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INTRODUCCION






1. Ir al teatro para ser

El teatro es ir al teatro segiin Ortega y Gasset. Cuando vamos al tea-
tro, nos lo llevamos todo: recuerdos y esperanzas, temores y alegrias.
Vamos al teatro con nuestro cuerpo, nuestra capacidad emotiva,
nuestra memoria y nuestra conciencia, es decir, con todo nuestro ser.
Y nos lo llevamos todo porque queremos vivir en el teatro una expe-
riencia completa de nuestro ser: queremos sentirnos y conocernos un
poco mas y de una manera mas intensa de la que nos procura la vida
cotidiana. Muchas veces hasta sentimos y valoramos intimamente
dicha experiencia como mas verdadera que las que la vida cotidiana
nos brinda. Sin embargo, apenas entramos en el teatro y nada mas
empezar la funcion desempefiamos un papel: somos espectador.

El ser espectador es un papel, una ficcidén o condicion ficticia ne-
cesaria para entrar en relacion con unas dimensiones escondidas del
vo. Siendo espectador, uno no es menos si mismo, sino que, al con-
trario, puede llegar a serlo mas profundamente. Cada forma de arte,
cada disciplina cientifica e incluso cada mitologia y religion nos
puede enfrentar con una imagen de nuestra existencia. Nosotros te-
nemos la libertad de convertir dicha imagen en el primer término de
una metafora cuyo segundo término somos nosotros mismos. Ello es
particularmente verdadero en el caso del teatro: si al final de una
representacion de Hamlet llego a decir y a sentir que «Yo soy Ham-
let» o «soy como €l», entonces la obra se ha encarnado y realizado
en mi: Hamlet es ya un mito para mi, es decir, una 'ficcién que encie-
rra y comunica una verdad, y que, de este modo, se realiza y encarna
en el receptor-destinatario'.
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Como veremos apoyandonos en el trabajo de neurdlogos y psico-
logos, el teatro es una metafora de una forma primordial de la con-
ciencia. Ir al teatro no es solo desplazarnos geograficamente hasta un
lugar llamado «sala de teatro» para asistir a una representacion en un
escenario, sino que también implica que nos adentremos en nosotros
mismos y asistamos a una representacion interna de nuestro ser. En
otros términos, yendo al teatro vamos al encuentro de nuestro yo;
vamos alli para entrafiarnos realmente. Y ello vale tanto para el actor
que se descubre a si mismo representando a otro como para el espec-
tador, quien, contemplando a otro, se ve a si mismo desde otra pers-
pectiva y puede sentir fuertes conmociones, aunque sin perder el
control de si mismo.

{POR QUE MITO, TRAGEDIA Y METATEATRO?

Parece evidente que tal concepto del teatro se basa en la considera-
cion de un teatro de indole tragica y comprometido con el mito, cuya
recuperacion y reescritura se suele hacer desde una perspectiva meta-
teatral a lo largo del siglo XX. Aunque el enfoque de este trabajo
podria aplicarse a otro corpus, creo que determinadas obras (las de
tematica jocosa, por ejemplo) no me darian la posibilidad de desarro-
llar la concepcion del teatro que propongo aqui a continuacion. La
risa se opone a la catarsis en el sentido de que es una descarga (una
expulsidn), no una purgacion (interior) de las emociones sentidas
durante la funcion. Seria de todas formas un tema interesantisimo
para desarrollar en otra ocasion.

En cambio, el analisis del teatro a través de las nociones de mito,
tragedia y metateatro permite dar cuenta de los posibles procesos
emotivos y cognoscitivos que tienen lugar en el espectador durante la
representacion. Ademas, son nociones que corresponden a periodos
criticos en la evolucion de la historia literaria y dramatica. Mediante
ellas se pretende, en primer lugar, aportar una vision del teatro espa-
fiol del siglo XX a través de nociones que, en si mismas, son un
compendio de historia, teoria y critica del teatro europeo y occiden-
tal; en segundo lugar, se desea contribuir a una vision de la represen-
tacidon, del drama, no solo como metafora visible, viva y vivida, sino
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también, como metafora de la vida considerada como una interaccion
constante entre el cuerpo y la conciencia, la realidad y la ficcion.

Este es el motivo por el cual propongo estudiar estas tres nocio-
nes teoricas y genéricas en relacion con el espectador «concretoy,
concepto que se diferencia del espectador-modelo en el sentido de
que es un ser carnal que existe fuera de la ficcidon, y no se trata de un
ser abstracto presupuesto por ella. A este respecto hablo de cuerpo y
conciencia del espectador usando dos conceptos distintos, porque
creo tanto en la doble dimension carnal y espiritual de la existencia
humana como en el hecho de que la inseparabilidad de ambas dimen-
siones es el fundamento de la unidad ontologica de cada persona.
Basandome en interesantisimos desarrollos actuales de la psicologia
y la neurologia defino el cuerpo como ‘el lugar de las emociones' y la
conciencia como 'el proceso por el cual uno llega a conocerse a si
mismo'. Veremos que cuando el proceso de la conciencia parte del
cuerpo se produce la conciencia encarnada, nocion que usamos co-
mo sinonimo de la catarsis aristotélica, formandonos de este modo
nuestra interpretacion de dicho concepto tan crucial y complejo.

PROBLEMAS METODOLOGICOS

El programa que me propongo plantea varios problemas metodologi-
cos y epistemologicos. A continuacion, expongo brevemente en qué
consisten dichos problemas y como intento resolverlos.

La definicion de los términos
Los términos mito, tragedia, metateatro, cuerpo y conciencia son
nociones complejas y polisémicas, por lo que en cada apartado em-
pezaremos por ilustrar la pluralidad de sentidos que histéricamente
han cobrado para las disciplinas que se han ocupado de ellos. En
segundo lugar, daremos nuestra definicion de cada término en fun-
cion de dos criterios. El primero es el de la adecuacién al objeto (el
teatro del siglo XX) y esta determinado por una exigencia de opera-
tividad. El segundo criterio consiste en definir cada término en fun-
cion del efecto que promulga en el espectador.

El proceso de definicion pasa pues por una fase de seleccion, a la
que sigue otra de sintesis. A estas dos etapas puede precederlas una



10 Mito, tragedia y metateatro

de busqueda etimologica, la cual se revela necesaria en el caso del
mito, por ejemplo: volviendo a la nocidon de mythos se enriquece la
comprension antropoldgica tradicional de mito como ‘relato’ subra-
yando primero el cardcter discursivo y enunciativo de cualquier rea-
lizacidn ficticia de un mito y, segundo, afiadiéndole los matices es-
pecificamente teatrales de ‘argumento’ o ‘composicion de los he-
chos’. La semiologia nos lo presenta como un proceso de significa-
cion cuya finalidad es el yo, definicion que sintetiza los aportes com-
binados de la antropologia, el analisis del discurso y el concepto
aristotélico de mythos.

No se puede intentar definir la tragedia sin tener en cuenta su re-
lacion con el mito en la Atenas del siglo V antes de J.-C. Cada trage-
dia griega es una reescritura de un mito. Partiendo de este presupues-
to, intentamos definir la tragedia como una forma dramatica caracte-
rizada por un modo de enunciacion propio y cuya finalidad es la
catarsis. La tragedia como forma dramatica no es ni un género litera-
rio ni corresponde al concepto filosofico de lo tragico. Lo tragico es
una categoria que rechazamos porque se podria aplicar a cualquier
obra, incluso a obras que no son tragedias: de hecho, se podria apli-
car a todas las obras de nuestro corpus, aunque la gran mayoria de
ellas no producen la catarsis, sino mas bien efectos caracteristicos del
metateatro.

Como la tragedia se define en funcién del mito y del mythos, el
concepto de metateatro aparece en el campo de la critica literaria
como una forma dramadtica vinculada semanticamente con la trage-
dia. Sin embargo, ni la amplia definicion filoséfica que propone el
acunador del término Lionel Abel, ni la reduccion semantica del
concepto al recurso ya tradicional del teatro dentro del teatro nos
permiten formar un concepto operativo; de ahi que recurramos a
conceptos como la metateatralidad y lo metateatral que incluyen
toda una serie de procedimientos a través de los cuales el teatro se
autorrepresenta y habla de si mismo. Ahora bien, siendo lo mas per-
tinente para nosotros el efecto dramatico de un determinado recurso,
y menos la técnica teatral empleada para conseguirlo, propongo defi-
nir el efecto del metateatro como la conciencia metateatral, es decir,
la conciencia del hecho teatral como ficcion, la cual abarca también
al espectador. Como el mito, el metateatro puede definirse como un
proceso de significacion; pero si aquel anhela alcanzar el yo del es-
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pectador, es decir su dimension mas profunda y verdadera, este solo
lo considera en su condicidn de espectador. La conciencia metatea-
tral se diferencia, pues, de la conciencia encarnada, que es el resulta-
do de la catarsis en el espectador de una tragedia.

El problema del corpus

Una vez definidos los términos teoricos, hay que proceder a la selec-
cion del corpus. Tres fueron los criterios de seleccion: primero, la
presencia dentro del tejido formal y semantico de la obra de las tres
nociones tedricas definidas; segundo, y siempre en funcion de esas
tres nociones, la variedad y las diversas intensidades con las que
dichas nociones coexisten en una misma obra; el tercero es un doble
criterio de representatividad, segun el cual las obras en cuestion de-
ben ser importantes dentro del conjunto de la obra del autor y reflejar
sus cavilaciones teoricas acerca de los problemas creativos que le
plantean las nociones de mito, tragedia y metateatro. Asimismo, los
autores elegidos deben ser significativos para la historia del teatro
espaiiol en el siglo XX y representativos de la generacion de drama-
turgos a la que pertenecen. En cuanto a este ultimo criterio, en dos
casos me parece necesario justificar explicitamente mi eleccion: Luis
Riaza y Raul Hernandez Garrido. Podia haber elegido a Arrabal,
Nieva o a Romero Esteo, pero decidi centrarme en algunas obras de
Riaza porque se concentran casi exclusivamente en el proceso de la
desmitificacion (los titulos ;jAntigona... cerda! y Medea es un buen
chico hablan por si solos) y, por lo tanto, permiten una observacion
critica de los limites y aporias de la desmitificacion como poética. En
cuanto a Raul Hernandez Garrido, forma parte del grupo E/ astillero,
cuyo mayor exponente es sin lugar a dudas Juan Mayorga. Este tam-
bién podria haber sido objeto de estudio, pero preferi dos obras de
Hernandez Garrido porque se refieren directamente al mito, mientras
que las obras de Mayorga tienen mas bien un trasfondo cientifico-
historico. Con estas tres obras de Luis Riaza y el diptico Los restos
de Raul Hernandez Garrido tenemos, pues, dos extremos que nos
sirven de casos limites: el de la desmitificacion y el de la remitifica-
cion. Y, como veremos, siendo la finalidad de este trabajo mas teori-
ca y critica que historiografica, los casos limites nos resultan a veces
mas utiles que algunas obras mas conocidas y representativas.



12 Mito, tragedia y metateatro

En cuanto a las obras elegidas, he aqui los motivos: Fedra es la
unica obra de Unamuno cuyo subtitulo reza «tragedia»; en cambio, la
segunda parte del titulo de £/ hermano Juan o el mundo es teatro es
un claro postulado metateatral. Ademas, ambas obras se refieren a un
mito y a un personaje mitico, lo cual no es el caso de Soledad por
muy metateatral que sean sus planteamientos. Luces de bohemia y
Los cuernos de don Friolera son los esperpentos mas complejos y
mas logrados de Valle-Inclan y en ellos podemos observar como la
vision esperpéntica, y el desgaste del sentido tragico que conlleva,
resulta de la superposicion de filtros metateatrales sobre la accidn,
aspecto este en el que la critica no ha reparado lo suficiente. En las
comedias irrepresentables de Lorca, El publico y El suefio de la vida,
confluyen el sentido tragico tipico del autor, ¢l compromiso con el
mito y la tradicion teatral que encontramos en otros dramas de Lorca,
aunque aqui los temas fundamentales del amor y de la identidad se
asocian a los subversivos planteamientos metateatrales que expresan
los personajes. Tanto las tragedias complejas de Sastre (Guillermo
Tell tiene los ojos tristes y La sangre y la ceniza) como la «parabola»
(El concierto de San Ovidio) y el «experimento» (E! tragaluz) de
Buero Vallejo testimonian una voluntad de reconstruir una forma de
tragedia en la que el mito y la historia desempefien un papel destaca-
do y en la que asimismo quepan efectos metateatrales. En las tres
obras elegidas (E/ fuego de los dioses es la tercera, junto a las dos ya
mencionadas), Luis Riaza manifiesta su intencion de que se manten-
ga la conciencia metateatral a lo largo de toda la duracion de la re-
presentacion, con el fin de aniquilar las potenciales significaciones
miticas (en el enunciado o argumento) y tragicas (en el plano de la
enunciacidn, a través del recurso al coro y a las mascaras) con las
que trabaja. Obras como Naqgue y Los figurantes de Sanchis Siniste-
rra constituyen indagaciones sobre los limites de la significacion
teatral: aluden al limite mas alla del cual el metateatro a ultranza deja
de ser drama, es decir, ‘una historia escenificada’; nos sirven, pues,
de caso limite también. En La sombra del Tenorio se crea un curioso
y divertido coctel entre mito y metateatro, comedia, parodia y, en
menor medida, tragedia. En Prometeo y Agamenon se observa un
intento de materializar y concretizar las nociones de mito, tragedia y
metateatro: con este fin, Rodrido Garcia se sirve del cuerpo, de obje-
tos banales y comestibles, y pone especial cuidado en dirigirse con
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frecuencia directamente al espectador. El diptico Los restos de Her-
nandez Garrido es una tentativa poética e inspirada en la tragedia a
través de la cual el autor se propone remitificar argumentos actuales
sin someterles a tratamientos metateatrales explicitos.

El aporte cientifico de este trabajo es principalmente teorico y cri-
tico. No se trata de un trabajo de historia del teatro. Por lo tanto, el
corpus no pretende ser exhaustivo con respecto al periodo histdrico
considerado, sino que pretende reflejar el abanico de las distintas
variantes posibles de combinacion de las nociones tedricas analiza-
das. Aqui se expone y aplica una vision teorica del teatro y del drama
a algunas obras del teatro espafiol del siglo XX y se sacan las conclu-
siones criticas que la aplicaciéon de dicha vision o modelo implica.

El problema de la interpretacion

Se trata, pues, de un ensayo de interpretacion del efecto de algunas
obras teatrales espafiolas del siglo XX en el espectador, afirmacion
esta que plantea dos problemas epistemologicos fundamentales que
formulo a continuacién con dos preguntas. La primera es: el efecto
de una obra teatral, ;puede estudiarse desde el texto? Y la segunda:
aceptando a priori que se pueda deducir el efecto de una determinada
obra a partir de su texto, ;jtendra necesariamente el mismo efecto en
cada espectador?

M1 respuesta a la primera es un si con una reserva; a la segunda
pregunta, en cambio, contesto con un no, aunque con la misma re-
serva basada en una consideracion del limite de cualquier interpreta-
cion. Me explico: aunque no podemos elegir una interpretacién como
la unica valida, en este caso no podemos afirmar que una determina-
da obra produzca un unico efecto en cada uno de los espectadores
que componen el publico; en cambio si podemos determinar cudles
son las interpretaciones y los efectos que dicha obra no promulga.
Cada obra puede producir un abanico mas o menos amplio de efectos
de sentido (que llamamos «efectos de género» o «instrucciones para
la recepciony»), de los cuales algunos seran mas probables y pertinen-
tes que otros, pero para comprender cabalmente y concebir critica y
objetivamente la significacion de una obra, es imprescindible aludir
también a los efectos de sentido que dicha obra no puede producir.’

Reformulo aqui la conclusion a la que llega Eco (1990).
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De ahi que muchas veces en nuestro comentario aludamos a la impo-
sibilidad de que algunas obras provoquen la catarsis, por ejemplo.
Consideramos, pues, el texto como espacio de posibilidades para el
espectaculo, siendo cada representacion la realizacion de uno o va-
rios de los efectos posibles de la obra.

El problema de la transdisciplinariedad

Metodologicamente, se apunta a la posibilidad de integrar otras dis-
ciplinas procedentes de las ciencias naturales, a partir de cuyos obje-
tos se establecen analogias y metaforas epistemologicas. Se trata de
un procedimiento transdisciplinar basado en la conviccion de que
existen estructuras o metaforas comunes detras de las representacio-
nes y de los objetos que cada disciplina cientifica construye.” Dichas
estructuras solo aparecen cuando se ponen en relacion representacio-
nes procedentes de ambitos disciplinarios distintos. Se crean de este
modo transferencias de sentido o metaforas epistemologicas que
contribuyen a comprender mejor la complejidad de determinados
fendmenos. Asi pas6 con el concepto de entropia, procedente de la
termodinamica, y que, a través de la teoria de la informacion, entro
en el campo de la teoria y critica literaria. Y asi ocurre también hoy
en dia con el teatro, puesto que sirve de metafora de la conciencia
para muchos neurdlogos y psicélogos.

Aun asi, se trata de un trabajo que, aunque usa medios heterodo-
xo0s, pertenece plenamente al ambito de los estudios del teatro y de la
literatura, en particular, y desde un punto de vista epistemolégico, al
ambito de las ciencias humanas. Las nociones estudiadas son proce-
sos de significacion y por lo tanto producen sentido continuamente.
Es por lo que hace falta interpretarlas constantemente para actualizar
uno de sus posibles sentidos y tratar de desdibujar su trayectoria.

No hay, pues, que entender el hecho de recurrir a conceptos pro-
cedentes de las ciencias naturales como una invasion prepotente de
estas en el ambito de las ciencias humanas, sino mas bien como una
ampliacion de los medios metodoldgicos a disposicion para las cien-
cias humanas. El conocimiento de la relacion sujeto-objeto, lector-
literatura, espectador-teatro, observador-observado y la comprension
de los multiples modos en los que se producen experiencias de senti-

> Véase Acevedo-Rocha, Dobay y Yu (2010: 23-40).
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do dentro de dichas interacciones es el objetivo y la finalidad de las
ciencias humanas. Mientras estas mantengan la conciencia de que su
objeto es la relacion sujeto-objeto o el sujeto en su relacion con un
objeto, su identidad cientifica autbnoma permanece a salvo de todo
tipo de contaminacion. Y si he elegido, en este caso, algunos concep-
tos procedentes de la neurologia y la fisica cudntica como metaforas
epistemoldgicas, es justamente porque dichos conceptos integran en
su formalismo la relacion sujeto-objeto: la fisica cudntica nos mues-
tra como el hecho de observar un objeto o un acontecimiento en de-
terminadas circunstancias lo modifica y que, por lo tanto, nunca con-
templamos la cosa en si, sino representaciones parciales de la misma;
por otro lado, la neurologia nos indica que el sujeto puede llegar a
tener conciencia de si mismo sola y Unicamente en relacion con un
objeto que lo emociona. Se trata, sin duda, de conclusiones que ex-
presan también principios de la representacion teatral y por eso las
aplicamos a continuacion a un corpus de obras de teatro.

PRELUDIO A LA CONCLUSION

En la conclusion, una vez hecho el balance del estudio del corpus en
funcidn de las nociones de mito, tragedia y metateatro y sus repercu-
siones en el cuerpo y la conciencia del espectador, volvemos a nues-
tra intencidén inicial que consistia en describir el teatro como una
posible experiencia del ser en todas sus dimensiones. A partir de las
conclusiones sacadas del estudio del corpus, es decir, apoyados sobre
una base cientifica, formulamos, primero, un breve ensayo en el que
intentamos sintetizar mediante tres figuras retoricas (la metafora, la
metonimia y la tautologia) el modo en el que las obras del corpus
involucran al espectador; y, en segundo lugar, volvemos a expresar
una intuicion que esbozamos en el marco tedrico y que consiste en
considerar el teatro como una experiencia de sentido que se sitiia
entre, por un lado, la ciencia como conocimiento objetivo de los
fenomenos, y, por otro lado, la mistica como vivencia subjetiva de
los mitos. En el teatro y durante la representacion de una tragedia,
por ejemplo, el yo del espectador vive un proceso emocional intenso
que lo transforma, pero al mismo tiempo el drama le confiere una
nueva vision de si mismo. Acabamos, pues, con una concepcion



16 Mito, tragedia y metateatro

metafisica del yo y del teatro que muchos juzgaran utopica. Sin em-
bargo, estoy convencido de que la tarea que hemos llevado a cabo en
este ensayo corresponde a lo que llamaria la funcion poética de la
teoria y critica del teatro: apuntar a lo que puede y, por lo tanto, de-
beria ser el teatro, incluso hoy en dia: una experiencia encarnada.
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En este capitulo procedemos a definir los términos claves de nuestro
trabajo. En primer lugar definimos los términos procedentes del am-
bito literario (mito, tragedia y metateatro) destacando tanto los ele-
mentos que los vinculan histéricamente como los que los diferencian
semanticamente. Después pasamos a definir las nociones de cuerpo y
conciencia en funcion del papel que desempefan durante la represen-
tacion y, también, desde el punto de vista de la neurologia y de la
psicologia. Como todas estas nociones son complejas y polisémicas,
el lector puede en cualquier momento consultar el glosario al final de
este texto, en el cual encontrara las definiciones sintéticas de los
términos claves usados.

2. El mito

UNICIDAD Y MULTIPLICIDAD

Para Mougoyanni Hennessy (2006: 23), «el mito es desde una pers-
pectiva formal, un relato, una narracion». De hecho, segun el Dic-

cionario de la Real Academia, por mito se entiende una ‘narracion
maravillosa situada fuera del tiempo histérico y protagonizada por
personajes de caracter divino o heroico’. Dicha narraciéon con fre-
cuencia interpreta el origen del mundo o grandes acontecimientos de

la humanidad. Hoy en dia, usamos la palabra mito para referirnos a
los relatos que, agrupados en una mitologia, es decir, en un sistema
englobador, plasmarian la visién del mundo de etnias alejadas en el
tiempo y el espacio de la perspectiva del occidental moderno, para el
cual esos relatos solo transmiten una verdad ficticia o imaginaria. La
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paradoja estriba en que para ello usamos una palabra de origen grie-
go sin respetar el sentido que tenia en el contexto de la Grecia anti-
gua. Hemos retomado el signo y le hemos cambiado el significado al
introducirlo en los discursos que configuran nuestra propia Weltans-
chauung. En este apartado, vamos pues a volver a la raiz etimoldgica
uutnol.

De hecho, aunque se suele oponer mito a historia, la nocion mis-
ma de mito tiene una historia. Como nos recuerda Calame, el mito
aparecié como categoria en el naciente pensamiento antropoldgico
entre los siglos XVIII y XIX. Desde entonces, paraddjicamente, se
utiliza cominmente un término griego de la Antigliedad europea para
describir culturas ajenas. Sucesivamente, ocurrio que el sentido mo-
derno que la nocion iba adquiriendo con el uso, llegd a aplicarse y a
contaminar incluso su significado en el contexto del que fue extrai-
da.’ Ademas, Calame (2000: 12) afiade que no es posible, partiendo
de los textos griegos, concluir que el término mythos designaba una
clase particular de relato tradicional de caracter imaginario. La acep-
cion antropologica del término hoy en dia, no corresponde pues al
sentido marcadamente pragmatico que tenia para los griegos, quienes
con mythos se referian a cualquier tipo de discurso que produzca un
efecto sobre el publico («mythos a 1’époque archaique renvoie a toute
espéce de discours qui a un effet sur le public»).

La vuelta a la raiz etimologica (mythos en lugar de mifo) no nos
permite evitar la polisemia, ya que en la Poética de Aristoteles. el
término significa mas bien trabazon de los hechos, estructura, fabula,

«En effet le terme de mythe renvoie a une notion qui a une histoire. Il est
apparu comme classe opératoire dans la pensée de I’anthropolegie
naissante, liée au golt comparatif du Siécle des Lumieres, puis a
I’historicisme né avec le romantisme allemand, a la charni¢re entre
XVIII® et XIX® siécles. C’est la le paradoxe: tout en portant son intérét
vers les cultures des autres, la pensée anthropologique a été orientée par
un tel ethnocentrisme européen qu’elle a fait de catégories
instrumentales, relatives a 1’épistémologie de la discipline et marquée
dans I’espace et le temps, des universaux. De plus, dans le cas précis du
mythe, on ne s’est pas limité a conférer a une catégorie du «niveau de
base» un statut ontologique. En baptisant cette entité semi-abstraite d’un
nom grec, on a projeté en retour, sur son usage dans I’Antiquité, le sens
moderne assumé par le terme correspondant». (Calame 2000: 12).
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argumento: «La mimesis de la accidon es el mythos, y por mythos
entiendo la organizacion de las acciones»”’ o «la imitacion de la ac-
cion es la fabula, pues llamo aqui fabula a la composicion de los
hechos»” (14507, 4-5). Mas adelante comprobaremos que Aristoteles
se sithia en la tradicion arcaica, ya que para €l también la finalidad
del mythos es conseguir un efecto sobre el publico. A pesar de la
inevitable polisemia, el término mythos parece, pues, una categoria
mucho mas idonea para el estudio del drama que el genérico mito.

Pero el problema del mito no es Gnicamente de tipo polisémico.
Estriba también en la multiplicidad de variantes que constituyen la
materia de lo que —de manera mas o menos arbitraria— consideramos
un mito. Ahora bien, ninguna de esas variantes puede erigirse en
referente absoluto del mito; mas bien, todas son eslabones de una
cadena semantica evolutiva, cuyo proceso, como veremos mas ade-
lante, se aproxima a la semiosis ilimitada. Hablar, por ejemplo, del
«mito de Prometeo» hoy en dia constituye una /ybris tedrica. Cabria
hablar mas bien en plural de los mitos de Prometeo, ya que no existe
una sola protoversion de la que proceden todas las composiciones
que tienen al titdn como sujeto. Cabe afirmar, pues, con Arruabarre-
na (1995: 9), que la esencia del mito es, pues, su transformacion
discursiva, y su unidad no es mas que una abstraccion basada en una
pluralidad de variaciones:

el mito no posee autor, pertenece al grupo social que lo relata, no se su-
jeta a ninguna transcripcion y su esencia es la transformacion. Un mitan-
te, creyendo repetirlo, lo transforma.

Desde un punto de vista pragmatico, «el mito de Prometeo», por
ejemplo, no existe fuera de sus sucesivas realizaciones discursivas,
genéricas y enunciativas. De ahi que el hecho de reducir tal diversi-
dad a una forma narrativa esquematica en un manual mitografico
oculte la esencia plural del mito, enmascare el hecho de que se decli-

Segun la traduccidn de Lopez Eire: Aristoteles (2002: 45).
Segun la traduccién de Garcia Yebra: Aristoteles (1974: 146).
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ne en varios mythos y lo convierta en su acepcion entropologica de
‘relato tradicional’.’

La reduccion del mito a un solo relato abstracto impide reconocer
los posibles efectos distintos que en cada caso puede producir sobre
un determinado publico. De ahi que la perspectiva combirada del
analisis del discurso con la literatura comparada insista en separar, en
primer lugar, el plano del enunciado (que constituye el objeto exclu-
sivo de la mitografia de indole antropologica y estructuralista) y el de
la enunciacidn, para ir percibiendo mejor las relaciones de interde-
pendencia que mantienen. Por eso Heidmann (2003: 49) resalta la
importancia de la eleccion genérica en la creacion del sentido:

La comparaison des réécritures d’un méme mythe permet de veir que le
choix générique (ré)oriente de fagon décisive les effets ce sens du my-
the. Selon le mode de représentation et la forme poétique qu’il chosit de
donner au mythe repris, [’énonciateur s’adresse a d’autres desiinetaires
et poursuit d’autres objectifs [...]. La critique littéraire, en se focelisant
souvent exclusivement sur les éléments de I’intrigue mythographique, a
porté¢ trop peu d’attention a la généricité et a la pragmatque des
(ré)écritures des mythes grecs.

De Paco Serrano (2003: 22-23) concuerda con Heidmann cuando
reconoce que «la adaptacion del mito se produce, en Grecia, en un
género determinado cuya configuracion condiciona el procedimiento
y los resultados de la reescritura mitica». Se despreade de esta afir-
macion el hecho de que el Prometeo encadenado de Esquile, por

«Si I’on veut bien accorder a la littérature non pas ‘e sens étymolegique
qui la rattache a une culture de 1’écriture, mais son sers arge jui
’associe a la création poétique, les “mythes” grecs ne peuvent avoir
d’existence en dehors des mises en discours et des compositions
poétiques qui les portent a leur public. [...] Ce n’est donc guére qu’avec
les manuels de mythographie que les récits grecs devienren’, ai-dela de
leur multiples formes de mises en discours, de simyles scuelettss; ils
sont alors métamorphosés en des mythes auxquels on croit pouvoir
accorder, en raison de leur réduction a une forme schématique, une
existence transcendante. C’est ainsi que pour nos coatemporains
mythologues de 1’Antiquité, le mythe peut devenir un smple “recit
traditionnel”». (Calame 2000: 13-14).
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ejemplo. y2 es una reescritura. Sin embargo, como comprobaremos a
través dz nuestro corpus, la reescritura esquilea se diferencia de la
préctica de la reescritura de tipo posmoderno por el hecho de que no
eniabla explicitamente un didlogo intertextual y metateatral con
obras que lo preceden. Se presenta como encarnacion y no como
ficcion cel mito.

Existen. pues, dos posiciones tanto creativas como teoricas frente
al milo, segiin sz considere como una realidad preexistente a la obra
0, 1l cortrario, se finja que la obra sea la creacion propiamente dicha
del mito en cuestion. En el primer caso, el mito suele ser una posibi-
lidad de existencia entre otras o una historia vagamente relacionada
con le vida de los personajes; se presenta como ficcion. En el segun-
do. aparzce como unicidad, vivencia no intercambiable, encarnacion
del tnico cestino posible para los personajes. En este segundo caso,
el mito cobra un sentido profundamente tragico.

Es por lo que, al abordar las piezas contemporaneas de nuestro
corpus, solo se puede hablar de reescrituras del mito de Prometeo, de
Fedra o de Don Juan en el sentido en que cualquier version del mito,
see antizuz o moderna, es ya una reescritura: de hecho, podemos
afirmar que ya en la época griega solo existian variaciones sobre un
delermirado argumento, varios mythos que, desde un punto de vista
posterior, s2 refieren a un mismo mito.

Asi, ¢l mito es un proceso de significacion constante basado en la
varacion y la transformacion. No es un objeto semiotico, sino un
agents semidsico.’ Es un signo que da y revela al mismo tiempo el
mcedo cen el que tratamos de dar significado al mundo. Recordemos
con Umberto Eco que asistimos a un proceso semidsico cuando un
determirado obeto o estado del mundo se representa mediante un
signoy el significado de dicho signo puede traducirse en un interpre-
tante, es decir, en otro signo (que Eco (1990: 216) llama representa-
men). Segtin Eco (1990: 335), la semiosis ilimitada descrita por Peir-
ce se diferencia de la deconstruccion derridiana al no excluir que una
sene ilimitada de representaciones, siendo cada una representacion
de la anterior, pueda tener un objeto absoluto como limite. Eco llama

7 Eloo recuerda la distincion subrayada por Eco (1990: 216): «La semiosi

¢ un fenomeno. la semiotica € un discorso teorico sui fenomeni
semicsiciy.
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abito a dicho objeto absoluto. Desde el punto de vista de la semiosis,
el mito es, pues, un abito que se realiza a través de una cadena de
reescrituras que, a su vez, trasciende.

MITO Y MYTHOS

Como hemos visto, la definicién de mito como ‘narracion’ constiwu-
ye una reduccién semantica frente a la nocidon de mythos, la cual ya
era bisémica en la Poética de Aristoteles, como recuerda Garcia Gual
(1997: 11): por una parte, el Estagirita se referia con esa pzlabra al
relato heredado (mythos paradedoménos), como también al argu-
mento (systasis ton pragmaton) de una obra dramatica. La ambiva-
lencia del término persiste hasta hoy, ya que, aunque en teoria el
sentido predominante haya pasado a ser el de ‘relato heredado’ (lo
cual quizas constituya un caso de intrusion de la antropologia en la
teoria literaria), en la practica, y particularmente en la reescritura, se
juega con la fractura mythos/mito, en medio de la cual se suele deba-
tir el personaje. En su Diccionario del teatro, Pavis (1993: 308) re-
sume la trayectoria semantica de mythos en los siguientes términos:

En su origen, el mythos es la fuente literaria, la historia mitica (jabula
[...]) en que se apoyan los poetas para construir sus tragedias. L¢s my-
thos son modificados y variados sin cesar; forman motivos y temes que
los dramaturgos griegos reutilizan en sus tragedias. Mas tarde, a partir
de la acepcién introducida por ARISTOTELES, mythos desizna czda
vez mas a menudo la estructura organizada de la accion [...].

La definicion de Pavis funde lo que entendemos hoy tanto por mito
como por mythos desde Aristoteles. El mythos como ‘argumenic’ €s
el principio organizador sobre el que se constituye la tragedia, segin
Aristoteles (2002: 146-150), para quien los personajes sor derivacos
de la substancia del mythos:

Y, puesto que [la tragedia] es imitacion de una accion, y ésta supcne al-
gunos que actian, que necesariamente seran tales o cuales por el caric-
ter o pensamiento (1449b, 36-38) [...] la tragedia es imitaci¢n, no de
personas, sino de una accion y de una vida (1450°% 4-5) [..... Y los per-
sonajes son tales o cuales segun el caracter; pero, segun las zcconzs, fe-
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liczs o lo contrario. Asi, pues, no actiian para imitar los caracteres, sino
quz revisten los caracteres a causa de las acciones. De suerte que los he-
chos v la fabula son el fin de la tragedia, y el fin es lo principal en todo.
(1449', 19-24) [...] La fabula es, por consiguiente, el principio y como
el alma de la tragedia; y, en segundo lugar, los caracteres. (1449%, 38-39)
[...] La tragedia es, en efecto, imitacion de una accion, y, a causa de ésta
sobre todo, de los que actuan. (1450b, 3-4)

Sir embargo, ocurre que el personaje, que se construye a traveés del
mythes dentro de la obra, se convierte a su vez en mito fuera de la
obra. La particular relacién entre mito y personaje, caracteristica de
los mitos griegos, se encuentra también en la literatura espafiola en
cuvo seno ha nacido una serie de mitos centrados en un personaje,
cuyo nombre evoca y encierra potencialmente un argumento. Seguin
Mougoyanni (2006: 85):

En el caso de la mitologia griega, cada relato mitico se construye en
tomo a un personaje central que da nombre al mito. [...] Parto, pues, del
concepto aristotélico de mito: conjunto y ordenacion de sucesos que
configuran las formas de conducta de un personaje. En este sentido, mi-
tos espafioles modernos serian igualmente varios personajes literarios
arquetipicos como el Cid, la Celestina, Don Quijote o Don Juan.

A rravés del arte en general y del teatro en particular, el mito se des-
plizgz en el tiempo como un proceso de génesis del sujeto o persona-
je mitico. Este proceso afecta al espectador, al sentir las emociones
que el mythos provoca e integrar el mito al propio desarrollo de su
vida. Recurriendo a una metafora cientifica, podriamos decir que el
espectacor integra un nuevo genoma literario a su patrimonio genéti-
co b-literario. En otras palabras, el proceso de individuacion del
hé-oe mitico se refleja en el espectador, el cual aprende a conocerse a
través dz 1’a contemplacion de dicho proceso. De este modo se en-
tieade cdmo el mito produce efecto sobre el publico: transmitiendo
un condznsado de realidad a través de la ficcidn.

El mito trasciende, pues, la oposicion realidad-ficcion, como bien
se desprende de la segunda acepcion de mito en el Diccionario de la
Real Academia Espafiola, binomio que también pone de relieve la

relacion entre mito y personaje: ‘historia ficticia o personaje literario
o artstico que condensa alguna realidad humana de significacion



26 Mito, tragedia y metatatro

universal’.® Esta particularidad de los mitos hace que todavia michos
dramaturgos se sirvan de ellos para re-escribirlos. Para eniende’ me-
jor por qué el mito sigue siendo un referente indiscutible de lacrea-
cion actual, conviene meditar sobre la relacion atipica que martiene
con la ciencia o el pensamiento cientifico en general y, en particular,
con la antropologia, disciplina a la que debe su rescate, aunque tal
operacion implique la corrupcidon semantica del término a la quz nos
hemos referido al principio.

MITO Y CIENCIA

En «El encuentro del mito y la ciencia», Lévi-Strauss (1995: 23-24)
confiesa una sensacion de pérdida:

[...] creo que hay ciertas cosas que hemos perdido y que deberiamos ha-
cer un esfuerzo por recuperar ya que no estoy seguro de que, debdo al
tipo de mundo en que vivimos y al tipo de pensamiento cientificoa que
estamos sujetos, podamos reconquistar tales cosas como si nun:a las
hubiésemos perdido; pero podemos intentar tomar conciencia de suexis-
tencia e importancia.

[...] tengo la sensacion de que en su evolucion la ciencia modena no
prescindird de estos materiales perdidos sino que, por el contrario, nten-
ta reintegrarlos cada vez mas al campo de la explicacion cientifi:a. El
corte, la separacion real entre la ciencia y aquello que podriamos ieno-
minar pensamiento mitologico [...] tiene lugar durante los siglos XVII y
XVIII. En esa época [...] la ciencia necesitd erguirse y afirmarse ontra
las viejas generaciones del pensamiento mistico y mitico [.. ]. As, ten-
go la impresion de que la ciencia contemporanea esta en camino (€ su-
perar este pozo [...].

. : . .9 . ;
El mito representa una realidad de la que la ciencia” quiso huirpara
autoconstituirse; sin embargo, con el pensamiento estructuralisa, el

®  Vigésima segunda edicion. Esta entrada estaba ausente en la vigisima

primera edicidn, lo cual demuestra que volvemos a tener concienca del
componente real del mito.

Por ciencia entendemos no solo una disciplina en particular como jodria
ser la antropologia en este caso, sino la actitud subyacente a todis las
disciplinas cientificas (ciencias humanas y naturales) a través de i cual
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miio se reintegro al pensamiento cientifico. Este proceso se debe a la
crezncia de que la ciencia ha llegado a un grado de madurez suficien-
te para explicar el significado y la verdad del mito.

Para Lévi-Strauss (1995: 30), la ciencia, en general, y el analisis
estructural, en particular, pueden desvelar el significado del mito, ya
que es capaz de expresarlo a través de otro lenguaje y traducirlo:
«;Que significa el término “significar”? Me parece que la unica res-
pueste posible es que “significar” significa la posibilidad de que
cuelquier tipo de informacidn sea traducida a un lenguaje diferente».
En otras palabras, se toma conciencia de que lo que durante siglos
qued¢ frera del campo cientifico por ser juzgado «mentira, ficcion»
encierra unas verdades perdidas; sin embargo, la ciencia no se rinde
0 s tesigna a reconocer sus limites ante el mito, ya que mas bien
amplia su ambito de aplicacion para poder interpretarlo desde su
prepia perspectiva. De ahi la concepcion del mito como instrumento
epistemoldgico que propone Mougoyanni (2006: 86-87):

El mito es, pues, una herramienta de conocimiento y de expresion de
conocimiento, es asi un proceso hermenéutico. Este proceso hermenéu-
tico es una herramienta del conocimiento racional: el mito es la raciona-
lizacidn argumentativa (relato de hechos) de complejos sistemas de
comportamiento humano que trascienden sus propias situaciones histo-
rico-culturales.

Recuperado y reformulado por la antropologia, el mito no existe por
si mismo, sino como objeto cientifico, esto es, como resultado del
preceso de objetivacion en el que interviene un sujeto. En otras pala-
bres, a través del filtro cientifico, el mito como proceso de significa-

se pretende conocer objetivamente los fendmenos mediante la observa-
cion, el analisis y el razonamiento. Las ciencias humanas se diferencian
a veces de las ciencias naturales por el hecho de que el objeto que
aspiren a conocer o a modelizar para comprenderlo mejor es con fre-
cuzncia una interaccion sujeto-objeto. Tradicionalmente se dice que las
ciencias naturales explican la natura mientras que las ciencias humanas
anhelan comprender el hombre en relacidon con un determinado objeto y
en uros contextos determinados. Sin embargo, en el caso del analisis
estructural por ejemplo, las ciencias humanas pueden adoptar una meto-
dologia orientada solamente a la explicacion.
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cion y relacidn sujeto-objeto se convierte en objeto interesante en si
mismo. Toda esta operacion es concorde con la finalidad de la em-
presa cientifica que es el conocimiento objetivo: sin embargo, con-
tradice la logica misma del mito, a través del cual el sujeto anhela
conocerse a si mismo.

MITO Y SIGNIFICACION

Sin embargo, desde una perspectiva semioldgica, el mito no puede
ser reducido a objeto cientifico. La semiologia se constituye en criti-
ca de la mitologia al considerar el mito como un sistema semiologico
doble cuyo significado queda determinado tanto por el proceso de
significacion como por el resultado de dicho proceso.

Segun Barthes, en cualquier sistema semioldgico, como lo es la
lengua, no nos encontramos con dos, sino con tres términos distintos,
puesto que a la dualidad significado-significante hay que afiadirle la
correlacion que une a ambos, es decir, el signo, el cual constituye la
dimension que realmente percibimos. Desde el mismo punto de vista,
el mito es un sistema semiologico doble, ya que se superpone al de la
lengua.'’ Barthes propone el siguiente esquema como metafora espa-
cial del proceso semioldgico descrito:

' Barthes (1993: 686-687): «j’ai affaire dans tout systéme sémiologique
non a deux, mais a trois termes différents; car ce que je saisis, ce n’est
nullement un terme, 1’un apres 1’autre, mais la corrélation qui les unit
[...]. On retrouve dans le mythe le schéma tridimensionnel dont je viens
de parler: le signifiant, le signifi¢ et le signe. Mais le mythe est un
systeme particulier en ceci qu’il s’édifie a partir d’une chaine
sémiologique qui existe avant lui: ¢ ’est un systeme sémiologique second.
Ce qui est signe [...] dans le premier systeme, devient simple signifiant
dans le second».
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1. significante

2. significado

Lengua
3.signo
[. SIGNIFICANTE I1. SIGNIFICADO

MITO

1. SIGNO

[significacion]

El esquema pone de relieve la operacion de traslacion de las estructu-
ras formales de la lengua a otro plano, en el que lo que es signo en la
lengua se convierte en significante para el proceso de significacion
que es el mito. Barthes identifica mito y significacion de manera
analoga a como hiciera Saussure con el signo y la palabra.'' El signo
mitico es, pues, significacidn, ‘accion y efecto de significar’.

Ya hemos definido el mito como proceso de significacion echan-
do mano de la semiosis ilimitada. Vemos que se justifica, pues, no
solo desde un punto de vista centrado en la multiplicidad de variantes
que constituyen cada mito, sino también desde un punto de vista
atento a la constitucion formal interna del mito. En ella, tanto la len-
gua-objeto como la meta-lengua (teniendo en cuenta que esta no
debe reducirse a hablar de aquella) participan de la dinamica inhe-
rente al proceso de significacion que llamamos mito."* Separar ambas

"' Barthes (1993: 689-692): «Le troisiéme terme est la corrélation des deux

premiers: dans le systeme de la langue, c’est le signe; mais il n’est pas
possible de reprendre ce mot sans ambigiiité, puisque, dans le mythe (et
c’est la sa particularité principale), le signifiant est déja formé des signes
de la langue. J’appelerai le troisieme terme du mythe, la signification
[...]. En sémiologie, le troisiéme terme est le seul qui soit donné a voir
d’une fagon pleine et suffisante, c’est le seul qui soit effectivement
consommeé. Je I’ai appelé: signification. On le voit, la signification est le
mythe méme, tout comme le signe saussurien est le mot [...]».

Barthes (1993: 693): «La signification du mythe est constituée par une
sorte de tourniquet incessant qui alterne le sens du signifiant et sa forme,
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dimensiones —lengua-objeto y metalengua—, como lo haria un mito-
logo, significa oponerse al vaivén constitutivo del mito, reducirlo a
un metalenguaje y omitir la orientacion fundamental del mito a ser
recibido, lo cual es su intrinseca funcién fatica mas que metalingiiis-
tica: «le mythe est une parole définie par son intention [...] beaucoup
plus que par sa lettre [...]. Le mythe a un caractere impératif, inter-
pellatoire: parti d’un concept historique, surgi directement de la con-
tingence [...], ¢’est moi qu’il vient chercher».” Sintetizando, el mito
es un proceso semidsico de variacion y transformacion y, en conse-
cuencia, un proceso de significacidon que busca al yo.

ELMITO Y EL YO

La dimension teleologica del mito es lo que la ciencia no puede inte-
grar, no porque no pueda hablar de ella (como lo estamos haciendo y
lo hizo Barthes, por ejemplo), sino porque no forma parte de su me-
canismo de produccion de sentido: la ciencia hace como si el yo pu-
diera borrarse para dejar paso a una vision transparente del objeto,
mientras que en el complejo proceso del mito, el objeto busca al yo.
Es maés, el yo es la finalidad del mito mientras que la finalidad de la
ciencia es el objeto. Como bien lo expresdé Hans G. Gadamer en Ver-
dad y método: «somos incapaces de interpretar los mitos porque son
ellos los que nos interpretan a nosotros».'* El conocimiento que pro-
porciona el mito no es, pues, de indole cartesiana. Incluso, si lleva-
ramos la reflexion sobre el mito hasta sus ultimas consecuencias,
como lo hace Mircea Eliade, para quien el mito es la base ontologica
de la realidad, cabria admitir que el verdadero conocimiento de los
mitos no es ni objetivo ni intersubjetivo, sino subjetivo y que consis-
te en una experiencia religiosa. Como resume Mougoyanni (2006:
52):

un langage-objet et un méta-langage, une conscience purement signi-
fiante et une conscience purement imageante [...]».

'3 Barthes (1993: 694).

4" Citado por Mougoyanni (2006: 39).
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Asi, el verdadero conocimiento de las cosas debe estar fundamentado en
el conocimiento de los mitos. Conocimiento que no puede ser externo,
sino vivencial (practica del culto a los mitos: ritual), es decir, para com-
prender los mitos hay que vivirlos (experiencia religiosa).

De los escritos de Mircea Eliade se desprende la existencia de una
vivencia emocional del mito que probablemente solo se realice de
manera completa en la experiencia mistica, aunque también el arte la
pueda evocar y transmitir al sujeto. Pero, por otro lado, la ciencia
percibe el mito como un relato cuya estructura puede ser sometida a
la mirada cientifica (Levi-Strauss). La ciencia como /ogos (discurso
explicativo que no tiene un efecto sobre el publico, es decir, que no
produce un impacto emocional) absorbe la nocion de mythos a través
de la de mito. Entre la vivencia subjetiva del mito —que solo se da en
la experiencia mistica y el conocimiento objetivo del mismo al que
aspira la ciencia— existe una via intermedia de aprension del mito: la
del arte, en general, y del teatro, en particular.

EL TEATRO Y LA TRAGEDIA: ENTRE MITO Y CIENCIA

El teatro es, potencialmente, un espacio de transicion entre el mito
como vivencia ritual y religiosa, y la comprension cientifica del
mismo, ya que la recepcién teatral es tanto distanciada (rasgo que
comparte con la observacion cientifica de los fendmenos) cuanto
emocional: aunque el espectador no esté involucrado personalmente
en la accion, participa emocionalmente de ella (rasgo caracteristico
de la ceremonia religiosa). La particular ambivalencia de la recep-
cion teatral, consecuencia de la suspension del juicio del espectador
que respeta el pacto de ficcidn y la convencion teatral, se manifiesta
de manera muy explicita en el caso de la tragedia griega.

«La tragedia nace del mito. Toda tragedia es la representacion de
un gran mito».” Sin embargo, al escenificarse, el mito se convierte
en espectaculo. La tragedia es, pues, la representacion distanciada
del mito. En particular, la tragedia griega poetiza el momento histo-

15 Artaud, Antonin: «Una Medea sin fuego» en El nacional, México, 7-6-

1936. Cito por Garcia Barrientos (2003: 352).
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rico de transicion entre ceremonia y espectaculo, participacion misti-
ca y observacion desmitificadora. De ahi que transmita la tension
entre distancia e ilusionismo a través de su peculiar dispositivo
enunciativo. En palabras de Mougoyanni (2006: 78):

Sera a través de la tragedia como el mito adquiera una funcionalidad dis-
tinta, ya que el dramaturgo pretende hacer reflexionar éticamente a su
publico sobre el enfrentamiento de sus héroes con un destino patético,
tragico. La mitologia ofrecia al dramaturgo un amplio repertorio de te-
mas en donde era posible elegir los argumentos que mejor se prestasen a
sus intenciones didacticas y éticas: provocar en el espectador, a través
del terror y la compasidn, un sentimiento de purificacion.

A través de la catarsis, el espectador de la tragedia experimenta una
vivencia emocional del mito. Sin embargo, su experiencia no es del
todo religiosa ni completamente distanciada. El espectador de la
tragedia griega no participa directamente en una ceremonia religiosa
ni en la escenificacion de un relato tradicional extraido de un catélo-
go mitologico, sino en lo que Barthes llama la «presencia» teatral-
mente mediada o significada del mito. Hay, pues, distanciamiento
frente al mito, pero ello no se hace con una intencion desmitificado-
ra, sino mas bien purificadora o «catartica». Vamos a detenernos
ahora en la cuestion de la tragedia, para cuya definicion echaremos
mano tanto del mito como de la catarsis.
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3. Mito y tragedia

En un libro importante, Vernant y Vidal-Naquet subrayan la necesi-
dad de referirse a lo que entendemos por mito a la hora de intentar
una comprensidn cabal de lo que fue la tragedia y el contexto en que
se produjo. Para dichos autores, las tragedias no son mitos y, de he-
cho, el género tragico aparece cuando el lenguaje de raiz mitica deja
de influir concretamente en la realidad politica ateniense. El nuevo
género se nutre, pues, tanto del mundo mitico como de la realidad
ateniense de la época; aprovecha el hecho de que el mito, aunque
esta caducado, sigue presente en las conciencias mientras se van
desarrollando los nuevos valores de la polis. El contrapunto entre
ambos universos resulta muy fecundo para la elaboracion de la ac-
cion tragica.'® Para Vernant y Vidal-Naquet (1972: 16), la tragedia,
aun nutriéndose del mito, se distancia de €l y pone en tela de juicio
los valores (heroicos, religiosos, etc.) que conlleva:

La tragédie prend ses distances par rapport aux mythes de héros dont
elle s’inspire et qu’elle transpose tres librement. Elle les met en ques-
tion. Elle confronte les valeurs héroiques, les représentations religieuses
anciennes, avec les modes de pensée nouveaux qui marquent
I’avénement du droit dans le cadre de la cité.

Los poetas tragicos componen sus argumentos inspirandose en el
mito; sin embargo, sus mythos plasman una especie de puesta en tela
de juicio de los valores del mundo mitico. Para Vernant y Vidal-
Naquet, el momento de la tragedia, en el que nace y se afirma la
conciencia tragica, es el momento en el que el pensamiento juridico
y politico, si bien se erige en oposicion a la tradicion heroica y miti-

' Vernant y Vidal-Naquet (1972: 7): «Les tragédies, bien entendu, ne sont
pas des mythes. On peut soutenir au contraire que le genre tragique fait
son apparition a la fin du VI® siécle lorsque le langage du mythe cesse
d’étre en prise sur le réel politique de la cité. L’univers tragique se situe
entre deux mondes, et c’est cette double référence au mythe, congu dé-
sormais comme appartenant a un temps révolu mais encore présent dans
les consciences, et aux valeurs nouvelles développées avec tant de rapi-
dité par la cité [...], qui constitue une de ses originalités et le ressort
méme de 1’action».
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ca, todavia mantiene un dialogo dialéctico con €él. Y lo mismo ocurre
entre los espacios humanos y divinos.'” Este fenémeno se puede
observar en tragedias como Prometeo, Edipo y Antigona, entre otras.
El personaje Prometeo, por ejemplo, tal como aparece en la tragedia
de Esquilo, es la encarnacion del vinculo entre lo humano y el olim-
po divino. A través de su accion y de su actuacion, a veces autocons-
ciente, Prometeo llega a convertirse en personaje-interfaz entre lo
humano y lo divino, y también, desde el punto de vista de una inter-
pretacion metateatral, entre la accion y el publico.

Aqui vemos que la perspectiva de Vernant y Vidal-Naquet se si-
tua todavia dentro del paradigma del andlisis estructural; de ahi que
su lenguaje refleje las transformaciones semanticas del término mito
criticadas por Calame. Pero aun asi, mas alla de problemas mera-
mente conceptuales, su enfoque sigue siendo enriquecedor y suge-
rente a la hora de aproximarnos al fenémeno de la tragedia. Y eso
porque su objetivo consiste en apuntar a las tensiones y ambigiieda-
des que sustentan la tragedia y que esta a su vez expresa; no preten-
den esbozar un modelo abstracto de la tragedia ni de lo tradgico por-
que afirman la necesidad de definir la tragedia desde un punto de
vista temporal.

EL MOMENTO DE LA TRAGEDIA

La tragedia supone, pues, un tiempo de presencia o de co-presencia
en la(s) conciencia(s) de valores que proceden de mundos distintos.
No otra cosa dice Doménech (2003: 120) cuando parafrasea a Gold-

" Vernant y Vidal-Naquet (1972: 16): «La tragédie grecque apparait
comme un moment historique trés précis€ément circonscrit et daté. On la
voit naitre a Athénes, s’y épanouir et dégénérer presque en I’espace d’un
siecle. [...] Le moment tragique est donc celui ou une distance s’est
creusée au cceur de ’expérience sociale, assez grande pour qu’entre la
pensée juridique et politique d’une part, les traditions mythiques et hé-
roiques de I’autre, les oppositions se dessinent clairement [...]. Il y a une
conscience tragique de la responsabilité quand les plans humain et divin
sont assez distincts pour s’opposer sans cesser pourtant d’apparaitre
inséparables».
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mann: «La vision tragica aparece en los momentos de transicidn, en
los que se han derrumbado los valores de una época anterior y aiin no
han surgido los de una época nueva». Al situarse en una encrucijada
de la historia, la tragedia surge como el presente entendido como la
simultaneidad desestabilizadora de dos maneras de ser.

Segun Nietzsche (1995: 99), la tragedia griega recoge el mito en
el momento de su muerte inminente:

Mediante la tragedia alcanza el mito su contenido mas hondo, su forma
mas expresiva; una vez mas el mito se levanta, como un héroe herido, y
con un resplandor Gltimo y poderoso brilla en sus ojos todo el sobrante
de fuerza, junto con el sosiego lleno de sabiduria del moribundo.

La muerte del héroe significa en otro plano la muerte del mito. Suje-
to y fabula estructuradora funcionan como sustitutos analogicos re-
veladores del proceso musical de aniquilacidon dionisiaca que subya-
ce debajo de cualquier apariencia fenomenologica (1995: 137):

La alegria metafisica por lo tragico es una trasposicion de la sabiduria
dionisiaca instintivamente inconsciente al lenguaje de la imagen: el hé-
roe, apariencia suprema de la voluntad, es negado, para placer nuestro,
porque es solo apariencia, y la vida eterna de la voluntad no es afectada
por su aniquilacion.

Nietzsche (1995: 136) considera el mito como «el ejemplo significa-
tivo» y el mito trdgico como el «mito que habla en simbolos acerca
del conocimiento dionisiaco». A través del pensamiento de Nietzsche
y el potencial semantico del concepto de /o dionisiaco, intuimos el
proceso de significacion tragica y las emociones que conlleva (desde
el terror hasta el placer, pasando por la compasion).

Al poner de relieve el vinculo historico y seméntico entre mito y
tragedia, las reflexiones de Nietzsche, Barthes, Vernant y Vidal-
Naquet, entre otros, deben interrogarnos sobre la vigencia de los
mitos en nuestro teatro y su potencial tragico. En efecto, ;como ex-
plicar la vuelta reiterada a unas historias cuya pérdida de valor es-
tructurador de nuestras vidas ya era patente hace dos mil quinientos
afios? Y si el mito pierde valor y su funcion se modifica, ;qué ocurre
al mismo tiempo con la tragedia?



36 Mito, tragedia y metateatro

DEL MITO AL CUERPO: EL DESTINO DE LA TRAGEDIA

Maestro (2000: 123) describe la erosion de la funcion estructuradora
del mito como fabula en la tragedia moderna y contemporanea en los
términos siguientes:

La evolucién de la Modernidad distancia la experiencia tragica del mun-
do metafisico [...]; la experiencia tragica pasa de la fabula al sujeto, es
decir, de la accion al personaje, lo que equivale a confirmar que la dra-
maturgia, y el arte en general, evoluciona de la experiencia tragica del
teatro antiguo a la expresion de la existencia tragica caracteristica del
drama moderno, y muy especialmente del teatro de la Edad Contempo-
ranea posterior al Romanticismo europeo; la tragedia, en suma, se «exis-
tencializa» [...].

Estudiando algunas obras del periodo posmoderno, veremos que se
puede prolongar la reflexion de Maestro (2000: 143) poniendo de
relieve una nueva etapa de ese proceso de transformacion de la tra-
gedia que, después de existencializarse, es decir, de pasar de la ac-
cion al personaje o de una concepcion funcional y estructural de los
hechos a la expresion vivencial de los mismos por el sujeto, se centra
en el cuerpo del personaje-actor, se corporeiza:

El material de la tragedia deja de ser la leyenda, y comienza a ser la
realidad, la existencia de la persona, las formas y condiciones del ser de
carne y hueso en sus formas y condiciones existenciales de vida.

La tragedia sigue una trayectoria fatal, casi trdgica que parece
preanunciada en la psicologizacion progresiva de sus contenidos en
la obra de los tres grandes tragicos griegos, desde Esquilo hasta Eu-
ripides, con quien culmina ese proceso que parece representar el
destino de la tragedia.

En el teatro contemporaneo, segin Marie-Claude Hubert, el des-
tino, al no encontrar un anclaje en la relacion de un personaje con
algo exterior —un dios o una fuerza sobrenatural en el caso de la tra-
gedia, otro ser humano en el caso del drama moderno— trata de ha-
cerse un sitio en la relacion entre el hombre y su cuerpo:
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Destin tout aussi inéluctable, mais qui s’est dépouillé de toute noblesse
inhérente a la tragédie. S inscrivant sur le corps, il revét une forme gro-
tesque. Tandis que le sujet de la tragédie, c’est le rapport de I’homme
avec les forces des dieux ou de la passion, c’est la lutte qui souvent, cer-
tes, détruit le héros, mais le grandit, le sujet de ces ceuvres contemporai-
nes, c’esl,gg le rapport de I’homme a son corps, le combat dérisoire qui le
déchoit.

Sin embargo, para un dramaturgo como Hernandez Garrido (2004: 3)
el combate entre el hombre y su cuerpo, juzgado grotesco e irrisorio
por Hubert, puede adquirir matices tragicos y nobles. De hecho, la
vision de las cuatro esculturas de Miguel Angel Los esclavos le ins-
piran el ciclo dramatico epdnimo, lo cual comenta con las siguientes
reflexiones:

Miguel Angel opto en las cuatro esculturas de Florencia por no comple-
tar su trazado y dejar a la vista las trazas de su propio trabajo como arti-
fice y la rudeza sin moldear del marmol, adelantdndose en esto a formas
de entender el arte que el siglo XX ha reinventado. En los esclavos flo-
rentinos asombra la textura de la piedra, la pesadez de la materia contra
la que luchan las figuras en un retorcimiento inutil que no les sirven para
lograr escapar de una prision demasiado real [...]: esos seres que el cin-
cel no ha dotado de una forma independiente de la materia que los con-
forma y que no llegan a ser personajes completos, pero logran impresio-
narnos ain mas en su debate contra su condicidn de criaturas.

La tension, ya que no la oposicion, entre cuerpo y narratividad (mito)
es constitutiva del teatro, pero solo en determinadas ocasiones, cuyo
nimero y frecuencia van creciendo a lo largo del siglo XX, se expli-
cita tanto que llega a formar parte de la trama. Segun Hernandez
Garrido (2004: 7):

Se pone ain mas en evidencia (y esto es una de las notas exclusivas de
la escritura teatral frente a otras formas literarias) la radicalidad del
cuerpo como objeto que se resiste al esfuerzo ordenador del relato, algo
que se enfrenta desde su organicidad a un procedimiento literario. El
teatro pone en escena, entonces, esa imposibilidad ultima de la Literatu-
ra como extrafia al cuerpo, a la radicalidad de lo real.

'® Citada por Vasserot en Roswita/Vasserot (2002: 10).
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El teatro espafiol desde principios del siglo XX constituye un campo
de observacion privilegiado de esta tendencia a partir de los esper-
pentos de Valle-Inclan, en los que la referencia al cuerpo lleva la
hiperteatralizacion postromantica a la expresion simultanea de lo
grotesco y lo tragico, hasta las obras de Rodrigo Garcia y Raul Her-
nandez Garrido, sin olvidar las multiples taras fisicas que aquejan a
los personajes de Buero Vallejo.

(Qué observamos a través de esta tendencia? Que la tragedia se
esfuma y su lugar queda ocupado por un sucedaneo: el concepto
filosofico de lo tragico, que no es la tragedia, como intentamos de-
mostrar en el proximo apartado.
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4. La tragedia y lo tragico

Enfrentarse con esta cuestion supone penetrar en un campo sobre el
cual se lleva siglos escribiendo. Sin embargo, a pesar de que las no-
ciones en juego estén sobrecargadas semanticamente, sigue siendo
posible y hasta necesario pensar la relacion entre la tragedia y lo
tragico, aunque solo sea por el hecho de que se trata de conceptos de
los que se abusa, aprovechando su carga emocional. Ademas, se
produce con mucha frecuencia una amalgama entre /a fragedia y lo
tragico, lo cual es particularmente cierto cuando se trata de un cor-
pus del siglo XX; como afirma Doménech (2003: 118): «la expresion
lo tragico —o el adjetivo aplicado a obras o autores— ha venido cons-
tituyendo un reducto de afirmacion de la tragedia en el teatro del
siglo XX». Es por lo que hace falta precisar de qué tipo de conceptos
se trata, con el fin de definir su ambito de aplicacion.

Con /o tragico nos referiremos a un concepto filosofico desarro-
llado por representantes del idealismo aleman como Holderlin, Sche-
lling y Hegel que desde finales del siglo XVIII contaminé el campo
de la critica historica y filolégica, ya que cualquier lectura de la tra-
gedia griega, por muy cientifica que se pretenda, acaba enfrentando-
se con el problema del contenido y el sentido de dicha tragedia, co-
mo observa Judet de la Combe. Cuando se plantea este problema, los
intérpretes se dividen entre los que reconocen que el concepto de lo
tragico remite, si bien de manera esquematica, a un contenido o una
funcion posible de la tragedia y, por otro lado, los que le niegan per-
tinencia al concepto y consideran la tragedia como forma estética
que produce afectos, no pensamientos. "’

' Morenilla y Zimmermann (2000: 97-98): «Méme si la lecture “scientifi-

que” de la tragédie grecque se dit depuis longtemps émancipée de toute
forme d’inspiration philosophique, elle se heurte toujours a la question
du sens et, surtout, de la pertinence de la notion de Tragique, que la phi-
losophie lui a léguée depuis la fin du XVIlle siecle. [...] L’accent est en
général mis sur I’impossibilité de reprendre telles quelles les définitions
du Tragique qui ont été proposées par la philosophie: les philologues-
historiens rappellent qu'un événement culturel aussi complexe que la
tragédie athénienne ne se laisse pas subsumer sous un seul concept et
surtout qu’une production historique ne se laisse pas réduire a un conte-
nu défini de maniere quasi a priori. lls s’accordent néanmoins, pour une
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Por consiguiente, para Judet de la Combe la interpretacion de la
tragedia corre el peligro de fosilizarse en dos posiciones filosoficas
que se oponen por el mero hecho de privilegiar exclusivamente uno
de los elementos de la representacion tragica: en unos casos, el pua-
blico se convierte en el inico objeto de la interpretacion; en otros, se
hace como si en la historia narrada o diégesis estribara la totalidad
del potencial semantico de la obra. Pero ambas posiciones descuidan
el hecho de que cada obra representada se deconstruye en una multi-
plicidad de recepciones posibles y que hay también varios publicos e
individuos —tanto dentro como fuera de la obra— que la presencian y
la comentan. Para Morenilla y Zimmermann (2000: 105), lo tragico
sirve entonces para armonizar dicha multiplicidad paradéjica en una
hipotesis de sentido coherente.

Asi, lo tragico, como el mito para Mougoyanni Hennessy, se con-
vierte en herramienta hermenéutica, concepto o hipotesis interpreta-
tiva que la obra —a través de un personaje, de un coro, de un persona-
je-dramaturgo o bien un personaje-espectador— propone al especta-
dor para que la verifique o compruebe. La recepcion se entiende
como verificacion, comprobacidn de propuestas interpretativas.

Mas adelante trataremos de describir con mayor precision este
proceso. Veremos en los textos como los personajes pueden llegar a
cumplir una funcién de espectadores dramatizados ficticios in fabula
cuando contemplan un suceso y lo comentan o cuando escuchan el
relato de otro personaje y expresan su reaccion en voz alta. Asi, el
espectador «real» no solo contempla una accion, sino también toda
una gama de interpretaciones de la accidn expresadas en escena que
le ayudan a construir su propia interpretacion de «lo tragico». La
obra presenta una serie de preinterpretaciones o hipdtesis sobre lo
tragico que el espectador o hermeneuta debe procesar para conformar
la suya.

grande partie d’entre eux, a admettre que le concept de Tragique
renvoie, de fagon certes inadéquate et simplificatrice, & quelque chose
comme un contenu ou une fonction possibles de la tragédie.[...] Seuls
quelques interpretes [...] récuse[nt] d’emblée toute pertinence a un tel
contenu philosophique et s’en tien[nen]t fermement a ’analyse de la
tragédie considérée comme forme esthétique productrice d’affects et non
de “pensées”».
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Lazzarini-Dossin (1999: 348) resalta la importancia de definir lo
tragico a partir de la filosofia para evitar el apuro tedrico. Recordan-
do la irreductibilidad de lo tragico a un concepto, propone, sin em-
bargo,

una definicion matricial en la que lo tragico consiste en una ley de con-
tradiccion interna que aniquila los valores. Con otras palabras, lo tragico
se puede entender como una forma de dialéctica hegeliana sin que la
vertiente positiva pudiera superar en la sintesis la negacion antitética.

La definicion de Lazzarini-Dossin, por mucho que se quiera meta-
conceptual (que lo es), no por ello deja de ser conceptual (del mismo
modo que el metateatro sigue siendo teatro). De hecho, la autora
(1999: 349) sucumbe a la tentacion de definir la tragedia como reali-
zacion o encarnacion del concepto dinamico asi definido: «la trage-
dia [...] lleva a la escena este proceso de negacion, dentro de las
categorias dramaturgicas que son el lenguaje, el personaje, el tiempo
y el espacio». Hay que senalar que dentro de las categorias drama-
turgicas mencionadas no encontramos la que seria la categoria sinté-
tica y englobadora, y que es ademas la nocidén fundamental en la que
se basa la definicion aristotélica de la tragedia: la accion. Los traba-
jos de Lazzarini-Dossin tienen el gran mérito de interrogarnos sobre
la tragicidad del teatro contemporaneo, pero si sus conclusiones
permiten advertir la persistencia de lo tragico en el teatro occidental,
en cambio sus definiciones y métodos no interrogan el concepto de
tragedia en cuanto forma estética.

Concluimos con Doménech (2003: 120-121): «Lo tragico, antes
que un género teatral, es una vision del mundo», es por lo que la
vision tragica puede estar ligada al simbolismo, al existencialismo o
al teatro del absurdo y mantenerse «en pie, con toda su vigencia, en
este atardecer de siglo». De ahi también que se pueda hablar de vuel-
ta a lo tragico en el teatro espaiiol del siglo XX, como lo hace Ricci
(2007), por ejemplo; sin embargo, ;podriamos hablar de vuelta a la
tragedia refiriéndonos al mismo fendémeno? ;Es lo mismo vuelta a lo
tragico que vuelta a la tragedia?
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LA TRAGEDIA: HACIA UNA DEFINICION ENTRE GENERO LITERARIO Y
FORMA ESTETICA

Si lo tragico es un concepto filoséfico, en cambio, al hablar de la
tragedia expresamos mas bien un concepto estético. Desde el mo-
mento en que se empieza a reflexionar sobre la tragedia en general o
sobre una tragedia en particular ya estamos formulando una interpre-
tacion sobre un hecho que se resiste a ser descrito. Lo tragico solo es,
pues, una interpretacion de la tragedia; lo que si es propio de la tra-
gedia es el sentimiento tragico, no el concepto. Y el sentimiento, tal
como lo definiremos mas adelante, es el hecho de percibir una emo-
cion y la simultanea toma de conciencia que provoca.

Sin embargo, el hecho de limitar la tragedia a un concepto estéti-
co tampoco pone fin a su potencial polisémico: todavia hay que dis-
tinguir entre tragedia como género y tragedia en cuanto forma dra-
matica caracterizada por un modo de enunciacidon propio. A este
respecto, Florence Dupont plantea una cuestidn que me parece capi-
tal porque nos invita a pensar el proceso de mitificacion de la Grecia
antigua, en general, y de su teatro, en particular.”’ Segtin Dupont, el
hecho de considerar la tragedia como un «género literario» o un ob-
jeto filosofico, desde la invencion de lo tragico, le quita todo caracter
historico a lo que fue una practica cultural de Atenas en el siglo V
antes de J.-C.”'

Desde un punto de vista genérico y filoséfico, se tiende pues, a
considerar la tragedia como encarnacion de lo tragico y no como
modo de enunciacion propio o acto ritual. Tal consideracion conlleva
una corrupcién del concepto, ya que una vez arrancada de su origen
y unico contexto posible, la tragedia pierde sus rasgos discursivos
genuinamente teatrales y rituales para convertirse en texto u objeto

* Proceso cuyos limites Barthes admite, aunque lo justifica para lograr
una verdad estructural, es decir, un significado.

Dupont (2001: 12-13): «Aujourd’hui pourtant, qui doute que la tragédie
soit un genre littéraire? [...] La catégorie du tragique permet ainsi de
penser la tragédie en 1’arrachant a ses déterminations premieres, celles
d’une pratique culturelle de I’ Athénes du V© siécle av. J.-C. Aprés avoir
été classée parmi les genres littéraires jusqu’a I’age classique, la tragédie
devient par I’invention du tragique un objet philosophique».
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filosofico. De hecho, se observa en nuestra cultura un fendmeno de
sacralizacion del texto que se ve sometido a las mas diversas inter-
pretaciones y puestas en escena. Esta relacion con el texto se opone
radicalmente a la que estaba vigente en la Atenas de las grandes
Dionisiacas, donde lo invariable era el dispositivo escénico y enun-
ciativo (coro, mascaras, coturnos, etc.), mientras que cada afio los
poetas dramaticos volvian a componer textos inéditos adaptados a la
estructura del dicho dispositivo.”

Aunque la critica de Dupont se centra sobre todo en la tragedia
griega, sus observaciones nos plantean problemas metodoldgicos en
relacion con cualquier corpus. Si nuestro propdsito ya no puede ser
el de la reduccidn del texto a un sentido trascendente, podemos sin
embargo rastrear en €l las huellas del espectaculo, es decir, detener-
nos alla donde se alude de manera explicita al dispositivo teatral a
través del cual el texto se convierte en discurso. Nuestro objetivo
serd, pues, detectar los momentos de metateatralidad en los textos
tragicos. Si se considera la tragedia como forma teatral, lo metatea-
tral puede constituir un modelo hermenéutico adecuado a su estudio
a condicion de considerarlo también, segin Judet de la Combe pro-
ponia hacer con lo tragico, como un concepto interpretativo articula-
do desde dentro de la obra.

DEFINICION DRAMATOLOGICA DE LA TRAGEDIA

Ya hemos subrayado la intima relacién que une la tragedia al mito y
al mismo tiempo hemos puesto especial cuidado en diferenciar la
tragedia del concepto de lo tragico. Asimismo, hemos destacado el
hecho de que la consideracion de la tragedia como género literario no
permite una aprension objetiva de sus caracteristicas enunciativas.
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Dupont (2001: 22-23): «La situation a Athénes au V® siécle était donc,
en ce qui concerne le théatre, I'inverse de celle que nous connaissons
aujourd’hui en Occident: méme joué pour la premicre fois, un texte de
théatre contemporain vise a la pérennité, il sera rejoué [...] A Athénes,
au contraire, ’espace, le jeu, les masques sont des données préalables.
Seul le texte, les mots prononcés, changent et sont inconnus du publicy.
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Teniendo ya claro lo que no es la tragedia, podemos, pues, pasar a
definir lo que es la tragedia para nosotros.

Echando mano de la fecunda distincion dramatologica entre teatro
y drama,” la definicién que proponemos para la tragedia es la si-
guiente: forma teatral vinculada semanticamente a un mito y que
presenta un dispositivo enunciativo propio caracterizado, entre otros
rasgos destacados, por la presencia del coro y el uso de las masca-
ras; forma dramdtica caracterizada por la mimesis, cuya finalidad
es la catarsis. Nuestra definicion de la tragedia se sita, pues, de
lleno en la tradicion aristotélica, ya que el Estagirita la define asi en
su Poética (1974: 145):

Es, pues, la tragedia imitacion de una accion esforzada y completa, de
cierta amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada una de las especies
[de aderezos] en las distintas partes, actuando los personajes y no me-
diante relato, y que mediante compasion y temor lleva a cabo la purga-
c10n de tales afecciones (1449b, 24-28).

No se puede definir la tragedia sin hacer referencia a la nocidn aris-
totélica de catarsis, es decir, al ‘proceso de purificacion o purgacion
de emociones como el miedo y la compasiéon’. A propoésito de la
catarsis, quiero subrayar lo siguiente: aunque lo que desencadena
dicho proceso emocional es la contemplacion de una ficcion, no se
puede absolutamente negar que se trata de un proceso real y fisiolo-
gico, corporal. Por lo tanto, a través de la catarsis la ficcion se hace
real al encarnarse en el espectador. En cambio, como veremos a con-
tinuacion, el metateatro no pretende transformar la ficcidon en reali-
dad, sino provocar una vision de la realidad como ficcion.

2 7 : 7 .
> Para Garcia Barrientos, el featro es un espectdculo caracterizado por una

determinada situacion comunicativa y por la convencidn representativa
que lo rige. El drama forma parte del teatro y es la accidn teatralmente
representada. Para mayores detalles véase Garcia Barrientos (2003: 29-
30) y (1991: 77-126).
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5. El metateatro

En su Diccionario del teatro, Pavis (1998: 288) define el metateatro
como ‘teatro cuya problematica esta centrada en el teatro y que, por
tanto, habla de si mismo, se «autorrepresenta’.

La critica coincide en que la introduccion del término metateatro
en el campo de la investigacion remonta al afio 1963, cuando Lionel
Abel (1910-2001), distinguido critico, ensayista y dramaturgo, publi-
cO Metatheatre: A new View of dramatic Form. Con ese libro, el
autor tenia dos objetivos: el primero, explicar por qué escribir una
tragedia resulta una tarea dificilisima, si no imposible, para un dra-
maturgo moderno; el segundo, sugerir que existe una forma dramati-
ca con una carga filosofica comparable que aparece en el siglo XVI
en la cultura europea y a la que designa como metateatro.** Se trata,
seglin Abel, de obras que presentan la vida como ya teatralizada. Los
personajes que protagonizan esas obras se caracterizan por la con-
ciencia que manifiestan de su intrinseca teatralidad, rasgo que los
opone a las figuras tragicas, segun Abel, como también son cons-
cientes de su dramatizacion en un contexto ficticio anterior (que
puede ser un mito, una leyenda, la literatura del pasado, etc.). El
hecho de mostrar la teatralidad inherente a la vida, es sintoma de la
mirada moderna.”

' Abel (2003: V). «At the time that Metatheatre first appeared, I
attempted to do two things: one, to explain why tragedy is so difficult, if
not altogether impossible for the modern dramatist, and two, to suggest
the nature of a comparatively philosophical form of drama which I then
designated as metatheatre». Notese que Abel no habla aqui de género
sino de «form of draman.

Abel (2003: 134-135): «The plays I am pointing at do have a common
character: all of them are theatre pieces about life seen as already
theatricalized. By this I mean that the persons appearing on the stage in
these plays are there not simply because they were caught by the
playwright in dramatic postures as a camera might catch them, but
because they themselves knew they were dramatic before the playwright
took note of them. What dramatized them originally? Myth, legend, past
literature, they themselves. [...] unlike figures in tragedy, they are aware
of their own theatricality. Now, from a certain modern point of view,
only that life which has acknowledged its inherent theatricality can be
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Para Abel —a quien la tragedia sirve de referente para su defini-
cion del metateatro—, si la tragedia habla del mundo real, el metatea-
tro se distingue de ella en que se focaliza sobre el mundo de la ima-
ginacion. De ahi que muchos criticos reduzcan la vision de Abel a la
que se desprende de dos titulos de obras de Calderdn de la Barca: «el
mundo es un teatro y la vida es suefio»’’. Esta reduccion se justifica
en cierta medida, porque Abel (2003: 147) ve expresado en el argu-
mento de La vida es sueiio el proceso de nacimiento de una forma
dramatica en la que el componente filosoéfico desempefia un papel
tan sustancial como en la tragedia, pero adaptado a la modernidad
incipiente:

What has happened in this play? A tragedy was predicted, but did not
occur. And if it did not, this was because of the dramatic invention of
King Basilio, who substituted for the play intended by fate one of his
own invention. The tragedy fails. Basilio’s play succeeds. Metatheatre
has replaced tragedy.

Asi, la invencion de un personaje sustituye el destino determinado
por los dioses y el metateatro desplaza la tragedia.

Segun Abel, el metateatro se define en funcion de la tragedia. En
el metateatro, no hay un fatum que lo rige y decide todo, ya que a los
personajes se les concede la posibilidad de que sus actos influyan en
la accion hasta modificar su curso predeterminado. En cambio, ello
se le niega al héroe tragico, cuyas acciones siempre refuerzan su
destino, aunque €l las haya llevado a cabo para enfrentarse a si mis-
mo. Al héroe tragico, se le concedia como tnica funcioén (en el senti-
do de 'capacidad de accion') la de ser actor de un guion, mientras que
al héroe del metateatro le es posible cumplir las de dramaturgo o de
director de escena y asi modificar los acontecimientos previstos.”’

made interesting on the stage. [...] Plays of the kind I have in mind
exist. I did not invent them. However, I shall presume to designate them.
[ call them metaplays, works of metatheatre».

El mismo afirma en un articulo titulado «Brecht and Metatheatre»: «I
have defined metatheatre as resting on two basic postulates: (1) the
world is a stage and (2) life is a dream». (Abel 2003: 163).

Preciso que se trata de un cambio de funcidn en el plano del significado,
dentro del papel del personaje, y que no afecta, por lo tanto, a los distin-
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Qué propicio tal cambio funcional? Arboleda (1991: 8) lo resume
con las siguientes palabras:

Investigadores como el mismo Lionel Abel o Everett W. Hesse coinci-
den en que es a partir del siglo XVI cuando comienza a aparecer en la
civilizacion occidental el uso de la férmula metadramaética. Esta formula
esta en cierta forma relacionada con una nueva manera de concebirse a
si mismo y de interpretar el mundo que el hombre moderno va adqui-
riendo. Es en este periodo en donde las metaforas de la vida del hombre
como un «theatrum mundi» y un suefio van adquiriendo peso en escrito-
res y dramaturgos. El ejemplo muy conocido es el del drama de Calde-
ron de la Barca La vida es suefio, considerada como obra metateatral por
excelencia.

La aparicion del metateatro es contemporanea al nacimiento del
drama moderno, cuyas circunstancias Szondi (1994: 17) interpreta de
la manera siguiente:

El drama de la Edad Moderna surgi6é en el Renacimiento. Fue la hazafia
cultural del hombre vuelto a si mismo tras el hundimiento de la cosmo-
vision medieval, consistente en elaborar una realidad artistica donde
confirmarse y reflejarse, basada exclusivamente de [sic] la reproduccién
de la relacion existente entre las personas.

El proceso que da luz al drama, segun Szondi, se pone de relieve y se
explicita en determinadas obras, ya sea en el plano del contenido o
bien formalmente. El hombre ya no se enfrenta con un destino ni se
mide con relacion a unos dioses, sino que se encuentra en medio de
un proceso de decisidn, en el centro de un dilema del que €l solo con
sus propios criterios puede resolver. El hombre tragico moderno es el
que percibe y siente la libertad de elegir como una responsabilidad
agobiante. Para Szondi (1994: 17):

El hombre, por asi decirlo, entraria en el drama tnicamente en su condi-
cion de congénere humano. El ambito «intermedio» apareceria como el
esencial de su existencia; la libertad y el vinculo, la voluntad y la deci-

tos niveles o «cuerpos» del plano del significante (actor, director de
escena, espectador), cuyos estatutos ('regla que tiene fuerza de ley para
el gobierno de un cuerpo') no deben intercambiarse.
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sion pasaron a convertirse en los términos cardinales de su existencia. El
«lugar» en que alcanzaria realidad dramatica seria el acto de «decidirse»
en un sentido u otro. Su interioridad quedaria de manifiesto en forma de
presente dramatico en la medida que €l tomase una resolucidn referida a
su entorno. El mundo circundante quedaria supeditado a las resoluciones
y la accion del hombre no adquiriendo realidad dramaética sino bajo esa
especie.

En este sentido, la obra Hamlet epitomiza las caracteristicas del na-
ciente drama moderno. Su argumento explicita las caracteristicas
mas destacadas del drama, por lo que se puede afirmar que Hamlet es
el mito del nacimiento del drama moderno. Pero lo que nos debe
llamar la atencion es que se trata, al mismo tiempo, de la obra en la
que se manifiesta mas claramente el metateatro —bajo la forma del
teatro dentro del teatro— como epifendomeno del drama moderno. El
metateatro, al reflejar fielmente las corrientes que caracterizan el
drama, encuentra en €l un terreno filoséfico lo suficientemente fértil
para emanciparse. En otras palabras, el metateatro en cuanto forma
dramatica tal como lo define Abel seria una cristalizacion formal,
estéticamente explicita de las dindmicas éticas (teniendo en cuenta,
como Szondi (1994: 15), que las «vigencias técnicas del dramax
pueden interpretarse «como reflejo de exigencias de la existencia»)
que provocan el nacimiento del drama moderno.

Desde un punto de vista filosofico, se puede hacer un paralelo en-
tre el nacimiento del metateatro como género o como forma dramati-
ca y la formulacidon de Descartes de la reflexién como principio filo-
sofico. La aparicidon del sujeto cartesiano se sitiia historicamente en
la prolongacion de la creacion de personajes reflexivos y autocons-
cientes como Hamlet y sobre todo, Don Quijote, que es, para Arbo-
leda (1991: 10), «el prototipo [...] de personaje literario que refle-
xiona sobre la naturaleza de si mismo, sobre la naturaleza del mundo
y sobre la naturaleza del arte».”

® El mismo Abel dedicé la mayor parte de su articulo «The Heroe of
Metatheatre» a Don Quijote: «I have chosen Don Quixote to represent
the character traits especially appropriate to the metatheatrical hero, as
well as those which are essential to him». Abel (2003: 167). En otro
ensayo, titulado «Shakespeare and Calderén», dice: «In any case, Don
Quixote, though he appears in a novel —the novel of a former



Marco teorico 49

El metateatro supone la entrada de la ciencia o teoria del teatro
dentro del drama. A través de €l, la reflexion o vision (el teatro) llega
a formar parte sustancial de la accidn. Si el paradigma de esta ruptura
onto-epistemologica es Don Quijote en la novela, en el teatro Hamlet
es sin duda la ilustracion mas concreta de este fenomeno de desdo-
blamiento cuerpo-conciencia o de multiplicacion, difraccidon de la
conciencia en un cuerpo. Mas adelante llamaremos personajes cudn-
ticos a los personajes caracterizados por este proceso. Son personajes
que representan y sufren la lucha existencial entre ficcion (la vida
como un abanico de posibilidades, un campo de probabilidad) y en-
carnacion (la vida determinada por el destino). Sin embargo, la refle-
xividad que los caracteriza como personajes y como obras todavia no
cuestiona explicitamente €l plano de la representacion. Sus plantea-
mientos y dudas no afectan a la convencion de lectura o al pacto
teatral que los hace seres de ficcion, como ocurrira en el teatro y en
la literatura del siglo XX.

PERSPECTIVA HISTORICA SOBRE EL NACIMIENTO DEL METATEATRO

La modernidad del metateatro que acabamos de destacar desde un
punto de vista filos6fico y tedrico no debe eximirnos de sefialar los
rasgos autorreflexivos presentes, aunque de manera esporadica, en
dramaturgias anteriores, como nos recuerda Maestro (2004b: 599-
611). Cabe mencionar a este respecto que algunas obras de Aristofa-
nes™ son ejemplos de «teatro sobre el teatro» y no de teatro dentro
del teatro, el cual constituye un recurso idéneo a la modernidad na-
ciente.”® Séneca, Plauto y Juan de Salisbury son otros tantos ejem-

playwright— projects in the most complete and perfect way the dramatic
horizon of all plays about self-referring characters. Don Quixote is, of
course, his own dramatist, and, if we can use modern terms, his own di-
rector, his own set man, his own stage manager» en Abel (2003: 139).
Tema estudiado por Slater (2002).

Maestro (2004b: 600-601): «El fendmeno del teatro dentro del teatro es
un procedimiento que surge de forma mds o menos simultinea en el
desarrollo que alcanzan las literaturas europeas a lo largo del Renaci-
miento. Este recurso estético estd relacionado con una nueva concepcidn
del ser humano y una nueva modalidad de interpretar la existencia, de
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plos de autores antiguos y medievales que cultivan la metafora del
theatrum mundi, un teatro consciente de su propia teatralidad. Pero
aunque el metateatro esta presente de manera latente en la literatura
premoderna, solo a partir del Renacimiento alcanza una cristaliza-
cion estética propia mediante el recurso del teatro dentro del teatro.
A medida que va afianzandose la sensibilidad barroca, este recurso
muestra poseer otras significaciones potenciales y consigue aunar las
visiones tanto religiosa como escéptica del mundo como teatro.
Ademas, permite que penetren en el escenario los contenidos del
suefio como puerta de acceso a un mundo trascendente y puro,. De
este modo, la practica metateatral y autorreferencial alcanza un pri-
mer climax en el siglo XVII, aunque en seguida desaparece practi-
camente hasta finales del siglo XIX para luego convertirse a lo largo
del siglo XX en un fendmeno esencial y recurrente de la literatura
contemporanea. Andres-Suarez (1997) también pone de relieve que
las técnicas de distanciamiento de las que el teatro de los siglos XVI
y XVII habia sido precursor fueron llevadas a sus ultimas conse-
cuencias en el siglo XX. Entretanto, el siglo XVIII se caracteriza por
la disolucion de la tragedia clasica en el formato del melodrama,
segiin Maestro (2004a: 441): «La intensidad del hecho tragico, que
era un atributo de la fabula, dio lugar a la teatralidad de las formas
tragicas, que acabo siendo una cualidad formal o estilistica del melo-
drama burgués». Ahora bien, esta claro que no se recurre al metatea-
tro a tres siglos de distancia por los mismos motivos ni con las mis-
mas finalidades. Cabe preguntarse, pues, en qué se diferencia el me-
tateatro renacentista y barroco de su version modernista.

El metateatro del Siglo de Oro es la cristalizacion de una vision
optimista y hasta fehaciente de la ficcion teatral y de su poder, si no
de modificar, por lo menos de representar la realidad de su tiempo.
El teatro goza de un enorme potencial metaforico y puede represen-
tar los contenidos del mundo, la vida y el suefio, porque «el mundo
es teatro» y «la vida es suefio». El metateatro de 1600 sigue siendo
mimético, ya que en €l la semiosis tiene lugar dentro de los limites

tal modo que el mundo y la vida se perciben por el propio sujeto como
un teatro en el que ellos mismos, los seres humanos, son actores y ob-
servadores, bajo la contemplacion sancionadora y suprema de una suerte
de Dios o realidad trascendente».
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de la puesta en abismo o alegorizacidon, como nota Abraham (2007:
309):

La representacion dramatica en el castillo de Elsinore viene a cumplir el
juicio de Hamlet acerca del drama: el propdsito del teatro es ser el «es-
pejo de la naturaleza». La Ratonera, teatro dentro del teatro, es mimesis
—en sentido reproductivo— de la obra que la contiene, puesta en abismo
de sus acciones humanas. De esta manera, se legitima la capacidad mi-
mética de la obra total respecto del mundo y el poder representativo de
la ficcion.

En cambio, el metateatro del siglo XX traduce una vision pesimista
de la capacidad de representacion del mundo que tiene el teatro como
forma estética. La fe en el poder de la metafora y de la imaginacion
parece haber abandonado a los mismos artistas, que se ven acorrala-
dos en los limites estrechos de la ficcion autorreflexiva y se refugian
en la tautologia: para ellos, «el teatro es teatro» y el mundo es otra
cosa. Segin Sanchis Sinisterra (2002: 262), la vocacion autorrefe-
rencial del arte contemporaneo se manifiesta a través del metateatro,
que ¢l considera como sintomatico de la desgarradura onto-
epistemoldgica que afecta a todas las disciplinas a principios del
siglo XX y, de modo mas brutal, al arte que ya «s6lo afirma su ver-
dad al confesar que miente» y que, como simulacro, «solo exhibién-
dose como tal puede llegar a convencer, a conmover, a insertarse en
la realidad... para desenmascarar sus innumerables simulacrosy.
Cabe subrayar el paralelismo entre lo citado y la visién deconstruc-
cionista de la literatura que proponen, entre otros, criticos como de
Man (2003: 356):

Literatura para De Man es todo discurso capaz de mostrar sus propios
limites expresivos, toda construccion lingiiistico-tedrica que usa los re-
cursos a su alcance para revelar las afiagazas del lenguaje del conoci-
miento. Esta idea de lo literario estda mas cerca del concepto nietzs-
cheano de ciencia que del de arte.

En Espafia, esta concepcion del metateatro como simulacro y antisi-
mulacro a la vez se refleja, por primera vez, en la obra de Unamuno,
en las comedias irrepresentables de Lorca y es el fundamento de la
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dramaturgia de Sanchis Sinisterra en obras como Nague o de piojos y
actores y Los figurantes.

LA METATEATRALIDAD

Pavis (1998: 289) critica la concepcidon abeliana del metateatro, ar-
gumentando que su definicidn no se basa suficientemente en una
descripcion estructural de las formas dramatirgicas y del discurso
teatral: no se basa en una estructura formal determinada como seria
la del featro dentro del teatro, sino en la presencia tematica de la
metafora de la vida como teatro. Asi definido, «el metateatro se con-
vierte en una forma de antiteatro que difumina la frontera entre la
obra y la viday». Para evitar el atolladero al que aboca la definicion de
Abel, Pavis (1998: 289) parte de la idea segin la cual el teatro es
metacomunicacion (comunicacion a un publico de una comunicacion
entre actores) para proponer la metateatralidad como propiedad fun-
damental de toda comunicacion teatral:

La metateatralidad es una propiedad fundamental de toda comunicacion
teatral. La «operacion meta» del teatro consiste en tomar el escenario y
todo lo que lo constituye —el actor, el decorado, el texto— como objetos
dotados de un signo demostrativo y denegativo («no es un objeto, sino
una significacion del objeto»). Del mismo modo que el lenguaje poético
se designa a si mismo como procedimiento artistico, el teatro se designa
como mundo ya contaminado por la ilusion y la teatralidad.

El metateatro ocurre cuando la metateatralidad latente en cualquier
obra de teatro se explicita a través de la estrategia de la denegacion
que subraya el caracter signico de los objetos teatrales presentando-
los como «signos de signos».”' Desde una perspectiva mas formal y
menos historica que la de Abel, la obra metateatral reflexiona sobre
el teatro al convertirlo en objeto de su propio discurso: «el uso del
metateatro revela la intencion del dramaturgo de hablar de teatro, de
sus técnicas y funcionamiento», segin Maestro (2004b: 599). Cada

' Idea central de la semidtica teatral que desarrolla, entre otros, Fischer-

Lichte (1999).
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puesta en escena, aunque esté desprovista de efectos metateatrales,
conlleva una forma de reflexion sobre el teatro de manera mas o
menos explicita y organica, de ahi que Sanchis Sinisterra (2002: 207)
afirme que «mas claramente que las demas artes, el teatro es auto-
referencial». Lo que ocurre es que el contenido metateatral puede
manifestarse explicitamente o no. Cabe hablar de metateatralidad
explicita cuando aparece uno o varios de los elementos siguientes: 1)
los personajes conciben el mundo como algo teatral; son por tanto
conscientes de su teatralidad, de estar representando y de ser al mis-
mo tiempo personajes y creadores de si mismos; 2) el recurso del
teatro dentro del teatro pone en evidencia una mise en abyme; 3) el
discurso de la obra incluye al espectador mediante pardbasis directas
e indirectas.

El metateatro no se limita, pues, al fenomeno aislado del teatro
dentro del teatro o de la pieza encuadrada; la idea de lo metateatral
puede subyacer en todo el discurso de una obra determinada, aunque
solo se concretice en sus aspectos mas performativos. Para Abel, el
teatro dentro del teatro constituye un recurso, pero no una forma
definida. Con el término metateatro se refiere a toda una serie de
obras, entre las cuales no todas echan mano del teatro dentro del
teatro. Ademads, entre las que si usan dicha técnica, solo aquellas que
consiguen conciliar el recurso con un hondo sustrato filoséfico mere-
cen, segln él, la denominacion metateatro.”” Sin embargo, existen
otras formas en las que se produce la metateatralidad.

2 Abel (2003: 134-138): «Some of them can, of course, be classified as
instances of the play-within-a-play, but this term, also well known,
suggests only a device, and not a definite form. Moreover, I wish to
designate a whole range of plays, some of which do not employ the
play-within-a-play, even as a device.[...] Why i1s that neither Lope de
Vega, Calderdn’s predecessor, nor Pierre Corneille [...] nor any of the
English dramatistis before Shakespeare had been able to lift the play
within-a-play —which many of them used as a device— to a truly philo-
sophic height?».
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FORMAS DE LA METATEATRALIDAD

Abichared (1994: 402-405), al resaltar la hiperteatralidad del «nuevo
teatro», llama la atencion sobre las tres formas en las que el fenod-
meno puede manifestarse:

1. el teatro sobre el teatro que «pone en escena los resortes
dramaticos mismos y que subvierte las formas del espectiaculo
tomandolas por objeto de la representacion».

2. el teatro del teatro, «cuyo texto y su comentario los proporciona
la vida, percibida ella misma como una comedia de sombras
sobre un escenario fantasma. [...] Todo esta actuado desde antes
de la representacion, en una esfera cerrada donde la teatralidad
no puede sino venir a encerrarse a su vez». En esta segunda
variacion, «el teatro se da simplemente por lo que es, como un
juego sin principio ni fin, regulado hasta sus minimas peripecias
y encerrado para siempre en su propia reproduccion». Los
personajes como actores de si mismos...

3. finalmente, el featro en el teatro, que se manifiesta «retomando
la forma bien conocida de la obra inserta en otra, o instituyendo
un intercambio mucho mas complejo entre los personajes y sus
papeles» llevando asi la teatralidad a su paroxismo. El personaje
se deconstruye entonces en multiples niveles: persona real, actor
y personaje.

Al comentar un aspecto importante de la crisis del personaje, lo que
nosotros llamamos la disyunciéon cuerpo-conciencia y la consiguiente
difraccién de la misma conciencia, Abichared nos propone un esbozo
de teoria del metateatro como un juego entre distintos niveles teatra-
les (pronto los calificaremos de niveles dramatolégicos) cuyos mati-
ces expresa mediante el uso de distintas preposiciones (sobre, de,
en).

Por su parte, echando mano de prefijos, Rodriguez Lopez-
Vazquez (1998: 181-183) propone establecer distinciones entre lo
que llama hipoteatro, epiteatro y metateatro propiamente dicho:

La idea de hipoteatro esta bien ilustrada por el caso de Hamlet: en la re-
presentacion teatral existe un fragmento espaciotemporal que es ocupa-
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do por otra representacion teatral cuyo contenido refleja contenidos de la
obra matriz. La obra matriz es Hamlet y la obra constituyente es La ra-
tonera; lo que sucede en La ratonera es imprescindible para lo que su-
cede en Hamlet desde el punto de vista argumental. [...]

Epiteatro seria entonces el uso de la tematica teatral como componente
de sentido dentro de una obra. [...] El hecho de introducir elementos
epiteatrales no dota a la obra de un caracter metateatral; simplemente se
usan los elementos del codigo dentro del plano de la enunciacion. Si se
quiere buscar un parentesco con los planteamientos de Jakobson, lo epi-
teatral tendria que ver con la funcion fatica del lenguaje, no con la meta-
lingiiistica. Se trata de mantener en el plano de la enunciacién la con-
ciencia de la representacion [...]. [El epiteatro] no afecta a la historia
[...], si en cambio afecta a la percepcién que tiene el espectador de lo
que la historia plantea. Esta fuera del argumento, pero dentro de la
enunciacion de ese argumento. Seria injusto y reductor proponer que es-
te recurso, facilitado por el codigo teatral mismo, tenga que ver con la
intencion de construir un teatro de la conciencia. [...] [En cambio] lo
que caracteriza el metateatro es la construccion de los contenidos de la
obra en funcién del plano de la conciencia. [...] Cuando la conciencia
del hecho teatral forma parte del argumento de la obra, nos encontramos
con lo metateatral, del mismo modo que la funcién metalingtiistica del
lenguaje consiste en usarlo conscientemente para hablar del lenguaje.

De esta larga pero no innecesaria sarta de definiciones, propongo
retener por lo menos la expresion lo metateatral con el sentido que le
confiere Lopez-Vazquez. Asi podremos diferenciar entre lo metatea-
tral, es decir, el afloramiento de cierta metateatralidad en una obra de
cualquier género y época, y el metateatro como forma dramadtica
vinculada historica y semanticamente a la tragedia, tal como lo defi-
ne Abel. Pues bien, tanto el metateatro como lo metateatral se aso-
cian a un teatro de la conciencia: conciencia moderna en el caso del
metateatro abeliano, que solo afecta el nivel de la diégesis, sin cues-
tionar su escenificacion y, por lo tanto, sin tratar de deconstruir el
drama; y conciencia posmoderna, desde Unamuno, para la cual el
significado es representacion, espectaculo. Definir el metateatro
como teatro de la conciencia es coherente con Abel y, ademas, nos
permite pensar juntas las nociones de conciencia y argumento, y, a
través de ellas, las de metateatro y mythos/mito.

Nuestra definicién de metateatro es amplia, ya que en ella inclui-
mos las de hipo- y epiteatro propuestas por Lopez-Vazquez. Pretende
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enunciar un fenomeno, el surgimiento de la conciencia metateatral,
que se puede manifestar tanto en el plano del contenido como de la
forma, tanto en el argumento como en la representacion de dicho
argumento. La conciencia metateatral es ‘el hecho de tener presente
que los hechos representados son hechos teatrales y ficticios’. El
espectador con conciencia metateatral contempla el argumento con
cierta extrafieza y distancia, y modera sus facultades emotivas; no
puede, pues, alcanzar la conciencia encarnada de si mismo, ya que en
¢l no se produce la catarsis. La conciencia metateatral es el resultado
del metateatro entendido como un proceso de significacion que abar-
ca todas las formas de la metateatralidad mencionadas y que atravie-
sa los distintos niveles dramatologicos.

EL METATEATRO Y LOS NIVELES DRAMATOLOGICOS

S1 las categorias de hipoteatro, epiteatro y metateatro propuestas por
Lopez-Vazquez permiten distinguir tres grados e intensidades con las
que se manifiesta la conciencia metateatral, sin embargo, no se basan
en una diferenciacion tedricamente clara de los varios niveles que la
conciencia metateatral pone en juego. Para mejor comprender la
cuestion de los niveles dramatolégicos recurrimos a Garcia Barrien-
tos, cuya teoria distingue entre metateatro, metadrama y metadiége-
sis. Dicho tedrico pone de relieve el engaste de cada una de las tres
extensiones del concepto en otra, lo que puede representarse grafi-
camente asi:

Metadiégesis

Metadrama

Metateatro
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Garcia Barrientos (2003: 232-233) denomina «metateatro a la forma
genuina del “teatro en el teatro” que implica una puesta en escena
teatral dentro de otra (un actor real representando a un actor teatral
representando a un personaje dramatico)». Su concepto de metatea-
tro corresponde al de hipoteatro definido por Lopez-Vazquez, esto
es, a lo que tradicionalmente entendemos por «teatro dentro del tea-
tro». Por metadrama entiende

un concepto mas amplio, que incluye el anterior, pero que lo rebasa en
todas aquellas manifestaciones en que el drama secundario [...] se esce-
nifica efectivamente, pero no se presenta como producido por una pues-
ta en escena, sino por un suefio, un recuerdo, la accion verbal de un «na-
rrador», etc.

Finalmente, «metadiégesis significara fabula secundaria, argumento
de segundo grado o historia dentro de otra historia». Este concepto
incluye los precedentes, pero los excede en un espacio de caracter
genuinamente metanarrativo. Se trata de un concepto sumamente til
a la hora de tratar reescrituras de mitos, ya que el mito, una vez diso-
ciado del mythos, suele situarse en el nivel metadiegético —que puede
manifestarse de manera explicita o permanecer implicito— con res-
pecto a la accion representada.

EL METATEATRO COMO PROCESO DE SIGNIFICACION

Del cuadro dramatologico reproducido arriba retenemos solo las
nociones de metadrama y metadiégesis. Con metateatro, aludimos a
un proceso significativo mas amplio, en el que caben todas las estra-
tegias semanticas a través de las cuales el teatro habla de si mismo.
Dicho proceso se basa en la existencia de los distintos niveles drama-
ticos descritos por Garcia Barrientos (2003: 230-232): el nivel extra-
dramatico (que corresponde al plano real, representante), el nivel
intradramatico (que corresponde al plano ficticio, representado) y el
nivel metadramatico (el del drama dentro del drama).

La idea de niveles es consustancial del metaproceso al que lla-
mamos mefateatro y que €s un proceso semiosico tedricamente infi-
nito. Con ello, me refiero a un proceso significativo que no anula los



58 Mito, tragedia y metateatro

niveles, sino que los atraviesa, juega con ellos, y, posiblemente, aca-
be atravesando o incluyendo al espectador. Propongo pues el esque-
ma siguiente como ilustracion:

Hipodrama drama epidrama metadrama metadiégesis —»  Metateatro

El metateatro es un proceso, cuyos medios son plurales, pero que se
define por la unicidad de su finalidad: la conciencia metateatral. Esa
es la realizacion concreta del proceso semiosico meta o metasignifi-
cacion. Se trata de un proceso que contiene las distintas etapas y
niveles dramatoldgicos que lo constituyen, al tiempo que los engloba
y atraviesa. Este proceso, cuyos numerosos matices aparecen ante la
mirada analitica, es en realidad un proceso de recepcidn sintética que
se produce en el espectador. Para describirlo de manera mas esque-
matica, podemos reducir la diversidad de sus manifestaciones a dos
categorias que dicho proceso siempre pone en relacion: la ficcidn y
la metaficcion. Asi lo propone Rivera-Rodas (1992: 15):

He sefialado ya que los dos niveles del eje de la manifestacion del teatro
son la ficcion y la metaficcion. El primero corresponde a la ficcion del
teatro mas antiguo, cuya caracteristica fundamental es su localizacidén
espacio-temporal siempre presente. He sefialado también que a partir de
la deixis de la ficcion (esto es, el presente de la ficcion) el discurso dra-
matico puede referir otra deixis, otro tiempo y otro espacio: un no-ahora
y un no-aqui, abriendo una nueva ficcion dentro de su propia ficcion: un
nuevo lugar y tiempo imaginarios. Esta ficcion de segundo grado, la me-
taficcidn, es también el segundo nivel de la estructura manifiesta del me-
tateatro.

La forma metateatro no se identifica con la metaficcion, puesto que
se caracteriza por la coexistencia de esta con el nivel de la ficcion.
Ambos universos, ambas deixis y diégesis espacio-temporales nece-
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sitan tanto de un lugar concreto como de una conciencia en los que
puedan aparecer como estructuras distintas pero irremisiblemente
interrelacionadas. El escenario y la conciencia del espectador cum-
plen la funcidon doble de separar y unir ambos niveles en una unidad
semantica dialéctica y dialdgica:

En sintesis, la estructura metateatral es una compleja semiosis de tres
signos basicos que articulan sus planos de significado (Sdo) y signifi-
cante (Ste) en direccion de la recepcion: la esfera de la ficcion (A) y la
esfera de la metaficcion (B) se intersectan en la percepcion de la esfera
del espectador para dar lugar al metateatro (C). El metateatro es pues un
fenomeno de la pragmatica de la recepcion, ya que se produce en la ins-
tancia receptora, debido a la indole reflexiva del discurso dramatico que
se ordena en una estructura dual, dial6gica y dialéctica.

La concepcion del metateatro que expone aqui Rivera-Rodas (1992:
26) se caracteriza ante todo por su atencion a la dinamica cognosciti-
va inherente al proceso de configuracion del significado metateatral.
Es por lo que afirma que el metateatro obliga a hablar de una poética
del espectador, porque «el metateatro es la ficcion del ser especta-
dor, entendido como una funcidn tanto del personaje como del publi-
co, desde el interior y exterior del espectaculo» (1992: 193).

Los personajes-espectadores (personajes del nivel intradramatico
que contemplan una representacion metadramatica) dramatizan, po-
nen en escena la ficcion de ser espectador y explicitan un elemento
fundamental del drama: el desdoblamiento del publico. El publico
consta de dos caras en la representacion: una real y funcional; otra
ficticia. Para describir el papel del espectador en el drama, propongo
utilizar el siguiente marco teorico, desarrollado por Garcia Barrientos
(1991: 106-113). Segun este estudioso, la «enunciacion» teatral ad-
quiere la forma siguiente:

YO escénico (ACTOR) — TU escénico (PUBLICOe)
YO dramético (PERSONAJE) — TU dramatico (PUBLICOd)

Doble comunicacion, pero en paralelo, sin posible interferencia entre sus
dos trayectorias: la frontera entre lo escénico y lo dramatico es inviola-
ble: ella es el fundamento de la convencidn teatral.
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Tanto el publico escénico (PUBLICOe) como el dramético (PUBLI-
COd), gozan de un doble estatuto:

actualizado, cuando es identificado como tal por los actores-personajes;
y virtual, cuando no es reconocido como tal y solo es considerado por
aquéllos como «estando alli». Un publico escénico resultard actualizado
cuando un actor se dirija, en cuanto actor, a €l (con la mirada, la palabra,
el gesto, etc.); serd virtual, en cambio, si los actores (fingen que) ignoran
su presencia. Lo mismo puede decirse del publico dramatico en relacion
con los personajes.

Podemos ahora exponer el siguiente modelo de comunicacion teatral
sacado de Garcia Barrientos (1991: 116):

.p{ ACTOR 1] Personaje 1_Mensaje _y,| Personaje 2| ACTOR 2 g .

PUBLICOd
Actualizado (Drama)

v

PUBLICOd
Virtual

PUBLICOe
Actualizado (Teatro)

PUBLICOe
Virtual

El metateatro como metasignificacion y fenomeno de la pragmatica
de la recepcion se puede traducir tanto en la actualizacion del publico
dramatico (si desde la ficcion se le concede un papel de espectador
de una obra de teatro o de cualquier tipo de espectaculo que se desa-
rrolla dentro de la obra) como en la actualizacion del publico escéni-
co (si desde la ficcion se alude explicitamente al hecho de que es
espectador de esta representacion). El metateatro apunta a la con-
ciencia reflexiva del espectador en la que quiere suscitar la concien-
cia de ser ficcion. No presupone una po€tica de la encarnacion en-
tendida como un fendmeno que atafie tanto al actor como al especta-
dor, poética que podemos asociar con la tragedia. Pero primero vea-
mos mas detalladamente como se diferencian el metateatro y la tra-
gedia y como dichas diferencias afectan el mito.
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6. Metateatro, tragedia y desmitificacion

Tanto la tragedia como el metateatro en el momento histérico de su
origen o nacimiento, es decir, en el momento de su definicion, fueron
la cristalizacion de una manera de vivir o concebir el mundo y el
universo. En el siglo VI a. d. J.-C., la tragedia encarna el «momento
historico» (Vidal y Vernant-Naquet 1972: 16) de transicion entre la
Grecia religiosa de los mitos y el mundo de la polis ateniense. Alre-
dedor de 1600, el metateatro expresa estéticamente y pone en escena
la naciente ontologia reflexiva, que pronto encontrara su formulacién
filosofica en el principio cartesiano. En la actualidad subsisten en
cuanto fuerzas o procesos ocultos (como lo fueron lo dionisiaco y lo
apolineo en su tiempo para la tragedia, lo tragico y lo comico para la
tragicomedia), de cuya lucha dialéctica posiblemente dependa la
elaboracidon de una nueva forma teatral. O por lo menos es lo que
deja suponer su presencia subrepticia en la obra de los autores teatra-
les mas importantes del siglo XX en Espafa (Valle-Inclan, Lorca,
Buero Vallejo, entre otros menores que estudiaremos), o sea los que
han apostado por una renovacion de las formas dramaticas sin dejar
de dar cabida en ellas a los contenidos que han conformado historica
y tradicionalmente el teatro occidental.

Parece importante estudiar la relacion entre metateatro y tragedia
desde el punto de vista teorico, por la estrecha relacion que mantie-
nen con la teoria del teatro. De hecho, esta disciplina nace con la
Poética de Aristételes de la que solo conservamos la parte dedicada a
la tragedia; por lo tanto, todo el edificio tedrico posterior se refiere
indirectamente a la tragedia, de ahi el papel central y el caracter fun-
damental, ya que fundacional, de las tragedias en nuestra vision del
teatro. Por otro lado, el metateatro supone la inclusion de la teoria
del teatro dentro de la accion y del didlogo dramético (basta recordar,
por ejemplo, la parodia de teorizacion de los géneros en el dialogo
entre Hamlet y Horacio, cuando llegan los actores de La ratonera a
la corte de Elsinore). Sin embargo, esta «vision de la vision» a la que
nos invita el metateatro quizas no estuviera del todo ausente de la
tragedia, puesto que se encarnaba en el coro, aunque con una finali-
dad totalmente distinta.

A este respecto existe un debate pendiente y polémico entre los
estudiosos del teatro griego sobre la cuestion de si se puede o no



62 Mito, tragedia y metateatro

hablar de metateatro en la tragedia griega. En los ultimos treinta afios
se han publicado varios estudios de las obras de autores como Séfo-
cles, Euripides, Aristofanes y Plauto que destacan la presencia en
ellas de técnicas caracteristicas que hoy en dia tenderiamos a califi-
car de metateatrales. Algunos criticos™ han puesto de relieve los
elementos de reflexidon sobre la teatralidad, la ficcionalidad y su rela-
cion con el publico que entrafian determinadas obras. Sin embargo,
hay que tener en cuenta que el metateatro como nocion tedrica no
existia en la época en la que se escribieron las obras que iban a for-
mar el corpus de lo que actualmente clasificamos bajo el término
genérico tragedia griega o tragedia ateniense. No podemos preten-
der, pues, que el publico que asistia a las representaciones de esas
tragedias interpretara la accion que contemplaba en el escenario a
través de ese filtro. Si pensamos en el Prometeo encadenado, pode-
mos suponer que no habia oposicidn entre metateatro y accion en la
mente del espectador de la época, porque la obra logra en determina-
dos momentos una fusion casi perfecta del argumento con el discurso
sobre el teatro. Y eso constituye el meollo de la argumentacion de
criticos como Kullmann y Taplin,”* cuyos trabajos persiguen el obje-
tivo de demostrar que la aparicion de fenomenos a los que solemos
atribuir una finalidad autorreflexiva no conlleva una significacion
metateatral en la tragedia griega. Se trata, por ejemplo, de los mono-
logos corales introductorios, que para dichos criticos son puramente
convencionales y no proceden de una intencioén del autor de que se
produzca una toma de conciencia metateatral en los oyentes; las es-
cenas de acecho («Lauschszenen») tampoco deben interpretarse co-
mo una reflexion sobre el teatro dentro del teatro, ya que contintian
una tradicion bien establecida en la €poca, incluso en otros géneros
como la épica. También rechazan la traduccién automatica de la
palabra griega BeatnC por ‘espectador’, y, por lo tanto, las connota-
ciones metateatrales que se le atribuyen, ya que el significado ambi-
guo de la palabra varia mucho segun el contexto (hasta puede signi-
ficar algo equivalente a ‘turista’), aunque hoy en dia tengamos ten-
dencia a traducirla por la palabra espectador, como ocurre en las

3 Véanse, entre otros, Segal (1982); Dobrov (2001); Ringer (1998); Slater
(2002).
# Véase Kullmann (1993); Taplin (1986).
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traducciones de Prometeo encadenado. Y es que, para Kullmann,
interpretar en clave metateatral solo tiene sentido cuando se advierte
claramente una intencion didactica de tipo brechtiano en una obra.”
Nos damos cuenta, pues, de que para él, metateatro equivale a ‘efec-
to de extrafiamiento’ brechtiano. Sin embargo, podemos pensar que
lo que caracteriza el modo de enunciacion de la tragedia ateniense, y
que constituye sus rasgos mas ajenos al teatro moderno en general
—la mascara y el coro, por ejemplo—, es la introduccion de un cierto
distanciamiento con respecto a lo que se representa. Pero por ser
convencionales, permiten que la atencion de los espectadores se fo-
calice mas bien sobre el significado, mientras que los efectos genéri-
cos metzteatrales modernos intentan desviar la mirada hacia el signi-
ficante.

(SE PUEDE HABLAR DE OPOSICION ENTRE METATEATRO Y
TRAGEDIA?

Aunque observamos algunas convergencias teoricas entre los con-
ceptos de lo tragico y lo metateatral, en la practica, es decir, desde
una perspectiva formal, siguen prevaleciendo las divergencias. A
este respecto, me parece oportuno citar las palabras de Maestro
(2004b: 604) cuando comenta una escena de la Numancia de Cervan-
tes en la cual el sacrificio, al representarse como escena metateatral,
se convierte en espectaculo teatral:

La experiencia trdgica en la Edad Moderna se aleja de la injerencia me-
tafisica de la Antigiiedad, la recuerda y la reproduce, pero le resta valor.
[...] La invocacion del poder metafisico y de la posible voluntad de sus
designios frente a la existencia humana constituye en La Numancia cer-

3% Kullmann (1993: 261): «eine metatheatralische Gesamtinterpretation ist

nur sinnvoll, wenn man eine belehrende Absicht, vergleichbar den
Intentionen des Brechtschen epischen Theaters namhaft machen kann».
Como dice Schmeling (1982: 12) a proposito del coro: «Dans la tragédie
classique, le cheeur commentait le signifié, et non le signifiant. C’est-a-
dire qu’il dégageait la portée morale et métaphysique de 1’action. Il en
va autrement dans le théatre moderne, ou le choeur provoque aussi
souvent une réflexion sur les constituants théatraux».

36
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vantina un hecho que es objeto de representacion teatral para los pro-
pios numantinos; el espectador del siglo XVI, como el del siglo XXI, se
siente doblemente distanciado, merced a la concepcion teatral de Cer-
vantes, de la experiencia dominante de un poder moral trascendente y
metafisico, cada vez mas lejano en el tiempo de la historia, asi como
convencionalmente mas distante en el espacio de la representacion tea-
tral. Un doble escenario separa en el teatro cervantino el espectador de
los niimenes.

Y es que «toda expresion metateatral desmitifica y desmantela la
ilusion dramatica que genera», segun Maestro (2004b: 599). Ahora
bien, la tragedia necesita que la ambigiiedad entre ilusion dramatica
y distanciamiento se mantenga a lo largo de toda la representacion.
Para que haya catarsis no puede haber doble distanciamiento con
respecto a la accion y los protagonistas. A pesar de su aparente artifi-
cialidad y del caracter metateatral que retroactivamente se le puede
atribuir, el dispositivo enunciativo de la tragedia, y en particular el
coro, sirve para atraer la atencion del espectador hacia la fabula enfa-
tizando el significado que el mito potencialmente encierra para el
espectador. La del coro no es, pues, una funcion desmitificadora ni
sirve para apuntar a los mecanismos significantes que la sustentan.

GENERO Y EFECTOS DE GENERO

En un articulo titulado «Des genres a la généricité», Adam y Heid-
mann proponen un cambio de terminologia que traduzca su pugna
por una aproximacion mas dinamica a la cuestion del género. Prefie-
ren hablar de efectos de género en vez de utilizar el término género y
las multiples etiquetas reductoras que conlleva. El concepto de efec-
tos de género permite pensar la enunciacion, la recepcion y la inter-
pretacion de un texto o un espectaculo como procesos complejos que
ponen en relacidn los efectos de dicho texto o espectaculo con cate-
gorias genéricas abiertas.’’

7 Adam y Heidmann (2004: 62): «Afin de saisir la complexité de I’impact

générique sur la mise en discours nous proposons de déplacer la problé-
matique du genre —comme répertoire de catégories auxquelles les textes
sont rapportés— vers une problématique plus dynamique. Les concepts
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Para entroncar con este enfoque gracias al cual podremos conce-
bir la coexistencia de la tragedia y el metateatro o de lo trdgico y lo
metateatral en una misma obra, quisiera proponer un repertorio de lo
que podrian llamarse efectos de género metateatral; es decir, una
serie de técnicas, procedimientos (desde el punto de vista de la pro-
duccion o del autor) o hechos teatrales (desde el punto de vista de la
recepcion o del espectador) que apuntarian a una hipotética clasifica-
cion de una obra dentro del género metateatro. Hornby las llama

variedades de teatro en cada una de las cuales lo metadramético es
«consciously employed» en distintos y variados grados. Estas formas
son ademas del teatro dentro del teatro, la ceremonia dentro del teatro, el
juego de un rol dentro de otro rol, la referencia a la literatura y a la vida
real, la autorreferencia y la relacién drama-percepcion.”®

La lista no se considera exhaustiva: Arboleda, por ejemplo, afiade el
fenomeno de la improvisacion tal como se practicaba en la Comedia
dell’arte. Ademas, cabria matizarla en funcion de las muchas formas
derivadas que cada autor y cada pieza desarrolla. Sin embargo, la
lista constituye un punto de partida suficientemente solido para de-
tectar una cualidad metateatral explicita en las obras en las que apa-
rece uno o mas de esos efectos, aunque solo sea en el momento en
que se produce dicho efecto.

Cabe ahora preguntarnos cudles serian los efectos de género que
remitirian a un corpus de obras a las que solemos llamar fragedias.
Se desprende de los apartados anteriores que la cuestion es compleja,
entre otros factores por el hecho de que ya ha sido ampliamente de-
batida desde la Poética de Aristoteles. Aun después del teatro de
Brecht, la posicion del filosofo griego sigue siendo un referente in-

de généricité et d’effets de généricité ont pour but de penser a la fois la
mise en discours et la lecture-interprétation comme des processus com-
plexes. L’étiquette genre et les noms de genres —«conte de fées»,
«Mirchen», «tragédie», «fait divers», etc.— ont tendance a réduire un
énoncé a une catégorie de textes. La généricité est, en revanche, la mise
en relation d’un texte avec des catégories génériques ouvertes. Cette
mise en relation repose sur la production et/ou la reconnaissance d’effets

rrrrr

¥ Citado por Arboleda {1991: 25). Cita original en Hornby (1986: 32).
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eludible a la hora de abordar el problema de la tragedia. Y es que su
definicidén de la tragedia, basada en definitiva en la finalidad de la
obra para un espectador modelo, ademas de contraponerse con los
enfoques centrados en la historia o diégesis, resulta todavia suma-
mente moderna a la luz de las altimas teorias de la recepcion y, por
lo tanto, dificilmente se puede demoler desde un punto de vista epis-
temologico. El mismo Nietzsche (1995: 175) lo reconoce:

Nunca, desde Aristoteles, se ha dado todavia del efecto tragico una ex-
plicacion de la cual haya sido licito inferir unos estados artisticos, una
actividad estética de los oyentes. Unas veces son la compasion y el mie-
do los que deben ser llevados por unos sucesos serios hasta una descarga
aliviadora, otras veces debemos sentirnos elevados y entusiasmados con
la victoria de los principios buenos y nobles, con el sacrificio del héroe
en el sentido de una consideracion moral del mundo.

Enlazando con la estética interpretativa de la tragedia fundada en la
catarsis como «actividad estética de los oyentes», vamos a hablar de
efectos-afectos en relacion con la tragedia, es decir, de efectos que
provocan miedo o compasion, o miedo y compasion, o bien de la
purificacion posible de esas emociones.

Después, intentaremos ver en qué medida los efectos metateatra-
les y los afectos propios a la tragedia se oponen o, al contrario, se
enriquecen; en qué se diferencian y hasta qué punto son compatibles.
En cada obra trataremos de sacar a luz las tensiones genéricas que la
constituyen. Se trata, pues, de un enfoque que respeta la libre respon-
sabilidad (o libertad responsable) del lector o espectador en aceptar
esas tensiones y poder darles su propio sentido. Ademas, asi se reco-
noce que el trabajar con un texto permite poner de relieve un campo
de posibilidades, pero no reducir sus multiples significaciones a un
sentido unico, lo cual se justifica plenamente en el caso de un texto
teatral, de cuya multiplicidad de posibilidades para la representacion
se selecciona una para el espectaculo.

Nuestro enfoque se basa en la hipotesis segtin la cual el texto, en
el momento en el que se hace discurso teatral, es decir, cuando se
enuncia para un destinatario, se convierte en una serie de actos de
lenguaje que podemos interpretar como instrucciones para el espec-
tador. Nos situamos, pues, dentro de la perspectiva de la lingiiistica
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textual e instruccional de Weinrich, la cual se apoya sobre una con-
cepcion dialdgica del lenguaje, segin la cual el signo lingiiistico
constituye un acto de instruccién en situacion comunicativa.”
Propongo considerar los efectos de género como instrucciones pa-
ra la recepcion genérica de una obra, es decir, para la construccion de
un sentido. Cumplen, pues, una funcion andloga a la de los morfemas

sintacticos dentro del codigo de la lengua. De hecho, segun Weinrich
(1979: 339-340): ‘

Dans la masse des signes, ¢’est-a-dire des instructions mises a la dispo-
sition des usagers par le code de la langue, il incombe aux morphemes
syntaxiques la tache particuliere (que 1’on peut appeler méta-
communicative) de renseigner le récepteur sur la fagon dont il doit en-
tendre I’agencement du texte pour bien le décoder et pour en saisir exac-
tement le sens que I’émetteur a voulu lui donner.

De este modo, los efectos de género del metateatro y la tragedia in-
ducen tipos diferenciados de recepcion y configuran una pre-
interpretacion (en el caso del metateatro) o pre-recepcion (en el caso
del coro, por ejemplo) de la obra en cuya constitucion semantica
participan.

MIMESIS, SEMIOSIS Y TIEMPO DRAMATICO

Si la mimesis es la imitacion de una accion, la semiosis es la sustitu-
cion de la accion por la reflexion y, en sus consecuencias mas extre-
mas, la simulacion de la inaccidn.

¥ Weinrich (1979: 339): «La théorie syntaxique esquissée ici présuppose

une conception non pas monologique [...] mais dialogique du langage,
le modé¢le fondamental de la communication doit étre celui de I’échange
entre un locuteur (ou auteur) et un auditeur (ou lecteur). Dans cette com-
munication dialogique, [...] le signe linguistique est un segment textuel
par lequel I’émetteur induit le récepteur a se comporter d’une certaine
fagon. D’apres cette conception, le signe linguistique est un acte d’ins-
truction dans une situation communicative et la linguistique qui corres-
pond a cette théorie peut €tre appelée pragmatique ou plus exactement
instructionnelle».
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La tragedia y el metateatro no solo se diferencian por los efectos
de género que promueven, sino también claramente en sus estrate-
gias semanticas y en sus modos de representacion del tiempo drama-
tico. Expresandolo de manera binaria, podriamos afirmar que la tra-
gedia es mimética en cuanto «representacion de una accidon», mien-
tras que el metateatro es semidsico porque nos enfrenta con la «re-
presentacion de una representacién» o la «teatralizacion de una ac-
cion dentro de una representacion». Ahora bien, esta «representacion
de una representacion» debe partir necesariamente de una mimesis y
ser, por lo menos, «representacion de una representacion de una ac-
cidén» para no limitar la expresion a un juego de significantes y, de
este modo, condenarla a la insignificancia. Asimismo, puede consi-
derarse que nunca hay mimesis sin semiosis desde el momento en
que dos signos coexisten. Se trata de una verdad particularmente
importante en el caso del teatro que funciona y existe como desdo-
blamiento semidsico. Asi, el enunciado teatral se puede analizar en
dos clases de componentes relacionados por una operacion, como se
desprende del analisis de Abraham (2007: 292):

dos términos —personajes «imitados» y actoresy— y una operacion que
los relaciona —la mimesis— [...]. La mimesis seria, pues, de manera
analoga a las categorias que se han ido eslabonando, la actividad de pro-
duccion de un mundo ficcional, actividad que se despliega en el teatro
mediante la semiosis del desdoblamiento: el conjunto de presencias ac-
tuantes es semiotizado para dar paso a la ficcion.

Por lo tanto, no hay que entender mimesis como la reproduccion de
un objeto preexistente, sino como la elaboracion simultanea de un
signo y su objeto. Mas que imitacidn, la mimesis es construccion en
el tiempo de un objeto, mientras que dentro del proceso de la semio-
sis el objeto ya aparece en cuanto signo. La autorreferencialidad del
metateatro pone en colision unos signos que, segiin Abraham (2007:
307), «considerados independientemente, tienden a crear la ficcion,
pero surgen otros que se refieren a ellos y los convierten en ‘signos
vacios’».

También se puede formular una oposicion entre metateatro y tra-
gedia en términos temporales. Para ello, recurrimos al modelo de
Garcia Barrientos (1991: 149), quien distingue «tres temporalidades,
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ordenes o niveles temporales en el teatro, los correspondientes a la
fabula o tiempo diegético, al drama o tiempo dramadtico y a la esceni-
ficacion o tiempo escénico». Garcia Barrientos (1991: 152-153) defi-
ne el tiempo diegético como

un principio ordenador del universo de la ficcidon, determinista en la es-
tructuracion del orden temporal (cronoldgico), que dispone ern el tiempo
los elementos que componen ese universo. Constituye el correlato ficti-
cio del tiempo de la Historia y puede (o no) localizarse dentro de éste.

Al tratarse de un tiempo «mentalmente construido por el espectador
y que en él se sustenta, resulta también ajeno a una temporalidad
comunicativa, por lo que se opone al tiempo escénico que es

el tiempo representante y pragmatico del teatro; tiempo real o realmente
vivido por los sujetos de la comunicacion teatral, actores y espectadores,
en el transcurso de la representacion.

Como consecuencia de la definicion del drama por Garcia Ba-
rrientos (2003: 83) como «categoria mediadora o resultante de la
relacion entre fabula y escenificacion», se llega a concebir el tiempo
dramatico como tiempo relativo a los otros dos (1991: 154):

El tiempo dramético estd constituido, pues, por los procedimientos artis-
ticos que permiten (re)presentar el tiempo del macrocosmos dieguético
[sic] en el tiempo del microcosmos escénico.

El dramatico es, como el dieguético [sic], un tiempo del contenido, un
tiempo representado, pero en cuanto representado. El de la fabula es,
como ya dijimos, independiente del modo de representarla, mientras que
el dramatico no es sino consecuencia del modo teatral de representacion.
La oposicion entre los dos tiempos del contenido puede expresarse tam-
bién en términos de tiempo representado, el del drama, y tiempo signifi-
cado, el de la fabula.

Tenemos, pues, materia para reformular nuestra oposicion en los
términos siguientes: en la tragedia griega, el mito se representa (lite-
ralmente: se hace presente), de modo que el tiempo dramatico tiende
a transformarse en tiempo significado; en cambio, en las formas me-
tateatrales de principios del siglo XX, se pone mucho énfasis en el
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presente de la representacion, por lo que el tiempo escénico tiende a
apoderarse del tiempo dramatico. El espectador de una tragedia debe
salir con una sensacion de atemporalidad, mientras que el espectador
de un metadrama del siglo XX siente el tiempo como duracion. Des-
de el punto de vista del tiempo dramatico, podriamos definir la tra-
gedia como la construccion del mito, y el metateatro como la decons-
truccion del mito.

Dentro de nuestro corpus, encontramos numerosas obras en las
que, al ser reescrituras (obras cuyo titulo o argumento hace referen-
cia a otra(s) obra(s) anterior(es)), observamos una division del tiem-
po diegético en dos capas: una, constituida por la reconstruccion de
lo representado en un argumento, mythos o fabula primaria; y otra,
por la puesta en relacion de ese argumento con el mito o fabula se-
cundaria. La primera operacion se instala en la conciencia del espec-
tador en tiempo real y es afectada por la segunda a través de la me-
moria del espectador, con tal de que tenga el conocimiento suficiente
de alguna version anterior del mito. En este caso, el mito se sitiia en
un tiempo y en un nivel metadiegético, con lo cual se queda disocia-
do del mythos aristotélico: ya no es argumento sino comentario sobre
el argumento. Es por lo que el mito puede cumplir un valor diegético
si los hechos dramaticos tienden a constituirlo como la historia alre-
dedor de la cual se forma el tiempo diegético. En cambio, solo cum-
ple una funcién metadiegética si se alude a €l —por ejemplo, a traveés
de algin personaje—, pero no se representa si los personajes lo co-
mentan en vez de encarnarlo.

RECEPCION: CATARSIS TRAGICA Y HERMENEUTICA METATEATRAL

Las estructuras significativas diferenciadas del metateatro y de la
tragedia motivan necesariamente dos tipos de recepcion opuestos:
por un lado, la mimesis tragica, cuyo fin es desembocar en la catarsis
y, por otro, la semiosis metateatral, cuya estructura hermenéutica
incentiva una actividad interpretativa por parte del espectador.

La tragedia, a través del dispositivo enunciativo que la sustenta y
de la mimesis como estrategia representativa y semantica, provoca
una recepcion sintética de la accién como categoria global, e incluso
puede conducir a un momento de «ceguera» —la catarsis—, es decir,



Marco teorico 71

un momento en que la quimica de las emociones provoca un estado
de conciencia superior al de la mera vision contemplativa o feoria.
La palabra se encarna en el mito y en el cuerpo del sujeto-personaje.
Alli se hace voz, emocidn y expresion hasta la muerte del personaje,
que supone su desaparicion del campo de lo visible para el especta-
dor; la vision ya no tiene objeto, puesto que se rompe la estructura
significante sujeto-objeto, y el transporte metaforico de las emocio-
nes al espectador se realiza simultdneamente con la toma de concien-
cia. Al no tener ya un objeto en el que proyectarlas —un recipiente
claro y delimitado de nuestras emociones en el escenario—, parece
que nosotros mismos nos convertimos en el objeto de la accion, y
que somos conscientes de que sentimos las emociones que la accidon
provoca. El conocimiento catartico es, pues, un conocimiento mistico
del que participan tanto el mito (el no-ser) como el ser aqui y ahora,
tanto el yo como el otro.

A proposito de las emociones, cabe ahora preguntarnos por qué
asociamos siempre el miedo y la compasién al género tragico y la
catarsis. ;/Serd justamente porque implican una neutralizacion de la
oposicion sujeto-objeto? Las glosas de Halliwell que cito a continua-
cion permiten suponerlo y, ademas, ponen de relieve la relacion de
interdependencia que las une. Seglin el especialista en la obra de
Aristoteles, el hecho de sentir compasion depende de la capacidad de
simpatizar con un ser sufriente, lo cual conlleva que se perciba o
sienta cierta afinidad entre el sujeto y el objeto de la emocion.* Y en
cuanto al miedo o al terror, Halliwell precisa que tiene un objeto
dentro de la obra, pero que también implica una dinamica autorrefe-
rencial motivada por el hecho de percibir algin parecido entre noso-
tros y el objeto de nuestro miedo. Y también la compasion que sen-
timos por ¢l sufrimiento inmerecido de otros se basa en nuestra capa-
cidad de imaginar e, imaginando, temer por nosotros.*' Son, pues, las

" Halliwell (1998: 178): «[Pity] rests on a capacity to sympathise with the

sufferer [...] rooted in a felt or perceived affinity between the subject
and the object of the emotiony.

*" Halliwell (1998: 176-177): «Tragic fear has both an object in the play
[...] but also a self-regarding element equally presupposed by our per-
ception of a likeness between ourselves and the object of our fear [...]
our pity for other’s undeserved suffering depends in part on our sym-
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emociones mas compatibles con la doble perspectiva de participa-
cion y distanciacion las que sostienen el drama en general. Son,
ademas, emociones que subvierten la oposicion sujeto-objeto.

La catarsis se entiende pues como la destruccion del objeto de la
vision, la simultaneidad de emociones aparentemente contradictorias
y la creacion de un estado de conciencia superior, un estado metafo-
rico del ser. Como dice Moratalla (2003), parafraseando a Ricoeur y
a Ortega y Gasset:

El mecanismo de la metafora, en su resonancia con el método fenome-
nologico, es el siguiente: con la metafora formamos un nuevo objeto,
opuesto al real. Son dos operaciones: nos liberamos del objeto visual y
fisico (momento negativo de la ‘reduccion’), para, en un segundo mo-
mento, darle nuevas cualidades. [...]

El arte es irrealizacion (Husserl y Ricoeur), es la creacion de una nueva
objetividad (momento positivo de presentacion, de ‘re-con-duccion’,
después de la reduccion como «puesta entre paréntesis»), nacida del
«aniquilamiento» de los objetos reales.

El mito tragico provoca el conocimiento dionisiaco, que €s un cono-
cimiento metafdérico de la realidad. No se trata del procedimiento
cientifico cuyo fin es el conocimiento de un objeto por un sujeto,
sino de la integracion de ambos en una relaciéon metaférica engloba-
dora, es decir, en un proceso de trasferencia emocional y de sentido.
En cambio, las varias estrategias metateatrales no inducen una re-
cepcion sintética, sino que invitan a una reflexion sobre la recepcion.
Por consecuencia, el transvase emocional no puede tener lugar con la
misma intensidad. El metateatro provoca, pues, una visidn tedrico-
analitica destinada a fomentar la conciencia y reflexividad del espec-
tador. Este sale sin haber atravesado el momento de la catarsis, pero
con una metavision que le permite formular su propia interpretacion
de lo tragico (mientras que el espectador que si ha vivido la catarsis
es muy probable que no consiga expresar con palabras lo que le ha
ocurrido). No son las emociones lo que se comunica al espectador,
sino la conciencia metateatral de la existencia a través de la metafora
del theatrum mundi. Esta, al manifestarse en escena, se transmite

pathetic capacity to imagine, and imaginatively fear, such things for
ourselves».
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como un concepto que el espectador puede o no aplicar al mundo
que lo rodea. Pero, como advierte Ricoeur (1975: 383), el concepto
corre el riesgo de vaciarse de la experiencia que interpreta, mientras
que con la metafora la experiencia participa del proceso de la enun-
ciacion metaforica:

Alors que 1’énonciation métaphorique laisse le sens second en suspens,
en méme temps que son référent reste sans présentation directe,
’interprétation est, par nécessité, une rationalisation qui, a la limite,
évacue I’expérience qui, a travers le procés métaphorique, vient au lan-

gage.

La tragedia presupone e implica, pues, una logica de la encarnacion:
el personaje encarna el destino que un ser trascendente le ha asigna-
do y, por su parte, el espectador encarna las emociones que suscita el
espectaculo o vision de dicha encarnacion. En la tragedia hay un
desdoblamiento del proceso de encarnacidon que trasciende la encar-
nacion del actor en personaje, el del personaje dramdtico,” ya que a
Su Vez se encarna en personaje mitico. Podriamos esquematizarlo asi:

Actor — Personaje

Autor (texto) Dios (mito)

Personaje ——personaje mitico

La transformacion del personaje en personaje mitico se hace a través
del mythos que construye tanto al personaje como al mito. Finalmen-
te, el mythos como composicion de los hechos llega e implica al es-
pectador, Gltimo eslabon de la cadena del proceso de encarnacion, a
través de las emociones —que proceden de la trabazon de los hechos
y, por lo tanto, tienen un origen o causa externa, pero que al sentirlas
son necesariamente las del espectador— causadas por los hechos re-
presentados. Cito a Aristoteles (1974: 169-174):

42 5 i . o
«Dramatologicamente» hablando, el personaje dramatico es «la encar-

nacion del personaje ficticio en la persona escénica» (Garcia Barrientos
2003: 155).
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Pues bien, puesto que la composicion de la tragedia mas perfecta no de-
be ser simple, sino compleja, y al mismo tiempo imitadora de aconteci-
mientos que inspiren temor y compasion (pues esto es propio de una
imitacion de tal naturaleza) [...] (1452b, 30-33). Pues bien, el temor y la
compasion pueden nacer del espectaculo, pero también de la estructura
misma de los hechos, lo cual es mejor y de mejor poeta. La fabula, en
efecto, debe estar constituida de tal modo que, aun sin verlos, el que oi-
ga el desarrollo de los hechos se horrorice y se compadezca por lo que
acontece; [...] (1453b, 1-6) Y, puesto que el poeta debe proporcionar
por la imitacion el placer que nace de la compasion y del temor, es claro
que esto hay que introducirlo en los hechos. (153b, 12-14)

En cambio, el metateatro presupone e implica una ldgica de la fic-
cidn: se basa en la encarnacion, pero se manifiesta como ficcion. El
personaje metateatral se siente ficcion, aun en relacion con encarna-
ciones anteriores, y comunica su conciencia de la dualidad signifi-
cante-significado que constituye al espectador considerado como
otro eslabdn de la cadena semiosica, y como si no fuera el verdadero
fin de la representacion.

METATEATRO, TRAGEDIA MODERNA Y DESMITIFICACION

El estudio del teatro en general y de la relacion entre mito, tragedia y
metateatro en particular, permite dar cuenta de las grandes rupturas
onto-epistemologicas que han marcado el pensamiento del hombre
occidental y su relacion conflictiva con las formas trascendentales
que determinarian el sentido de su existencia. Para Jesus G. Maestro
tenemos aqui un rasgo caracteristico de lo humano que se refleja en
la historia del teatro de Occidente desde su nacimiento concomitante
con la representacion del mito hasta su culminacion con el nihilismo
contemporaneo.

Dentro de esta perspectiva, el metateatro, tal como Abel lo dife-
rencia de la tragedia, constituye una etapa intermedia dentro de un
proceso que hoy en dia no cesa de revolverse sobre si mismo y sus
propias consecuencias. Dicho de otra manera, las sucesivas fases de
desmitologizacion ética que han conformado la cultura europea
desembocan en una estética de la desmitificacion: a la primera ética
griega, que rechaza el mito y la mimesis (y, por lo tanto, el teatro), y
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al cristianismo (que desacredita representaciones miméticas de mitos
paganos) ha sucedido una tercera corriente de desmitologizacion a
partir de principios del siglo XX, la cual, segin Maestro (2004a:
449),

surge esencialmente de una cultura laica, y se manifiesta sobre todo a
través del discurso literario. Su principal forma de expresion es la desmi-
tificacion, es decir, la expresion de una devaluacion esencial en la per-
cepcion [de] los mitos clasicos de la cultura europea. [...] Sin embargo,
la desmitificacion que se manifiesta a lo largo de buena parte de la lite-
ratura europea del siglo XX necesita el mito clasico para desnudarlo, pa-
ra desposeerlo cotidianamente de sus atributos heroicos y superiores;
necesita del mito tradicional [...] para existencializarlo, para dotarlo de
una existencia contemporanea.

Paradojicamente, el mito debe estar presente de algin modo para que
se le pueda aplicar la mirada desmitificadora. Puesto que, de entrada,
la poética desmitificadora desmonta los mecanismos de percepcion
de los mitos, solo incide en los mitos indirectamente (en nuestro
corpus observaremos detalladamente este fenomeno en la obra de
Luis Riaza). La desmitificacion supone que el mito no aparezca ya
como necesidad organica para estructurar los hechos, la existencia y
la experiencia, es decir como mythos, sSino como un mero comentario
sobre la existencia, como una fabula metadiegética. Como ficcion o
vision de la existencia.

La cantidad creciente de «reescrituras» de mitos en el teatro con-
temporaneo afecta también al teatro espafiol. En él encontraremos
materia suficiente para verificar las hipétesis de Jesus G. Maestro y
para medir el alcance ético de la desmitificacién: en otras palabras,
nos interesara comprobar hasta qué punto un mito desmitificado
puede convertirse en fabula del ser actualmente. Nos haremos una
pregunta acuciante: jhasta qué punto el ser humano del siglo XXI
puede representarse en una fabula y reconocerse en ella?

METATEATRO, INTERTEXTUALIDAD Y REESCRITURA

,Por qué se recurre a un mito desgastado o a una «tragedia mani-
da»?, pregunta un personaje de £/ publico de Lorca. Es esta una pre-
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gunta que haremos a cada obra del corpus, tratando de entender la
problematica relacion que puede surgir entre una obra dramatica y
otra. Volviendo a Szondi (1997: 20), podemos considerar el metatea-
tro como paroxismo del drama moderno y la reescritura como anti-
dramatica:

Cabe formular el caracter absoluto del drama afirmando que se trata de
una entidad primigenia. No es la exposicion (secundaria) de algo (pri-
mario), sino una exposicion de si mismo; el drama se representa a si
mismo. La accion que expone, al igual que cada una de sus réplicas, es
«original» y adquiere realidad a medida que surge. El drama ignora la
cita y la variacion. La cita remitiria el drama a lo citado, mientras que la
variacion pondria en entredicho su cualidad de «primigenio», de «veri-
dico», convirtiéndolo automaticamente en entidad secundaria, en la me-
dida que supusiese la variacion de algo o no fuese sino una mas entre
otras posibles variaciones.

Bajo el concepto de variacion, Szondi se refiere a la misma proble-
matica que planteamos con respecto al mito en cuanto ficcion (una
posibilidad de vida entre tantas) o en cuanto encarnacion, es decir,
como destino personal. Y por su parte, la cita pone de relieve el pro-
blema consustancial a la practica de la reescritura y a la intertextuali-
dad en general: el peligro que conlleva dicha estrategia es que aleja
el drama de la actuacion y del modo dramatico para aproximarlo a la
escritura.®

Cualquier reescritura de una obra teatral es metateatral, ya que
hablar de una parte del corpus que constituye el conjunto del género
teatral es también, en cierto modo, reflexionar sobre lo que es o de-
beria ser el teatro. Incluso cuando no haya alusiones explicitas al
hipotexto en el texto de la reescritura, esta incluye a aquel como co-
texto en su discurso. En este sentido, la reescritura comparte rasgos
fundamentales y esta vinculada estructural y semanticamente a la
parodia, aunque no siempre tenga una intencion parddica: «La paro-
die est donc constituée d’au moins deux textes, le texte parodié et le
texte parodiant. Le rapport entre ces deux textes est déterminé par un

“ Estas oposiciones son las que fundamentan la definiciéon de drama segun

la dramatologia de Garcia Barrientos.
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désaccord structurel et sémantique».* Ahora bien, el efecto buscado
por el autor de una reescritura no es necesariamente parodico, es
decir, comico-critico, aunque cabe preguntarse hasta qué punto pue-
de ser tragico.

A este proposito, Schmeling (1982: 17), estudioso de las distintas
funciones que cumple el metateatro a lo largo de la historia, asocia la
parodia a las primeras manifestaciones del teatro dentro del teatro en
la Antigiiedad. Parafraseando a Schmeling podriamos decir que la
parodia limita la tragedia al rango de drama secundario, es decir, que
la tragedia ocupa solo el nivel metadramatico. Se produce un distan-
ciamiento con la forma tragica, la cual queda reducida a un ambito
delimitado dentro de la diégesis englobadora de la pieza, marco o
drama primario de tono comico. Este distanciamiento supone que la
tragedia no llega inmediatamente al espectador, sino que estd media-
tizada por una instancia que muchas veces cumple la funcion de po-
ner de relieve la ineptitud de su discurso con respecto al mundo con-
temporaneo, ridiculizando asi sus aspectos formales y semanticos
mas caracteristicos.

La tragedia es, pues, el objeto del metateatro, sea este de indole
parodica o bien esperpéntica. Pero si dentro de la parodia del siglo
XVIII la tragedia representa esquemas caducados y aparece como
blanco de la critica reflexiva metateatral, en cambio, en el esperpento
se invoca su nombre para significar algo irremisiblemente irrepro-
ductible y perdido, al tiempo que se da un matiz tragico a este senti-
miento de pérdida.

' Schmeling (1982: 18): «Certains procédés de la rupture de I’illusion dra-

matique et du jeu réfléchi apparaissent déja dans 1’ Antiquité, ainsi dans
Les Grenouilles d’ Aristophane ou, du c6té romain, dans Amphytrion de
Plaute. Il est intéressant de constater que le jeu avec le jeu est ici €gale-
ment un jeu avec la forme tragique du théatre —ce qui rapproche les
structures du dédoublement théatral des structures de la parodie. La tra-
gédie thématisée a I'intérieur du jeu marque un événement poétique sans
précédent dans I’histoire du théatre: c’est la genese de la tragi-
comédie».
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TRAGEDIA, TEORIA Y LIMITE

En conclusion, la tragedia recoge el mito en el momento de su muer-
te y lo lleva al limite mas alla del cual no puede significar como mi-
to. El metateatro utiliza la tragedia, pero la integra en otro proceso de
significacion. Asi, la tragedia griega es tragedia del mito; el metatea-
tro es tragedia de la tragedia; la tragedia del metateatro es la paradoja
de la copula y el hecho de que sea y no sea teatro al mismo tiempo:
en otras palabras, el que también sea teoria del teatro.

El hecho de que vayamos a detenernos en obras que ya son teori-
cas nos sitia en la continuacion del movimiento de repliegue autorre-
ferencial caracteristico del arte, de la ontologia y de la epistemologia
moderna. Surgen entonces las siguientes preguntas: ;hacia donde
encaminarlo? Y, llegados a los limites de nuestro discurso, ;qué
hacer?® Se plantean tres posibilidades: pasar y volver a pasar sobre
la frontera entre lo cognoscible y lo que no se puede conocer a priori
intentando desplazar esa frontera (procedimiento cientifico); postular
que mas alla de dicha frontera no hay nada y tratar de evocar la pre-
sencia de la nada (funciéon conjunta de la literatura y de la critica
segin la deconstruccion); aludir a la presencia de algo que cifie el
confin de nuestras construcciones discursivas y de nuestros seres.
Esta tercera posibilidad es la que elegimos, conscientes de que no
podremos describir lo que nos rodea, pero alimentados por la espe-
ranza de que a través de la metafora y el mito podremos aludir y

* Planteamos aqui brevemente cuestiones relacionadas con la actual
filosofia de la tragedia y su interés en los conceptos de limite y de lo
sagrado. Como resume Sanchez-Gey Venegas (2005: 505-521): «El
concepto de limite cricunscribe la experiencia conocida y expone la
indigencia de la razén humana ante las cuestiones ultimas, las cuales
siempre atisban una pregunta por el otro lado del limite, aquello de lo
cual se tiene noticia aunque no se pueda acceder; lo sagrado o religioso
se refiere a la fuerza que presiona en el limite, lo que esta al lado y
resulta incognoscible. Asi, sefiala Bueno: «Esta articulacion aporética
del limite y de lo sagrado es precisamente el elemento tragico de la rea-
lidad y del modo como el hombre vive y experimenta la realidad. La
tragedia proviene de la conjuncidn de las nociones anteriores, de la esci-
sion o antinomia entre ambas». El articulo, a su vez, es una resefia del
articulo de Bueno de la Fuente (1997: 761-788).
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realizar dicha presencia. Veremos ademas que las tres opciones teo-
ricas a las que acabamos de aludir se traducen en elecciones poéticas
distintas en las obras dramaticas que estudiaremos.
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7. Cuerpo y conciencia en el teatro

Si en el capitulo anterior hemos puesto €nfasis en lo que diferencia el
metateatro de la tragedia, vamos ahora a tratar de conceptualizar el
modo en que dichas diferencias repercuten en el cuerpo y la concien-
cia del espectador, partiendo del papel particular que desempefia el
coro en la tragedia griega. A fin de expresar con mas detalles y mati-
ces las particularidades de la interaccion entre cuerpo y conciencia,
echaremos mano de disciplinas como la psicologia, la neurologia y la
fisica cuantica, cuyos descubrimientos en el asunto que tratamos nos
permiten formar una imagen dindmica de la conciencia, la cual se
constituye cuando esta en relacion simultanea con un objeto exterior
y con el cuerpo.

Por cuerpo entiendo no solo ‘el conjunto de los sistemas que
constituyen un ser vivo’, sino mas precisamente el ‘lugar fisico en
donde las emociones se producen y manifiestan’. Por conciencia
entiendo la capacidad que tiene el sujeto no solo de saber sino de
sentir que existe y, también, la facultad que tiene para examinarse y
conocerse. En los momentos mas significativos de la existencia se
produce la conciencia encarnada, que defino como el ‘conocimiento
y sentimiento que el ser humano tiene de si mismo en relacion con
los objetos y las emociones que dichos objetos le producen’. El tea-
tro, en general, y, en particular, la tragedia a través de la catarsis
pueden inducir la conciencia encarnada en el espectador.

LO PROMETEICO: CUERPO Y CONCIENCIA DEL ESPECTACULO

En el Prometeo encadenado de Esquilo, hay una estructura, a veces
implicita otras explicita, de «teatro dentro del teatro» o de «espec-
taculo dentro del espectaculo». De hecho, el personaje Prometeo
encarna una especie de espectaculo autoconsciente. Hefesto incluso
usa la palabra en su primer dialogo con Poder, en donde se exponen
dos puntos de vista opuestos sobre el espectaculo. Le dice a Poder:
«Ves ante tus ojos un lamentable espectaculo».*® Lo que el publico

“® Esquilo (1995: 73).
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real contempla es un espectaculo compuesto por un personaje cons-
ciente de ser espectaculo, y por un publico ficticio (el Coro y los
demas personajes). Segin Klimis (2003: 133):

De fagon générale, il ne se passe quasiment rien dans cette piece. [...]
Le véritable critere de cohésion de I’intrigue vient du fait que ces per-
sonnages s’adonnent finalement tous a une seule et méme activité: ils
viennent pour contempler le corps de Prométhée. Cette piece est donc
au plus pres du drama, du lien originaire entre le thédtre et le sacré.
L’hypothese selon laquelle la tragédie aurait originellement représenté la
passion du dieu Dionysos n’a pas encore été prouvée de facon scientifi-
que. Néanmoins, le Prométhée Enchainé nous donne la preuve que la
tragédie, regardée et écoutée par de multiples spectateurs, peut déja étre
elle-méme toute entiére structurée par ce paradigme de la vision. Selon
une mise en abime, les spectateurs réels regardent donc le spectacle
constitu¢ par des spectateurs fictionnels plongés dans la contemplation
du corps souffrant de Prométhée.

A partir de las palabras de Klimis a propdsito de Prometeo encade-
nado, podemos considerar el teatro como la contemplacion de un
cuerpo por parte de una conciencia, es decir, podemos concebirlo
como un fendmeno estructurado en funcion del «paradigma de la
vision». Ese cuerpo ya no se sacrifica como ocurria con una cabra en
el culto dionisiaco (lo que constituye uno de los origenes posibles de
la tragedia), sino que se muestra a la vista de espectadores.

El teatro se apoya, pues, en la combinacion de dos oposiciones
binarias: cuerpo y conciencia, actor y espectador. Ahora bien, el
drama también estd integrado por una tercera categoria de entes que
ya no pertenece a la esfera de la realidad sino a la ficcion, que es la
del personaje. El personaje como signo teatral es una creacion tanto
del actor —que constituye el significante del personaje— como del
espectador —en el que anida su significado. Es por lo que el personaje
puede, en determinados momentos, tomar conciencia de su estatuto
sin que se rompa la convencion teatral. Prometeo, por ejemplo, ex-
plicita su conciencia de ser objeto de observacion en el presente de la
representacion. Es decir: muestra un conocimiento de su estatuto
ontologico de espectaculo sometido a la presencia de un observador
o espectador y de este modo dramatiza el sacrificio, aunque no defi-
nitivo, de su cuerpo. Auna, pues, conciencia metateatral y tragedia
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del cuerpo sacrificado, apuntando asi a una superacion de la oposi-
cion binaria cuerpo/actor y conciencia/espectador. Esquematicamen-
te, ocurre lo siguiente:

ESCENARIO SALA ESCENARIO SALA
Actores P | Espectadores —| Personaje prometeico Espectador modelo
CUERPO CONCIENCIA CUERPO ... » CATARSIS (cuerpo)
Y Y
CONCIENCIA > PERCEPCION METATEATRAL
(conciencia)

Se produce una sintesis entre cuerpo y conciencia, emocion y pen-
samiento cuyos agentes son principalmente el coro y el personaje
prometeico. A este fenomeno me refiero cuando hablo de conciencia
encarnada. Dicha sintesis es rara en el teatro contemporaneo, en el
que mas bien se nos invita a participar de la disociacion o disyuncion
entre la vision, el cuerpo y la conciencia. Las poéticas de vanguardia,
en particular, suelen focalizarse sobre un elemento y privilegiarlo
con respecto a los otros: el teatro didactico de Brecht, por ejemplo,
se dirige esencialmente a la conciencia del espectador, mientras que
en la poética de Artaud, el cuerpo elimina la conciencia.

EL TEATRO COMO CUERPO

En El teatro y la ciencia, Artaud (2004: 1544) llega a expresar de
manera condensada lo que son los postulados utopicos del teatro de
la crueldad:

Le théatre vrai m’est toujours apparu comme |’exercice d’un acte dange-
reux et terrible,

ou d’ailleurs aussi bien 1’idée de théatre et de spectacle s’élimine

que celle de toute science, de toute religion et de tout art.

L’acte dont je parle vise a la transformation organique et physique vraie
du corps humain.
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Pourquoi?

Parce que le théatre n’est pas cette parade scénique ou I’on développe
virtuellement et symboliquement un mythe

mais ce creuset de feu et de viande vraie ou anatomiquement,

par piétinement d’os, de membres et de syllabes,

se refont les corps,

et se présente physiquement et au naturel

I’acte mythique de faire un corps.

En este fragmento, Artaud opone en un primer momento mito y
cuerpo, para luego expresar con mayor contundencia su fusion en el
proceso de formacién de un cuerpo, proceso que, segun €l, debe ab-
sorber el mito.

Curiosamente, las palabras de Artaud resumen el itinerario de
nuestra parte teorica, en la que partimos de la nocion de mito para
intentar definir la tragedia, y en donde terminamos proponiendo las
categorias de cuerpo y conciencia para llevar a cabo un analisis di-
namico del fendmeno teatral. El dinamismo de estas categorias resi-
de en su caracter intermedio o de interfaz: el cuerpo es tanto del actor
como del personaje, mientras que la conciencia puede circular entre
el personaje autoconsciente y el espectador. El mito, segin Artaud,
no es una historia simbdlica, sino un acto de refundacion del cuerpo
por trasferencia energética (trasferencia de la vida en acto, energeia):

Le théatre est un débordement passionnel,
Un épouvantable transfert de forces
du corps
au corps.
Ce transfert ne peut pas se produire deux fois."’

Podemos preguntarnos hasta qué punto el objetivo de Artaud se dife-
rencia del que lograba la tragedia antigua a través de la catarsis, ya
que segun Barthes hay que entender esta como «trasmutacion fisica».
La catarsis no seria una cuestion de identificacion psicologica o ana-
logica con una historia individual, sino una vivencia emocional pro-
funda, incluso visceral, del mito. El espectaculo provoca lagrimas en

7 Cito por Derrida (1967: 366).
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el espectador porque este es capaz de asumir en su propio cuerpo las
desgarraduras de la fabula.*®

El trasvase emocional catartico, la metaforizacion y mitificacion
del publico, se producen y se potencian a través de un interfaz de
sentido: el coro. Seglin Barthes —para quien el Coro transforma el
gesto tragico en algo inteligible para el espectador y al mismo tiempo
transmuta la emocion en conciencia—, el Coro tragico transforma la
accion —el mythos—, en palabra inteligible para el espectador, es de-
cir, en «mito». Su palabra es el comentario por antonomasia (verbo
encarnado) y funciona como interfaz, ya que permite, por un lado,
que el espectador entienda el acontecimiento como necesidad y, por
otro, posibilita que la reaccion (el comentario) del espectador parti-
cipe del proceso del argumento tragico o mythos.” Es el interfaz que
le falta al teatro de la crueldad para potenciar el sentido tragico que

* Barthes (1993: 216-217): «On a répété trop souvent le mot d’Aristote
sur la purification tragique sans mesurer bien tout ce qu’un tel pro-
gramme a de difficile. Il s’agit d’une véritable transmutation physique,
obtenue a 1’aide d’arguments tout a fait généraux, c’est-a-dire sans
aucune complaisance pour les analogies individuelles que chaque spec-
tateur peut trouver dans le motif tragique. [...] Mais si ’on prend la
tragédie grecque dans sa pureté originelle, les larmes du peuple ne sont
rien de moins que sa plus haute culture, son pouvoir d’assumer dans
I’abime de son propre corps les déchirements de I’idée ou de son
histoire».

Barthes (1993: 222): «Le checeur est la parole maitresse qui explique, qui
dénoue I’ambigiiité des apparences, et fait entrer le gestuaire des acteurs
dans un ordre causal intelligible. On peut dire que c’est le cheeur qui
donne au spectacle sa dimension tragique, car c’est lui, et lui seul, qui
est toute parole humaine, il est le Commentaire par excellence, c’est son
verbe qui fait de I’événement autre chose qu’un geste brut, et par le
pouvoir de liaison propre a ’homme, tissant la chaine des mobiles et des
causes, constitue la tragédie comme une Nécessité comprise, c’est-a-dire
comme une Histoire pensée. [...] Le public antique, dont le chceur
n’était qu’une sorte de prolongement spatial, plongeait lui-méme dans
I’acte tragique, il I'imprégnait de son commentaire, et recevait chacun
de ses a-coups au creux méme de son intellection; la tragédie irradiait
vers tous les gradins, et par un mouvement inverse, la collectivité mélait
sa parole explicatrice, comme un don solennellement humain, au proces
de I’argument tragique».

49
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encierra. El Coro es garante de un teatro anticartesiano, es decir, de
un teatro para el espectador entendido como cuerpo y conciencia; un
teatro en el que el ser espectador se vive como encarnacion y no solo
como «ficcion de ser espectador». En otras palabras, el Coro no in-
troduce una fractura entre los niveles de la ficcion y la metaficcion,
sino que los sintetiza. El Coro posibilita el intercambio simbdlico
entre sala y escena, es decir, el hecho de que la representacion fun-
cione como metafora o «trasferencia» de un cuerpo a otro, si bien
dicha trasferencia (en contraste de la que busca el teatro de la cruel-
dad) pasa también a través de la conciencia.

EL TEATRO COMO METAFORA

A través del coro, el mito, primero como historia tradicional (acep-
cion antropologica), luego como argumento (sentido aristotélico de
mythos) y finalmente como palabra inteligible (segin Barthes), pro-

cesa el cuerpo y la conciencia del espectador. Podemos representar el
procedimiento del modo siguiente: :

Mito “historia tradicional™: cultura, pueblo<
[Autor]
Tragedia “mythos*: obra, actor-personaje

[Coro]

Mito “palabra, verbo encarnado™: recepcion, espectador, pueblo

Desde este punto de vista, la tragedia representa un momento de
transicion en el proceso de transformacion del mito. En ella no hay
oposicion entre despliegue virtual y simbolico del mito y construc-
cion del cuerpo (mientras que Artaud quiere reducir el teatro al se-
gundo proceso). Es mas: en el mito como proceso, el cuerpo fisico,
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individual y el cuerpo social de la colectividad se construyen junta y
simultaneamente.

El mito, tal como lo entendemos tedricamente y como lo repre-
senta la tragedia, se traduce por un proceso de encarnacion en el que
se funden el personaje, a través de la accion, y el espectador, median-
te la emocion:

Personaje  ACCION mythos EMOCION Espectador
< >

MITO

Entendemos, pues, el proceso de constitucion del mito como cons-
truccion mimética y referencia metaférica. Cuando teoriza su con-
cepto de metafora viva, Ricoeur (1975: 308) subraya la relacion in-
tima que retnen mythos, mimesis y metafora en un mismo proceso:

Le rapport entre mythos et mimesis doit étre lu dans les deux sens: si la
tragédie n’atteint son effet de mimesis que par I’invention du mythos, le
mythos est au service de la mimesis et de son caractere foncierement d¢-
notatif; [...] la mimesis est le nom de la «référence métaphorique».

Ahora bien, los enunciados metaforicos tienen un referente ontoldgi-
co porque su tension intrinseca expresa una verdad emocional. En
palabras de Ricoeur: «la verdad de los enunciados metaforicos esta
en que expresan la construccion del mundo con y por el sentimien-
ton.”

Existe un cuerpo y una conciencia de la representacion. Son enti-
dades metaforicas en el sentido pleno y etimologico de la palabra; es
decir que son procesos de trasvase o transferencia que tienen un refe-
rente ontologico. Segiin Ortega y Gasset (1958: 35), «el espacio tea-

0 Ricoeur (1975: 320): «C’est ainsi que ’objectivité phénoménologique
de ce que I’on appelle vulgairement émotion ou sentiment est insépara-
ble de la structure tensionnelle de la vérit¢ méme des énoncés métapho-
riques qui expriment la construction du monde par et avec le sentimenty.
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tral es, pues, una dualidad, es un cuerpo organico compuesto de los
miembros que funcionan el uno en relacion con el otro: la sala y la
escena». En la obra del filosofo espafiol ya encontramos una concep-
cidon biofisica del teatro que nos proponemos desarrollar aqui: el
teatro como cuerpo metaforico o como metafora corporizada. En
palabras de Ortega (1958: 41): «El escenario y el actor son la univer-
sal metafora corporizada, y esto es el Teatro: la metafora visible».

EL TEATRO COMO VISION

Ortega (1958: 36) afirma la preeminencia de la vision como idea o
forma del teatro, como finalidad y entelequia:

El ver es, pues, nuestro primario y minimo hacer en el teatro. Con lo
cual a las dos dualidades anteriores —la espacial de sala y escenario, la
humana de publico y actores— tenemos que afiadir una tercera: el publico
esta en la sala para ver y los actores en la escena para ser vistos. |...]
Ahora podemos dar una segunda definicion del Teatro, una migaja mas
completa que la primera y decir: el Teatro es un edificio que tiene una
forma interior orgénica constituida por dos drganos —sala y escenario—
dispuestos para servir a dos funciones opuestas pero conexas: el ver y el
hacerse ver.

Pero, ;qué significa entonces ver la metafora visible? No se trata de
un fenOmeno puramente Optico, sino también sentimental. Ver la
metafora corporizada en el teatro es integrarla como proceso a través
de los sentimientos que expresa y formar parte de ella como trasvase
o transferencia a otra realidad. A través de la contemplacion de la
metafora visible se realiza el destino como metafora, segiin Ortega
(1958: 92),

el hombre se pasa la vida queriendo ser otro. Pero el texto de la confe-
rencia nos ha hecho ver que la Ginica manera posible de que una cosa sea
ofra es la metafora —el «ser como» o cuasi-ser. Lo cual nos revela ines-
peradamente que el hombre tiene un destino metaforico, que el hombre
es la existencial metafora.



88 Mito, tragedia y metateatro

Para ilustrar como el hombre puede, mediante el teatro y dentro del
drama, realizar su destino metaforico, Nietzsche (1995: 83-84) pro-
pugna pensar el coro como el origen de la tragedia, ya que ver en el
coro el fendomeno dramatico primordial permite aunar vision y en-
carnacion:

Este proceso del coro tragico es el fenomeno dramatico primordial: ver-
se uno transformado a si mismo delante de si, y actuar uno como si
realmente hubiese penetrado en otro cuerpo, en otro caracter. Este pro-
ceso esta al comienzo del desarrollo del drama. [...] La transformacion
magica es el presupuesto de todo arte dramatico. Transformado [...], el
entusiasta dionisiaco se ve a si mismo como satiro, y como sdtiro ve
también al'dios, es decir, ve, en su transformacion, una nueva vision
fuera de si, como consumacion apolinea de su estado. Con esta nueva
vision queda completo el drama.

En cambio, veremos que la ausencia del coro en el teatro contempo-
raneo implica con frecuencia que la visiéon y la encarnacion se diso-
cien, mientras que para Nietzsche el drama nace y se completa, se
clausura, como vision encarnada.

En vez de hablar de recepcion dramatica, Garcia Barrientos pre-
fiere denominarla vision, para subrayar el caracter primordialmente
visual de la recepcion y situandose de este modo en la prolongacion
de la precision que Ortega y Gasset (1958: 40) hiciera a la hora de
describir el fendmeno teatral: «Teatro es por esencia, presencia y
potencia vision —espectaculo—, y en cuanto publico, somos ante todo
espectadores, y la palabra griega eatpov, teatro, no significa sino
€s0: miradouro, mirador».

La vision para Garcia Barrientos es la categoria constitutiva del
modo dramatico, como lo es la voz para el modo narrativo; es decir,
la categoria de la que dependen los niveles de representacion o fic-
cion. Esta idea nos interesa particularmente porque, ademas de com-
partir con las demas categorias dramatoldogicas la distancia y la pers-
pectiva, también abarca la cuestion de los niveles y permite su anali-
sis. Es decir: la vision es la categoria que nos debe servir de base
para analizar el metateatro, el metadrama, la metadiégesis y toda
operacion meta en general. Solo desde la vision podemos entender
cabalmente como el proceso metasignificativo afecta las demas cate-
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gorias dramatologicas y, a través de ellas, los elementos dramatirgi-
cos, ya que se trata de una categoria dramatologica fundamentalmen-
te sintética. En palabras de Garcia Barrientos (2003: 194):

La «vision» resulta asi en mi modelo una clase de categorias paralela a
la de «modo» en el de Genette (y afectado, quizas inevitablemente, de la
misma perturbadora duplicidad, pues también el espacio, los personajes
y en cierto modo el tiempo forman parte de la vision, en sentido am-

plio).

Nuestra perspectiva tedrica sobre el teatro se sitia en la continuacion
de la «visién». Etimoldgicamente puede decirse que consiste en una
contemplacion (teopra) de la vision. Se trata, pues, de una metavi-
sion, con la particular ambicion de encontrarla ya formulada en las
obras elegidas por su autorreflexividad o autoconciencia. Como ya
dijimos queremos situar nuestro analisis en la continuacion del pro-
ceso de metasignificacion teatral al que algunas obras incitan, po-
niendo de relieve la conexion entre visidn y conciencia.

VISION Y CONCIENCIA

Que la conciencia se relaciona con la vision es una conclusion que
han revelado tanto la neurologia como la filosofia. Segun los neur6-
logos Edelman y Tononi (2004: 29):

El neurocientifico Charles Sherrington y el filosofo Bertrand Russell, en
su deseo de ilustrar vivamente el problema de la conciencia, recurrieron
al mismo ejemplo: Un rayo de luz penetra en el ojo, provoca una serie
de pasos eléctricos y quimicos, y por fin produce efectos en la corteza
cerebral. Pero en este punto, tal como Sherrington advierte, «se produce
un cambio... completamente inexplicable e inesperado»: Consciente-
mente vemos la luz. Este ver es algo subjetivo, totalmente distinto de los
procesos fisicos objetivos que lo precedieron y que lo acompaiian. Esto,
en suma, es el problema especial de la conciencia: el nudo del mundo.

No es que no veiamos la luz; es que la percibiamos sin ser conscien-
tes de ello. Sin embargo, con la conciencia se produce un salto (que
pronto llamaremos cuantico), ya que a través de ella, vemos que
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vemos la luz. Entonces, ;qué es la conciencia? En este caso, es un
proceso que da como resultado una imagen visual o escena coherente
del mundo, por lo que Edelman y Tononi (2004: 21) afirman que

la conciencia no es un objeto, sino un proceso y que, desde este punto de
vista, es un objeto cientifico perfectamente legitimo.

En otras palabras, la conciencia puede convertirse también en objeto
cientifico dentro del proceso mismo de-la conciencia. Es decir, que
en un momento critico del proceso la conciencia se convierte en su
propio objeto, se vuelve conciencia de la conciencia, lo cual no de-
tiene el proceso, sino que lo mantiene activo en una especie de circu-
laridad reflexiva.

Sin embargo, ese proceso es fisico en el doble sentido de ‘corpo-
ral’ y ‘surgimiento’ (physis). La conciencia, segun afirman Edelman
y Tononi (2004: 26-27), no estd, sino que emerge constantemente:

la conciencia es una forma especial de proceso fisico que surge de la es-
tructura y dinamica de ciertos cerebros. [...] Si la conciencia es un pro-
ceso fisico, [...] entonces so6lo los seres corporales pueden experimentar
la conciencia como individuos.

Ademas, ello implica que la conciencia es simultdnea y necesaria-
mente conciencia de si misma como individuo. Cuerpo, vision y
conciencia pueden, pues, disociarse si se someten a una mirada anali-
tica, aunque en realidad forman una unidad organica o, nunca mejor
dicho, un organismo.

Teniendo en cuenta lo dicho, quisiera mostrar que el teatro fun-
ciona como un organismo dotado de un cuerpo y una conciencia, las
cuales desarrollan una actividad conjunta en la que la vision desem-
pefia el papel de protagonista. Para ello recurro a nociones de neuro-
logia, psicologia y fisica cuantica tratando de armonizarlas en un
discurso de indole mas bien filoséfica, aunque siempre orientado
hacia el objeto «teatro».
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EL TEATRO Y LA CONCIENCIA DESDE LA NEUROLOGIA

Esta parte trata de describir los procesos a los que alude Steiner en
Gramaticas de la creacion. Steiner acude a la neurologia para expli-
car la recepcion entendida como fendmeno de incorporacion de la
ficcion por el espectador:

C’est le processus effectif de I’importation en nous d’étres, de paysages,
de situations et d’objets imaginaires souvent plus remarquables que ceux
du monde extérieur, c’est la psychologie (la neurophysiologie) de la ré-
ception qui nous échappe. Comment «donnons-nous chair» —la mé-
taphore de I’eucharistie est de toute évidence apparentée— a des sugges-
tions sémantiques?s'

Para tratar de explicar o al menos sugerir el funcionamiento «euca-
ristico» del proceso de importacion de la ficcion en nosotros (la tran-
substanciacion de la ficcion en encarnacion), proponemos a conti-
nuacion un modelo cientifico y metaforico de la representacion como
un proceso organico de aparicion de la conciencia. Este modelo pre-
tende tener en cuenta explicitamente la presencia y el papel del pu-
blico en el destino de la representacién. EI modelo nos servira en
particular para comentar obras que integran el eje pragmatico de la
visién o recepcion en el eje sintdctico-argumental y que permiten
hablar del teatro como metafora de la conciencia (idea que funda-
mentamos en el concepto de metateatro y también mediante alusio-
nes a la psicologia y a la neurologia).

La neurologia de Damasio (2002) tiende a estudiar simultanea-
mente cuerpo y conciencia. Este autor nos invita a pensar la indiso-
ciabilidad cuerpo-conciencia usando la peculiar situacion emotiva y
enunciativa del teatro como una metafora onto-epistemoldgica del
acceso a la conciencia:

I Steiner (2001: 207). Traduzco: «Todavia no dominamos el proceso efec-

tivo a través del cual importamos en nosotros seres, paisajes, situaciones
y objetos imaginarios que muchas veces nos resultan mas impresio-
nantes que los del mundo exterior. No dominamos la psicologia (la
neuropsicologia) de la recepcion. ;Como «damos cuerpo» —la metafora
de la eucaristia parece insoslayable aqui— a sugerencias semanticas?».
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J’ai toujours été intrigué par ce moment si particulier ou, assis dans le
public, nous voyons tout a coup le rideau s’ouvrir et un artiste s’avancer
en pleine lumicre, ou bien, en adoptant I’autre perspective, par ce mo-
ment ou I’artiste, tapi dans une semi-obscurité, voit lui-méme ce rideau
s’ouvrir, révélant les lumiéres, la scéne et le public.

Je me suis rendu compte, il y a de cela quelques années, que la qualité
émouvante de ce moment, quel que soit le point de vue auquel on se
place, vient de ce qu’il incarne une sorte de naissance, le franchissement
d’un seuil, ce qui sépare I’abri slir, mais restrictif du monde du possible
et du risque qui se trouve au-dela et plus avant. [...] je me rends compte
que le fait de s’avancer en pleine lumicre est aussi une puissante me-
taphore pour la conscience, pour la naissance de 1’esprit connaissant,
pour I’apparition simple, et néanmoins considérable du sentiment de soi
dans le monde du mental.

El ejemplo de Damasio (2002: 13) no constituye una excepcion, ya
que el teatro tiene una larga historia como metafora epistemologica
de la conciencia o —lo que es casi equivalente una vez considerado
que la conciencia es un proceso— como metafora de la aparicion de la
conciencia. Las referencias aumentan ultimamente con los numero-
sos ensayos cientificos dedicados a estudiar la conciencia como obje-
to fisico y cientifico. Segiin Baars, el psicologo que mas explicita-
mente ha teorizado el modelo teatral como metafora de la conciencia,
todos los modelos que quieren describir de manera unificada el fun-
cionamiento de la mente son metaforas del teatro.”> Baars propone
un concepto sencillo de teatro de la conciencia que consiste en un
escenario, un foco de luz dirigido al mismo escenario, unos actores
que representan y dicen los contenidos de la experiencia consciente,
un publico y unas pocas personas invisibles (director de escena, téc-
nicos de luz y sonido, etc.), cuya accion influye en lo que se hace
visible en el escenario. En la experiencia teatral se mezclan lo cons-
ciente (la accion) con lo inconsciente (lo invisible y el publico). Los
elementos o las informaciones enfocadas por la luz (como metafora
del 0jo) conforman la experiencia consciente, lo espectacular, mien-
tras que los elementos que quedan fuera del rayo de luz (entre los
cuales, cabe destacar al publico, salvo en determinadas dramaturgias
que insist