, 1992: 29) y
que eran muy populares durante el Medioevo. En el caso
de la cultura judia, el rabino de Purim se elegia entre los
estudiantes de la yeshiva (“escuela”), se vestia con el atuen-
do tipico que los rabinos utilizaban durante la época de las
festividades y debia brindar un sermén parédico y burles-
co en la propia sinagoga frente a una audiencia compues-
ta por hombres, entre los cuales se encontraba también el

5 Para un mayor desarrollo, ver Stern (2011).
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verdadero rabino de la comunidad. Esta practica expresa-
ba la inversion de las jerarquias propia de la festividad de
Purim, en este caso encarnada en el cambio de posicion en-
tre el maestro y el alumno, quien durante este dia gozaba
“de la tipica licencia otorgada al buféon” (Rozik, 2014a: 238)
y tenia, por tanto, permiso para realizar una satira de las
costumbres de su comunidad, de los textos y rezos sagrados
y hasta de su propio rabino y lider.

Sin embargo, como hemos sefialado, toda una serie de
prohibiciones religiosas se imponia como un obstaculo
para el desarrollo del teatro como algo mas que un feno-
meno alternativo durante la temporada de Purim. La halaja
(“ley judia”) prohibia a las mujeres actuar en publico debido
al estricto respeto por el recato femenino exigido por las
autoridades rabinicas y, como hemos visto, la ley también
prohibia el travestismo, por lo que los personajes femeni-
nos eran muy dificiles de cubrir fuera del contexto de la
festividad. Por otro lado, la preeminencia de lo fisico y el
lucimiento de los actores a través del instrumento de sus
cuerpos eran vistos, fuera del contexto de Purim, como ele-
mentos peligrosos que podian desviar a los intérpretes y a
los espectadores del buen camino.

Sandrow sostiene que ademas de los religiosos, habia
también otro tipo de motivos que dificultaban el desarrollo
de una practica teatral profesional y regular, mas alla del
purimshpil. Por un lado, las obras estaban muy limitadas en
su material dramatico, puesto que se trataba de variaciones
sobre los mismos episodios biblicos unay otra vezy, a pesar
de que muchas veces se mezclaban o se intercalaban con
historias seculares o locales, nunca se recurria a argumen-
tos completamente nuevos y originales (1996: 18). La autora
considera que esta manera de componer las obras imita-
ba el proceso de estudio propio del Talmud, que consistia
en la interpretacion y reinterpretacion, una y otra vez, del
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mismo texto. Otro impedimento que Sandrow senala para
su desarrollo era la ausencia de una base social que resulta-
ra un apoyo y un sostén para que el teatro pudiera ser una
practica profesional, ya que en las comunidades judias ca-
recia de la valoracion necesaria para recibir una subvencion
especifica. Y aun si ese hubiese sido el caso, las comunidades
judias no eran lo suficientemente prosperas y estables para
destinar dinero a sostener una practica teatral y, a diferen-
cia de otros teatros, no podian contar con el apoyo econo-
mico de cortes o reyes. Esto impedia el desarrollo de una
practica actoral profesional, puesto que ningun actor podia
vivir Unicamente de las representaciones durante la tem-
porada de Purim y las eventuales bodas en las que se pre-
sentaba el resto del ano. Por ultimo, la lengua en la que se
desarrollaban las obras, el idish, era acusada de no ser apro-
piada para un uso artistico, ya que incluso hasta mediados
del siglo XIX, los intelectuales judios usaron otras lenguas
parala escritura de obras literarias.

Debido a estas razones fue solo a partir de los procesos de
secularizaciéon que disminuyeron el peso de las autorida-
des religiosas que se produjo una mayor separacion entre
las esferas religiosas y no religiosas y que aparecieron en
la vida judia nuevas practicas teatrales. Asimismo, los pro-
cesos de emancipacion que comenzaron en el siglo XVIII®
trajeron una mayor apertura a la cultura secular que con-
tribuy6 al desarrollo de un teatro judio profesional. Este
teatro hered6 muchas de las caracteristicas de la tradicion
teatral del purimshpil, tales como la atmoésfera de intimidad

6  Victor Karady (2000) seniala que, a partir de los proyectos de modernizacion politica y econdmica
de las sociedades europeas, se produjo entre mitad del siglo XVIIl y comienzos del XIX, un cambio
en la situacion politica, econémica y social de los judios. Debido a que los nuevos Estados Nacion
pretendian dar origen a una sociedad organica formada por ciudadanos juridicamente iguales
y culturalmente homogéneos, comenzaron en este periodo procesos de emancipacion que
permitieron una mayor integracion de los judios en las culturas europeas.
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con el publico, la alternancia entre lo comico y lo serio, los
procedimientos parodicos y la importancia dada a la musi-
ca. De esta forma, las practicas teatrales desarrolladas en el
marco de la fiesta de Purim funcionaron como base y punto
de partida para el teatro profesional judio que creci6 a lo
largo del siglo XIX y que tuvo su auge durante la primera
mitad del siglo XX.
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Capitulo 5

La veritd effettuale della cosa
Politica y sociedad en el teatro de Nicolas Maquiavelo

Nora Sforza

A pesar de que la representacién de la humanidad
degradada entra dentro de las caracteristicas
peculiares del género comico, la Mandragola

es sin duda alguna una comedia “triste”,
atravesada por una irremediable “negatividad”
que abraza a todos los personajes.

Francesco Bausi, Maquiavelo, 2015.

Nicolas Maquiavelo (Florencia, 1469-ivi, 1527) es tal vez uno

de los autores italianos que mas controversias ha generado a
lo largo de la Historia. Ya en su siglo, y en especial por obra
del cardenal Reginald Pole (Stourton, 1500-Londres, 1558)!
y del jurista hugonote Innocent Gentillet (Vienne, 1532-Gi-
nebra, 1588),%1afiguradel quondam secretario se transformaria

1

En los anos de la reforma de la Iglesia anglicana, y luego de la abierta ruptura de Pole con el rey
Enrique VIII, el cardenal escribiria una Apologia ad Carolum V en la que, ademas de narrar la his-
toria de su relacion con el rey inglés, confutaba muchas de las ideas expresadas por Maquiavelo
en El Principe. La obra quedara en version manuscrita hasta 1744, cuando sera publicada por el
cardenal benedictino Angelo Maria Querini (Venecia, 1680-Brescia, 1755).

Miembro del grupo de los monarcomanos (opositores a la monarquia absoluta y tedricos del tirani-
cidio) durante las Guerras de religion en Francia (1562-1598), Gentillet fue el autor del Discours sur
les moyens de bien gouverner et maintenir en bonne paix un royaume ou autre principauté|...] contre
Nicolas Machiavel Florentin, mas conocido como el Anti-Machiavel. El texto de Gentillet, publicado
de manera anonima en 1576, es la primera obra en la que se realiza una completa refutacion de los
principales escritos del Nuestro, base, ademas, de la formacion de los ulteriores estereotipos del
maguiavelismo y el antimaquiavelismo (como el Anti-Machiavel ou essai de critique sur le Prince de
Machiavel de Federico Il de Prusia, publicado por Voltaire en 1740).



en sinonimo de espiritu cinico e inescrupuloso.? Como sue-
le suceder con los grandes pensadores, también él ha sido
mas comentado y criticado que verdaderamente leido. Esto
resulta aiin mas grave si tenemos en cuenta que Maquiavelo
no ha dejado una obra monolitica, sino que sus escritos son
el fruto de profundas reflexiones que fueron variando se-
gun lo hacia la inestable politica peninsular de su tiempo,
por lo que solo una lectura global y no parcial de su obra
permite comprender sus multiples contradicciones y su-
tilezas. Pero ademas, pensar en Maquiavelo solo como un
teorico de la politica es comprenderlo de manera fragmen-
tada. En efecto, no es posible perder de vista su variada
obra literaria (que incluye dos comedias; un cuento corto
—novella— inspirado en la tradicién boccaccesca; un corpus
de poesia histérica encomiastica, alegorica, satirica y amoro-
sa; un corpus de prosa narrativo-descriptiva; diversas tra-
ducciones y un extenso epistolario) en la que reaparece una
y otra vez la evolucion de su pensamiento teérico. En este
juego de espejos entre su obra politica y su obra literaria,
tampoco podemos olvidar que Maquiavelo, cabal hombre
de su tiempo, pertenece a ese circulo florentino tan pro-
clive a la beffa (Malaparte, 1982; Burke, 2000) que caracte-
riza la tradicion boccaccesca: en efecto, podemos pensar
sin temor a equivocarnos en las allegre brigate, e imaginar

3 Alrededor de esta cuestion es interesante recordar tres definiciones que ayudan a comprender
la vision negativa que se fue construyendo alrededor de Maquiavelo a lo largo de los siglos. Estas
son las correspondientes a “maquiavelismo” (del francés machiavélisme, acufiado por el editor, fi-
l6logo y humanista Henri Estienne desde 1611), “maquiavélico” (del francés machiavéllique, desde
1578) y “maquiaveliano” (del inglés machiavellian, desde 1568). Con “maquiavelismo” se define a
praxis ético-politica “utilitaria” inspirada en las teorias presentes en El Principe (que de todas for-
mas no son aquellas en las que realmente creia Maquiavelo, presentes en cambio especialmente
en los Discursos sobre la primera década de Tito Livio). El adjetivo “maquiavélico” se asocia a la idea
de intrigante, astuto, desprejuiciado en sus relaciones politicas y sociales; “maquiaveliano”, en
cambio, no tiene ninguna connotacion negativa y se refiere a lo que es propio de Maquiavelo y de
sus obras. (hecho)
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a nuestro autor pergenando junto con sus amigos todo tipo
de burlas por las calles de su ciudad. De alguna manera, no
es casual que el filme Amici miei (Amigos mios), ideado por
Pietro Germi y finalmente llevado a la pantalla por Mario
Monicelli en el no tan lejano 1975, tenga justamente a un
grupo de chistosos amigos florentinos de mediados del si-
glo XX en el centro de la historia.

De Fiorenza a Florencia

Florencia, la antigua Fiorenza recordada por el tatarabue-
lo de Dante Alighieri, Cacciaguida degli Elisei, en la Divina
Commedia (Pd, XV, especialmente vv. 97-111) habia sido pro-
clamada republica en 1115. Sin embargo, desde finales del
siglo XIV se encontraba en poder del llamado popolo grasso,
vale decir, la burguesia mercantil que logroé establecer un
régimen oligarquico por unos cuarenta anos. Luego de un
periodo de predominio de la familia Albizzi, los sectores
medios que se habian visto excluidos del poder se unirian al
resto delapoblacién y encontrarian en Giovanni de’Médicis
(Florencia, 1360-ivz, 1429), ligado al Arte de Calimala (el gre-
mio de los mercaderes de tejidos finos, perteneciente a las
Artes Mayores) a su nuevo jefe. A su muerte, el poder de la
familia —politico y econémico— continué creciendo y su
primogénito, Cosimo el Viejo (Florencia, 1389-Careggi, 1464)
se transformo en senor de la ciudad de facto, es decir que
las tradicionales instituciones republicanas seguian vigen-
tes pero solo en apariencia. A pesar de sus escasas aptitu-
des para la politica, la breve experiencia de su hijo Pietro
el Gotoso (Florencia, 1416-ivi, 1469) en el poder no cambi6 las
cosas y su primogénito Lorenzo el Magnifico (Florencia, 1449-
Careggi, 1492) se encargaria de legitimar definitivamente
la magnificencia de su familia, gracias a la derrota de las

La verita effettuale della cosa 107



familias enemigas (v.g. los Pazzi) y a una politica cultural
de largo respiro que hizo entonces de Florencia la capital
indiscutida del Renacimiento europeo. Pero ademas, a di-
ferencia de otras ciudades como Milan, Ferrara, Mantua
o Urbino, en las que las familias gobernantes (Visconti,
Sforza, Este, Gonzaga, Montefeltro) solian tener un origen
militar, la Florencia medicea se construy6 a partir de un
predominio que era también (y en principio fundamental-
mente) mercantil, es decir ligado al dinero y no a la tradi-
cion feudal, a punto tal que el florin de oro —emitido en la
ciudad desde 1252— seria hasta el siglo XV el indiscutido
medio de transacciéon comercial de la Europa en formacion.

La prematura muerte de Lorenzo desencadena, empero,
un sinfin de transformaciones que alcanzan practicamente
a toda la region, quebrando el fragil y delicado equilibrio
entre los distintos estados que componian la peninsula ita-
liana y que se habia alcanzado luego de la firma de la Paz de
Lodi, en la actual Lombardia, en 1454. El hijo de Lorenzo,
Pietro el Infortunado (Florencia, 1472-Gaeta, 1503) goberna-
ra la ciudad solo hasta 1494, cuando se produzca el descen-
so de las tropas del rey francés Carlos VIII Valois, el joven
Pietro sea echado de Florencia y se inicien cuatro anos de
una rigida republica teocratica guiada por el monje domi-
nico Girolamo Savonarola (Ferrara, 1452-Florencia, 1498).
Era el deseo de Savonarola volver a los antiguos usos de
esa Fiorenza* de la que habiamos partido en este excursus
historico necesario para comprender la obra de Nicolas
Maquiavelo.

Es entonces cuando Maquiavelo entra en la vida politi-
ca de esta nueva fase de la Republica florentina, en la que

4 Serd justamente Fiorenza el nombre elegido por Thomas Mann para titular su obra teatral de
1907 que relata el Gltimo dia de la vida de Lorenzo el Magnifico en su dialogo con Savonarola, su
(ltimo confesor.
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cubrira diversos encargos diplomaticos —sobre todo como
secretario de la segunda cancilleria— en Francia, Roma,
el Imperio y frente a Cesare Borgia, el duque Valentino
(Boucheron, 2018) y reorganizando las defensas milita-
res de la Republica no ya con ejércitos mercenarios sino
con milicias ciudadanas. Sin embargo, con el regreso de
los Médicis en 1512 y la consecuente caida de la Republica,
Maquiavelo sera torturado, encarcelado y confinado. Pen-
dia sobre €l la acusacion de haber formado parte de la
conjura antimedicea organizada por Agostino Capponi y
Pierpaolo Boscoli. Desde su confinamiento, temida “muerte
civil” en San Casciano —cercana localidad de la provincia
de Florencia— el Nuestro escribiria De principatibus (El prin-
cipe). Dicho opusculo —asi mencionado en la famosa carta
del 10 de diciembre de 1513, dirigida a su amigo Francesco
Vettori— dedicado a Lorenzo II de’Médicis, hijo de Piero
(Florencia, 1492-Careggi, 1519) se convertiria en uno de los
textos mas comentados de la historia de Occidente. Empero,
y a pesar de sus intentos por ganarse el favor de los Médicis,
Maquiavelo nunca volveria a ocupar un cargo destacado en
el gobierno. Sin embargo, faltaban atin algunas de sus obras
mas importantes, escritas en el contexto de su frecuen-
tacion de los Jardines Oricellari, circulo politico-cultural
creado alrededor de Cosimo Rucellai: los Discursos sobre la
primera década de Tito Livio (el texto que mejor resume su
verdadero pensamiento politico filo-republicano, dedicado
a Rucellai y a Zanobi Buondelmonti) y sus dos comedias:
Mandragola (estrrenada en 1518 y representada en su version
definitiva, con el agregado de las canciones entre los actos
en 1525) y El arte de la guerra (1519). En dicho afo, la muerte
de Lorenzo II de’Médicis atenuo la desconfianza de la fami-
lia por las simpatias republicanas del quondam secretario,
que pudo obtener algunos encargos diplomaticos de menor
importancia. En este periodo Maquiavelo redacta la Vida de
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Castruccio Castracani y las Historias florentinas, monumental
obra historiografica dedicada a ennoblecer los origenes de
su ciudad y a celebrar a la familia de’Médicis. Completada
en 1525, al afo siguiente seria encargado de colaborar con
Francesco Guicciardini para organizar la Liga de Cognac.’
Los esfuerzos de la Liga resultaran vanos y, en el giro de
menos de dos meses, la Fortuna sobre la que tanto escribie-
ra Maquiavelo cambiaria radicalmente la Historia del tiem-
po con la caida de los Médicis, el regreso de la Republica
florentina y el saqueo de Roma —perpetrado por las tropas
mercenarias del emperador Carlos V el 6 de mayo de 1527
y verdadero fin de la fiesta renacentista—. Las sospechas
de muchos republicanos florentinos acerca de la fidelidad de
Maquiavelo a la republica seria el ultimo golpe de gracia
que recibiria antes de fallecer, el 21 de junio de 1527.

La Mandrdgora en la pluralidad de los contextos teatrales
de la(s) Italia(s) del Renacimiento

Como explicaba de manera magistral Carlo Dionisotti en
su Geografia e storia della letteratura italiana (1967), no es po-
sible comprender la cultura peninsular si no se parte de la
idea de ese pluricentrismo que ha constituido y constituye
aun hoy su trazo indeleble. Tal concepto nos ayuda a com-
prender de qué manera, a raiz de la existencia de diversos
estados en esa “Italia-no-Italia” (monarquias —hereditarias
y electivas—, seforias, ducados, marquesados, republicas),
es conveniente pensar en particularidades y especificidades
(politicas, linguisticas, sociales, econémicas y culturales)

5 Liga creada en 1526 con el objetivo de poner fin a la hegemonia habsburgica del emperador Car-
los V (también rey de Espafia como Carlos |) en (a peninsula italiana, integrada por Francisco | de
Valois, rey de Francia, el papa Clemente VIl Médicis, Francesco Il Sforza, duque de Milan, Florencia
y la Repdblica de Venecia.
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que varian de estado en estado. En el contexto especifico de
ese Renacimiento plural y dentro de las multiples activida-
des llevadas a cabo en los distintos centros de poder politico
y econéomico —tanto de las cortes principescas como de las
republicas— el teatro se constituy6 como posible y efecti-
vo legitimador de un poder politico que, en sus origenes,
habia estado signado tantas veces por la ilegitimidad. En
este contexto, y luego de las primeras y productivas expe-
riencias llevadas adelante en la corte Estense de Ferrara por
Ludovico Ariosto (Reggio Emilia, 1474-Ferrara, 1538) como
traductor, autor, actor y director, muchos otros autores, que
generalmente recordamos por obras pertenecientes a otros
géneros literarios, utilizaran al teatro en general —y ala co-
media en particular— para describir a la sociedad en la que
vivian, ora elogiandola dentro de lo que conocemos como
literatura “de encomio”, ora criticandola abiertamente. Y
como hemos anticipado mas arriba, también Maquiavelo
formo parte de este grupo de autores. En efecto, en el ambi-
to delaexperimentacion florentina del “hecho teatral” y luego
del éxito duradero de las Sagradas Representacionesy delas
numerosas vulgarizaciones de comedias plautinas y teren-
cianas, las comedias de Maquiavelo abririan el camino ha-
cia un nuevo modelo de comicidad, en permanente tension
entre la carcajada abierta de la allegra brigata florentina y la
sonrisa amarga de quien conoce profundamente la intrin-
seca maldad de los hombres y la labilidad de la Fortuna que
los domina; esa misma comicidad que coloca en el centro
de sus reflexiones cuestiones, situaciones y personajes que
permiten a nuestro autor observar en el microcosmos de
la representacion escénica el macrocosmos de la cotidia-
neidad florentina social y politica, profundamente ligada
a ese momento de “pasaje” que llevo a Florencia del gozo
de las libertades republicanas a la progresiva y dolorosa
constatacion de su pérdida, durante el periodo mediceo.
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Asi, pues, en la ciudad del Lirio, durante buena parte del
siglo XVI, vemos como el teatro cumpliria la doble funcién
de entretener y amaestrar/disciplinar a la poblacion.

En este contexto, éidonde se inserta la obra que nos ocupa?
La fecha exacta de redaccion de la Mandrdgora es incierta,
pero sabemos que fue representada en septiembre de 1518,
como parte de los festejos por las bodas de Lorenzo II con
Magdalena de la Tour d’Auvergne, por la Compaiia de la
Cuchara (Compagnia della Cazzuola), una de las primeras
“companias” de actores aficionados de Italia, que operan en
el momento de pasaje del “teatro del autor” al “teatro del
actor”.® Recordemos que la primera sala teatral “fija” llegara

6 En Le vite dei piti eccellenti pittori, scultori e architetti (1550) Giorgio Vasari narra en la vida de
Giovani Francesco Rustici el origen de la tal Compagnia della Cazzuola: “La Compa#ia luego lla-
mada de la Cuchara (...) comenzd de este modo: siendo el ano 1512, una noche durante la cena,
en el huerto que tenia en el campo Feo d'Agnolo, jorobado, sonador de pifanos y persona muy
agradable, ese Feo, el sefor Bastiano Sagginati, el sefior Raffaello del Beccaio, el sefior Cecchi-
no de'Profumi, Girélamo del Giocondo y el Baia, en un angulo del huerto pusieron en la mesa
un montoncito de argamasa con la cuchara dentro, tal como el dia anterior la habia dejado un
albail; por lo que tomé con ese cucharén o bien cuchara, un poco de esa argamasa, la puso toda
en la boca de Feo, quien, por otra parte, esperaba con la boca abierta un gran trozo de ricottay
que viendo al grupo comenz6 a gritar: ‘jCuchara, cuchara!’ Creandose, pues, por este incidente,
la dicha compania, fue ordenado que los hombres de e[ll]a fueran veinticuatro en total, doce de
los cuales, como se decia en aquellos tiempos, descollaban, y doce no, y que la insignia de aquella
fuera una cuchara, a la cual se agregaron luego esas botellitas negras que tienen el cuello y la
panza gruesas, las que en la Toscana llaman cucharas. Su abogado era San Andrés, el dia de cuya
fiesta lo celebraban solemnemente, haciendo una cenay convite, segin sus capitulos, bellisimos.
Los primeros de esta compania que descollaban fueron lacopo Bottegai, Francesco Rucellai, su
hermano Domenico, Giovanbattista Ginori, Girdlamo del Giocondo, Giovanni Miniati, Niccolo del
Barbigia, su hermano Medianoche, Césimo da Panzano, su hermano Matteo, Marco lacopi, Pie-
raccino Bartoli; y los que no, [el] sefor Bastiano Sagginotti, [el] seior Raffaello del Beccaio, [el]
sefior Cecchino de'Profumi, [el] pintor Giuliano Bugiardini, [el] pintor Franc[esco] Granacci, Gio-
vanfrancesco Rustici, [el] jorobado Feo, su compaiiero, el Talina, musico, Pierino Piffero, Giovanni
Trombone y el Baia, bombardero. Los adherentes fueron Bernardino di Giordano, el Talano, el
Caiano, [el] maestro lacopo del Bientinay el s[efio]r Giovambattista di Cristofano, estafiero, heral-
dos ambos de a seforia, Buon Pocci y Domenico Barlacchi. Y no pasaron muchos afios (tanto fue
creciendo en fama) haciendo fiestas y pasatiempos, que fueron nombrados [miembros] de esa
compaiia de la Cuchara el sefior Giuliano de Médicis, Ottangolo Benvenuti, Giovanni Canigiani,
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recién con la inauguracion, en 1585, del Teatro Olimpico de
Vicenza, ideado por el arquitecto Andrea Palladio. Hasta
entonces, las representaciones teatrales se realizaban en
diversos ambientes —internos y externos— por lo que era
muy comun que grandes artistas intervinieran en la reali-
zacion de los telones de fondo que “indicaban” los espacios
en los que transcurria la accion. En el caso del estreno de la
comedia de Maquiavelo, las cronicas de la época recuerdan
una muy elaborada puesta en escena realizada con telones
en prospectiva por el pintor Andrea del Sarto (Florencia,
1486-1530, ca.) y el arquitecto, escenografo y pintor Bastiano
da San Gallo, llamado “el Aristoteles” (Florencia, 1481-1551).

Frente alos ejemplos de otras comedias traducidas del la-
tin al volgare, vale decir en vernaculo o incluso escritas des-
de un principio en volgare aunque tomando como modelo
las estructuras, los personajes y las tramas del teatro de la
vasta tradicion plautina y terenciana; frente al mismo tea-
tro de Ludovico Ariosto quien, a pesar de algunas alusiones
contemporaneas en sus comedias, no logra acercarlas espa-
cial y temporalmente a su publico, compuesto en su gran
mayoria por miembros de las cortes de Ferrara, Mantua
y Milan,” la Mandragora se presenta como la pieza teatral

Giovanni Serristori, Giovanni Gaddi, Giovanni Bandini, Luigi Martelli, Paulo da Romena y [el]
jorobado Filippo Pandolfini. Y con estos, en un mismo grupo, como adherentes, Andrea del Sarto,
pintor, Bartolomeo Trombone, misico, [el] sefior Bernardo Pisanello, Piero cortador [de pafios],
el Gemma, buhonero y dltimamente [el] maestro Manente da San Giovanni, médico. Infinitas fue-
ron las fiestas que ellos hicieron en diversos tiempos. (...) Vino san Andrés, su abogado, el cual
(...) les ordend agradablemente que, para no abundar en gastos superfluos (...) se conformaran
con una fiesta al ano, principal y solemne, y se fue. Y ellos obedecieron, haciendo, por espacio de
muchos afios, cada afo, una bellisima cena y comedia, que recitaron en diversas oportunidades,
como se dijo en la vida de Aristoteles da Sangallo, La Calandra del S[enor] Bernardo, cardenal de
Bibbiena, Los supuestosy La Cassaria de Ariosto y la Clizia y [la] Mandragora de Maquiavelo, con
muchas otras.” (Vasari, (1943 [1550]: 259-266). Salvo cuando se indique lo contrario, las traduccio-
nes presentes en este trabajo nos pertenecen.

7 Solo con LaLena(ca. 1528), ambientada en Ferraray con la edicion definitiva en verso de su prime-
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que mas cabalmente logra ilustrar a esa Florencia renacen-
tista, con sus tipologias humanas, sus conflictos, su espacio,
sus costumbres, sus lenguajes y, por cierto, su ambivalente,
corrupta y cinica moral. Esa Florencia (y no ya la aflorada
Fiorenza) que Maquiavelo, profundamente consciente del
valor de esa verita effettuale della cosa de la que hablara en el ca-
pitulo XV de su Principe, habia logrado conocer desde su pri-
vilegiado observatorio de la segunda cancilleria florentina.?
En un verdadero juego de espejos, la politica, la sociedad y
el teatro se funden en la obra del Secretario, siendo impo-
sible a este punto de los estudios sobre su obra, estudiarla
separando sus escritos politicos de aquellos literarios y de
su riquisimo y extenso epistolario, pues los unos se nutren
de los otros y queda claro que muchos aspectos relevantes de
su pensamiento politico se insintan, o bien se presentan
abiertamente, dentro del orden teatral. Y, segiin él mismo
afirma en el Préologo de la comedia, la Florencia presente en

ra comedia, La cassaria (1529-1530), Ariosto, considerado el creador del teatro comico moderno
italiano, lograra acercar definitivamente su teatro al mundo de su tiempo.

8  YaFrancesco De Sanctis, en su canonica Historia de la literatura italiana (1983 [1870), daba a esta
comedia un caracter fundacional. Segln el politico y critico campano, Maquiavelo supo dar a su
obra una grandisima fuerza dramatica, siempre profundamente ligada con la realidad circundan-
te. Asi, dird De Sanctis, recordando en cierta forma la famosa carta de Niccold a Francesco Vettori,
del 10 de diciembre de 1513: “se distinguian dos tipos de comedias: de ‘enredos'y de ‘caracter’.
Comedia de enredos fue llamada [aquella en la que] el interés nace de los desarrollos de la accion,
como eran todas la comedias y los cuentos —novelle— de ese tiempo, y también las tragedias.
Se buscaba el efecto en la extravagancia y en la complejidad de los sucesos. Comedia de caracter
fue llamada [aquella en la que] la accion es el medio para mostrar un caracter. Y son definiciones
viciosas. Por una parte existen comedias descomunales por demasiada acumulacion de intrigas;
por otra, comedias pequefas por demasiada pobreza de accion. Maquiavelo redne las dos cuali-
dades. Su comedia es una verdadera y propia accion, muy vivaz en sus movimientos y situaciones,
animada por fuerzas interiores que se presentan como fuerzas o instrumentos, y no como fines o
resultados. El caracter es puesto a la vista vivo, como fuerza operativa, no como calidad abstracta.
Lo mds profundo del pensamiento brota desde las formas mas alegres y obscenas hasta la mas
vulgary cinica bufoneria (...). Estd alli todo Maquiavelo, el hombre que jugaba en la hosteria y el
hombre que meditaba en el escritorio.” (De Sanctis, 1983 [1870]: 634)
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la trama hoy puede ser otra ciudad manana: no solo porque
el locus en el que transcurre la acciéon puede cambiar, sino
porque —y creemos que aqui esta contenido el gran drama
maquiaveliano— la naturaleza humana es, tristemente, la
misma en todo tiempo y lugar y, por tanto, no importa de-
masiado el donde y el cuando, cada vez que existe una seme-
janza en las mudables actitudes de los hombres y mujeres.
Maquiavelo nos coloca, pues —y quizas mas que cualquier
otro autor de su época— frente a esa civilizacion florentina,
a caballo entre las grandes esperanzas del Humanismo del
siglo XV y las desilusiones y los terribles miedos que cul-
minaron, justo el ano de su muerte (1527), en el saqueo de
Roma. El Maquiavelo de la Mandrdgora es, pues, un autor
que por entonces ya ha escuchado las terribles prédicas pro-
féticas de Savonarola, quien comandaba a los florentinos
para que se arrepintieran de sus pecados y quemasen todos
los objetos no religiosos en las grandes hogueras de las vani-
dades; ha escrito El Principe (1513-1514); ha traducido la teren-
ciana Andria (entre 1515 y 1517 o 1518) y conoce (y reconoce)
como ningun otro el valor de las intrigas politicas, la natu-
ral maldad de los hombres y la importancia de la palabra
como cautivante y fatal medio para convencer. Volvemos
sobre este punto, aun a riesgo de parecer reiterativos: la
cultura florentina en la que crece y se desarrolla el Nuestro
habia cimentado buena parte de su desarrollo justamente
en la capacidad de utilizar la palabra justa, en la circuns-
tancia adecuada (y, en este sentido, imposible olvidar la
importancia de la tradicion cuentistica toscana, —desde
el anénimo Nowvellino en adelante— de la que también él
mismo participa). En este complejo mundo, Niccolo, en una
especie de cautivante y penoso oximoron, logra combinar
sabiamente la risa y la amargura; mas, por cierto, su risa ya
no puede ser aquella compuesta y correctisima presentada
por Baldassar Castiglione en su Libro del Cortigiano (1528),
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sino mas bien esa otra con la cual Maquiavelo podia hacer
visibles las amarguras de sus propias desilusiones persona-
les y politicas. En efecto, el sentimiento y la vision del mun-
do que tiene Maquiavelo, al decir de Croce “no son los de un
cinico, porque tiene el anhelo de labondad y la pureza, pero
tienen por cierto algo de pesimismo, porque él no ve en la
realidad ningun espiral por el que pueda penetrar dichas
bondad y pureza, dado que la realidad es como una pelota,
bien cerrada en si misma, en sus propias codicias, en su pro-
pialogica utilitaria, y esos ideales sublimes quedan frente a
él, dolorosamente impotentes” (1991: 221).

Por cierto a nosotros, lejanos (en un sentido espacial, tem-
poral y linguistico) lectores-espectadores de esta comedia
suya, nos resulta dificil saber —a pesar de los numerosos
y muy variados documentos que describen el impacto que
la comedia produjo luego de las primeras representaciones
en diversas ciudades italianas,’ en las que iban variandose
aspectos ligados con la puesta escénica— cual habra sido la
verdadera recepcién de ese publico variopinto y multicla-
sista (cortesano y popular) que pudo verla en los primeros
decenios del siglo XVI. Por cierto, el tratar de comprender

9 Lavigencia de la Mandrdagorapermite comprender la permanencia de su éxito hasta nuestros dias.
Ademas de considerar las numerosas representaciones de la obra en muchisimos escenarios del
mundo, no queremos dejar de mencionar la “transcripcion” cinematografica dirigida por Alberto
Lattuada con Rossana Schiaffino, Philippe Leroy, Romolo Valli y el inefable Totd, segura garan-
tia de la mas exhultante comicidad all'italiana (1965). Por lo que respecta a nuestro pais, Nino
Fortuna (Olazabal) —abruzés radicado en la Argentina y fundador, a finales de los afios 1940 del
“Piccolo Teatro Italiano di Buenos Aires” y, en 1954, de la Asociacion Italo Argentina— representd
la Mandrdgora, en una traduccion del padre de la primera Lucrezia de la historia del teatro nacio-
nal, Maria Lina (Carucha) Lagorio (Buenos Aires, 1924-1999). A estas primeras representaciones
sequiran las de la Compaiia de Santiago Doria en el Teatro Larreta (Buenos Aires, 2003) y més
tarde (2004), en la ciudad de Cordoba, aquellas realizadas por “Il teatrino dei coraggiosi”, grupo
teatral aficionado activo en esa provincia desde 1960, con una interesante adaptacion del gran
boténico riocuartense Alfredo Elio Coccucci. La Ultima version pudo verse en 2018 en el Teatro
Payrd de Buenos Aires, con direccion de Fernanda Alarcon.
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las inmensas variaciones sufridas a lo largo de los afios al-
rededor del concepto de los comico sigue siendo uno de los
problemas mas complejos que deben resolver los estudiosos
del teatro.', pues evanescencia misma del hecho teatral
y la transformacion de lo comico a lo largo de los siglos
hace practicamente imposible aprehender con precision
los elementos que despertaban la hilaridad del publico que
buscaba entender ese exquisito juego dialéctico entre el
comico del significado y el comico del significante.’ Es en este
complejo contexto en el que irrumpe la comicidad maquia-
veliana —burlona y provocadora a un tiempo— de su gran
comedia, producto no solo de una “invencion lingtistica,
sino también de una posicion diferente hacia lo cémico,
ya no considerado como una transcripciéon, mas o menos
fiel, de Plauto y de Terencio mas Boccaccio, sino como una
representacion de la realidad de los personajes (y no de los
tipos de la tradicion clasica)” (Antonucci, 1995: 33). Y enton-
ces, a pesar de que Maquiavelo nombraria a sus escritos
de ficcion como ghiribizzi (“extravagancias”) en un intento
(¢quizas inconsciente o tal vez bien consciente, dentro del
juego retorico de la falsa modestia?) de “banalizarlos” y qui-
tarles gravedad e importancia, lo cierto es que el Secretario
lograra extraer de ellos “el sentimiento fresco y vivo de lo

10 “Las actitudes hacia la comicidad varian a través del tiempo. (...) Las propias burlas cambian. Son
tan dificiles de traducir de una época a otra como de una cultura a otra. Lo que hace reir a una
generacion tiene poco efecto en la siguiente. Por lo tanto, hay un lugar para la historia de la risa
lo mismo que para una sociologia o antropologia de la risa. (...) ;Cuando una broma no es una
broma? ;Cuando, donde y para quién una broma dada es graciosa o no? ;Cuales son los limites,
las fronteras de lo comico? ;En qué medida cambian las bromas desde distintos puntos de vista
y cdmo se transforma su significado en el tiempo?” (Burke, 2000: 107-109). Es evidente que estas
afirmaciones permiten, no solo comprender la naturaleza de lo cémico en los albores de la Mo-
dernidad clasica, sino incluso reflexionar acerca de algunos fendmenos socioldgicos que explican
el pasaje de las “burlas” de un sector a otro en las sociedades de todos los tiempos.

11 Cfr. Altieri Biagi. De manera particular remitimos al cap. | “Dal comico del ‘significato’ al comico
del ‘significante™ (1980: 1-57).
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humano, que luego trasladaba a los razonamientos serios,
embebiendo con ellos, muy subterraneamente, la teoria
general y las maximas eternas, evitando que esta teoria se
volviera pura abstraccion.” (Chabod, 1987: 229).

Como deciamos, la Mandrdgora es —junto con la Clizia de
15625— una de las dos comedias completas de Maquiavelo
que han llegado hasta nosotros. Notemos que no hay una
fecha exacta que nos ayude a seguir su genealogia, vale de-
cir los pasos compositivos del texto. En realidad, el anico
manuscrito no autografo lleva la fecha de 1519 y la primera
edicion impresa, aunque no posee lugar de edicion o ano,
es probable que haya sido realizada alrededor de 1520.
Tampoco se sabe si esta primera edicién tuvo que ver con
un pago efectuado directamente por Maquiavelo o con al-
gun tipo de ayuda por parte de varios amigos para que la
pudiera publicar. Esta primera edicion es interesante pues
recrea las condiciones de representacion en ocasion del ma-
trimonio del hijo de Piero de’Médicis con Magdalena de La
Tour d’Auverge. Como en tantas otras ocasiones festivas,
también en esta oportunidad las representaciones teatra-
les forman parte de un aparato que incluia —a lo largo de
varias jornadas— banquetes interminables, dentro de los
cuales se realizaban diversos bailes, cantos y puestas en es-
cena de diversas obras. En este caso, por ejemplo, la piéce de
Magquiavelo se represent6 junto con otras dos de Lorenzo
Strozzi, perteneciente a una notable familia florentina,
muy amigo de nuestro autor y a quien este le dedicaria su
tratado Del arte de la guerra.

Magquiavelo busca mantener lo que era la incipiente tra-
dicion de la comedia italiana, que respetaba los lineamien-
tos canodnicos de los cinco actos con las tres unidades de
tiempo, espacio y lugar, un prélogo y también una cancién
entre acto y acto, agregadas por pedido expreso de su ami-
go Guicciardini y musicalizadas por Philippe Verdelot, en
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ocasion de una puesta en escena durante los carnavales de
Modena de 1526, para que fuera cantada por la joven aman-
te de Maquiavelo, Barbara Raffacani Salutati.

Aunque escrita entre enero y febrero de 1518, Maquiavelo
retrotrae la accion de su piéce a 1504 y narra la historia de
Messer Nicias, un doctor en leyes con algo del Calandrino
boccaccesco y del personaje del pedante que surgiria con
inusitada fuerza en la comedia italiana renacentista a par-
tir de la tercera década del siglo XVI. Nicias, casado con
Lucrecia, siente aproximarse la vejez y se lamenta por no
tener hijos. Mientras tanto Calimaco, joven florentino, ha
regresado recientemente de Paris pues alli ha escuchado
tantos encendidos elogios acerca de la belleza de la joven
que no desea otra cosa mas que poseerla (observemos, pues,
un primer avance de la parodia: no hablamos de amor en
el sentido stilnovista o incluso petrarquesco, sino en la bus-
queda de un goce que —al menos en principio— apunta
simplemente a una satisfacciéon erodtica inmediata y cor-
poral). El parasito Ligurio, asiduo concurrente a la casa de
los Calfucci, conociendo la pasion de Calimaco, elabora un
plan comparable al que pudiera pensar un estratega militar,
para que el joven pueda encontrarse con Lucrecia: con un
juego lingtistico de indudable efectividad comica, Ligurio
le presenta Calimaco a Nicias como un renombrado doctor
en medicina, capaz de curar la esterilidad con una pocion
de mandragora que la joven debera ingerir pues, segun los
herboristas medievales, la planta, cuya raiz tiene la forma
de la anatomia genital masculina, poseia efectos afrodisia-
cos.”? Pero el problema es que, si bien esta cura asegura el
embarazo, el primer hombre que yacera con Lucrecia lue-
go de beber la tisana estara destinado a morir. Frente a esta

12 Se trata de una planta venenosa, tipica de los bosques de la zona mediterranea, de hojas grandes
que caen en el verano y de flores blancas o violetas.
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infeliz perspectiva, Messer Nicias no dudara en buscar por
las calles de esa Florencia ya no mas Fiorenza a un joven
para que sea conducido a la habitacion de su esposa, con
quien debera permanecer hasta el alba. El obstaculo a este
complejo plan sera, sin embargo, la resistencia de la honesta
mujer, a quien deberan convencer primero su madre y lue-
go su confesor. Naturalmente, el joven raptado no sera otro
que el mismisimo Calimaco, quien le confesara a Lucrecia
todo el plan pergefniado. Esta, entonces, se decidira a conti-
nuar haciendo por amor y por placer lo que en cambio le
habia sido impuesto por la fuerza.

Pero volvamos ahora al Prologo de la obra. iQué cues-
tiones busca develar Maquiavelo en éI? En primer lugar,
comentarnos la fabula que se va a narrar, en la que encon-
tramos muchos aspectos en comun con algunos persona-
jes y relatos del Decameron de Giovanni Boccaccio (v.g., el
cuento VI de la III Jornada en el que Riccardo Minutolo, al
igual que el Calimaco de la Mandrdgora logra, por medio de
un subterfugio, transformarse en el amante de Catella, una
joven que no pensaba en absoluto enganar a su marido, pero
que finalmente “al saber entonces (..) cuanto mas sabrosos
eran los besos del amante que los del marido, cambi6 su du-
reza en dulce amor hacia Riccardo; desde ese dia en adelan-
te, muy tiernamente lo amo y obrando sabiamente, muchas
veces gozaron de su amor”). Pero a diferencia del Certaldino,
Magquiavelo no se concentra solo en mostrar el triunfo del
placer sino que mas bien se centra en presentarnos de qué
manera el mundo se divide entre aquellos que engafian con
astucia y aquellos otros que, ingenuamente, se dejan enga-
nar. A todos ellos se los puede reconocer porque, en mayor o
menor medida, poseen algiin dejo de maldad que privilegia
la satisfaccion personal y no el bien comun (ese, y volvemos
sobre el asunto que, nostalgicamente, habia puesto Dante en
boca de su tatarabuelo Cacciaguida en Pd, XV).
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Entre el Nachleben warburguiano y los embates
de la Modernidad

Ahora bien, en la extensa y famosisima carta que Ma-
quiavelo escribe a su amigo Vettori el 10 de diciembre de
1513, en la que narra la cotideaneidad de su confinamiento y
menciona el haber completado El principe —las alusiones al
dialogo amoroso con la Antigiiedad clasica son francamen-
te numerosas. En este trabajo no es posible extendernos en
ellas,'® pero baste recordar que alli se expone de manera
clara el ideal warburguiano del Nachleben der Antike, vale
decir del retorno de los Antiguos a la vida, y al dialogo con
los “Modernos” ampliamente desarrollado por Maquiavelo.
También en la Mandrdgora esta cuestion se hace presente,
pero aqui se desarrolla una verdadera tension entre la tra-
dicion clasica (la estructura de la obra, el uso de nombres
de la tradicion greco-romana, entre otras cosas)** y elemen-
tos de gran modernidad, entre los que no es posible olvidar
el exiguo namero de personajes (ocho en total) con el que el
Florentino logra una extraordinaria economia dramatica.
En el esquema mental de nuestro autor, cada uno de los
personajes refleja algun aspecto particular de la sociedad
florentina de su tiempo vy, a la par, también es definido y
reconocible por lalengua que utiliza. Asi, Nicias, que parece
haber leido mucho pero sin provecho alguno, usa prover-
bios, algunos giros parodiados del lenguaje cancilleresco
y modos de decir tipicos del florentino de la época; fray

13 Latraduccion integral anotada se encuentra en Sforza (2010).

14 Tales los casos de Calimaco, nombre de origen griego y cuyo significado remite a “quien lucha
con valor”; el de Sostrata, que nos recuerda al homénimo personaje de la terenciana Hecyra
(ca. 165 a. C); o el de Lucrecia que, aunque nos remita inmediatamente a la historia de la casta
esposa del senador Colatino y al fin de la monarquia romana narradas por Tito Livio en su Ad urbe
condita (Libro |, caps. 58-60), aqui termina desarrollando, como veremos, las mismas caracteristi-
cas que los demas personajes.
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Timoteo, un lenguaje eclesiastico repleto de argumenta-
ciones retoricas y en ciertos casos (como en la historia de
las hijas de Lot) de parodia veterotestamentaria; Calimaco,
el lenguaje solemne y vacio del literato que declama sus
sentimientos a viva voz; Ligurio, el del astuto razonamien-
to politico y militar; Sostrata, el de una argumentacion en
linea con las antiguas bases teéricas, segun las cuales la
debilidad moral y la inferioridad natural y juridica de las
mujeres debia ser vigilada por el varén; mientras, por fin,
la an6nima mujer que habla en la iglesia con Timoteo re-
sume en una breve escena la fuerza disruptiva del lenguaje
obsceno y del doble sentido, tipicos de ese clima burlén del
que hemos hablado. La otra novedad es, sin duda, que to-
dos los personajes tienen el mismo desparpajo y laidéntica
determinacién que puede encontrarse en muchos de los
protagonistas reales de los sucesos historicos presentados
por el Florentino en El Principe, en la Descripcion del modo
en que el Duque Valentino mato a Vitellozzo Vitelli, Oliverotto
de Fermo, el Sefior Pagoloy el Duque de Gravina Orsini o en las
Historias florentinas: en efecto, los unos y los otros tienen
presente solo el fin que se han propuesto obtener” y, en este
sentido, Maquiavelo juega con esos aspectos de una triste
realidad “efectual” que lo ayudan a pensar en la construc-
cion de una realidad distinta, donde la fuerza dominante
de una juventud indémita pueda doblegar inclusive a la
Fortuna mas adversa y despiadada.

La Mandrdgora entonces, podria ser leida como una ti-
pologizacion y al mismo tiempo como la sintesis de una
busqueda de modelos de principes (Callimaco/Lucrecia)'
y de condottieri (Ligurio/Fray Timoteo) que deben enfrentar

15 Enrelacion con este topos, cfr. Federico Il de Prusia (2002 [ca. 1738]).

16 Recordemos que el Speculum principi(Espejo del principe o bien Manual de virtudes para uso de los re-
gentes) fue un género literario de origen latino (v.g. De clementia que Séneca escribe a su discipulo,
el joven Nerdn), ampliamente difundido durante el Medioevo y la primera Modernidad clasica.
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la torpeza y estupidez de un messer Nicias, en muchos as-
pectos tan cercano al Calandrino boccaccesco pero a la vez
profundamente arraigado en la (a)moralidad cotidiana de la
Florencia de su tiempo, “una moralidad que distingue el bien
del mal, pero que reconoce como el bien y el mal operan del
mismo modo en el mundo, y que no rechaza una categoria
por otra, sin desconocer ala vida misma” (Russo, 1975: 93). En
efecto “los personajes de la Mandrdgora obran segun la logica
de suutilidad y de su placer, y cada uno, sin embargo, va dere-
cho por su mismo camino, y no sera justamente Maquiavelo
quien se escandalice de estaregla” (ibidem: 91). De este modo,
si por un lado Maquiavelo se aleja enormemente de esa idea
que, en el siglo siguiente, haria suya el poeta neolatino Jean-
Baptiste Santeuil, llamado Santolius (Paris, 1630-Dijon, 1697)
acerca de que la satira puede, por medio de la risa, corregir
las costumbres (castigat ridendo mores), por el otro nos permi-
te reflexionar acerca de las relaciones existentes entre su idea
teorica de principe y su puesta en acto, no ya en la gran
escena de la politica sino en la cotidianeidad ciudadana.
{O acaso las acciones de Callimaco, Ligurio o Fray Timoteo
no nos recuerdan que para Maquiavelo

(...)un principe, y maxime un principe nuevo, no puede
observar todas aquellas cosas por las cuales los hom-
bres son considerados buenos, dado que a menudo ne-
cesita, para mantener el estado, obrar contra la palabra
dada, contra la caridad, contra la humanidad, contra
la religion. Y sin embargo es necesario que €l tenga un
animo dispuesto a conducirse segin qué vientos de la
fortuna y qué variaciones de las cosas lo mandan (...) y
no apartarse del bien si se puede pero saber entrar en
el mal si lo necesita?. (Maquiavelo, 2013: 94)”

17 Capitulo XVIII “Como los principes deben guardar su palabra dada”.
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Del ethos comunal a la ratio individual

Ed é, sempre fu e sempre fia,
che I mal succeda al bene, il bene al male
e ('un sempre cagion de ('altro sia.

Nicolas Maquiavelo, L’Asino d'oro, V, 101-105.

iCual era el objetivo de Maquiavelo al describir de este
modo a sus personajes, con esta sonrisa suya, mixta de burla
y melancolia? Es interesante ver como nuestro autor, en el
momento mismo en el que enumera en el “Prélogo” a los
personajes de la comedia —“una joven sagaz (...) un amante
mezquino,/ un doctor poco astuto,/ un fraile mal vivido,/
un zangano, benjamin de la malicia...”® (70)— esta ya pen-
sando en una fuerte caracterizacion de cada uno de ellos.

Desde este punto de vista, mucho se ha hablado de un
“plano alegoérico”, el cual mostraria a Messer Nicias asocia-
do a la figura del Gonfaloniero de la Republica florentina,
Pietro Soderini, dado que este Gltimo tenia una mujer muy
bella, aunque incapaz de procrear. O bien a Lucrecia asocia-
da in primis a la castisima esposa de Colatino, simbolo de la
mas perfecta virtud romana, y por cuyo suicidio —seguin
latradicién heredada desde Tito Livio (2015)— Tarquinio

18 Estay todas las citas de la obra, salvo que se indique lo contrario, corresponden a la edicion de
Raimondi (1984).

19 Recordemos que Dante habia colocado a la Lucrecia romana entre los espiritus magnos del Lim-
bo. En este sentido, ver Dante, Divina Comedia, Infierno, IV, vv. 127-129: “A Bruto vi, el que arrojo a
Tarquino,/ a Cornelia, Lucrecia, Julia y Marcia,/ y solo, puesto aparte, a Saladino.” (Vidi quel Bruto
che caccio Tarquino,/ Lucrezia, Julia, Marzia e Corniglia;/ e solo, in parte, vidi 'l Saladino.) y Paraiso,
VI, w. 39-41: “Sabes qué hizo desde las Sabinas/ al dolor de Lucrecia en siete reyes,/ venciendo
en torno a todos los vecinos.” (E sai ch'ei fe’ dal mal delle Sabine / al dolor di Lucrezia in sette reg,
vincendo intorno le genti vicine)). Las traducciones pertenecen a Angel Battistessa.
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el Soberbio, ultimo rey de Roma, debi6é abandonar la ciu-
dad, dando asi inicio a la edad republicana de la antigua
Roma.?® Sin embargo, cada vez que se reflexiona acerca
de los protagonistas de la Mandrdgora, los mismos se nos
aparecen francamente alejados de esos estereotipos que,
presentes en el teatro comico hasta inicios del siglo XVI, po-
blarian aiin mas los escenarios europeos a partir del triunfo
de la comedia del arte.

Tomemos por ejemplo el caso de Calimaco: este, si bien
en algunos momentos podria mostrarnos la imagen del
enamorado que tantas veces encontramos en las comedias
plautinas y terencianas, aqui se devela, en cambio, como
alguien que, a diferencia del tipico enamorado retorico,
azucarado, melindroso y sobre todo incapaz de alcanzar
su amor sin la fundamental ayuda de los siervos astutos,?
demuestra una gran determinacién para satisfacer sus pro-
pios deseos en relacion con Lucrecia, a quien el joven no co-
nocia sino “por mentas” (fopos, este ultimo, también tantas
veces presente en las comedias latinas y en la tradicién de la
cuentistica de los siglos XIV y XV).

(...) y nombré ala senora Lucrecia, esposa de messer Ni-
cias Calfucci: a la cual dedicé tantos elogios acerca de
su belleza y sus modos, que hizo quedar perplejos a
todos nosotros, y desperté en mi tal deseo de verla que,
dejando de lado cualquier otra decision, sin pensar
mas ni en las guerras ni en las paces de Italia, me dis-
puse a venir aqui. Al llegar he encontrado que la fama
de la senora Lucrecia es mucho menor que la verdad,
cosa que sucede rarisimas veces. (acto I, escena I: 73)

20 En efecto, Lucrecia se habia suicidado por no haber podido soportar la vergiienza después del
estupro sufrido a manos de Sexto, hijo del rey.

21 Un célebre ejemplo contemporaneo a Maquiavelo seria, v.g., el que muestra la relacion entre
Erdfilo y Volpino en la ariostesca Cassaria.
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Pero Calimaco?? se debate entre su arrogancia —aquella
que le da la seguridad de poder obtener su deseada presa
facilmente— y el temor de que Ligurio (el tipico parasito
“benjamin de la malicia”) lo engane. Si para el Florentino
su modelo de principe se debate constantemente entre la
Virtud y la Fortuna, aqui Calimaco es también arrastrado
por dos aspectos de su personalidad (seguridad/temor) que
lo obligan a aceptar la colaboraciéon de Ligurio, quien es
presentado por el propio Calimaco como “intermediario
de matrimonios” (acto I, escena I), pues “si Callimaco final-
mente ve coronado su sueno de amor, si prevalece su juvenil
atrevimiento es, justamente, porque lo ayudan de manera
decisiva dos maduros, cinicos y extraordinarios consejeros
(extraordinarios también como figuras teatrales), Ligurio
y Fray Timoteo” (Anselmi, 2008: 150). Y sera al mismo
Ligurio a quien el autor confie la tarea de ofrecer una mas
exhaustiva definiciéon de si mismo, profundamente ligada
al campo semantico de la guerra, con la que Maquiavelo
une esta obra a su tratado Del arte de la guerra que publicaria
el editor florentino Bernardo di Giunta, en 1521: “quiero ser
el capitan y ordenar al ejército para la batalla campal” (114).
En efecto él, con su fria determinacién y su capacidad de
actuar velozmente (piénsese en la escena VIdel acto Il en la
que cuenta a Fray Timoteo el modo en que la joven “aborto
por si misma”), muestra bajo la mascara de la burla y de la
comicidad, algunas de las caracteristicas que deberia tener
el principe descripto por el republicano Maquiavelo.

Alpensar enlacontraparte de Ligurio, el Florentino cre6
la figura de Messer Nicias, “doctor en leyes” el que, bien le-
jos de representar a un hombre sabio, cree en la existencia

- 99

de “San Cuccu” (clara alusion al cocu —cornudo— francés)

22 Como dijimos mas arriba, Calimaco es el (inico nombre de origen griego de toda a piéce, vale decir
“el que combate bien".
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y usaunlenguaje que, en algunos momentos, recuerda aquel
que algunos anos mas tarde utilizarian Francesco Belo,
Pietro Aretino y el mismo Giordano Bruno para construir
sus respectivos personajes de los pedantes.?® Nicias es qui-
zas el personaje mayormente falto de esa antigua y llorada
virtud de la otrora Fiorenza, desde el momento en que, no
solo no duda en empujar a su propia mujer a los brazos de
un mancebo, sino que no piensa siquiera en el hecho de que
esta accion suya traeria como consecuencia nada mas ni
nada menos que la muerte del mismo. Aqui, naturalmente,
regresa el concepto —nunca escrito por “el Maquia”, como
solian llamarlo sus amigos— de que “el fin justifica los me-
dios” y tal vez, una vez mas, la irénica burla del tiempo pre-
sente se transforma en melancolia por el pasado. Pero sera
sobre todo en el personaje del otro “maduro”, Fray Timoteo,
en quien esta idea aparecera con mayor intensidad; en efec-
to, justamente en el punto central de la piece, vale decir en la
escena XI del acto III (en la que el confesor es ayudado por
la tampoco nada virtuosa Sostrata, madre de Lucrecia), el
astuto fraile afirmara que “el fin ha de ser considerado en
todas las cosas” (101).

En realidad, como observa con exquisita agudeza Maris-
tella de Panizza Lorch, “este confessoro es producto y reflejo
de su ambiente, un mundo de mercaderes en el cual el co-
merciar es una obligacion y todo esta regulado por la ley
de la mercancia” (1980: 821) y su modo de actuar, en efec-
to mas cercano al de un mercader que al de un religioso,
habia sido ya comprendido tanto por Boccaccio y muchos

23 Respectivamente /l pedante (1529); Il Marescalco (1531); Candelaio (1582). Obsérvese que, consi-
derando la fecha de composicion de las nombradas comedias, sera justamente Maquiavelo quien
delineard, si bien de manera alin incompleta —quizas también porque no era siquiera su intencion
la de profundizar ulteriormente dicha caracterizacion— la figura del pedante, de uno de los per-
sonajes que mas éxito tendran en el teatro cdmico dentro y fuera de Italia a partir de la tercera
década delsiglo XVI.
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de los autores canoénicos de la cuentistica medieval como
también, naturalmente, por el mismo Maquiavelo quien,
de esta forma, podra insertarse en la tradicional polémica
antifrailesca y —usando la mascara de la comedia— de-
nunciar el estado de corrupcion general de la Iglesia de su
tiempo, desatada hacia poco por la Reforma luterana, atn si
“ningun fraile presente en el publico habria podido recono-
cerse a si mismo.” (ibidem: 329).

En este clima de personajes altamente corrompidos (y aqui
es imposible no imaginar a Maquiavelo escuchando los
sermones de Girolamo Savonarola en la iglesia de Santa
Croce, mientras el fraile dominicano —ultimo confesor de
Lorenzo el Magnifico— en las postrimerias del siglo XV,
exhortaba a los florentinos a arrepentirse de sus pecados y
a quemar todos los objetos superfluos en las “hogueras de
las vanidades”) la iinica que es juzgada como “apta a gober-
nar un reino” (Ligurio, acto I, escena III: 77) es Lucrecia,
quien muestra aqui su propia capacidad de pasar de “ob-
jeto” del deseo (recordemos que Calimaco habia decidido
regresar de Paris con el solo objetivo de poseerla) a mo-
derno “sujeto” de la accién.?* Asi, en la escena IV del acto V,
Calimaco referira a Ligurio las palabras aparentemente
dichas por la joven luego de la noche de amor. En ellas, a
pesar de algunas alusiones a la literatura de los ciclos caba-
llerescos (“yo te tomo como senor, protector, guia”, p. 121),
puede claramente observarse tal transformaciéon, aunque

24 Creemos que ni siquiera un personaje de la extraordinaria fuerza dramatica de la ruzantiana
Gnua en el Parlamento de Ruzante que habia venido del campo —obra de datacion incierta—
puede demostrar con tanto vigor esta transformacion. En relacion con la posicion de la mujer en
la sociedad renacentista, es siempre central el estudio de Margaret King, Mujeres renacentistas.
La basqueda de un espacio (1995), asi como su articulo “La donna del Rinascimento” (Garin, 2005).
Por otra parte, es interesante contraponer la idea que tiene Sostrata, madre de Lucrecia, quien
piensa que “una mujer que no tiene hijitos, no tiene casa. Muerto el marido, queda como una
bestia, abandonada por todos” (escena XI, acto [ll).
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nos atraviese la duda de por qué el breve monélogo de
Lucrecia no sea dicho por ella misma sino por Calimaco,
dejando nuevamente en un cono de semisilencio la voz de
la mujer (Sforza, 2012).

(...) dado que tu astucia, la estupidez de mi marido, la
simpleza de mi madre y la maldad de mi confesor me
han llevado a hacer aquello que jamas habria hecho
por mi misma, quiero juzgar que esto venga de una
disposicién celeste, que asi lo ha querido y no soy ca-
paz de rechazar lo que el Cielo quiere que yo acepte.?’
(acto V, escena IV: 121)

A diferencia de muchas otras obras contemporaneas (en-
tre las que claramente colocaria a la Clizia, escrita por un
maduro Maquiavelo que ya lo ha visto todo y a quien nada
ni nadie lo sorprenden) en donde las historias narradas
concluyen con un verdadero regreso a ese orden estableci-
do, que no es otra cosa que el orden que debe primar en la
sociedad, aqui Lucrecia, el anico personaje que podia re-
presentar aquella tradicion, aquellas costumbres, aquellos
valores que hubiera sido necesario mantener, también cae,
se corrompe para aceptar alegremente su nuevo destino,
en principio decidido por los demas, pero por fin elegido
por ella misma. Maquiavelo dice que Lucrecia era capaz
de gobernar un reino, pero aceptando su nueva condicion,
{qué reino podria gobernar? Como vemos la corrupcion, fi-
nalmente, vence sobre la moral y las antiguas costumbres,
sobre la antigua tradicion florentina de los padres funda-
dores, sobre las generaciones anteriores que habian hecho
de Fiorenza un espacio de esplendor no solo cultural sino
también politico y econémico, donde se privilegiaba una

25 Este texto hacia referencia a la organizacion de la milicia florentina.
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ética representativa de todo un cuerpo social y no la indivi-
dualidad de los sujetos.

Es asi como Anne Paolucci sostiene que “en su dramati-
zacion comica del rapto de Lucrecia, Maquiavelo muestra
la ultima degradacion de un mundo en el que sus valores
intrinsecos han sido invertidos” (1980: 625). De esta forma,
“si en el teatro clasico los malos entendidos y las ambigue-
dades producidas por la intriga eran hacia el final allanados
y la verdad descendia para iluminar a todos los personajes,
el cierre de la Mandrdgora instituye, en cambio, una reali-
dad bifronte, en la que Nicias seguira ocupando el rol del
giro comico, el costado de las ilusiones y de la mentira”
(Attolini, 1997: 246), Lucrecia mostrara esa ductilidad en el
actuar, esa capacidad de transformacion verdaderamente
camaleodnica que el mismo Maquiavelo exaltara como va-
lor fundamental del nuevo principe y, finalmente, se con-
solidara la construccion de un pacto intergeneracional de
jovenes enérgicos y de maduros consejeros quienes, unidos,
buscaran “desquiciar las viejas, compromisorias e hipo-
critas costumbres de la dirigencia de Florencia y poner en
movimiento una revolucionaria energia al mismo tiempo
politica y antropoloégica, vital para el futuro de Florencia
como para el de cualquier Estado en el plano civil y militar”
(Anselmi, 2008: 150-151). De la mano del quondam secreta-
rio, la alegre burla teatral se transformaria, pues, en un tris-
te espejo donde reflejar una realidad hecha de corrupcion,
cinismo y mentiras.
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Capitulo 6

El travestismo escénico en el teatro
del Renacimiento
Un caso inglés y otro espariol

Agustina Trupia

Travestismos de antes y ahora

En este capitulo, abordaremos el procedimiento del tra-
vestismo escénico el cual resulta central en el teatro del
Renacimiento. Para esto, propondremos dos modos de
abarcarlo: uno correspondiente a lo extrateatral y otro
concerniente al interior de las micropoéticas. Esto quie-
re decir que, por un lado, pensaremos en la prohibicion
que hubo en Europa en su conjunto para que las mujeres
actuaran, lo cual resignifica el uso que se le dio al traves-
tismo, atendiendo especialmente a dos territorialidades,
Inglaterray Espana. Por otro lado, evaluaremos dicho pro-
cedimiento como parte de las obras, aun cuando las muje-
res participaban como actrices. En este segundo sentido,
es propicio considerar que el travestismo no solo tenia que
ver con varones que encarnaban personajes femeninos,
sino que hubo una multiplicidad de piezas en las que los
personajes femeninos se vistieron como varones o incluso
encarnaron otro tipo de identidades. A esto se lo podria
pensar como un rasgo barroco que se presentaba tanto en



las obras del periodo del teatro isabelino, como en las del
Siglo de Oro espafiol.

Para comenzar, nos gustaria mencionar que el término
“género” es propio del siglo XX y del actual, con lo cual ha-
bria que tener ciertos recaudos metodologicos al aplicarlo
de manera anacronica a la época del Renacimiento. En este
sentido, podemos afirmar que estamos trabajando con una
base epistemolégica alternativa a la concepcion de teatro
renacentista (Dubatti, 2011: 26). Tal como plantea Paul B.
Preciado, en 1947 "el seudopsiquiatra estadounidense John
Money inventa el término 'género', diferenciandolo del tra-
dicional 'sexo' para nombrar la pertenencia de un individuo
a un grupo culturalmente reconocido como 'masculino’ o
'femenino™ (2017: 830). Producto de esto es que hablare-
mos en términos de varones y mujeres, aspecto que hoy re-
sulta, en tanto sujetos ubicados en el siglo XXI en Buenos
Aires, insuficiente por su binarismo y cisexismo. Mas alla
de las identidades de género de las actrices y actores, nos
centraremos, sobre todo, en los procedimientos escénicos
ligados a poéticas de actuacion que se desprenden de los
textos dramaticos y fuentes secundarias. Aplicaremos al
estudio del teatro del Renacimiento, solo en determinados
momentos, este concepto propio de una epistemologia con-
temporanea —correspondiente a un momento posterior
al de las obras aqui abordadas— de manera anacrénicay a
conciencia. Nos limitaremos a utilizar la nocién de género
solo para referirnos a las identidades de mujeres y varones
con el fin de poder explicar el procedimiento del travestis-
mo escénico en cada una de las obras.

A modo de breve comentario, planteamos que el traves-
tismo escénico en los siglos XV, XVI y comienzos del XVII
puede pensarse como parte de la genealogia del transfor-
mismo actual, aunque es importante sefialar ciertas dife-
rencias. Es estimulante pensar al travestismo escénico en
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el Renacimiento como un espacio para la experimentacion
en torno a la propia identidad. Como veremos en una de
las obras, estas exploraciones pueden alcanzar espacios que
se vinculan con formas fuera de lo humano incluso. En re-
lacion con la practica transformista, Giuseppe Campuzano
ofrece la siguiente definicion en torno al término drag queen:

Resulta del “polari” (argot usado por homosexuales de
la clase obrera de Londres durante las décadas de 1950
vy 1960), en el cual drag proviene de la sigla equivalente
a “enters dressed as a girl” (entra en escena vestido como
chica), que Shakespeare anotaba en los margenes de
sus libretos en tiempos del teatro isabelino. (2007: 89)

Las practicas drag actuales se diferencian por varios mo-
tivos del travestismo escénico por el hecho de que, en la es-
cena transformista actual en Buenos Aires, conllevan una
intencion politica, exceden la instancia escénica volviéndo-
se parte de la identidad de les artistas, estan ligadas a otro
tipo de prohibiciones y poseen una tendencia a hacer esta-
llar la organizacién binaria sexogenérica. Una principal di-
vergencia es que el travestismo escénico en el Renacimiento
puede ser entendido como conciliador al reforzar la nor-
ma; mientras que el transformismo actual, en la mayoria
de los casos, busca hacer eclosionar el orden sexogenérico
impuesto.

Como hipoétesis del capitulo planteamos que el procedi-
miento del travestismo escénico en el Renacimiento —mas
alla de que otorgaba la posibilidad de encarnar persona-
jes que no se correspondian con la identidad de quien ac-
tuaba y podia entonces ser visto como poseedor de un fin
cuestionador del poder reinante—, debe ser comprendido
como un refuerzo del statu quo: era una medida reguladora
que evitaba malos entendidos en torno a la identidad de las
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personas y ratificaba la cosmovision vigente de aquel en-
tonces. En este sentido, sugerimos con este analisis que el
travestismo escénico no resultaba incomodo ni transgresor
como podria parecer a primera vista.

Trabajaremos con dos comedias: una propia del teatro
isabelino y otra del Siglo de Oro espafol con el fin de cen-
trarnos en el travestismo escénico como procedimiento,
teniendo presente la hipotesis para pensar de qué modo el
travestismo se posiciona en torno al poder del momento.
En ambas obras, estudiaremos el procedimiento central
aqui abordado como una instancia que, segun el caso, po-
dria ser pensada como una puesta en abismo y como un
procedimiento autorreflexivo. En primer lugar, elegimos,
entre la multiplicidad de obras de William Shakespeare
que podrian contribuir a analizar esta cuestion, Noche de
reyes o Lo que querdis (Twelfth Night o What You Will). Segun
lo propuesto por Pedro Henriquez Urena, “esta comedia
debio de escribirse entre 1599 y 1600. Consta que se repre-
sentaba en febrero de 1602 [y] solo se conoce en el Folio de
1623” (2007: 21). Esta micropoética es un ejemplo oportu-
no por la multiplicidad de juegos que se proponen en el
interior de la obra, a partir del procedimiento del traves-
tismo escénico.

En segundo lugar, tomaremos La dama duende, una de las
primeras comedias de capa y espada de Pedro Calder6n de
la Barca estrenada en noviembre de 1629. Pensaremos esta
obra en el contexto de laincorporacién de las mujeres como
parte de la profesionalizacion de la actuacion que se dio en
Espafa. Este caso introduce una situacion particular: la uti-
lizacion del disfraz no estara vinculada con la realizacion
de un personaje masculino por parte de uno femenino, sino
con la construccién de una figura femenina alternativa, cer-
cana a la imagen de un duende. Optamos por trabajar con
esta obra, dado que otras de Calder6n de la Barca como
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La vida es suefio y El escondido y la tapada —junto con otras
mas que menciona Rosa Ana Escalonilla Léopez (2001)— ya
han sido vastamente abordadas desde el procedimiento del
travestismo escénico. A partir del analisis de la obra aqui se-
leccionada, buscamos introducir una nocién extendida de
la idea del travestismo escénico que se corre de una vision
binaria en la interpretacion que podemos hacer. Esta am-
pliacion de la concepcion del travestismo escénico permi-
tiria pensar en nuevas obras, hasta ahora no contempladas,
que usaron este procedimiento. A su vez, da cuenta de la
coyuntura actual en términos de la expansion de la catego-
ria de género.

A modo de marco tedrico general que rige la metodologia
y el punto de vista de este trabajo, partimos de lo desarro-
llado por Jorge Dubatti en relacién a la Poética Teatral, en
tanto disciplina de la Teatrologia, la cual “propone una arti-
culacion coherente, sistematica e integral de la complejidad
de aspectos y angulos de estudio” (2010: 58). Esta area, den-
tro del Teatro Comparado, propone que el estudio de una
micropoética debe estar contenido dentro de la dimension
territorial y de historicidad. Estos dos pilares seran teni-
dos en cuenta a lo largo de este trabajo en estrecha vincu-
lacion con la necesidad historica. Adelantamos algunas de
las particularidades politicas y sociales que corresponden
a cada una de las territorialidades aqui abordadas y que ha-
cen a la cuestion central del capitulo. En lo que refiere a la
prohibicién que tenian las mujeres para actuar en escena
en Inglaterra, Henriquez Urena menciona que “las compa-
nias eran todas de hombres: no se admitieron las mujeres
en escena hasta 1629, en que vino de Francia la innovacion,
favorecida por la reina Enriqueta Maria, de origen francés,
esposa de Carlos I, y censurada por los puritanos” (2007: 16).

En lo que respecta a Espana, Teresa Ferrer Valls reto-
ma el ano 1587 como el momento en el cual se incorporé
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a la mujer como actriz en las companias teatrales. Segun
explica la autora, la fecha se relaciona “con una peticion
de la compania italiana de Los Confidentes presentada al
Consejo de Castilla, en Madrid, en noviembre de ese ano en
la que solicitaban licencia para poder representar en el co-
rral del Principe con las actrices que llevaban en la compa-
nia” (2002: 141). Lalicencia fue decretada el 18 de noviembre
para que tres mujeres, esposas de actores de la compaiiia,
pudiesen actuar. Sin embargo, la autora propone que, al
menos, desde 1574 hay registros de compaiias italianas que
llegaron a Espana en las que actuaban algunas mujeres.

Noche de reyesy la instauracion (por un rato)
de la disidencia

Esta obra pertenece al momento de la produccion dra-
matica de William Shakespeare que Laura Cerrato (2007)
denomina “segundo periodo o de transicion creadora”, que
se da entre 1593 y 1599. Durante esos anos, Shakespeare se
aparta de la tragedia y se dedica a la pieza histérica y a la
comedia la cual, segin plantea esta autora, esta ligada al
“mundo de la compasion y comprension de las locuras hu-
manas” (ibidem: 29). Noche de reyes es considerada una de
las grandes comedias que escribié durante esos anos. Para
este analisis, usaremos la edicién de la obra que se encuen-
tra en el segundo tomo de las Obras completas de William
Shakespeare, editadas por Losada en 2007.

Tal como sugiere Camila Mansilla, “el lenguaje del actor
isabelino se produce por el cruce de dos grandes tradicio-
nes —laretdricay el arte juglar—, que se articulan en el con-
texto de la realizacion profesional” (2008: 114). Los anos del
periodo isabelino fueron los de la profesionalizacion de la
actuacion, un proceso que no incluyé en ese momento a las
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mujeres y que hizo que el teatro estuviera mas bien ligado al
poder monarquico. Como explica en su texto la autora, los
actores debian intentar crear estrategias para no caer dentro
de la ley del vagabundeo. Entre ellas, surgiran los certifica-
dos y la figura del protector, con lo cual entre “1516 y 1530,
aumentan los actores que trabajan en las casas de la alta bur-
guesia y de la nobleza” (Mansilla, 2008: 103). Los grupos pu-
ritanos, algunos de los cuales conformaban el pensamiento
antiteatral, no permitian que se actuase en Londres pero,
con el paso de los anos (primero con el apoyo de la dinastia
Tudor y luego con Isabel I, reina de Inglaterra entre 1558 y
1608), se desarroll6 un mercado teatral y fue creciendo la
profesion. Tal como propone Natacha Koss, “el origen del
teatro comercial debemos buscarlo en los corrales espano-
les, los teatros isabelinos, franceses e italianos” (2020: 10).
Reponemos brevemente el argumento de Noche de reyes: 1la
obra tiene como personaje principal a Viola, quien luego de
una feroz tormenta que acecho a la embarcaciéon en la que
se encontraba con su hermano Sebastian, llega a las costas
de Iliria junto con el capitan. Cree que su hermano mellizo
murié en el hundimiento del buque. Viola decide vestir-
se de varon e ingresar al servicio del duque Orsino bajo el
nombre de Cesario. El duque, enamorado de Olivia, donce-
lla hija de un conde que se encuentra de luto por la muerte
de su padre y hermano, envia a Cesario a que le transmita
suamor. Olivia se enamora de Viola vestida como Cesarioy,
a su vez, ella se enamora del duque a quien no le confiesa su
amor. Por su parte, el tio de Olivia, sir Tobias, junto con sir
Andrés (otro pretendiente), el bufén y Maria (acompanante
de Olivia) le haran una broma al otro sirviente, Malvolio,
quien creera leer una carta en la que su dama le declara su
amor. A raiz de esto, se comportara como un loco frente a
los ojos de Olivia y terminara encerrado en una habitacion.
Por otro lado, Sebastian llega al mismo pais junto a su amigo
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Antonio y cree que su hermana murié ahogada. Por su par-
te, Olivia le declara su amor a Cesario y de esto es testigo
sir Andrés, quien entonces lo reta a duelo, pero Cesario se
niega a pelear. Al llegar Antonio, lo confunde con Sebastian
y se ofrece a pelear por él. El bufén confundira, a su vez, a
Sebastian con Cesario. De esta manera, Sebastian y Olivia
se terminaran casando. En el final, se revela la confusion
cuando se encuentran dos personas iguales y se resuel-
ve el conflicto con un triple casamiento: el duque se casa
con Cesario, quien confiesa ser Viola; Olivia se casa con
Sebastian; y Maria, con sir Tobias.

Mariadel Rosario Arias Doblas (2017) sintetizalas miradas
que se hicieron sobre Noche de reyes desde la critica feminis-
ta en Inglaterra. Menciona, por un lado, la postura optimis-
ta en torno a los personajes femeninos de Shakespeare de
Juliet Dusinberre, quien plantea que al mostrarlos como
heroinas ingeniosas logra “trascender los prejuicios socia-
les patriarcales” (p. 28). Por otro lado, Clara Claiborne Park,
al ser retomada por Arias Doblas, sugiere que la mirada
de Shakespeare en torno a las mujeres es limitada, como
la que tenia la sociedad de su época y propone que perso-
najes como Viola deben estar disfrazados de varones para
que la firmeza femenina no sea entendida como hostilidad
(p. 29). Como fue planteado en la introduccion de este capi-
tulo, nos ubicamos mas cerca de la segunda postura, aque-
l1a que sostiene que el poder disruptivo que parece tener el
travestismo escénico no es tal pues, con el desenlace de la
obra, se termina reforzando la organizacion politica y so-
cial establecida.

Esta comedia de Shakespeare se ubica en un momento
particular: han pasado doce noches desde la navidad, se
producelallegada de los reyes enlo que respecta ala cosmo-
vision cristiana y es, en la Inglaterra isabelina, un momento
de celebracion. El otro titulo de la obra, Lo que querdis, hace

142 Agustina Trupia



estrecha referencia alo que abordaremos en este analisis en
relacion con la multiplicidad de miradas e interpretaciones
que ofrecen las situaciones. Esta influencia cristiana en la
organizacion del tiempo que hace al marco de la obra debe
ser pensada en relacion con la cosmovision isabelina que
también funciona como el fondo sobre el cual se recorta la
obra de Shakespeare. En la obra, se encuentran referencias
a esta estructura fija y jerarquica: en la Escena 1 del Acto I1I,
Olivia alude ala “musica de las esferas” (p. 852), por ejemplo.
Cuando E. Tillyard en su detallado estudio explica la cos-
movision isabelina, entre otras cuestiones, menciona que
existia “la nocion de que el universo creado se hallaba en
estado de musica, que era una danza perpetua” (1984: 165).
Con lo cual, el comentario de Olivia da cuenta de este modo
de comprender la jerarquia del mundo como una danza en
movimiento dentro del orden césmico.

El cronotopo en el que se sitia la obra puede ser pen-
sado desde la caracterizacion que ofrece Mijail Bajtin de
las fiestas populares en la Edad Media y el Renacimiento.
Al hablar del Carnaval, propone que es una “especie de
liberacion transitoria, mas alla de la o6rbita de la concep-
cion dominante, la abolicion provisional de las relaciones
jerarquicas, privilegios, reglas y tabues” (1990: 7). Aunque
corresponde hacer ciertas salvedades dado que la obra no
transcurre durante el tiempo de Carnaval, la descripcion de
Bajtin, en cuanto a las inversiones que se realizan, resulta
pertinente para pensar el clima de celebracion de la pieza
en la cual abundan los momentos musicales, la ingesta de
alcohol y la reorganizacion temporal de jerarquias. A estas
cuestiones se suma el juego que se plantea a partir de los
travestismos y que veremos a continuacion, los cuales son
festejados y de ninguna forma castigados. Al final de la obra
se vuelve a un estado de orden habitual, al finalizar el tiem-
po destinado para la celebracion.
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El procedimiento del travestismo escénico funciona de
manera central en la obra para articular las situaciones co6-
micas y como motor principal de la trama, lo cual puede
pensarse como una vinculacion con el Barroco. Otro de los
procedimientos centrales en la pieza, que no sera aqui abor-
dado, es el de la comicidad que surge a partir de los juegos
con el lenguaje, los malentendidos, la figura del bufén y la
metateatralidad que es instaurada a partir de la falsa carta
que lee Malvolio. Incluso se podria abordar la obra desde
una mirada mas bien tragica a raiz de la cruel broma y en-
cierro posterior de Malvolio, junto con su declaracion de
venganza hacia el final de la trama. La incorporacion de la
musica puede pensarse como otro procedimiento central
en la obra, que tampoco sera analizado aqui.

Noche de reyes se construye en torno a la confusioén, a los
malentendidos que se dan a raiz del travestismo escénico
y a las situaciones duplicadas que suceden. Este travestis-
mo tiene como cémplice a lectores y espectadores, quienes
conocen en todo momento el artificio. De esta manera, se
plantea una situacién de metateatralidad. Viola es quien, al
llegar a Iliria, decide vestirse de varon para pasar inadverti-
da hasta que considere oportuno revelar su identidad. En la
Escena 2 del Acto [, le dice al capitan que la acompana: “Ten
a bien (y te recompensaré generosamente) disimular lo que
soy y ayudame a tomar el disfraz que mejor favorezca a la
realizacion de mi proyecto” (p. 813). A partir de ese momen-
to, permanece el resto de la obra vestida como Cesario. En
lo que hace a la complicidad en otras situaciones de meta-
teatralidad, vemos la broma que le realizan a Malvolio y los
enganos que intenta realizar sir Tobias (Escena 4, Acto III)
paralograr que se batan a duelo sir Andrés y Cesario.

Como mencionamos anteriormente, en la época en que
fue escrita esta obra las mujeres tenian prohibido actuar,
con lo cual el varén joven que hiciera el papel de Viola
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estaria la mayor parte de la obra vestido como Cesario.
Podemos coincidir con Cerrato (2007: 47) cuando plantea
que esta situacion implicaba una mayor comodidad para
dicho actor y se evitaba el travestismo, por medio de una
justificacion en la trama, al no estar el actor principal vesti-
do de mujer. En relacion con esta cuestion hay implicancias
que se infieren, como lo planteado por Lisa Jardine quien
sostiene que del hecho de que varones jovenes interpreta-
ran personajes femeninos en el teatro isabelino se despren-
dia un componente erético y ubicaba a estos actores como
objetos de deseo (en Arias Doblas, 2017: 29).

A partir del travestismo de Viola, se dan al interior de la
obra dos situaciones de enamoramiento en las que desea-
mos detendremos. Una es entre Olivia y Cesario, y la otra
entre el duque Orsino y Cesario. Porunlado, yaen el primer
encuentro de Cesario (de ahora en mas, nos referiremos
asi al personaje cuando se encuentre vestido de varén) con
Olivia (Escena 5, Acto I), ella se enamora del joven, quien es
descrito como con una “atraccion invisible y sutil” (p. 828).
Se agrega a esto el gesto simbélico e importante de Olivia,
quien decide correrse el velo de luto para mostrar su cara
frente a aquel varén y el anillo que le hace dar a Malvolio
como gesto de su amor, diciéndole que Cesario se lo olvi-
do. En el segundo encuentro (Escena 1, Acto III), Cesario
regresa a la casa de Olivia para insistir con el mensaje que
le envia el duque y entregarle una joya de parte de aquel.
Alli se da un juego de palabras basado en el recurso de la
repeticion, cuando Olivia le pide que le diga qué piensa de
ella. Cesario entonces le advierte que “pensais no ser lo que
sois” y “no soy lo que soy” (p. 853). Cuando Olivia le dice
que lo ama, responde Cesario “solo tengo un corazoén, un
pecho y una verdad, y que ninguna mujer es y ninguna sera
duena de ellos, salvo yo” (p. 854). Estas lineas estan jugan-
do con la identidad femenina de Cesario, que es conocida
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por quienes leemos la obra. Tener mas informacién que los
personajes permite que disfrutemos del doble sentido y de
este amor que, en principio, desde el contexto isabelino, no
podria ser permitido.

En el primer encuentro con Orsino, para convencer
a Cesario de que debe ayudarlo con Olivia le dice: “cual-
quiera que diga que tu eres hombre, calumniara tu dichosa
edad. Los labios de Diana no son tan frescos ni tan rojos
como los tuyos. Tienes la voz aguda y sonora de una don-
cella, y en todo eres semejante a una mujer” (p. 819). En
esta descripcion, se pone en juego una cuestion sonora li-
gada al timbre de voz de Cesario y se evidencia que quien
fuese el actor varéon que, en la época del teatro isabelino,
hiciera de Viola, debia poder asemejarse a esta descrip-
cion. Incluso podria pensarse que, en la detallada enume-
racion que hace el duque, interviene una mirada amorosa
e incluso erdtica. Asimismo, se pone en palabras como se
comprendia la feminidad. Pensandolo desde la actualidad,
en términos de performatividad, podria pensarse que los
labios rojos y la voz aguda eran comprendidos como ele-
mentos propios de las identidades femeninas. En este mis-
mo acto, Cesario es descrito por Maria, al llegar ala casade
Olivia, como “un joven hermoso” (p. 822). Luego Malvolio
dice “es demasiado joven para hombre y no lo es bastante
para muchacho (..). Nada entre dos aguas, entre muchacho
y hombre” (p. 824). Esta idea de que parece estar entre dos
lugares posee otro significado que incluso puede triplicar-
se. Quienes leemos la obra sabemos que es una mujer la que
encarna a Cesario, pero quienes veian la obra en el periodo
isabelino sabian, a su vez, que era un varéon quien hacia de
Viola y, al interior de la obra, de Cesario. De este modo se
multiplicaba y complejizaba el juego de identidades.

La segunda situaciéon amorosa que se produce por me-
dio del travestismo escénico es la de Cesario con Orsino,
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el duque. La primera vez que vemos a ambos personajes
(Escena 5, Acto I), Viola dice “quisiera ser yo la corteja-
da” (p. 819), cuando es enviada a transmitirle el amor que
Orsino siente por Olivia. En la Escena 4, Acto II vuelven a
encontrarse y Cesario admite estar enamorado, dando al-
gunos indicios sobre como es la persona que lo ha enamo-
rado. En esa escena, se presentan algunas de las diferencias
que los personajes conciben que hay entre los varones y las
mujeres. Orsino le aconseja que busque una mujer mas
joven que él “porque las mujeres son como las rosas, cuya
hermosura una vez desplegada, cae en un instante” (p. 839).
Por su parte, Cesario le explica que las mujeres tienen el co-
razén igual de sincero que los varones. En esta misma con-
versacion, Viola dice “si fuese mujer, podria amar a vuestra
senioria” (p. 841). Es Viola quien esta enamorada de él y, de
cierta manera, se lo declara en esa frase.

Parte de las situaciones mas interesantes que son desple-
gadas por el procedimiento del travestismo escénico se da
en la Escena 1, Acto V cuando se revela la verdadera iden-
tidad de Viola. Al demostrarse que Olivia se ha casado con
Sebastian, creyendo que era Cesario, aquel le dice “te habias
comprometido con una doncella, y te juro que no has sido
enganada, porque ahora estas desposada con una doncellay
con un hombre” (p. 887). Esta frase podria hacer referencia
a la posibilidad del travestismo que continua vigente aun
por fuera del tiempo de la obra o al hecho de que seguira
teniendo cerca a Viola, la doncella que la enamoré. El argu-
mento que encuentra el duque para consolar a Olivia habla
de la sangre noble que posee su esposo. Aqui nuevamente se
reduce el poder de decision de Olivia y aparecen las cues-
tiones del ser varon (es decir, del género) y del estatus social
como primordiales. Algo que resulta estimulante es que el
duque, sin ver a Viola vestida de mujer, querra casarse con
ella, pero la seguira llamando “muchacho” y “joven”. Esto
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refuerza una posible lectura homoeroética al interior de la
obra. La tension que se explicit6 a lo largo de la pieza entre
Cesario y Orsino es reforzada al final, cuando el duque con-
tinta tratandola en masculino. Incluso en su ultima linea
antes de que la obra termine como comenzd, con una can-
cion del bufén, el duque dice: “ven, Cesario, asi te llamaré
mientras seas hombre; pero apenas vistas de otra manera,
seras la soberana de Orsino y la reina de su fantasia” (p. 890).
Nos resulta significativa esta idea de que no la nombra reina
de Iliria, sino de su fantasia. En esa fantasia, puede habi-
tar para siempre como varén, como Cesario. Lo que resulta
particular es que ubica a Viola, por medio de esta declara-
cién, como objeto de su propio despliegue imaginativo
y anula cualquier agencia que mostro tener ella sobre su
vida. A su vez, €l 1la declara su soberana. Pero no la hace rei-
na del espacio geopolitico con poder concreto para decidir
y tomar decisiones, sino que ella podra, en el ambito do-
méstico, manejarlo a él. De cierta manera, es una concesion
que se le da por la libertad quitada.

Hay una cuestion que no esta vinculada al travestismo es-
cénico pero que, dado lo que venimos desarrollando en estas
paginas, resulta pertinente mencionar. Encontramos que
hay una tensién homoeroética entre Antonio y Sebastian. En
realidad, lo que se presenta en la obra en reiteradas ocasio-
nes, son declaraciones de amor por parte de Antonio. Sobre
el final de la Escena 1, Acto II, cuando arriban a Iliria, al
momento de despedirse, Antonio afirma que es tan fuerte
el sentimiento que lo une a Sebastian que correra el ries-
go de exponerse a sus enemigos por acompaiarlo. Ademas,
hacia el final de la obra, lo aprehende la guardia de Orsino
y Sebastian parece no reconocerlo (en realidad es Viola).
Antonio dice que lo salvo de ahogarse en el mar y compar-
tieron los Gltimos tres meses juntos. Entonces exclama que
se expuso de este modo “solo por suamor” (p. 882). En estos
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lamentos parece haber una resonancia romantica por parte
de Antonio hacia su compafiero. Esta situacion homoeroti-
ca es duplicada en el enamoramiento de Olivia con Cesario
quien, como vimos, es descrito como una identidad que no
es del todo de varon. Aqui podria leerse también una ten-
sion erotica entre estas dos mujeres por parte de Olivia.

Se podria también incluir como autorreflexivo y como un
acto de travestismo el que realiza Malvolio cuando se viste
como si fuera un caballero (aqui el travestismo estaria dado
entre clases sociales). Asimismo, el gesto del bufén cuando,
a pedido de Maria, se viste como el cura maese Topacio con
el fin de ir a visitar a Malvolio quien se encuentra encerra-
do; al usar una sotana y barba se trata de otra instancia en
la que se hace uso del disfraz o un travestismo que atraviesa
funciones sociales (de bufén pasa a cura). Los travestismos
suscitan situaciones que, en definitiva, hacen que podamos
pensarlos como desencadenadores de la locura. Esto pode-
mos analizarlo en relacion con el final de la obra. Habria
una penalizacion al interior de Noche de reyes dado que el
travestismo solo puede provocar consecuencias negativas.
En la Escena 3, Acto II, Viola, al darse cuenta de que Olivia
esta enamorada de ella, maldice el disfraz: “disfraz, ahora
veo que eres invento del mal” (p. 831). Hacia el desenlace,
el malentendido por la presencia de dos Cesarios (Viola y su
hermano quienes se encuentran idénticamente vestidos)
genera una sensacion de traicién en el duque, quien cree
que su amigo lo ha enganado al casarse con Olivia. En la
Escena 1, Acto V, momento en que se revela la duplicacion
de Cesario, aparece cierto clima ligado al misterio y la
magia. El duque dice: “un mismo rostro, una voz, un ves-
tido, y dos personas. Extrafia situacion que es y no es a la
vez” (p. 886). Antonio agrega “‘Coémo has hecho para divi-
dirte?” (p. 887). Este parece ser un momento de paréntesis al
interior de la obra en el que se creyera posible la duplicacion

El travestismo escénico en el teatro del Renacimiento 149



de una persona. En su texto preliminar, Cerrato (2007) su-
giere unaidea que podemos poner en relacion con este apa-
rente desdoblamiento que se da en la obra. Ella dice que el
Renacimiento “es el momento en que se descubre que, para
ver bien, hay que ver mal” (2007: 30). Es el momento de la
perspectiva, de la nociéon de que hay un desfasaje entre lo
que vemos y el modo en que debemos representarlo. La
idea que trae la autora de que el mundo se presenta como un
engano puede vincularse con Noche de reyes.

Es particularmente interesante el hecho de que los dos
personajes femeninos mas importantes, Violay Olivia, lo sean
con agencia sobre sus vidas a raiz de la muerte (o presunto fa-
llecimiento, en el caso de Viola) de sus padres y hermanos.
Esto demuestra que, en la cosmovision shakesperiana, los
Unicos dos modos en que las mujeres podrian tener autono-
mia sobre sus vidas seria con la muerte de los varones que
las tutelan o vestidas de varones. Este tiempo que transcu-
rre entre la falta de presencia de sus padres o hermanos y el
casamiento con un varén, puede pensarse en espejo con la
idea del titulo de la obra en espanol. Es decir, ese tiempo sin
tutela a la espera de la siguiente es similar al tiempo de la
Noche de reyes, momento de celebracion entre fiestas has-
ta retomar el orden del calendario. Podemos pensar que el
recurrente recurso de lo especular en Shakespeare, en rela-
cién con el sistema de personajes y la multiplicacion de his-
torias de amor, se ve replicado en la concepcion temporal al
interior de la obray en el titulo.

Vinculada al titulo, hay una reminiscencia que es absolu-
tamente anacrénica pero que hace al campo semantico que
se le despliega a quien lee la obra en la actualidad. Podemos
pensar laidea de los “reyes”, desde una propuesta ladica, en
relacion con la practica drag king, aquella en la que se explo-
ran los elementos culturalmente asociados con las masculi-
nidades. En este sentido, en la obra, los travestismos pueden
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pensarse en torno a diferentes identidades masculinas:
Viola intenta construir la imagen de un eunuco, el capitan
busca ser un servidor, Malvolio busca construir la identidad
de un caballero, el bufén construye la identidad del cura.
En definitiva, todas estas son algunas de las facetas posibles
de la masculinidad. Hacia el final de la obra, incluso, se dara
la confusién entre Sebastidan y Cesario. Esta situacion es
otro efecto mas del travestismo de Viola y se podria pen-
sar como una tercera situacién amorosa que se desencadena
a partir de este procedimiento, dado que, a partir de este
malentendido, Olivia se terminara casando con Sebastian.

Cuando Lucas Margarit analiza la obra de Shakespeare,
propone laidea de la ambigiiedad para estudiar “la indeter-
minacion del espacio de representacion, los cambios de gé-
nero que ofrece el travestismo como recurso dramatico, el
problema de la identidad o el del género dramatico” (2013:
14). Asimismo, plantea la idea de que este es un teatro de la
indeterminacion en el cual se pone de manifiesto la natura-
leza cambiante de las cosas y en el que no se ofrecen cierres
definitivos a los conflictos. Consideramos que la nocién de
ambigiiedad es puesta en juego en Noche de reyes. La obra
se construye, como dijimos al principio, sobre el procedi-
miento del travestismo, entre otros, para conformar un
mundo cambiante y confuso que suscita comicidad y que
introduce el movimiento en los personajes de Olivia y Orsino,
quienes estaban sumidos en la quietud y el dolor. La in-
determinacién que percibimos quienes leemos la obra, ha-
bilita una segunda lectura que subyace detras de lo que los
personajes creen entender.

Lo que encontramos es que el final de la pieza imprime
otro caracter que se aleja de la ambigiiedad planteada por
Margarit. Es decir, la revelaciéon de la identidad de Viola
y los tres casamientos que se concretan producen un reor-
denamiento de la situaciéon. Cualquier ambigiiedad que
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hubiera estado presente y hubiera organizado ladicamente
las situaciones, es reconfigurada con el desenlace. En el ulti-
mo acto se verifica que la obra de Shakespeare es propia del
teatro de regulacion. Podriamos, a lo sumo, pensarla como
una desregulacion complementaria a la regulaciéon mo-
narquica y teocéntrica. La confusion —y posible caos que
se podria desatar a partir de esta— dura un breve tiempo,
hasta que la norma se vuelve a instaurar. Es cierto que cues-
tiones como la venganza de Malvolio o el hecho de que el
duque siga tratando en masculino a Viola quedan abiertas
para la interpretacion de quienes leemos la obra, pero en
términos dramaticos, el orden civil propio se reinstaura
con los casamientos heterosexuales y con el regreso a la
utilizacion de aquella ropa que se supone apropiada segun
la identidad de género. La armonia es restituida, refor-
zando la idea de que se trata de una obra que trabaja desde
laregulacion. Incluso, no hay ningun tipo de remordimien-
to o de sancidn para Viola sino que, en el precipitado desen-
lace, todos los personajes encuentran la felicidad aparente
en el matrimonio.

La dama duendey el deseo femenino (no tan)
desobediente

La dama duende de Pedro Calderon de la Barca fue escrita
en 1629, un ano al que Fausta Antonucci otorga el caracter
de hito en tanto “inaugurala época de mayor fecundidad en
su produccion de comedias de capay espada” (2005: 9). Esta
obraresulta de suma importancia como exponente de la ca-
pacidad de escritura comica del autor espanol. Asimismo,
habilita la reflexién sobre distintos aspectos sociales y esté-
ticos. En esta comedia de Calder6n de la Barca, aparece una
cuestion nodal para nuestro estudio: la figurafemeninaenla
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sociedad espanola del siglo XVII en tanto personaje desean-
te dentro de la comedia de capay espada. Trabajaremos con
el travestismo escénico como procedimiento teatral al inte-
rior de la micropoética y al margen de las prohibiciones so-
ciales, cuando las mujeres habian sido incorporadas como
parte del contexto de profesionalizacion de la actuacién que
se dio en Espana. Por tal motivo pensamos que la obra in-
troduce un uso del disfraz alternativo, en tanto el personaje
femenino se trasviste para volverse una figura irreconoci-
ble, cercana a lo fantasioso. A partir de la consideracion ac-
tual en torno a las nociones de género, pensamos al disfraz
enigmatico utilizado por dofa Angela como travestismo
escénico. De esta manera, proponemos que se trasviste en
una presencia misteriosa que se identificara como duende,
demonio, angel, segin los diversos momentos. Este gesto
pondra en evidencia que el inico modo que tiene el per-
sonaje femenino de ser sujeto de deseo es viviendo como
cualquier otra identidad que no sea la de la mujer.

En La dama duende, Calder6n de la Barca propone como
personaje principal de su comedia de capa y espada a dona
Angela, recientemente viuda, de una gran belleza y con
enormes deudas, cuya actitud es, por lo menos, desafiante.
No obedece a sus hermanos, don Juan y don Luis, no respe-
ta el luto pero, sin embargo, pareciera ser que intenta pro-
teger la honra de su familia con el disfraz. La llegada como
huéspedes de don Manuel y Cosme producira un interés
particular en dofia Angela quien intentara, con la ayuda de
Isabel, acercarse sin ser reconocida. En relacién con el es-
pacio de la obra, Georges Guntert (2011) resalta el hecho de
que el marco es reducido: en el caso de esta micropoética,
se halla limitado a un ambito doméstico, con la salvedad de
unas pocas escenas en los Actos Iy I11.

La escena doméstica se encuentra en estrecha relacién
con un entorno mas amplio e imaginable: la ciudad. Tal como
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se describe en las caracteristicas del género, en La dama
duende se hallan dos parejas procedentes de la nobleza ur-
bana: por un lado, dofia Angela y don Manuel; y por otro,
dona Beatriz y don Juan. A los primeros, los acompanan sus
respectivos servidores, Isabel y Cosme quienes, junto con
don Luis, en tanto hermano encargado de vigilar a las da-
mas, configuran los rasgos modélicos del género. Pedraza
Jiménez (2000) califica a La dama duende como paradig-
matica, en tanto la dama principal alcanza el dominio ab-
soluto de la accion y convierte al caballero en victima de
sus enredos.

La principal problematica de la obra se encuentra vincu-
lada a la vision del lugar de la mujer, en tanto relacionada
con la seduccion, como una instancia de socializacion. Si
pensamos al teatro como acontecimiento, no puede sos-
layarse su representacion escénica. Por lo tanto, nos pre-
guntamos como funciona el elemento del disfraz en el
personaje de dofia Angela. iDe qué manera propicia el dis-
positivo escénico, puesto en funcionamiento por el autor, el
desarrollo del personaje femenino en tanto sujeto deseante?
El disfraz y el dispositivo escénico en La dama duende ope-
ran como posibilidad dramatica para la concretizacion del
deseo de dofa Angela, capaz de sobreponerse a las limita-
ciones impuestas por el rol socialmente asignado a partir de
su género femenino.

Calderon de la Barca es uno de los autores de teatro mas
importantes del Siglo de Oro espanol. Su obra La dama
duende fue escrita durante el reinado de Felipe IV (1621-1665),
con quien Calder6n de la Barca mantuvo una relacion de
cierta cercania, lo que lo llevo a escribir para la Corte. A
partir de lo planteado por Antonucci (2005), esta obra pue-
de ser pensada como un género relativamente nuevo para
el autor, a pesar de que existia desde hacia tiempo en la es-
cena espanola. Resulta interesante la definiciéon propuesta

154 Agustina Trupia



por Francisco Bances Candamo, en el trabajo de Antonucci,
para poder comprender el género de pertenencia de esta
obra: “las de capa y espada son aquellas cuyos personajes
son solo caballeros particulares (...) y los lances se reducen
a duelos, a celos, a esconderse el galan, a taparse la dama”
(p. 13). Estas obras se encuentran caracterizadas por la pre-
sencia del amor y de los celos como rasgos importantes y
cuentan con protagonistas pertenecientes a la media noble-
za urbana.

Continuando con lo planteado por Glintert, como es ti-
pico de este género comico, el personaje femenino dona
Angela, quien recientemente ha enviudado, “quedé de-
biendo al Rey grande cantidad de hacienda” (Calderén de
la Barca, 1947: 92), es la portadora del deseo y quien funcio-
na como motor de la seduccion dando lugar a los diversos
equivocos. Es ella quien se ocupara, asistida por Isabel, de
seducir a don Manuel. Esta seduccion, que se lleva a cabo a
espaldas de sus hermanos y con el riesgo de danar su honra,
ocurre en la misma casa en donde habitan todos los perso-
najes. Como fue mencionado, el travestismo y el dispositivo
escénico son los motores principales en la habilitacion de
esta seduccion desobediente, de esta aparicion del perso-
naje femenino como deseante que se corre de su rol social
impuesto por la autoridad patriarcal.

Antes de introducirnos en los dos ejes de analisis corres-
pondientes al disfraz (como constituyente del procedimien-
to del travestismo) y al dispositivo escénico, retomaremos
brevemente lo planteado por Alexander Parker con relacion
a los personajes. Tal como menciona el autor, es necesario
entender que La dama duende se constituye como un drama
de accion, en tanto “el drama espanol descansa sobre la su-
posicion (...) de que lo principal es la trama y no los persona-
jes” (1969: 86). Ruiz Ramon sugiere algo similar al plantear
que los personajes de este teatro “carecen de interioridad,
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no hay profundidad psicolégica” (1979: 185). Tenemos en
cuenta estas caracteristicas al retomar los personajes de la
micropoética de Calderdn de la Barca, dado que cristalizan
ideales en relacion con su pertenencia social. Tal vez dona
Angela pueda ser pensada como una excepciéon, no por su
profundidad psicolégica, sino por el hecho de que justa-
mente se caracteriza por romper con los limites impuestos
por su lugar de dama de la nobleza urbana.

El primer elemento de analisis propuesto en este trabajo
es el disfraz utilizado por dofia Angela, como herramienta
de escape frente a la normativa impuesta. Este resulta un
elemento propio de la estética barroca, si pensamos que
Guntert (2011), a partir de Jean Rousset, plantea lo protei-
forme como un elemento tipicamente barroco; en este sen-
tido pensamos el travestismo escénico en La dama duende
que es usado con dos finalidades distintas en la obra. En pri-
mer lugar y de manera breve, al comienzo de la pieza, se la
presenta en la calle como “una tapada” —segun dira luego
don Luis— divirtiendo a unos caballeros y escapando de su
hermano. En esta primera escena Cosme, luego de escuchar
el pedido de auxilio de la misteriosa dama, pregunta: “es
dama o es torbellino?” (p. 85). En segundo lugar, el disfraz
en tanto travestismo escénico funciona como vehiculo para
ocultar su identidad y es usado dentro de la casa, particu-
larmente, cada vez que accede al cuarto de don Manuel. La
liberacion de su identidad de mujer produce una dinamica
particular: la habilita a seducir a un hombre practicamente
desconocido. El juego de paralelismos y contrastes entre los
personajes es entendido por Pedraza Jiménez como técnica
clave en el teatro cortesano y en corrales de comedia, carac-
terizando al arte barroco.

A partir de la ampliacién que ha atravesado desde fines
del siglo XX el concepto de género, es que nos vemos fren-
te a la posibilidad de replantear la nocion tradicional de
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travestismo escénico tal como se lo concibe desde la matriz
heterocisexual, es decir, desde la concepcion de dos Uni-
cos géneros posibles. La expansion del género en multiples
identidades ofrece un nuevo modo de comprender, desde
una epistemologia alternativa, qué disfraces utilizados en
el teatro del Renacimiento pueden ser considerados como
travestismos para, justamente, corroer alli también la dua-
lidad en los géneros. Es particularmente relevante la pro-
puesta de Donna Haraway cuando introduce la imagineria
del cyborg como un desafio para los dualismos (entre los que
se encuentra el de género). Ella toma esta figura para plan-
tear que “los cyborgs que pueblan la ciencia ficcion feminista
hacen muy problematicos los estatutos del hombre o de la
mujer en tanto que humanos, artefactos, miembros de una
raza, de una entidad individual, de un cuerpo” (1995: 306).
La figura misteriosa que adopta dofia Angela discute justa-
mente el estatuto de lo humano y de lo tolerable, e intro-
duce el temor en la escena entre don Manuel y Cosme. La
ubican como aquello al limite de la comunidad al mencio-
narla, a lo largo de la obra, como angel, demonio, duende,
diablo, mujer diablo, demonio mujer, mujer duende, fraile,
duende capuchino y dama duende. De hecho, es esta con-
cepcion de la identidad como incatalogable, que excede lo
reconocido, lo que le da titulo ala obra y en torno a lo que se
organizala trama.

Cuando Haraway piensa en la figura del cyborg, 1o hace en
tanto “un canto al placer en la confusion de las fronteras y
a la responsabilidad en su construccion” (1995: 254), lo cual
puede aplicarse a la construcciéon del mundo de la obra de
Calderoén de la Barca. La autora busca contribuir a la teo-
ria feminista dentro de la tradicion utépica de imaginar un
mundo sin géneros. Si el recurso imaginativo del cyborg es
utilizado en la teoria feminista en relacion con los géneros
posibles, entonces podriamos sugerir que —mediante la
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lectura— el uso del disfraz de dona Angela también pue-
de ser considerado como un travestismo. Es un travestismo
que nos enfrenta —a les lectores y personajes— a lo incata-
logable, a lo indefinido y de alli surge el misterio que se ge-
nera al interior de la obra. Pensarlo como un simple disfraz
Yy no como travestismo seria seguir perpetuando una pos-
tura binaria y desconocer el potencial desestabilizador que
tiene aquella mujer al ser percibida como una multiplicidad
de identidades posibles. También es desconocer la poten-
cia de la imaginaciéon que conlleva el acto de travestismo
de dofia Angela el cual desestabiliza, por un momento al
menos, el mundo de los varones. Con esto, la obra sostiene
que es mas factible que pueda tener agencia sobre su deseo,
si es una figura fantasiosa (una que ni siquiera existe proba-
blemente), que si es mujer.

Antonucci distingue dos motivos distintos que impulsan
la serie de enredos generados por dofia Angela a partir del
ocultamiento de su identidad por medio de un velo que
funciona como disfraz. Menciona un motivo serio ligado a
la oportunidad de ocultarle al huésped de sus hermanos su
identidad, para asi proteger la honra de su familia. Por otro
lado, habria un motivo comico con “cierto espiritu burlon
que la lleva a compartir con su criada una curiosidad fis-
gona e indiscreta” (2005: 23) a costa de la preocupacion de
don Manuel de estar perdiendo la cordura. Siguiendo con
lo planteado por esta autora, el elemento ludico del enig-
ma en relacion con la identidad de esa dama duende, puede
ser pensado como uno de los tépicos propios del teatro de
Calderon de la Barca: la dialéctica entre apariencia y reali-
dad, rasgo caracteristico del Barroco.

En correspondencia al segundo de los elementos de anali-
sis de este trabajo, partimos del hecho de que, como sostiene
Pedraza Jiménez, “la técnica esta estrechamente vinculada
a los sistemas de produccion teatral” (2000: 78). Esto quiere
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decir que las dimensiones y caracteristicas de los corrales
de comedias, donde se desarrolla el teatro comercial y donde
se estrena La dama duende en 1629, inciden en la configura-
cion del texto dramatico y condicionan su escenificacion.
En esta obra, en términos de su propuesta de puesta y como
estructura propicia para el relato, sobresale el dispositivo
escénico de la alacena. En el texto dramatico, se lo mencio-
na por primera vez en la Escena 6, Acto I, cuando Rodrigo,
criado de don Luis, relata la fabricacion de la alacena de vi-
drios “labrada de tal manera, que parece que jamas en tal
parte ha habido puerta” (p. 92). Se encuentra ubicada en una
de las puertas de la habitacion de don Manuel, con salida al
jardin de la casa. En esta primera mencion, la alacena pare-
ce representar la perpetuacién de las normas sociales y la
proteccion por parte de los hermanos, quienes esconden a
su hermana viuda de la mirada de cualquier otro hombre,
en estricto respeto por el luto tradicional de aquellos afos.

La segunda vez que se menciona esta alacena es en pala-
bras del personaje de Isabel, criada de dofia Angela, quien
asegura poder moverla para satisfacer la curiosidad de la
joven noble. Por su parte, las didascalias de la obra la des-
criben al comienzo de la Escena 10, Acto I como “una ala-
cena movible, hecha con anaqueles; vidrios en ella” (p. 99).
Antonucci describe este dispositivo escénico como “la pie-
za maestra en este mecanismo de relojeria” (ibidem: 16).
Propone que probablemente en escena fuera representada
por las dos puertas laterales ubicadas al fondo del tablado
0, como otra opcioéon, en un torno giratorio colocado en el
espacio central del vestuario. Este elemento escenografico
refuerza la idea antes trabajada, en tanto también modifica
laidentidad y percepcion del espacio al modo en que puede
hacerlo el travestismo escénico.

Es interesante pensar que este pasaje de transicion entre
los dos lugares centrales de la escena (el espacio privado de
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don Manuel y la posibilidad de acceso para dofia Angela)
representa la ruptura de la norma impuesta en el hogar y es
propicio para generar una serie de enredos cémicos, sobre
todo ubicados en el Acto III. Asimismo, da lugar a la mani-
festacion y expresion de dofia Angela como figura femeni-
na seductora. Resulta ser una seductora invisible o duende
en tanto su identidad de mujer, en estrecha vinculaciéon con
los roles sociales asignados, no le permite el acercamiento
a solas con un hombre desconocido. Mucho menos, ser el
sujeto de la seduccion.

En su analisis de la obra, Antonucci plantea la presencia
de “una carga de erotismo en su produccion cémica: un
erotismo sublimado” (ibidem: 17). Esto puede ejemplificarse
con mayor claridad en el momento del Acto I en que, a raiz
de la primera de las visitas al cuarto de don Manuel, el per-
sonaje femenino revisa sus maletas y manifiesta su curiosi-
dad por el olor de aquella ropa blanca. Esta curiosidad y este
erotismo son llevados al extremo cuando, en el comienzo
del Acto III, dofia Angela prepara finalmente la escena del
encuentro entre ambos personajes. Al final del acto ante-
rior, don Manuel habia logrado capturar por un instante al
duende, que pareci6 revelarse como mujer. Esta lo conven-
ce de esperar el momento propicio para que pueda mos-
trarle su identidad. De este modo, don Manuel es citado en
un cementerio y llevado, sin poder ver ni oir, hasta un apo-
sento que no es mas que la propia casa que lo tiene a él de
huésped. Es entonces cuando se presentan las criadas con
toallas, conservas y agua junto con dofia Angela “ricamente
vestida” (p. 114), aunque permanece con el rostro cubierto.
Antonucci reconoce el acierto al “conectar las dinamicas
de la seduccion y el misterio con una arquitectura espacial
extremadamente concentrada” (p. 20). Con esto hace refe-
rencia a la coincidencia del azar que lleva a que todos los
personajes participantes en las primeras escenas terminen
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en la misma casa, donde transcurre practicamente toda la
obra. Es un espacio doméstico amplificado por la posibili-
dad de escondite y juego que permite el pasaje secreto de la
alacena junto con el juego de llaves: un laberinto doméstico.
De esta manera dofia Angela, sin necesidad de salir a la ca-
lle, es capaz de ingresar al espacio masculino prohibido y
acercarse a su objeto de deseo.

Labusqueda del objeto de deseo en la misma casa por me-
dio de la visita a una habitacion ajena se plantea de manera
duplicada. La accién llevada a cabo por dofia Angela tiene
surelacion especular en las acciones de don Juan y don Luis,
quienes constantemente ingresan al cuarto de su hermana
para poder visitar a dona Beatriz, a quien desean. La com-
paracion en el modo de ingreso por parte de los hermanosy
de dofna Angela pone de relieve la diferencia de tratamiento
enrelacion con el rol asignado a cada género. Los hermanos
ostentan el derecho de ingresar cuando desean a la habita-
cién de su hermana, mientras que dofia Angela tiene pro-
hibido acercarse al espacio de lo masculino, lo que la lleva
a utilizar su ingenio. Ignacio Arellano (2006) justamente
trabaja con la idea de que el espacio de la casa no es cerrado,
sino que se caracteriza por su permeabilidad encarnada en
la alacena moévil como por el juego de varias puertas, de las
llaves maestras y de salidas y entradas falsas.

El analisis del travestismo y del dispositivo escénico lo
pensamos en vinculacién con los rasgos barrocos de La
dama duende sustentados, segun lo planteado por Pedraza
Jiménez (2000), en los recursos escenograficos. Los espa-
cios cambiantes, el engano de los sentidos, la confusion en-
tre ilusion y realidad se presentan en la obra como rasgos
estructurantes. El juego de dona Angela se introduce en
tanto figura misteriosa que es identificada principalmente
como duende por parte de Cosme, personaje gracioso de
la obra, aunque también se la menciona de los otros modos
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que antes enumeramos. Esta identificacion a partir de la
supersticion se contrapone con la reaccion un tanto mas
medida y racional de don Manuel. Dicho sea de paso, Ruiz
Ramoén entiende que la figura del gracioso posee una fun-
cion dramatica que es “servir de contrapunto a la figura del
galan y de puente de unién entre el mundo ideal y el mun-
do real” (1979: 140). Asimismo, Guntert (2011) plantea que
el gracioso, en tanto simbolo del estilo barroco, se presen-
ta como una “figura bifronte” ya que su polimorfismo hace
que se pueda dirigir tanto a los personajes de la obra como a
les espectadores. La obra presenta la incapacidad por parte
de los personajes de abarcar, por medio de sus sentidos, la
realidad de los hechos que es interpretada de disimiles ma-
neras generando asilos enredos, base de la comicidad.

Ambos elementos de analisis pueden conectarse, dado
que el dispositivo de la alacena puede ser estudiado como la
concretizacion material de la posibilidad de articular am-
bos polos: el del engafno y el de la realidad. Este dispositi-
vo escénico puede ser visto simbolicamente como aquello
que habilita la introduccién a un mundo otro, donde reinan
la confusién, la irrealidad o la magia (como lo interpreta
Cosme). Esta idea es trabajada también por Javier Huerta
Calvo y Héctor Urzaiz Tortajada cuando describen los di-
versos efectos que dofia Angela produce: “aprensién de un
miedoso criado, incitala duda en todo un caballero y tima a
sus dos hermanos” (2002: 73).

De manera paradéjica, tanto el travestismo como el dis-
positivo escénico poseen una doble funcionalidad: por un
lado, protegen a la dama de la casa y, por extension, la hon-
ra familiar. Por otro, propician el resquebrajamiento de las
normas, al funcionar como posibilidad de expresion del
personaje femenino en tanto sujeto deseante con un ob-
jeto de deseo (o varios) poniendo en riesgo, justamente, la
honra. Esta paradoja, este doble funcionamiento, podemos
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entenderlo como elemento caracteristico del teatro barroco
de Calderdn de la Barca.

Otra cuestion que vincula al disfraz y al dispositivo escé-
nico de la alacena es el elemento que trabaja en torno al tema
del tiempo y de la distribucion de saberes (Glntert, 2011),
ambos posibilitadores del sujeto femenino deseante y de lo
comico en la obra. Desde el primer verso, al mencionar don
Manuel que estan llegando tarde paralas fiestas de bautismo
del principe, pone en primer plano la cuestiéon temporal.
Es este asunto el que permite que la maquinaria de entradas
y salidas de la obra funcione correctamente, generando la
comicidad en les espectadores al ver ingresar al cuarto de
don Manuel a dofia Angela y a Isabel, momentos antes de que
vuelvan los caballeros. Por otro lado, esto genera un disfru-
te en lectores (y espectadores) por el hecho de que cuentan
con mas informaciéon que los personajes. Este es el elemen-
to clave que genera comicidad: en todo momento conoce-
mos laidentidad de la misteriosa dama duende; a diferencia
de don Manuel, Cosme y los hermanos, quienes recién ha-
cia el final, al fallar los calculos temporales por parte del
personaje femenino principal, comenzaran a desenmara-
nar el nudo. En el Acto III, la secuencia de malentendidos
es llevada a su maxima expresion y el dispositivo escénico
posibilita el traslado entre los espacios.

Lautilizacion del disfraz, en tanto parte del procedimien-
to del travestismo escénico junto con el dispositivo esceno-
grafico, es central en la habilitacion del deseo femenino. Lo
particular de la habilitacion del deseo femenino de un per-
sonaje viudo y en pleno luto es su caracter transgresor, aun-
que siempre comico, que instaura el autor. En vinculacion
a esta cuestion, Adrienne Schizzano Mandel plantea que es
dona Angela quien “decide crearse un espacio desde donde
puede dominar” (Antonucci, 2005: 47). Se sitGia a este perso-
naje como autorreferencial, como dramaturgo y creador de
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su propia escenografia y, por lo tanto, de su propia historia
en términos metateatrales. En este sentido, Calderon de la
Barca realiza una doble habilitaciéon al personaje femeni-
no central de la escena. Por un lado, lo ubica como sujeto
deseante que transgrede las normas sociales para seducir
y encontrarse con su objeto de deseo, un personaje mascu-
lino. Por otro, lo ubica como dramaturgo habilitando ple-
namente la puesta en escena de su ingenio, junto con el de
Isabel. Habria una doble resignificacion del lugar de la mu-
jer: en tanto sujeto deseante y en tanto sujeto ingenioso.

En este punto del analisis, podemos repensar lo explicita-
do alaluz del desenlace de la obray de dos interpretaciones
disimiles en cuanto al lugar final que se le da al sujeto feme-
nino y a su deseo. La obra de teatro finaliza con una boda
multiple dispuesta por el mandato patriarcal encarnado por
los hermanos: don Manuel se casara con dofia Angela, don
Luis con dona Beatriz y Cosme con Isabel. Arellano propo-
ne pensar esta comedia como “una exigencia de ruptura de
las rigidas cadenas en las que se apoya el ordenamiento so-
cial” (2006: 197). Frente a esto, el mismo autor plantea mas
adelante que en realidad, la idea de final feliz encarnado en
la boda como culminacién del deseo de dofia Angela, no es
posible: no representa el triunfo de los objetivos de la dama,
quien en ningin momento manifiesta el deseo de casarse
nuevamente y menos con aquel desconocido. En este senti-
do, recordemos que la obra comienza con dofia Angela es-
capando de su hermano quien la ve seduciendo a un grupo
de caballeros. Esto da cuenta de que su objetivo, en tanto
sujeto deseante, no esta radicado en casarse, sino en el placer
de su libertad seductora. Se obtura entonces la felicidad en
el desenlace, al menos desde el punto de vista del deseo de
la protagonista.

En este mismo sentido, Glintert plantea que “en una so-
ciedad represiva, que desfavorece al sexo femenino, el teatro
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comico funciona como valvula de seguridad por donde es-
capan los instintos liberadores” (2011: 225). En este punto,
retomando la hipotesis planteada en la introduccion de este
capitulo, podemos ubicar la obra de Calderén de la Barca
como funcional al mantenimiento del orden social que per-
mite, solo durante un rato, la liberacion y la habilitacion del
deseo femenino para luego retornar al orden institucional
correspondiente. Este aspecto es coherente con el lugar de
franciscano, propio del autor, y tiene sentido pensar que su
obra es funcional al statu quo de la sociedad. Es asi que enten-
demos a La dama duende como una obra de teatro de la des-
regulacion conservadora. Se permite que ingrese un orden
distinto al instaurado institucionalmente por la cosmovi-
sion espanola, pero como fuga momentanea ya que, al final
de la obra y por medio del casamiento como simbolo de la
institucion y del orden, se regresa e incluso se refuerza el
mandato social. Como plantea Carolyn Morrow en relacion
a las obras de Calderon de la Barca, “restauradas a la jerar-
quia social, las protagonistas asumen el silencio recomen-
dado por los moralistas” (2012: 277). Se esta definitivamente
ante una desregulacion complementaria a la regulacién
monarquica y teocéntrica del siglo XVII.

Hay una cuestion mas que es relevante pensar en relacion
con La dama duende. Esta obra fue escrita y representada
cuando las mujeres participaban como actrices en la esce-
na, con lo cual es significativo que se incluya un personaje
femenino que se viste de una identidad misteriosa y alter-
nativa como unico modo de habilitar su deseo. Uno de los
argumentos esgrimidos para incluir a las mujeres como ac-
trices en 1587 fue, como plantea Ferrer Valls, de tipo moral.
En un memorial presentado por un grupo de actrices unos
meses antes de que se levantara la prohibicién, estas habian
proclamado que “la separacién de sus maridos propiciaba
relaciones extramatrimoniales y el disfraz femenino les hacia
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transitar peligrosamente por el terreno del pecado nefan-
do” (2002: 142). Esto puede pensarse como parte de toda una
tradicion de pensamiento antiteatral sostenido en base a un
argumento de tipo moral repetido: el temor causado por el
hecho de que los varones vistan como mujeres. Esto se pue-
de ver cuando Jack Goody menciona, entre los motivos de
rechazo al teatro de Europa medieval, “el hecho de que los
hombres se vistan de mujeres, lo que estaba prohibido des-
de los tiempos remotos del Deuteronomio” (1999: 130). Ahora
bien, el caso de que las mujeres se vistieran de varén, como
por ejemplo en La vida es suefio (o se disfrazaran de un ser
misterioso, como en La dama duende) en escena no parece-
ria causar el mismo tipo de preocupacion.

Enlapoética explicita de Lope de Vega, Arte nuevo de hacer
comedias en este tiempo, escrita en 1609 (afios después de que
se admitieran las mujeres en el teatro), cuando se refiere a
la actuacion de las mujeres en escena plantea, a partir del
v. 280, que “las damas no desdigan su nombre/ y, si muda-
ren traje, sea de modo/ que pueda perdonarse, porque sue-
le/ el disfraz varonil agradar mucho” (Lope de Vega, 2003: 18).
De esto se desprende, por un lado, el gusto del publico por
ver a las mujeres travestidas en escena. Por otro lado, queda
evidenciado que debe estar justificado este procedimiento
de modo tal que no sea disruptivo. Podriamos pensar que la
realizacion de identidades masculinas es siempre deseada
en los sistemas patriarcales.

Para concluir con el analisis de La dama duende, pode-
mos convenir que se habilita la figura de la mujer deseante,
pero solo en el plano de la ficcion. Esta ficcion resulta doble,
como una doble negacion al deseo femenino. Pareciera ser
que la obra de Calderon de la Barca sostiene que se puede
pensar en un sujeto femenino deseante, pero solo en un tri-
ple nivel de alejamiento de la realidad: la ficcion creada por
dona Angela dentro de la ficciéon del autor espafiol, apartada

166 Agustina Trupia



esta a su vez de la realidad. Solo en este tercer grado de ale-
jamiento, y por un rato, puede habilitarse a la mujer a ser
sujeto de deseo, antes de ser casada “como corresponde”.

Reflexiones finales

En este capitulo trabajamos, en primera instancia, con
una base epistemolégica alternativa en tanto utilizamos
conceptos ligados a los estudios de género que no son pro-
pios de las micropoéticas abordadas. La intencion fue estu-
diar el travestismo escénico en una obra del teatro isabelino
y otra del Siglo de Oro espafiol pensandolas desde la prohi-
bicion que tenian las mujeres para actuar en escena, pero
también en tanto procedimiento al interior de las obras.
Mientras que en Noche de reyes esta prohibicion continuaba
vigente bajo el reinado de Isabel I, en La dama duende las
mujeres podian actuar con lo cual estudiamos de qué modo
se realizaba esta insercion en la obra. Asimismo, mencio-
namos en ambos casos el proceso de profesionalizacion del
teatro que se dio en esos afnos del Renacimiento, el cual in-
cluy6 la construccion de edificios teatrales propios, la con-
formacion de un mercado teatral y la inclusion paulatina de
las mujeres, entre otras cuestiones.

Se propusieron dos gestos tedéricos en cada una de las
obras analizadas. La obra de Shakespeare es un ejemplo
claro del travestismo escénico y de los juegos dramaticos
que se desprenden a partir del uso del disfraz. Esta obra es
una de las tantas en las que se implementa (podriamos pen-
sar en Rosalinda de Como gustéis, entre otras). El travestis-
mo de Viola es el ejemplo central de la obra y constituye
el desencadenante de la accion, a partir de las situaciones
comicasy los enredos que produce. De todas maneras, tam-
bién vimos que hay otras situaciones de disfraz que tienen
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efectos alin mas disruptivos que el cambio en la expresion
de género de Viola: el bufén que se viste de cura o Malvolio
que se viste como un caballero son otros ejemplos en los que
se utilizan elementos que producen, sobre todo en este se-
gundo caso, mayor risa y desplazamientos. Muestra de esto
es el hecho de que Malvolio termina encerrado en una ha-
bitacion por comportarse de aquel modo, mientras que el
travestismo de Viola no es sancionado. Esta cuestion debe
ser comprendida, como vimos, en el contexto festivo en que
se desarrollala obra.

En el caso de la obra de Calderén de la Barca, buscamos
corrernos de los ejemplos mas analizados de travestismo
dentro del Siglo de Oro espanol, como podrian ser las obras
La vida es suefio del mismo autor o Don Gil de las calzas verdes
de Tirso de Molina, entre muchas otras. La intenciéon que
tuvimos fue trabajar con una comedia de capa y espada de
los anos de juventud del autor y, utilizando la metodologia
antes planteada, intentar ampliar la concepcion de traves-
tismo. Si desde la perspectiva de género actual los géneros
existentes desbordan una organizaciéon binaria de varén
y mujer, entonces lanocién de travestismo que proponemaos
puede dejar de ser contemplada como Gnicamente la inver-
sion, por medio de la vestimenta, comportamiento y ges-
tualidad, de un género a otro. Propusimos, entonces, que la
identidad que dofna Angela construye en la obra, para poder
ser sujeto y dejar de ser ubicada en un lugar carente de de-
rechosy tutelado por sus hermanos, puede ser contemplada
desde la teoria actual como un travestismo. Se trasviste en
un ser que no logra identificarse. Podria ser un duende, una
doncella magica u otra entidad misteriosa. Podria ser varon
incluso. Esta multiplicidad desde lo identitario busca postu-
lar una lectura que trascienda el binarismo de géneros.

Reafirmamos lo que expusimos al comienzo en tor-
no a que el procedimiento del travestismo escénico en el
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Renacimiento, mas alla de que otorgaba la posibilidad de
encarnar personajes que no se correspondian con la identi-
dad de quienes actuaban, tuvo el efecto de ser un refuerzo
del statu quo. Frente a la calificacion que podriamos adjudi-
carle a este procedimiento en tanto transgresor, sostenemos
que fue una medida reguladora que ratificaba la cosmo-
vision vigente de aquel entonces. El travestismo suscita
situaciones comicas, expande las posibilidades de la ima-
ginacion e incluso genera una estimulacion erética desde
el escenario, pero al final se reconstituye el orden reinante.
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Capitulo 7

El teatro de William Shakespeare

Jorge Dubatti y Maria Natacha Koss

Solo la Biblia rivaliza con Shakespeare
en capacidad arquetipica.

Martin Esslin, 1964.

El primer problema al que nos enfrentamos al considerar
la poética shakesperiana es su propio corpus. Hay una enor-
me paradoja entre el pensamiento de Shakespeare como
paradigma de Occidente y la duda con respecto a su pro-
duccion e incluso con respecto a su existencia. Shakespeare
se ha convertido en un mito tan proteico como la Biblia, tal
como afirma Martin Esslin en el epigrafe. De esa producti-
vidad dan cuenta las multiples versiones, adaptaciones, in-
tertextos, transposiciones, citas, parodias, etc., que vemos
presentes no solo en el teatro sino también en todas las otras
artes occidentales: literatura, cine, plastica, musica, foto-
grafia... lalista es infinita. Pero si decimos que se trata de un
mito, es porque no se sabe a ciencia cierta si las obras que le
atribuimos fueron efectivamente escritas por €él. El ca-
non shakesperiano se nos diluye en sus limites; de hecho,
la fuente histérica sobre la que basamos nuestras especu-
laciones, conocida como First Folio, es una edicion home-
naje que hacen dos amigos y actores de la compania (John
Heminges y Henry Condell) en 1623, ocho afios después de
la muerte del autor. La falta de rigor historico se debe a la



ausencia de manuscritos holografos y de fechas precisas de
composiciéon, que nos impiden también saber con precision
silas obras que le atribuimos fueron escritas en soledad o en
colaboracion.

Para seguir sumando aristas a la problematica, tenemos
que considerar que Shakespeare no era solo dramaturgo,
sino que también era actor y empresario teatral. Entonces
es muy probable que él comprara algunos textos que, final-
mente, aparecieran como de su autoria, cosa muy habitual
en un sistema de produccién con alta demanda por parte
del publico. La practica de artistas muy reconocidos que
se agencian trabajos (previo pago y negociacion) de otros
menos reconocidos, es algo que continua vigente al dia de
la fecha. Pero también hay que tener en cuenta que en el
siglo XVII no existia la nocion de dramaturgo tal como la co-
nocemos en la actualidad; y tampoco existian los “derechos
de autor” o la “propiedad intelectual”.

Lo cierto es que sobre este mito se constituye un corpus
magnifico, que algunos extienden a 38 obras,! de una varie-
dad de poéticas que los siglos XVI y XVII ingleses (se sabe
con certeza que las obras fueron estrenadas en Londres)
aportan al teatro universal.

No obstante, contra la tesis de la transhistoricidad y la
universalidad de la obra de Shakespeare (Bloom, 2002;
Kott, 2007), proponemos una lectura anclada en la terri-
torialidad y en la historicidad. Llamamos historicidad al
principio de necesidad historica por el que: a) una poética
teatral corresponde a un tiempo determinado y a la in-
sercion de ese tiempo en una territorialidad particular en
cuanto a sus condiciones de posibilidad; b) no podria ha-
ber surgido en otro momento histérico. El principio de

1 Para una cronologia de la vida y la produccion de William Shakespeare, ver Costa Picazo
(2004: XIX-XXVI).
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necesidad historica se pregunta, por ejemplo, ipor qué sur-
ge la obra de Shakespeare entre los siglos XVI y XVII? {Por
qué no antes, por qué no después? Se parte de un supuesto
historicista: la relacion de necesidad entre la poética y el
polisistema historico: es decir la interrelacion de la poética
con los multiples planos de régimen de experiencia en el
mundo. Se trata de considerar la poética en su inexorabi-
lidad historica desde las condiciones de posibilidad de su
advenimiento. Al establecer conexiones de necesidad entre
la poética y el polisistema historico, surgen otras pregun-
tas indispensables: équé nos dice de la historia la concrecion
de determinada poética? éA qué necesidad historica viene a
dar respuesta? (A qué polisistema histérico o combinatorias
de tramas —estéticas, sociales, politicas, etc.— se vincula?
{Por qué es asi y no de otra forma? i{Con qué herramientas
medir una inteleccion sincronica a la historicidad de otra
anacronica a la misma? {Cuando se realiza una remision
pertinente o no pertinente a un polisistema histérico?
El investigador historicista debe establecer conexiones con
el entramado/espesor de la historia que se dirime en series
historicas: estética, metafisica, religiosa, politica, cultural,
social, geografica, econémica, étnica, bioldgica, etc. De esta
manera puede hablarse de una doble articulacién de la his-
toricidad: interna (o inmanente a la poética) y externa (o de
larelaciéon entre la poética y el polisistema historico).

Entre las observaciones de objetable concesion al espe-
sor de su historicidad de produccién (entre 1590 y 1611),
senalamos las obras El mercader de Venecia y La fierecilla
domada, muy distantes de la historicidad contemporanea
por el antisemitismo y la violencia de género presentes
en la subjetividad interna de las piezas, respectivamen-
te. Esto se debe al hecho de que un mismo objeto, una
misma palabra, es leida de dos maneras absolutamen-
te diferentes segun el anclaje histérico. Asi como el texto

Elteatro de William Shakespeare 173



siempre se resignifica en el cuerpo del actor que lo enun-
cia (pensemos las diferencias entre un Hamlet interpre-
tado por Laurence Olivier, Denzel Washington o Norma
Aleandro), el sentido de una obra se sostiene en el anclaje
histoérico del sujeto enunciador. El teatro no es solamente
forma, sumatoria de signos, estructura. Es también traba-
jo y concepcion. Por lo tanto, para abordar la produccion
shakesperiana, consideramos indispensable la compren-
sién de la cosmovision isabelina.

En el eje de la historicidad entran los procesos de rees-
critura; de esta manera, un clasico no es ya un texto que
enuncia un saber universal sino, por el contrario, se trataria
de un texto que contiene una provocacion que nos obliga
a plantear algo para transformarnos en contemporaneos
de nosotros mismo. Estamos invirtiendo los términos.
Ya no hablariamos de la universalidad, sino de la puesta
en practica frente a una estimulaciéon por la que nos ve-
mos compelidos a hacer algo. Podemos relacionarnos con
Shakespeare sin reconocernos contemporaneos, instalan-
do una lectura que nos diferencie de lo anterior y no ya que
nos universalice.

Este trabajo seria una labor de deconstruccion. Reto-
mando a Derrida, lo que proponemos es preguntarles a las
palabras por su campo de referencia, pues no habria tal cosa
como un campo de referencia universal. Cuando decimos
“amor”, estamos referenciando esa palabra con un campo
de experiencia propio. Cuando un inglés del siglo XVII dice
“amor”, su campo de referencia es otro, porque es otra su
experiencia.

Asimismo, paraclarificarlahistoricidad del Renacimiento
inglés, hablamos de absolutismo y religion del periodo
isabelino-jacobeo:
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. En este periodo Gran Bretafia comienza a construir-
se como Imperio, principalmente gracias al comercio
y/o la colonizacion de Ameérica, Africa y Asia.

. Se afianza la Iglesia anglicana, separada del catoli-
cismo romano, que identifica la figura del rey con el
maximo representante de Dios en la tierra.

. Enrique VIII, Acta de Supremacia (1534): otorga al rey
britanico amplios poderes religiosos y eclesiales; el
rey tiene a su cargo el gobierno de la Iglesia de In-
glaterra, la excomunion, la persecucion y el castigo a
los herejes. Esto marca una superioridad real sobre el
Papa. Creacion de la Iglesia anglicana.

. En 1536, obispos fieles al rey redactan los “Diez articu-
los™ se reducen a tres los sacramentos (Bautismo, Pe-
nitencia y Comunion) y se rechazan las mediaciones
de los santos. No es tan tajante como exigian los lute-
ranos y los evangelistas.

. En 1588, Enrique VIII restituye la ortodoxia doctrina-
ria pero mantiene la autonomia del Papa.

. Durante el reinado de Isabel I (1558-1608), se formu-
la y afianza el anglicanismo con aportes protestantes.
Ley de Supremacia (1559). Los 89 articulos de 1563
sientan las bases de la Iglesia anglicana, combinando
doctrinas catélica y protestante.

. Durante el reinado de Jacobo I (1603-1625), se toma
de Francia la doctrina del derecho divino de los re-
yes, por el que el ateismo y la blasfemia a Dios implica-
ban discutir al rey. Discurso en el Parlamento en 1609:
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“alos reyes se los llama dioses con justicia, pues ejercen
en la tierra algo que se asemeja al poder divino”.

8. Los “puritanos” llevan este nombre por su anhelo de
“purificar” la Iglesia anglicana de sus relaciones con el
catolicismo. Proponen una moral ascética y estan con-
tra el sistema episcopal del gobierno eclesiastico.

Para cifrar la historicidad del teatro de Shakespeare, re-
currimos finalmente al clasico volumen que E. Tillyard
publicé hacia mediados del siglo XX: La cosmovision isabe-
lina (1984). En términos de este investigador, la figura que
construye Shakespeare se recorta sobre un fondo que no
es otro que la cosmovision isabelina; un sistema de creen-
cias que por mas que comienza a ser cuestionado por el
Renacimiento, sigue siendo solidamente férreo. Este tiene
como principal caracteristica la consideracion de un orden
politico, indisociado del orden césmico, articulado alrede-
dor de tres aspectos: una cadena, un conjunto de correspon-
dencias y una danza. El universo esta, entonces, ordenado
seguin un sistema fijo de jerarquias, pero modificado por
el pecado del hombre y por la esperanza de su redencion.
En este sentido, la Inglaterra isabelina es muy similar a la
Inglaterra medieval. El Orden esta constituido por una es-
tructura fija, jerarquica, que se ve modificada por el peca-
do y por la redencion. Cuando el Pecado interviene en el
Orden, se produce el Caos, lo que incluye invariablemen-
te una pérdida irreparable. El mundo shakesperiano es un
mundo bajo amenaza.

El Orden isabelino se pone de manifiesto en la certeza de que
cada particula de la creacion es un eslabon de la Cadena del Ser
y cada eslabon, salvo los de los extremos, es simultdneamente ma-
yory menor que los demds. La Cadena, por supuesto, empieza con
Dios e incluye todo lo que existe.
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Angeles: clase puramente espiritual y racional, unidos
al hombre por el entendimiento.

Hombre: tiene existencia, vida, sentimiento y enten-
dimiento.

Animales superiores = caballos, perros, etc.

Animales que poseen tacto, memoria y movimiento,
pero no oido = hormigas.

Seres que tienen tacto pero no oido, memoria 0 movi-
miento = moluscos y parasitos.

La existencia y vida: los vegetales.
roble > zarza

La mera existencia, la clase inanimada: los elementos,
liquidos y metales.

agua > tierra

rubi > topacio

oro > cobre

Como vemos, hay también una diferencia de virtud (es-
labones). Esto quiere decir que dentro de cada clase hay un
primate.

Esta cadena del ser hacia vivida la idea de un universo re-
lacionado, donde ninguna de sus partes era superflua, y la
funcion del hombre dentro de la cadena del ser era la de
unir los distintos elementos de la creacion.

Como dijimos, también existe una serie de correspon-
dencias. Por ejemplo, la de los primeros de cada clase.
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Fruta Flor | Piedra Metal | Pez Ave Bestia | Hombre

Manzana | Rosa | Diamante | Oro Delfin | Aguila | Leén | Rey

Angeles Astros | Virtud Cuerpo

Dios Sol Justicia Cabeza

El mundo consiste en una superposicion de planos estamen-
tarios. Cuando se altera alguno de estos planos, se altera la to-
talidad. De esta manera, las tormentas y terremotos tienen su
correlato en las tempestuosas pasiones del hombre. Esto sucede
porque la cadena no es solo vertical sino que también tiene una
organizacion horizontal:

I. plano divino y angélico;

II. universo o macrocosmos;
IIIL. republica o cuerpo politico;
IV. hombre o microcosmos;

V. creacion inferior.

Anteriormente afirmamos que la funciéon del hombre
dentro de la cadena del ser es la de unir los distintos ele-
mentos de la creaciéon. Su propio cuerpo esta compuesto
por los cuatro elementos y regido por los principios sublu-
nares, lo que hace que exista una correspondencia fisica en-
tre macrocosmos y microcosmos. Es su facultad de razonar
la que separa al hombre de las bestias y lo une a Dios, des-
de sus dos partes: el ENTENDIMIENTO y la VOLUNTAD.
Esta es la base de la ética isabelina. Por lo tanto, el principal
enemigo esta dentro del hombre mismo y el gran desafio es
“conocerse a uno mismo”.

Finalmente, desde los griegos la creacion se presentaba
como un hecho musical, pero existia ademas la nocién de
que el universo creado se hallaba en estado de musica, que
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eraunadanza perpetua. La armonia de los planos y del cos-
mos se manifiesta con la imagen de una musica armoniosa
y de una danza. Si algo se rompe dentro de ese orden, se
altera la totalidad. Y hasta que se reconstituya, se produce
una enorme pérdida.

La mejor evidencia de esta cosmovision, la encuentra
Tillyard en el Acto II, Escena 3 de Troilo y Crésida (ca. 1602),
cuando Ulises afirma:

Los cielos mismos, los planetas y este globo terrestre
observan con orden invariable las leyes de categoria,
de la prioridad, de la distancia, de la posicion del mo-
vimiento, de las estaciones, de la forma, de las funcio-
nes y de la regularidad; y por eso este esplendoroso
planeta, el sol, reina entre los otros en el seno de su
esfera con una noble eminencia; asi, su disco saluda-
ble corrige las malas miradas de los planetas funestos,
y, parecido a un rey que ordena, manda sin obstacu-
los a los buenos y a los malos astros. Pero cuando los
planetas vagan errantes, en desorden, en una mezco-
lanza funesta, iqué plagas y qué prodigios entonces,
qué anarquias, qué coleras del mar, qué temblores de
tierra, qué conmociones de los vientos! Fenémenos
terribles, cambios, horrores, trastornan y destrozan,
hienden y desarraigan completamente de su posicion
fija la unidad y la calma habitual de los Estados. iOh!
Una empresa padece bastante cuando se quebranta la
jerarquia, escala de todos los grandes designios. {Por
qué otro medio sino por la jerarquia, las sociedades,
la autoridad en las escuelas, la asociacion en las ciuda-
des, el comercio tranquilo entre las orillas separa-
das, los derechos de primogenitura y de nacimiento,
las prerrogativas de la edad de la corona, del cetro,
del laurel, podrian debidamente existir? Quitad la
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jerarquia, desafinad esa sola cuerda y escuchad la di-
sonancia que sigue. Todas las cosas van a encontrarse
para combatirse; las aguas contenidas elevarian sus
senos mas alto que sus margenes y harian un vasto
pantano de todo este solido globo; la violencia se con-
vertiria en ama de la debilidad, y el hijo brutal gol-
pearia a su padre a muerte. Cuando la jerarquia esta
ahogada, ha ahi el caos que sigue a su ahogo.?

Shakespeare y el teatro de regulacion politica
monarquico-teocéntrica

De acuerdo con la poética del teatro de regulacion y des-
regulacion, observamos en Shakespeare una voluntad de
defensa de los valores que encarnan Dios-el Rey-el Padre,
una sujecion a la “cosmovision isabelina” y, en consecuen-
cia, una preeminencia de la regulacién con valor politico
teocéntrico-regio (salvo excepciones, como veremos en
Suefio de una noche de verano). Umberto Eco sostiene que hay
que preguntarle a las tragedias y a las comedias qué regla
estan violando, para saber cual es la cosmovision en la
que estan incluidas. Cual es la regla de fondo, no explicita-
da, en la que se asienta el sistema de representacion que se
esta transgrediendo en la obra.

El problema, por tanto, no reside (solamente) en la
transgresion de la regla y en el caracter inferior del
personaje comico, sino en la pregunta siguiente:
icual es nuestro conocimiento de la regla violada?
(Eco, 1999: 164)

2 Estasytodas las referencias a las obras shakesperianas, corresponden a Shakespeare (2007).
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La regla en Shakespeare no seria solo teocéntrica, sino
también monarquica. Indudablemente nosotros tenemos
una herencia de esos imaginarios y esos saberes. Pero si-
multaneamente hemos alterado la idea de consenso, por
ejemplo ante la nocion de Dios o frente a las virtudes de un
sistema politico monarquico. En el mundo contemporaneo,
mas que por verdades universales consensuadas, nos mo-
vemos por verdades relativas o verdades decoloniales. Hoy,
{podriamos responder uniformemente quién es el Padre?

En este sentido, sugerimos confrontar nuestra posiciéon
(la vision de un Shakespeare reaccionario, que registra los
conflictos de los nuevos tiempos pero finalmente reivindi-
ca los valores monarquicos del segundo teocentrismo, en
su variante inglesa) con, por ejemplo, la de Laura Cerrato
(2007) o Lucas Margarit (2013). Este ultimo propone la no-
cion de ambigiedad, que estaria instalada no solo en la
riqueza de los textos sino también en aquellos que repre-
sentan las obras. Recordemos que en el teatro isabelino
existian exclusivamente actores varones y eran ellos, tra-
vestidos, los encargados de representar también los roles fe-
meninos (cosa especialmente rechazada por los puritanos).
Nuestra propuesta seria que, mas alla de la posibilidad de
pensar cuestiones sobre la ambigiiedad en los textos, no po-
demos pensar la obra de Shakespeare en términos de ambi-
guedad, pues esta instalada en un sistema muy férreo desde
el concepto de cosmovision. Podemos encontrar cuestiones
superficiales de ambigiiedad (un juego verbal, el uso del dis-
fraz, los equivocos, el cross dressing, el cross acting, etc.), pero
organizada alrededor de una altisima codificacion que se
recorta sobre el reconocimiento de una regla (en términos
de Tillyard).

El ejercicio que proponemos es el de la confrontacion de
historicidades, por lo que tampoco coincidimos con el vincu-
lo que Cerrato establece entre Shakespeare e Ilya Prigogine.
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Es cierto que los dos formulan la nocién de Caos; pero
nosotros sostenemos que son nociones diferentes pues se
recortan sobre cosmovisiones diversas. Eso no quita que
podamos leer algunos fragmentos de las obras shakespe-
rianas bajo un nuevo paradigma contemporaneo; pero para
poder hacer eso debemos establecer un recorte y desesti-
mar la totalidad de la concepcion.

Por eso es sumamente valioso intentar leer las obras des-
de ambas perspectivas: desde nuestra propuesta histori-
cista de anclaje en los siglos XVI y XVII y desde las que se
basan en categorias estéticas contemporaneas.

Rey Lear (1605)

El texto se ajusta a la cosmovision isabelina si considera-
mos que lo que detona el gran caos es la transgresion de un
rey (Lear) que no quiere ser rey, desestimando asi el manda-
to divino. Su voluntad de abdicar en favor de sus hijas choca
con la toma de una decision que no le corresponde. Dios
puso a Lear en el trono, solo Dios puede sacarlo. Cediéndole
el lugar a sus hijas, Lear hace ingresar el Caos. Y la pérdida
que traiga ese Caos va a ser total: mueren las hijas, muere el
rey y el reino queda en manos de otra dinastia.

La reivindicacién del orden en oposicion al caos va a
estar acompanada por la advertencia con respecto a las
consecuencias que tiene violar la cadena de autoridad
Dios-Rey-Padre.

Asimismo, segun lo que vimos con Tillyard y los planos
de correspondencias, podemos entender entonces los nive-
les de alteracion en la cadena del ser y en los planos concén-
tricos presentes en la obra. El caos ha entrado en el cuerpo
politico (hay una guerra por la division del reino), se pre-
senta en el macrocosmos (por medio de la gran tormenta
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y las cacofonias de las estrellas) y afecta también al micro-
cosmos (la locura de Lear). La manifestacion de la altera-
ciéon del cosmos se hace presente en todos los planos. Estas
correspondencias las enuncia Gloster en el Acto I, Escena 2,
cuando afirma:

Los recientes eclipses de sol y de luna no nos auguran
nada bueno. Aunque la razén natural lo explique de
uno u otro modo, el afecto sufre las consecuencias: el
carifno se enfria, la amistad se quebranta, los herma-
nos se desunen; en las ciudades, revueltas; en las na-
ciones, discordia; en los palacios, traicion; y el vinculo
entre el hijo y el padre se rompe.

Un poco mas adelante en esta misma escena Edmundo
(hijo bastardo de Gloster) se burla de dicha concepcion,
enunciando una versiéon mas antropocéntrica de la organi-
zacion del mundo, anclada fundamentalmente en la volun-
tad politica del hombre a través de una mirada moderna,
maquiavélica.

La estupidez del mundo es tan superlativa que, cuan-
do nos aquejan las desgracias, normalmente producto
de nuestros excesos, echamos la culpa al sol, la luna y
las estrellas...

No obstante, la justicia poética castiga a este personaje
eminentemente negativo, castigando asi también su siste-
ma de pensamiento.

Todos estos items que enunciamos previamente ébastan
para afirmar que Rey Lear es una tragedia? é{Co6mo podria-
mos definir qué es una tragedia?

Recurriendo a Aristoteles (como vimos en el capitu-
lo 1), deberiamos poder decir que es una tragedia porque
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tenemos caracteres nobles, hechos desgraciados, porque se
presenta de alguna manera la arbitrariedad de las potencias
divinas. Pero también tiene que haber algin acontecimien-
to patético que genere horror y compasion, motores ambos
de la catarsis; no solamente debe intuirse el dolor, sino
que de alguna forma se tiene que hacer presente en escena.
El ejemplo clasico para esto es Edipo Rey. Efectivamente te-
nemos todo esto en Rey Lear... excepto los dioses. Las poten-
cias divinas no se manifiestan en escena; no desciende Zeus,
pero tampoco lo hace la Virgen Maria. Vemos entonces una
primera diferencia entre la tragedia griega y la isabelina,
que nos obliga a recurrir a otras teorias de la tragedia, como
por ejemplo la de George Steiner (1991). Recordemos que €l
sostiene que desde el momento en que se impone la vision
del mundo judeo-cristiana, con todas sus variantes, desapa-
rece la posibilidad de la tragedia porque ingresa en el ima-
ginario lajusticia divina. La tragedia cristiana no clausura
en el dolor absoluto, pues no puede haber pérdida total si
hay un Dios justo del otro lado. Entonces, efectivamen-
te {muere la tragedia con la cosmovisién judeo-cristiana,
o se resignifica? Como vimos en capitulos anteriores, Jan
Kott (1974 [1970]) para entender esto, propone el concepto
de tragema, vale decir, la unidad minima de un relato en el
que se transgreden las grandes prohibiciones que fundan
la cultura: el incesto y el crimen dentro del clan de sangre.
En Rey Lear podemos observar el funcionamiento de ese
tragema con una gran singularidad: en principio, con la
multiplicacion de los crimenes dentro del clan de sangre.
Estan presentes el parricidio (Lear, Gloucester), el filicidio
(Cordelia, Edgar), el fratricidio (Edmund-Edgar, Regania-
Gonerila-Cordelia) y el suicidio (Gonerila). Esto se suma a
la existencia de un rey que, abdicando, se rebela ante Dios
y genera el caos, que no es otra cosa que el hecho patéti-
co debido a la destruccion que produce para el propio Lear,
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para su hija y para su reino. El tragema isabelino reformula
la nocion de transgresion en el sentido de la violencia cul-
tural que implica el hecho de un rey que no quiere ocupar
ellugar que le corresponde. Un rey no puede ir en contra de
la voluntad de Dios; y si lo hace esta violentando uno de los
principios fundantes del la cultura. Pero no solo invierte el
orden divino sino también el natural ya que, como le dice
el Bufon, todos los males comenzaron cuando

(...) partiste en dos tu corona y regalaste ambas partes
(...) poco juicio habia en tu calva corona cuando rega-
laste la de oro (..) Desde que convertiste a tus hijas en
tus madres (...) ahora eres un cero pelado. Yo soy mas
que ta: soy un bufén; ti no eres nada. (Acto I, Escena 4)

Lo que se construye es un mundo dado vuelta, un mundo
alrevés en donde Lear es un padre que quiere ser hijo de sus
hijas; esto se complementa en la historia secundaria prota-
gonizada por Gloster en donde Edmund, su hijo bastardo,
quiere ser padre de su padre. Es decir que encontramos una
doble transgresion a la estructura Dios-Rey-Padre, donde
hay una ruptura en la cadena de autoridad.

La tragedia isabelina formula tragemas que son nuevos
en la historia del teatro universal, desde una cosmovision
atravesada por la vision teocéntrica y monarquica.

Por otra parte, aparece también con mucha claridad
desde la primera escena, la oposicion entre el rey sabio y el
rey loco. Esta dupla es comun a las obras de Shakespeare:
el rey bueno y el rey malo, el que se comporta de acuerdo
con los requerimientos de su cargo y el que no. En este sen-
tido, el rey sabio es el rey de Francia, que elige quedarse con
Cordelia aduciendo que ella en si misma es su propia dote
pues es la Gnica que ha hablado con la verdad. Recordemos
que Lear, en la escena de alabanza de las virtudes que
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organiza en el Acto I, elige a Regania y Gonerila (quienes
fingen su carino) por encima de Cordelia, a quien deshe-
reda.El dato del fingimiento de las hijas mayores va a ser
relevante para el cuestionamiento de la legitimidad en el
gobierno del orden politico. Si hay un rey que se aparta de
la norma, siempre hay otro que la encarna; en este caso,
como dijimos, seria el rey de Francia.

Como vemos hasta aqui, sileemos la obra desde la cosmo-
vision isabelina todo tiene su loégica y no hay espacio parala
ambigiiedad.

Por otra parte, tendriamos otra gran peculiaridad de la
tragedia isabelina que consiste en incorporar elementos co-
micos y grotescos. Nace asi la tragicomedia isabelina, en la
alternancia de lo tragico y lo comico. Uno de los momentos
mas patéticos de la obra lo encontramos en el Acto III, en la
escena de la tormenta; alli va a tener un gran protagonismo
la figura del Buféon que, mientras Lear delira y dice en clave
las cosas mas desgarradoras, lo va a ir enfrentando con la
vision correcta sobre el funcionamiento del reino.

Podemos ligar el valor de lo tragicomico al ascenso de la
burguesia: la alternancia de lo tragico y lo comico esta es-
trechamente vinculada a su visiéon pragmatica de la exis-
tencia (Romero, 1999).

En sintesis, podriamos decir que la teoria de Jan Kott se
reformularia de la siguiente manera: para los isabelinos,
tragedia seria que un rey no ocupe el lugar que correspon-
de. Cuando eso sucede, deviene el caos. Y el caos se mani-
fiesta, entre otras cosas, como autoflagelacion vy filicidio.

Pero también deberiamos darle larazéon a George Steiner,
ya que en el trasmundo el cosmos se restaura. Por qué razon,
sino es esa, se le presentifica el fantasma a Hamlet; desde la
trascendencia exige la restauracion del orden. Esto también
explicaria que hay un cierto paliamiento en el hecho de que
Cordelia, por haber sido fiel a las normas tradicionales, va
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a ser muy bien recibida por Dios. Es decir que Cordelia no
muere condenada a la absurdidad de la existencia, la histo-
ria no clausura en el dolor sin paliativo sino, por el contra-
rio, habria una compensacién dada en el trasmundo por un
Dios justo. Indudablemente hay justicia poética. Segun la
vision judeocristiana, Dios administra premios y castigos
en el mas alla; la muerte es el paso a otra vida mejor.

La lucha de legitimidades que vemos desplegada en la
obra en la trama principal y en la secundaria, finalmente se
resuelve en la justicia poética.

Ante la destruccion de la dinastia de Lear, el reino que-
da en manos de una nueva legitimidad. Aqui el texto tiene
dos posibles resoluciones: que se corone como rey al buen
Albania (esposo de Gonerila), o al rey de Francia (esposo
de Cordelia). De mas esta decir que Inglaterra en manos
de Francia es una de las situaciones mas dolorosas para un
inglés del siglo XVII. Es asi como todo parece indicar que
Edgar o Albania quedan al frente del reino (recordemos
que el texto de Rey Lear llega en versiones defectuosas y que
no hay certeza sobre si Edgar o Albania tenian a su cargo el
parlamento final). Si bien hay pérdida, esta se compensaria
en el mas alla; hay regreso al orden.

Lo relevante de la justicia poética, como vemos, es que se
rige porla causalidad. Al contrario delaarbitrariedad divina
del mundo grecorromano, aqui lo que tenemos es la articu-
lacién ideolégica de los acontecimientos. Lear va a termi-
nar mal porque lo que esta haciendo esta mal; pero ademas
eso se lo informan Kent, Gloster, el Bufén, Edgar... y Lear no
escucha. Este claro acto de hybris nos pone en evidencia que,
pese alas diferencias anteriormente mencionadas, la trage-
dia isabelina comparte ciertos nucleos estructurales con la
tragedia clasica: 1a hamartia (“error”), la hybris (“desmesura”
y “empecinamiento”), la anagnorisis (“reconocimiento”) y el
acontecimiento patético (hecho funesto). Reconocemos la

Elteatro de William Shakespeare 187



hamartia de Lear en su abdicacion; o en el caso de la intriga
secundaria, con Edmund queriendo tomar el lugar del pa-
dre. Asi también reconocemos dos grandes acontecimien-
tos patéticos; uno es por supuesto las muertes de Cordelia
y de Lear (previa anagnorisis de Lear, en el reconocimiento
de las virtudes de Cordelia y las maldades de sus otras dos
hijas); el otro es la tortura de Gloster que deviene en cegue-
ra y voluntad de suicidio. No obstante, cabe recordar que
la escena en donde a Gloster le revientan los ojos seria, en
términos clasicos, un acto obsceno; vale decir, una acciéon
que deberia realizarse en la extraescena y que aqui, pese a
todo, la vemos arriba del escenario. Esto sucede porque es-
tamos en un momento histérico en el cual hay un publico
avido de eventos sangrientos. Estamos en presencia de cier-
tos recursos de la “tragedia de sangre”, que vamos a ver es-
pecialmente desarrollada en Tito Andronico (Rozik, 2014b).
Por eso proponemos que la gran deuda con la cultura cla-
sica en Shakespeare provendria de Séneca (especialmente
su “ensangrentamiento” de la escena), pero centralmente
diferenciada en tanto que no toma el venero tragico clasi-
co, no incluye Coro y no respeta las unidades (intriga doble,
espacio, tiempo).

Cartografia de valores enfrentados (positivo en oposicion
a negativo)

Podriamos pensar a gran parte de la obra shakesperia-
na como un enfrentamiento de legitimidades. Es decir, las
obras construyen una cartografia de valores enfrentados
que determinan donde esta el bien y déonde esta el mal.
Considerando esto, podriamos proponer que los valores a
seguir estarian encarnados en Cordelia, Kent, Edgar y el
rey de Francia. Y la cartografia de valores negativos estaria
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encarnada en Gloster, Edmund, las hijas de Lear y el propio
Lear. Estos valores los podemos sintetizar de la siguiente
manera:

Orden natural impuesto por Desorden cadtico impuesto por los
Dios o legitimidad divina/ hombres o legitimidad de lo posible/
inexorable contingente

Idealismo cristiano, cosmo- Pragmatismo realista, cosmovision
vision teocéntrica isabelina antropocéntrica (Maquiavelo)

Rey como autoridad legitima Tirano como usurpador

Naturaleza jeraquica: deber, Saber como poder, astucia,

respeto, obligacion de sujecioén| artificio: irreverencia y no sujecion

a esa jerarquia a jerarquias

Fidelidad, amor Volubilidad, especulacién

Bien, verdad, justicia Mal, falsedad, injusticia (desconexién
(conexién divina) — divina, antropocentrismo) — Ley del
Ley del Padre Hijo Rebelde

Lo estatuido, lo tradicional Lo nuevo, lo cambiante

Honor que da poder Poder que impone honor

Univocidad del ser Duplicidad del parecer

Legitimidad auténtica Bastardia

Parquedad - sabiduria Locuacidad - ingenio
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La comedia shakesperiana

La comedia, en tanto poética abstracta, fue conocida
desde los inicios del teatro y nunca abandoné las tablas.
Segun Idea Vilarino (2007), eso se debe a su versatilidad,
pues puede ser una manifestacion de escepticismo y des-
creimiento de lo sublime, o puede también aparecer como
exponente de una visiéon positiva y optimista del mundo.
Por este motivo, en Shakespeare, mientras que la tragedia
abarca sobre todo la fase final de su carrera, la comedia
atraviesa toda su obra.

El Sueno de una noche de verano (1595): la comedia renacentista
inglesa

El suefio de una noche de verano es una pieza que data de
1595-1596, si bien se publica recién en 1600 y se reimpri-
me en 1619. Corresponde al periodo preliminar de la com-
posicion shakesperiana, en la que hay un predominio de
las comedias. Dentro de esta fase pueden identificarse dos
subgéneros:

1. las comedias farsescas como La comedia de los errores
y La doma de la bravia;

2. las comedias romanticas de inspiracion italianizante
como Los dos caballeros de Verona.

La atraccion por el romance que el publico manifestaba
se contrapone a intentos de apartarse y recurrir a la inspi-
racion clasica y senequista, conformando un movimiento
oscilatorio entre un mayor rigor realista y la liberalidad de
lo maravilloso.
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Pero, como afirma Laura Cerrato (2007), el Renaci-
miento descubre que “para ver bien, hay que ver mal” (30).
El desarrollo de la perspectiva en las artes plasticas, el tra-
bajo con el trompe l'eeil, juegan con el engafno para crear
la impresion de verosimilitud. El concepto de apariencia
frente a la realidad, la relativizacion de lo que se percibe
a través de los sentidos y la irrupcién de lo visual como el
sentido dominante de la vida, son algunas de las conse-
cuencias de estos cambios.

En términos teatrales, el héroe comienza a diferenciar-
se de los héroes clasicos; puede percibirse en los modernos
una humanizacion mas acentuada, relacionada con el senti-
miento de relativizacion. De la misma manera, la estructu-
radelaintriga se transforma en un palimpsesto: disfraces
y juegos con dobles, tramas paralelas, malentendidos car-
navalescos que llegan a buen puerto, son las lineas temati-
cas que estructuran la fabula. Se trata, ademas, de guinos
complices para las polémicas puritanas que cuestionaban
lalegitimidad del lenguaje poético. Los religiosos sostenian
que la poesia ensefiaba a mentir a la gente porque las pala-
bras tenian un sentido enganoso.

Asimismo, pueden diferenciarse dos modalidades poéti-
cas, propias del Renacimiento, que nuestro autor trabajo a
lo largo de toda su vida:

1. una poética de regulacion: esta presente aqui una vo-
luntad de defensa de los valores que encarnan Dios-el
Rey-el Padre, una sujecion a la “cosmovision isabe-
lina” y, en consecuencia, una preeminencia de la re-
gulacion con valor politico teocéntrico-regio. En este
sentido, Shakespeare registra los conflictos de los nue-
vos tiempos pero finalmente reivindica los valores
monarquicos del segundo teocentrismo, en su varian-
te inglesa.

El teatro de William Shakespeare



2. una poética de desregulacion: se coloca al margen de
la vision isabelina, pero si se asimila por la restitucion
de un orden (opuesto al caos); a su manera, este orden-
caos interno o del mundo dramatico es metafora del
otro orden-caos (el de la cosmovision teocéntrica isa-
belina). Busca fundar otros territorios de subjetividad
al margen de las concepciones institucionalizadas im-
puestas por el teatro de regulacién. Igualmente pode-
mos distinguir:

a. un teatro de desregulacion “conservadora’, desregula-
cion complementaria a la regulacion teocéntrica, que
opera como oasis o fuga momentanea, escape ocasio-
nal para mantener la regulacion;

b. un teatro de desregulacion “antropocéntrica”, que en-
frenta a la regulacion teocéntrica como alternativa de
subjetivacion, estrechamente ligado a los pulsos histo-
ricos de modernizacion.

Sibien fue escrita como un elogio a la Reina Isabel, El sue-
fio de una noche de verano es una pieza singular porque, den-
tro de la primera produccion de Shakespeare, propone un
teatro de desregulacion antropocéntrica. Esto implica un am-
bito cortesano (privado), no publico para su representacion;
ala vez que se coloca al margen de la vision isabelina, espe-
cialmente por la presencia del mundo de las hadas. No obs-
tante, si se asimila por la restitucion de un orden (opuesto
al caos); a su manera este orden-caos interno o del mundo
dramatico es metafora del otro orden-caos (el de la cosmo-
vision teocéntrica isabelina).

Los ejes tematicos que la atraviesan estan relacionados al
amor (como una fuerza desatada y anarquica que desdena
la coherenciay se reconoce como pura energia erratica), ala
ley (retomando el motivo plautino de “desobediencia a los
padres”) y a la naturaleza (en tanto parodia de la tradicion
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pastoril, con el cronotopo del bosque como posibilidad de
desarrollo de la personalidad alternativa).

Aunque mantiene una estructura clasica (en tanto co-
mienza con una situaciéon errénea o injusta, de la que se
desprenden complicaciones surgidas de la situacion inicial,
hasta terminar en un desenlace en el que se invierte la situa-
cién inicial y desaparecen los obstaculos de los enamora-
dos), multiples legados se entrecruzan en la obra.

Hay variadas fuentes e intertextos literarios como Vida de
Teseo de Plutarco, El descubrimiento de la brujeria de Reginal
Scot (quien retoma la historia del artesano con cabeza de
asno, original de las Metamorfosis de Apuleyo) los Cuentos de
Canterbury de Geoffrey Chaucer (en relacion a los persona-
jes de Teseo e Hipdlita) y, sobre todo, Las metamorfosis de
Ovidio (de donde retoma la historia de Piramo y Tisbe).
La deuda con la cultura clasica, ademas de referir a Ovidio
y Plutarco, se pone en evidencia en el hecho de que la obra
transcurre en la ciudad de Atenas, en los nombres de algu-
nos personajes (Teseo, Hipdlita) y en la raiz de los nombres
de los cortesanos.

Pero igualmente se registra un fuerte legado medieval en
la incorporacion de la mitologia celta (Oberon), el folclore
inglés (Puck) y los ritos paganos (“midsummer” era una fies-
ta especial magica, durante la cual el pueblo se entregaba
a ritos de hechiceria asociados a ciertas plantas con virtu-
des misteriosas). El rescate de motivos folcloricos de origen
agrario como el solsticio de verano (20 o 21 de junio) se suma
alas figuras de las hadas y de la flor magica, entre otras.

Por otra parte, el sueno funciona aqui como una multi-
plicacion de la naturaleza material y fisica del hombre; es
un trance del amor. A la vez, el tema del sueno esta mas li-
gado al juego de las hadas (especie de dioses indiferentes
o bienintencionados, diversos de los arbitrarios y destructi-
vos dioses griegos) que al topico del segundo teocentrismo
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(que coloca al hombre en un lugar de indigencia): el suefio
no es aqui limitacién de saberes (infrasciencia del hombre
respecto de la omnisciencia de Dios) o advertencia para el
buen comportamiento sino fascinacion, goce, disfrute de
los sentidos. El sueno es una multiplicacion de la naturaleza
material y fisica del hombre; es trance del amor (flor magi-
ca), “toda ilusion que fascine la vista” (p. 781); “la desagra-
dable vejacion de un sueno” (p. 784); “iseguimos sonando?”
(p. 785); palabras finales de Puck (p. 792).

Y esta imagen gozosa del suefio se identifica, finalmente,
con la naturaleza misma del teatro.

Se registran, asimismo, variantes metateatrales obede-
ciendo a la concepcion de Theatrum Mundi: los artesanos
creen estar representando una comedia con un material
tragico; el publico se rie, pero no en el sentido buscado por
ellos. Hay referencia a los procesos de produccién y recep-
cion teatrales del periodo. Y hay también relaciones auto-
rreferenciales, entre La muy dolorosa comedia y crudelisima
muerte de Piramo y Tisbe (obra que representan los artesa-
nos) y La muy excelente y dolorosa tragedia de Romeo y Julieta
(pieza que, segun los expertos, data del mismo perio-
do de El Suefio..). Ademas, como mencionamos, la accion
transcurre en lanoche de la vigilia del 1° de mayo, una de las
cuatro noches magicas del ano.

Si puede pensarse como teatro de desregulacion es justa-
mente por la presencia del mundo magico, del mundo de
las hadas, que desarrolla el apartamiento de lo cristiano en
el plano feérico. En €l se explicita la amoralidad de las ha-
das por su homosexualidad/bisexualidad (pelea de Titania
y Oberodn por el efebo), la zoofilia (amor de Titania con
un burro), el uso de estimulantes (flor magica, hierba que
quiebra el hechizo) y el espiritu irresponsable de Puck. Es
importante sefialar que estos acontecimientos y comporta-
mientos no aparecen censurados o castigados.
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De las complejidades barrocas de la trama, organiza-
da en cuatro subtramas que se van entrelazando, el amor
funciona como tema unificador. El amor relacionado con
el matrimonio, con el sexo, con la rebelion de los jovenes:
“el amor sublime de los jovenes fuera de la ley”, diria Julia
Kristeva (1995: 196). Pero, finalmente, como la restitucion
del orden y, por ende, del statu quo. Es el amor el que genera
confusiones en la razén por verdades misteriosas; o, como
cita Irving Singer (1999), “La razén del amor es que carece
de razon”.

El elogio a la irracionalidad amorosa mantiene en
Shakespeare la magia de su concrecion, que no se despliega
luego en la vida matrimonial. Al igual que los cuentos de ha-
das, este teatro de hadas termina con el casamiento. Y esto es
asiya que, en términos de W. H. Auden, el problema es que
se confunde enamoramiento con amor:

La gente del amor cortés se equivocaba al pensar que
uno puede querer enamorarse, pero acertaba al creer
que el enamoramiento es imposible en un matrimo-
nio. Ahi o bien el ti se debilita, o crecemos hasta com-
prender el t4 y el enamoramiento pasa a ser amor.
Entonces se ve al ti no como una razén de existir sino
como alguien al que podemos ayudar (..) Confundir el
amor con el enamoramiento lleva solo a un delirio de
cosmeéticos, a dos camas individuales, etc. El amor es
otra cosa (...) Cuanto mas se conoce a alguien, mas se lo
puede torturar: el esposo y la esposa se convierten en
el peor demonio del otro. (2003: 51-52)

El gran misterio del Amor Romantico es, en términos de
este autor, el obstaculo que impide su concrecion. Cuando
el obstaculo desaparece, o bien los amantes mueren (Romeo
y Julieta) o bien la commedia é finita.
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Por otra parte, el trabajo con la risa permite justificar por
qué hablamos de comedia y no de farsa. En principio, es
comedia por la restitucion de un orden (hay justicia poé-
tica). Ademas, la risa funciona como liberaciéon que supera
barreras y prohibiciones y alivia el peso de la realidad, es
decir, como celebracion de lo vital, lo corporal, lo festivo.
Asimismo, la risa opera como compensacion indirecta de
tendencias reprimidas (parodia de los tejedores en el teatro,
desde la mirada del refinamiento cortesano).

Si bien la comedia es el principio constructivo, también
identificamos elementos de la farsa por la via de la risa sata-
nica, principalmente en dos contextos: por una parte, en el
espectador que puede sentirse hada; por otra, en que puede
ademas burlarse de los tejedores.

Pese a esto, es la risa reflexiva la que aparece de manera
preponderante y la que posibilita el reconocimiento de la
fuerza vital del amor y del valor gozoso de la literatura y el
teatro.

En términos de la estructura de la poética, la relacion con
la comedia clasica se evidencia en el final de armonia re-
cuperada, en la boda como mito de la regeneracion vital,
con la division en cinco actos. El corrimiento de la comedia
clasica se pone de manifiesto en la originalidad de la trama;
la mezcla de personajes nobles y bajos; la multiplicidad
de lineas de la intriga; la no sujecion a unidades de tiem-
po (cuatro dias), lugar y accién; la no sujecion al “castigat
ridendo mores” (valor educativo de censurar las costumbres,
las manias y los excesos); la apelacion al metateatro, tanto
en la representacion dentro de la representacion (trama de
los artesanos) como en el procedimiento de la parodia para
producir comicidad a costa del teatro de gremios. También
esa dimension metateatral esta presente en las palabras fi-
nales de Puck (autorreferencia teatral), en la autorreferencia
literaria (Teseo, Acto V, Escena 1: “the poet (...) gives to airy
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nothing a local habitation and a name”), en la mascarada fi-
nal (baile y disfraz) que, en su dimension festiva, fusiona a
actores y espectadores (recordemos que la obra se estrena
en el marco de un casamiento real, la boda de Sir Thomas
Berkeley y Elizabeth Carey en la corte de Isabel I, en fe-
brero de 1596) y, finalmente, en el cronotopo del bosque
encantado.

Medida por medida (1603-1604): inicios de la problem play

Es casi del mismo anio que Rey Leary se trata de la primera
problem play de la historia del teatro mundial. Shakespeare
tenia 40 anos, es decir, se trata de una obra de madurez.
Como sucedia en El Suefio trabaja nuevamente con multi-
ples intertextos. En primer lugar, con una fuente italiana:
retoma uno de los relatos de los Hecatommithi de Giraldi
Cinthio de Ferrara, que no es sino una coleccion de relatos
agrupados en 1565 a la manera del Decameron de Boccaccio.
También incluye una fuente inglesa, al reescribir aspectos
de la comedia Promos and Cassandra de George Whestone
(impresa en 1578), a su vez basada en la novela de Cinthio.
Asimismo, los enredos de Lucio con el duque disfrazado
proceden de The Adventures of Brusanus, prince of Hungaria
publicada por Barnabe Riche en 1592.

Medida por medida es un nuevo caso de teatro de regula-
cién monarquico-teocéntrico: el Duque de Viena encarna
el topico del legitimo detentor del poder que se aparta por
propia voluntad de su funciéon transgrediendo de esa ma-
nera el mandato divino (como Lear, como Préspero) im-
pulsado por el deseo de saber, pero también de encontrar
una solucion a la relajacién de las costumbres en Viena.
Sin embargo, asume una variacion singular: el Duque sale
de su lugar para colocarse en la posiciéon de un investiga-
dor encubierto, de un observador enmascarado que busca
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comprender como seria el mundo si no estuviera al frente
del poder aquel a quien legitimamente le corresponde es-
tarlo. Todo podria terminar en tragedia, porque el Duque
esta cometiendo el mismo error que Lear al apartarse del
lugar que le corresponde, ya que €l encarna en Viena la ca-
dena de la autoridad legitima: Dios-Rey-Padre.

Pero el Duque, al contrario de Lear, no se va. Disfrazado
de monje, interviene con sus acciones en el campo que ob-
serva. Es decir, esta ausente pero esta presente: se trata de
una invencién contrafactica, que convierte a Viena en un
laboratorio. Esto es, como seria la ciudad sin el Duque, sin
la autoridad legitima. Es verdad que se trata de una presun-
cién contrafactica ya que el Duque nunca se ha ido en reali-
dad e interviene todo el tiempo conteniendo las iniciativas
y generando acciones. Pero la respuesta es clara: sin la au-
toridad legitima, la ciudad entra en caos. La voluntad de re-
gulacion teocéntrica queda a la vista desde el mismo titulo,
que reenvia al Sermoén de Cristo en la montana:

No juzguéis y no seréis juzgados. Porque con el juicio
con que juzgais seréis juzgados, y con la medida con la
que medis os volveran a medir. (San Mateo VII, 2; San
Marcos IV, 24; San Lucas VI, 38)

El procedimiento mas relevante que introduce
Shakespeare es el de la accion que produce un dilema, es
decir, un problema o conflicto que puede resolverse me-
diante dos soluciones que se oponen o excluyen radical-
mente, ninguna de las cuales es completamente aceptable,
ya que en ambas hay elementos positivos y negativos. A esto
se suma la obligacién de elegir entre una de las dos. Este
procedimiento da nombre a una poética que Shakespeare
introduce precursoramente en el teatro occidental, aunque
no la lleva hasta sus ultimas posibilidades: la problem play.
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Una problem play plantea un dilema que admite dos posicio-
nes, que se oponen totalmente (eligiendo A niego B; eligien-
do B niego A), pero en ambos casos estamos en presencia de
elementos negativos y positivos mezclados. Esto lo diferen-
cia del planteamiento de Rey Lear, por ejemplo, en donde
estaba claramente separado el valor del bien (pensamiento
teocéntrico) del valor del mal (pensamiento antropocéntri-
co). En Medida por medida asistimos a una nueva cartografia
de distribucion de valores: el personaje del Duque decide
separarse del gobierno por un tiempo y deja en su consejero
Angelo la conduccién del reino. Este hombre, absolutamen-
te correcto y fiel a los principios religiosos, representante
del puritanismo en tanto movimiento religioso que preten-
de limpiar al anglicanismo de los componentes catélicos,
es corrompido por el poder y empieza a cometer acciones
aberrantes. La escena principal en donde empezamos a ob-
servar este dilema, es aquella en la que Angelo se enamora
de Isabela, quien acaba de hacer votos de castidad porque
quiere ser monja. Angelo extorsiona a Isabela diciéndole
que han capturado a su hermano y que ella tiene dos op-
ciones al respecto: o entregarse sexualmente a €l o preser-
var los votos, no entregarse, pero perder al hermano por
la pena de muerte a que esta condenado. Por primera vez
estamos ante una estructura en la que el bien y el mal estan
mezclados: si elijo A no solo elijo el bien sino que también
elijo el mal. Y lo mismo sucede si opto por B.

El dilema presentado por Angelo genera la necesidad de
elegir en una cartografia de valores donde el bien y el mal
se mezclan: es bueno salvar a Claudio de la muerte, pero no
lo es faltar al voto con Dios; es bueno preservar la fidelidad
divina, pero es malo asumir la responsabilidad de la muerte
de un hermano.
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Isabella: “Estoy en guerra entre querer y no querer’.

Claudio: “Tratando de vivir me encuentro con la
muerte y buscando la muerte encuentro vida”.

(Recuérdese especialmente el dialogo entre Isabella y Clau-
dio en el Acto III). El dilema expone el encierro, el horror,
laaniquilacion que implicarian vivir en un mundo donde la
autoridad legitima se ha ausentado (esto no estaria pasando
si el Duque estuviese en su puesto de mando).

Como en términos shakesperianos esta situacion —pro-
pia del Renacimiento— es intolerable, coloca al Duque
como deus ex machina: €l no se va sino que se disfraza, ofi-
ciando como vigia desde la clandestinidad, moviendo los
hilos para poder resolver esta situacion. Si el mundo en ma-
nos de Angelo se transforma en un dilema, por interven-
cion del Duque (en su representacion de Dios-Rey-Padre)
el dilema vuelve a transformarse en una oposicion entre el
bien y el mal, restaurando el orden jerarquico. El Duque,
quien ostenta la autoridad legitima, viene a poner orden en
las cosas.

F. S. Boas, en Shakespeare and his Predecessors (1896), llama
a esto problem play porque la pregunta que se instala como
problema en el espectador es: évos qué harias?, iqué opcion
tomarias?

Esta misma estructura va a aparecer en obras posterio-
res del teatro moderno, como por ejemplo Casa de musiecas
(1879) de Ibsen quien, a diferencia de Shakespeare, le abre la
puerta al cambio. También podremos observar la profun-
dizacion de este procedimiento en Bertolt Brecht (La dpera
de tres centavos), Peter Weiss (Marat-Sade) y muchos otros.

La problem play, preponderante entonces en los siglos
XIX y XX, esta caracterizada por una accién dilematica, un
problema o conflicto que puede resolverse mediante dos
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soluciones que se oponen o excluyen radicalmente, nin-
guna de las cuales es completamente aceptable ya que en
ambas hay elementos positivos y negativos. A esto se suma
la obligacion de elegir entre una de las dos. F. S. Boals sos-
tiene que las problem plays funcionan como el puente “entre
comedias de encanto y brillo sin igual (..) y obras en las que
la comedia mayormente toma la forma cefiuda de la satira
dramatica” (¢fr. Bestani, 2009).

Sin embargo proponemos, que mas que una problem play,
la obra de Shakespeare seria una problem situation. Si volve-
mos a la sintaxis, vemos que no es una obra problematica
sino una situacion problematica, que no se deja en manos
del espectador sino que se resuelve aleccionadoramente.
En Medida por medida, el dilema esta apenas formulado por
Shakespeare en el sistema de fuerzas de los personajes, pero
no se resuelve como dilema (elegir A o B) sino gracias a la
intervencion de las acciones del Duque ya que este, disfra-
zado o en evidencia de su autoridad, logra romper la oposi-
cién excluyente y genera una tercera via. Lo que es dilema
entre los hombres comunes, se disuelve como tal en manos
de la autoridad legitima.

Bestani, en el caso de Shakespeare, va a preferir hablar
de comedias sombrias o amargas; mientras que Patrice
Pavis sostiene que esta obra entraria mas bien en la cate-
goria de comedia negra, un “género proximo al tragico-
mico. De comedia 1a obra solo tiene el nombre. La vision
es pesimista y desilusionada, incluso sin el recurso a una
solucion tragica. Los valores son negados y la obra solo ter-
mina “bien” por un giro irénico” (1990: 74). Este subgénero
nuevo, cercano a la satira social, no intenta entretener sino
presentar problemas sociales de ciertos grupos y mostrar
el aspecto mas oscuro e inquietante de los seres humanos.
Los problemas personales quedan supeditados al analisis
de una situacion colectiva.
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Las caracteristicas de esta comedia, que también retoma
el topico de “ver mal para ver bien” que enuncia Cerrato
en el epigrafe, pueden sintetizarse de la siguiente manera:
por un lado, se juega con el engano para crear la impresion
de verosimilitud. De esta forma, se problematiza el concep-
to de apariencia frente ala realidad, ala vez que se relativiza
la verdad de lo que se percibe a través de los sentidos, ante la
irrupcioén de lo visual como el sentido dominante de la vida.

El sentido final de la pieza, entonces, es cristiano: Angelo
es perdonado y el amor y el perdoén triunfan por encima de
la traicion, la crueldad y la hipocresia gracias a la interven-
cion del Duque como autoridad legitima.

Como vemos, vuelve a aparecer el problema de la auto-
ridad legitima que se corre del trono, que vimos en Lear y
que volveremos a ver en Prospero (La tempestad). Pero en
el caso de Medida por medida, no cede el poder sino que se
aparta para poder investigar como se comportarian los pu-
ritanos (Angelo) si llegaran al poder. Estos constituyen la
fuerza de confrontacion mas potente con los anglicanos, ya
que proponen una mayor ortodoxia con respecto a los prin-
cipios de laiglesia. Son los que van a pedir la prohibicién del
teatro. Y lo consiguen. Recordemos que en 1644 se cierran
los teatros en Londres y se van a reabrir recién veinte anos
después. La obra de Shakespeare es claramente un ataque a
los puritanos.

Y si bien es un teatro que se abre ante el cambio de mun-
do que propone la Modernidad, la posicién que asume es
reaccionaria, conservadora. Sostiene sistematicamente la
cadena de legitimidad divina.

Medida por medida propone también una pregunta frente
ala incertidumbre de los tiempos historicos y ante la nece-
sidad de defender los valores legitimos de Dios-Rey-Padre:
isi se vive en un mundo organizado por una ley injusta,
qué medios no son justificables para evadir sus alcances?
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Necesitamos vivir en una sociedad organizada con una ley
justa, reclama Shakespeare. Para ello, hace falta cumplir la
cadena de jerarquia y respeto. La regulacion es el campo
semantico que atraviesa toda la pieza: Claudio dice ya en el
Acto I:

De la excesiva libertad, buen Lucio, como la indiges-
tion es madre del ayuno, cada cosa que hacemos con
uso inmoderado, se vuelve restriccion.

O el Duque:

La culpa ha sido mia en soltar tantas trabas para tantas
acciones reprobables.

Pero la regulacion se enfrenta con el limite: pregunta
Pompeyo si para regresar a las buenas costumbres “ise hara
castrar a todos los jovenes de la ciudad?”. Shakespeare res-
ponde que el equilibrio esta en el ejercicio de la autoridad
legitima, la que viene de Dios y el poderoso legitimo. “Oh,
es una coincidencia que el Cielo nos envia”, dice el Duque al
enterarse de la muerte del pirata cuya cabeza sustituira la
de Claudio. Recordemos las palabras del Duque al final del
Acto III:

Quien posee la espada del Cielo/ sera incorrupto para
ser severo/ conocera el modelo por si mismo, que hara
erguirse a la gracia y a la virtud marchar.

El Duque es el personaje referencial a través del que
Shakespeare modela una cartografia de valores diferencia-
dos entre positivos y negativos.

La voluntad de regulacién teocéntrica queda a la vista
desde el mismo titulo. Medida por medida es un texto que
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proviene de un intertexto biblico. De ahi la referencia cris-
tiana del teatro de Shakespeare, ya que la obra responde a
un pattern biblico. Se trata del sermo6n de la montana, citado
anteriormente

La otra gran pregunta que esta haciendo el texto shakes-
periano es: ante una ley que es injusta iqué medios son jus-
tificables para evadir sus alcances? Si no hay una autoridad
legitima en el poder, y esa autoridad empieza a dictar leyes
no legitimas, qué vamos a tener que empezar a hacer para
poder evadir los alcances de esa ley injusta. El ingreso del
caos es claramente un desencadenante de la tragedia; evitar
que ingrese el caos conservando la autoridad legitima anula
el dilema de la escena. Y el sentido final de la pieza es evi-
dentemente cristiano. Hay un restablecimiento del orden:
la maldad queda al descubierto, sus efectos se remedian y
los pecados son perdonados en un clima de reconciliacion
generalizada.

Desde el nivel lingiistico, verificamos que estas ideas se
apoyan y refuerzan de manera redundante ya que hay mas
argumentacién légica que vuelo lirico, a la vez que se aban-
dona la retérica placentera de las comedias de humor.

Como vimos también, el héroe de esta pieza es muy dife-
rente de los héroes clasicos. Se verifica un proceso de huma-
nizaciéon relacionado con el sentimiento de relativizacion.
La trama nos lleva por una serie de obstaculos y peripecias,
hasta llegar a reconocer lo que antes estaba oculto; por ese
motivo, la estructura de la intriga se organiza al modo de
un palimpsesto a través de disfraces y juegos con dobles.

Si bien, como corresponde a la comedia, el amor aparece
como tema, se excluye la alegria de los amantes. En la rei-
teracion de los bed-tricks (ver especialmente el desarrollo de
Cerrato al respecto) encontramos la reiteracion de objetos
que conducen a la anagnorisis.
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La intencion moralizante se verifica en la tesis social, en
cuanto a ideas de poder, justicia, fidelidad y responsabili-
dad que vimos con el Duque e Isabela. Y la referencia social
esta claramente vinculada al nuevo reinado: en 1603 mue-
re Isabel I sin descendencia, pasando el reino a manos de
Jacobo I, de 1a dinastia de los Estuardo.

La tempestad (1611): comedia romancesca de regulacion
teocéntrico-monarquica

Esta obra, la ultima (hasta ahora) integrante del canon
shakesperiano, es una comedia romancesca o romance, una
comedia cristiana. El nucleo del conflicto replica el que vi-
mos con Lear y con el Duque: hay un gobernante legitimo
que se corre de su lugar (en este caso, por su voluntad de co-
nocimiento), delega el gobierno en otra personay este accio-
nar deja entrar el caos. El orden se restituye por la via de la
vuelta a la legitimidad y por la via del perdén: Prospero asu-
me nuevamente el trono, lo consolida con el matrimonio de
Miranday Fernando y perdona la traiciéon de su hermano.

La designacion de comedia romancesca responde a la re-
sistencia tradicional de la critica shakesperiana de identi-
ficar un texto tan ambicioso, complejo y profundo con el
“mero” concepto de comedia (justificado por el prejuicio de
quienes tradicionalmente consideraban que el gran teatro
era el teatro “serio”). Se la identifica con el romance (como
senala Bestani) por su trascendencia y complejidad, pero
ademas por su vinculacion con el mundo de lo maravilloso
y lo sobrenatural, encarnado en este caso en la isla encanta-
da, con la bruja Sicorax, el monstruo Caliban, el hada Ariel,
asi como los poderes de las magias negra y blanca maneja-
dos por el mago Prospero. Recordemos que lo maravilloso
implica la representacion de acontecimientos que entran en
contraste (no problematizado) con la percepcion del mundo

Elteatro de William Shakespeare 205



(lo normal o inexorable, lo posible o contingente y lo extra-
no) en la vida cotidiana.

Categorias como lo maravilloso y experiencia de la vida
cotidiana se llenan a partir de variables socioculturales te-
rritoriales e historicas. En apariencia, la isla de Préospero su-
giere una isla americana (Caliban es anagrama de Canibal),
con toda la sugestion de otredad que América proponia en
la figuracion de una isla encantada.

El romance o literatura maravillosa encarnaria una ten-
dencia ficcional opuesta a la del proto-realismo. Podriamos
ejemplificar ambas tendencias contrastando La tempestad
con Medida por medida, o 1a novela Gargantiua 'y Pantagruel de
Rabelais con Don Quijote de la Mancha de Cervantes.

Ala par, La tempestad puede ser pensada como una come-
dia de magia, protagonizada por un mago, a la manera del
teatro barroco francés (Rousset, 1972). Como la maga Circe,
que todo lo metamorfosea, Prospero es un mago capaz de
producir mutaciones y de dominar a criaturas magicas a
su servicio (Ariel), capaces de mutar bajo las mas diversas
apariencias.

Por la via del trompe-l'eeil (“trampantojo”, “enganifa”), la
magia se identifica con la ilusién que genera el mismo tea-
tro. De alli la identificacion supuestamente “autobiografica”
de esta pieza con circunstancias de la vida de Shakespeare,
quien tras esta obra habria decidido no continuar escri-
biendo (romper, como Préspero, su varita). El trompe-1'eeil
atraviesa la obra a través del banquete, la harpia y la masca-
rada. Esta ademas en la idea de la percepcion de la realidad
como sueno. Recuérdese la explicacion de Prospero de la
naturaleza de la mascarada, Acto IV, vv. 148-158: “Estamos
hechos de la misma materia que los suenos...”.

Lo que parece ser, no es. Cabe observar que se trata de
una concepcién del suefio diversa de la analizada en El
Suefio de una noche de verano. Con la logica del trompe-1'eeil
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leera Alonso la escena en que Fernando juega al ajedrez con
Miranda. El texto abunda en explicitaciones al respecto en
el Acto V (pp. 389, 391 y 399, ed. Catedra). El trompe-1'ceil
no es gozosa celebracion de los sentidos, sino colocacion del
hombre en un lugar de confusion, de indigencia, de infe-
rioridad respecto de Dios, en cuyas manos el hombre debe
ponerse segin aconseja Prospero en el Acto V.

De la misma manera que el trompe-l'eeil multiplica mun-
dos, la estructura de esta comedia de magia multiplica las
intrigas: tenemos por un lado la venganza de Préspero con
su hermano; por otro el conflicto entre Alonso y Sebastian;
luego estaria el conflicto entre Caliban y Prospero; se suma
la historia de la libertad de Ariel; y finalmente la historia de
amor de Fernando y Miranda.

Hay, sin embargo, un campo semantico que atraviesa las
diversas historias conectandolas tematicamente: la usur-
pacion del poder, el motin, la conjuracion, la conspiracion,
con la consecuente necesidad de rectificacion y dominio.

Como Lear y el Duque de Viena, Préspero se aparta de
su lugar de autoridad legitima en el poder, en el cuerpo po-
litico, y eso genera caos. Se aparta por su afan de estudio
y saber, por ese afan pierde el poder pero gracias al saber
adquirido en el estudio, lo recupera. La parabola cristiana
consiste en que, recuperado el poder, Prospero no se ven-
garay decidira abandonar el saber. Decide volver a cumplir
su funcién en un concierto de armonia universal, que no
depende del hombre sino de Dios. Por lo tanto, la historia de
Proéspero puede ser pensada como una parabola del perdon,
celebracion de la piedad hacia los traidores y del amor de
Fernando y Miranda.

Proéspero no solo no es cruel con su hermano usurpador,
sino que ademas libera a Ariel, propicia el casamiento de
los jovenes y decide ponerse en manos de Dios. En lugar del
saber y la magia dominadores del mundo, la plegaria.
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Por otra parte, Préspero encarna el ideologema barroco
del hombre que abandona la creencia en que “saber es po-
der”. La decisién de Prospero de romper su varita magica
y enterrar su libro para alejarlo de las manos del hombre
(Acto V, Escena unica), lo instala en una situaciéon de des-
proteccion: “Ahora quedan rotos mis hechizos y me veo re-
ducido a mis propias fuerzas, que son muy débiles”, afirma.
Desamparo que lo conduce a una serenidad espiritual de
reencuentro con un orden divino.

Prospero es el pasaje del hombre renacentista (antropo-
céntrico y racionalista, seguro de la posibilidad de domi-
nar el mundo a través del saber) al hombre barroco, que
regresa al temblor frente a lo sagrado y se pone al servi-
cio de Dios como simple mortal. Pareceria afirmar que lo
propio del hombre no es el saber sino la humildad cris-
tiana: Shakespeare reivindica la pareja cristiana humilitas/
sublimitas, afirmando que en la humildad esta lo auténtica-
mente sublime. Lo terreno no se caracteriza tanto por los
rasgos excepcionales, sino mas bien por los rasgos de hu-
mildad; esa es la explicacion que da Erich Auerbach anali-
zando el mito de Adan y Eva:

EnlaAntigiiedad el estilo elevado y sublime sellamaba
sermo gravis o sublimis; el bajo, sermo remissus o humalis,
y ambos debian permanecer estrictamente separados.
Por el contrario, en el mundo cristiano ambos estan
fundidos ya desde un principio, particularmente en la
encarnacion y la pasion de Cristo, en las cuales tanto
la sublimitas como la humilitas cobran inaudita realidad
y se funden por completo (2014: 1999).

Es necesario oponer el ideologema del “libro enterra-

do”, inaccesible al hombre, a la imagen moderna del libro
que se abre camino a pesar de todo, como herramienta
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de progreso, de extension del saber y de igualacion social.
Préspero no solo renuncia a sus libros, sino que los entie-
rra lo suficientemente profundo como para que nadie nun-
ca pueda acceder a ellos. Al hombre no le corresponderia
el saber ni el conocimiento, sino la humildad. El saber lo
tiene Dios; y la via del saber humano es una via negativa.
Piénsese en el contraste con la imagen del libro en Nuestra
Sefiora de Paris de Victor Hugo, el gran desafio de muerte a
la iglesia, “Esto —el libro— matara a aquello —la cruz—".
O en Galileo Galilei, de Bertolt Brecht, como el libro que se
abre camino a pesar del control de la iglesia. El libro ente-
rrado es unaimagen de la Edad Media; el libro que abre cami-
no es unaimagen de la Modernidad.

Lavision teocéntrica cristiana se complementa con la mi-
rada “adanica” de Miranda: sus ojos inocentes, sin contacto
con el mundo de los hombres, observan el espectaculo de
la criatura con asombro y celebracion. Miranda se asombra
por la belleza del universo y de los hombres. En su mismo
nombre Miranda llevalaidea de admiracion y Shakespeare
juega multiplicando esta idea con el adjetivo “admired
Miranda” (Fernando, Acto II, Escenas 2 v. 37).

El hombre es una criatura maravillosa y Dios ha creado
el mundo como escenario de esa maravilla: asi coincide
Shakespeare con la vision del humanista italiano Giovanni
Pico della Mirandola.
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Capitulo 8

Moliere

Mariana Gardey

Su poética comica

La poética clasica concilia dos tendencias: una idealista,
que busca la belleza parallegar ala verdad, y otra naturalis-
ta, preocupada por la mimesis, reproduccion verosimil de
la apariencia visible de lo real. Persigue la imitacion de la
naturaleza perfeccionada por el trabajo de la razén y de la for-
ma. Para evaluar una obra artistica, la estética clasica tiene
en cuenta el lugar jerarquico del género al que pertenece y
la ubicacion de su tema en la escala de valores éticos. Toda
imitacién supone una seleccién operada por el artista. El
gesto de copiar la realidad es reorientado en arte de elegir.
Al reproducir la apariencia, el artista revela la esencia de lo
representado. La verosimilitud es la ilusién de una repro-
duccion exacta de lo verdadero en el espacio convencional
de la obra de arte y la correccion de esta verdad de aparien-
cia en verdad absoluta y depurada.

La estética clasica interpone entre el creador y lo real
que quiere imitar la mediacién de las obras maestras de la
Antigtiedad, garantes de perfeccion insuperable. El mérito



de estas obras es su imitacién verosimil de una seleccion de
rasgos atemporales, perennes, que hace que las recibamos
como si fueran contemporaneas. La imitacion de los anti-
guos constituye el crisol donde se funden las dos exigencias,
trascendente e inmanente, metafisica y sensualista, de 1a es-
tética occidental.

La comedia, consagrada a pintar lo banal y lo trivial, es
vista como inferior con relacion a los géneros ennoblecidos
por su tema y a los que se supone una intenciéon de sentido
superior. En lugar de depurar y estilizar la expresion, el gé-
nero comico deforma y exagera la naturaleza para hacerla
risible. Definida por su objetivo practico, concreto y trivial,
la comedia es rehabilitada estéticamente por su sentido éti-
co: corrige a los hombres y los conduce paradéjicamente a
labellezay ala verdad moral por el espectaculo lamentable
de sus fealdades del alma; castiga las costumbres mediante
la risa, castigat ridendo mores.

El hecho de que la comedia evoque costumbres contem-
poraneas al espectador, de que el ambiente y los personajes
sean tomados de la realidad cotidiana, le permite procla-
marse copia exacta de lo real, mas cercana a la vida que las
idealizaciones de la tragedia. La comedia es espejo de la
vida e imagen de la verdad, speculum vitae e imago veritatis. En
tanto que espejo de la vida, se define como pintura sonrien-
te de imperfecciones humanas con una intenciéon didactica
de correccién por el ejemplo. En tanto que correctora de
costumbres, es una representacion verosimil de los com-
portamientos naturales de los personajes medios.

Pero para castigar las costumbres, hay que transformar
el espejo de la vida en espejo deformante, en detrimento de
la verosimilitud. La ambicion de correccion moral, forma
comica de la revelacion de las esencias, supone una defor-
macion caricaturesca para provocar la hilaridad; mientras
que el deleite que produce la exacta copia de la realidad
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observada supone, al contrario, una burla delicada: ni poco
ni demasiado. Hay dos concepciones divergentes del gé-
nero: la comedia espejo y la comedia bufona. La primera,
imitacion exacta y decente de la realidad, se esfuerza en la
meditaciéon moral sobre la vida puesta en escena; la segun-
da, hilarante, extrae de los efectos excesivos de la mueca
una verdad superior que presenta lo bello y lo verdadero a
partir de sus contrarios caricaturizados.

El género comico ha estado dividido a lo largo de su his-
toria entre dos tendencias irreductibles: en Grecia, entre
Aristéfanes y Menandro; en Roma, entre Plauto y Terencio.
Dualidad que se reencuentra en la Europa humanista: en
Italia entre commedia dellarte y commedia sostenuta;' mas

1 La Commedia sostenuta o erudita es un género teatral que se desarrolla durante el Renacimiento
italiano. Es en realidad una forma intermedia entre el teatro erudito de los antiguos griegos y lati-
nos, y la Commedia dell‘arte. En cierta medida, ella a realiza el pasaje entre la comedia antigua es-
tructuraday tradicional y la comedia de improvisacion. Sus autores, que conocian perfectamente
su herencia clasica, tomaron prestada de Plauto, Terencio o Menandro su construccion hecha de
un prélogo y de cinco actos, asi como el esquema de sus intrigas y sus principales personajes. Par-
tiendo de estos elementos de base, pronto enriquecieron sus piezas con un desarrollo romantico
que tomaron de otras fuentes, en particular de Boccaccio y su obra £l Decamerdn. De esta mezcla,
0 de esta sintesis entre fuentes antiguas y modernas, nacieron las tramas llenas de peripecias y
de quiproquos. Finalmente, incorporaron temas de inspiracion contemporanea y adaptaron los
personajes latinos a los de su tiempo. El esclavo se convirtio en el valet (criado), el mercader de
esclavos se transformé en alcahueta, los soldados antiguos fueron reemplazados por capitanes
espanoles. Otros tipos nuevos directamente fueron extraidos de su época, como el pedagogo
ridiculo, el estudiante torpe o el sacerdote licencioso. Ademas, tomando de la realidad que los
rodeaba la inspiracion de sus personajes, los autores los hicieron hablar su propia lengua, a menu-
do dialectos, que daban més relieve a estas comedias y las inscribian en lo cotidiano. Los autores
mas populares son Ariosto y Aretino, cuyas obras son repuestas por el teatro clasico francés.
Otros dos dramaturgos se destacaron con piezas que no son imitaciones de los antiguos y que hi-
cieron época en |a historia del teatro italiano. Maquiavelo por una parte, con La Mandrdgora, una
comedia plena de ironia con personajes vigorosamente logrados y un rol de mujer rebelde que
escapa a la tradicion. Ruzzante por otra parte, gran realista que ilustra perfectamente el mundo
campesino de su tiempo y escribié una decena de piezas de las que La Moschetta es la mas famo-
sa. El provee el origen de los dialectos en escena, y la llegada de personajes representativos del
pueblo. Estos dos autores, al margen de la commedia sostenuta, hicieron evolucionar la comedia
italiana que comenz0 asi a adquirir toda su originalidad y a abordar los problemas de su tiempo.
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tarde en Francia, entre la farsa de tradicién gala, pronto
transfigurada por la influencia del espiritu dell arte, y la co-
media de intriga de tono romantico, incluso galante, inspi-
rado en la commedia sostenuta italiana y mas aun en el estilo
espanol. Situada bajo esta doble influencia, farsesca de un
lado, galante y romantica del otro, el renacimiento de la co-
media en Francia acus6 mas que otros la division entre es-
tas dos postulaciones. Este divorcio amenazaba el principio
mismo de una escritura comica a la francesa. Porque la far-
sa pronto dejo de preocuparse por las revelaciones morales,
y la comedia de intriga ya no pretendia hacer reir solamen-
te, sino corregir mediante la risa. El género se hallaba asi, a
principios del siglo XVII, dividido entre las delicias gratui-
tas de la vis comica,? vigor de la pura hilaridad, y 1a severidad
matizada de la oratio morata,® discurso sobre las costumbres
y caracteres de la época adornando el curso de una intriga
elegante y apenas sonriente.

Moliére pudo unir estas dos vertientes de la comedia de
su época: la farsa y la comedia humanista, para inaugurar
una estética comica, definiendo un modelo de comedia
clasica, pero tomando prestadas otras voces distintas de
las reconocidas por los poetas de entonces. La sintesis apli-
cada por Moliére consistio en forjar una estética de la risa
de verosimilitud que él designé con el término amplio de
“ridiculo”. Esta risa no es medida y moderada por las exi-
gencias del decoro y los principios de la imitacién verosi-
mil de la realidad; se trata de una risa franca como la de

Para ser accesible a todos, y para pasar a través de la censura, solo le falté la impertinencia y la
gracia chistosa que aportaria la commedia dellarte.

2 Frase latina que significa “poder o talento comico”.

3 Cardcter, ethos o forma de estilo. La moral tradicional, que es un discurso sobre las costumbres,
se distingue de a poética moderna que caracteriza a los personajes por su manera de actuar. Se
encuentra esta distincion entre la maxima oratio morata, principio o regla de conducta, y la sen-
tencia, oracion moral, de valor didactico.
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la farsa o la de Plauto. Pero en respuesta a las ambiciones
estéticas del clasicismo, el poeta hace de la risa un instru-
mento ético de revelacion de las esencias: este ridiculo res-
tituye la verdad y la realidad absolutamente depuradas, con
una evidencia que penetra mas alla de las apariencias para
seleccionar los rasgos principales y montarlos en una sintaxis
rigurosa. Moliére concili6 la exactitud de la pintura que de-
leita el espiritu con la deformacion de la mueca necesaria
para suscitar la risa de manera simple y audaz: extrayendo
con discernimiento y combinando con firmeza y densidad
las deformaciones risibles de la realidad. E1 hombre es por
esencia ridiculo; la risa necesita de la realidad, la satira de
costumbres y de caracteres necesita apoyarse en la realidad
para mostrar esta verdad: que nuestras imperfecciones son
inverosimilmente ridiculas. Porque lo verdadero, en este
caso, puede no ser verosimil, puede exceder los limites de
lo verosimil. Esta verdad es la que busca Moliére revelando
bajo los rasgos de cada rostro observado las deformidades
hilarantes de la mueca moral y social. Y en la aplicacion de
los principios estéticos clasicos, el gesto de la seleccion sen-
sata satisface ala vez la exigencia de mimesis, preocupacion
por lo natural y por la verosimilitud en el sentido de ilusion
creible, y la exigencia de trascendencia de la ficcion en ver-
dad esencial, estilizacion de lo real en poesia superior de las
esencias. Conclusion paradojal: Moliére es el primer poeta
comico que cumplié plenamente con las ambiciones de la
estética clasica en cuanto a la doble postulacion del género
comico: castigar las costumbres mediante la risa y deleitar
por medio de una representacion fiel y sonriente de la rea-
lidad media. Las dos finalidades que se fija el poeta comico
son imitar la realidad pintando a sus contemporaneos se-
gun la naturaleza para agradar al publico y, al mismo tiem-
po, hacerlo reir para procurarle placer.
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Moliére predicabala alianza entre el gran gusto de la cor-
te y el buen sentido del pueblo. En esta unién se ve como
él opone el juicio prevenido y la conducta extravagante de
los snobs y los pedantes, que se vuelven personajes comicos
por el ridiculo de no permitirse el placer de reir viendo una
comedia: los unos en nombre de la imagen que se hacen del
teatro y del saber que pretenden tener, y los otros en nom-
bre de la imagen que se hacen de ellos mismos y de su su-
puesta delicadeza. La empresa de unir a los publicos galante
y popular procede de la fe en la evidencia universal de lo
verdadero, percibido en la 6ptica del ridiculo: presentada
desde un angulo comico, la verdad deviene naturalmente
sensible tanto para los grandes como para los humildes,
para el buen sentido y para el sentido comun, a condicion
de que los prejuicios y las prevenciones surgidos de una
imagen falaz de si y del mundo no interpongan su pantalla
deformante entre las lecciones de la escena y la reflexion
del espectador honesto y no prevenido. La realidad imitada
con discernimiento sin concesién del observador incisivo
y burlén, da universalmente materia para reir y meditar:
testimonio de absoluta confianza en la justicia inmanente
del ridiculo que golpea a los adversarios del buen sentido y de
lo natural, prisioneros de su 6ptica deformada.

La comedia denuncia las imperfecciones identificables
e identificadas por los espectadores preservados de ellas,
pero invisibles a los que son afectados y a quienes justa-
mente la leccién deberia serles util. Lo que constituye una
verdad de experiencia de la que Moliére era muy conscien-
te: €l nos ensena ofreciéndonos inopinadamente el eco en
la escena de las reacciones que él supone que tendran los es-
pectadores de sus obras. Respecto de la correccion de los
errores humanos a través del ridiculo, la posicion de Moliére
se sitla a medio camino entre la proclamacion de la utili-
dad moral del género coémico, reafirmada por principio,
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y la constatacion de su ineficacia puntual, demostrada en
la practica, aunque compensada por una lecciéon indirecta.
El poeta comico le asigna como finalidad didactica a la come-
dia la denuncia de los defectos y las locuras de los hombres,
mas que su correccion: la puesta fuera de estado perjudicial
de los malvados y los tontos, pero no la salud de su alma y de
su espiritu que €l no se preocupa por convertir. La comedia
hace que nos riamos de ellos, mas que preservarlos del ri-
diculo por sus sanas lecciones.

Operando implicitamente esta distincion entre las inten-
ciones de la comedia, Moliére senalé una dificultad de la
poética clasica que sus predecesores en la teoria del géne-
ro comico no habian percibido. Ellos le asignaban a la co-
media la tarea de corregir las costumbres y los caracteres
indistintamente por la fuerza del ejemplo, la autoridad de
la reprobacion universal, el temor de ser burlado o el apren-
dizaje practico de la distincion entre lo bueno y lo malo;
en breve, por una psicagogia directa y efectiva, en forma
de catarsis mediante la risa, vivida por cada espectador por
su propia cuenta. Moliére pone razonablemente estos bellos
proyectos en contradiccion con la evidencia de que ningun
avaro se ha curado de su vicio por la representacion de las
ridiculeces de Harpagon, porque el que es avaro no se reco-
noce como tal. Nadie es corregido por la puesta en escena
de sus propios errores y locuras.

De esta contradiccién hay que deducir algo esencial
para comprender el teatro de Moliére, su concepcion del
ridiculo y de sus causas: que los errores de los que se burla
la comedia estan acompanados siempre de un defecto mas
grave que los envuelve: una ceguera mental procedente de
la distraccion, la extravagancia, el delirio, la locura inhe-
rente a los extravios del espiritu y del alma; esto explica la
impermeabilidad de los que solo se interesan en la leccion
que, en realidad, deja ciegos a todos los asistentes. Nuestros
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defectos, en ultimo analisis, dependen de una falta de ra-
z6n —ceguera fatal, ilusion sobre uno mismo. El teatro de
Moliére no ridiculiza los errores de los caracteres o de las
costumbres: €l revela el ridiculo del extravio que constituye
su origen.

Esto tiene dos consecuencias: una practica y otra teodrica.
La primera es que si se puede esperar corregir a alguien de
una falta que él ve ridiculizada en escena en otro ser hu-
mano, no es necesario pensar en curar a un ciego de su ce-
guera por el espectaculo de los extravios de su semejante. Si
puede haber una correccion, entonces, esta debera tomar
un camino desviado, actuar indirectamente, a favor de un
razonamiento por analogia: la locura que veo en el otro me
afecta porque se encarna en un defecto que conozco, ino
me amenaza a mi también bajo la forma de un error insos-
pechado que, siendo yo el burlador, podria convertirme en
objeto de la risa de otro? Moliére se administra esta leccion
a si mismo en Alcestes, llevando a escena el ridiculo que
amenazaba a todo moralista: el de entrometerse a corregir
atodo el mundo creyéndose a salvo de lalocura universal, a
riesgo de descubrirse un dia tan loco como los demas por
haber creido ser el iinico sensato y preservado del mal.
Elmisantropo es una medicacion preventiva contra este mal.

De aqui se deduce la consecuencia teérica de la concep-
cién molieresca del ridiculo: que es inutil agrandar desme-
suradamente en escena las deformidades morales acosadas
por el ridiculo, como si se tratara mediante esta caricatura
de hacerlas percibir por los interesados para que se corri-
jan a si mismos: un ciego no distingue la intensidad de los
colores y los trazos. La simple transferencia de estos extra-
vios, afectaciones e ilusiones en personajes de fantasia y en
el cuadro depurado y ostensible de una representaciéon es-
cénica, es suficiente para revelarlos a quienes estan destina-
dos, es decir a los que no estan personalmente interesados.
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Como la transposicion y el razonamiento por analogia va-
len mas que la fuerza y la rabia caricaturescas, la comedia
solo tiene que pretender corregir a los hombres de sus de-
fectos, caricaturizandolos de manera risible: le basta mos-
trar los errores naturalmente risibles de unos a la mirada
divertida de otros. No se trata entonces de castigare ridendo
mores, de castigar las costumbres caricaturizandolas como
risibles, sino de speculari ridendo mores, de contemplar bur-
lonamente su ridiculo natural, porque las costumbres hu-
manas son comicas por si mismas. En otros términos, la
logica de la comedia, segun Moliére, quiere que lo ridiculo
no se agregue a los defectos de los hombres como una san-
cién con vistas a una correccion saludable, sino que surja
como una evidencia del espectaculo de sus costumbres na-
turalmente irrisorias.

La consecuencia estética de esto es que para la comedia,
la manera mas eficaz de hacer reir es transponer fielmen-
te una realidad que, por si misma, es desopilante, por poco
que se la contemple con la perspectiva del tratamiento es-
cénico. Es suficiente que los personajes y los actores que los
encarnan imiten fielmente sus “modelos” reales y vivientes
para dejar que el ridiculo se revele naturalmente. En es-
tos retratos que constituyen verdaderos “espejos publicos”,
specula vitae (“espejos de la vida”), la risa no se anade como
subrayado del trazo sobre el croquis extraido de la natura-
leza: procede de la exacta observacion de las costumbres y
surge espontaneamente. Por eso el trabajo de reflexion so-
bre los errores de la condiciéon humana se hace también es-
pontaneamente, en la inmediatez de la risa. Se desprende
mas una vision de sabiduria, una 6ptica de conjunto sobre la
condicion del hombre, que una correccion practica y con-
creta de cada uno por el espectaculo de sus propios errores.
Alideal ilusorio de la sancién por la satira a los hombres, la
comedia de Moliére prefiere la realidad de una meditacion
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intima y alegre sobre lo poco que somos, comparado con
todo lo que creemos ser.

Moliére es moralista en el sentido de su tiempo: mas pre-
ocupado por constatar que por reprobar y enmendar, mas
interesado en penetrar en los resortes del alma humana
que en pretender mejorarla. Sin repudiar el principio del
castigo de las costumbres por larisa, el poeta eleva esta am-
bicién a una exigencia filosoéfica, antropologica, de la des-
cripcion de los extravios pasionales y de las obstinaciones
por capricho: asi se constituye una sabiduria cémica que
ensefa a percibir al hombre, sus costumbres y sus errores
en la 6ptica del ridiculo.

El misdntropo

En opinion de su coetaneo Boileau —parecer que mas
adelante compartiran Goldoni o Goethe— se trata de la
obra maestra de Moliére, la mas profunda, humana y des-
garradora de todas.

La accion

La unidad de accion de El misantropo, obra de la que se
ha notado que a la trama le falta un poco de coherencia y de
cierre, esta asegurada por la aparicion sistematica de un
mismo procedimiento comico: la contrariedad. Todos los
acontecimientos que se producen en escena, 0 que se evo-
can, parecen tener por funciéon dramatirgica esencial esti-
mular la locura de Alcestes calentando su bilis, y provocar
las reacciones violentas inherentes a su humor: Moliére
se ingenia para que sea casi en todo momento el contra-
riado y el contrariador. Confrontado a los asaltos de sim-
patia de todos los otros personajes, Alcestes responde con
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desconfianza, invectiva, rudeza. Es significativo que rehuye
lo mas posible el dialogo, como lo testimonia su entrada a
escena, su primera réplica, que da el tono: “Dejadme, os lo
suplico.™ (I. 1). Alcestes es en suma el grano de arena que
traba la maquina dramatica; es también uno de los rasgos
esenciales de su rol comico: ironicamente, Moliére ha crea-
do un personaje que, de entrada, parece oponerse a lo que
constituye la esencia misma de toda accion en la escena cla-
sica: el intercambio y el dialogo. El mismo juego es produ-
cido varias veces a lo largo de la pieza (I, 3: “No me habléis”;
“Dejadme ya tranquilo”; “No quiero oiros”, y V, 1 hasta la
salida final de Alcestes. Se lo vera también intentar desha-
cerse rapido de los personajes exasperantes que se cruza
(Oronte, I, 2; Arsinoe, I11, 4); y si él mismo busca ganarse los
favores de otro personaje, es siempre dirigiéndose a él en un
tono abrupto y desagradable: tal es la dominante de sus inter-
cambios sin concesiones con su amigo Filinto (I, 1; 1, 8; V, 1),
y sus entrevistas con Celimena (escenas II, 1 y IV, 8).
Alcestes se define finalmente como la contradiccion en-
carnada: la incompatibilidad reivindicada de su humor con
el de los demas lo lleva a tomar siempre lo contrario de sus
interlocutores; sus juicios y sus acciones son siempre pos-
turas paradojales: sentirse orgulloso de parecerle ridiculo a
la gente, que es tonta (I, 1, vv. 109-112); preferir las bellezas
rudimentarias de una vieja canciéon popular a los refina-
mientos de un soneto elegante (I, 2, vv. 376-416); negarse a
los avances de cualquier oferta de entrometerse en su favor
(Oronte, I, 2, vv. 288-298; Arsinoe, I1I, 5, vv. 1075-1084); cor-
tejar a una mujer bella acumulando los reproches e impre-
caciones mas que las galanterias y cumplidos (II, 1, donde
Celimena observa, vv. 526-528: “pues amais a la gente para

4 Las traducciones del texto dramatico estan tomadas de la edicion de la editorial Catedra, a cargo
de Luis Martinez de Merlo.
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hacerle reproches;/ vuestro ardor solo brilla con palabras
molestas,/ y no se ha visto nunca un amor tan grunén.”; ver
también IV, 8, v. 1422 y s.); negarse a defenderse en un juicio
desfavorable a fin de ser un testimonio vivo de la inequi-
dad de los hombres (V, 1, vv. 1585-1550); y sobre todo pre-
ferir el desierto y la soledad a las brillantes companias de
los salones y de la corte.

Siempre “contra”, parece que la conducta de Alcestes es
el reverso del valor cardinal de la civilidad elegante que él
critica: lo apto, esa ligereza, esa gracia conciliadora que le
permite al hombre honesto adoptar el comportamiento
apropiado en todas las circunstancias, y que es el secreto del
arte de agradar. El personaje esta en contraste extremo con
el medio en el que evoluciona: en lugar de buscar encontrar-
se en armonia con los otros, Alcestes busca siempre, al con-
trario, hacer escuchar una nota disonante que es como su
firma. Esta observacion vale también en el plano estilistico:
el estilo igual, gobernado, ordenado, fluido y ligado de las
bellas tiradas de Filinto o de Celimena, paradigma de la pa-
labra elegante de los salones, contrasta con el de las réplicas
de Alcestes: apasionadas, brutales, plenas de giros exclama-
tivos, cortadas por interjecciones, juramentos, donde la pa-
rataxis viene a expresar el movimiento rudo de un espiritu
siempre en carne viva; palabras fuertes, imagenes audaces.
En la relacion de acomodamiento con Oronte a comienzos
del acto IV, Filinto nota que le es imposible a Alcestes, inclu-
so con la mejor voluntad, “suavizar bien su estilo” (v. 1157). Es
probable que Moliére subrayara este contraste expresivo en
su manera de interpretar el rol: una de las raras didascalias
un poco desarrolladas de la pieza muestra al personaje reti-
cente a todo dialogo (I, 2: 63: “En este momento, Alcestes se
muestra muy pensativo y parece no escuchar lo que Oronte
le dice.”). Un testimonio de Boileau evoca los grandes gestos
y voces desmesuradas con los cuales Moliére expresaba en
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su actuacion la singularidad de Alcestes, el fuerte contraste
que lo oponia al resto de los personajes.

Celimena ironiza sobre este punto en una bella réplica
(I1, 4, vv. 669-680), donde ella tiene el placer maligno de
subrayar su gusto por contradecir siempre (v. 673), su espi-
ritu contrariador (v. 672), su opinion invariablemente con-
traria (v. 674); incluso pone a Alcestes frente a sus propias
contradicciones

El honor de oponerse le hechiza de tal modo,

que a menudo las armas contra si mismo blande;

y €l mismo se combate lo que de veras piensa,

tan pronto como en boca de otro alguno lo oye (I, 4).

Este espiritu de perpetua contradiccion que encarna
Alcestes es el fundamento del amor extravagante que €l ha
concebido por Celimena, el caracter mas alejado de él que
se pueda imaginar. Aqui reside el nudo comico de la tra-
ma: el principio de contradicciéon que anima el caracter de
Alcestes, y que todos los que cruzan su camino experimen-
tan, se vuelve asi contra el misantropo mismo, primera vic-
tima de su postura paradojal.

La estructuracion de la trama en una serie de contratiem-
pos agudiza las relaciones conflictivas entre los personajes.
La accion de la comedia esta suspendida a la explicacion
amorosa, decisiva, que Alcestes ha decidido tener con
Celimena; pero esa explicacion, siempre inminente, es su-
cesivamente diferida o impedida apenas comenzada —de
ahilairritacion creciente de Alcestes. Los contratiempos de la
trama de El misantropo son estos:

- Laexposicion de la accion verdadera de la pieza es di-

ferida por el largo debate entre Alcestes y Filinto; pero
es al fin anunciada en los vv. 205-234, donde espec-
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tador y lector son puestos en la confidencia del amor
paradojal de Alcestes por Celimena. La apuesta de la
trama es planteada: Alcestes, seguro del amor de Celi-
mena, quiere no obstante que ella se explique sobre la
buena recepcion que les reserva a una multitud de as-
pirantes; de ahi su presencia en este salon: “Y yo vengo
aqui con el proposito de decirle/ todo lo que su pasion
me inspira.” (vv. 241-242).

- Pero inmediatamente comienza el desfile de imperti-
nentes: primero Oronte, que intenta obtener la amis-
tad de Alcestes, y reclama indiscretamente su juicio
sobre el soneto que él ha compuesto (I, 2).

- Después los pequenios marqueses rivales de Alces-
tes, Acasto y Clitandro (II, 2-4), que interrumpen la
entrevista con Celimena en el momento mismo en
que la explicacion verdadera va a comenzar (“Hable-
mos a corazon abierto”, declara Alcestes, v. 530, justo
antes de que Basco venga a anunciar a los visitantes
inoportunos).

- Sin tener en cuenta a estos intrusos, Alcestes inter-
pela imperiosamente a Celimena para que justifique
publicamente su conducta (“Hoy usted se explicara
(...) declarara”, vv. 563-564), negandose a dejar el lugar
antes que todo sea aclarado. En este momento Moliére
hace entrar en escena al guarda que convoca Alcestes,
sobre el campo, ante el tribunal de mariscales; €l se
ve obligado a retirarse (contraste comico con la firme
resolucién que testimoni6 en el instante previo), sin la
explicacion de Celimena: “Yo me voy, sefiora, y sobre
mis pasos/ vuelvo a este lugar, para retomar nuestros
debates.” Nuevo enojo, nuevo contratiempo.
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- Alcestes deja entonces la escena durante lo esencial del
acto III, y cuando vuelve, en la escena 5 de ese mismo
acto, es Celimena la que esta vez se escapa (“Alcestes,
he de irme a escribir una carta/ que no puedo aplazar,
sin causarme un trastorno”, vv. 1037-1038), dejandolo
con Arsinoe, impertinente particularmente peligrosa:
ella, avivando sus sospechas, hace la explicacion
con Celimena mas imperiosa, al ofrecerse pérfida-
mente a aportar la prueba de la infidelidad de la be-
la (vv. 1125-1132). Mas imperiosa porque Clitandro
y Acasto también quieren que Celimena ponga en
claro sus sentimientos (vv. 839-846), y Oronte le ha
comunicado a Alcestes sobre una carta que prueba la
duplicidad de Celimena (vv. 1284-1240).

- La explicacion parece prometerse, y debe resolverse,
en el nucleo del acto IV (largo dialogo entre Alcestes
y Celimena en la escena 3); pero ella es una vez mas
impedida por la irrupcién de un impertinente, Du
Bois, que es portador de noticias inquietantes sobre
el proceso de Alcestes (escena 4): de nuevo la entre-
vista se interrumpe, y su conclusion es pospuesta. El
acto IV se cierra sobre esta constatacion amarga de
Alcestes: “Parece que el destino, por mucho afan que
pongo,/ ha jurado impedirme que hablar pueda con
vos” (vv. 1477-1478); la suerte es lo arbitrario del dra-
maturgo, que suspende de nuevo la disputa amorosa
para sostener el interés y renovar este efecto comico
de espera fracasada.

- Laexplicacion tendra al fin lugar en el acto V, pero esta
vez, alrededor de los amantes estaran reunidos todos
los impertinentes que se han inmiscuido en su entre-
vista en los actos precedentes: Oronte, Acasto, Clitan-
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dro, Arsinoe. Se los vera dejar la escena uno a uno,
para dejar a solas a Alcestes y Celimena (bajo la mira-
da benévola de Filinto y Elianta); la explicacion tendra
lugar, pero se saldara por la ruptura —y los amantes,
separados a lo largo de la pieza por la irrupcion de los
diversos inoportunos, se terminan separando por su
propia voluntad.

Los personajes

El mundo como un teatro de locura no es el principal
foco de El misantropo. Como lo refleja Filinto, la corrupcion
y la locura son demasiado comunes para despertar mucha
emocion en las personas sensibles. La cuestion que la obra
explora de maneramas interesante es como los individuos se
vinculan con ese mundo, y es a través de Alcestes y Celimena
que nosotros, como espectadores y lectores, somos atraidos
al debate. Los queremos, e incluso nos identificamos con
ellos por sus debilidades y atractivos: ambos causan con-
fusion social, uno por su franqueza, la otra por su malicia.
Ambos tienen una fascinante presencia escénica: Alcestes
es admirado por tres de las mujeres en la obra, y Celimena
por cuatro de los cinco hombres. Los dos son conocedores
de las locuras del mundo. Pero a pesar de su cercania, los
vemos como ejemplares de locura. Vemos que, por toda su
perspicacia, sus interacciones sociales son mal juzgadas;
sentimos que hay demasiada vanidad y desdén en sus ac-
titudes hacia los otros. Como nos recuerda la moralmente
bien informada Celimena, “debemos mirarnos a nosotros
mismos un largo tiempo/ antes de pensar en condenar a los
demas.” Pero por todo su conocimiento de como deberia
comportarse la gente, tanto Alcestes como Celimena foca-
lizan con agudeza en las faltas de otros pero apenas ven las
propias. Ambos, entonces, porque nos reimos de ellos y los
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queremos, son tanto ridiculos como perturbadores; son c6-
micamente humanos como nosotros.

Alcestes fracasa en estar a la altura de la maxima de
Celimena: no se dedica al autoexamen. Como militante de la
satira, cree que hay una linea clara entre el bien y el mal,
y que solo €l sabe donde trazarla. Aunque podemos estar
facilmente de acuerdo con muchas de sus posturas —so-
bre las maneras efusivas de los cortesanos a la moda, por
ejemplo—:

{Qué ventaja reporta que un hombre os cumplimente,
que os jure estima, celo, fe, amistad y carino,

y un elogio entusiasta no dude en dedicaros,

cuando al primer bellaco corre a hacer de igual
modo? (I, 1).

Lo aplaudimos cuando le dice a la intrigante Arsinoe que
no se moleste en usar su influencia para encontrarle un lu-
gar en la corte. Un hombre de su temperamento, sefiala, no
tiene lugar ahi:

Es mi mayor talento ser sincero y ser franco;

y al hablar no sé como embaucar a los hombres;

y quien no tiene el don de ocultar lo que piensa
no debe en ese medio demorar demasiado. (I11, 5).

El reconoce que rehuir a la corte le bloquea su avance so-
cial, pero le gusta ser liberado de las penas de hacer el tonto
alli, de sufrir repetidos desaires, alabar los versos de escri-
torcitos, adular a las damas y marchitarse bajo las murmu-
raciones de los aristocratas.

Sin embargo, el autoconocimiento revelado en este dis-
curso es fragil. En sus encuentros con otros, la colérica bilis
negra de Alcestes usurpa enseguida el rol del juicio; trata
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a todos los que lo rodean, lo merezcan o no, con ira y des-
precio. En los primeros encuentros de la obra, insulta a su
amigo Filinto por compartir el abrazo afable de un hombre
al que apenas conoce, casi llega a los golpes con un escri-
tor menor cuyo soneto no le gusta, y reprende enojado a
su amada por su veleidad. Mas tarde, sabiendo que Elianta
lo ama, le propone matrimonio —como francamente ex-
plica— para molestar a su prima Celimena. Su furia cie-
ga lo conduce a perjudicarse a si mismo incluso mas que
a los otros: se niega a defenderse contra el villano que lo
esta complicando en la corte; en ningin momento Alcestes
disfruta de la compania de otros. Sus arranques de colera
son sintomas de un problema radical de juicio: no dejan lu-
gar para la ironia que le haria posible verse a si mismo y al
mundo en proporciéon. En consecuencia, se observa como
un héroe tragico, mientras que para otros es el blanco de la
comedia.

Su perspectiva sesgada se revela en el primer incidente:
sin nada de humor, Alcestes dice que, si él fuera culpable
de la insincera muestra de civilidad de Filinto, se colga-
ria. Filinto encuentra el enunciado desproporcionado, rie
y pide ser salvado de los rigores de la horca. Evaluadas las
perspectivas opuestas que se enfrentan, el puablico encuen-
tra mas adecuada la respuesta sonriente de Filinto. Su sali-
da irénica le ofrece a Alcestes la ocasion de olvidar su ira,
sonreir y volver a disfrutar de su compania. En cambio, su
colera se profundiza mientras se queja amargamente de la
ligereza de Filinto. La falta de sentido del humor del misan-
tropo se confirma poco después cuando, despreciando la
comparacion de Filinto con los dos hermanos de La escuela
de los maridos, €l revela que no tiene tiempo para Moliére.
Su doctrina de completa sinceridad lo convierte en un haz-
merreir. Cuando Filinto le pregunta a Alcestes si le diria a
Emilia en la cara que ella es demasiado vieja para intentar
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verse linda y que deberia dejar de usar maquillaje, su res-
puesta: “Sin duda” inspira una sonriente incredulidad. Con
el desarrollo de la accion, Alcestes sera con frecuencia el
blanco de la risa de otros: su lectura de una balada de calle
como si fuera alta poesia divierte a Filinto; todos disfrutan
del retrato satirico y preciso que Celimena hace de él; los
dos marqueses se deshacen en risitas cuando Alcestes afir-
ma que solo un mandato del rey en persona podria hacerle
encontrar méritos en el soneto de Oronte; cuando Filinto le
cuenta a Elianta sobre la apariencia de Alcestes ante los ma-
riscales de la corte, ambos rien por la pintura de un Alcestes
que, finalmente, persuadido de conceder que le hubiera
gustado de corazoén el soneto de Oronte, es envuelto en un
rapido abrazo con su resentido rival.

La mal juzgada célera tragica de Alcestes es mas perju-
dicial, sin embargo, en materia de lo que mas afecta a su
felicidad: su busqueda de amor. La conducta de su cortejo
a Celimena es lo mas conmovedor y comico. Aqui culmina
la discrepancia entre su perspectiva de si mismo como una
figura tragicay la perspectiva del publico como una comica.
El publico ve aun moralista bilioso que, habiéndose peleado
con toda la raza humana, esta encaprichado con una mujer
que recolecta propuestas de matrimonio de todos; también
ve a un amante de mal humor rechazando rivales mientras
se persuade de que sus enojos son provocados por la mas
alta integridad moral. “Yo quiero que se me distinga”, dice;
no quiere que lo confundan con otros hombres. Para el pu-
blico, la desventura de Alcestes es solo otro episodio en la
antigua guerra de los sexos. Su arrebato cuando descubre
que Celimena lo ha enganado sefala el contraste entre su
perspectiva tragica y la nuestra comica:
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Todo esta arruinado;

soy, soy traicionado, soy asesinado:

Celimena... {quién puede creer esto?

Celimena me engana y no es mas que una infiel.

Los espectadores pueden ser demasiado complacientes
con Alcestes y reirse mucho, pero no pueden suprimir una
irénica sonrisa porque la respuesta a su pregunta es que to-
dos menos él podemos creer tan facilmente que Celimena
lo ha traicionado. Su amor por esta glamorosa coqueta no
es (como él afirma) el amor mas grande que un hombre
ha experimentado por una mujer; es posesivo, quejoso, no
generoso, y muestra el egoismo comun a los amores bana-
les. El amor de Alcestes tiene implicaciones en todo. Es una
invitacion a urbanizar a los espectadores para reflexionar
con ironia sobre su propia misantropia y su conducta como
amantes; sonreir por la prontitud con que en ocasiones han
identificado las faltas en los demas; y reconocer alegremen-
te que ellos también han tendido a tomar sus amores y celos
mas seriamente que el mismo Alcestes.

Celimena, con su “humor satirico”, no tiene dificultades
para ver el lado comico de las cosas. Si Alcestes encarna el
enojado espiritu satirista, Celimena captura esa parte del
caracter de todo buen satirista que se revela en la pura ab-
surdidad de la gente. Aunque chismosa y coqueta, ella es
sagaz, inteligente, ingeniosa e irresistible. Sus retratos re-
sultan en general verdaderos: Filinto le indica rapidamen-
te a Alcestes cuando este la reprende por chismosa que él
también podria condenar las mismas faltas ridiculizadas
por Celimena. Particularmente disfrutamos el desenvuelto
asalto a Arsinoe cuando esta previene a su glamorosa joven
“amiga” que, en los circulos donde la virtud es apreciada,
sus maneras coquetas y la multitud de hombres que acuden
a su salon estan atrayendo la censura (III, 4). Admiramos
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en Celimena el abuso de las convenciones de cortesia para
manipular y humillar a su maliciosa oponente. Nos divierte
también la facilidad con que ella domina a su circulo y en-
gafa a sus cuatro amantes. Pero Celimena no es una heroi-
na romantica, por su malicia y disimulo.

La estrategia de Celimena no funciona mejor que la de
Alcestes. Ella también termina la obra aislada de su circu-
lo y de si misma: en medio de sus muchas relaciones, no
puede decir cuando el amor es real y cuando fingido. Su
ingenio satirico le trajo desorden a su vida exterior e inte-
rior. Si bien la teoria de los buenos satiristas empieza por
reirse de si mismos, ella guarda la suya para los demas;
dice que es deber de un buen amigo alertarnos sobre nues-
tras faltas, pero prefiere no escuchar criticas. Mientras
ella se conoce lo suficiente para saber que no duraria en el
exilio en las provincias con Alcestes, tampoco sabe encon-
trar felicidad en la sociedad de la corte y la ciudad. Usa su
ingenio para halagar a su circulo, ridiculizar amigos au-
sentes y atraer admiracion. Con cada apunte exitoso en la
escena de los retratos (I, 4), su ingenio, alimentado por el
aplauso adulador, se vuelve mas malicioso de manera que
cuando llega a Damis, un hombre de reputacién admira-
do por Filinto, su inteligencia, discernimiento y refina-
miento se vuelven comicamente defectos. Su chismorreo
brillante la marea de poder; su desprecio del mundo del
cual se burla con tanto brio es quiza mas grande que el
de Alcestes. Las estrategias opuestas de ambos conducen
a un enredo excesivo con otros y a una desatencion hacia
las propias faltas; los dos emplean poco tiempo en cono-
cerse a si mismos y sus propias necesidades de manera de
poder vivir bien consigo y con los otros. La estrategia so-
cial de Celimena la deja en el desenlace sin aliados y con
una reputacion destruida. Belleza, ingenio e inteligencia,
especialmente en escena, no fallan en cautivar, pero los
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espectadores son dejados, aun cuando sonrian, con un sen-
tido de pérdida.

Filinto y Elianta, aunque estructuralmente esenciales
como contrapuntos de Alcestes y Celimena, plantean pro-
blemas para los directores, actores y a veces para los es-
pectadores también. Especialmente cuando se enfrentan
a las dos figuras centrales, su color dramatico es palido;
ademas, se conocen demasiado a si mismos para ser real-
mente ridiculos. Su funcién en la estructura de la obra es
servir como senaladores de las estrategias sociales que ope-
ran. Filinto esta mas cerca de Celimena, es un fino ironista,
un confeso animal social adepto a jugar los juegos reque-
ridos por la etiqueta. Casi no tiene un caracter fijo porque
cambia con los contextos cambiantes, observando de cerca
a simismo y al mundo para responder apropiadamente. Su
conciencia de la crueldad del hombre hacia el hombre ins-
pira no solo misantropia sino una mirada irénica. Sus con-
sejos a Alcestes son practicos: luchar contra el villano que lo
demanda con todos los medios a su disposicion; dejar su po-
litica danina de franqueza absoluta; resistir a la pasion que
lo esta haciendo miserable; y no abandonar la sociedad de
los otros, politica que puede llevarlo a la locura. A diferen-
cia de Celimena, él usa el humor con moderacién y solo con
amigos: intenta que Alcestes ria para sacarlo de su arran-
que de ira, o comparte su perspectiva ironica sobre Alcestes
y su circulo con Elianta. La franqueza también la reserva
para sus amigos; con otros es acomodaticio. Su acercamien-
to a la sociedad es conciliatorio: elogia el soneto de Oronte
para mantener la paz, perdona los descorteses desaires de
Alcestes, se une al chismerio de salon, eludiéndolo solo oca-
sionalmente. Sabe que no hay mayor locura que buscar po-
ner el mundo al derecho. Ve su propio modesto lugar en el
esquema general de las cosas desde una perspectiva verda-
dera, controlando aun las emociones mas fuertes movidas
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por el amor: reconoce sin resentimiento la preferencia de
Elianta por Alcestes. El inico momento en la obra en que
los personajes disfrutan de verdad de la compaiiia del otro
es la escena donde Filinto y Elianta piensan sobre los pro-
blemas de Alcestes y Celimena, reflexionan sobre la singu-
laridad de la naturaleza humana y confiesan francamente
sus propios sentimientos.

Elianta, aunque mas parecida a Alcestes, es la prueba de
que un amor sincero puede funcionar en una sociedad co-
rrupta. Es una jugadora involuntaria de los juegos sociales,
que repele el chusmerio, admira a Alcestes por su sinceri-
dad, y declina apoyar a Celimena cuando ella se niega a ele-
gir entre Oronte y Alcestes, respondiendo que ella prefierela
gente que dice lo que piensa. Su contribucion clave esta en
la escena de los retratos donde, haciéndose eco de Lucrecio
y Horacio, ridiculiza afectuosamente a todos los amantes,
notando que esta en la naturaleza del amor transformar las
faltas del amado en fortalezas. Este discurso tiene una apli-
cacion mas amplia, implicando que todas las relaciones, no
solo las de amantes, se vuelven mas faciles si se tiene una
mirada generosa de las faltas de los otros. Elianta se hace
eco de la satira gentil y generalizada de Horacio, que se rie
de las maneras del mundo evitando castigar a individuos
nombrados. Pero es erroneo buscar en este palido par de
voces la de Moliéere o la del espectador.

iDonde, entonces, deberiamos buscar a Moliére? No sor-
prende que en esta obra compuesta amorosamente, en la
que no habia presiéon o inmediata necesidad de complacer
al rey o a la corte, el dramaturgo haya elegido explorar la
comedia de su propio gusto, mirar cuestiones de equilibrio
entre lucidez, sinceridad y censura, y los limites entre los
usos apropiados e inapropiados del humor y la satira. Como
es comun en Moliére, no podemos estar seguros de cuales
son sus conclusiones. Hay una fuerte vena de Montaigne
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recorriendo la obra. La filosofia de Filinto es muy cercana
a “De Democrito y Heraclito” de Montaigne, donde el en-
sayista advierte sobre los peligros de tomar a las personas
seriamente. Quiza Moliére, como Montaigne, siente que los
seres humanos son demasiado tontos para merecer nues-
tras lagrimas, y que la indiferencia sonriente muestra un
apropiado distanciamiento de la loca humanidad. Un én-
fasis en los medios se siente también a través de la obra; el
exceso de sinceridad y sociabilidad son igualmente perju-
diciales, mientras el término medio ocupado por Filinto y
Elianta conduce a la comprension y el amor. Sentimos, sin
embargo, que en esta obra es menos el medio que los extre-
mos lo que realmente le interesa a Moliére. Filinto y Elianta
funcionan efectivamente como ejemplos morales, pero los
encontramos demasiado buenos para ser creibles. Su calma
flematica y su gentil paciencia no hacen eco de la practica
satirica de Moliére. Al contrario, sus comedias estan mas
cercanas a combinar la furia de Alcestes y el ingenio despia-
dado de Celimena: en sus retratos satiricos de las preciosas,
los marqueses, Tartufo, Harpagon, no trata de encontrar
en ellos el bien, sino que los expone a un ridiculo hiper-
bolico. En El misantropo la risa puede parecer dura: Alcestes
y Celimena, después de todo, son una pareja querible cuyos
crimenes, medidos a una escala general, son menores.

Los principales ejemplares de un mundo regido por la
vanidad y el propio interés en la obra son cuatro cortesanos.
Nos enteramos de que Clitandro, un marqués holgazan,
no tiene obligaciones entre el levé du roi y el petit couché (las
ceremonias del despertar del rey y su acostarse). Acasto, el
segundo marqués, pinta un autorretrato que abarca a am-
bos: en un autoexamen, le dice a Clitandro que esta encan-
tado de ser rico, joven, de noble linaje, adecuado a cualquier
posicion, valiente, inteligente, sagaz y un arbitro del mejor
gusto; desde su asiento en el escenario en las obras teatrales,
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corta una fina figura cuando conduce la opini6n del publico
con sus sonoras interjecciones; tiene estilo, es apuesto, tiene
hermosos dientes y una figura gracil; nadie viste mejor que
él, su reputacion es alta, las mujeres lo adoran y esta bien
con el Rey. Estos payasos pedantes, sin embargo, no pueden
ser ignorados: como dice Celimena, esas figuras, sin que na-
die sepa por qué, son escuchadas en la corte, integradas en
toda conversaciéon, no pueden hacer nada bueno, pero tie-
nen poder para infligir gran dano. Los otros dos cortesanos
profesionales son mas inteligentes y ain mas amenazantes.
Oronte, el obsequioso escritorcito, otro que ostenta su cer-
cania con el rey, busca comprar la aprobacion de sus versos
ofreciendo amistad eterna; cuando la oferta es rechazada
por Alcestes, se convierte en un enemigo peligroso, presen-
tando una queja ante los mariscales de la corte, y agregando
su voz a la de los que nombran a Alcestes como el autor de
un panfleto anénimo traidor. La cuarta cortesana, Arsinoe,
es una coqueta madura, mojigata y chismosa; celosa de
Celimena e intentando destruir su reputacion, se ufana de su
poder en la corte para acomodar a quien quiera.

La satira

La elocuencia dura y vigorosa que inspira la bilis negra
no es necesariamente ridicula, ya que se trata de expresar
la colera que hace nacer el espectaculo del mundo como
él va: esta manera ruda y colérica es una de las inflexio-
nes posibles de la palabra satirica, que se asocia al estilo de
Juvenal: “A falta de genio, es la indignacion la que nos dicta
los versos”, escribi6. Para €l, la elocuencia satirica procedia
directamente de la rebeliéon que debe producir la vision re-
pugnante del mundo que nos rodea. Es el sentimiento que
mueve también a Alcestes. Pero Moliére no se contenta, a
través de los discursos que presta a su personaje, con debitar
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reflexiones y pinturas satiricas: en la accion de la pieza, en
las relaciones que establece entre los diferentes personajes,
plantea la postura misma de la satira en el seno de la so-
ciedad que él describe. Todo El misantropo podria releerse
como una meditacion sobre el uso y los fines de la palabra
satirica. No es indiferente que la oposicion de caracteres
entre Alcestes y Filinto se cristalice en un debate de criti-
ca literaria (el juicio del soneto de Oronte). Se puede ver
en esta oposicion el intercambio entre las dos grandes vo-
ces abiertas a la satira por sus dos autores canénicos: de
un lado la indignacién de Juvenal, chocante de frente, me-
diante una palabra franca y violenta, lo que la escandaliza;
y del otro el facetum propio del otro gran satirista latino,
Horacio —sarcasmo donde la ironia acerba es endulzada
por la elegancia del discurso—. Filinto manifiesta esta sa-
biduria ludica cuando juzga que “Todos estos defectos hu-
manos nos dan en la vida/ los medios de ejercer nuestra
filosofia.” (vv. 1561-1562).

Estos dos “filésofos”, el melancoélico y el flematico, no son
los Unicos en El misantropo que emplean la satira. Toda la
sociedad que los rodea ha devenido satirica (salvo la sensata
Elianta, que no pronuncia jamas una palabra de condena
o de burla). Pero la satira a la que todos se abandonan ya
no tiene nada que ver con la mirada moralista de Horacio
o Juvenal: es una satira ad hominem, mala y gratuita, des-
provista de intencién correctiva, como lo atestigua la abun-
dancia de pequenos retratos acerbos que recorren la pieza.
Inventario rapido: es Filinto el que abre el fuego evocando
incidentalmente, en el largo dialogo de exposicion que teje
con Alcestes, una vieja coqueta, Emilia (vv. 81-83), y un fan-
farron, Dorilas (vv. 84-86). El misantropo mismo lo sigue
pronto, para pintar el retrato moral del “franco sinvergiien-
za”, enganador, intrigante, hipocrita, a quien su proceso lo
opone (vv. 124-140); puede ser para Moliére una manera
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desviada de evocar al personaje de Tartufo, su pieza prohi-
bida en 1666; este caracter de hipocrita sera precisado mas
adelante (vv. 1493-1504,).

Pero la murmuracion solo puede desplegarse a pleno en
el salon de Celimena. En la escena 4 del acto II, como estan
presentes cerca de ella Acasto y Clitandro, la conversacion
a tres voces se vuelve un juego de masacre: se ejecuta asi
con vivacidad a Cleonte el cortesano ridiculo (vv. 567-574);
Damon, el charlatan (vv. 575-582); Timante, el hombre del
misterio (vv. 585-594); Geraldo, el vanidoso que expone
sus relaciones (vv. 595-602); Belisa, la tonta (vv. 604-616);
Adrasto, el orgulloso siempre descontento (vv. 617-622); Cle6n,
el tonto que solo se rinde ante la buena mesa (vv. 623-630);
Damis el dificil que se pretende espiritual (vv. 631-649). Mas
adelante, en la esquela de Celimena que Acasto lee indiscre-
tamente en la ultima escena del acto V, sera cuestion de un
“gran pesado de vizconde”, cuya Ginica ocupacion parece ser
escupir en el agua para hacer ondas.

Con todas estas siluetas y caracteres esbozados se mez-
clan también los personajes que toman parte en la accion.
Este retrato satirico a menudo se anuncia y precede la en-
trada en escena: Filinto dibuja a grandes rasgos, con algu-
nos epitetos, los caracteres de las tres mujeres que tienen
cierta inclinacion por Alcestes: la sincera Elianta, la pru-
dente Arsinoe, Celimena la coqueta (vv. 215-220). Alcestes,
un poco mas tarde en el acto II, se burla de la elegancia
exagerada de Clitandro, poco antes de que aparezca en el
salon de Celimena (vv. 475-488); pero por el movimiento cir-
cular de la murmuracion, Alcestes a su turno figura como
un “espiritu contrariador” (vv. 669-680), en la gran galeria
de retratos ridiculos que pinta Clitandro en compania de
Celimena y de Acasto. Celimena se las tomara enseguida con
Arsinoe, para estigmatizar su austeridad afectada, en el acto
III, justo cuando ella entra en escena (vv. 853-872). El juego
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puede tomar un giro mas picante: Celimenay Arsinoe, cara
acara, se envian mutuamente sus retratos satiricos pero in-
directamente, con mucha elegancia, y al solo fin de advertir
a la otra de sus defectos, de ayudarla a corregirse, por pura
“caridad” (vv. 879-912, y 919-960). La lectura del billete de
Celimena es una pequena galeria de retratos ridiculos, la
ultima de la pieza: alli seran sucesivamente ejecutados el in-
significante Acasto, Alcestes, “el hombre de las cintas verdes”,
triste y rudo, Oronte, que quisiera ser un bello espiritu, y Cli-
tandro el inoportuno. Allado de este desencadenamiento de
malevolencia, el retrato elogioso de Alcestes que el amor la-
cido inspira a Elianta (vv. 1162-1168) tiene poco peso.
Moliére utiliza estos rasgos de burla y de satira segin un
mecanismo de doble alcance. Participan naturalmente de
la agudeza critica de su comedia; pero los que los forjan
suelen estar afectados del mismo defecto que denuncian en
otros, de suerte que el juego generalizado de la satira bajo
su forma puramente difamatoria es solo un sintoma de la
ceguera general que sufren todos los hombres. Esa morda-
cidad, esa intransigencia, no son mas que el reverso de una
complacencia hipoécrita de cada uno por sus propios defec-
tos —o que Alcestes estigmatiza en una férmula dirigida
a Celimena (vv. 693-694)—: “Y nos equivocamos aqui de
nutrir en vuestra alma/ este gran apego a los defectos
que criticamos”. Esto se nota mejor en el enfrentamiento que
opone a dos expertas chismosas, Celimena y Arsinoe, en
la escena 4 del acto III: cada una invita a la otra a un exa-
men de sus propias debilidades antes que retomar las de
la otra (“Se debe mirar a si misma un largo tiempo/ antes
de pensar en condenar a la gente”, declara sentenciosamen-
te Arsinoe, vv. 951-952), sin aplicar en ella misma las con-
secuencias de esta profunda verdad moral. Las dos hablan
como moralistas, afectando denunciar “esta gran ceguera
donde cada uno esta por si mismo” (v. 968); pero su postura
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moral no es mas que una impostura, y sus palabras solo son
la expresion de su malevolencia y no de su lucidez; son la
prueba de esta misma ceguera que ellas fingen denunciar.
La critica vale evidentemente para Alcestes mismo, perso-
naje cegado por el amor propio, que denuncia sin descanso
la locura de los hombres sin tener conciencia de su desme-
sura y su ridiculo.

La gran cuestion que atraviesa implicitamente El misdn-
tropo es a quién puede dirigirse la satira, y qué se puede es-
perar de sus destinatarios. Moliére, en una rica tradicion
humanista, a menudo hizo la apologia de un arte capaz de
corregir las costumbres por medio de la risa, de reformar
la sociedad purgandola de sus vicios gracias a la pintura ri-
dicula expuesta en el teatro. Pero esta pieza demuestra un
relativo desanimo, una pérdida de confianza en el poder
de correccion de la satira. “Es una locura como no hay se-
gunda/ querer mezclarse a corregir el mundo” (vv. 157-158),
constata Filinto. Cuando componia El misdantropo, Moliére
estaba debilitado por la enfermedad, y veia su empresa de
correccion sonriente de las costumbres frustrada por las
oposiciones mas vivas que habia imaginado —era el perio-
do de la interdiccion de Tartufo, del retrato del afiche de Don
Juan, bajo las presiones y las amenazas del partido devoto.

La significacion

El misantropo plantea problemas de interpretacion cuan-
do buscamos captar cuales son los personajes portadores
del ridiculo que la comedia molieresca pretende denunciar
y corregir, segun un principio explicitado en La critica de
La escuela de las mujeres, el prefacio de Tartufo y la Carta so-
bre El impostor (libelo anénimo que Moliére inspird y que
refleja su concepcién de la comedia). Sabemos que una
critica generalmente calificada de “romantica”, a partir de
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una identificacién del personaje de Alcestes con el propio
Moliére, ha querido ver en el personaje un portavoz del
dramaturgo; se hallegado a poner en cuestion la naturaleza
genérica de la obra: comedia virando al drama o incluso a
la tragedia. Con acierto, la critica mas reciente sefiala que
Alcestes se inscribe en realidad en la galeria de personajes
ridiculos del teatro molieresco, “imaginarios” trabajados
por una quimera o una mania.

Doctrinario despegado de toda distancia humoristica,
este “imaginario” encuentra frente a si a un personaje de ra-
zonador, honnéte homme, Filinto. éEs este, conforme a un es-
quema que se encuentra en la mayor parte de las comedias
morales de Moliére, un portavoz de las ideas compartidas
por el dramaturgo y su publico —ideas clasicas de mesura,
equilibrio y elegancia, de justo medio aristotélico, de rela-
tivismo divertido opuesto a la intransigencia mas seria del
héroe? Es la interpretacion hacia la que se inclina la mayor
parte de los estudios basados en la dimension moral del
teatro de Moliére, que permite inscribir a El misantropo al
final de un triptico sobre la mentira y la sinceridad cuyas
primeras obras son Tartufo y Don Juan. Siempre en la preo-
cupacion de medida y equilibrio, Moliére estaria compro-
metido, después de haber denunciado los perjuicios de la
mentira y la hipocresia en la sociedad, a mostrar que la sin-
ceridad absoluta seria en el fondo una postura insostenible
y una amenaza para las relaciones sociales.

Y sin embargo, sentimos que la critica de la sociedad
mundana que el Misantropo desarrolla en sus arengas
tristes no deberia separarse de un reverso enteramente
ridiculo, como por ejemplo las ideas que Arnolfo desarro-
lla sobre la educacion femenina en La escuela de las mujeres.
De esta incertidumbre resulta una suerte de malestar, del
cual es importante analizar los mecanismos: porque pue-
de ser que ahi resida la mas profunda y sutil intencion de

240 Mariana Gardey



efecto de El misantropo. Este malestar no radica en el hecho
de una incapacidad del espectador o lector moderno de
captar perfectamente los desafios de la comedia, porque la
interpretacion aflora ya en los testimonios de los primeros
espectadores. La pieza recibio de entrada una acogida miti-
gada: el publico no veia bien adonde queria llegar Moliére.
“No nos gusta demasiado todo lo serio que hay en esta pie-
za.”, escribe Grimarest en su Vida de M. de Moliere (1705). En
la creacion de la pieza, Robinet, en su gaceta en verso, se
mostraba un poco perplejo:

Y este misantropo es tan sabio

atacando las costumbres de nuestra edad,
que diriamos, bendito lector,

que escuchamos a un predicador.

Seis meses mas tarde, en su publicacion, él mismo habia
tenido la certidumbre de que era necesario tomar en serio
la moral de Alcestes.

Pero no todos opinaban lo mismo y, por otro lado, la des-
mesura de Alcestes, su exigencia de sinceridad absoluta, su
amor mal elegido por una coqueta, hacen de él el placer de
la comedia. {Como resolver esta contradiccion? La elogiosa
Carta escrita sobre la comedia del Misantropo, compuesta por
Donneau de Visé y agregada a la pieza en su publicacién,
advierte la dificultad:

He aqui, senor, lo que pienso de la comedia del Mi-
santropo enamorado, que encuentro tanto mas admi-
rable, que el héroe es el divertido, sin ser demasiado
ridiculo (...).

El autor no representa, solamente, al misantropo
bajo su caracter, sino que hace hablar a su héroe de
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una parte de las costumbres de su tiempo: y lo que es
admirable es que, aunque parece, de alguna manera,
ridiculo, dice cosas muy justas.

Para elaborar esta paradoja, Donneau de Visé recurre a
una formula ingeniosa:

Las piezas comicas de esta naturaleza me parecen mas
divertidas cuando reimos menos fuerte: y creo que
entretienen mas, que atraen, y que hacen continua-
mente reir en el alma.

La critica ha citado a menudo ese “reir en el alma” para
explicar el secreto de lo comico singular de El misdntropo.
Esa forma particular de reirse constituye un modo de re-
cepcion mas complejo: la incertidumbre casi permanente
en cuanto ala manera en que debemos juzgar a los persona-
jes y sus discursos. Esta actitud contradictoria, y el malestar
contento que ella engendra, fueron analizados en claros
términos a proposito de La escuela de las mujeres. Robinet,
en su Panegirico de La escuela de las mujeres (publicado en
1663), crey6 condenar a Moliére relevando la ambiguedad
sutil del desenlace de esta pieza, bastante emparentada con
El'misantropo:

(..) enlugar de que la comedia deba terminar en cual-
quier cosa alegre, esta termina con la desesperacion
de un amante que se retira con un iUf! por el cual trata
de exhalar el dolor que lo agobia, de manera que no
sabemos si debemos reir o llorar en una pieza donde
parece que se quiere al mismo tiempo excitar la pie-
dad y el placer.
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Este equivoco, esta tension que no se puede ni se debe re-
solver, participa del placer particular de la pieza. El efecto
consiste en una alternancia rapida entre la risa y la piedad,
en una perpetua acomodacion de la mirada que le impide
al espectador encontrar el “justo” punto de vista y detener-
se de una vez por todas. Se remarcara que la piedad (con
el terror) es una de las dos pasiones constitutivas del efecto
propio de la tragedia, segiin la definicién de Aristoteles en
su Poética. Por piedad, es necesario entender mas precisa-
mente compasion: es decir, este movimiento de simpatia,
o de empatia, que hace que el espectador pueda adoptar en
un momento de la representacion tragica el punto de vistay
los sentimientos de un personaje —y en general, de un per-
sonaje desgraciado, victima del destino. Esto se llama, en el
lenguaje critico del siglo XVII, interesarse en un personaje:
“es una maximainfalible que para tener éxito hay que hacer
interesar al auditorio por los primeros actores” (es decir, los
héroes), escribe Corneille en su Discurso de la utilidad y de las
partes del poema dramdtico (1660).

Pero este precepto vale para la tragedia, no para la co-
media; porque si la emocién tragica demanda que nos
identifiquemos con el personaje, que sigamos la accion
compartiendo las emociones y las pasiones que el drama-
turgo le presta, el reir de la comedia apela, al contrario, a
la exterioridad del punto de vista. En La risa, Bergson mos-
tré que lo comico, en particular lo cémico del caracter, es
como una venganza que la sociedad ejerce contra los que se
insertan mal en el juego normal de las relaciones sociales:
nos burlamos del exterior de una conducta que parece rigi-
da, y cuyo defecto es la insociabilidad (y no la inmoralidad).
Esta risa supone la insensibilidad, porque solo nos reimos
por el espiritu y a condiciéon de no ser emocionados. El
puro espectaculo comico supone que el dramaturgo le ofre-
ce al espectador un punto de vista exterior, incluso superior
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y condescendiente, sobre personajes cuyas desventuras
ridiculas deben suscitar exclusivamente la risa. Si nos identi-
ficamos con el personaje que debe prestarse a la risa —y cuya
situacion, si reflexionamos, es siempre dolorosa— el efecto
es el compromiso. Sin embargo, es lo que Moliére realiza en
El misantropo: por un lado, su “primer actor” nos complace
como un personaje de comedia, y por otro, por la fuerza de
su discurso, y por su funcién de héroe de la intriga amorosa
de la que esperamos un desenlace feliz, comunica en gran
parte su punto de vista al espectador y al lector apelando a
su compasion. De suerte que el destinatario de la obra esta
tomado por dos sentimientos y modos de recepcion con-
tradictorios: la risa o la simpatia. Es lo que Alfred de Musset
ha expresado en su poema donde evoca El misdantropo, “Una
noche perdida” (1840):

Qué mala alegria, tan triste y tan profunda,
que cuando venimos de reirnos debamos llorar.

Moliére complica mas esta ambivalencia con una pin-
tura compleja de situaciones y de relaciones entre sus per-
sonajes, que no se reduce a una oposicion tajante donde
seria facil tomar partido, interesarse de manera univoca.
Podemos compartir el desapego amistoso, ironico y mati-
zado de Filinto ante Alcestes; eso no impide que el personaje
mas noble de la pieza, Elianta, nos haga compartir su simpa-
tia y su estima por la heroica intransigencia del misantropo
(vv. 1163-1168). Dos puntos de vista contradictorios coexis-
ten en la trama: de donde hay una recepcion ambigua que
suscita cierto malestar. Esta contradiccion se mantiene a
todo lo largo de la pieza en un perpetuo movimiento de
péndulo —y no bajo la forma de una “risa del alma”—, que
se definiria como una sintesis inhallable entre dos postula-
ciones inconciliables.
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Moliére ha construido el sistema de personajes de El mi-
santropo con una gran sutileza axiolégica. Alcestes podria
ser un héroe de tragicomedia. Encarnado por Moliére
a sus 44 anos, el personaje es de otra generacién que
Celimena (“un alma de veinte afios”) y que la mayor par-
te de sus candidatos; su conducta se rige seguin el antiguo
sistema de valores aristocraticos, marcados por el indivi-
dualismo (“Yo quiero que se me distinga”), la franqueza, la
expresion directa de sus sentimientos, la preocupaciéon por
el honor (se niega a desmentir su juicio sobre el soneto de
Oronte ante el tribunal de Mariscales, que regula las dife-
rencias entre gentilhombres para evitar los duelos: ser des-
mentido o forzado a desmentirse es para un gentilhombre
la situacion mas ofensiva dentro del viejo sistema de valores
aristocraticos, y nos sentimos bien de que Alcestes prefiera
batirse a duelo mas que hacer, aunque de manera puramen-
te formal, elogios al soneto de Oronte).

Este personaje es confrontado a gente de calidad de la
generacion siguiente: estos cortesanos han integrado los
valores nuevos, y su conducta esta marcada por la forma de
hipocresia elegante que se ha bautizado honestidad (honnétete)
como para hacer aceptar a la aristocracia que esta deviene
su nueva norma de conducta. Pero excepto Filinto, y quiza
los pequefios marqueses en su impudor, ninguno reivindi-
ca este sistema de valores por lo que es. Ellos actiian segun
la nueva norma axiolégica, pero pretenden (sinceramen-
te o no) permanecer fieles a los nobles sentimientos de los
que hablan la historia, el teatro, la novela, la filosofia mo-
ral —todos libros compuestos por autores de las generacio-
nes precedentes—. Es asi que todos encuentran admirables
la probidad y la sinceridad moral de Alcestes, y solicitan
su amistad y su estima, guardandose bien de aplicar los
principios sobre los cuales €l rige su conducta. Ellos par-
ticipan de este sistema de valores solo de manera ficticia.
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Estos personajes han interiorizado dos morales: una mo-
ral practica, que no es teorizada ni reconocida de manera
consciente por la mayor parte de ellos, y una moral tedrica,
puramente ornamental, destinada a no aplicarse jamas en
lo real.

Ellos comparten esa ambivalencia axiologica con el
publico de la “gente honesta” de los anos 1660 a quienes
Moliére dedica sus comedias, al que le gusta ver su refle-
jo en los “espejos publicos” que le tiende el dramaturgo.
El espectador de la época solo puede estar apresado entre
dos postulaciones contradictorias: de una parte, reconoce
en Alcestes los valores heroicos que admira por ejemplo en
los personajes de Corneille, y puede dar su aprobacién a lo
esencial de la requisitoria que el misantropo hace contra la
moral de su tiempo; ese publico se agranda en su imagi-
nacion persuadiéndose de que comparte con Alcestes esos
grandes sentimientos y esa nobleza de alma. Pero al mis-
mo tiempo, sabe bien que actuaria de la misma forma que
los demas personajes, con esa parte de docil cobardia y de
hipocresia elegante que la comedia pone a la luz; y él rie de la
inhabilidad de este Alcestes que no ha comprendido que la so-
ciedad ha cambiado, y que no se conducen mas como en el
tiempo del “rey Henri”, ni como con Luis XIII. En términos
modernos, podriamos formular esta division de la manera
siguiente: en El misdantropo, Moliére acusa la falsa conciencia
de sus contemporaneos. Los pone delante de las contradic-
ciones de su discurso ético, que generalmente no perciben.
El malestar que la pieza provoca en ellos es entonces parte
integral de su significaciéon moral, o mas bien de su inten-
cion de efecto —ya que esta ambivalencia axiologica de la
gente honesta, que la comedia denuncia como una forma
de ceguera, constituye un obstaculo para los que buscan un
beneficio moral.
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Capitulo 9

Antes de la puesta en escena
Antecedentes del director moderno en el teatro europeo

Eugenio Schcolnicov

Aun con diferencias respecto del punto exacto de origen
y de sus primeras manifestaciones, la historiografia tea-
tral coincide en identificar el siglo XIX como el momento
de emergencia del director teatral tal como lo conocemos
en la actualidad. Para Patrice Pavis (2010), a partir de 1880
es posible identificar el nacimiento de esta figura en su
sentido moderno, a través de la aparicion del concepto de
mise-en-scéne y de la transformacion radical que trajo apa-
rejada. Segun el autor,

(...) conviene reservar el término puesta en escena, e in-
cluso el de director de escena, para las experiencias es-
cénicas a partir de 1880, porque la era de los directores
de escena comienza recién a partir de la critica radical
del teatro por Zola y Antoine, y con la contraposicion
del simbolismo (para tomar solamente el ejemplo de
Francia). (Pavis, 2007: 8)

En lo que refiere a su origen histérico, la puesta en esce-
na manifiesta un doble nacimiento: el primero remite a los
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desarrollos escénicos desplegados a partir de las criticas de
Emile Zola al teatro de su tiempo y de la afirmacién de la es-
tética naturalista en el teatro de Antoine. En “Charla sobre
la puesta en escena” (1999), uno de los primeros documen-
tos dedicados al trabajo de la direccion teatral en Europa, el
teatrista francés distingue la labor del director en dos partes
diferenciadas: aquellas que remiten a una condicién estric-
tamente material (la construccién de la escenografia y de
los elementos que definen el contexto de la acciéon dramati-
ca) y otras propiamente inmateriales (la interpretacion y el
movimiento del dialogo). Segun Pavis, “mucho mas que la
estética mimeética y sus multiples pedazos de carne al rojo
vivo colocados sobre el escenario, lo que importa en la re-
volucion de Antoine es la inteligencia inmaterial de todas
las operaciones de la interpretacion, es la intuicion de la
puesta en escena como produccion de sentido” (2007: 16).
El segundo origen de la puesta en escena se despliega a par-
tir de la estética simbolista, que reconoce en ella el rechazo
de toda materialidad. El simbolismo desconfia de la escena
naturalista en tanto mera acumulacion de signos y objetos,
y propone hallar en el centro de la representacion la formu-
lacion de una idea organizadora, que evoque el mundo de
manera sintética, poéticay alusiva. De esta manera, el doble
nacimiento de la puesta en escena afirma en su dialéctica
constitutiva la marca de una apertura y un cierre al mun-
do y define la organizacién auténoma del espectaculo tea-
tral, ya no solamente como el pasaje del texto a la escena. El
proceso y las formas diversas que adquirira esta autonomia
seran centrales para pensar el desarrollo del teatro durante
el siglo XX.

Por su parte, desde una perspectiva que apunta a rastrear
los origenes de la practica de la Regie en Alemania, el inves-
tigador teatral Peter Boesnich (2015) identifica la emergen-
ciadelafuncion del director en el trabajo de Herr Stephanie
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der Altere, Heinrich Laube, Franz von Dingelstedt y en la
actividad que desarrolla Johaan Wolfgang von Goethe al
frente del Weimar Court Theatre, a principios del siglo XIX.
En estos casos, el nuevo rol del regisseur marca una rapida evo-
lucion, en la cual este abandona sus tareas iniciales —orien-
tadas a la supervision, la organizacion administrativa y
financiera de los ensayos— hacia una funcion propiamente
artistica, brindandole una direccién a la interpretacion de
los personajes y a la performance de los actores en escena.

A pesar de que el trabajo y las funciones del director mo-
derno tengan una vida reciente, no queda duda de que, aun
en sus origenes mas remotos, la practica teatral delegd en
un sujeto individual o colectivo la organizacion de los ele-
mentos materiales del espectaculo. El rastreo por algunas
de estas figuras puede iluminar los antecedentes sobre los
que el director teatral hara su aparicion en el siglo XIX.

Antigiiedad grecolatina y Edad Media: del dydaskalos
a la direccion puntual y colectiva

Las certezas en torno a los procesos de escenificacion en
la Antigliedad griega y romana responden mas a especu-
laciones fragmentarias que a evidencias documentales.
Segun afirman Innes y Schetsova (2018), en la Grecia cla-
sica la mayor autoridad sobre la configuracion final del
espectaculo teatral le pertenecia al autor. En él se delega-
ba la elaboracion de los recorridos coreograficos del Coro
y sus desplazamientos, elemento primordial y constitu-
tivo del género tragico. No deberia entonces sorprender
que el texto teérico mas antiguo del que se tiene memoria
en la historia teatral occidental se titule —justamente—
Sobre el coro, y que su autoria le pertenezca a Soéfocles. Por
su parte, Aristoteles también le otorgé un lugar destacado al
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dramaturgo, al considerar que las dimensiones espectacular
y musical de la tragedia constituyen aspectos prescindibles.
Segun el filésofo, “el espectaculo, aunque ejerce un efecto
emotivo, es lo mas ajeno al arte y menos propio de la poética,
puesto que el efecto de la tragedia se da aun sin certamen y
sin actores” (2009: 52-53). En este sentido, Innes y Schetsova
consideran que, durante el periodo de representaciéon cla-
sico, el autor ocup6 un lugar de plena jerarquia, tal como
luego se observara en el teatro renacentista. Laimportancia
del dramaturgo también se destaco en los premios otorga-
dos durante los festivales atenienses: los reconocimientos se
orientaban, o bien hacia el choregus (el ciudadano encargado
de financiar econdmicamente el armado y la organizacion
del Coro), o bien hacia el poeta y creador de la pieza drama-
tica. Recién a partir de 448 a. C. los festivales introdujeron
un premio destinado a la performance actoral. En muchos
casos, también era el propio autor quien encarnaba los roles
protagonicos de las tragedias puestas en escena. Sin embar-
go, al observar la estructura espacial de los teatros anteriores
al periodo clasico (donde no se advierte separacion alguna
entre la skené y 1a orchestra) o las dinamicas de las companias
itinerantes, Innes y Schetsova conjeturan que el teatro lide-
rado por los autores convivié con un sistema de practicas
donde el actor ocup6 un lugar decisivo. Ya fuera desde su rol
central de actor o de dramaturgo, el artista encargado de la
organizacion del espectaculo teatral era identificado en
la Grecia antigua con el nombre de didaskalos (“maestro”),
en tanto cumplia la funcién simultanea de instruir al grupo
de actores o performers durante el proceso de ensayos y a
la audiencia durante el acontecimiento teatral (Brockett y
Hildy, 2014: 21).

A diferencia de lo que se observaba en la comedia y la
tragedia griegas, el teatro romano destac6 la figura del
actor y su destreza en la representacion escénica, a partir

250 Eugenio Scheolnicov



del ejercicio sistematico de la improvisacion y del uso de
mascaras. El espectaculo desplegado por la danza y la vir-
tuosidad del performer constituyen sus puntos de atraccion
mas destacables, en un modelo espectacular que continua-
mente establece un contacto directo con la audiencia. La es-
cena romana es también el contexto de emergencia de los
primeros “actores-estrellas”, cuyo principal representante
fue Roscio (120 a. C.-62 a. C.). Producto de la hegemonia
que empieza a desplegar el trabajo del actor y su reconoci-
miento publico, es posible que durante el Imperio romano
el desarrollo del espectaculo teatral haya quedado delegado
sobre estas figuras, desplazando la primacia del autor de la
Grecia Antigua.

A partir delos estudios desarrollados por Francisc Massip
(1992, 2010), podemos considerar que la Edad Media funda
en Occidente un nuevo modelo de teatralidad. En ella se
prescinde de un espacio especifico en el cual ejecutar las
representaciones: el teatro puede manifestarse en iglesias,
tabernas, palacios, calles o plazas. A su vez, los espectado-
res medievales configuran una trama compleja en la cual
conviven las comunidades eclesiasticas y monacales, los
fieles, las audiencias cortesanas, los espectadores-partici-
pes de las celebraciones agrarias o los publicos-actores de
las fiestas civicas.

Segun la naturaleza plural de las practicas teatrales del
Medioevo, la organizacién de la representaciéon en su con-
junto recay6 sobre artistas diversos, quienes asumieron la
funcién de un organizador general o un superintendente
de la representacion, siempre acompanados por especia-
listas cuya destrezas se orientaban a la resolucion de las
tareas que demanda el espectaculo (vestuaristas, esceno-
grafos, coordinadores corales, etc.). En los dramas litar-
gicos, por ejemplo, la configuraciéon de la representacion
se asienta sobre el maestro de Coro, quien también es el
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encargado de ejecutar los arreglos musicales e introducir
la pieza. Posteriormente, la evolucion del género delego
en los diaconos la responsabilidad de los movimientos de
los intérpretes. Por su parte, la complejidad escénica que
demandaban los misterios medievales llevo a la concep-
cion de una organizacion colectiva: mientras que el autor
de las piezas teatrales se presentaba fisicamente al interior de
la escena con un libro que contenia la letra y la musica de la
representacion (tal como atestiguan algunas miniaturas
de Fouquet), la complejidad de los efectos especiales y de la
maquinaria teatral se deleg6 sobre los facteurs o los conducteurs
de sectretz (Massip, 1992: 118).

Representacion de del martirio de Santa Apolonia.
Miniatura de Jean Fouquet, ca. 1460
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En este sentido Massip afirma:

La direccién escénica medieval es, pues, una direc-
cion puntual y colectiva, pensada por el propio autor
u organizador del espectaculo y llevada a cabo por un
namero mas o menos amplio de adlateres, especialis-
tas en uno u otro aspecto de la representacion, como
dan buena cuenta algunos cuadernos de direccion ale-
manes, franceses y occitanos conservados. (1992: 118)

Renacimiento: entre el actor lider de compaiia y el autor
teatral

La revolucién cultural suscitada por el Renacimiento
y la emergencia de la Edad Moderna trae aparejada una
gran cantidad de transformaciones para el arte escénico:
la progresiva consolidacion de los espacios teatrales, el na-
cimiento de la 6pera como una forma de teatro musical
absolutamente novedosa y, fundamentalmente, la pro-
fesionalizacién de las companias y la constitucién de un
mercado teatral, con el afianzamiento de sus mecanismos
de produccion, circulacion y recepcion. En este contexto,
durante el siglo XVI emerge también uno de los feno-
menos mas productivos del teatro occidental: nos refe-
rimos a la Commedia dell’arte, cuyo inicio se identifica
en las ciudades de Venecia y Roma, para luego irradiar
hacia el resto del continente europeo y, en particular, a
Francia. Con la tipificacion de personajes caracteristicos
de las farsas atelanas, los modelos de intriga configurados
por Plauto y Terencio y la reelaboracion de aspectos es-
pecificos de la cultura carnavalesca de la Edad Media, la
Commedia dell’arte define un modelo espectacular que pone
el acento en las destrezas expresivas del actor. Tal como
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observa De Marinis (1997), las formas de representacion
de la Commedia dell’arte parten de una extrema codifica-
cién en lo que refiere a los scenari (esqueleto dramaturgico
que contiene las entradas y salidas de los personajes, las
acciones y las situaciones previstas en las escenas), los lazzi
(microacciones burlescas, acrobaticas y bufonescas) y, en
términos mas generales, a la retorica gestual y verbal que
caracteriza el repertorio de los “papeles” o roles escénicos.
Es posible inferir, dada la preeminencia de la dimension es-
pectacular sobre la palabra, que el actor lider al interior de
las companias tomaba las decisiones en torno a la estructu-
ra de la representacion en el encuentro con los espectado-
res. En él se delegaba la responsabilidad de orientar al resto
de los intérpretes acerca de la relacion de los personajes
y sus lineas de accion, la definicion de los motivos narrati-
vos, la comprension de los lazzi y los procedimientos técni-
cos para llevarlos adelante.

Por el contrario, las dinamicas de organizacion del tea-
tro isabelino ratifican la jerarquia del autor teatral frente
al resto de los artistas escénicos. Las abundantes referen-
cias a las formas de representacion isabelinas en los textos
shakesperianos nos proveen algunas pistas sobre las carac-
teristicas de este modelo espectacular. La primera de ellas
proviene de Hamlet: en la conocida escena en la cual se di-
rimen los preparativos de la obra teatral destinada a des-
nudar la accién criminal del rey Claudio, el joven principe
de Dinamarca desarrolla una afinada observacién sobre el
trabajo actoral, que suele interpretarse como la propia opi-
nion de Shakespeare en torno del arte de la interpretacion
dramatica. Hamlet pone el acento en la técnica especifica
que los actores deben adoptar a la hora de decir sus parla-
mentos y en la regulacion sobre su gesticulacion. La segun-
da referencia se encuentra en Suefio de una Noche de Verano.
Alli, es Quince —autor de la pieza que sera interpretada en
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honor de la boda de Teseo e Hipdlita— el encargado de de-
finir y orientar el desarrollo del ensayo.

En ambos casos, podemos advertir que para el teatro
inglés la figura del autor posee un rol central en la articu-
lacion del espectaculo. Sin embargo, ide qué tipo de orga-
nizacion se trata? Tal como sugiere Anne Surgers (2005),
la construccion espacial del teatro isabelino se afirma en
una retorica de lo visible, prescindiendo de cualquier artifi-
cioilusionista de una materialidad escenografica especifica.
El teatro isabelino no se propone reproducir visualmente
las coordenadas espacio-temporales que describe la ficcion
dramatica, sino que apela a ejercitar las facultades imagina-
tivas del espectador, lo invita a “jugar con sus invenciones”.
Por lo tanto, no seraresponsabilidad del autor, en su caracter
de organizador material de la representacion, formular una
concepcion visual del espectaculo, tarea que es posible asig-
narle al director moderno. A su vez, el estudio de los textos
isabelinos nos revela que todo el conjunto de las direcciones
escénicas contenidas en ellos son el producto de un trabajo
de edicion realizado a posteriori. Los ejemplos dramaticos
citados arrojan, sin embargo, una evidencia clara: la fun-
cion escénica del autor isabelino consistié en orquestar la
direccion y el recorrido del parlamento de los actores, para
gestar en el espectador el estimulo emocional e imaginati-
vo contundente de acuerdo con la ficcion dramatica repre-
sentada (Innes y Schetsova, 2013: 17). La comprension del
autor como el organizador absoluto del espectaculo isabe-
lino deberia asumir un matiz en algunos casos en particu-
lar, sobre todo en la consideracion del propio Shakespeare:
no debemos olvidar que el poeta inglés también participo
como actor en gran cantidad de las producciones llevadas
adelante por The Globe. Por lo tanto, en €l confluyen las figu-
ras del actor-manager y del author-manager en tanto antece-
dentes del director moderno.
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El escenario desnudo, caracteristico de los teatros co-
merciales isabelinos, tuvo su contraparte en las mascaradas
cortesanas, introducidas en Inglaterra por el dramaturgo
Ben Johnson, el arquitecto Inigo Jones y el musico Thomas
Campion. En ellas, las alegorias morales orientadas a glo-
rificar la investidura real se materializaron a partir de una
compleja maquinaria escénica y de abundantes recursos vi-
suales: decorados en perspectiva que se transformaban de
manera instantanea a través de procedimientos mecanicos,
vestuarios ampulosos y especialmente disenados paralas re-
presentaciones, movimientos que respondian a un esquema
coreografico rigido, etc. Frente al barroquismo de la escri-
tura shakesperiana, el teatro cortesano desplegd su propia
complejidad visual, configurando un modelo escénico igual-
mente barroco. A su vez, muchas de las demandas técnicas
que la dimension performatica de las mascaradas solicitaba
se asemejan de forma directa a las tareas que se le asignan al
director teatral en el presente. Por fuera de la jerarquia que
ocupaba el autor, este tipo de espectaculos inauguro6 una nue-
va figura responsable de la produccion y de la coordinacion
escénica, definida como el “presentador de la mascarada”.

Durante el siglo XVII, desarroll6 su actividad como dra-
maturgo y cabeza de compania el escritor inglés William
Davenant, reconocido por introducir en el teatro inglés el
escenario cambiante. Davenant también adquirié reco-
nocimiento al poner en escena trabajos que no eran de su
propia autoria, anticipando las operaciones especificas del
director a partir del siglo XIX. Algo similar puede decirse de
las formas de produccion que caracterizaron a Moliére y su
compania en Francia. El autor y director no solo represent6
al interior de los espacios cortesanos obras de su propia au-
toria, sino que también puso en escena textos dramaticos de
Racine y de Corneille. En Moliére se reconoce la figura de un
hombre de teatro integral, en el que conviven una depurada
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técnica actoral y una enorme destreza dramaturgica. Sin
embargo, en lo que refiere a la dimension escénica de los
textos representados, el modelo de comedia desplegado por
el autor francés reelaboré el repertorio de caracteres, gestos
y recursos actorales constituidos por la Commedia dell arte,
aspecto que le permitio prescindir de largos periodos de en-
sayo; por su parte, la concepcion visual del espectaculo se
encontraba subordinada a la disposicion que la arquitectura
palaciega disponia para las representaciones, con decorados
prefabricados que se repetian en los diversos espectaculos
y un uso uniforme de la iluminacion a través de velas.

Inglaterra: la consolidacion del actor-administrador

En Inglaterra, el gran antecedente del director teatral
tal como lo concebimos en la actualidad es David Garrick
(1717-1779), primera figura actoral y administrador del tea-
tro Drudy Lane desde 1747. Su influencia en el teatro euro-
peo posterior, en lo que refiere a las técnicas de actuacion
y ala concepcion general del espectaculo, resulta decisiva. En
materia de técnica actoral, las innovaciones ejecutadas por
Garrick dejan atras un estilo de interpretacion asentado en
laretéricayla oratoria. A través de un estudio minucioso
de la accion dramatica y de la indagacion sobre un conjun-
to de gestos fisicos capaces de expresar emociones intensas,
los procedimientos ejecutados por el actor inglés a la hora
de construir sus personajes pueden considerarse también
antecedentes del “sistema Stanislavski” (Wood, 1984).

El centro del repertorio de la produccion de Garrick
era la obra de Shakespeare: puso en escena veinticuatro
de sus obras y particip6 en diecisiete de ellas como actor.
Para materializar los universos ficcionales imaginados
por el dramaturgo inglés, Garrick propuso un modelo de
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escenificacion sumamente novedoso: en primer lugar, el
vestuario de sus personajes respondia al cédigo de vesti-
menta caracteristico del siglo XVIII, al igual que los deco-
rados. Segun atestiguan las pinturas de Benjamin Wilson
y Johan Zoffany, los decorados utilizados en las represen-
taciones del Drudy Lane también partian de motivos rea-
listas y familiares para la audiencia de su tiempo. A su vez,
la aparente naturalidad de su estilo de actuacién se acom-
panaba de una compleja maquinaria y de trucos escénicos
orientados a profundizar el efecto ilusionista y enfatizar las
referencias al contexto social. La intervencion de Garrick
sobre los textos dramaticos de Shakespeare llegé inclusive
a modificar aspectos centrales de su fabula o del sistema de
personajes: en su version de Hamlet decidié omitir a los se-
pultureros y redacté un monoélogo original que introdujo
una singular mirada en el desenlace de Macbeth (Macgowan
y Melnitz, 1966). El proceso de construccion de los persona-
jes y la preparacion fisica y emocional de Garrick se asimila
bastante a la preparacion técnica que caracteriza el trabajo
con los actores desarrollado por los directores del siglo XX.

En paralelo a su desempefio como actor, Garrick estaba
plenamente involucrado en todas las tareas artisticas y ad-
ministrativas de su compania: elaboraba la programacion,
supervisaba los ensayos, negociaba con los autores y con los
escenografos. En la articulacion global de estas funciones,
el actor inglés “combiné los deberes y habilidades de varias
figuras del teatro del siglo XX: el director contemporaneo
y el productor, con aspectos del dramaturgista y el agen-
te de prensa” (Innes y Schetsova, 2013: 23). A su vez, segin
Macgowan y Melnitz,

1 “(...) combined the duties and skills of several figures in the twentieth-century theatre: the
contemporary director and the producer, with aspects of the dramaturge and the press agent.”
(La traduccion es nuestra.)
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Garrick ha recibido por sus reformas de la ilumina-
cién mayor reconocimiento del que parece haber
merecido. Antes de su época, el teatro tuvo candi-
lejas con luces de mechas pasadas por discos que
flotaban en aceite. Los franceses tenian lamparas es-
condidas entre los bastidores de modo que pudieran
iluminar la escena por detras, y se tiene la informa-
cion de que existia un equipo asi en el Drury Lanes
antes que Garrick se hiciera cargo. Este procedio ra-
pidamente a mejorar la iluminacién de su teatro de
acuerdo con esos lineamientos. (1996: 241)

En 1771, Garrick contraté al pintor francés Philip Jaques
de Loutherbourg, para que implementara en su teatro una
serie de innovaciones escenotécnicas. Loutherbourg era re-
conocido en Europa por reproducir efectos naturales a la
perfeccion, creando atmosferas o representando con enor-
me detalle y minuciosidad cascadas, cielos estrellados y
paisajes naturales. A su vez, fue el inventor del Eidophusikon,
un teatro mecanico en miniatura que prescindia de los ac-
tores y anticipaba las ideas que un siglo después desarrolla-
ria el director inglés Edward Gordon Craig. Al interior del
Drury Lane, Loutherborg incorporé las luces frontales su-
periores y utilizé pantallas moviles de seda para generar la
ilusién de nubes y efectos naturales sobre el telon del foro,
contribuyendo a la modernizacion del teatro inglés.

Garrick fue el precursor de los actores-administradores
que proliferaron en Europa durante el siglo XIX. El traba-
jo del actor Henry Irving ofrece un ejemplo nitido de este
modelo de artista teatral. Gran parte de los espectaculos
gestados por su compania se concibieron en torno a su
singular estilo de actuacion, ajeno a cualquier dimension
psicologista en la construccion de sus personajes. Irving
marca un cambio de paradigma en la concepcion del arte
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interpretativo de la Inglaterra victoriana. Segun describe
Natacha Koss (2008), su poética de actuacion puede sinteti-
zarse en cuatro puntos centrales: la comprension de las téc-
nicas actorales como procesos cientificos de conocimiento
y composicion del personaje; la afirmacion de que el actor
debe desarrollar una “doble conciencia”, capaz de liberar
toda la carga emocional de sus caracterizaciones y a la vez
permanecer alerta respecto de la manifestacion exterior de
esa emocion; la recuperacion de una fonética arcaica para
construir un tipo de declamacion extracotidiana; y por ul-
timo, la consideracion del cuerpo del actor como un sistema
de lenguaje y del rostro como una mascara. Irving también
privilegio en sus escenificaciones la dimensién visual y so-
nora del espectaculo:

Las metaforas plasticas que Irving utiliza para expre-
sar sus ideas van en consonancia con la estructura de
puesta en escena que disenara en el Lyceum. En sus
sucesivos trabajos, la disposicion de los elementos en
el escenario ayudaba a que los desplazamientos de
los personajes fuesen ostensibles, adquirieran signi-
ficacién y los personajes se distribuyeran por todo el
espacio. Esto sucedia porque los personajes se situa-
ban para que sus movimientos posteriores, o los de
los personajes que se acercaban a ellos, pudieran ser lo
mas visibles posible. Igualmente se trabajaba con una
utilizacion del centro del espacio como punto de fuga,
como demarcacion en la cual se ubicaba a los persona-
jes en aquellos momentos en los que se les queria dar
una especial relevancia. (Koss, 2008: 112-113)
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El intendant aleman

Mientras que el trabajo de David Garrick consolidé en
Inglaterra la figura del actor como administrador y lider
de compania, en Alemania nacia un nuevo antecedente del
director teatral. El intendant o director artistico ocup6 un
lugar privilegiado en el conjunto de los teatros de corte ale-
manes a partir de 1815. Su funciéon consistia en coordinar
la totalidad de las tareas artisticas, econémicas y técnicas
de los establecimientos teatrales que estaban a su cargo.
A diferencia del actor-administrador inglés, los intendants
institucionalizaron un tipo de practica que subray6 su dis-
tancia respecto de otras tareas y oficios escénicos. Inclusive
la procedencia de algunos de sus nombres mas representa-
tivos era ajena al arte teatral. Muchos de ellos habian adqui-
rido reconocimiento como poetas y hombres de letras: es el
caso de Heinrich Laube —intendant del Vienna Burgtheater
durante la década de 1850— y Otto Brahm, critico teatral
que fundo en 1889 la Freie Biihne, compania que intento
desarrollar las premisas elaboradas por el Theatre Libre de
André Antoine para promocionar en el territorio aleman la
estética naturalista. Los aportes teoricos desarrollados por
Gotthold Lessing en La dramaturgia de Hamburgo junto a su
desempeno al frente del Hamburg Nationaltheater también
resultaron decisivos para definir las operaciones escénicas
caracteristicas del intendant. Lessing reclamo para el estilo
interpretativo de su época un modelo de actuacion expresi-
vo, no meramente natural. Siguiendo los pasos de Garrick
en Inglaterra y Denis Diderot en Francia, considerd que la
virtud del actor residia en no dejarse arrastrar por el caudal
emocional de sus personajes.

Junto a Lessing, hacia fines del siglo XVIII, Johann
Wolfgang von Goethe encarné el gran antecedente del
intendant. Si bien el poeta y cientifico ya habia escrito
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algunas obras dramaticas, su actividad teatral en un sen-
tido pleno se inicié en 1791, cuando asumié la direccion
del Weimar Court Theatre. El trabajo de Goethe se oriento
hacia la transformacion de los cédigos de interpretacion
instituidos en su compania teatral. En primer lugar, desa-
rrollé un método de ensayo en el cual dividia el escenario
en cuadrados imaginarios, especificando el recorrido de
cada uno de los actores y creando un sistema de patrones de
movimiento. De manera simultanea, organizé6 largas jor-
nadas de lecturas que precedian el inicio de los ensayos, en
las cuales instaba a los intérpretes a ejercitar una especial
sensibilidad por el ritmo y la versificacion de los textos que
serian recitados. Las apreciaciones de Goethe en torno al
arte de la actuacion se encuentran condensadas en su escri-
to “Instrucciones para los actores”, redactado en 1803. En
este texto se asientan los principios de una estética teatral
unificada. Sus preceptos sugieren un alto grado de estiliza-
cion espacial, definiendo para aquellos intérpretes que re-
presentaban personajes de una jerarquia social elevada la
obligacion de ocupar el area derecha de la escena. Las reglas
de interpretacion delineadas por Goethe no tenian ninguna
pretension ilusionista; por el contrario, los actores debian
revelar la conciencia de su publico y se dirigian a ellos de
forma directa, ya que “el escenario no debe ser considerado
como un cuadro informe al cual el actor le suministra su
figura” (Goethe en Innes y Schetsova, 2013: 31).

Lalabor de Goethe tuvo continuidad en las renovaciones
estéticas de algunos de sus sucesores: August Iffland, por
ejemplo, fue el responsable de incorporar grandes trans-
formaciones en la concepcion plastica de la escena dentro
del Teatro Nacional de Prusia. Junto a él, Heinrich Laube
—director y administrador del Vienna Burgtheater y del
Stadttheater durante la segunda mitad del siglo XIX— inst6
a los actores a “hablar naturalmente”, introduciendo tonos
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conversacionales cotidianos en el registro expresivo de los
intérpretes. Con estas innovaciones, Laube terminé de des-
terrar el estilo retérico y declamatorio que aun se adver-
tia en los actores dirigidos por Goethe. Por ultimo, Franz
von Dingelstedt adquirié reconocimiento por sus disefios
visuales y la integracion de todos los elementos escénicos
en una unidad estética definida. Mientras que Goethe tra-
bajé sobre la actualizacion de piezas clasicas, tanto Laube
como Dinglestedt introdujeron en Alemania muchos de los
procedimientos escénicos que luego serian descritos bajo
el concepto de mise-en-scéne (Boenisch, 2015). Tal como ob-
servamos en la introduccion, el progresivo abandono de
las tareas administrativas por parte de estos creadores y la
afirmaciéon de funciones propiamente artisticas marcaron
para la cultura germana la emergencia del arte de la regie.
En continuidad con esta tradicion, la actividad que el du-
que de Saxe-Meiningen comenz6 a desarrollar a partir de
1866 con su propio teatro de corte marco progresivamente
la emergencia de la estética naturalista. Con ella, se inicié la
plena autonomizacion del trabajo de direccion teatral y su
consolidacion tal como la concebimos hoy en dia.
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