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EL DIVAN IMAGINARIO
FILOSOFIA DE LA REPRESENTACION

Victor Manuel Pineda

1 REPRESENTACION Y CONFIANZA

El teatro funciona, igual que toda ocasion en la& @& suscitan actos de
representacion, como una sustitucion de alggtar en lugar deconsiste en relevar una
situacion real por una figurada, la vida suplantaolauna serie de actos que ni en el espacio
ni en el tiempo se ubican y transcurren de una raamaural, pues obedecen a una gramatica
propia. Sin constituirse como una réplica literalld vida, aspira a elaborarla en un plano
imaginario moldeado a voluntad de los diversos ameptes de la puesta en intriga: el texto,
el gesto, la luz, la interpretacion... Ahora bierug s lo que vuelve posible una
representacién teatral, tanto a nivel espacial comaginario? Todos los espacios de
significacion se construyen estableciendo los petrse  en los que se ejerce una
determinada practica cultural que establece sugdmies de sentido; la delimitacién estética
y fisica entre el escenario y el espacio de los@apgores genera acontecimientos en los que
dos 6rdenes quedan bifurcados: estos acontecirsienttadenan al escenario a Enrique 11l -0
a cualquier otro personaje- e impide que salte storespada en pos de la cabeza de un
espectador y prosiga su festin de asesinatos;er&av impide que un caballero honorable del
publico decida darle unas bofetadas o retarlo fod@aber que se trata de una transposicion
crea una situacibn en que la ilusion solicita ehsemtimiento de quienes aceptan
experimentarla; el teatro ocupa un paréntesis gne&bcurren cosas de un mundo irreal. Sin
embargo, los alcances y privilegios de la faculladrepresentar no se limitan al ambito
teatral sino que es, en si misma, una alta funcidtural: la facultad de representar es una
fuerza aplicada a la sustitucion del orden de &b per el de lo imaginario, las cosas por las
ideas, los impulsos por los principios, la matgoa la forma. Todo género de representacion
se monta sobre la explicita oposicién entre lo yeld ilusorio. La conciencia finge vy, al

hacerlo, se permite una ausencia que vuelve padilekecrutinio de la ilusion.
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¢, Qué mecanismo nos permite aceptar algo o alguemg siendo “la cosa misma”,
le podamos conferir derecho a ejecutar un papedegieen un espacio artistico o en uno en el
que la representacion sea una condicion de pasbilipara que se dé un determinado
acontecimiento? Ciertas cosas funcionan porque@amutables y, sobre todo, porque tienen
un valor fiduciario, es decir, no poseen un vatrinseco sino un valor arrogado y, por esta
sola razén, echan a andar los andamiajes qud, \&itoe de una ficcion, no podrian moverse:
la ficcion les da motivos y significalo Si la puesta en representacion deja de conferir
confianza, la cosa sobre la cual versa se despjoatdntece una catastrofe simbdlica. Asi
pues, la representacion no es otra cosa que @msiste signos que tiene significado porque
se los conferimos. Los actores viven la sucesidmedbos como si fueran reales. La l6gica de
la representacion consiste en fingir que no sa ttatuna representacion sino una cadena de
acontecimientos que son vividoemo sifueran reales. El teatro se consuma cuando puede
materializar su caracter de lenguaje artificial. tepresentacion sin la confianza esta
condenada a ser un delirioeficaz La conmutacion de realidades por simbolos que lo
suplantan se monta sobre un edificio ficticio eque los depositarios de ésta deben poseer
atributos dramaticos: la representacion obligdealplante histridnico, quien representa no
puede ser soOlo él mismo, se transforma en un ®go de otras formas de ser, un Proteo
nutrido por el mana de las apariencias. Su podasiste en hacer creer algo, generar
convicciones sobre ficciones deliberadas. El teponite mantener intacto el curso de la
accion sin la intervencion de los valores y logyices de los espectadores, decanta de una
manera mas activa esta disposicion general deltara&ues un sucedaneo de la vida vy, al
mismo tiempo, su instrumento de modelizacién, plaesepresentacion es mas precoz y
flexible que la realidad al anticipar a los valoes#éticos, politicos y morales por adoptar.

Muchas instituciones culturales, por ejemplo, lesidcraticas, se montan sobre una
ficcion pertinente y, en el fondo, tiene los misrtiostes y el mismo poder que el teatro. Las
representaciones forjan un instrumental autopaiéte la vida social y por ello requieren de
un prolongado periodo de persuasion simbodliceabb del cual se terminan por aceptar vy,

" Juri Lotman propone la tesis siguiente: todauralt le da a los objetos un carécter simbélico. dlgjstos ya

no son solamente cosas entre las cosas sino lehiportadores de sentido. Asi, por ejemplo, en la
teatralizacion de la cultura rusa de los siglos IKYIXIX jugaba un papel importante la vestimentpe le
asignaba un determinado rol a los individuos. heguefias dagas que se portaban en ocasion desfdesde
eran simbolos de nobleza y ya no eran utensiliosguos para la guerra sino para la escenifica@éong
posicién social. Los desfiles, las entradas realas ceremonias religiosas forman parte de pw@gtic
parateatrales que tienen un alto valor cultural Rfissland Adel, eine KulturgeschichtBohlau Verlag, Kaéln,
1997, p. 3.
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mas aun, consagrar. Las formas consagradas desédtagan a comprender como cosas que
adquieren una confianza tal que se llegan a aceptao una segunda naturaleza: tal es el
ejemplo de las tradiciones. Los criticos de la dgama de Platon a Carl Schmitt sostenian
que ésta tiene un papel especular que desplazeealidad social a un grado grotesco; es la
representacion de la representacion, es deciesleehificacion carnavalesca” que consiste en
hacer de la politica un oficio parecido a la coraela conclusion parece irrefutable y apenas
se puede disimular que el tipo humano al que dgfados los politicos es Tartufo mas que
Tomas Moro; sin embargo, la representacion demoaraton todo y que se parece a una
comedia, sigue siendo una institucion que no haeéaten crisis de confianza y, por lo tanto,
tiene sentido. La desconfianza es lo que vuelveerable a las representaciones: muchos
edificios se vienen abajo cuando las cosas a lasgues confiere crédito dejan de tenerlo y
pasan al terreno de lo ridiculo. El fundamento wlesiras representaciones es en extremo sutil
y se tiene que reforzar con dilatados adoctrinatogerse trata ddogmatizar a la confianza
esta es una tarea que se decanta con el tiempgurNinépoca como la nuestra ha sido
prédiga en asignarle al individuo roles a desempédfias que un macizo cristalizado, el
individuo moderno parece estar compuesto por laescente multiplicidad de roles que tiene
que desempefiar en sus diversas esferas de intérvekt yo de los individuos no es una
sustancia inalterable sino una serie discontinuaotés que se tienen que desempeiar en
funcién de la circunstancia en la que se encuedéesta manera, el mundo moderno, en la
medida en que fragmenta las esferas de participacgh los que un mismo individuo
despliega todas las posibilidades de accion queofte conferidas, ha teatralizado a la
subjetividad, le ha dado una funcién fuera del mmge. En efecto, la racionalizacién de la
vida moderna exige que los individuos sigan estrictescrupulosamente los guiones de
comportamiento que previamente ha asumido o hamolgee asuma.

Ahora bien ¢qué diferencia existe entre un roliasgcun rol teatral? Una y otra
forma de jugar roles esta supuesta la precederaim @ierto guién al cual se someten ambas
formas de representacion. Sin embargo, no toda®les pueden asumir una funcién estética,
la sujecién a un lenguaje y la delimitacién esgagise supone una funcion teaffal El
ejercicio de los roles es obra o0 de automatasped®nas que abierta y concientemente viven
la vida de otros y la ponen en accion. En un dasmpresentacion se juega inmanentemente

en el seno de la vida social y, en el otro, ladatsie despliega en un espacio y en un tiempo

893uscribimos, con Gerard Gennette, la tesis segmdhalgo se puede identificar como obra de amtéae
medida en que cumpla una funcién intencional. egtrb fuera del teatro despliega representacionegienen
la capacidad de sustituir y de simbolizar, per@poseen una intencidn estética, es decir, susdigentimiento
de belleza. Cf La obra de arte Il, La relacion estétidaditorial Lumen, Barcelona, 2000, p. 8.
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determinado que esta al margen del flujo de la peta que, al mismo tiempo, la moldea, la
explica, expone la piel de los deseos, temorespgraszas, los casos mas extremos de
humanidad, exhibe las formas mas extremas de peainb El teatro permite que el lado
oscuro de los individuos y de la sociedad puedaaé#ibte y descubrirse en lo otro que esta a
la vista. Divan de lo imaginario, pulso de loseiesconcientemente vacihdos que tienen

por objeto al mismo deseo, el teatro es un digpogite explicitacién y de emergencia de la
parte maldita, la cifra que se desnuda ante laHuUteatro se emplazaba en el desfile, la moda
cortesana o la vestimenta. Los filésofos de lacapmuden al teatro como un modelo de
creacion de prodigios y de espectaculo que, paa dipara mal, orienta —y desorienta- la
vida afectiva de los espectadores: la sociedad madweacié haciendo de la vida diaria un
espectaculo y un arte de la representacion. Ardegud el cine jugara el papel de elemento
modelizador de conductas, modas, vestido, estilidke etc. el teatro ya jugaba un papel
determinante en la vida diaria al punto que destke s generaban las tendencias de la corte
y del gusto popular. A diferencia del teatro, elecés un espectaculo que esta mediado por un
medio técnico que proyecta una secuencia de acceEméas que no existe ninguna clase de
intercambio entre escena y espectador. A pesar dpasicion tanto espacial como estética el
espectador y el espectaculo establecen entre selat@dn dindmica por medio de los cuales

uno se abre a la recepcion de representacionestsodbs produce activamente.

2 GRAMATICA DE LA REPRESENTACION TEATRAL

La diferencia entre la vida real y la escena niceadn los acentos y énfasis que la
ultima posee. El teatro tiene una funcidn espextiiente estética y, aunque el teatro existe
fuera del teatro, no se puede decir que todasmusa$ cumplan plenamente una funcion
estética. La diferencia entre una representacipornddnea de teatralidad y una deliberada
consiste en que esta Ultima se somete plenameamtelenguaje, a un codigo que somete a
multiples requisitos a la representacion. Baswmggpile confiera crédito a una representacion

para que se despliegue una forma de teatralidadp da ejercida, por ejemplo, en las

8 Kant acufié este término, con el que explicatzafarma de deseo que no tiene un contenido detadmpor

ejemplo, cuando un nifio apetece un helado de ciecténe una inclinacién frente a un objeto eropimiente
determinado. La diferencia entre inclinacién gateradica en que el primero tiene un contenidorgsponde
a las prescripciones de la utilidad inmediata;egjupdo se constituye como una potencia trascerdpuraae
abre paso a la cultura. @ritica del juicig prefacio, p. 76.
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Iglesiad®. El escenario es una frontera perfectamentenitatia en la que se consiente que
todo lo que suceda en ese espacio se debe de tcomarun espacio en que la imaginacion
tiene derechos ilimitados y pueda explayarse sitefesura de la vida real. El teatro es una
determinada estructura espacial de lo imaginarigididamente discontinua frente al
“espacio real” no sélo en su fondo y en su forem:él esta incrustada la voluntad de
representacion. Pero este espacio es toleradogpagee una funcidbn magica de presentar y
representar tipos de humanidad: el teatro no rtece& un cielo platonico para exhibir
paradigmas, le basté un espacio en el que pudeeitar una tipologia de pasiones y
caracteres humanos. Toda puesta en escena imphea entre paréntesis el flujo de la vida
real para dar paso a un acontecimiento estéticoegtie segmentado y que se desplaza
siguiendo un curso fragmentario. Amasado por wstesia de gesticulaciones y de
movimientos corporales, el lenguaje del teatroisiudcia del orden de la vida cotidiana. Asi,
actuar un papel consiste en prescindir del repertla expresiones mecanicas del cuerpo. El
cuerpo tiene tanto significado teatral como el defla propio de la accidén. La mimica y la
expresion corporal es a la poesia lo que el sistBmaovimientos corporales son a la prosa.
Pero el teatro es, si se nos permite la expresida forma consumada dinefantasi®®: la
especializacion de la representacion consiste ete da los héroes dramaticos una
delimitacién corporal de gestos y de movimientasa @efinicion visual. Por ello, Mijail
Bajtin ha insistido en la tesis segun la cual lastitucion de un héroe dramético consiste en
darle una configuracion espacial y una personaliadal. ¢Pero, si el teatro no es una
reproduccion natural y exacta de la vida quiererdpee es lo mas parecido a un juego? El
juego es una puesta en representacion que, sireatté@mnte consiste en saber que se crea una
situacion en la que hay un elemento ficticio y wmoel que se sabe que se trata de una
ficcion. La prueba de fuego de una puesta en rept&sion consiste en asumir una actitud
pasiva frente al desarrollo de la ficcion, es ded&jar que se despliegue libremente sin
formar parte de los acontecimientos, la sensacdesthr afuera de una cadena de hechos que
s6lo pueden acontecer en un escenario.

Pero el espacio de la representacion es semejaméeareno de deportivo en el que
esta delimitada el area de accion. Cuando unagpséé fuera del espacio en el que se realiza
el juego de inmediato se detiene y el arbitro ljpe la accién vuelva a desarrollarse en el
espacio en el que se debe de ejecutar. De algda gahespacio social debe darse salida a las

8 En plena época barroca, Spinoza sefialaba que ifistnos de las iglesias, movidos por la tentaditen
explotar el gusto por las novedades que se expetaina en el nacimiento de la época moderna, pr@moma
forma de teatralizacion del culto. @&l Tratado Teol6gico-PoliticaCap.

8 La expresion es de Arnold Gehlen, El hombre, Egu@ne, Salamanca, 1980. pp 212-220.
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pasiones que no se pueden nombrar; asi como hagi@smue estan disefiados para que se
explayen la devocion y la piedad, el espacio teast concebido para que en él puedan
suscitarse pasiones que no todavia encuentrargandu no estan totalmente legitimadas en
el campo de las costumbres. En el espacio teatefiestia un libre juego de la voluntad: ésta
es la facultad que crea y recrea a las pasionesghicontrolar a éstas, la voluntad es la sede
natural de su experimentacion y, al mismo tiensoel instrumento de su sublimacion. Para
gue una pasion sea sublimada se tiene que repaesdgtie una salida en la imaginacion. En
el mismo sentido en que el teatro es segmentegitef al flujo de la vida, construye un
espacio en el que lo imaginario se sedimenta @lgwdiscontinuo frente al espacio real. La
solera de lo imaginario teatral reposa en un eraphiéento en el que la conciencia de la
representaciéon corre paralela a un pacto implieittre el espectador y el espectaculo:
consiste en dejarse llevar por el flujo de la atdéamatica mientras dura la representacion.
Asi pues, la representacion teatral pone en sug@@respacio y al tiempo objetivos, declara
una tregua a la vigilia y concede toda clase dmti@ms a la voluntad. La condicidn necesaria
y suficiente de la constitucion del espacio teatrdica en splena codificacionel escenario
esta claramente delimitado del espacio del pubtiwediante un juego de luces, de sonidos y
de simbolos. Cuando se apaga la iluminacion deléaysse enciende la propia de la puesta
en representacion se transmite un significado goecestamos por comenzar la funcién”,
“ocupe su localidad”, etc. Se demanda dispensax l@atencion al objeto de la ceremonia.
Un espacio esta disefiado para la accion y el dbtado de localidades que clavan al publico
a su posicion de espectadores, esta diseflado gaecdptividad: para que la accion se
despliegue en el escenario se precisa de la astilicita del pablico. El espacio teatral esta
disefiado para segregar el orden de la represem@ei@rden de la expectactén

La construccion de una representacion teatral iesgude muchos niveles de
intervencion y organizacion de lenguajes; estdqul incluye franjas iconicas, gestuales y
textuales; en la medida en que los niveles de ptdadn retérica del teatro son multiples
nos atreveriamos a decir que es una de las formagpmiesentacion que mas densidad
linglistica poseen. El teatro, como el cine, est@stituido por una secuencia de cortes que
permiten entreverar acciones y yuxtaponerlos demanera relativamente coherente. A
través de la puesta en escena estos lenguajgsiramnpara hacer que la puesta en intriga

gestione una vivencia estética mas intensa y polénka actuacion, la interpretacion textual,

8 De Nuevo acudimos a Lotmarg semiosfera lllediciones catedra-Universidad de Valencia, p‘Bdsde el
punto de vista del espectador, desde el momentuerse levanta el telén y empieza la obra, la daja de
existir. Todo lo que se halla del lado de aca dedadilejas desaparece. Su realidad auténticaceeimvisible y
cede el sitio a la realidad enteramente ilusorildecion escénica’”.
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la musica, el texto, la escenografia no constituygsimple agregado de elementos sino un
tenso dialogo entre sistemas. El teatro es un emgjahje que esta compuesto estratos
conflictivos que entran en un juego dinamico derpolaciones. Mientras mas compleja es
una practica de representacion, debe poseer unarntapacidad para concertar a los
lenguajes que la componen: de no ser por estaidapgeara integrar lenguajes conflictivos,
esa complejidad de teatro se convertiria en cans ¥n cosmos. Que el teatro sea una
representacion significa, en términos mas precigos,tiene capacidad de darse un lenguaje
con sus reglas de generacion y combinacion, relglasterpretacion. Todo lenguaje artistico
llega a constituirse como tal en funcion de la @labion de reglas taxativas de construccion
y transformacion de enunciados. Se trata pues,ndienguaje convencional, un artificio
creado a partir de una sintaxis de la accién yadeepresentacion. La apropiacion de estas
reglas de composicion le permitido hacer entraredacion a elementos y signos que, de no
ser por la posibilidad que sus reglas establecengsiarian ante la posibilidad de ser
enlazados, le permitié flexibilizar a los elemendle la accién.

Por la sintaxis de la accion teatral se puede ciomm o dilatarla, al punto de
penetrar hasta la conciencia de un personaje \esaltransparente a los espectadores, pues
éstos funcionan como una especie de Giges que puestegguar sobre hechos y fuerzas que
acaecen en un escenario. El espectador es, asimismtestigo, muy distinto al que se
entiende en el mundo procesal, pero que eligentibrée estar en la escena de los hechos y
enfrenta a la accion no como una experiencia alaasono como un sometimiento temporal
al orden de la ficcion. En un sentido procesaltestigo esta llamado a intervenir en el
acontecimiento del que forma parte de una manerdeintal y esta determinado a abandonar
su papel pasivo de espectador de acontecimiemgtalddo en su papel de espectador, posee
una aureola de invisibilidad que le impone impéidédd frente a ellos: si se conmociona,
este efecto no altera en nada el orden de la gqui@s su testimonio no sirve para condenar

o absolver sino soélo para desplegar a la volunéagpresentar, de sentir y de juzgar.

3 LA FUNDACION TEATRAL DE LA SUBJETIVIDAD MODERNA

Si bien es cierto que la filosofia preferia lasafaas vinculadas con la arquitectura,

el teatro la fue desplazando de las expresionesoficas modernas; pero no soélo se trataba de
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una afectacién estilistica que desplazaba a aimde todo un entramado de conceptos que
modificaron el curso del pensamiento filosofico:tedtro le suministré a la subjetividad
moderna la idea segun la cual todo lo concernigntenocimiento, la moral, la politica y la
imaginacion es representacion. Representar es oanpgauesto imaginario, moldear deseos,
proclamar que las circunstancias que nos envuslyerel producto de nuestra voluntad y que
ésta determina de manera activa nuestra dispospada tramar y entramar los mundos
posibles. Kant y Schopenhauer ilustran de una raadeterminante la tendencia de la
filosofia a teatralizarse pues son, nada mas y mes, los pontifices de la cultaia ob

el universo subjetivo versa sobre presentacionepresentaciones, la razon legisla sobre la
moral constituyéndose en una instancia que procesh® sifuera Dios. Los principios de la
razon practica estan determinados hacia el semi@® estricto del deber y, sin embargo,
nacen de una facultad gfiege que su elaboracion es el producto de un ser sapreBn qué
momento la filosofia se dejé seducir por el teato@dndo renuncio a conocer a las cosas tal
como son en si y aceptd la carencia de intimidadtér a su objeto; entonces decidio
acometerlo como un suefio, como un delirio, aungueasamente concatenado. El teatro
moderno surgié en un contexto en el que la volyrdacentronizaba como emperatriz de las
facultades; podia crear mundos sin importar sural@za, pues reales o imaginarias, las
criaturas que nacian de sus entrafias eran conseatud® proyecciones de una fuerza que se
instalaba decisivamente en campo de los objetoglgugbraba.

La voluntad ascendia, el mimetismo aristotélico replegaba, acusado de
mansedumbre frente a la vida real. La fuerza delkqtacultad se elevo a tal punto que la
rebelion en contra del naturalismo independizéealgliaje teatral: le permiti6 deformar,
exagerar, dilatar, contraer, exaltar, denostarmyper con elcontinuumde la realidad para
recomponerla libremente y segmentarla. El caralisereto del lenguaje teatral se abria paso
en el control de las claves de la representacidteatro podia comparecer ante el publico
porque podia, a partir de lo episédico y fragméntarticular algunos tramos dsbntinuum
de la realidaddel flujo de la vida Sin embargo, ni Kant ni Schopenhauer creian gsie la
representaciones fueran las formas perfectas déciaboa la realidad sino, mas bien, de
destilar su contenido y decantar el orden de libpm<El concepto de representacion parte del
supuesto de que la realidad es un efecto creadonaosubjetividad autbnoma que renuncia a
todo lo que esté mas alla de lo que puede compasgte nuestros sentidos. Al mismo
tiempo que se fundaba el caracter omnicomprense/dadvoluntad, se aceptaba que su

jurisdiccion se despliega en forma de aparien@a gceptd que todo lo que no esta fuera de
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la ilusion y del frontispicio que nos entrega elndo de lo que aparece, es misterio, es
noumeno, cosa irrepresentable, una esfera en lasg@drazada una barrera infranqueable de
cosas y hechos en los que la voluntad es estériesnque el teatro sea lo contrario del
misterio, pero su fuste mas originario reposaloguatente, la visibilidad de los signos que
sostienen un compromiso con el reino de las préero que no es representable no “esta
frente a”, carece de texto, de gesto y de luz

¢ Por qué es esencial para definir al teatro landiéh entre suefio y vigilia? Quiza
porque se sitla en la frontera de dos expresibads presencia y porque puede desplazarse
en ambos territorios sin arraigarse en ningunellds. El teatro es vida y es suefio. Una vez
aceptado el papel dominante de la voluntad, se mwe plantear el problema de la
delimitacién entre suefio y realidad, pues la op@sicealidad-representacion juega un papel
esencial en el lenguaje teatral. Schopenhauer, sgu@reguntaba por los criterios para
distinguir entre la vigilia y el suefo, sosteni@ @s la cohesion de una y la desarticulacion de
la otra lo que nos permitiria establecer una ppata saber en qué momento sofiamos y en
gué momento estamos en un estado de vigilia. Btas dos formas de representacion no se
distinguen por su naturaleza sino por la forma ea gon ordenadas por la conciencia.
Prefiere distinguirlas por su longitud: la vida @s suefio dilatado y las representaciones
nocturnas deparan experiencias breves. La primkeegeo concatenaciones de hechos que
alcanzan magnitudes extensas, la segunda estd rmibsmd@, es fugaz y ardiente.
Schopenhauer sostiene que una de las caracterigtieadistingue al hombre del animal es el
hecho de que el primero puede contemplar la vidaocsi fuera un espectaculo, la capacidad
de vivir fuera de los acontecimientos, es decirsugtraerse y tomar lejania. La facultad de
representar precisa de distancia. Sufrir, senfiresecer en clave animal consiste en estar
agitado por los acontecimientos. Esta distancieedatvida y la esfera de la representacion
es, propiamente hablando, la esencia del teatteatb no es como la realidad porque rompe
con un orden continuo que no puede calcar y nooe® el suefio porque supone una
articulacion gramatical de sus elementos. Estédpoesto de un material plasmado en la
actividad sintética de los cuadros y los actosgue se puede llamar realidad es un flujo
torrencial de acontecimientos; los sintagmas defisuresponden a la economia libidinal
mientras que los del teatro responden a una serieglas perfectamente organizadas que
delimitan las substancias con las que puede cormseicEl teatro es un arte de geometria
discreta, nace de la articulacion de segmentosndeemsofiacion que se puede dirigir y

articular segun principios.
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Representar es tomar distancia, ausentarse del anubd fuerza de las
representaciones no radica en la vivencia inmargnteen la capacidad para trascender los
actos mediante los cuales “desalojamos” las cogasn la categoria de “desalejamiento”
Heidegger expresaba una relacion inmediata yariditcon las cosas del mundo, la condicién
bajo la cual todo lo que vivimos queda atrapadtosimmpulsos de la eficiencia. La conexion
inmanente con las cosas expresa a una situacildngere no hay otra cosa que la continuidad
establecida por los utiles. Pero el teatro no ‘iégsaen el sentido mundano de la palabra;
obliga, mas bien, al distanciamiento que colapssinos intereses inmediatos. Distanciarse
consiste en no dejarse embaucar por las cosagysd@er el menos teatral de los filésofos,
creia en la simpatia como un instrumento para pEnieasta el ndcleo mismo de las cosas.
Méas método que afecto, la simpatia garantiza V@drcosas sin tener que trascenderlas ni
someterlas a la necesidad de traducirlas al leagig esta manera, sugeria Bergson, se
pueden vivir mas vidas que la nuestra y seguir dur@acion que, no siendo propia, nos
llegamos a posesionar afectivamente de ella. i bleteatro no puede prescindir de la
simpatia, tampoco puede comprometer el sentidagledperiencias escénicas a una vivencia
pura gue demanda fusion, que es ingenua y exali@da. y representar son, justamente, las
antipodas en las operaciones de la subjetividad.intuicion tiene por objeto engullir la
esencia de las cosas, remover las entrafias yrjabilenguaje. Las tareas de la representacion
son justamente las contrarias: la representaciogunere tratar directamente con las cosas
sino con sus sucedaneos, cifra el lenguaje, crfecias y se determina a trabajar con
simbolos y signos. Si todo fuera intuitivo, no teachos necesidad de simbolos y signos. Si
bien la simpatia asegura una parte de las viverdtiicas ésta no puede ser el Gltimo y
exclusivo medio con el cual nos conectamos a lagneias de lo representado. La
trascendencia de la simpatia permite al especklduarse a la categoria de sujeto que es
capaz de activar la facultad de ser afectado misino tiempo, saber que sus vivencias son
enteramente ficticias. Sin embargo, este acto agcéndencia no se abona a favor de la
“objetividad” o de una liberacion de los juicios daor. La trascendencia de la simpatia no
permite tener una relacion objetiva con la acci@nditica sino que permite tener conciencia
de ella. La accion dramética no esta llamada @&x@mninada objetivamente sino a traves de

de la conciencia de la absoluta convencionaliddd dee se presenta en un escenario.

4 LA SUSTANCIA PATOGNOMICA
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Si fuésemos autdmatas morales y estuviésemos slmwmgiermanentemente a un
estado de felicidad, el teatro seria inconcebiblbgurdo: supone la existencia del mal y
asume su presencia como imprescindible en la int@dn de giros inesperados en la vida de
los héroes. El mal es slijetpor excelencia y todos los hilos estéticos y nesrglue fundan
un entramado de actos se remontan a esta presecimmaoda de una afeccion que evita que
la vida humana sea gobernada por la puntualidadindsentido mecanico del bien. Se trata
sin duda de un argumento leibniziano pero que,dsida, para sirve para justificar la
relevancia dramatica del maFrente al dolor, el teatro “llena las lagunadadmemoria”, es
la “pata de palo de un miembro gangren&dtd’a estofa afectiva que lo vuelve posible esta
vinculada con la inmanencia de la desgracia emslocde la vida humana. La desgracia es
ineludible en un mundo en que la fortuna cambiaichpsamente de direccion, pues la
voluntad sufre sus pruebas mas decisivas ahi ddiete que soportar el peso del
padecimiento: el teatro fue y siempre ha sido wereio de la conciencia que sufre un
desgarramiento. La naturaleza de la felicidadepexe mas al reino de la religion y de los
paraisos efimeros que al espacio de la repreg@mtd& conciencia feliz se contrapone a la
conciencia desdichada en que ella no puede justifida accion. ¢ Cémo definir lo alto y lo
bajo, como objetos de imitacién de la accion téat@ncebida a la manera de Aristételes?
Esta referencia de altura y de pobreza moral depdéwsonajes pierde sentido cuando se
muestra que ni la comedia ni el drama pueden caseetomo promotores de la admiracion
y de la censura a la conducta de los personaje®l Eondo, al teatro no le seducen los
personajes ejemplares sino los réprobos: el héateat representa mas a lo que se condena
que a lo que se admira. El teatro moderno, a pesdo que diga Aristételes, no pone en
representacion a los grandes valores o en unaigituadicula a los grandes farsantes; lo que
se pone en accion es una situacion extrema arelagydespliega un conflicto de la voluntad,
sSe pone en juego una eleccidn y una renunciaplacidn de un interdicto y su castigo, los

excesos del poder y el ocaso de la arbitrariedddoerfil dramatico de un personaje nacido

885 Al respecto, Schopenhauer es radical al sostaretas grandes sufrimientos morales desembocah en
delirio: “Cuando este pensamiento se hace intdlerglel individuo va a sucumbir a él , la naturaleen su
angustia, se ase a la quimera como Ultimo medisatl@cion; el espiritu atormentado rompe , porriteaisi,

los hilos de la memoria, llena las lagunas conidizes y se sustrae al dolor moral que le hace dSoicum
refugiandose en la quimera del mismo modo que wmimio gangrenado se corta y se sustituye por @ro d
palo. Ejemplos son el furioso Ayax, el rey LearQOfelia, pues las creaciones del verdadero geninog
referimos a éstas como generalmente conocidapyesten considerar como personas de carne y hu@sdl
mundo como voluntad y representagifia. Porrda, México, 1997, p. 158.
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de la libre constitucién de la voluntad radica@miigencia en hacerlo entrar en contradiccion
consigo mismo y dandole un giro dramatico a lauftatde la que goza. Un personaje es una
realidad y mutable que consta de ciclos de vjrtiled duda, de maldad, venganza y de
bondad. Entra a escena en una situacion de labiidda que sus contradicciones dramaticas
se despliegan libremente, a la espera de otro de&lsus revoluciones abra el compas de su
fatal complejidad. Adquieren mas fuerza cuanto seaginventa en cada situacion ciclica.

Si todo arte hace que las pasiones adquierangan &n el mundo humano, el teatro
no solo suministraria el lenguaje mas explicitosge @mplazamiento sino, ademas, podria
decirse que es su Unica y verdadera gestion feénteundo de los espectadores. No hay arte
gue eluda este propdsito, pero el teatro ha tamidénfasis privilegiado. ¢ COmo se constituye
una pasion escenificada? Probablemente la culpe essorte que mueve muchas de las
sustancias teatrales; el teatro ha privilegiadouda manera reiterada el tema de la
culpabilidad, a tal punto que pareciera que lalpladad para constituirse como héroe pasa
por esta afeccion, uno de los recursos patognénmés asiduos. La culpa tiene derechos
ilimitados cuando se escenifica. Los derechomdtigos de la culpa son inconmensurables
frente a los de la felicidad, pues las grandessobra estan hechas de la fragil estofa de la
segunda; en todo caso, como dice Aristotelesslieidad es un punto de interés solo para
marcar el punto ruptura de lo que llama “revolutidms dramas tiene interés a partir de que
la fortuna se transforma. ¢ Culpa ante qué? Amgeadso y la imprudencia; de no ser por la
funcidn que éstos poseen en el proceso de adduisi? conciencia, el teatro estaria a
merced de las pasiones convencionales. Perateb teo es isonomo frente a la conciencia
de culpa, en la medida en que la conciencia sadapn elemento de la vida del personaje y
se contrapone directamente a la accion: el teatasienta en una tension entre la conciencia
y la accion. Para el teatro moderno las pasionessitan ser representadas y no solo vividas
por la conciencia: la catarsis no es una forma ideamtiamiento sino un medio para
“instalarse en la cosa”. Su profesion de fe @adic esto: que las pasiones tienen su fuente
altima en la finitud humana. Antes que la “ciendm la naturaleza humana” se planteara
desentrafiar el mecanismo de los afectos, el tgattenia dilatada conciencia sobre ellas y les
habia dado un lugar legitimo en la vida humanaonecié a las pasiones antes que
condenarlas. El reconocimiento de las pasiones #ste doble significado: como un arte de
exploracion de los afectos y como una legitimacid® los afectos que poseemos
irremediablemente: de las pasiones no nos curamas §pdo caso, hay que mantenerlas en

un limite en el que abrasen la escena pero quevadale den solo calor. La funcion
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sacramental se opone radicalmente a la funciéétiest El talante hieratico del teatro
antiguo no solo proviene de un contenido sentencipdr las virtudes piadosas sino también
en que los efectos correctivos que éstas tiename ®olas costumbres. El teatro premoderno
era parte de un “oficio de piedad”, para decirlonooMaria Zambrano, una actividad mas
vinculada a la religibn que a una funcién estétiom fines autonomos. Cuando el
espectaculo no necesito de la religion, el tearcefundé como algo que esta mas alla de la
redencién o del sermoén, se “desencantd” y lo ¢tdven un medio estrictamente humano de
darle una forma estética a la accion. Privaddaleeligion, el teatro esta llamado a ser una
agencia de valoracion y de representaciones, watiesen el que la voluntad puede fingir con
el consentimiento de quienes padecen gozosamkaterepresentaciones climaticas tienen
un alto valor cultural porque pueden sacudirnompgarnos a abismos libremente elegidos.
El teatro es quiza una de las pocas artes que si&tere heroicamente a la era de la
reproduccion técnica. Como acontecimiento artistequiere de la presencia viva de los
espectadores. Le favorece el hecho de que la peregtscena no depende de medios técnicos
gue determinen su forma y su contenido, como &, dm fotografia o el disco. La feliz
condicion por la que el teatro no es una indusdtria sustraido de la tendencia de arte
contemporaneo a la reproduccion de gran escalein&les una fabrica de suefios, el teatro
también, pero ha renuncia a industrializarlo y foantiene como una artesania de la

subjetividad.
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