
ACTUALIDAD DEL CONCEPTO 
SHAKESPERIANO DEL TEATRO 

DEREK TRAVERSl es el representante en Chile 
British Council. H abiéndose ?'evelado como uno 
m ás serios estucliows de la literalu1"a inlYlesG, sus 
sobTe Shakespeare goznn de meTecida'" fama en 
idiomas. En el presente articulo, especialmente 
para " TEATRO", ( 011. motivo del estreno de una 
versión de '~Twelflh Nighl" , Ah. Tmve1'si 1IOs habla 
cómo Shakespeare es siemjJre un aulO?' actual. 

E~ conocido que el escenario usado por Shakespeare 
cedia directamente de la plataforma usada en la 
l\~redia para representar los milagros. Como esa 

ma, y muy diferente del escenario moderno con su 
caja de cuatro costados con · un lado abierto hacia el 
rio sentado a ¡;ierta distancia de él, se hallaba rodeado por 
lados por .el público, dentro del cual se hallaba proyectado 
manera deliberada. Era, adem¡ís, a pesar de su apariencia 
mitiva, en cierto sentido un instrumento más complejo y 
hle para la presentación dram¡ítica que el escenario que 
conocemos. Estaba dividido en tres distintas secciones. La 
taforma principal sobre la que se desarrollaban los 
en que intervenían un número considerable de actores se 
Ilaba ahora prolongada, adentr¡\nclose en el público que la 
deaba por tres partes, formándose así una pequeña 
ma., a la que los estudiosos han d:tdo el nombre descri 
apron slage ("escenario del delantal"). Detr<Ís ele la 
principal había también un escenario pequefio y cerrado, 
malmenteseparado del principal por cortinas echadas y 
nado por un balcón. El lugar de entrada usual para los 
res eran dos puertas colocadas detrás de la plataforma 
pal, Ulla a cada lado del balcón. 

No hay duda de que los arreglos dram,íticos así muY 
vemente descritos nos tienen que parecer, a primera vista, 
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mente primitivos. Consider;índolos más detenidamente, 
'o embargo, nos claremos' cuenta de que tenían una serie de ven

SJ 'as muy grandes, cuya pérdida en el teatro actual ha contri
~JjdO en cierto grado a la situación crítica en que ahora se 
f1cuentra. Ciertamente, ninguna representación moderna de 

;hakespeare puede hacerse sin tener en cuenta el teatro para ~l 
ue se escribieron las obras. En primer lugar, era un escenano 

~n el que el contacto en tre los actores y el público . era extre· 
madamente íntimo y ?irecto. En ningún otro m~~1ento pudo 
ésLO habe~- sid~ m¡ís eVIdente que en ~a representaclOn de los [a
J1l0Sos solIloquiOs, en que los personajes ?e Shake pe~re -y muy 
especia lmente Hamlet-. revelan sus motivos y refleXIOnes cuan
do est<ín solos en el escenario. Hoy, estos soliloquios producen 
a veces Ulla perturbadora sensación de irrealidad, de interrup. 
ción antinatural de la acción que, a veces, ni su calidad poé
tica puede dominar. En- tiempo de Sbakespeare no era así. C~an
do llegaba el momento en que Hamlet, solo sobre la escen.a, 
expresaha sus pensamientos mús intimos, salía el el escenano 
grande donde hasta entonces había estad:) actuando mezclado 
con los clem<Ís personajes, Y se colocaba sobre el pequeí'ío esce
nario saliente, dirigiéndose al auditorio, al que, por decirlo así, 
hablaba en confianza, en una relación que era verdaderamente 
Intima. El ' público particijJaba de la lucha espiritual. de Ham
let, de la misma manera que, estando situa(!os prúcticamen te 
alrededor de la plataforma saliente, tomaba parte en el des
arrollo total de la acción. Es al menos probable que esta ínti
ma compenetración sea un rasgo necesario úe cualquier teatro vi
viente y que la tendencia a reducir al espectador a una posi
ción distanciada y se'parada explica, en parte, algunas de las di
ficul tades mayores de nuestro teatro. 

Si la intimidad 'era la primera ventaja ofrecida por el tea
tro isabelino, la segunda, np menos importante, era su graclo 
superior .de flexibilidad. La división tripartita ele 1 escenario, 
un ida a la ausencia de objetos y del telón que contr ibuye tan 
efect ivamente al aislamiento del espectador teatral de hoy de 
la acción que est.í presenciando, ofrecieron a Shakespeare ven
tajas fu·ridamentales en cuestiones de técnica dramática. -Le per
mitieron, en pl'imer lugar, mántener una acción . continua e in· 
interrumpida. Romeo se dirigía a ]ulieta, "en l.as famosas es
cenas de amor, desde el escenario grande, mirando hacia el 

. balcón s.in necesidad de bajar el telÓ¡l ni de oambiar la dec?ra. 
ción; Otelo, que tenía que estrangular a Desdémona al [mal 
de la tragedia; era presentado al público en este momento cru
cial descorriend<J las cortü¡as que hasta entonces habían escon· 
dido el escenario interno, que acabo de describir, de la vista 
del público. El mantenimiento de la tensión dramática, tan fá· 
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cilmen te ro!:1 por la inlroducción de pausas [recu 
cam biilr la decoración, qu eda a de esta manera f~c:i 
g uradQ. 

Rapidez y t lexib ilidad en obtener efectos dram¡iticoe 
en tunees, las venta jas incalcul ables creadas por est¡tS 
ne . . Esto se acentuaba aún m,L gracias a lo que a "V"ULITIII 

pl}ede parecer a primera, vi,t: t una desven taja in 
decir, la :lmenci:¡ cas i lOtal de decoración. En é~lo 

debiér:l11 os de apresuramo~ a ihlponer nues tro pUllto de 
En el siglo pas' ldo, y aún hoy (aun <.j u.e en mener grado). 
tió un peligro muy rea l ele conJu ndn- el concepto de 
dramMica sobre el que he insi stido él lo .largo de esta 
con el de especdculo. U na obra tea tra l !la es en sen 
no UIl spec táculo, y menos aún un a imitac ióll. lo 
la vida., b m:ís bien u n ;}cciún hablada de tipO 

convencional, en la cual se ref{uiere una par ici pación 
blico como tIlla necesidad positiva ; la concepción de 
y e'cenograf ia como algo semejanle a un ar t,e sul~sidiario 
se le aiíade a l drama para darle mayor a tracO 'o Visual, es 
trar io a clIaler ljel' concep to seri o del teatro. L a exigencia 
cierna de ayudas visu ales para la l:epresem a.ción dran¡;ÍOca 
ce casi imposib le una represen tacI ón conv lIlcente de 
de la o bras de Shakespeare. L as grandes escenas de la 
ta en El R .ey Lea?", en las que el viejo protagonista l~ierde 
razón , -han estado, por ejemplo, hasta hace poco caSi 
mente excl u idas del teatro, debido al desarrollo de ""ll'ltlln 

rtas compli cadas que pueden 'imular las ci rcunstancias' 
de u na tempestad ta n a lo vivo que los grandes _._,-,.-
POélicos, en lo que se sigue el proceso, mediante ~~al el 
pierde la razón y después ,.recobra su cordura espm.tlIal. 
rren el peligro de encontra rse ahogados por puro nudo. 
kes peare, <l ue no d isponía de tales "adelantos", tuvo. que crear 
tormen ta por métodos poéticos: usando, COn este fIn, los 
me mos de L,ear, pudo unir los desórdenes ex ternos y I~s 
nos, la crisis espir itual en la mente elel viejo y la explOSIón 
ttri a 1 que, en parte, la ocas1ona y la aCOJ1l paiía com. . 
en una complejidad poética maravillosa. Ejemplos SUllllares 
podrían sa rar de casi cualquiera otra de las obras maduras 
Shakespea re. Presel1 te en toelas partes, detr{ts ele Ia- aparente 
case!. ele Inedios puestos en las manos del dramaturgo, hay 
riqu eza de oportunidades para· los efectos poéticos 
que la complicación escenogdlica posterior ha ayudado 
truir. Si creemos, como hay razón para creer, que el arte 
tral es esencialmente poético por su naturaleza y que el 
lism o constituye su muerte, hallarnos esto ampliamente , \ 
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ado en la historia de tres siglos de producción teatral sha-
JIl . 
~espena na. 

De este breve resumen del teatro de Shakespeare y de sus 
ntccedentes históricos, pocIemos sacar, en conclusión, ciertas 

~I1secuencias de gran importancia para una comprensión apro
Jiada del arte del teatro. En primer lugar, como las de sus pre
~ecesores medievales, las obras ele Shake. pea<re se basan en una 
concepción popular y social del tea~ro. En el siglo XVI la par
ticipación ele los gremios, que había sido el sig-no m ;'t- claro de 
esta concepción, había sido reem plazada por un nuevo espíri
tU nús ind ividu alista; pero ' la tradición, que consideraba la re
presentación dram:ltica como un acto ,colec tivo del cual no 
se podia excl uir ningún sector ele la ' sociedad, pOl.;. iletrado y 
fallO de pretensiones socia les que fu ese, se encontraba aú n lo 
suficientemente vi\'o para ser expresado en las obras de Sha
kespeare. 11 0 poclremos comprender plenamente a Harn le/ , si 
no vemos en la tragedia, adem,ís de los sutiles an,i1isis de los 
mot ivos espirituales q ue induda blemente encierra, la historia 
melodramá tica de la venganza que tanto atraía al público isa
bel ino. No p odremos sentir toda la fuerza ele jV[ac úel/¡ si nos 
fiam os tan sólo en el drama de los impulsos contrarios que se 
desarrollan en la mente del héroe ante un fo ndo un iversal, )' 
no hacemos caso de la sencilla historia de crimen y tentac ión 
y cas tigo del mal que es una parte esencial de la tragedia. Las 
gnmdes tragedias, en reali dad, atraen de diversas maneras, rela
cionadas, pero no idénticas, a diferentes niveles del entendi· 
mien to, hay en ellas algo tali to para el vu 19o como para el in
telec tual, y es parte de su grandeza- el que el amplio campo de 
la experiencia que se le ofrece a este ú ltimo estuviera r lacio
nado org{tnicamente con las emociones primarias que constitu
ye!) el mayor atractivo popular del dramaturgo. 

En segundo lugar, y quizás aún más importante, la conS
tru cc ión misma del tea tro en que se representaban las obras 
era lal, que todo el énfasis no se concentraba en el espect,ículo 
o eIl la actuación aislada ele un actor de personalidad, sino en 
la fIcción, en la que tomaban parte los artistas en la plataforma 
elevada del e cenal"Ío, como intermediarios entre la concepción 
elel autor y el público y exigiendo del auditorio no sólo 
observar, sino participar en cada etapa del desarrollo , que 
estü presef.1cdndo. Este sentido de participación, tan presente 
en el teatro' medieval como parte de un acto francamente reli
gi.oso, sobrevive en una fo rUla Ul<Í.S indi recta en las grandes 
oln'as del teatro isabel ino; en el caso de Shakespeare se nos in
vita a participar en las fortunas del protagonista central, bien 
direc tamente o mediante las actitudes de los que le rodean, pro
duciendo así un efecto emocional similar al que Aristóteles, en 
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su tratado b;ísico sobre la poesía dram;ítica, 
s1s o p urificación. 

Finalmente, la unión esencialmente pública 
sentada así mediante la acción dramática, es de ....... '.4j'CZ 

tica, aunque esto no significa que esté vinculada 
te a cualquier (orma de versificación. En las mejores 
teatro isabelino, la poesía, el vehículo directo de la 
el drama en el que la poesía tuvo su florecimiento 
constituían un todo inseparable; se hallaban fundidos 
unidad artíst ica que trascendía sus elementos separados 
bin;\ndolos en una unidad superior a la que podemos • 
nombre de drama poético. Las emociones person¡l!es del 
se extienden en las emociones, públicas del teatro, 
contacto con la sociedad a través del medio altamente 
cional de la escena. Es difícil .exagerar la importancia de 
visión del proceso drandtico como el preludio lIecc\ario, 
la regeneración completa el el teatro, qu e hoy tanto 
Esta reparación no puede lograrse al desafiar a la 
cine en sus propias e sferas; la prirnera sed siempre 
el análisis del carácter y de los motivos, y la gran 
del último, generalmente (si se emplea de una manera 
gente) , le dará ventaja siempre que se trate de una nrl·<;Pln~ ... ~ 
realista. Las posibilidades del arte teatral so n Olras. De 
las formas artísticas es quizús la Il1<Ís convenciona l, la que 
ge del escritor el más alto grado ele identificación con las 
diciones especiales que implica su misma naturale¿lI. Sin 
bargo estas limitaciones aparentes, bien comprendidas y 
das, pueden ser una fuen te de vita lid,(d, pues permiten 
pulso poético, con el que se encuentran íntimamente 
desarrollarse con el m<Ís alto grado de intensidad, (Jo,tál:ta4(Ue 
un campo de acción que, siendo inigualado en su 
dad emocional, trasciende la expresión del sentimiento 
mente personal. El poeta dramútico es tan plenamente 
tan intenso en sus emociones corno cualquier otro p.rl",fI,r 

versos y, por añadidura, su elección de forma le obliga a 
cender lo puramente personal para crear un mundo que, 
tar fuera de sí mismo, está m;ís alLí de los accidentes 
cías de su propia experiencia. Crear es, ha blando arltlSl:l<:¡UQI 
te, traer a la luz una obscura emoción personal, 

, sobre ella la apariencia externa de la forma; el ejemplo 
Shakespeare nos muestra cómo la necesidad dram¡ítica 
estar unida continua y armoniosamente a las ncu::>" .. m .. -

la ' experiencia individual, produciendo un arte 
te grande. Las convenciones teatrales de hoy día han 
en muchos aspectos, pero la }ección permanente del teatro 
kesperiano es.tü aún presente y queda, corno siempre, para 
aprendida. DEREK TRAvER$1 

N FELIPE, CAMINANTE 
por Daría Car1nana 

L
E conocí en ~Iadricl , en 1934. Creo que me lo presemó 
R afael Alberti. León Felipe tenía entonces 50 al'íos, yo 
2 .~ . El ya era calvo, con barba,'y ,llevaba una airosa capa 

españo la .)' un sombrero que, cuando hablaba, se solía quitar. Al 
menos yo lo recuerdo siempre de~tocado, babl;índole a uno con 
una mirada "desde adentro", perfecta base armónica de su 
fren te pensativa. 

En realidad, recordando todo esto con veinle alias de espa· 
cio, pienso que León Felipe no era solament.e lo que suele lla
marse un rrmigo y que, cuando me acerqué a él por primera 
ve/, no significó este hecho el aii.adir un nuevo nombre literario 
al de la' muchas amistades de entonces. No: la cosa era diferen
te, aUl que en aquel momento nos pareciera natural. En medio 
del florecimiento espiritua l ue la Espaii.a republicana -la Poe
sía, el Teatro, la Pintura . .. - era muy lógico que él uno le pre· 
sentaran a León Felipe; era perfectamente natural que estuviera 
allí León -voz, esencia y presencia de España- dándonos esa 
sensación de vigoroso ''Lener razón", que nos volvió a ofrecer al 
hallarle de nuevo en ~IIéxico, como un humilde y singular pas
tor de l-<!. Esparia peregrina. 

León Felipe tampoco me trató a mí C<>010 un amigo, sino 
como. si yo fuera un niíi.o - un chico con toda la vicia por delan
te- y él un "poeta caminante y ya un poco cansado .. . " A ve
ces, nos encontrábamos en la ca\le de A lca]¡l. Andábamos juntos 
unos minutos. Es curioso, peTO yo nunca le hablé de su poesía 
ni se la elogié, como si la (uerza )' la COl1lU nicación de su presen
cia hicieran todo 'esto innecesario : 

Un día, bajando por los "bolllevare~" hacia la casa de Al· 
berti , me elijo: ;'¿Sabes? Yo he sido actor. Aparte de otras cosas, 
tamllién llevo el Teatro en mi sangre .. . " Al decir esto, se toca
ba El lado izquierdo, como si la sangre la llevara ahí, especial
mente concentrada. Sin embargo, a mí nunca se me ocurrió pen
sar en la riquísima biografía de este hombre. No sabía, ni me 
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