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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
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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».



68 Mito, tragedia y metateatro

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,
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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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