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ACTUALIDAD DEL CONCEPTG™ -
SHAKESPEARIANO DEL TEATRO

ES conocido que el escenario usado por Shakespeare procedia direc-
tamente de la plataforma usada c¢n la Fdad Media para representar los
milegros. Como esa plataforma, v muy diferente del escenario moderno
con su efecto de caja de cuatro costados con un lado abierto hacia el
auditorio sentado a cierta distancia de él, se hallaba rodeadb por ires lados
por el pdblico dentro del cual se hallaba proyectado de manera delihe-
rada. Era, ademds, a pesar de su apariencia -primitiva, en cierto sentido
un instrumento mas comvplejo ¥ flexible para la presentacion dramética
gue el escenario que hoy conocemos, Eslaba dividido en tres distintas
secciones. La plataforma principal sobre la que se desarrollaban los epi-
sodios cn que intervenian un nuimero considerable de actores se hallaba
ahora prolongada, adentrandose en el publico gque la rodeaba por tres
partes, formindeose asi una pequefia plataforma a la que los estudiosos
han dado el nombre descriptivo de apron stage (‘escenario de delantal’).
Detrds de la plataforma principal habia también un escenario peguefo y
cerrado, normalmente separado del principal por cortinas echadas y co-
ronado por un baledén. El lugar de entrada usual para los actores eran
dos puertas colocadas detrds de la plataforma principal, una a cada lado
del halcdn.

No hay duda de que los arreglos dramaiticos asi muy brevemente des-
critos nos tienen que parecer a primera vista, intolerablemente primiti-
vos. Congiderdndolos mds detenidamente, sin embargo, nos daremos
cuenta de que tenian una serie de ventajas muy grandes, cuya pérdida

I2



en el teatro actual ha contribuido en cierto grado a la situacion critica
en que ahora se encuentira. Ciertamente, ninguna representacién moder-
na de Shakespeare puede hacerse sin tener en cuenta el teatro para el
que se escriberon las obras. En primer lugar, era un escenario en el que
el contacto entre los actores y el piiblico era extremadamente intimo ¥
direcio. En ningiin otro momento pudo esto haber side més evidente que
en la representacion de los famoscs solilogquios en qgue los personajes de
Shakespeare— ¥y muy especialmente Hamlet— revelan sus motivos y re-
flexiones cuando estdn solos en el escenario. Hoy, estos soliloguios pro-
ducen a veces una perturhacdora sensacién de irrealidad, de interrupcion
antinatural de la accién que, a veces, ni su calidad poética puede domi-
nar. En tiempo de Shakespeare no era asi. Cuando llegaba el momento
en que Hamlet, solo sobre la escena, expresase sus pengamientos mas
intimos, salia del escenario grande donde hasta entonces habia estado
actunando mezclado con 1los demds personajes, ¥ se colocaba sobre el pe-
quefio escenarlo saliente, dirigiéndose al auditorio, al que, por decirlo
asi, hablaba en confianza, en una relacidn que era verdaderamente inti-
ma. El publico participaba de la ITucha espiritual de Hamlet, de la misma
manera que, estando situados pricticamente alrededor de la plataforma
saliente, tomaba parte en el desarrollo total de la accién. Es al menos
probable gue esta intima compeneiracién sea un rasgo necesario de cual-
quir teatro viviente y que la tendencia a reducir al espectador a una po-
sicion distanciada y separada explica, en parte, algunas de las dificulta-
des mayores de nuestro teatro. .

Si la intimidad era la primera ventaja ofrecida por el teatro isabeli-
no, la segunda no menos importante, era su grado superior de flexibili-
dad. La divisién tripartita del escenario, unida a la ausencia de objetos
v del telén que contribuye tan efectivamente al aislamiento del especta-
dor teatral de hoy de la accién que estd presenciando, ofrecteron a Sha-
kespearé ventajag fundamentales en cuestiones de técnica dramaética. Le
permitieron, en primer lugar, mantener una accién continua e ininte-
rrumpida. Romeo se dirigla a Julieta, en las famosas escenas de amor,
desde el escenario grande, mirando hacia el balcon sin necesidad de ba-
jar el telon ni de cambiar la decoracién; Otelo, que tenia que estrangu-
lar a Desdémona al final de la tragedia, era presentado al pdblico en este
momento crucial descorriendo las cortinas que hasta entonces habian es-
condido el escenario interno, que acabo de describir, de la vista del pad-
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blice. El mantenimiento de la tension dramdtica, tan fdcilmente rota por
la introduccidon de pausas frecuentes para cambiar la decoracién, gueda-
ba de esta manera facilmente asegurado.

Rapidez y flexibilidad en obtener efectos dramdticos eran, entonces,
las ventajas incalculables creadas por estas condiciones. Esto se acentua-
ba ain més gracias a lo que a nosotros nos pucde parecer a primera vis-
ta una desventaja intolerable es decir, la ausencia casi total de decora-
cion. En esto tampoco debiéramos de apresurarnos a imponer nuestro
punto de vista. En el siglo pasade, ¥ ain hoy (aungue en menor grado),
existio un peligro muy real de confundir el concepto de accidon dramati-
ca, con el de espectaculo. Una obra teatral no es en sentide alguno un
espectdculo, ¥y menos adn una imitacion fotogréfica de la vida. Es mds
bien una accién hablada de tipo irrealista y convencional en la cual se
regquiere una parlicipacion del publico como una necesidad positiva, la
concepcion de decorado y escenografia como algo semejante a un arte
subsidiario que se le afade al drama para darle mayor atractivo visual,
eg contrario a cualquier concepto serio del teatro. La exigencia moderna
de ayudas visuales para la representacion dramdtica hace casi Imposible
una representacion convinecente de algunas de las obras de Shakespeare.
Las grandes escenas de la tormenta en El Rey Lear en las que el viejo pro-
tagonista pierde la razdn, han estado, por ejemplo, hasta hace poco casi
enteramente excluidas del teatro, debido al desarrolio de maguinarias
complicadas que pueden simular las circunstancias fisicas de una tem-
pestad tan a lo vivo que los grandes parlamentos poéticos en los que se
sigue el proceso mediante el cual el rey pierde la razén ¥ después reco-
bra su cordura egpiritual, corren el peligro de encontrarse ahogados por
puro ruido. Shakespeare, gque no disponia de tales 'adelantos’, tuvo que
crear su tormenta por métodos poéticos; usando, con este fin, los parla-
mentos de Lear, pudo unir log desérdenes externos y los internos, la cri-
sis espiritual en la mente del viejo y la explosién material gue, en parte,
la ocasiona ¥ la acompana completamente, en una complejidad poética
maraviliosa. Ejemplos similares se podrian sacar de casi cualquier otra
de las obras maduras de Shakespeare. Presente en todas parles detrds
de la aparente escasez de medios puestos en las manos del dramaturgo,
hay una rigqueza de oportunidades para los efectos poéticos profundos,
que la complicacién éscenogrdfica posterior ha ayudado a destruir. Si
creemos, como hay razdn para creer, que el arte teatral es esencialmente
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poético por su naturaleza ¥ que el realismo constituye s muerte, halla-
mos esto ampliamente confirmado en la historia de tres siglos de produc-
cidn shakespeariana.

De este breve resumen de teatro de Shakespeare podemos sacar, en
conclusion, ciertas consecuencias de gran importancia para una compren-
sién apropiada del arte del teatro. En primer lugar, como las de sus pre-
decesores medievales, lags obras de Shakespeare se basan en una concep-
¢ién popular ¥ social del teatro. En el siglo XVTI la participacién de los
gremios gue habia sido el sigho més claro de esta concepeidn habia sido
reemplazada por un nuevo espiritu mds individualista; pero la tradicidn
que consideraba la representacidn dramdtica como un acto colectiva del
cttal no se podia excluir ningtn sector de la sociedad, por iletrado y falto
de pretensioneg gociales gue fuese, se encontraba adin lo suficientemente
vivo para ser expresado en las obras de Shakespeare. No podremos com-
i)render plenamente a Hamlet si no vemos en la tragedia, ademids de los
suliles andlisis de los motivos espirituales qgue indudablemente encierra,
la historia melodramadtica de la venganza que tanto atraia al piiblico isa-
helino. No podremos sentir toda la fuerza de Maebeth si nos fijamos tan
s6lo en el drama de los impulsos contrarios que se desarrollan en la men-
te del héroe ante un fondo universal, ¥ no hacemos caso de la sencilla
historia de crimen v tenlacién y castigo del mal gque es una parte esen-
ciat de la tragedia. Las grandes tragedias, en realidad, atraen en diversas
maneras, relacionadas pero no idénticas, a diferentes niveles del entendi-
miento; hay en ellas algo tanto para el vulgo como para el intelectual, ¥
es parte de su grandeza el que €] amplio campo de la experiencia que se
le ofrece a este 1ltimo estuviera relacionado orgdnicamente con las emo-
ciones primarias que constitbyen el mayor atractivo popular del drama-
turgo. '

En segundo lugar, ¥ quizds adn mds importante, la construccién mis-
ma del teatre en que se representaban lag obrag era tal que todo el én-
fasis no se concentraba en el especticulo o en la actuacién aislada de un
actor de perscnalidad, sino en la accidn, en la que tomabhan parte los ar-
tistas en la plataforma elevada dél escenario como intermedios entre la
concepeidn del autor ¥ el miblico, y exigiendo del auditorio no”sdlo gue
observe sing que participe en cada etapa del desarrollo qQue estin presen-
ciando. Este sentido de participacidn, tan presente en €l teatro medieval
como parte de un acto francamente religioso, sobrevive ep una forma
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mds indirecta en las grandes obras del teairo isabelino; en el caso de
Shakespeare se nos invita a participar en las fortunas del protagonista
central, bien directamente o mediante las actitudes de los que le rodean,
produciende asi un efecio emaocional similar al que Aristdteles, en su tra-
tado bdsico sobre la poesia dramdtica, denomina Katharsis o purifi-
cacion.

Finalmente, la unién esencialmente piblica y social presentada asf
mediante la accién dramaética es de naturzleza poétiea, aungue esto no
significa que esié vinculada exclusivamente a cualauier forma de ver-
sificacion. En las mejores obras del teatro isabelino, la poesia, el vehicu-
lo directo de la emocion, ¥ el drama en el que la poesia tuve su floreci-
miento natural, constituian un todo inseparable; se hallaban fundidos
en una unidad artistica gque trascendia sus elementos separados, combi-
nindolos en una unidad superior a la gue podemos dar el nombre de
drama poético. Las emociones personales del poeta se extienden en las
emaociones piblicas del teatro, haclendo contacto con la seciedad a tra-
vés del medio altamente convencional de la escena. Bs dificil exagerar la
importancia de esta vision del proceso dramético comeo el preludio mece-
sario para la regeneracidn completa del teatro, que hoy tanto se desea.
Esta reparacién no puede lograrse al desafiar a la novela y al cine en sus
propias esferas; la primera serd siempre superior en el anélisis del ca-
racter v de los motivos, y la gran flexibilidad del tiltimo generalmente
{si se emplea de una manera intelizente) le dard ventaja siempre que se
trata de una presentacién realista. I.as posibilidades del arte teatral son
otras. De todas las formas artisticas es quizds la més convencional, la
que exige del escritor el més alto grado de identificacion con las condicio-
nes especiales que implica su misma naturaleza. Sin embargo estas limi-
taciones aparentes, bien comprendidas ¥ aceptadas, pueden ser una fuen-
te de vitalidad; pues permiten al impulso poético, con el que se encuen-
tran intimamente unidas, desarrollarse con el mas alto grado de intensi-
dad, dotdndole de un campo de accién gue, siendo inigualado en su pro-
fundidad emocional, trasciende la expresion del sentimiento puramente
personal. El poeta dramatice es tan plenamente poético, tan intenso en
sus emociones como cualquier otro escritor en versos, y por anadidura
su eleccién de forma le obliga a trascender lo puramente personal para
crear un mundo que, al estar fuera de si mismo, estd mds alld de los ac-
cidentes vy prejulcios de su propia cxperiencia. Crear, es hablando artis-
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ticamente, traer a la luz una obsecura emocidén personal, imponiendo so-
bre ella-la apariencia externa de Ia forma; el ejemplo de Shakespeare
nos muestra como la necesidad dramdtica puede estar unida continua y
armoniosamente a las necesidades de la experiencia individual, produ-
ciendo wun arte verdaderamente grande. Las convenciones teatraleg de
hoy dia han cambiado en muchos aspectos, pero la leccidn permanente
del teatro shakespeariano estad adn presente, ¥y queda, como siempre, para
ser aprendida.
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