ASPECTOS DE LA POETICA
Y TEORIA DEL TEATRO
(Boletin bibliografico)

En la actualidad se van borrando cdada vez mas las fronteras
entre las especulaciones filoséficas sobre el arte y las conside-
raciones de critica artistica. Sobre todo en lo que se refiere a
la literatura. Podriamos decir que se diferencian exclusivamente
por razén del proceso inverso que siguen: andan el mismo cami-
no pero con direcciones opuestas. El critico de literatura parte
de las obras concretas para inducir principios generales; aque-
llos mismos principios desde los que desciende el fil6sofo para
iluminar los hechos estéticos concretos. '

Pero esto es solo verdad a medias. Pues son muchos los casos
en que se intercambian la direccion de los procesos. Y mas abun-
dantes todavia aquellos en los que se entremezclan considera-
ciones de filosofia pura con valoraciones estéticas inmediatas
en unos y otros. :

Algo de todo ello lo veremos reflejado en las obras de que
nos vamos a ocupar.

I. ASPECTOS DE LA POETICA

José Miguel Ibafiez Langlois es poeta con libros de poesia pu-
blicados en su haber, doctor y ppo’fesor de Filosofia. Todo ello
se manifiesta en su obra La creacién artistica’.

1 Jose MIGUEL IBANEz LANGLOIS: La credacion poélice. Ediciones Rialp. Biblio-
teca del Pensamiento actual, Madrid 1964, 262 pp.
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La divide en tres partes, que titula: EI poema, La génesis ar-
tistica y El hacer artistico. Pero toda la'exposiciéon gira en torno
y como defensa del poema en cuanto tal. Frente a las interpre-
taciones filosoficas (Hegel, Schelling, Coleridge, Lipps, Dilthey,
Croce, Brémond, Maritain) y de critica literaria que intentan ex-
plicarlo desde fuera, por el proceso genético que le precede, pro-
pugna —en expresion de Valverde— una “poética del poema”.

Aduce en favor de su tesis las observaciones de Goethe, Poe,
Rilke, Benn, etc., y sobre todo de Valéry y T. S. Eliot, mas afines
a su concepcion del problema y sumamente sugestivas en el
orden literario.

El libro discurre en una alternancia dialéctica entre las dos
posiciones contrapuestas. La poesia como proyeccién sentimen-
tal, como vivencia, como comunicaciéon, como intuicién creadora,
pasan por una revision critica gque concluye en condena casi sin
atenuantes. El poema se basta a si mismo para explicarse, tiene
en si entidad sustantiva; su vivencia y su poder de comunica-
cion no es distinto de él mismo. La vivencia poética, la expe-
riencia poética, la comunicacién poética es... el poema. En poe-
sia s6lo hay lo que el poema es; ¥ 1o que no es él no vale para
explicarlo. “Las vicisitudes de su origen adquieren poder poético
en la justa medida en que se han hecho la obra misma y se han
consolidado en su estructura” . Y el poema contiene mucho mas
que sus antecedentes psiquicos. “El poema —afiade— se tiene en
pie por si solo. No es una realidad adjetiva, que sdélo subsista
como esquema de una relacion entre sujetos. No es un puro
medio, que reciba su entidad de los efluvios psiquicos que trans-
mite. Tiene un modo de ser sustantivo; y, con él, un valor pro-
pio. Un valor espiritual y humano, ciertamente, y por tanto un
valor que s6lo es real en el acto del espiritu que lo crea o lo
contempla: el poema no es una simple cosa. Pero, dentro de
este orden al que se adscribe, goza de un caracter objetivo, sus-
tancial, en oposicion a las formas no po’étig:as del lenguaje” ®,

Este lenguaje poético no es medio de expresion o significa-
cién, sino fin en si. “El poema no es lenguaje mediador de es-
tados interiores; a la inversa, se afirma a si mismo como len-

2 Ib, p. 40-41.
s Ib, p. 58.
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guaje”t. En €l las palabras no significan, son; tienen valor de
cosa, como los sonidos en la musica. En su unidad el contenido es
indiscernible de la forma, la emocion del sonido. Por eso la pa-
labra poética, se sostiene por si sola.

Concordamos con el autor en su idea fundamental. El poema
—y la obra de arte en general— no es el proceso formativo que
le origing; tiene su ser y finalidad propia. Las finalidades y mo-
tivaciones del poeta que determinaron su creacion, s6lo per-
manecen en el poema en el grado y medida en que se integran
o confunden con la finalidad y el ser del poema. Y esto nos pa-
rece imprescindible y basico para estructurar una critica poé-
tica bien orientada, una critica que explique y valore el poema y
no al poeta que lo compuso.

Creemos también en la unidad intima de contenido y lengua-
je en el poema.

Pero nos parece que el autor, llevado del calor polémico —y
del impulso poético— exagera un tanto sus afirmaciones. No po-
demos confundir la realidad artistica con la realidad natural, y
dar a aquélla una consistencia y sustantividad que es propia de
ésta. Los sonidos son aun antes y al margen de toda musica; y
siguen siendo en ésta. Pero no es tal entidad natural 1a que les da
su ser musical, sino la peculiar configuracion que presentan. Y
esta configuracién u ordenacion es algo accidental a su entidad
sonora, aunque esencial para su ser artistico. Y no confundamos,
como alumnos principiantes de filosofia, esencia y sustancia.

En poesia la cosa se complica aun mas. Los poemas los for-
man las palabras o lenguaje, que a su vez no son entidades na-.
turales. La entidad natural en la que se fundan es la voz. La pa-
labra imaginada y la palabra escrita dicen orden a la palabra
pronunciada; sobre ella se apoyan. Y cada palabra tiene un sig-
nificado establecido (y si forjamos una nueva, por el hecho de
hacerlo le estamos dando un significado). Sobre ese significado
se establecen las evocaciones, sugestiones, resonancias ritmicas :
de la palabra poética. En la palabra poética su condicion de
“poética” siempre sera una cualificacion —una adjetivacion—

¢ Ib., p. 60,
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de su ser de palabra. No un simple adorno, dqsde luego, que
arrastra detras de si o la envuelve como un vestido; sino algo
que la determina intrinsecamente, que la transforma en ese
orden poético. La antigua doctrina de la cualidad explicaria aqui
muchas cosas del ser de la poesia.

Esa condicién “poética” la palabra no la tiene de suyo, a no
ser. potencialmente. La pone en acto el poeta con su creacién
del poema, al poner algo intimo suyo en ella; alge que, cierta-
mente, es ya mas del poema que del poeta, y de éste sélo en
cuanto creador del poema. Pues poeta se es no por las viven-
cias, por las experiencias intimamente vividas, sino porque se
escriben poemas. La intuicién factiva en cuanto factiva, es decir,
en cuanto ordenada y volcada sobre el poema, es 1o que consti-
tuye a un hombre en poeta. Y aqui también estamos plenamente
de acuerdo-con el autor.

Teoria de los géneros literarios

Emil Staiger, en Conceptos fundamentales de Poética® no
trata de establecer una ensefianza practica sobre el modo de
componer poemas O piezas dramaticas. Aunque el nombre de
Poética (de mourun 7exvy) originariamente tuviese ese caracter pre-
ceptivo, hace tiempo que se abandoné ese sentido en el uso ge-
neral, a favor de una mayor libertad del poeta en sus creaciones.
Siguen, sin embargo, atendiendo las Poéticas por lo comun a
determinadas piezas y a su conformacion exterior, que consi-
deran modelos de cada uno de los géneros. Dividen la literatura
en literatura lirica, literatura épica y literatura dramatica.

E. Staiger sigue un proceso diverso: se pregunta por las esen-
cias de lo lirico, 1o épico y lo dramatico, que no viene dado por
estructuras externas ni responde a la divisiéon clasica que se es-
tablece de la literatura.

Atiende a los ejemplos mas puros de cada uno de estos es-
tilos y trata de profundizar en ellos en una busqueda de sus res-
pectivas caracteristicas esenciales. No los mira como “modelos”,
sino, como punto de partida para detectar una determinada
esencia.

5 Emin Staiger: Conceptos fundamentales de Poética. Version y estudio pre-
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Ve las caracteristicas del estilo lirico en una unidad inme-
diata entre la significacion de las palabras y su musica —su
sonido y su ritmo—, entre estado interior y lenguaje. En el poeta
lirico la inspiracion es inmediata e instantaneo el acorde de su
corriente animica con la expresion; de ahi la brevedad de su
poema. En su verso se prescinde o se suavizan al maximo los
nexos logicos. No se pueden razonar; sélo vibrar al unisono con
ellos. El poema se nos da inmediatamente, infundido, o no se
nos comunica de ninguna manera.

El lenguaje lirico es paratactico, pero las partes del poema
no son independientes; constituyen tan sélo “ondas de la co-
rriente lirica” °. Las palabras no expresan o significan nada com-
pleto, redondeado; son huidizas, colmadas de asociaciones. Sus
imagenes son imprecisas, como en los suefios, “ajenas a los vin-
culos de espacio y tiempo” . Por ultimo, el lirico es llevado, esta
sumergido en la corriente de la vida.

En el estilo épico el poeta se situia, inmovil e inalterable, ante
la corriente de la existencia; no se sumerge en ella; no toma
parte en la contienda de la vida: la contempla desde un punto
de vista previamente elegido. Destaca claramente en el poema
su presencia como narrador.

El poeta épico “no conoce sino lo que sucede o se manifies-
ta” %; el pensamiento o las emociones se relatan como sucesos
ocurridos a un personaje concreto en un espacio y un tiempo
determinados. Busca la claridad. Lo épico se emparenta con las
artes figurativas —es descriptivo—, mientras que la lirica se
empareja con la musica. Se detiene en “pintar” el detalle. No le
importa la meta: propiamente no se ha trazado ninguna; cada
lance, cada momento de la accion tiene valor por si mismo y no
s6lo por lo que le precede o le sigue. Es decir, las partes del poe-
ma son auténomas. La unidad del ritmo favorece la objetividad
en el relato, y la extension del verso se acomoda a la extension
natural de la frase, teniendo asi sentido completo cada verso,
en una construccion paratactica opuesta a la pacataxis lirica.
Las comparaciones —tan abundantes, por ejemplo, en Homero—

liminar de Jaime Ferreiro Alamparte, Ediciones Rialp. Madrid, 1966. 267 pp.
6 Ib., p. 58.
7 Ib, p. 61
8 Ib., p. 111,
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se-construyen con ese mismo sentido independiente: tienen valor
de episodio completo. Su ilacién con el contexto principal es
minimo. “El verdadero principio de la composicién épica es la
simple adicién” ®,

La poesia épica es histérica porque es comunitaria; es poe-
sia de la comunidad: el poeta siente no individualmente, sino
en su pueblo, con y para su gente. “Homero —dice Staiger— es
el unico poeta en que la esencia de lo épico aparece todavia en
cierto modo” *,

Para determinar el estilo dramatico E. Staiger no parte de la
escena teatral, como suele ser costumbre, sino que mira también
a sus caracteristicas esenciales como estilo: la representacion
dramatica —dice— surge del espiritu dramatico como el instru-
mento mas adecuado para su manifestacion.

El espiritu dramatico es tenso y se orienta en dos direcciones:
el pathos y el problema. “El pathos presupone una resistencia,
una abierta hostilidad o también una pereza, e intenta romperla
con ahinco”; la frase, por eso, no se disuelve sofiadoramente
como en el estado lirico —con el que guarda ciertas afinidades—,
sino que se concentra en exclamaciones, que son como golpes
lanzados al oyente. Su discurso es violento, pues el hombre pa-
tético “esta movido por aquello que debe ser” y no es® Como
fuerza impulsiva que es, tiene un origen y se dirige a una meta.
Su modo de expresion es elevado, y en él las elipsis gramatica-
les alcanzan la mayor fuerza expresiva de la violencia.

Y en este lenguaje el gesto adquiere valor determinante.

El que asi habla y gesticula se sitia frente a su auditorio;
de ahi la elevacion del estrado para el orador, o del escenario
para desarrollar ante la vista del publico la accién patética.

El poeta patético no se siente inmerso en su auditorio, con-
fundido con él, sino se le enfrenta corporal y dialécticamente
para vencer su resistencia, quebrar su actual estado de animo o
pensamiento y grabarle con la violencia uno-distinto. Piensa y
actiia movido por este fin.

$ Ib, p. 132
W Jb, p. 144.
1 Ib, p. 157.
12 Ib., p. 160.
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Lo “problematico” es lo “proyectado” (Vergeworfene) hacia
un fin. Cada momento de la accion, cada situaciéon, cada frase
estan orientados hacia esa meta, dependen y se dirigen a ella.
No tienen valor por si mismos, sino s6lo por razon del fin a que
se ordenan. Por eso aqui la parataxis, tanto lirica como épica,
aparece desplazada por la hipotaxis mas circunstanciada. La
unidad organica del todo se contrapone a la pluralidad del poe-
ma épico. En las narraciones largas (por ejemplo, en Dosto-
yewski) se concentran o se aligeran las situaciones y las des-
cripciones del ambiente externo, buscando lo esencial de los
acontecimientos que mantienen e intensifican el movimiento
problematico hacia su desenlace. Cada cuadro o suceso tiene
que significar algo que s6lo al final recibe plena comprension.

Segun el final en que eclosiona el problema o se disuelven
las situaciones problematicas, tenemos lo tragico o lo comico 'y
las multiples especies intermedias.

Tales géneros —lirico, épico y dramatico— no se dan nunca
en estado puro, sino entremezclados en cada poema u obra, par-
ticipando en modo y grado distintos en cada uno de ellos. Segun
el predominio de alguno sobre los demas el poema se encuadrara
en uno de los géneros.

- La fundamentacién de estos géneros la ve Staiger en la es-
tructura misma del lenguaje y en la temporalidad constitutiva
de la existencia humana. La condicién de lo lirico, lo épico y lo
dramatico responde respectivamente a las caracteristicas de la
silaba, la palabra y la frase, en concordancia a su vez con las
fases de desarrollo del lenguaje que describe Cassirer en su Fi-
losofia de las formas simbdlicas: expresion sensorial, expresiéon
intuitiva y expresion del pensamiento discursivo.

Por otra parte la divisién tripartita de los géneros se funda
tamblén en el tiempo tridimensional del hombre: “la existencia
lirica recuerda, la épica la hace palpable en su presentidad, la
dramatica la proyecta”® —nos dlce Staiger con referencia d1-
recta a Heidegger en El ser y el tzempo Cita de alli:

“Entender, comprendido en su sentido originaria-
mente existencial, significa estar proyectandose hacia

B b, p. 221.
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un ser posible, en virtud de lo cual el ser ahi existe
en todo momento.”

“El modo de la situacion radica primariamente en
la modalidad de lo sido... El caracter fundamental-
mente existencial de un estado animico es un retro-
traerse a.”

“Asi como el futuro posibilita primariamente el en-
tender, y la modalidad de lo sido posibilita el estado
animico, asi también el periclitar, que es el tercer mo-
mento estructuralmente constitutivo de la preocupa-
cién, tiene su sentido existencial en el presente.”

Los ejemplos de que Staiger parte en su exposicion y con los
que ilustra los diversos estadios del proceso, estan tomados casi
exclusivamente de las literaturas alemana y griega. Juzga —y
nosotros con él-— que esto no implica una limitacion importante
para su teoria.

De novela y poesia

La Editorial Morata publicé en segunda ediciéon la Filosofia
- del Arte, del doctor Alvarez Villar *, Se reproduce en ella el texto
de la primera edicidon, de la que ya dimos cuenta en esta re-
vista *, afiadiéndole al final tres nuevos capitulos: Psicologia ¥
literatura, La psicologia de los personajes unamunianos y La
ciencia - ficcion en nuestro tiempo. En el primero el autor ex-
pone los principios psicoanaliticos de interpretacion literaria,
con referencias precisas g las obras de Allan Poe y de Kafka, de.
la mano respectivamente de Maria Bonaparte para el primero y
Selma Fraidere para el segundo, que ya los habian estudiado
desde esta concreta perspectiva psicoanalitica. Los mismos prin-
cipios de interpretacion los aplica al estudio de los personajes
capitales de cuatro de los mas .conocidos relatos unamunia-
nos: Amor y pedagogia, Niebla, La tia Tula y Abel Sdnchez. En
ocasiones —sobre todo en Amor y pedagogia— nos parece que
desvirtua el sentido preciso que Unamuno dio a sus personajes.

% A, Arvarez VILLAR: Filosofia del Arte. Segunda Edicién, Ediciones Morata,
S. A. Madrid, 1968. 264 pp.
15 Estudios Filoséficos, mayo-junio, 1964, pp. 226-228.
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El ultimo estudio mas que una interpretacién analitica, es
la exposicion de los diversos géneros dentro de la actual litera-
tura de ciencia - ficcién.

El libro ha ganado asi en exterision tematica —como para
responder mejor al titulo amplio que se le ha dado—, pero ha
perdido en unidad. Pues el resto del libro se refiere a las doc-
trinas estéticas de un grupo de escritores y artistas del empi-
rismo inglés.

La profesora Nélida Salvador nos presenta un estudio sobre
la. nueva poesia argentina a partir de 1950 y una interesante
muestra antolégica de sus manifestaciones .

Su estudio se refiere a la tematica que inspira y con la que
se enfrenta la nueva generacién poética de su pais, a los con-
dicionantes sociolégicos y geograficos que la afectan. No se bus-
quen en ese estudio, por tanto, analisis estilisticos ni juicios es-
téticos de valor. Le encontramos el gusto pasado de ideas y ex-
presiones ya muy sobadas en nuestro viejo continente. No s6lo
en el texto de Nélida Salvador, sino en los testimonios o “ma-
nifiestos” que aduce de los propios poetas. Siguen éstos afir-
mando retéricamente su tierra y su argentinidad, ocultando ma-
lamente su inseguridad en la cultura propia de la nacién; o
afirman —con mas fuerza de la necesaria— su inmersion en la
problematica universal.

La antologia comprende 35 autores,' con muestras de su di-
versa produccion. A los poemas precede una breve nota biogra-
fica y bibliografica de cada poeta.

En los poemas si hay acento propio (en el contorno aludido,
en la imagen, en el sentimiento expresado, en la arquitectura
poematica). En ellos el poeta no expresa directamente aquellas
ideologias, sino su sentir concreto —también acerca de ellas—;
y éste resulta en la mayoria de los casos pleno de contenido, en-
teramente personal al tiempo que saturado de valores universa-
les. Y modernisimo.

Ya es sabido que la literatura hispanoamericana ha alcan-

16 NELIDA SALVADOR: La nueva poesia argentina (Estudio y antologia). Edito-
rial Columba. Nuevos Esquemas. Buenos Aires, 1969. 280 pp. ’
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zado perfecta y espléndida madurez. En la poesia —aunque me-
nos conocida— no menor que en la novela. Sobran, pues, aque-
llas autojustificaciones propias de adolescencia cultural, fruto
de la inseguridad en el propio valor y en la propia personalidad.

El libro termina con una Bibliografia en dos secciones: la
primera de Antologias y la segunda de critica y guia bibliogra-
fica.

II. TEORIA DEL TEATRO

El P. Raimundo Kupareo, O. P., siguiendo el curso de publi-
cacién de su Tratado de Estética ¥, ha editado en 1966 un volu-
men sobre dramaturgia ®. Aplica en su analisis los principios ex-
puestos en su estudio sobre EI valor del arte.

Entiende el término “drama”, sobre la base de su signifi-
caciéon etimolégica, en un sentido genérico como.aquella forma
de arte “que encarna conflictos humanos y cuyo simbolo vi-
sible es el actor-personaje” .

Esta situacion conflictiva esta en la esencia de todo ser crea-
do, en su misma estructura ontologica; y en el hombre abarca
desde el subsuelo de su contextura biolégica hasta el firmamen-
to de su religacion religiosa. En el “drama” se encarna en una
accion, desvelandola, la naturaleza de estos conflictos humanos
con su contenido conceptual y emocional.

Como estos conflictos implican momentos o situaciones cri-
ticas mas o menos agudas y numerosas, han querido ver algunos
en la “crisis” o situaciéon extrema lo esencial de un drama, siem-
pre que aquélla se presente como excitaciéon emocional y sirva
de manifestacion vivida de un caracter. En esta concepciéon in-
fluiria el desarrollo actual del teatro norteamericano.

Pero crisis —nos dice Kupareo— se dan el orden moral, cien-
tifico, econémico, religioso y artistico. Para que configuren un

1 Véase la recensién de los dos anteriores voliumenes en Estudios Filos6ficos 15
(1966) 361-364; 368-371.

18 RAMMUNDO KUPAREO, O. P.:Creaciones Humanas - 2. El Drama. Pontificia Uni-
versidad Catolica de Chile. Facultad de Filosoffa y Ciencias de la Educacién.
Centro de Investigaciones Estéticas. Santfago, 1966. 264 pp.

o Jb, p. 10.
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conflicto dramatico esas crisis han de ser “dramaticas” y deben
desarrollarse en una progresion dramatica, la cual, a su veg,
debe estar incluida en el didlogo, que es el medio dramatico de
expresion. En el didlogo dramatico se plantea, se desarrolla y
concluye el conflicto dramético en una exposicion simbélica
concreta cargada de un contenido sentimental e ideoldégico uni-
versal,

Analiza después el autor los modos de presentarse y desarro-
llarse este conflicto dramatico, estudiando la tragedia, el drama
en sentido restringido y la comedia.

Ahora bien, la Dramaturgia debe comprender conjuntamen-
te la teoria del drama y la de su representacion. Por eso se de-
tiene luego Kupareo en el examen de la representacion drama-
tica y de los diversos elementos que en ella se implican: la sala
y el publico, el escenario y el actor, como sus elementos visibles;
y detras de ellos, originando y moviendo la representacion, el
autor y el director.

Finalmente atiende al analisis valdrico del arte dramatico,
en una confrontacién de sus valores especificos con los de la
poesia, la novela y la escultura.

Como en los volumenes anteriores de este Tratado de Estéti-
ca y a modo de comprobacion de la doctrina expuesta, se incluye
el examen de una concreta composicion dramatica: La vida que
te di, de Luigi Pirandello, por Rodoslav Ivelic. Y se concluye con
una amplia Bibliografia de libros aparecidos en lo que va de
siglo, ordenados tematicamente.

El tomo presente esta concebido y desarrollado con un sen-
tido didactico de exposicion y claridad, mirando a la facil com-
prension de los alumnos de clase, a quienes se dirige. Abundan
las transcripciones de textos dramadticos para ejemplarizar los
diversos puntos del proceso, abarcando las diferentes etapas y
modos del arte escénico. En este aspecto alcanza un grado de
universalidad que habiamos echado de menos en el volumen
anterior sobre la poesfa.

El teatro trdgico

Sobre el tema de la tragedia en Occidente se tuvieron reu-
niones de estudio en Anger (19-22 de junio de 1959) y en Ra-



156 FERNANDO SORIA, 0. P.

yaumont (12-17 de mayo y 3-4 de diciembre de 1960), recogién-
dose luego en un amplio volumen los trabajos presentados. Una
segunda edicion de esta obra se publicé en 1965 .

Los temas comprenden las diversas etapas del teatro tra-
gico en Occidente, desde los origenes de la tragedia griega hasta
nuestros dias. Su nimero es amplio (cuarenta y tres), como asi-
‘mismo los ponentes (treinta y cinco). Se divide la materia en
cinco secciones: I.—El Mundo Antiguo, II.—De la Edad Media al
Renacimiento, III.—Siglos XVI y XVII, IV.—Del “Sturm und
Drang” al Romanticismo, V.—De la Era Naturalista a nuestros
dias. :

Se establecieron los temas con-un propoésito explicito por
parte de los organizadores, de alcanzar las esencias de lo tra-
gico, mediante un proceso que podriamos llamar histérico-feno-
menolégico de investigacion. No se restringen a los periodos y
autores tradicionalmente atendidos en la literatura de la tra-
gedia; piezas incluso y formas teatrales que se encuentran in-
dudablemente fuera de las fronteras de lo tragico, pero proxi-
mas a sus limites, se toman en consideracign y se estudian por
cuanto explican situaciones posteriores del género, en un in-
tento por aclarar también desde ellas la naturaleza de la tra-
gedia. Tal el caso de los “Misterios” medievales.

Las tres ultimas comunicaciones se establecen en un intento
de sintesis.

Esta sintesis no resulta facil en el orden conceptual. Se ve
sobre todo en el estudio final del volumen (La Tragédie et I’es-
poir, por Jean Jacquot). Y no es extrafio. Las piezas clasicas del
teatro griego, o la concepcion derivada de las tragedias de Sé-
neca, no bastan ya para encuadrar; por aproximacién temética
o por estructura formal, las miltiples manifestaciones de 1o tra-
gico en la historia del teatro occidental. Al explanar sus propios
elemplos e interpretarlos, cada uno de los ponentes deriva hacia
una nocién que concuerde o se desprenda de los mismos; sino
presidia ya de antemano y determinaba el propio proceso de
anjlisis. El sentido de la existencia mortal y su destino, la ac-

% Le Théatre Tragique. Etudes... réunies et présentées par Jean JacqQuoT. Se-
conde Edition. Editions du Centre National de la Recherche Scientifique. Paris,
1965. 543 pp. .
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tuacion de fuerzas superiores que se interfieren en el acontecer
humano, la necesidad o el determinismo interno o externo que
acosan y limitan la actuacion libre del hombre, las fuerzas re-
ligiosas, sociales, politicas y culturales en pugna con las deci-
siones del individuo, las diferencias en la estimacién y jerarqui-
zacién de los valores, las diversas posturas de enfrentamiento
ante un mismo problema o problemas similares que determinan
procesos dramaticos contrapuestos, etc., a través de una histo-
ria tan compleja en situaciones, ideologias y avatares como la
de Occidente, hace dificil una armonizacién de presupuestos,
procesos .y procedimientos que desemboque en la unidad de un
concepto comun para todos ellos.

Es bueno, por eso, que la induccioén buscada a través de estas
inguisiciones particulares no termine en una definicién de pre-
cision y claridad cartesianas. Nos sumiria en una duda, muy
justificada, de si acaso no se falsearon los resultados de la en-
cuesta, no se recortaron excesivamente las aristas diferenciado-
ras para lograr una homogeneidad ficticia.

Por otra parte, no debemos pensar para la tragedia en una
esencia asi precisa y recortada, como si se tratase de cualquier
realidad natural. Reflejo de situaciones conflictivas extremas,
fruto del pensar y el sentir humanos, sus manifestaciones pue-
den ser tan variadas cuanto lo han sido aquéllas a través de
los tiempos y segun los individuos. Su concepto comun debera
ser lo suficientemente vago e impreciso para que las abarque
todas. Podria ser la que se recoge de H. D. F. Kitto, uno de los
colaboradores de este volumen: “una acciéon dramatica impor-
tante que plantea algunos de los problemas fundamentales de
la existencia y de la condicion humana”. Diversas etapas y di-
ferentes modos implicarian una concrecién de este concepto ge-
neralisimo.

Ademés hay que contar con las interferencias, aun dentro
de las piezas mas estrictamente tragicas, de otros elementos
ajenos, sin que se desvirtue por eso su contenido; enriquecién-
dose incluso. La pureza de un género literario no siempre y ne-
cesariamente implica su grado maximo de valor.

En diversos momentos surge el problema de la tragedia cris-
tiana: de su existencia y de sus caracteristicas. Jean Jacquot se
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refiere a ello con alguna extension en el ultimo de los trabajos,
sin inclinarse definitivamente por ninguna solucién en lo refe-
rente a su existencia.. Rersonalmente estamos convencidos de
ello tanto en el campo de los hechos como en sus titulos de
derecho.

Seria muy conveniente —diremos para terminar— que, como
complemento de estos estudios y en orden a esta determina-
cion de su naturaleza, se realizase un trabajo conjunto similar,
analitico y comparativo, sobre las Teorias o Preceptivas acerca
de la tragedia que en las diversas épocas presidieron la com-
posicion y representacion de las mismas. En el presente volu-.
men s6lo incdentalmente se alude a la doctrina de Aristoteles
en su Poética y, al estudiar la tragedia italiana del siglo XVI,
a las imitaciones y comentarios que alli se escribieron de ella.

La vida como suefio

Segun Garcia Bacca y Gaos, en el fondo ideolégico de las co-
medias y autos sacramentales de Calderén es donde se encuen-
tra la mas genuina manifestacion de la filosofia espafiola; y ya
es sabido que para Unamuno las m_é.s‘ altas cimas de nuestro
pensamiento nacional son el Quijote de Cervantes, Las Mora-
das de santa Teresa y La vida es suefio de Calderén. Pablo Ce-
peda Calzada, que es de la misma opinién, se enfrenta en pro-
fundidad con el tema de esta ultima en lo que tiene de repre-
sentacion del ser espiritual del hombre espafiol, como explicita-
cion ideoldogica de la conciencia espaiiola. También en cuanto
al valor y significaci()n universal del mito de Segismundo .

No se examina el desarrollo del pensamiento de Calderén a
través de la accién dramatica de la comedia; se nos quieren dar
mas bien unas reflexiones sobre los presupuestos que implica
una consideracion de la vida como suefio y la perspectiva inte-
lectual acerca de la persona y la vida humana que de ella pode-
mos deducir. “Las obras de arte —nos dice el autor— las tene-
mos ahi, en el mundo de la cultura. La meditacién la tiene siem-
pre en potencia el hombre, en su mundo interior. La obra de

21 PApLo CEPEPA CALzADA: La vida como suefio. Reflexiones sobre la conciencia
espafiola, Madrid, Libreria Editorial Augustinus, 1964.
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arte nos provoca unas meditaciones parejas a las del genio en su
trance creador. Pudo el genio no haber pensado conscientemente
la serie de reflexiones y argumentos que se hace el comentarista
del tema, propuesto. De hecho, en la mayoria de los casos, es casi
se'guro que no lo habra pensado.” Sin embargo, tratandose de
una, obra genial, ello es licito, por cuanto su contenido esta fir-
memente enraizado en el misterio mismo de la,_existencia, hacia
cuyas tinieblas proyecta, tratando de desvelarlas, un rayo po-
tente de luz. “La inspiracion —sigue diciendo Cepeda Calzada—
de que se nutre el trance creador, susceptible de ser aprisionada
en los moldes de un tema, ha de estar engarzada y ha de mover-
se en el anchuroso mar donde las musas y demiurgos insintan y
cantan, haciendo coros formidables, los enigmas de la vida” =,

El presupuesto, a un tiempo central y radical, de la obra, cal-
deroniana es la libertad humana: su ser y su problematica. Se-
gismundo es el hombre que lucha por su libertad, enfrentada
con las coacciones externas, con el destino anunciado por los
astros, consigo mismo y con la muerte: el hombre que —segun
la terminologia de la comedia— quiere que su libre albedrio se
realice en libertad, en actos con los que pueda modificar su pre-
sente y su destino. Pues no basta con la libertad de coaccién ex-
terna, como muy bien experimenta Segismundo, para que la li-
bertad se cumpla plenamente, si falta el dominio de uno pro-
pio, si los impulsos instintivos e irracionales se aduefian del su-
jeto y lo dirigen necesaria e inexorablemente desde dentro. Tal
apariencia de libertad en un tumulto de reacciones incontrola-
das, anarquicas y ruidosas, lleva al desengaiio: a comprender
la vanidad de las cosas terrenas y lo insulso de su posesion. En
una palabra, a una concepcion de la vida como suefio. La vigilia
que se contrapone a este estado de suefio estd en un estadio su-
perior y mas intimo —menos aparencial— de la vida del hombre.
La libertad real, contrapuesta al libertinaje engafioso, esta hecha
de autoconsciencia, de regulacion, de dominio de uno mismo. “Sin
esta certidumbre no podriamos enjuiciar ni calificar de engafio
a lo demas. En la anulacion que hacemos del mundo efimero
de las apariencias, actuamos desde una segura realidad inapa-
rencial. La filosofia del desengafio supone una capa o estrato

2 Jb, pp. 12 y 13.
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visible de realidad, que se anula, bajo la cual exjste otra reali-
dad cierta e invisible” #?, Por eso el desengafio sirve de portillo
para salir del error.

Pero el suefio no implica s6lo el desengafio; tiene también
otro sentido mas positivo. La realidad imaginaria de los suefios
nos presenta elementos ideales que el poder electivo de nuestra
libertad debe transformar en realidad plenaria y actual. “Para
ello es necesario una concordancia y una vinculacion entre la
libertad y la imaginacion” #, “Es la libertad una especie de coin-
cidencia del hombre consigo mismo (de su efectividad —que es
poder—, con su anhelo —que es imaginacion—), cuya exteriori-
zacion se manifiesta en obras” %,

La imaginacién, al ponernos en contacto con las virtualida-
des del pasado y del futuro nos hace trascender los imperativos
del presente, nos capacita para, eligiendo nuestros propios ca-
minos, modificar el curso de nuestra vida en un orden de tras-
cendencia. El suefio y la imaginacion, por eso, orientan hacia lo
trascendente; en ellos va implicito un anhelo del mas alla.

Y tienen potencialidad creadora: hacer que sea lo que no es,
pero que podemos hacer que sea. En virtud de su.imaginacion
crea el artista sus obras. “Asi ocurre, por ejemplo, con el teatro.
La imaginaciéon es componente del teatro” *, Este, como obra de
arte, cae dentro del pensar poético —el pensar mitico o simbo-
lico—, donde concuerdan los estados animicos con la realidad
captada, relacionandose los objetos entre si por ciertos elemen-
tos o facetas comunes y en virtud de la afinidad que guardan
con determinados estados interiores del sujeto. La expresion pro-
pia de tales semejanzas objetivas con el acompafiamiento de
las resonancias subjetivas que su percepcion ha provocado, es
la metafora.

Lo que sucede en la escena es “re-presentacion”: un interme-
dio por el que nosotros alcanzamos lo que la accion quiere sig-
nificar. “Bien sabemos cuando vamos al teatro que el drama no
ocurre realmente a los actores. Sin embargo, nos emociona por-
que ha ocurrido o podra ocurrir, y esa potencialidad de realidad

Ib,, p. 58.
Ib,, p. 63.
Ib., p. 68.
1b,

BRER
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de lo que en la escena sucede es 1o que conmueve nuestras almas.
Esa potencialidad es la flecha que apunta a otro lugar, a la rea-
lidad imaginaria e imaginada por el autor. Imagen que consti-
tuye la representacion teatral” #. También se da aqui, por tanto,
como en la metafora, un desdoblamiento o transferencia del sig-
nificante a lo significado, de la representacion a lo representado.
La metafora —como también el mito y el simbolo— es una re-
presentacion.

Representacion teatral, metafora y suefio se encuentran en
estrecha relaciéon. El barroco espafiol ha concebido la vida como
una gran representacion teatral: los hombres, en el inmenso ta-
blado del mundo, representan ante los otros hombres su papel
de monarcas, mendigos, soldados, nobles o plebeyos, nos dira
Calder6n en su auto sacramental E! gran leairo del mundo;
como nos habia dicho en La vida es suefio que sofiaban lo que
eran.

¢Quiere decir esto que nuestros actos —simple imagen sofia-
da. o representada— carecen de responsabilidad? Asi puede pa-
recer a simple vista; aunque bien consideradas las. cosas y si-
guiendo el desarrollo de este concepto en Calderén y los otros
autores —en un entronque directo con Séneca y el estoicismo
cristiano—, su sentido es otro. Lo que es suefio, representacion,
son las acciones epidérmicas de los individuos, la presencia sen-
sible de unas figuras. Pero “bajo esa vida y como fundamento
de la persona, estd el mundo moral, la conciencia. No se dice de
ésta que sea un suefio. No s6lo no se dice asi, sino que precisa-
mente por haber estimado como tal al resto del mundo, se in-
corpora y adquiere su primacia ese fondo de lo personal. A éste
no alcanza, por consiguiente, ningin ataque de irresponsabili-
dad” 2, Aparte de que, como ha aclarado Freud, en el argumento
de nuestros suefios intervienen ciertos actos “potencialmente co-
metidos en estado de vigilia por algun deseo o tendencia nues-
tra, que quedo reprimida” ®. Por eso, como dice Segismundo des-
pués de haber asimilado la ensefianza de sus extraordinarios
avatares, aun en suefios

# Jb., p. 95.
2 Ib., p. 97.
2 Jb., p. 98,
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obrar bien es lo que importa

Y en cuanto a la interpretacion de nuestro papel en el gran
teatro del mundo, estd sujeta a un examen critico. “Toda ac-
tuacion en las tablas —escribe Cepeda Calzada— ha de some-
terse a juicio. La critica que indefectiblemente va unida a las
representaciones teatrales es un trasunto de la critica o juicio
que cada cual merece ante los demas. Tales criticas han de ser
siempre provisionales. Provisionalidad que esta pidiendo un en-
julciamiento definitivo” ®.

Ese enjuiciamiento definitivo viene al término de la repre-
sentacion, al despertar del suefio en el que se representa.

El suefio es asi imagen de la-muerte en una doble direccion:
como su anticipacion o anuncio, y como una cierta experiencia
de la misma, en cuanto que en el suefio se transmutan y desin-
tegran los elementos de la realidad.

Todo ello lo relaciona Cepeda Calzada con la personalidad
espafiola: con su desprendimiento del mundo —hijo de una con-
sideracion tanto metafisica como teologica— y, como fruto de
él, con un robustecimiento del sentido de la libertad espiritual.

En el ultimo capitulo de la obra éxamina el desenvolvimien-
to de la libertad en un examen paralelo de la Orestiada de Es-
quilo y La vida es suefio de Calder6n, en cuatro estadios o mo-
mentos, que serian: Primero, la pérdida de la libertad; segundo,
lamentacion por la libertad perdida; tercero, reincorporacion
o vuelta de la libertad; cuatro, triunfo de la libertad y de la
razon sobre el destino ciego.

En estas “reflexiones sobre la conciencia espafola” el autor
analiza en ocasiones el contenido doctrinal de la obra de Calde-
ron, buscando los origenes, las analogias y derivaciones del mito
de Segismundo, o de situaciones concretas de su realizaciéon dra-
matica en la obra de Calderén. En otras abstrae de ella para
sumergirse en consideraciones personales, que resultan a veces
no s6lo marginales, sino incluso contrarias al pensamiento ex-
puesto en La vida es suerio. No faltan referencias a la literatura
critica o erudita mas notable sobre la gran comedia de Calderén,

% Ib, p. 99.
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ni se dejan de examinar concepciones diversas que presenten al-
guna afinidad con el tema general o con el aspecto concreto que
se desarrolla. A veces el paralelismo que se quiere destacar es
muy lejano o demasiado accidental. Por ejemplo al querer iden-
tificar la duda cartesiana con la que experimenta Segismundo;
0 la concepcion de la vida como suefio en Calderéon y en Una-
muno.

Digamos también que su concepto de la imaginacion es de-
masiado amplio, muy poco preciso, y que solo asi.se le puede
atribuir la libertad como poder suyo.

Poesia y drama

Beatriz S. Kaze Svestka, profesora asistente de Literatura in-
glesa en la Universidad Catoélica de Chile, ha publicado un es-
tudio sobre los elementos mecanicos como simbolos dramaticos
en el teatro de T. S. Eliot =

En su ideologia y en la estructura de su teatro, Eliot aparece
como un restaurador de las “viejas normas”. En el orden doctri-
nal propugna el retorno a un cristianismo vivido y actuante en
todas las esferas del pensamiento y de la accion, para superar
el vacio de nuestra civilizacion materialista; en cuanto a la con-
formacion externa del drama emplea el verso, desde tiempo atras
abandonado y proscrito del teatro contemporaneo.

Y no le importa —mas bien los busca— qué en sus obras re-
suenen ecos de las antiguas tragedias griegas y de los viejos mis-
terios medievales,

Pero su obra restauradora es lo mas lejano a cualquier modo
de arqueologia; su modernidad es acusadisima e indiscutible. No
imita, sino crea, y con una conciencia siempre alertada en la de-
terminacién de los fines y minuciosa para el examen del instru-
mental mas apropiado. Eliot, ademas de poeta y dramaturgo en-
sayista notable, ha examinado con agudeza los problemas de
todo género que su postura planteaba en el orden estético. En

31 BeaTRiz S. KazE SVESTKA: Mechanical elements as dramatic symbols in the
plays of T. S. Eliot. Pontificia Universidad Caté6lica de Chile. Facultad de Filo-
sofia y Clencias de la Educacién. Centro de Investigaciones Estéticas. Santiago,
1965. 160 pp.
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las antipodas de todo romanticismo e irracionalismo literario,
antes de acometer cualguier empeno estudia detenidamente los
fines concretos que se propone, las ilaciones necesarias entre sus
fases, exigidas por la logica interna del asunto que trata, y las
soluciones expresivas que en su totalidad y en cada momento
de su desarrollo postula el tema propuesto.

Asi Eliot, antes de componer su teatro, se planteo el problema
del uso del verso en el mismo. No deberia tratarse —dira luego—
de un adorno anadido a la accién dramatica. Y los momentos de
intensidad poética dentro del drama deberan justificarse por si
mismos dramaticamente, y no como mera finalidad poética me-
jor o peor ajustada a la forma dramatica. No debe escribirse en
verso —afiade— un teatro al que resulte suficientemente ade-
cnada la prosa ® La verdadera poesia dramdtica “no interrum-
pe, sino intensifica la situacién dramatica” *,

El verso dramatico en una obra de teatro actual no debe dis-
tanciarse demasiado del lenguaje coloquial en uso. Por eso re-
nuncié Eliot al verso blanco en “Asesinato en la Catedral”,
clinindose mas bien hacia el modo de versificacion de los Every—
man: “el uso mesurado de los yambos, el empleo de algunas ali-
teraciones y, ocasionalmente, una rima inesperada”. El tema me-
dieval y el ambiente de festival en su estreno, facilitaban la ex-
periencia. Pero al intentar escribir una pieza moderna también
por su asunto y con personajes de nuestro tiempo (“Reuniéon de
Familia”), aquel primer logro no le valia gran cosa. Precisaba un
ritmo mas prox1mo a la. conversacion actual donde la situa-
cién de los acentos no resultase chocante. El resultado de su es-
tudio fue un verso de longitud variable y de variable numero
de silabas, con una cesura y tres acentos. Estos pueden encon-
trarse casi en cualquier parte del verso, unidos o separados por
silabas breves, un acento a un lado de la cesura y dos en el otro *.

Esta sera la clase de verso que Ehot utlhzara en sus pos-
teriores obras dramaticas.

El empleo del verso y el entrafiamiento de la poesia en la
misma accién dramatica que hace Eliot, se debe —segin Kaze

3 Cf. T, S. Euior: Poesia y Drama. Traduccién de J. Zalamea (Buenos Aires,
1852) p. 16.

® Ib, p. 45.

% b, p. 42,
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Svestka— a que la poesia es mas precisa que la prosa, y que al
ser fundamentalmente metafdrica, le permite expresar en sim-
bolos lo que requeriria paginas enteras para parafrasear en pro-
sa, El acierto dramatico de su poesia en los mas conseguidos pa-
sajes de sus obras cree que se debe al uso de palabras sencillas
y ordinarias a las que el autor dota de un complejo significado
simbolico. Por eso, sin la comprension de tal simbolismo es im-
posible entender el significado pleno de tales palabras y, en con-
secuencia, el mismo contenido dramatico de las obras.

Estudia los que llama “objetos mecanico-simbdlicos” en el
teatro de Eliot, entendiendo por tales no solamente los fabri-
cados por maquinas, sino cuanto es obra de la mano del hombre
(por ejemplo, casas, caminos y jardines). Analiza la inclusién
de estos objetos en cada una de sus cinco piezas teatrales, con
su funcion expresivo-simbolica dentro de la problematica de la
obra. Asi “jardin” es la alegoria mas comun en The Confidential
Clerk, significando un lugar de felicidad, de entendimiento es-
piritual con los otros, en consonancia con la perspectiva que en
esa obra se abre hacia una mutua comprension y simpatia entre
los hombres. “Puerta” se encuentra en todas las obras; abundan
las que implican un cambio o0 movimiento, con referencia al paso
del tiempo: camino, pasaje, corredor, escalera, reloj...

Segun Kaze Svestka la idea de pecado y expiaciéon esta pre-
sente en The Family Reunion y en The Elder Staltesman; la de
tiempo en Murder in the Cathedral y en The Family Reunion;
el problema del conocer es muy relevante en The Confidential
Clerk y en The Elder Statesman. Y no obstante la unidad e in-
dependencia de cada obra, las cinco en su conjunto se establecen
en una unidad mas amplia. El tema subyacente a todas ellas
seria el de la liberacion o redencion. “En cada una de las obras
el personaje principal intenta liberarse de la carga que arrastra
por su-propio pasado o por la vida que ¢l mismo ha escogido:
Becket, del conflicto de las lealtades, la temporal y la espiritual;
Harry, de su propio crimen y del pecado de su padre; Celia, de
la trivialidad de la sociedad contemporanea; Colby, de la preo-
cupacion por su pasado y su futuro y, finalmente, Lord Claver-
ton, del conocimiento de su propia inutilidad” %,

33  Mechanical elements..., p. 154.
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La referencia simboélica a objetos mecanicos seria un aspecto
importante para estructurar esta unidad y, al tiempo que apro-
xima el didlogo teatrgl a la conversaciéon ordinaria, lo dignifi-
caria elevandolo a cimas de expresividad poética.
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