hlemente primitivos. Considerdndolos mds detenidamente,
 embargo, nos daremos cuenta de que tenian una serie de ven-
25 muy grandes, cuya pérdida en el teatro actual ha contri-
jdo en certo grado a la situacién critica en que ahora se
cuentra. Ciertamente, ninguna representacion moderna de
hakespeare puede hacerse sin tener en cuenta el teatro para el
wue se escribieron las obras. En primer lugar, era un escenario
en ¢l que el contacto entre los actores y el publico.era extre-
madamente intimo y directo. En ningtin otro momento pudo
ssto haber sido mis evidente que en la representacion de los fa-
mosos soliloquios, en que los personajes de Shakespeare —y muy
ecialmente Hamlet— revelan sus motivos y reflexiones cuan-
do estin solos en el escenario. Hoy, estos soliloquios producen
q veces una perturbadora sensacién de irrealidad, de interrup-
gion antinatural de la accién que, a veces, ni su calidad poé-
tica puede dominar. En tiempo de Shakespeare no era asi. Cuan-
do llegaba el momento en que Hamlet, solo sobre la escena,
expresaba sus pensamientos mds intimos, salia del escenario
grancle donde hasta entonces habia estado actuando mezclado
on los demis personajes, y se colocaba sobre el pequeiio esce-
nario saliente, dirigi¢ndose al auditorio, al que, por decirlo asi,
hablaba en conflianza, en una relacién que era verdaderamente
intima. El publico participaba de la lucha espiritual de Ham-
et, de la mnisma manera que, estando situados pricticamente
alrededor de la plataforma saliente, tomaba parte en el des-
arrollo total de la accién. Es al menos probable que esta inti-
ma compenetracion sea un rasgo necesario de cualquier teatro vi-
viente y que la tendencia a reducir al espectador a una posi-
cion distanciada y separada explica, en parte, algunas de las di-
ficultades mayores de nuestro teatro.

ACTUALIDAD DEL CONCEPTQ
SHAKESPERIANO DEL TEATRO

DERER TRAVERSL e5 el representante en @
British Council. Habiéndose revelado como i
mds serios estudiosos de la literatura inglesa, su
sobre Shakespeare gozan de merecida fama
idiomas. En el presente articulo, especialmente e
pava “TEATRO", con motive del estreno de u@
version de “Twelfth Night”, My, Traversi nos }
como Shakespeare es siempre un autor actual.

ES conocido que el escenario usado por Shakes
cedia directamente de la plataforma usada en
Media para representar los milagros. Come esa
ma, y muy diferente del escenario moderno con su eft
caja de cuatro costados con un lado abierto hacia el
rio sentado a cierta distancia de ¢l, se hallaba rodeado p
lados por el piblico, dentro del cual se hallaba proyeci
manera deliberada. Era, ademis, a pesar de su aparien
mitiva, en cierto sentido un instrumento mds complejo
ble para la presentacién dramdtica que el escenario
conocemos. Estaba dividido en tres distintas seccione
taforma principal sobre la que se desarrollaban los
en que intervenian un numero considerable de actores
llaba ahora prolongada, adentrindose en el piiblico g
deaba por tres partes, [ormindose asi una pequefia
ma, a la que los estudiosos han dado el nombre dese
apron stage (“escenario del delantal™). Detris e la p
principal habia también un escenario pequerio y c
malmente separado del principal por cortinas echadas !
nado por un balcén. El lugar de entrada usual para
res eran dos puertas colocadas detris de la plataforma ;
pal, una a cada lado del baledn. '
No hay duda de que los arreglos dramidticos asi muy
vemente descritos nos tienen que parecer, a primera Visti

5i la intimidad ‘era la primera ventaja ofrecida por el tea-
ro isabelino, la segunda, no menos importante, era su grado
superior de [lexibilidad. La division tripartita del escenario,
unicda a la ausencia de objetos v del telén que contribuye tan
efectivamente al aislamiento del espectador teatral de hoy de
4 accion que estd presenciando, ofrecieron a Shakespeare ven-
tajus fundamentales en cuestiones de técmica dramdtica.-Le per-
itieron, en primer lugar, mantener una accidén continua e in-
terrumpida. Romeo se dirigia a Julieta, en las [amosas es-
tenas de amor, desde el escenario grande, mirando hacia el
balcon sin necesidad de bajar el telén ni de cambiar la decora-
tén; Otelo, que tenia que estrangular a Desdémona al final
‘de la tragedia, era presentado al publico en este momento cru-
Cial descorriendo las cortinas que hasta entonces habian escon-
dido el escenario interno, que acabo de describir, de la vista
el publico. El mantenimiento de la tensién dramadtica, tan fd-
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cilmente rota por la introduccién de pausas |
cambiar la decoracion, quedaha de esta manera
gurado.

Rapidez y [lexibilidad en obtener efectos dram
entonces, las ventajas incalculables creadas por estas
nes. Esto se acentuaba adn mds gracias a 1o que a nos
puede parecer a primera vista una desventaja i
decir, la ausencia cast total de decoracidn. En ésto
debidramos de apréesurarmes a iinponer nuestro pu
En el siglo pasado, y atin hoy (aunque en mener §
tig un peligro muy real de conlundir el concepto
dramatica sobre el que he insistido a lo largo de e
con el de cs{ml.icuio. Una obra teatral no es en se
no un especticulo, y menos atin una imitacion fot
la vida. Es mis bien una accidn hablada de tipo
convencional, en Ia cual se requiere una participacie
blico como una necesidad positiva; la concepeion de
y escenogralin como algo semejante a un arte subsic
se le atade al drama para darle mayor atrac Livo VIS
trario a cualquier concepto serio del teatro, La exi
derna de ayudas visuales para la representacion dram
ce casi imposible una representacion convincente ¢
de las obras de Shakespeare. Las grandes escenas de 1
ta en El Rey Lear, en las que el viejo protagonista
razon, han estado, por ejemplo, hasta hace poco
mernite excluidas del teatro, debido al desarrollo
rias complicadas que pueden simular las circunstanei
de una tempestad tan a lo vive que los grandes p:
pocticos, en los que se sigue el proceso, mediante el
pierde la razon vy después recobra su cordura espir
rren el peligro de encontrarse ahogados por puro r
kespeare, que no disponia de tales “adelantos”, tuve qu
tormenta por métodos poéticos; usando, con este fin, |
mentos de Lear, pudo unir los desérdenes externos ¥
nos, lu crisis espiritual en la mente del viejo y la expl
terial que, en parte, la ocasfona y la acompana complet
cn una complejidad poética maravillosa. Ljemplos S
podrian sacar de casi cualquiera otra de las obras u
Shakespeare. Presente en toclas partes, detrds de laa
cases de medios puestos eu las manos del dramaturgo
riqueza de oportunidades para los efectos poéticos
que la complicacion escenogrilica posterior ha ayuda
truir. Si creemos, como hay razon para creer, que el
tral es esencialmente podtico por su naturaleza y gu
lismo constituye su muerte, lmllanms\ eslo ampliamc!i

do en la historia de tres siglos de produccién teatral sha-
e 1)€l‘I1‘lﬂ£l. ! =

De este breve resumen del teatro de Shakespeare y de sus
ntecedentes historicos, podemos sacar, en conclusion, ciertas
psecuencias de gran importancia para una comprension apro-
ada del arte del teatro. En primer lugar, como las de sus pre-
ecesores medievales, las obras de Shakespeare se basan en una
ncepcion popular y social del teatro. En el siglo XVI la par-
ipacion de los gremios, que habia sido el signo mis claro de
ta concepcién, habia sido reemplazada por un nuevo espiri-
mits individualista; pero'la tradicién, que consideraba la re-
sentacion dramdtica como un acto colectivo del cual no
podia excluir ninglin sector de la sociedad, por iletrado y
falto de pretensiones sociales que [uese, se encontraba aun lo
sulicientemente vivo para ser expresado en las obras de Sha-
kespeare, No podremos comprender plenamente a Hamlet, si
no vemos en la tragedia, ademdis de los sutiles andlisis de los
motivos espirituales que indudablemente encierra, la historia
melodramdtica de la venganza que tanto atraia al publico isa-
belino. No podremos sentir toda la fuerza de Macbeth si nos
f[iamos tan sélo en el drama de los impulsos contrarios que se
desarrollan en la mente del héroe ante un fondo universal, y
no hacemos caso de la sencilla historia de crimen y tentacién
y castigo del mal que es una parte esencial de la tragedia. Las
grandes tragedias, en realidad, atraen de diversas maneras, rela-
cionadas, pero no idénticas, a diferentes niveles del entendi-
miento, hay en ellas algo tanto para el vulgo como para ¢l in-
telectual, y es parte de su grandeza: el que el amplio campo de
la experiencia que se le ofrece a este tltimo estuviera relacio-
nado orgdnicamente con las emociones primarias que constitu-
yen el mayor atractivo popular del dramaturgo. '

En segundo lugar, y quizds ain mids importante, la cons-
truccion misma del teatro en que se representaban las obras
‘era tal, que todo el énfasis no se concentraba en el espectdculo
0 ¢t la actuacién aislada de un actor de personalidad, sino en
la accidn, en la que tomaban parte los artistas en la platalorma
‘elevada del escenario, como intermediarios entre la concepcion
del autor y el publico y exigiendo del auditorio no sélo
observar, sino participar en cada etapa del desarrollo que
€sti presenciando. Este sentido de participacién, tan presente
tn ¢l teatro’ medieval como parte de un acto francamente reli-
gioso, sobrevive en una forma mis indirecta en las grandes
©bras del teatro isabelino; en el caso de Shakespeare se nos in-
Vita a participar en las fortunas del protagonista central, bien
directamente o mediante las actitudes de los que le rodean, pro-
duriendo asi un efecto emocional similar al que Aristételes, en
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su tratado bidsico sobre la poesia dramatica, de
sis o purilicacion. _

Finalmente, la unién esencialmente piblica
sentada asi mediante la accién dramatica, es de ng
tica, aunque esto no significa que esté¢ vinculada ¢
te a cualquier [orma de versificacion. En las me
teatro isabelino, la poesia, ¢l vehiculo directo de la
el drama en el que la poesia tuvo su florec
constituian un todo inseparable; se hallaban
unidad artistica que trascendia sus elementos sep
bindndolos en una unidad superior a la que pode
nombre de drama poético. Las emociones onal
se extienden en las emociones publicas del teat
contacto con la sociedad a través del medio altame
cional de Ia escena. Es dilicil .exagerar la impo:
vision del proceso dramitico como el preludio 1
la regeneraciéon completa del teatro, que hoy ta
Esta reparaciéon no puede lograrse al desaliar a la
cine en sus propias esferas; la primera serd siempre
el andlisis del cardcter y de los motivos, y la gran
del dltimo, generalmente (si se emplea de una ma
gente), le dard ventaja siempre que se trate de una pr
realista. Las posibilidades del arte teatral son otras.
las formas artisticas es quizds lu mis convencional,
ge del escritor ‘el mds alto grado de identificacién

bargo estas limitaciones apaventes, bien comprendi
das, pueden ser una fuente de vitalidad, pues per
pulso poético, con el que se cncuentran intimam
desarrollarse con ¢l mds alto grado de intensidad, dot
un campo de accion que, siendo inigualado en
dad emocional, trasciende la expresién del sentimi
mente personal. El poeta dramdtico es tan plena

tan intenso en sus emociones como cualquier otro €
versos y, por anadidura, su eleccion de [orma le obl
cender lo puramente personal para crear un mundo
tar fuera de si mismo, esti mis alli de los accidentes
cios de su propia experiencia. Crear es, hablando art
te, traer a la luz uma obscura emocion personal, i
sobre ella la apariencia externa de la forma; el
Shakespeare nos muestra cémo la necesidad dram
estar unida continua y armoniosamente a las neces
la* experiencia individual, produciendo un arte verda
te grande. Las convenciones teatrales de hoy dia han
en muchos aspectos, pero la leccién permanente del
kesperiano esti an presente y queda, comno siempre, |

aprendida, Derek TR
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