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Resumen

La complejidad del arte concreto del actor radica en que el material sobre el cual proyecta
el resultado de su trabajo lo constituye su propia psicologia y cuerpo fisico; por lo tanto, el
problema sobre la verdad o aquello auratico —que toda obra de arte transmite— adquiere
una particularidad en el arte teatral. ;De qué verdad se trata? Partiendo de la nocién de
verdad como una danza de ocultamiento y des-ocultamiento del ser (alétheia) que se pone
en obra en el arte, segun el Heidegger “tardio”, y mediante una metodologia hermenéutico-
historica, este estudio pretende demostrar que el arte del actor, como todo arte, experimenta
la verdad del ser en sentido aletheico, al proponer el actuamiento como un modo de la

alétheia, o mejor, como el acontecimiento de la verdad del arte del actor.

Palabras clave: actuacién, verdad, arte dramatico, des-ocultamiento,

representacion.



Abstract
The complexity of the concrete art of the actor lies in the fact that the material upon which
they project the result of their work is their own psychology and physical body; therefore,
the issue of truth or the auratic quality that every work of art conveys acquires a
particularity in theatrical art. What truth is being referred to? Starting from the notion of
truth as a dance of concealment and un-concealment of being (alétheia) that is brought to
fruition in art, according to "late” Heidegger, and through a hermeneutic-historical
methodology, this study aims to demonstrate that the art of the actor, like all art,
experiences the truth of being in an aletheic sense, proposing acting as a mode of alétheia,

or better, as the appropriating event of truth of the actor's art.

Keywords: acting, truth, dramatic art, un-concealment, representation.
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Introduccion

El proyecto de investigacion Acontecimiento de la verdad en el arte del actor desde
la “alétheia” en Heidegger se inscribe dentro de la linea Perspectiva y desafios para el
pensar y la praxis en la actualidad, y la sublinea Filosofia como conocimiento y forma de
vida, del programa de filosofia de la UNAD.

El estudio que se presenta a continuacion se trata de una reflexion filoséfica sobre el
modo de verdad que se expresa a través del arte actoral utilizando como instrumento
tedrico de investigacion la aproximacion heideggeriana al concepto griego de alétheia:
verdad como des-ocultamiento.

Las preguntas de Heidegger alrededor del origen de la obra de arte, a saber: “;Puede
ser el arte un origen? ¢Donde y como hay arte? ;Por medio de qué y a partir de donde es el
artista aquello que es? ;Qué es y cdmo es una obra que nace del arte (Heidegger, 2021, p.
11)? ¢Donde estad y como es esa esencia general con la que coinciden las obras de arte?
(Heidegger, 2021, p. 26), y la busqueda del filésofo alemén de “la realidad de la obra de
arte para descubrir la verdad que alli reina” inspira la inquietud principal del estudio a
cursar: ¢A qué tipo de verdad se refiere el autor?

Para intentar llegar a puerto, el proceso de argumentacion comprendera tres
estadios:

Capitulo 1: Teniendo como fuente tedrica principal el Parménides de Heidegger, se
dara cuenta de la trazabilidad sobre la transformacion historica de la esencia de la verdad
efectuada con minucia por el filosofo en dicha obra, para comprender en profundidad su
aproximacion a la nocion de alétheia o verdad como des-ocultamiento.

Capitulo 2: Con base en los presupuestos heideggerianos sobre la transformacion

historica de la verdad que impera en las edades Antigua, Medieval, Moderna y



Contemporanea, se hara una descripcion del modo de irrupcion de las artes escénicas en
cada una de las épocas. Sera necesario identificar el factor activo en que cada dominio de
verdad se manifiesta a través del arte teatral, durante los distintos periodos historicos, para
ver como se ha desplazado histéricamente el valor de verdad a través de los diferentes
elementos del arte teatral hasta llegar a localizarse, ya en tiempos contemporaneos, en la
labor especifica del actor. La tesis de este trabajo que se sostendra en el capitulo 3 parte de
lo hallado en el capitulo 2: si el actor no es “creible” la obra completa pierde validez.

Capitulo 3: A partir de la anterior localizacion (o des-localizacion) de la verdad en
el arte del actor, se practicara la trasposicion propiamente dicha de los elementos de la
verdad, dilucidada por Heidegger en la alétheia, para, desde una mirada filosofica, abrir un
camino diferente de sentido en la practica artistica del actor, al determinar como sucede, en
el especifico caso de esa compleja forma de arte, esa danza tierra/mundo entre el intérprete
y la escena.

El actor en escena vivencia la agonia dialéctica entre mundo y tierra —a la que se
refiere Heidegger (2021, p. 39) en El origen de la obra de arte— desde una simultaneidad
existencial compleja que se intentara desentrafiar en la presente investigacion. Dicha
coexistencia de espacio-temporalidades se manifiesta en lo que el actor vivencia como
“interpretacion”, en la cual debe, en principio, des-ocultar dentro de si mismo lo que debe
aparecer en el personaje y viceversa: el personaje ocultara, en ocasiones, lo que pertenece
al dominio privado de la subjetividad del actor. Esa dindAmica de ocultacion y des-
ocultacion que sucede en tiempo presente, es decir, en el aqui y ahora de la escena, es el
lugar extraordinario de la alétheia que, casi como una gracia, esto es, como un
acontecimiento por fuera de la voluntad (y, por lo tanto, fuera del tiempo) del sujeto que

actla, le sale al encuentro al intérprete, impregnando de verdad el personaje.
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Planteamiento del Problema

El arte del actor involucra ontologias, temporalidades, espacialidades y estados
emocionales simultaneos, lo cual supone una confrontacion entre diferentes tipos de
realidades, pues, el actor, aunque esté representando una situacion ficticia, experimenta el
facto ineludible de estar fisicamente en un escenario, vivenciando, él mismo, su propia
existencia como medio para su obra, que es la interpretacion. Lo anterior implica el asunto
de la verdad artistica o aquella gque no se enuncia como una proposicion deductiva sino
como una manifestacion o acontecimiento de un aspecto esencial del alma humana. En el
actor que interpreta un personaje se cruzan esencias y verdades que van desde el intérprete
al personaje y viceversa. Los estudios arqueados en Gonzalez Mejia (2018), Ovalles
(2018), Geirola (2022), Polo (2019), y Bacarlett (2022), si bien se han ocupado de la
ontologia del actor haciendo una analogia con el Dasein, y de la esencia del arte teatral
como constructor de sentido existencial, ninguno de ellos acude al recurso filoséfico de la
verdad como alétheia para intentar aproximarse al “ser del actor teatral”.

En el campo de la filosofia del arte, abordar la verdad de la interpretacion actoral
desde la nocién heideggeriana supone una novedad, pues la “obra” en donde se pone en
evidencia la dialéctica mundol/tierra, que el pensador explica en El Origen de la obra de
arte, es la interpretacion propiamente dicha, cuyo material de construccién no es el
marmol, ni los lienzos ni las acuarelas, sino la subjetividad y el cuerpo mismo del artista.
En el caso particular del arte del actor, sera provocador indagar en el modo en que el des-
ocultamiento o acontecer de la verdad es experimentada fisica y emocionalmente al mismo
tiempo que debe traer a la luz la experiencia del combate en el personaje, en cuanto amplia
el horizonte de sentido de la poiesis del actor. Dado que en el enfoque heideggeriano, la

verdad de la obra de arte no es un problema en sentido objetivo que debe resolverse, sino
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un problema acerca del cual la pregunta por su sentido no puede cesar, el estudio en curso
es un camino més de dicho preguntar.

Desde la estética, el proyecto recoge de nuevo el problema que trae a la mesa Cofre-
Lagos (1991) cuando pregunta: “;Es el fenomeno artistico y la vivencia estética un hecho
que escapa a las leyes que determinan los fendmenos empiricos o es tan solo una manera
refinada e indirecta de darse un tipo particular de experiencia, pero, experiencia, al fin?” (p.
7).

La belleza como pregunta desde el decir heideggeriano que la designa como “uno
de los modos de presentarse la verdad como des-ocultamiento” (Heidegger, 2021, p. 40) es
uno de los faros que iluminan el camino del estudio en desarrollo. El problema que surge
desde el punto de vista estético es la belleza como modo de verdad y urge profundizar en
ella para expandir el arco iris de sentido de un oficio —no sélo artistico, sino técnico—
proclive a la banalidad y a la inautenticidad como es el arte actoral.

En el campo epistemoldgico, el problema del arte como una forma de conocimiento
sigue teniendo vigencia. ¢Qué realidad se conoce por medio del arte? ¢Es la realidad
artistica mera ficcion? Labrada (1983, p. 67), cuando se refiere a la discusion filoséfica
sobre el arte, anota que el debate también aborda los aspectos cognocitivos de la
experiencia estética y la relacion que existe entre arte, conocimiento y verdad.

Es importante resolver este problema en cuanto a que el trabajo actoral, al
implementarse en el cuerpo y subjetividad del artista, se aporta a si mismo y al espectador
un conocimiento multidimensional de la realidad que involucra aspectos fisicos,
emocionales, sicoldgicos, comunicacionales, filosoficos, literarios, linguisticos, retoricos,
sociales, politicos, en fin, todo lo que compone la escena humana, tanto en el plano de la

ficcion como en aquel que el ser culturalmente humano llama “realidad”.
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Asi las cosas, surgen varias preguntas que, al ser simplemente varias versiones de
una sola, pueden guiar esta investigacion: si la esencia del arte es poner en obra la verdad
del ser, desde la teoria del arte de Heidegger, ¢,como es la verdad que acontece en la
interpretacion de un personaje por parte del actor? ;Cual y cOmo es esa verdad que se pone
en obra en la interpretacion dramatica? ¢ Qué es aquello que se des-oculta cuando un actor
interpreta un personaje? ;Cual es la “tierra” y “el mundo” que se juegan en el ser del actor

que quiere interpretar una verdad del alma humana?
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Objetivos

Objetivo general

Determinar el tipo de verdad que acontece en el arte del actor, a partir de la nocion
de verdad planteada por Heidegger.
Objetivos especificos

Componer un marco de comprension de la verdad a partir de las obras del
Heidegger tardio, especialmente en el Parménides.

Valorar comparativamente la comprension occidental de la verdad en el arte del
actor concebida en cada época.

Establecer que el tipo de verdad que acontece en la interpretacion por parte del

actor, para que sea una obra de arte, es el actuamiento.
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Justificacion

Desde el punto de vista filosofico, el aporte del presente proyecto consiste en la
mirada estricta y especifica sobre aquello que el arte actoral es esencialmente, en tanto
reflejo de la vida humana en el espacio y el tiempo de la escena. El problema de la verdad
tendra en este estudio un tratamiento cuya novedad parte de la naturaleza del arte que el
actor pone en obra, pues involucra la construccion existencial de la persona que interpreta.

Pensar el arte del actor como obra en donde se juega la verdad del ser, siendo ésta el
puro “acontecer” del des-ocultamiento que nos plantea Heidegger, puede ofrecer un nuevo
abordaje filosofico a una forma de arte que, por lo arqueado hasta ahora, no ha aludido a la
alétheia como recurso filosofico y tedrico para explicar la exclusiva vivencia mediante la
cual el actor (el artista) experimenta ontologias, temporalidades y espacialidades
simultaneas (algo que no ocurre con ninguna otra forma de arte). Esa multidimensionalidad
es una constante, por ser, el sujeto mismo, arte y parte de su producto artistico; él
constituye su propia ficcién y realidad, independientemente de la obra e, incluso, de la
forma en que el personaje esta construido por el dramaturgo.

Desde el punto de vista del valor epistémico que puede tener el desarrollo de esta
monografia, entendido ese valor como aquel conjunto de creencias o teorias que pueden
conducir a un conocimiento verdadero, lo cual cuestiona Cresto (2011, p. 168), se propone
un paradigma disidente del veritismo, en el sentido de que los argumentos tedricos en torno
a la verdad como alétheia no la presuponen como una meta o fin positivo. Partiendo de la
pregunta de Cresto (2011) “;Por qué no podemos llamar “epistémico” a un rasgo de
creencias o teorias que no constituya a su vez un medio para llegar a la verdad?” (p. 168),

se abre una fuga hacia un nuevo tipo de conocimiento al que se puede llegar por medio de
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la indagacion sobre la verdad aletheica en tanto acontecimiento de la verdad del ser a
través del arte interpretativo.

Por otro lado, los descubrimientos que resulten de este estudio brindaran a la teoria
del arte, en general, una mirada mas amplia sobre los alcances del objeto artistico, y a los
actores mismos un punto de reflexion sobre su propio arte. Se llegara a una comprension
mas profunda acerca de qué es, en ultimas, lo que se lleva a la luz cuando se pretende hacer
arte con la interpretacion actoral. Sin embargo, es oportuno no desconocer que la
exploracién filosofica sobre el arte y, especificamente, el arte del actor, no “produce”
mejores actores en sentido técnico. Para ser un “buen” o “mejor” actor no se necesita
filosofar sobre el oficio, sino encontrar una técnica eficiente. Hay artistas que ponen en
obra su ser sin percatarse de ello, y sin saber que es el ser lo que irrumpe cuando se expresa
con verdad en escena la paradoja del existir humano. Con todo, el actor que se asombra
ante lo que le ocurre existencialmente cuando actda, no puede menos que preguntarse sobre
el acontecer de su ser en el mundo como escenario y ello no deja de ser un valor altamente
ético que justifica la reflexion en desarrollo.

Es de considerar que el presente trabajo, en cuanto se apoya en Heidegger, el
filésofo que preciso tan brillantemente la pregunta fundamental por el sentido del ser, es de
interés y relevancia filosofica para cualquier lector que se inquiete por la verdad como un
acontecimiento que le adviene al ser. Aunque el analisis se refiera concretamente a una
forma especifica de producto artistico, no deja de ser un pretexto para seguir ahondando en
el misterio de la existencia humana, pues de experimentar en carne propia la profundidad
de su propia contradiccion, es decir, de su propia danza entre tierra y mundo, se trata el arte

del actor como el mismo arte de existir.
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Los mencionados horizontes de sentido amplian el valor existencial del arte actoral,
y brindan una mirada sobre la inautenticidad y banalidad del arte comercial, efectista y

utilitarista de la contemporaneidad.
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Estado del Arte

La literatura temética que se ofrecera a continuacion obedece al arqueo de material
tedrico sobre la ontologia del arte del actor en relacion con el pensamiento heideggeriano.
Su jerarquizacion se ha realizado de menor a mayor proximidad con respecto al objetivo de
la presente investigacion.

En los estudios hechos por Geirola (2022) se explora la cuestion del pensar en el
teatro a partir de la famosa frase de Martin Heidegger: “la ciencia no piensa” y trata de
resolver el problema “;el teatro piensa?”, al mismo tiempo que conceptualiza la practica de
los teatristas y los estudios teatrales, diferenciandolos de las preocupaciones inherentes a la
praxis teatral. Para Geirola (2022) es concluyente el hallazgo de que el teatro piensa en la
medida en que, como teatristas, “se haga pensar al teatro” (p. 7). El vacio que todavia
puede llenarse en términos filosoficos es la inclusion del trabajo del actor en ese “hacer
pensar”, ya no al teatro como hecho artistico colectivo, sino al actor como elemento
fundamental del hecho teatral.

El trabajo de Polo (2019) se acerca un poco mas al proposito de la monografia en
desarrollo, pues propone trasponer los conceptos planteados por Heidegger en el ensayo El
origen de la obra de arte al contexto de la tradicion clasica (Platon y Aristételes) de la
filosofia del arte y, a partir de ello, indagar en la esencia de la obra de arte. Como
conclusiones, establece que el modelo de lo artistico en Aristoteles reaparece en la
propuesta heideggeriana cuando este ultimo se refiere al arte, no como un valor del artista
ni en su talento subjetivo, sino en “la cosa”; en el producto mismo. Desde ahi el autor
deduce que el origen de la obra de arte no esta en el hombre sino en el arte mismo. Es decir,
que la obra de arte es independiente; el ser humano es s6lo su instrumento y, por

consiguiente, ese brotar de la obra de arte no es una pretension sino una manifestacion



18

(Polo, 2019, p. 20). Otra conclusion importante es la de que el arte es un lenguaje en tanto
que es un dep6sito que habla, que expresa, que articula un sentir primigenio y que, ante
todo, es estrictamente humano porque pretende elevar el ser hacia el espiritu. Lo que queda
faltando en el abordaje de Polo (2019) —y que el estudio en curso puede aportar— es cdmo
ocurre o se explica la independencia de la obra de arte cuando ésta se lleva a cabo a través
del cuerpo y psicologia del artista, asi como la definicion del “lenguaje” propio del actor.

Gonzélez Mejia (2018) tiene como objetivo explicar el giro ontologico del problema
del arte desde Heidegger y la confrontacién con el giro estético que parecio atropellar al
primero; plantea cuestiones que ponen a prueba la tesis heideggeriana y propone nuevos
caminos de reflexion para pensar aquello que hoy en dia constituye el problema del arte. El
estudio concluye que existe una ontologia del arte, es decir, que es posible preguntarse por
la esencia del mismo porque dicha esencia le pertenece propiamente al arte y no al sujeto ni
a lo ente. Ademas, que no es la época la que le asigna el modo de ser al arte, sino el arte el
que nombra y hace cada época, pues es ahi donde radica su esencia como origen (Gonzalez
Mejia, 2018, p. 104). Aunque la tesis de Gonzalez Mejia (2018) es sélida en cuanto al ser
del arte en general, para el propdésito de la investigacion que se llevaré a cabo es necesario
extenderla hacia el problema de la verdad del arte del actor y, por consiguiente, de la
ontologia de dicho tipo de arte, dada la complejidad de su objeto artistico que, por ello
mismo, impide hablar de una ontologia del arte en general.

Bacarlett (2022) tiene como objetivos reflexionar sobre la coincidencia entre teatro
y filosofia en la Grecia antigua y revisar los argumentos que produjeron su separacion —en
particular con Platon—, y el estado de tal relacion en el pensamiento contemporaneo en
autores como Derrida, Butler e Irigaray, para quienes el lenguaje, la vida social y la

filosofia misma son actividades performativas, una forma de hacer o puesta en escena que
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despliega sus propios actores y escenarios. La conclusion a la que llega es la siguiente: asi
como la ontologia se despliega teatralmente, el teatro engendra también ontologias. La
autora es contundente al afirmar que el arte en general, y el teatro en particular, “produce
una fisura ontoldgica entre el mundo cotidiano y el mundo que viene a la existencia a traves
de la obra” (Bacarlett, 2022, p. 247). Es decir, que con cada puesta en escena acontece un
mundo que da a luz otros entes, otras sensaciones, otras experiencias, que exceden lo
cotidiano y el sentido comudn. En cuanto a la tesis que se quiere sostener en el presente
estudio, el vacio que deja el abordaje de Bacarlett (2022) —y que se quiere subsanar aqui—
estd en que no se indaga todavia en el modo de verdad que acontece en dichas ontologias
paralelas y que intentara explicarse a través del concepto tedrico alétheia recuperado por
Heidegger.

Ovalles (2018) enlaza directamente el discurso escénico con el filosofico,
prescindiendo del ambito dramaturgico, fundamentandose directamente en Ser y Tiempo.
La autora se propone narrar lo acontecido en el proceso de traslado del libro a la escena,
atravesando la apropiacion del discurso heideggeriano para hacerlo imagen y movimiento,
metaforizando la esencia filoséfica del Dasein y su arrojo en el mundo a través del cuerpo
de un actor y su espacio escénico. Ovalles (2018) demuestra que es posible equiparar al
Dasein heideggeriano con el actor en la escena, y explicar a partir de ello la conexién
estrecha que se forja entre el espectador y el intérprete de un personaje, ya que el ser que es
el actor en la escena puede ser cada espectador, identificacion que va mas alla del
convencionalismo de parecerse 0 no a cierto personaje, o si la obra gusta o no. Es posible,
entonces, dar a conocer el planteamiento filoséfico de Heidegger con respecto al Dasein sin
que el publico conozca nada al respecto porque se trata de una intuicion que todos, como

Dasein, compartimos (p. 78). Aun cuando las indagaciones de Ovalles (2018) son las que
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mas se acercan a la aproximacion de la presente monografia a la verdad del arte del actor,
su centralidad esta en el ser que comparten actor y espectador cuando se compenetran en el
acontecimiento artistico, pero no en el modo en que se lleva a cabo el movimiento de
ocultacion y des-ocultacion que transita pendularmente del actor a su personaje y viceversa,
y que el recurso de la verdad como alétheia (des-ocultamiento) del ser —no utilizado en
ninguno de los autores citados—puede ilustrar.

Ninguno de los trabajos mencionados explora historiograficamente la localizacion
concreta del factor de verdad en el arte teatral que se manifiesta y se desplaza sobre los
distintos elementos del hecho escénico en las diferentes épocas. En una especie de analogia
con el rastreo que hace Heidegger en el Parménides sobre la transformacion de la esencia
de la verdad desde la alétheia en la Antigliedad griega, pasando por el verum eclesiastico
en la Edad Media y “aterrizando” en la certitudo de la Modernidad, se hard una indagacion
similar sobre como dichos dominios de verdad identificados y descritos por Heidegger se
reflejan de modo concreto en la historia del teatro y el arte propio del actor en el cual se
compromete su ser como verdad. El proposito de dicho registro es mirar como se llega al
actor como el elemento donde debe ocurrir la verdad en el arte teatral, para, a partir de ahi,
sumergir la investigacion en el modo en que dicha verdad se da y que quiere llamarse
alétheia en sentido heideggeriano.

Por supuesto, las valiosas investigaciones referidas y las fuentes primarias que se
consultaran para dar curso al proyecto son importantes puntos de apoyo para seguir
alimentando la reflexion sobre el Dasein heideggeriano, que en nuestro contexto sera ese
ser-en-escena, arrojado a ella, y motor de la investigacion propuesta que espera abrir una
nueva linea de pensamiento, no solamente sobre el complejo arte del actor sino sobre el arte

en general.



21

Marco Tedrico

Para sustentar que la verdad como des-ocultamiento es lo que se pone en obra en el
arte actoral se trabajara dentro del marco de los siguientes conceptos tedricos: verdad como
alétheia, mimesis, teatralidad y poiesis y obra de arte en sentido heideggeriano.

En Occidente, la verdad como concepto se ha concebido y estudiado histéricamente
desde muchas perspectivas: metafisicas, ontoldgicas, epistemoldgicas, pragmaticas,
fenomenoldgicas, etc. La propuesta heideggeriana de verdad resulta atractiva para el
proyecto en desarrollo porque recoge una nocion sepultada por las transformaciones
histdricas evidenciadas en la concepcion teoldgica de la verdad medieval; en la
racionalizacion, empirismo o certidumbre modernas; en la sospecha marxista, nietzscheana
y foucaultiana (que descubre la naturaleza espuria de la verdad) y adn en la anarquia de la
posverdad actual. La alétheia o verdad concebida como movimiento, o0 mejor, como
acontecimiento de ocultamiento y des-ocultamiento del ser (Heidegger, 2006, p. 269), y no
como correspondencia, adecuacién racional, construccién politica o idea trascendente,
constituye una herramienta valiosa para mostrar que el personaje interpretado por un actor,
como le ocurre a la palabra en sentido heideggeriano (I16gos), al mismo tiempo que oculta,

des-oculta la verdad del ser del intérprete.

La nocion de mimesis desde el antagonismo que se da entre las concepciones
aristotélica y platonica hasta sus multiples acepciones posteriores atraviesa el desarrollo del
segundo capitulo y seré objeto de permanente mencidn, ya que [como lo advierte Sufiol
(2008)] veinticinco siglos de constante “definicion y redefinicion”, “aprehension y
desapropiacion”, tanto en el area del pensamiento reflexivo como de la practica artistica,

constituye, al fin y al cabo, la historia de la estética misma (pp. 1,2).
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La poiesis y su resolucion en la nocion de obra de arte en sentido aristotélico sera
retomada y reconfigurada por Heidegger dentro del dominio de la verdad como alétheia:
esto es, la poiesis en tanto forma de creacién que describe un tipo de des-ocultamiento de lo
que estaba oculto y que se trae a la presencia, y la obra de arte como aquello en lo cual
“esta en obra el acontecimiento de la verdad” (Heidegger, 2021, p. 43). Dichos conceptos
se necesitaran para definir aquello que se llamara arte u oficio del actor y demarcar, lo mas
precisamente posible, qué es lo que comprende dicha actividad artistica. Para terminar de
lograrlo, se recurrird a lo que Dubatti (2007) designa como teatralidad en su busqueda
(muy heideggeriana, por cierto) del “ser del teatro” y que describe como aquella conjuncion
de acciones fisicas y fisico-verbales de al menos un cuerpo viviente en presencia convivial,
cuya poiesis se completa con el fenémeno de expectacion (Dubatti, 2007, p. 36). La
mencionada concepcion serd la herramienta para incluir dentro de la poiesis del actor el
elemento que logra darle estatus de verdad a la creacion interpretativa del actor: la

presencia de, al menos, un testigo.
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Metodologia

Enfoque

El enfoque es cualitativo en tanto se indaga sobre un asunto no cuantificable, como
es la verdad en el arte actoral, con el propdsito de dar sentido o interpretar dicho fendmeno
desde las significaciones que otros le han otorgado y porque redne las caracteristicas de
toda investigacion cualitativa que cita De la Roche et al. (2021, p. 21), como el interés por
el significado y la interpretacion, el énfasis sobre la importancia del contexto y de los
procesos, y la utilizacion de una estrategia inductiva y hermenéutica. Por lo mismo, es
inductiva, interactiva con los sujetos estudiados, holistica, flexible y progresiva (De la
Roche et al. (2021, pp. 21, 22).
Método

El método es histérico-hermenéutico porque se utilizan ordenadamente una serie de
documentos histdricos a partir de los cuales se recaban los conceptos necesarios para el
gjercicio argumentativo y de ese modo, desde la interpretacién encontrada sobre los
mismos, crear otra que amplie el horizonte de comprension.
Metodologia

La metodologia es hermenéutica porque la estrategia de aplicacion del método
referido obedece a técnicas de analisis interpretativo de la investigacion documental. Se
comenz6 por reunir fuentes primarias que contribuyeron a establecer los conceptos tedricos
que sostienen la argumentacion para luego confrontarlos con diferentes interpretaciones y
perspectivas historicas, como es el caso de la nocion de alétheia (columna vertebral de la
presente monografia desde el punto de vista conceptual), pero también como sucede con los

conceptos ya enlistados en el marco tedrico.
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Resultados

En el primer capitulo se pretende llegar a una comprension aceptable del concepto
heideggeriano alétheia para diferenciarlo de las nociones de verdad como correspondencia,
rectum medieval y certitudo moderna que se instauraron como efecto de lo que Heidegger
llama “transformacion historica de la verdad”.

En el segundo capitulo, en una instancia inicial, el lector habra comprendido de qué
modo se desplazd histéricamente el factor activo que brindaba estatus de verdad a las artes
y al arte escénico especificamente, teniendo en cuenta el dominio de verdad bajo el cual se
suscribia cada época histdrica, como se indic6 en el primer capitulo teniendo en cuenta la
argumentacion de Heidegger. Y luego, como antesala del tercer capitulo, se habra brindado
el piso tedrico e historico para observar la maneray las circunstancias en que se llego a
concebir al actor como el elemento principal sobre el cual pesa la verdad del arte teatral.

En el tercer capitulo se habra brindado una vision alternativa del acontecimiento
teatral exclusivamente experimentado por el actor como Dasein arrojado a la escena, en
donde la verdad le adviene al intérprete como alétheia o descubrimiento de su propio ser en
consonancia con el del personaje que interpreta y con el del espectador como cuidador de la
obra artistica. Dicho modo de concebir la verdad, apoyada en la tesis heideggeriana sobre la
obra de arte, confronta la concepcion de actuacion o representacion como simulacién, con
la de actuamiento, neologismo que habra de entenderse como acontecimiento de verdad en

el que el ser actta o se “pone en acto”, ocasionando la interpretacion “verdadera”.
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Conclusiones

Ante la pregunta filosofica por lo esencial del arte planteada por Heidegger, surge la
inquietud con respecto a un tipo de arte cuyo producto no posee una coseidad tangible
como es el arte actoral, pero donde, no s6lo se trae a la presencia algo que antes estaba
ausente (poiesis), sino que se des-oculta la verdad del ser del artista simultaneamente con la
del personaje que interpreta.

Los tres capitulos de la monografia describen el proceso para contestar la pregunta
guia: ¢,como es la verdad que acontece en la interpretacion de un personaje por parte del
actor? Primero, delimitando el concepto de verdad recuperado y ampliado por Heidegger
(alétheia); segundo, localizando historicamente el lugar que ocupa el actor como
fundamento de la verdad teatral y, tercero, distinguiendo la alétheia como el tipo de verdad
que puede explicar lo que acontece cuando un actor produce, con su interpretacion, una
obra de arte. En otras palabras, mostrando como sucede la verdad como des-ocultamiento
en el arte del actor.

El problema filosofico del actor, al representar o interpretar “en y con” su propio
cuerpo verdades humanas, no puede remediarse, en la misma medida en que la vida del ser
humano también es un problema filosofico irresoluble. La expresion auténtica de dicha
irresolubilidad es la mision artistica del actor. Por lo tanto, la propuesta de resolucién no es
otra que la expansion de la pregunta heideggeriana por el sentido del ser en el contexto de
una forma de arte que involucra la completa humanidad del artista, en tanto su material
instrumental son sus emociones, psicologia y presencia fisica en relacion con el tiempo, el

espacio y todo lo que comprende su existir en el mundo.
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La Verdad como AM0sia
Lo Inicial y la Comprensién Tradicional de la Verdad

¢Por qué escoger la alétheia (dGAn0sia) como un modo de aproximarse a la verdad
que se juega en el arte y, con especial interés, en una forma de arte particular como es el
arte interpretativo? Todo comienza con la nocion de “verdad” que historicamente se define
como tal. La verdad moderna parece ser una especie de consenso religioso, cientifico,
politico o moral sobre aquello objetivo que puede ser verdadero o falso, y de acuerdo a lo
cual se erige una época. Para Heidegger, la verdad necesita, al menos, ser dignificada con
la pregunta por su propia esencia, mas alla de los consensos. Para hablar de verdad en
términos fundamentales, es necesario remitirse a “lo inicial” y Heidegger encuentra en la
nocion de alétheia (aAn0<s1a) una atmosfera propicia. ¢Por qué escoger los acercamientos
de Heidegger precisamente?

En primer lugar, es necesario hacerlo para referir un modo especifico de verdad. En
el término “inicial” puede estar la respuesta a la inquietud de por qué servirnos
especialmente de un fildsofo como Heidegger. La pregunta por el sentido del ser —y el
robusto desarrollo filos6fico que dicho pensador hizo a partir de ello — es el primer
indicador de que se esta ante un filésofo que quiso pensar rigurosamente “lo inicial” (para
decirlo en sus propios términos). Lo “inicial” para Heidegger es lo historico por excelencia;
lo que subyace en la anticipacion de lo venidero y que es siempre de nuevo como donacion
para una época” (Heidegger, 2021, p. 5). El inicio no trata de un comienzo dentro de una
linea de tiempo calculado historiograficamente, sino de un &mbito que se mantiene y
preservay que no deja de ser siempre un inicio; no tiene tiempo porque ese inicio es, él

mismo, el tiempo. No por algo distinto considera Heidegger a Parménides, Heraclito y
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Anaximandro los “verdaderos pensadores iniciales” (2021, pp. 5-9): porque son pensadores
“iniciados” por ese ambito llamado alétheia (dAnBeia).

En segundo lugar, la diferencia que Heidegger establece entre lo histérico de la
verdad y su seguimiento historiografico nos ubica en el lugar exacto dentro del cual circula
la pregunta por la esencia de la alétheia (dAn6cw0). La historia de la transformacion
esencial de la verdad no es una linea de tiempo historiogréafica, pues la historia es la
transformacion misma. Heidegger se refiere a la esencia de la historia como la
transformacion misma de la esencia de la verdad. Lo historiogréafico no es lo histérico, ya
que lo historico es precisamente lo esencial. La historia no es un conjunto de hechos
pasados en espera de que el hombre les otorgue su sentido. La historia es la esencia de la
verdad en la cual se funda siempre la verdad de una época humana (2021, p. 73). Es decir,
cada vez que se da una transformacion en la esencia de la verdad, se produce la historia
como inicio y le da a cada época su caracter. La esencia de la alétheia (&A10<10), desde la
vision de Heidegger, es ese pensar inicial e histérico que determina el carécter de la
humanidad griega. Por eso sus sefiales deben buscarse dentro de su ambito y no desde la
veritas romana.

El andlisis de Chillon (2016) brinda muchas luces sobre la definicion heideggeriana
de los conceptos historia, historicidad e historico, donde la historia es “ese lugar
ontoldgico de la historicidad” (p. 268) que no se localiza en la observacion de un pasado
objetivado, sino que acoge la apropiacion del encubrimiento de la esencia de la verdad que
es su ser en el tiempo; de ahi que la historia deba asumirse como la historia del
encubrimiento que es la historia del ser (Chillén, 2016, p. 269). La historicidad es,
entonces, aquella cualidad constitutiva de “las entranas del Dasein” en cuanto ser

esencialmente temporal, y lo historico “no es el mero suceder de los sucesos sino aquello
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del ser que los hace existenciariamente posibles como sucesos” (Chillon, 2016, p. 267).
“Todo lo historiografico es consignado en lo histérico. En cambio, la historia no requiere
de lo historiografico” (Heidegger, 2021, p. 84).

En tercer lugar, en el rastro de alétheia (dAn0<1a) traducido en Occidente como
“yverdad”, pero que para los griegos antiguos significa “des-ocultamiento”, se infieren las
indicaciones que dan testimonio de aquello “inicial” en la esencia de la verdad que hemos
olvidado. Debe anticiparse, eso si, que, en sentido griego, por supuesto, nos encontramos
ante dos modos de acontecer de la verdad: el des-ocultamiento al que hace alusion la “a”
privativa en el término a-l1étheia (a-AnBewn) y el des-ocultamiento que enfatiza su estado de
oculto. Estos dos estados se subsumen el uno al otro, pues, la verdad, y en esto insiste
Heidegger (1967, pp. 109-144), es un “transito de lo oculto a lo des-oculto, en el que lo
oculto se refugia, pero no desaparece en lo des-oculto” (Chillon, 2016, p. 273). En el
Parménides, el autor lo explica de esta forma: “Puesto que Iéthe (Aj6n) pertenece a la
esencia de la alétheia (dAn0<wa), el des-ocultamiento mismo no puede ser solo la simple
eliminacion del ocultamiento. La “a” como prefijo en dAn6sio no es un “des” y un “no”
universal determinado. Lo des-oculto tiene que ser salvado en el des-ocultamiento y ser
albergado en éste. Entre alétheia (dAn0e1a) y 1éthe (A6n) no hay ninguna transicion,
porque se copertenecen inmediatamente, de acuerdo con su esencia (Heidegger, 2012, p.
161).

Segun el filésofo aleméan, los occidentales ya no podemos pensar originariamente la
alétheia (dAnBe1a) porque, para nosotros, “verdad” es algo completamente ajeno al des-
ocultamiento en sentido griego. La verdad que hemos heredado en Occidente es un
producto romano, eclesiastico, moderno. Para aproximarnos a la verdad que se juega en el

arte no nos sirve el verum romano, por lo tanto, tampoco la ratio, ni certitudo, ni la iustitia,
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porque el arte pertenece también al océano de lo inicial en sus términos mas reconditos y
misteriosos. Heidegger nos recuerda que areté (apetn) tiene la misma raiz que el latin ars,
traduccion de la palabra griega téyvn y que conocemos como arte. El término areté (épetn)
esta referido a la emergencia, apertura e insercion de la esencia fundamental del hombre en
el ser (Heidegger, 2021, p. 98). Lo anterior da para concluir que el arte, en sentido esencial,
camina mas cercanamente a la originaria alétheia (dAr0<c1a) en tanto des-ocultamiento del
ser, que por los predios de la certitudo del sujeto moderno. En el territorio del arte no
podemos determinar lo correcto e incorrecto, la adecuacion e inadecuacion, tampoco lo
razonable ni lo justo. Por eso la nocion de alétheia (&dAn0g1a) como des-ocultamiento le
resulta atractiva a esta investigacion. Todo parece indicar que a la verdad del arte se llega
por un camino oculto, anterior a la ley, y que transitaremos de la mano del mas vaquiano de
los guias.

El proposito de este primer capitulo es comprender la esencia de la alétheia
(&n0e10) segun la interpretacion de Heidegger, para lo que sera necesario seguir, junto al
maestro de Friburgo, las huellas huidizas que dejé la diosa Verdad, *AAn0eia, en el poema
de Parménides, y de ahi en adelante estar muy atentos a las indicaciones que abren el
horizonte y des-ocultan aquello extraordinario que aparece de repente y que, en ese
aparecer, revela el ser, es decir, aquello esencial expuesto en toda creacion artistica y que
esta en relacién directa con la palabra, con el camino, con el espacio, con el tiempo, con el
olvido. Sery verdad, en el &mbito de la alétheia (dAn0<1a), estdn intimamente conectados;
alli la verdad como des-ocultamiento o descubrimiento es el modo mas propio del ser, 0
mejor: la aAnBewa es, propiamente, el des-ocultamiento del ser mismo, si atendemos a
Heidegger cuando sefiala que "la esencia de la alétheia (aAn0s1a) rige previamente la

esencia del ser mismo” (2021, p. 145).
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Haber elegido a Heidegger como el hermeneuta de la alétheia (aAn0¢10), para este
trabajo en particular, no pretende desconocer el debate académico alrededor de las posibles
contradicciones y maniobras forzadas en la linea de pensamiento del filésofo friburgués
con respecto a la verdad en los griegos, y mas concretamente a la verdad platdnica. Resefias
como la de Florez sobre el libro de Francisco Gonzéalez, Plato and Heidegger, a question of
dialogue —“el primer estudio dedicado a la relacion entre Platon y Heidegger que toma en
cuenta la totalidad de la produccion del pensador aleman” (2012, p. 181) —aportan a la
discusion sobre la reduccién que hace Heidegger de conceptos platonicos para hacerlos
encajar en sus argumentaciones filoséficas. Sobre la alétheia (aAn0e1a), asunto que
compete a este estudio, por dar un solo ejemplo, Gonzalez critica en Heidegger que éste
considere como “caracteristico” que Platon “guarde silencio sobre la concepcion de
alétheia (dAnBe1a) como correccion”, basandose en “el uso indiscriminado de su principio
hermenéutico de que la doctrina de un pensador es lo no dicho en su decir” (Florez, 2012,
p. 188). Tales licencias de Heidegger, si bien pueden entrar en conflicto con otros lectores
de Platdn y con sus criticos en general, igual nos siguen mostrando las derivas de un
pensamiento del cual este andlisis tendra en cuenta en su etapa tardia, después de su famoso

viraje (kehre)l. No sera preocupacion de la investigacion en curso ahondar en la relacion

L «Kehre refleja el intento llevado a cabo, por parte de Heidegger, de pensar la relevancia fenomenoldgica del
ser allende la analitica existencial, en su sustitucion por una tarea “desubjetivizadora”, que entiende el ser como
un fenébmeno historico-epocal, segun el cual el Dasein no es sujeto activo en el esclarecimiento del sentido del
ser, sino, antes bien, pasivo, pues debe recoger lo que se da histéricamente, el envio de su época [Epoché]. No
es de extrafiar, por tanto, que el lenguaje empleado por Heidegger, después de lo que hemos Ilamado Kehre,
raye con el dictum poético: la tarea consistia en decir lo in-decible. Aquello para lo que no estamos preparados
histéricamente (Garrido Perifian, 2015, p. 165).
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entre el pensamiento de Heidegger y el de Platdn, ni en la incontestable marca de agua del
segundo sobre el primero.

La importancia que tiene para el presente trabajo lograr una aceptable comprension
de la interpretacion heideggeriana de la alétheia (aAn0e1a) es poder transportar muchos de
los significados y relaciones, que de ahi se desprenden, al territorio de la creacion de la
verdad actoral, como una eleccion entre tantas que permitirian hacerlo. De este modo sera
posible descubrir si la alétheia (dAn010) puede acercarnos mas a la esencia del trabajo del
actor.

En este primer capitulo, de las obras en donde Heidegger tematiza el concepto de
alétheia (dn0e1a), se preferird el Parmeénides como objeto de lectura y de consulta
prioritaria por ser este texto en especial en donde el propésito del filésofo es seguir, con
mas detalle que en ningun otro, las huellas que dan cuenta de la transformacion de la
esencia de la verdad, lo cual resulta crucial para lo que se pretende conseguir, que es, en
altimas, intentar comprender aquello inicial que hace verdadera una interpretacion actoral.
Transformacion Historica de la Esencia de la Verdad

No es dificil coincidir con Heidegger en que la comprension que se tiene de la
verdad esta sujeta a transformaciones. Al filésofo aleman le resulta curioso que la
humanidad desee la verdad con obsesion y no haya meditado con celo y cuidado sobre ella.
De acuerdo con ello, afirma que no hay una época de la historia que no haya buscado lo
verdadero y que, ademas, no haya sido determinada por esa bldsqueda (Heidegger, 2021, p.
17). Es decir, “cada época acuiia un sentido de verdad porque el ser es histérico, se envia,
se destina a acontecer bajo una tonalidad” (E. Monroy, comunicacion personal, junio,

2024).
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¢ Cuél podria ser, entonces, la esencia de la verdad? ¢ Coémo acceder a ese pensar
primigenio que retrocede ante la verdad del ser?

Heidegger se fia del poema “didactico” de Parménides, uno de los pensadores
“iniciales” que son y seran siempre aquellos que se detienen a atender y a pensar lo
esencial. En el poema, la Verdad aparece personificada en la diosa Alétheia (AAn0eia). La
traduccion literal de la palabra alétheia (aGAn0<1a) responde a “des-ocultamiento” (en
principio, des-ocultacion). En este punto, el escalpelo de Heidegger empieza aplicandose
sobre la mision de la traduccidn, la cual no debe obedecer a una simple homologacion
imitativa de palabras (2021, p. 18); es necesario transportarse al dominio y al modo de la
experiencia a partir del cual, los griegos —y Parménides en este caso—ypronuncian la
palabra en cuestion. Que la palabra alétheia (dAn0e1a) aparezca hoy traducida como
“verdad” da aviso de un viaje. La palabra y su nocidn han sido transportadas de un ambito a
otro. ;Como ocurrié esto? Tal vez del mismo modo en que ya estamos traduciendo cuando
hablamos o decimos algo en nuestro idioma, en cuyo caso pretendemos que aquello que
tiene que ser dicho sea traspuesto en otra verdad mediante una palabra mas 0 menos precisa
(Heidegger, 2021, p. 19). La palabra alétheia (&An0g10) como des-ocultamiento en sentido
griego, nos compele a conocerla siguiendo las indicaciones que se deducen de dicha
traduccion y, también, a identificar los dominios que marca la transformacion de la esencia
de la “verdad” en sentido historico: alétheia (ain0sia), homoiosis (opoimoig), veritas
romana, la adaequatio medieval o la verdad como correspondencia y la certitudo moderna.
El Dominio de la Alétheia (aifcia)

Nuestro guia elabora un tejido de altisimo rigor fenomenoldgico al regirse
solamente por lo que la palabra “des-ocultamiento” nos estd diciendo desde ella misma,

apartandose de conceptos abstractos. El filésofo identifica cuatro indicaciones:
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a) Primera indicacion:

El des-ocultamiento remite a un ocultamiento previo (Heidegger, 2021, p. 20). S6lo
es posible des-ocultar aquello que se encuentra oculto. El des-ocultamiento nos guia por
significados como desvelamiento, desenmascaramiento o también por los lados del ocultar
como preservar, retener, encomendar, apropiarse, encierro, reclusion. La palabra “verdad”
no aparece por ninguna parte.

b) Segunda indicacion:

La oposicion des-ocultamiento/ocultamiento supone un conflicto (Heidegger, 2021,
p. 21).

c) Tercera indicacion:

Esta guia nos indica que la verdad, en el sentido de alétheia (aAn0<1a), reposa en
relaciones opuestas (Heidegger, 2021, p. 27). La verdad es, esencialmente, una lucha. Se
nos esta mostrando, entonces, la esencia conflictiva de la verdad; su principio agonal en la
misma base de su aparecer. Heidegger sefiala que la oposicion de la verdad es la no-verdad,
0 Sea, lo falso. Por lo tanto, es necesario comprender también lo falso en sentido griego: “Si
el des-ocultamiento proporciona a la esencia de la verdad su caracter, debemos intentar
comprender la falsedad como un ocultamiento” (Heidegger, 2021, p. 29).

d) Cuarta indicacion:

Lo abierto (lichtung) como el inicio esencial del des-ocultamiento.

Para llegar a la cuarta indicacion, nuestro filésofo se ocupa, antes y muy
ampliamente, de las tres primeras.

Desde la mirada heideggeriana, en la comarca de la alétheia (&\n0gc1a) parmenidea
se da la copertenencia entre ser y pensar (algunos analistas como Zubiria, 2016, p. 54, no

comparten dicha apreciacion), en tanto pensar es, en si mismo, traer el ser a la presencia,
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dado que en lo abierto o claro del ser (lichtung), que es “inicio esencial” de la alétheia
(dAn0ew), se da la posibilidad del acuerdo entre ser y pensar: “Hemos de pensar la alétheia
(dAnbe1a), el no ocultamiento, como la lichtung que permite al ser y al pensar el estar
presente en el uno y para el otro” (Heidegger, como se cita en Camello Casado, 2008, p.
259).

Heidegger repara en que la alétheia (d\n0s10)) permanece impensada ain para los
griegos: “el ser con el que la filosofia comienza no se despliega como presencia sino en la
medida en que la alétheia (aAn0<1a) reina ya, y en que la alétheia (dAnBeier) misma
permanezca sin embargo impensada en su proveniencia esencial” (Heidegger, como se cita
en Camello Casado, 2008, p. 252). Para Heidegger, aAn0si0. como des-ocultamiento del ser
es también la tarea misma del pensar (Camello Casado, 2008, p. 253). Esa alétheia
(dnbe1a) impensada se expresa, entonces, en un tipo de correspondencia entre el ser y el
decir (Adyog), pues ser y decir también se copertenecen. De este modo, la palabra des-
oculta el ser. Por lo anterior, segun Camello Casado (2008), hay que decir: “La alétheia
(b)) —como lichtung de la presencia y actualizacion en el pensar y el decir—se
manifiesta desde un principio bajo la forma de homoiosis (Opoimoig) y adaequatio, es
decir, como asimilacién en el sentido de concordancia de la representacion y lo presente”
(p. 259).

La Homoiosis (ouoiwaig) Griega

Dentro del espacio esencial de la alétheia (dAnBewr) como des-ocultamiento, hay una
forma de correspondencia —diferente de la verdad como “adecuacion” de la modernidad,
como se vera mas adelante— que se refiere al concordar con lo des-oculto; ese
“corresponder que toma y mantiene lo des-oculto como lo que es” o, también, “el

corresponder desvelable que expresa lo oculto” (Heidegger, 2021, p. 66), lo cual es, en
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griego, homoiosis (dpoimoig). En Platon y Aristoteles, ese es el significado de “tomar algo
como algo” y lo que, para Heidegger, determind el concepto metafisico de verdad (2021, p.
66). La homoiosis (dpoimoig), es decir, el corresponder concordante, asume la
representacion determinante (digamos, oficial) de la alétheia (dAn0ei0), como un no
distorsionar del ente. “La asimilacion del decir desvelable al ente desvelado que se muestra
a si mismo” (Heidegger, 2021, p. 66) puede entenderse como la correspondencia entre lo
que se dice del ente (el Aoyoc que des-oculta con la palabra) y lo que el ente es. A partir de
dicha transformacion de la esencia de la verdad acaecida en el mismo ambito de la alétheia
(dnbe1a), Monroy (2018, pp. 421, 422) advierte que se da lugar a otro conjunto de
transformaciones que van desde ese concordar desvelable al corresponder como el des-
ocultamiento mismo. De ahi que la homoiosis (0poimoig) se empiece a presentar como des-
ocultar en cuanto tal y el Xoyog aparezca como ese decir inaugural que des-oculta, situacion
que dara pie para la apropiacion de la romoiosis (duoiwaoic) por parte de la ulterior mirada
romana que, como se anticip0, se convertira en rectitudo y luego en la adaequatio
medieval. Es crucial entender las resefiadas transformaciones como nos lo indica Monroy:
“En sentido estricto, no se trata de una transformacion de la alétheia (dAn6<ia) y de su
contra-esencia, pues ello supondria una comprensién subjetiva de la misma, sino
fundamentalmente un modo de su esenciarse y darse historicamente.” (2018, p. 422). Con
ello se pretende dejar claro que no es una verdad objetivada la que cambia o se transforma
con el tiempo, sino la esencia que la fundamenta y que funda, a su vez, una época historica.

En tiempos de Platon y Aristoteles, el sustento de la verdad logica es ese coincidir
del decir 16gos (Loyoc) des-ocultante, con el ser (lo des-oculto). En Logica: la pregunta por
la verdad, Heidegger se refiere a que 16gos (Loyog) se entiende también como hablar de

algo o sobre algo, implicando asi que el logro fundamental del habla es hacer manifiesto
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aquello de lo cual se habla (2021, p. 15). La logica investiga el hablar con relacion a la
verdad, pues la mision del 16gos (Aoyoc) es poner de manifiesto el ser. De este modo,
Heidegger infiere que la estructura formal de la verdad es el asi-como o el como-tal, lo cual
se designa como correspondencia entre el enunciado o proposicion, con aquello sobre lo
cual se formulan. Luego, este modelo primigenio se aplicé a otros modos de verdad que
fueron apareciendo en el foco de la reflexion (Heidegger, 2021, p. 19).

La Esencia de Pseudos (weiddog), lo Falso en el Dominio de la Alétheia (ainfcia)

Si alétheia (dAn0e1a) se traduce como des-ocultamiento y ello es la verdad en
griego, ¢qué abarca el ocultamiento? ¢Acaso lo falso? Heidegger se dirige a la contra-
esencia de la palabra alétheia (aAr0e1a), sustrayendo la “o” privativa y obteniendo el
término léthe (An6n). Sin embargo, Iéthe (Ar16n) no esta referida a lo falso. Lo falso, en
griego, es pseudos (yeddog), por lo cual el filosofo de Messkirch decide seguir su pista y
quizas, por esa via, acercarse a la esencia de la alétheia (aAn0<1a). Pseudos (Webdoc)
designa la falsedad y, en tanto nos movemos en las aguas de la oposicién des-
ocultamiento/ocultamiento, indagar en la esencia del ocultamiento como falsedad sera
determinante. Pseudos (Webdog) es un tipo de ocultamiento; no es lo falso, como lo
entendemos hoy en Occidente. Heidegger lo explica brindando el ejemplo de la palabra
pseudonimo que conocemos y usamos actualmente y que parece preservar la esencia de
pseudos (yeddog) (2021, p. 41). ¢Qué oculta el pseuddnimo? ¢Se trata de un nombre falso?
No exactamente. Los pseuddnimos de Kierkegaard, por ejemplo, al mismo tiempo que
ocultan su identidad, la dejan aparecer. Incluso, Victor Eremita, Wilhelm, Johannes de
Silentio o Johannes Climacus pueden decirnos mucho mas sobre el autor que el mismo
Kierkegaard. Zeus también se oculta apareciendo como el rayo, su sefial mas propia. Se

trata de un “distorsionar”, no en términos modernos, como lo aclara insistentemente
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Heidegger, no como un comportamiento del sujeto, sino como algo que ¢l llama “acaecer
propicio” (Ereignis), “un suceder objetivo en el dominio del ente” que da cuenta de un
cambio en la esencia de algo (2021, p. 44).

Heidegger se apoya en evidencias filoldgicas que aportan las obras de Hesiodo,
Homero, Pindaro y Séfocles para evitar caer en interpretaciones personales sobre los
significados que van saliendo a la luz y relacionandose entre si. Es asi como pseudos
(yeddog) sigue arrojando material semantico desde dichos autores griegos. El pasaje de La
Iliada que cita Heidegger (2021, p. 40) y que se refiere a la sefial de Zeus, el rayo, trata la
pregunta sobre si dicha sefial es pseudos (yeddoc) o no. Si deja o no deja aparecer algo. Se
Ve, en este aparecer, que, mientras se muestra, no sélo presagia, sino que también encubre.
Cuando Pseudos (weddog) se convierte en Falsum

¢En qué momento el yeddog se desplaza hacia un dominio ajeno a la alétheia
(dnBe1a)? ;Por qué se lo tradujo por “falso”? Heidegger lo explica de la siguiente manera:
falso proviene de falsum (Heidegger, 2021, pp. 52-54). Lleg6 a la lengua alemana —y, por
supuesto, a la nuestra— en la Edad Media a través del falsum latino. La raiz fall,
emparentada con el griego sfallo (c@diim), expresa derrumbar, llevar a la caida, derribar,
hacer tambalear, dejar precipitarse en lo erréneo. Sfallo (Zaiim) nunca llego a ser la
contrapalabra de alethés (dAn6éc). Sin embargo, ese tambalear sélo sucede si sale al
encuentro eso otro que hace que el hombre se caiga. Una buena pista esté en to asfalés (1o
ac@aAéc) que significa “lo que no ha caido”, lo que permanece en su puesto y perdura.

Ahora bien, el &mbito esencial decisivo para el despliegue del falsum es el imperium
romano que denota mandato, mandamiento (Heidegger, 2021, p. 55). EI mandar supone un
ser superior y otros inferiores, supervision, estar al acecho, vigilancia, accién. Los

inferiores que se aproximen al lugar del mandato deben ser derrocados, en latin fallere y
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cuyo participio es falsum. El derrocamiento es zancadilla desde atras, un truco, un traspié
furtivo, lo que engafia de manera alevosa: lo falso.

Lo anterior explica por qué el falsum es esencial para los romanos. Pertenece al
ambito del imperium, del orden, del iustum (“ser en derecho” y “tener derecho”) y de la
iustitia, que nada tiene que ver con dikn, la justicia griega que habita en el territorio de la
aAnOewo (los dioses griegos no ordenan; indican, dan sefiales). El pseudos (yebdoc) griego
pensado desde el falsum traslada el pseudos (yeddoc) al dominio romano-imperial de la
caida (Heidegger, 2021, p. 56). Es asi como pseudos (yebddoc) se convierte en lo que hace
caer, en vez de distorsionar y ocultar.

Para Heidegger, la latinizacion es ya una transformacion de la esencia de la verdad y
del ser que permanece oculta y que es, por demas, el “originario acaecer propicio de la
historia” (Heidegger, 2021, p. 57). Debe seguirse haciendo énfasis en que no se esta
hablando de la transformacién de una esencia de la verdad objetiva, sino de la verdad que
se esencia y es, ella misma, historia, en tanto que funda una época. De tal modo puede
explicarse que el imperio no es la causa sino la consecuencia del cambio de alétheia
(dAn0ewar) a veritas (la verdad como rectitudo). Historiograficamente, sefiala Heidegger,
puede decirse que hay un acaecimiento propicio (apropiador) (Ereignis) de romanizacién
de la humanidad griega. Tanto asi, que vemos el mundo griego con ojos romanos. Cuando
Heidegger habla de un acaecimiento propicio se refiere a un acontecer esencial, oculto y
determinante, en la historia de la verdad y del ser. El transito de pseudos (yebdoc) a falsum
es uno de sus ejemplos.

Como se ha visto, lo falso en sentido griego tiene el rasgo fundamental de la
ocultacion. En griego, la palabra sfillo (cpdrhw), que significa “enganar”, alude a una

consecuencia esencial de pseudos (yebdog). Para el mundo romano, la esencia del engafio,
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del conducir al error, del distorsionar y, por tanto, del pseudos (yebdog), es determinada
por fallere, por la caida. De ahi, lo errdneo se hace falsum. A esa sustitucion en la base de
la esencia de pseudos (ywebdog) se refiere Heidegger con la expresion “acaecimiento
propicio de una transformacion en el fundamento esencial de la historicidad de toda la
historia” (Heidegger 2021, p. 61). Ese acaecimiento conduce a Occidente a pensar el
mundo griego de un modo romano, latino, cristiano, romanico, moderno-europeo. Falsum
ha transformado y desalojado el pseudos (yebdog). En ese cambio ya se expresa una forma
de dominacion perteneciente al &mbito del imperium romano. Desde entonces, Occidente
ha conocido el pseudos (yebdog) solo en la forma falsum. Para nosotros, no hay duda de
que lo opuesto a lo verdadero es lo falso. La consolidacion de ese cambio, de ese transporte
del pseudos (yebdog) al falsum, es una obra de los romanos, cuya fuerza actuante es el
imperium eclesiastico, el sacerdotium (Heidegger, 2021, p. 61). Su dominacion se funda en
el mandato, en el orden, en lo recto. La inquisicién espafiola es una forma del imperium
curial romano. Lo no-falso en manera romana, es el verum.
El Dominio del Verum Cristiano

¢Como se da la conexion entre verum y lo verdadero? La clave que da Heidegger
esta en el desplazamiento del pseudos (yevdwc) al falsum, cuya consolidacion es una obra
romana donde la fuerza que actla no es el imperium estatal, sino el imperium eclesiastico.
A través de esas dos caracterizaciones del mandato se fija en Occidente “lo falso”.
Heidegger asevera que el ambito esencial del fallere determina tanto el falsum como lo no-
falso que, dicho de manera romana, es verum, es decir, lo verdadero en latin cristiano
(2021, p. 62). Tanto verum (lo verdadero) como la veritas (la verdad) son dominantes en el

lenguaje latino de la Iglesia, como lo confirma esta cita biblica fundacional: “Ego sum via,
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et veritas e vita” (“Soy el camino, la verdad y la vida”’) (Juan 14, 6). El significado de
“verdadero” es, pues, determinado por el verum latino cristiano.

Heidegger contintia con su punzante seguimiento sobre el significado del vocablo
latino verum. La raiz ver, asi como fall, la raiz de fallere, es indogermanica. En aleman esta
en palabras como “defender” (wehren), defensa (die wehr) y presa (das wehr); en esta
ultima hay un matiz llamativo, pues es un “presa contra”, resistencia. El rastreo contintia
por los lados del “italico-6scico” donde veru es el portico que cierra el paso a la entrada, el
espacio en frente de o contra la puerta, contra ver (verostabulum-vestibulo). No obstante,
avisa el pensador aleman, ver no sélo alude a esa defensa o estar-contra, sino a mantenerse
en el puesto, sostenerse, estar firme (Heidegger, 2021, p. 63). Veru, en latin antiguo, quiere
decir puerta, portico que encierra 'y echa cerrojo. Claramente se distingue que el elemento
originario en veru y verum es encerrar, encubrir, ocultar, albergar. La palabra eruma,
también de procedencia indogermanica, nombra el arma defensiva y se relaciona con
verum, una nocion completamente opuesta al des-ocultamiento que refiere la alétheia
(dnbe1a) (Heidegger, 2021, pp. 62-64).

La palabra latina aperire también habla del verum originario. Lo oponente en latin
se expresa en el prefijo op, estar en contra. Op-verio; ap-verio; aperio (yo abro); aperire,
abrir. El principio de apertum es lo no encerrado: aléthes (d\n0ec), lo des-oculto. Como lo
demuestra este seguimiento filolégico, el originario verum latino (encubrir, ocultar)
corresponderia al significado del pseudos (yebdog) griego, pero no coincide, pues el
pseudos (yebdog) griego devino en el falsum romano, no en el verum. Pero como verum es
la contrapalabra de falsum en el dominio esencial del imperium, ver (contra el falsum) es lo
opuesto a caer, es sostenerse a si mismo, estar arriba. Verum, entonces, es “lo que

permanece constante, lo erguido, lo dirigido hacia lo que es superior, porque se dirige
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desde arriba. Verum es rectum (regere, “el régimen”), el derecho, iustum” (Heidegger,
2021, pp. 64-65). Con base en lo expuesto, verum es el estar arriba, indicativo del derecho,
y veritas sera rectitudo, correccion.

El Dominio de la Adaequatio Medieval o la Verdad como Correspondencia

Un aspecto notable y peculiar del verum o de la veritas como rectitudo, es que se
apropia del sentido de la homoiosis (dpoimoig) griega (concordancia con lo desoculto) para
traducir la nocion de alétheia (dAn6<10), como se anticipd mas arriba.

La homoiosis (0poiwoic) (correspondencia desvelable) y la rectitudo latina
(orientarse por), en la Edad Media, adquieren ambas el caracter de una asimilacion de
declaraciones y pensamientos correctos (ajustados a un derecho instituido y establecido)
con respecto a un estado de cosas. Esa asimilacion es adaequatio. La alétheia (aAn0<1a)
presentada como homoidsis (dpoimoig) se convierte en adaequatio romano medieval. Es en
este punto donde nuestro filésofo y guia en este camino hacia la esencia de la alétheia
(&An0e10) observa que la metafisica recibe su esencia de la esencia de la verdad
determinada de este modo (Heidegger, 2021 p. 66). Debido a que la homoidsis (Opoinoig)
se volvié rectitudo, desaparecié el &mbito de la alétheia (aAn0<10) griega que, aun para
Platon y Aristoteles, como ya se dejo claro, se esencia como homoiosis (Opoimoic).
Mientras que, para los griegos, “tomar algo como algo”, fue experimentado todavia en el
ambito de la alétheia (dAn0<c10)) (Heidegger, 2021, p. 67), en lo romano, en cambio, tomar
algo como algo es reor y su sustantivo, ratio. La diferencia radica en que la esencia de la
verdad como veritas y rectitudo recae en la ratio del hombre, y no en lo que aparece des-
oculto como un acontecimiento del ser, independiente del pensar del sujeto “racional”. El
“tomar como verdadero” de ratio, de reor, se convierte en célculo; en un ajustarse a lo que

es correcto (Heidegger, 2021, p. 67). En la rectitudo como adaequatio, la ratio es supuesta
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para asimilar la cosa y el caracter de des-ocultamiento de la verdad queda “olvidado y
sepultado”. Veritas pasa a ser un dominio de la ratio, del comportamiento animico
espiritual del sujeto que pone lo verdadero en cuanto dado a la conciencia. ;Cémo puede
esto corresponder con las cosas de afuera?
El Dominio de la Certitudo Moderna

El ambito de la fe cristiana introduce y prepara la nueva transformacion de la
esencia de la verdad del verum en certum. Lutero pregunta como puede el hombre estar
seguro de la salvacion eterna, de la VVerdad, de ser un verdadero hombre cristiano, justo,
justificado. Lo verdadero deviene en lo asegurado y lo cierto. La veritas cristiana se vuelve,
fundamentalmente, un asunto de iustitia, donde el concepto fundante de la teologia
medieval, rectitudo rationis et voluntatis es, en su esencia, correccion de la razony de la
voluntad. La esencia moderna de la verdad es determinada con base en la certeza, la
rectitud, el ser justo y la justicia. La transformacion de veritas en certitudo determina el
comienzo de la metafisica moderna teniendo en Descartes su precursor al establecer el
cogito como principio del uso correcto de la razon (Heidegger, 2021, p. 69). La esencia del
decir ya no es mas el 16gos (Adyoc) griego (el dejar aparecer de lo des-oculto) sino el
iudicium romano, que se refiere al “decir correcto”. Lo no verdadero pasa a ser lo falso en
el sentido de lo erroneo, del uso incorrecto de la razon.

Verdad en Occidente es veritas, lo que llega de arriba, mandato, como ya se miro.
Desde el punto de vista de Heidegger, parece que la alétheia (aAn0<1a) se hubiera
“sustraido” de la historia de la humanidad occidental, pues su &mbito esencial ha sido
cubierto por lo que ¢l llama “un enorme baluarte de la esencia de la verdad”, lo que hace
mas dificil su rastreo (Heidegger, 2021, p. 71). El sentido histérico propio y oculto del siglo

XI1X es ese cumplimiento de la esencia romana de la verdad, haciéndose en Hegel
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“autocerteza de la razon absoluta” y en el mismo Nietzsche, por medio de su “voluntad de
poder”, un modo de iustitia (Heidegger, 2021, pp. 76-77).
Critica Heideggeriana al Concepto Tradicional de Verdad

La insistencia en la recuperacion de la esencia de la alétheia (dAn6<1a) por parte de
Heidegger es, en si misma, su posicion critica, pues al dar cuenta de las transformaciones
sufridas, pone el acento sobre el olvido del &mbito del ocultamiento y des-ocultamiento que
han despojado la verdad de su conexion inicial con el ser, para convertirla, ya dentro del
dominio de la certitudo moderna, en una cuestion de juicios ajustados a la correccion
racional. Las consecuencias de las sustituciones identificadas por Heidegger son historicas
en el sentido de que, como acaecimiento propicio, fundan un espacio metafisico, una
atmdsfera que determina el caracter de todo lo que involucra al ser humano con su ser: la
palabra, la accion, el mirar propio del hombre, el tiempo, el espacio, la libertad y, por
supuesto, el arte. La critica de Heidegger al concepto tradicional de verdad se da en forma
de critica al sujeto moderno.

Para Heidegger la esenciacion del ocultamiento y des-ocultamiento esta en todas
partes, también en la palabra. En el ambito de la alétheia (dAn0¢1a), el mythos (udboc)
como “lo dicho inicialmente” y el 16gos (Adyog) como palabra se entrelazan dejando
aparecer la des-ocultacién y la ocultacién, lo des-oculto y lo oculto. La palabra que ha
devenido en mandato, pierde su esencia como modo de la preservacion del acontecer del
des-ocultamiento y de la ocultacidn del ente, modo que, ademas, pertenece Unicamente a la
Antigledad griega (Heidegger, 2021, p. 89). En la palabra se da el ser del ente en relacion
con la esencia del hombre, el ente que emerge de si mismo y que emerge de tal modo que
tiene la palabra en este emerger. Cuando los griegos describen el hombre como to zoon

I6gon echon (to (@ov Aoyov £xov) (Heidegger, 2021, p. 89), se refieren a un ser viviente
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determinado por la physis (p0o1g) en tanto ser emergente y abierto a si mismo en la palabra.
Desde la interpretacion romana “animal racional”, y esta es la réplica critica de Heidegger,
el zaon (C®dov) se convirtié en animal y el 16gos (Adyoc), la palabra, se hizo ratio
(Heidegger, 2021, p. 90). En esta sustitucion la esencia de la palabra es expulsada; no
conserva mas su relacion con el ser del hombre. Heidegger profundiza su objecion
indagando en la posibilidad de una experiencia inicial esencial de la palabra, aquella que
conserva dicha relacion y que se funda en la esencia de la verdad. Ya en Homero se
advierte ejemplarmente la conexion entre habla y verdad (Heidegger, 2021, p. 91).

En cuanto al mythos (ut6og), que traducimos con el vocablo “mito” y asociamos
facilmente con la fabula, la invencion y hasta la mentira, Heidegger puntualiza que, para
los griegos, todo lo esencial emerge de la esencia del ocultamiento y el des-ocultamiento,
por eso se refieren a la noche y al dia despejado para expresar el inicio del todo. Lo que
tiene que ser dicho inicialmente es el mythos (ud6oc); lo que se dice previamente. Mythos
(Md0og) es la leyenda que abre, des-oculta y deja ver (Heidegger, 2021, p. 80). Noche, luz,
muerte y tierra son mythos (ud6og) (no imagenes que representan un concepto) en el
lenguaje griego porque estan asentadas sobre la esencia del ocultar y des-ocultar; o sea, con
aquello que sale a la luz y se retrae en la oscuridad y que aparece de tal forma que este salir
alaluzy el escapar de la oscuridad constituyen la esencia de toda presencia y toda
ausencia. Mythos tiene que ver con los dioses (mitologia es la doctrina de los dioses), pero
no en el sentido del plural politeista concebido desde la unicidad del Dios cristiano, sino
desde la aléetheia, que lee el mythos como palabra que oculta y al mismo tiempo preserva 'y
revela la esencia espiritual de los dioses griegos, a cuya comprensién no se puede acceder

por medio de la veritas romana.
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Heidegger observa de manera critica que la veritas pone fin al fundamento de la
alétheia (dAnBewo) que determina esencialmente al ente (incluido el hombre), convirtiendo
el ocultar y el des-ocultar en actividades que el hombre mismo controla.

Como parte de su objecién al pensamiento moderno, Heidegger muestra la relacion
esencial entre la palabra como escritura, la mano, la técnica y la transformacion en la
relacién del hombre con el ser. El fildsofo observa que hay una pertenencia esencial de la
mano con la palabra que distingue al hombre. La escritura es la palabra indicada por la
mano. Al escribir a maquina, afirma Heidegger, se degrada la palabra al estatus de un
medio de comunicacion y “acaece propicio” una transformacion en la relacion del ser con
el hombre. El irrumpir del mecanismo en el ambito de la palabra es una ocultacion que, sin
que el hombre se dé cuenta (olvido), le va sustrayendo su rango esencial a la mano y, por lo
tanto, al ser del hombre (Heidegger, 2021, p. 111). Una vez la técnica comienza a
configurar lo cotidiano, la maquina impone su propio uso. Heidegger es lapidario al colegir
que la técnica comprendida como moderna (“técnica del poder de las maquinas™) es el
instrumentarium metafisico de la relacién del hombre con el ser, tanto asi, que “es posible
que el ser se haya retraido del hombre y que el hombre moderno se haya precipitado a un
eminente olvido del ser” (Heidegger, 2021, p. 112). El hombre moderno, para Heidegger,
es el hombre que “quiere ahorrar tiempo” (por eso acude a la técnica), que es un modo de
ahorrarse a si mismo del ser y, por tanto, de su modo més propio de verdad.

Desde la verdad moderna, ya tradicional para Occidente, la accién (pragma)
(mpaypa) también pierde su relacion esencial con la mano y, por tanto, con la palabra, y se
vuelve “pragmatismo”: un actuar dominante y “practico” de un sujeto sobre un objeto,
division que en la alétheia (aAn0swa) no se concibe. Pragma (ITpaype) se ha traducido

como accion, aunque no es la traduccion exacta. Pragma (Ilpayuo) se refiere a “cosa”,
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“asunto”, y tiene relacidon con la accidén porque las cosas actian en tanto cosas presentes y a
la mano. A través de la mano suceden acciones como la oracién, el saludo, el asesinato, el
juramento, la sefial, pero también la obra de mano, la artesania y la herramienta. La mano
se esencia como mano sélo alli donde hay des-ocultacién y ocultacion, porque la mano ha
procedido so6lo de la palabra y con la palabra. EI hombre no tiene manos, afirma Heidegger.
Es la mano la que posee la esencia del hombre (Heidegger, 2021, p. 105). La escritura
maquinal, por ejemplo, despoja a la mano de su rango en el dominio de la palabra escrita y
degrada la palabra a un simple medio de transmision. En la maquina de escribir el hombre
homogeniza su aspecto. Dicha posicidn critica, por parte del fildsofo, se refiere a la
acometida de la técnica como factor de transformacion metafisica que debe ser tenida en
cuenta. Heidegger (2021) lo dice de este modo: “La comprension de la esencia metafisica
de la técnica es para nosotros histéricamente necesaria si la esencia del hombre occidental
debe ser histéricamente salvada. EI modo como aparece y se retrae el ser mismo ya ha
decidido acerca del hombre y de la técnica” (p. 112).

El mirar del hombre moderno pierde el caracter fundamental de thedo (Bedw), en el
cual quien mira se presenta a si mismo a la vista de su esencia (Heidegger, 2021, p. 133),
no se trata de la mirada directamente comprensiva de algo, sino el mostrarse que hace
posible el mirar que comprende. EI hombre moderno comprende el mirar exclusivamente
como el dirigirse representativo del hombre al ente, es un mirar constitutivo; es una mirada
en la que se excluye a si mismo del mirar esencial. Se trata de una mirada “pragmatica”
orientada a obtener una imagen y un resultado simbolico. Es una mirada ausente del mirar
en si (Heidegger, 2021, p. 134). En el thedo (Bedw) el hombre se mira a si mismo des-

ocultado.
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En Heidegger la verdad como veritas, rectitudo o certitudo, sepulta la esencia
conflictiva y agonica de la verdad como un acontecer de ocultamiento y des-ocultamiento
del ser. Esa transformacion, como ya se dijo, cambia la relacion que el hombre tiene con
todo lo que él es y es en ello donde recae la critica heideggeriana al concepto tradicional de
verdad.

Modos de Ocultacion en el Ambito de la Alétheia (aAq01a)

Si seguimos la progresion del Parménides, Heidegger continda su indagacion
examinando los modos de ocultacién griega, factor clave para caminar en busca de la
esencia de la alétheia (aAn0<1a), atendiendo asi a la primera, segunda y tercera
indicaciones, no sin antes dejar claro que no tiene sentido hablar de “tipos de ocultamiento”
como si fueran una clasificacion o un catalogo de significados de la palabra. Para el
filésofo se trata de advertir la conexion historica —no historiografica— entre los modos de
ocultacién, y asi comprender ese modo que permanece constantemente presente para los
griegos, pero que no es considerado por ellos en su esencia. Desde el pensar griego, es
crucial averiguar si hay modos de la ocultacion que conviven con el pseudos (yebd0og), uno
de sus rasgos fundamentales. Para Heidegger es esencial saber si pseudos (yebdoc) agota
todos los decires griegos de oposicion a la verdad.

Recordemos que la primera indicacidn nos sugirio la presencia de un ocultamiento
previo; la segunda, el caracter conflictivo de la verdad, y la tercera nos llevo a considerar la
relacién entre opuestos como la base de la verdad. Para llegar a la cuarta indicacion,
Heidegger elabora con detalle todas las implicaciones posibles de las tres primeras. Fue
necesario desenrollar la madeja desde alétheia (aAn6<1a) hasta el certum moderno, pasando
antes por la homoiosis (opoiwoig), el pseudos (yeddoc), el falsum, el verum, y la

adaequatio medieval.
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Como el filésofo que construyo un sistema filoséfico en torno a la pregunta por el
sentido del ser, se ha de respetar el proceso que lo llevd a presentar la cuarta indicacién de
la palabra des-ocultamiento como: lo abierto (lichtung): el inicio esencial del des-
ocultamiento. Pero, antes, sera necesario indagar en los modos de ocultacién que Heidegger
identifica en el apate (dndatn) (engaio), keutho (kevbw) (albergar), krypto (kpdmtm)
(ocultar), kalypto (xaddmto) (velar), mythos (ubboc), 16gos (Aoyoc), lanthanesthai
(AavbavecOan) y epilanthanesthai (émlovOdvesbar) (olvidar) y la palabra poética. ¢Cual es
el modo que se mantiene en todos ellos y lo fundamenta?

Apaté (Andrn) habla de un desvio o atajo del camino méthodos (1 uébodog), que, en
sentido griego, no es un procedimiento de investigacion, ni un trayecto que une dos puntos
distantes, sino la esencia misma del curso, el estar-en-el-camino que es él mismo, un
prospecto de des-ocultacion (Heidegger, 2021, p. 78). Apaté (Amdtn), COMO pasar-por,
desvio o atajo, hace que salga al encuentro un nuevo prospecto que se muestra en vez de
aquello que aparece en el camino recto. Ese cambio implica un engafio, un tipo de
ocultacion que desfigura lo oculto. “Seria realmente el dirigirse directamente a lo des-
oculto” (Heidegger, 2021, p. 78).

Keutho (Kebbw), krypto (kpdmtm) Yy kalypto (xoldntm) estan asociados de forma
directa con la tierra y lo subterraneo. Tanto la muerte como el nacimiento entran en el
ambito del ocultamiento y el des-ocultamiento del cual reciben su esencia. (Es elocuente la
diferencia que se presenta en los romanos, para los cuales lo alusivo a “tierra”, dentro del
ambito del mandato, es el dominio del poblado, el territorio dominado) (Heidegger, 2021,
p. 79).

El mythos (ud6og), como aquella palabra griega que expresa “lo decible

previamente”, encuentra su esencia en la alétheia (dAn0ew); es un modo de ocultacion que
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no aniquila lo oculto, sino que lo preserva e incluso confiere y otorga, de un unico modo, lo
que es esencial. Heidegger lo expone bellamente en el Parménides de esta forma: (...) “solo
alli donde la palabra asi fundada como leyenda preeminente, que impregna todo poetizar y
pensar, por tanto, en los griegos; y sélo alli donde poetizar y pensar fundan la relacion
inicial con lo oculto, por tanto, en los griegos, sélo alli encontramos lo que porta el nombre
griego mythos (ub0og)” (Heidegger, 2021, p. 80). A este tipo de ocultamiento pertenece el
“secreto”, el misterio. El secreto de lo misterioso en el mythos (ud6oc) es un tipo de
ocultamiento.

El 16gos (Loyoc) es el decir del ocultar y del des-ocultar. En palabras de Heidegger:
“Es un modo de la preservacion des-ocultable del des-ocultamiento y de la ocultacion del
ente” (Heidegger, 2021, p. 89). Heidegger sefiala que la esencia griega del hombre se
realiza en ese “tener palabra” (Aoyov £xewv) destinada a sostener y a cumplir la relacion
esencial del ser con el hombre (2021, p. 102); (...) “lo viviente debe tener la palabra porque
el ser solo se revela en la palabra (Heidegger, 2021, p. 129) y s6lo ha de revelarse aquello
que esta previamente oculto.

En cuanto al olvidar, como lo anota Heidegger, lo olvidado es lo que se ha
sumergido en un ocultamiento y la ocultacion pertenece ella misma oculta para quien ha
olvidado (2021, p. 93). Como se ha hecho hasta ahora en el analisis de las nociones que
gravitan en el dominio de la alétheia (dAn0<10), para Heidegger es prudente evitar
comprender también el olvidar griego como el comportamiento de un sujeto en el sentido
de una falta de memoria o un no-retener cognitivo. El olvidar al que se esta haciendo
referencia es Iéthe (A6n), aquel al que alude Hesiodo en su Teogonia, y que suscribe una
ocultacion que sustrae lo que es esencial y enajena al hombre de él mismo, es decir, de la

posibilidad de habitar su esencia. Por otro lado, lo curioso es que léthe (A1), por lo
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general, no es mencionada en el texto, aunque lo que Hesiodo dice es suficiente para
comprender su esencia. Tal vez, intuye Heidegger, parte de la esencia de 1éthe (A61) es
“ser pasada por alto en silencio” (2021, p. 96), pues sdlo en el habla esencial puede
predominar el silencio esencial, en tanto el silencio también es palabra; se puede tener la
palabra y retenerla. Los griegos, ensefia Heidegger, guardan silencio con frecuencia,
especificamente acerca de lo que es esencial para ellos (2021, p. 103). Esa es la
ambigledad esencial de la palabra tragica, la cual les es asignada a los poetas a partir de la
esencia del ser. “El pronunciamiento de la palabra poética es la sentencia y la cancion del
ser mismo”, dice bellamente nuestro filosofo (Heidegger, 2021, p. 164). El poeta es solo el
herméneus, el intérprete de lo que oculta y des-oculta la palabra. El poeta no invoca la
diosa, no implora a la verdad del ser, sino que, antes de decir su primera palabra, €l es ya
invocado por el ser que se des-ocultard y ocultara en ella. De esta suerte el poeta es un
salvador del ser contra el retraimiento (A16n) de la ocultacion. En virtud de Iéthe (An6n) la
alétheia (dAnBewa) puede ser preservada y permanecer asi in-olvidada e inolvidable.
Léthe (A10y), Interpretacion Heideggeriana del Mito de Er

Aunque no es objeto de este estudio detectar la indiscutible impronta platénica en el
discurrir de Heidegger sobre la alétheia (6A70<10))3, no se puede tampoco soslayar que léthe
(An6m), su contra-esencia, es estudiada por el filésofo a partir de su aparicion en el mito de
Er, al final del capitulo X de La Republica de Platon. La importancia que tiene este

reconocimiento es terminar de perfilar el caracter del concepto de verdad al que se esta

3 En la introduccion de su tesis doctoral Heidegger, lector de Platon, Camello Casado sostiene que “la relacion
de Heidegger con Platén podria ser el corazén mismo del movimiento de su pensar” y que la interpretacion

heideggeriana de la dAn0sia “esta entrelazada con el pensamiento platénico de un modo sefialado” (2008).
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apuntando en aras de aplicarlo al hecho de la interpretacion actoral. Para una mejor
comprension de la verdad como alétheia (dAn0e1a) que Heidegger analiza, es urgente
observar el alcance de Iéthe (A116n), también desde la interpretacion del pensador.

Del mito de Er, relatado por Socrates a Glaucén en Republica X (614 b-621 c),
Heidegger se ocupa especialmente del momento en que la narracién del guerrero Er —
resucitado antes de que su cadaver fuera incinerado—ya como mensajero para los vivos
elegido por los dioses, describe el transito de las almas por un “lugar maravilloso”
(Republica X, 614 c), antes de volver a un nuevo ciclo mortal en la Tierra. Heidegger afila
baterias sobre el siguiente pasaje:

Después de que pasaron también las demas (almas), marcharon todos hacia la

planicie del Olvido, a través de un calor terrible y sofocante. En efecto, la planicie

estaba desierta de arboles y de cuanto crece de la tierra. Llegada la tarde, acamparon

a la orilla del rio de la Desatencion, cuyas aguas ninguna vasija puede retenerlas.

Todas las almas estaban obligadas a beber una medida de agua, pero a algunas no

las preservaba su sabiduria de beber mas alla de la medida y asi, tras beber, se

olvidaban de todo. (Republica X, 621 a)

El “lugar maravilloso” —que en el mito no es la tierra, pero tampoco el cielo— es
la localidad de lo extraordinario, de lo daimonico (daiudviog tomoc), el lugar a donde llegan
las almas desde lo subterraneo y lo supraterrenal antes de iniciar un nuevo curso mortal
sobre la Tierra. El ultimo lugar en el cual los transeuntes deben detenerse es 10 tiig ANnOng
nediov, “el campo de la ocultacion que se retrae en el sentido del olvido” (Heidegger, 2021,
p. 153). Este es el campo de Iéthe (A16n), cuyo camino se conduce a través de una brasa
que todo lo calcina y no permite el brotar, un llano que no deja que nada emerja. Este

campo se opone a todo aparecer, es decir a la physis (¢vo1g). En este punto Heidegger
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interpreta el campo de Iéthe (Ar161) como lo que impide toda des-ocultacion del ente y de lo
ordinario (2021, p. 153), pero no se queda en ello. El filésofo advierte que no es sélo el
ocultamiento lo que caracteriza este lugar, sino que es alli donde lo extraordinario —Ilo
demdnico— se esencia, pues en el campo de léthe (A®6n) no hay nada ordinario. La nulidad
de lo ordinario (“la nada del retraimiento’) hace presencia y, en ese sentido, el campo de
Iéthe (A116m) es un lugar demonico (Heidegger, 2021, p. 154). Luego, Heidegger enfoca su
mirada sobre el “rio de la Desatencion” que ¢l traduce en el Parménides como “rio libre de
cuidado” (2021, p. 154), cuyas aguas las almas deben beber con cierta medida, pues, de lo
contrario, olvidaran todo. La interpretacion que hace Heidegger conduce a pensar que ese
olvido inaugural forma parte de la esencia de todo pensar y, por lo tanto, del sentido del ser,
pues para ser y pensar en sentido heideggeriano es necesario advertir el olvido y
sobreponerse a €l. Sin ello, sin la ocultacidn esencial, no seria posible ningun tipo de des-
ocultamiento. “De este modo el olvido forma parte del asunto mismo del ser, reina como
destino de su esencia” (Heidegger, como se cita en Camello Casado, 2008, p. 136). Asi lo
dice en el Parmeénides, concluyentemente, el filésofo:
Todo hombre que sobre la tierra recorra el viaje mortal, es sobre la tierra'y en medio
del ente de modo que, a causa de esta bebida, actlan una ocultacion y un
retraimiento del ente tales, que un ente solo es, en tanto predomina al mismo tiempo
y en oposicién a esta ocultacion y a esta retirada, un des-ocultamiento en el cual lo
des-oculto es conservado. Por esta bebida, tomada con medida, el hombre que
retorna a la tierra lleva una esencial pertenencia al dominio de la esencia de la
ocultacion”. (Heidegger, 2021, p. 155)
Sobre la “o” privativa en a-létheia (&-An0cia) Heidegger (1997) afiade otra

consideracion en Plato, the sophist. El prefijo “o’ da cuenta de una “privacion”, de algo
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que ha sido sustraido. La verdad, que para el hombre moderno es algo positivo, aparece
para los griegos como algo negativo en a-létheia (a-An0ewa). Alétheia ( AAnBeia) alude a lo
gue no esta oculto. Esta expresion privativa, sigue diciendo Heidegger, indica que los
griegos tenian una comprension del caracter de indisponibilidad de lo des-oculto, es decir,
un entendimiento de aquella tendencia del ser a esconderse porque esta en su esencia el
retraerse (p. 11). La alétheia (&An0&1a), como lo subraya Camello Casado (2008),
“descansa en la léthe (A161), bebe de ésta, pone delante lo que por ella permanece
escondido” (...) “El estado de des-ocultamiento necesita (y usa) del estado de ocultamiento
de la léthe (A16n), como de su reserva, una reserva de la que, por asi decirlo, el des-ocultar
bebe” (p. 136).

La Alétheia (@A0c1a) como Paraje

¢Podria la alétheia (aAn0swa) ser un mero concepto? Toda la reflexion de Heidegger
(2021) en el Parménides es, como él mismo lo expresa, el intento de lograr la “experiencia
pensante” de esta pregunta asombrosa (p. 208). La caracteristica primigenia de la alétheia
(dnbe1a) es que es esencialmente una pregunta que se mantiene y sostiene en el inicio,
pero, también, un lugar, un paraje.

En el fragmento del poema de Pindaro, del cual se sirve el pensador aleméan para
mostrarnos la esencia poética de Iéthe (An6n), brilla una caracteristica fundamental de la
verdad “inicial”. Canta Pindaro:

“El sobrecogimiento abre paso al florecimiento de la esencia y el regocijo conduce
al hombre a pensar hacia adelante; pero a veces también le sobreviene la nube sin sefial de
la ocultacidn, la cual aparta de las acciones el camino directo y las coloca fuera de lo que
esta solicitamente des-oculto” (Olimpica, Oda VII, 48 ss., 43 ss., como se cita en

Heidegger, 2021, p. 97).
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El poema nos habla de que la alétheia (dAn0ewa) es el paraje del sobrecogimiento,
también en su esencia. Heidegger, sin perder el hilo del pensar griego, ve en los
significados del aidos (dmc) (sobrecogimiento) aquello que determina la alétheia
(dnbe1a), lo des-oculto en su des-ocultamiento. Anota que no se trata de un sentimiento
que el hombre posee, sino de la disposicion que determina su esencia que es la relacion del
ser con el hombre (Heidegger, 2021, p. 98). El ser mismo porta el sobrecogimiento; es éste
el que se impone al hombre. Del sobrecogimiento surge el canto del poeta al des-ocultar el
ser que se dona a si mismo en el poema, en la obra de arte.

La alétheia (aAn0<1a) es el lugar de lo demdnico, de lo extraordinario, pues, como
se observo, lo es el campo de Iéthe (AnOn), su contraesencia. Heidegger recuerda que, segun
Aristdteles, los fildsofos son aquellos que saben lo que es excesivo, lo asombroso, lo
demdnico. En cambio, las gentes corrientes se ocupan del ente (tratan, calculany
organizan), es decir, de lo ordinario, sin ver el ser. Lo extraordinario es lo simple, lo in-
aparente, el ser mismo, “lo inasible para las tenazas de la voluntad”, lo que se sustrae a si
mismo de las maromas del calculo. Lo asombroso es lo que pertenece tan inmediatamente a
lo ordinario, que nunca puede ser explicado sobre la base de lo ordinario. Lo demdnico es
lo extraordinario a partir de lo cual emerge todo lo ordinario. Es mas, lo extraordinario
aparece solamente en la forma de lo ordinario (2021, p. 131).

La alétheia (aAn0<1a) es el campo de la mirada originaria thedo (BeGw) que es “mas
originaria que la presencia de las cosas”. El hombre moderno comprende el mirar
exclusivamente como el dirigirse representativo del hombre al ente. Théa (®¢a) es el mirar
en si mismo. La esencia y el ser tienen para los griegos el rasgo del des-ocultarse y “solo si

pensamos en la alétheia (d\n0ewa), estaremos en condiciones de pensar el thedo (Bedw) .
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En su mirar y en su vista, contina advirtiendo nuestro autor, aparece lo extraordinario: el
dios (Heidegger, 2021, pp. 133-138).

La alétheia (aAn0<1a) es el lugar de la palabra inicial 16gos (Aoyoc) que oculta y des-
oculta. EI mythos (ud6oc), interpreta Heidegger, es “la palabra como nombramiento del
ser” (2021, p. 145). El filésofo enfatiza que sélo si reconocemos la relacion originaria entre
la esencia del ser y la palabra, seremos capaces de comprender por qué para los griegos, y
solamente para ellos, a lo divino (to theion) (10 6€iov) debe co-responder lo legendario
(mythos) (udboc) (Heidegger, 2021, p. 148). La palabra “correspondencia” significa que
una palabra o leyenda corresponde al ser, pues lo des-oculta al decirlo. Lo divino como
daiménion (dapdviov) es el rasgo esencial de la mirada sobre lo ordinario que aparece
fundamentalmente como un mirar y también como un decir que des-oculta (Heidegger,
2021, p. 145).

La alétheia (aAn0<10) es el paraje de la palabra poética y, por tanto, del arte.
Poetizar y pensar tienen prioridad para los griegos. El arte trae a la obra el des-ocultamiento
del ser a partir del actuar del ser mismo. Una palabra importante que nombra la relacion del
ser con el hombre es eudaimonia (evdoupovia), aquel aparecer que llega a la presencia del
daimonion (dawpoviov), cuyo topos (témog) es el lugar extraordinario, el circulo de lo que
estd en conexion con el daimon (dawpov), el “donde” presente, el area en la cual brilla lo
extraordinario y la esencia del ser llega a la presencia (Heidegger, 2021, pp. 151-152).

En la descripcion de dicha caracteristica nos ilumina Heidegger con estas preguntas:
“;Qué nos obliga propiamente a la palabra poética?” “;Qué verdad es propia para la poesia
como poesia?” (2021, p. 204). El poeta o, si se quiere, el artista, trae a la obra el enigma
del ser y su caracter agonal, huidizo, sobrecogedor, daiménico, extraordinario. Una planta o

un animal, al estar suspendidos de algo fuera de ellos mismos, no pueden ver, en el sentido
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mas griego de ese término, ni el afuera ni el adentro, no tienen un mundo que desentrafiar
de lo oculto (Heidegger, 2021, pp. 205-206).

En el paraje de la alétheia (dAn0s1a) no se da el emplazamiento sujeto/objeto.
Ninguno de sus rasgos puede ser comprendido como una representacion o vivencia
psicoldgica referida a un ente a la vista o0 a la mano. Heidegger es reiterativo al hacer
claridad sobre ello y, como se vio mas arriba, su critica a la concepcion tradicional de
verdad parte de la transformacién de la esencia de la verdad que, al obliterar el entorno del
ocultamiento y des-ocultamiento, convierte lo verdadero en un juicio l6gico impartido por
el individuo que luego debe ser justificado o corregido. La diferencia entre el ordenamiento
moderno sujeto/objeto y el &mbito de la alétheia (dAn0s10) determina la distincion que hace
Heidegger entre historia e historiografia; entre el pseudos (yeddoc) y el falsum; entre la
palabra como un medio de comunicacion y el lazo 16gos-mythos (Adyog-udoc) como decir
des-ocultante e inicial; entre el olvido como “pérdida de memoria” y léthe (An6n) (lo que
enajena al hombre de si mismo); entre el Dios que imparte érdenes y los dioses que dan
sefiales; entre la mirada depredadora y acechante del sujeto moderno y la mirada “que sale
al encuentro” y mira en lo des-oculto; entre el tiempo como un objeto de uso, factor de
calculo o algo que se posee, y el tiempo apropiado o inapropiado; la tierra como dominio o
la tierra como aquello que alberga y desde donde la vida se des-oculta; entre la naturaleza
como objeto de dominacion y la physis (yvo1c) como aquella fuerza de donde emergen los
seres.

Lo que se mantiene en los modos de ocultacion griegos, al tener esencia en la
alétheia (dAnBewa), es que en ellos no se aniquila lo oculto, sino que se lo salva y alberga.
En eso radica el “rasgo fundamental del misterio”, “el secreto de lo misterioso” (Heidegger,

2021, pp. 82-83).
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Habiendo estudiado las maneras en que se presenta el ocultamiento y desplegado las
posibilidades que emergen de la naturaleza agonal de la alétheia (dAn010), Heidegger se
dispone a abordar el fundamento aquel, la esencia inicial de la olvidada verdad griega, que,
con cierto suspenso, anuncia primero como aquello “mas obvio, mas préximo y mas dificil
de ver”. Para el pensador de Messkirch no es casual que sea asi. “Este pasar por alto no
procede de una falta de atencion; no es la consecuencia de negligencia o de incapacidad,
sino al contrario: debido precisamente a su fidelidad a la experiencia mas inicial del inicio
que aun se retrae, los griegos pasan por alto lo inicial del inicio” (Heidegger, 2021, p. 175).
¢Como fundamenta Heidegger la alétheia (dAr0<1a), entonces?

Lichtung (el claro): La condicion de Posibilidad del Des-ocultamiento como
Fundamento de la Alétheia (6\j0swa)

Si bien Heidegger no hace una fundamentacion sistematica de su concepto de
verdad que, ademas, no define como concepto, si que podriamos comenzar afirmando que
el fundamento del ambito de verdad heideggeriano encuentra su clave en la cuarta
indicacion que aporta la traduccion “des-ocultamiento” y a la cual Heidegger dedica
especial atencion en la segunda parte del Parménides. En este sentido, la fundamentacion
de Heidegger no puede consistir en la formulacion justificada de unos argumentos, sino en
afinar la atencion en el claro (lichtung), en eso abierto que proporciona la posibilidad del
des-ocultamiento.

La cuarta indicacion es, pues, el claro, lo abierto, aquello que se mantiene en los
modos de ocultacion y lo que hace posible que el ser se oculte y des-oculte.

Lo abierto juega, entonces, en la base de la esencia de la alétheia (dAr0c1a) que,
como se ha visto, presenta una caracteristica deliberadamente ambigua: por un lado, la

superacion de una des-ocultacién que se retrae, asi como también una superacién de lo
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distorsionable y de lo desfigurable en el pseudos (yevdoc); y por el otro, un albergar,
asumir y un preservar en el des-ocultamiento.

¢Como describir la lichtung del Heidegger tardio, tan determinante de la kehre en el
caracter de su pensamiento? Garrido (2015) provee un robusto arsenal de herramientas para
hacerlo comedidamente y asi dar cuenta del camino de Heidegger para sacar el lichtung de
las comarcas del Dasein (ya que no es éste el que aclara o despeja) y llevarlo a la llanura
donde tiene lugar el acontecimiento de la ocultacion, “de la verdad despejada, iluminada”
(p. 163), y evitar el matiz metafisico. Mientras que la metafisica se ocupa de lo iluminado
por la luz de la verdad, la mirada de Heidegger se posa sobre la luz misma, aquello que
hace posible que el ente se manifieste y sea. Dicha luz, en el discurrir lingiistico
heideggeriano, deviene en el “claro”, el espacio abierto que posibilita que el ente se
presente y aparezca. “‘La metafisica sabe del ente gracias al claro, pero nunca se pregunta
por el claro mismo” (Garrido, 2015, p. 166). Casi se podria decir que en ese momento se
produce la kehre en el pensamiento filoséfico del mismo Heidegger como acontecimiento
propicio (Ereignis) de la verdad (o del ser) como lichtung, donde el claro no es lo que se
oculta, sino el espacio donde lo que se oculta puede des-ocultarse, el campo que posibilita
la aAn0ewo. En este punto, la lichtung o “claro del ser” (o “lo aclarado”™) se aleja del
principio rector de la Idea platonica, pues la donacion del ser “siempre viene acompafiada
de una ocultacion”, la donacién del ser no es absoluta (Garrido, 2015, p. 167).
Caracteristicas de la lichtung

Garrido (2015) define “lo aclarado” en Heidegger como un espacio que no es “total
y transparente” (p. 168) porque en €l la des-ocultacion estd mediada por la existencia finita
del Dasein, por el lenguaje y por su habitar. Lo aclarado, por lo tanto, “es un conocer

previo a la verdad ontica” (Garrido, 2015, p. 168).



59

Este espacio no puede darse sin la conexion fundamental entre ser y ente. No puede
darse el uno sin el otro (Garrido, 2015, p. 169).

Se trata de un espacio abierto en cuanto vacio, un espacio sin espacio. El claro es
analogo a la nada, pero “una nada que permite al ente ser”, de ahi que ser, claro y nada se
copertenezcan entre si (Garrido, 2015, p. 170).

“El mundo del espacio sin espacio es el mundo de la diferencia ontoldgica”
(Garrido, 2015, p. 169) que es “el espaciamiento del ser del ente”, “el hueco que permite
todo venir a la presencia” (Garrido, 2015, p. 176).

El claro necesita ser cuidado. El Dasein mismo es un espacio que debe ser
iluminado (Garrido, 2015, p. 170). La tarea del Dasein es cuidar el claro del ser (Garrido,
2015, p. 176).

El claro también es el limite de la posibilidad ontoldgica del Dasein, en tanto éste
s6lo puede limitarse a ser un espectador del darse y des-ocultarse. En vista de que no tiene
control sobre dicha dindmica, siempre habra espacio para la ausencia, para lo no dicho,
para lo no construido, para lo oculto. Ese es el freno o el limite “hacia la actitud metafisica
de contentarse con el ente” (Garrido, 2015, p. 171).

A raiz de la ocultacién manifiesta en el claro, el ente es posible; por eso a todo ente
le va de suyo el disimulo. Ello explica el olvido del ser (Garrido, 2015, p. 172).

El claro sélo aparece bajo este doble juego: por un lado, imposibilita la
omnipotencia de un sujeto constituyente (cogito), y por el otro, imposibilita la autonomia
del ente por si mismo (Garrido, 2015, p. 173).

En el claro radica el fundamento de la finitud, no en el Dasein, pues es el claro el
que estd “hendido” en esta finitud implicita, en ese juego en el cual el ser se rehusa, pero

también se manifiesta. “El claro es el lugar de la ausencia” (Garrido, 2015, p. 173).
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“El acontecimiento apropiador (Ereignis) es lo manifiesto en el claro del ser”
(Garrido, 2015, p. 173).

La Lichtung en Relacion con el Tiempo, el Espacio, la Libertad y el Ser en el
Parménides

Lichtung y tiempo: En la tragedia de Séfocles Aias (V, 646 ss., como se cita en
Heidegger, 2021, p. 181) el tiempo esta referido a lo abierto, en el sentido de que el tiempo
tiene en si mismo consigo el ente, lo pone en libertad y lo revoca. El tiempo en griego,
ypovog, corresponde en esencia a tonog, lugar al cual algo pertenece. Xpdvog regula la
pertenencia del aparecer y tiene su esencia en este dejar aparecer. La esencia inicial del
tiempo es esencialmente alejada del numero, del calculo y de todas las artes. En términos
modernos, el tiempo es pardmetro, medida, calculo, factor, un objeto de uso. EI hombre
cada vez tiene menos tiempo a pesar de su ahorrar tiempo. Para el pensar griego original, el
tiempo es el acontecer inicial de la ocultacién y la des-ocultacion. Toda cosa necesita surgir
en su tiempo (Heidegger, 2021, p. 183) que es siempre un inicio.

Lichtung y espacio: Lo abierto remite a lo espacial, a la ausencia de fronteras y de
limites, a lo sin objeto, “al todo originario de lo real, en el cual la criatura es admitida y
dejada libre” (Heidegger, 2021, p. 202). El animal tiene ante si lo sin limite, por eso esta
libre de la muerte. “Lo sin limites como un todo, también puede ser llamado Dios”
(Heidegger, 2021, p. 203).

Lichtung y libertad: Lo abierto es lo ya libre. La apertura es libertad. En toda
metafisica hay una relacion directa entre libertad y voluntad y la libertad de la voluntad es
comprendida como la caracterizacion de una facultad del alma, concebida desde el
comportamiento humano. En el dominio de la alétheia (dAn6<1a), en cambio, lo libre es el

albergue del ser. Su garantia, el paraje que lo alberga (Heidegger, 2015, p. 185). Lo “libre
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de” y “lo libre para” constituyen una libertad mas original que no puede fundarse en el
comportamiento humano, toda vez que la esencia de lo abierto solo se revela al pensar el
ser mismo. A su vez, pensar el ser requiere de un despertar. El filosofo asevera que pensar
el ser no se trata de nada solemne, ni de viajes misticos, ni de estados raros excepcionales,
ni de arrobamientos o delirios (Heidegger, 2021, p. 192). El filésofo quiere hablar de un
despertar que ve repentinamente que el ente es. El “es” se muestra de repente como una
irrupcion y plantea un abismo que despeja lo libre. Pensar el ser requiere un salto en lo
abismal desde el fundamento habitual del ente; no es el fruto de una explicacion.

Como una gran ironia que emerge de lo abierto, Heidegger sentencia que el ser no
es ningun fundamento, sino lo sin fundamento. Es una carencia, si se lo calcula en términos
de ente. “El “es” es lo libre, en cuyo despejamiento aparece el ente como des-oculto”
(2021, p. 193). En el plano ontico nunca se llega a lo libre del ser; es precisamente esto
libre lo que el animal nunca ve porque la capacidad de ver es lo que lleva a la luz la esencia
del hombre y lo que lo distingue esencialmente de las otras especies (2021, p. 195). El
hombre, y solo él, es el ente que, al tener la palabra, es capaz de mirar dentro de lo abierto y
ve lo abierto en el sentido del alethés (dAn6éc) (2021, p. 200). El animal, por el contrario,
no ve lo abierto. De ahi que, para nuestro autor, determinar al hombre como “ser viviente
racional” (que calcula y planifica), como se hizo desde la modernidad, es totalmente ajeno
a la alétheia (d\nBeia) y no puede considerarse en la fundamentacién de la verdad inicial
griega.

Heidegger (2021) nos confronta al final del Parmenides preguntando: ¢qué es la
esencia de la verdad para nosotros? El filésofo nos sorprende afirmando que no lo sabemos

porgue no comprendemos la esencia de la verdad ni nos comprendemos a nosotros mismos,
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al no saber quiénes somos nosotros mismos (p. 208). Pensar no es ningun saber, por lo cual
la esencia de la verdad se dignifica con la pregunta misma.

Desde la alétheia (aAn0<1a) que es posible desde la lichtung se emprendera el
camino hacia la verdad que se manifiesta en el arte y solo entonces se podran utilizar las
herramientas tedricas que nos permitan dilucidar aquella verdad que se pone en obra
cuando el ser del actor artista se oculta y des-oculta a través del personaje que interpreta.
Como nos lo ha ensefiado Heidegger en este capitulo, buscar la esencia de una cosa no es
algo que el individuo pueda otorgar. En términos modernos, el sujeto es el que determina el
uso del objeto que esta bajo su dominacion, pero, si se expresa en clave heideggeriana,
podria decirse que es el sentido el que se busca a si mismo a través del Dasein, como la
palabra se hace inicio en el ser del poeta. En tal caso, aqui corresponde sélo escuchar y
atender el llamado del ser que necesita aparecer en lo des-oculto, es decir, en el corazon

abierto de la diosa AArf<10.
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La Verdad del Actor en las Artes Escénicas de Occidente

La Poiesis (roinows) del Actor

(Qué es lo que se muestra en “el arte del actor”? ;Dentro de qué ambito de verdad
se ha movido el arte del actor a lo largo de la historia de las artes escénicas en Occidente?
De la primera pregunta se ocupara con detalle el tercer capitulo de esta monografia, que
pretende tomar una posicion definida y apoyada tedricamente en la interpretacion
heideggeriana de alethéia (aAn0eia). No obstante, es necesario brindar claridad con
respecto al dominio donde esta comprendido dicho “arte del actor”, antes de dar paso al
rastreo historiografico de la verdad en el arte teatral, que, como se vera, no siempre estuvo
concentrada en la labor especifica de los actores. En cada momento histdrico —y vendria
bien utilizar el lenguaje del maestro para decirlo—el desplazamiento del lugar de la verdad
en el arte escénico indica un acontecimiento propicio que determina épocas distintas en su
manifestacion historiografica. La misma transformacion historica de la esencia de la
verdad —he aqui la tesis del presente capitulo—fundamenta, en cada caso, el modo de
verdad al que esta referido el oficio de la interpretacion actoral e incluso si ello podia
catalogarse como un arte; es mas, los devenires en Occidente del concepto mismo de arte
con sus raices en la poiesis (moinoic) y la téchne (téyvn) griegas, también forman parte de
la dificultad que supone hablar del trabajo del actor como una de sus expresiones.

Por lo pronto, sera prudente independizar la actividad productiva propia del actor —
—que luego lo acreditara o no como artista en el sentido heideggeriano que importa a esta
investigacion—, de su producto en sentido aristotélico (el personaje) y la obra teatral de la
cual es intérprete.

Cuando Heidegger afirma con respecto a la coseidad de la obra de arte en El origen

de la obra de arte: “Todas las obras poseen ese caracter de cosa” (...) “la tan invocada
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vivencia estética tampoco puede pasar por alto ese caracter de cosa inherente a la obra de
arte” (Heidegger, 2021, pp. 12-13), puede caerse en la tentacion de pensar aquella cosa
potencialmente artistica que el actor teatral produce —por ejemplo, el personaje— del
modo sustancialista en el que se entienden las creaciones de un zapatero, un pintor o un
escultor. Sin embargo, es interesante, desde el planteamiento de Heidegger, preguntarse y
quiza establecer un equivalente a esa cosa-obra que produce el actor y que puede ser
percibido como un objeto estético o como obra de arte.

Resulta oportuno traer a colacién la amplia nocién de poiesis (noinoic) en sentido
griego que comprendia todo hacer productivo del ser humano, y que tiene su raiz en la
palabra poiéo (moiéw) que significa hacer, fabricar, como lo recuerda Zambrano (2019, p.
42). Lo conveniente para la busqueda en curso es que poiesis (roinoic), que tanto Platon
como Aristdteles entendieron como fabricacion de algo, también se la concebia, en la
Grecia Antigua, como ese espontaneo traer a la presencia por parte de la naturaleza, aquel
natural paso del no-ser a la presencia (Zambrano, 2019, p. 42). Por el momento, es de notar
que ese hacer esencial del actor teatral, por el que se esta indagando en este estudio, tiene
que ver con aquel transito ontoldgico y que es comun a todos los procesos productivos del
ser humano, independientemente de que sean artisticos o no.

En contraste, Dubatti, (2007), en el primer tomo de Filosofia del teatro, incluye lo
artistico como elemento fundante de la poiesis (roinoic) estrictamente teatral y concluye
que ésta comprende esencialmente la produccion artistica, la creacion productiva de entes
artisticos y los entes artisticos en si ( p. 90). Poiesis (IToinoig) designa “produccion y
producto, trabajo en progreso y artefacto. Trabajo poético y objeto poético” (Dubatti, 2007,
p. 91). Toda poiesis (moinoig) es un hacer y todo poietés (rowmntrc) es un fabricante, un

hacedor, un creador. Monroy (2012) trac a la mesa “la estructura poiética del Dasein” en
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Heidegger para explicar la poiesis (noinoic) como existenciario del “ser en”, es decir, como
parte de la estructura ontolégica del Dasein que, al crear, supera la significacion practica,
técnica o Util. Poiesis (IToinoic), entonces, también tiene que ver con la cura, el cuidado,
con el “tener que ver con algo”, producir, encargarse de algo, emplear, abandonar y “dejar
que se pierda algo”, emprender, imponer, examinar, indagar, considerar, exponer, definir”
(p. 88). En todo ello se mantiene la constante original de toda poiesis (moinoig) que es traer
a la presencia la no-existencia de algo.

Ahora bien, si la accién esta en la esencia misma de la poiesis (roinoic) que también
es acontecimiento, algo que pasa, pero también el suceso mismo (Dubatti, 2007, p. 91),
¢donde estaria la singularidad de la poiesis (moinoic) teatral? Una vez trazadas estas
fronteras, siempre movedizas, sera posible acercarse a la poiesis (noinoic) del actor (de
teatro, por lo pronto), al ser éste un elemento indispensable del acontecimiento teatral cuya
composicion interna, segun el tedrico argentino, consta de tres momentos que se
concatenan causalmente: 1. El acontecimiento convivial, que parte del vivir cotidiano con
otros y consigo mismo. 2. El acontecimiento poético, o sea, la creacion poiética que marca
un salto ontolégico respecto de la realidad cotidiana (la metafora). 3. El acontecimiento del
espacio del espectador a partir de la observacion de la poiesis desde una distancia
ontologica. (Dubatti, 2007, pp. 35-36).

Dubeatti (2007) insiste en la busqueda del “ser del teatro” que atraviesa, incluso, sus

crisis, sus derivas, “des-definiciones”, la des-regulacion genérica y el auge de las formas
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excéntricas o hibridas, la trans-teatralizacion® y fugas delirantes que llevan a algunos
tedricos a decretar la muerte del teatro. Asi pues, el mencionado Doctor en historia y teoria
del teatro consigue llegar a la siguiente delimitacion:
El medio (en términos aristotélicos) de constitucion de la moinoig que llamaremos
especifica de la teatralidad, son las acciones fisicas y fisico-verbales de al menos un
cuerpo viviente en presencia convivial, de alli la radicalidad fisica del actor en el
teatro. El cuerpo del actor no puede ausentarse del convivio sino parcialmente; algo
de su cuerpo auratico debe permanecer en escena (...) Se trata de acciones activas o
pasivas: generadas por el cuerpo a partir de su propia energia auratica o recibidas por
¢l (...) Acciones necesariamente metaforicas, pero no necesariamente ficcionales: lo
propio de la poiesis es la metafora, no la ficcion, ya que es comun en el arte la poiesis
no ficcional. Las acciones son ademas no naturales, es decir, diferenciadas de las
acciones reales, ya por su misma génesis —acciones que no observamos en el mundo
cotidiano— o porque al ser tomadas por la matriz de la poiesis mutan: acciones
despragmatizadas de su funcion en la empiria y transformadas en poesia. (Dubatti,
2007, p. 103)
La complecion de la poiesis teatral se produce con el acontecimiento de la
expectacion. Para que se dé la teatralidad como poiesis debe existir al menos un espectador.
Si revisamos las ocho categorias del arte teatral que Pavis (1998) identificd para

elaborar el indice sistematico de su Diccionario del teatro en Occidente (1. Dramaturgia. 2.

! “Extension de la teatralidad por fuera del teatro, acentuado por el auge de la mediatizacion. Para
desempefiarse socialmente hay que saber actuar” (...) Se habla de teatralidad social, sociedad del

espectaculo, farandulizacion social o politica (Dubatti, 2007, p. 15).
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Texto y discurso. 3. El actor y el personaje. 4. Los géneros y las formas. 5. La
escenificacion. 6. Los principios estructurales y las cuestiones de estética. 7. La recepcion
del espectaculo. 8. La semiologia.), la tercera, que corresponde al actor y al personaje
(productor y producto), como es evidente, define un territorio cuyos limites lo separan de
las siete areas restantes, aunque no taxativamente, como esta dicho en su prefacio, pues el
mismo autor describe las fronteras de “una materia en movimiento” (p. 12). En la referida
introduccidn se deja claro que el diccionario esta razonado esencialmente desde la tradicion
teatral occidental, lo cual invita a la pregunta por aquella labor especifica que el actor,
quizas de cualquier cultura, lleva a cabo. Lo que este indice nos revela es que de la estricta
poiesis del actor no necesariamente dan cuenta las demas categorias, de modo que, con
miras al objetivo de este estudio, se prescindira de su consideracion en sentido
fundamental.

El diccionario de Pavis (1998) define al actor como aquel que esté en “el centro
mismo del acontecimiento teatral. Es el vinculo vivo entre el texto del autor, las
orientaciones interpretativas del director y la mirada y el oido del espectador”. También
sefala que, hasta principios del siglo XVII, el término “actor” designaba sélo al personaje
de la obra y, un poco mas tarde, al intérprete de un papel, “el artesano del escenario” o,
como en francés, comediante (p. 33). En la tradicion occidental “el actor es ante todo una
presencia fisica en el escenario, que mantiene verdaderas relaciones «cuerpo a cuerpo» con
el pablico, que es invitado a captar la dimension inmediatamente palpable y carnal, pero
también efimera e inaprensible de su aparicion” (Pavis, 1998, p. 33).

Debe recordarse que en el presente analisis se esta indagando por la poiesis de todo
actor, no exclusivamente del actor teatral, para quien el acontecimiento de la expectacion

sucede de forma convivial (presencial), ya que el espectador se sitGa en el mismo marco
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espaciotemporal que el actor. Sin embargo —y aqui se podria dar un interesante dialogo
con Dubatti—no deja de ser una constante que para que se complete la poiesis de un actor
cuyo trabajo esta mediado por la tecnologia debe existir en él la conciencia de que su
creacion esta destinada a ser observada u oida por un publico no presente fisicamente y en
un tiempo no necesariamente sincronico, lo cual también condiciona su “estar en escena”
como sucede con el actor de teatro en vivo, aunque la cualidad de la relacion actor-
espectador cambie. En tal sentido, y a riesgo de estar en desacuerdo con Dubatti, podria
decirse que la teatralidad es constitutiva de la poiesis del actor, sea éste de radio, cine o
television, ya que antes de que dichos medios entraran en la escena del teatro, el actor ya
estaba ahi, haciendo aquello esencialmente suyo sobre lo cual se discurre en este apartado.
La esencia de la poiesis del actor esta ligada a aquello inicial que persiste siempre y que
atraviesa los distractores de los medios técnicos de transmision, los cuales fueron
incorporandose y transformando, a su vez, las técnicas actorales, pero no su hacer
fundamental. Los acontecimientos del convivio, de la poiesis como metafora y el de la
expectacion —sin los cuales la teatralidad no puede darse, segun Dubatti (2007, p. 35) —
siguen sucediendo, aunque los técnicos (que forman parte del convivio) sean camarografos
y no tramoyistas, el salto poético (aquella transmutacion de una realidad en otra) se
transmita a través de una pantalla y los espectadores sean virtuales.

Otros maestros de las artes escénicas se refieren a la poiesis actoral de formas mas o
menos complejas. Stanislavski (2014), por su parte, registra, en Un actor se prepara, las
lecciones del “Director Tortsov”, quien afirma que el objetivo fundamental del arte del
actor es la creacion de la vida interna de un espiritu humano, y su expresion en forma
artistica (p. 13), a lo cual podria agregarsele, “mientras es observado por otro”. Brook

(2019) parece confirmarlo con su famosa frase: “Puedo tomar cualquier espacio vacio y
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Ilamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina por este espacio vacio mientras otro lo
observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto teatral” (p. 13). El hombre
que camina, el actor, realiza una accion aparentemente simple que, al introducir el elemento
de la expectacion, se complejiza, atrae una mirada penetrante que saca dicho evento de lo
cotidiano y conduce a las mil preguntas e interpretaciones que pueden hacerse ante el
acontecimiento “un hombre caminando”. “Para ejecutar esa accion en apariencia sencilla de
modo que parezca tan natural como el mero hecho de caminar, se requiere toda la habilidad
de un artista profesional” (Brook, 2019, p. 18).

De un modo bastante mas radical, Grotowsky (1979), para quien el aspecto medular
del arte teatral es la técnica escénica y personal del actor (p. 9) (ni siquiera el texto), afirma
que un actor es aquel que, mediante un estado de autopenetracion —y esta es su poiesis —
se revela a si mismo, sacrifica la parte mas intima de su ser, la mas penosa, aquella que no
debe ser exhibida a los ojos del mundo, y manifiesta su mas minimo impulso. Su hacer mas
propio es expresar, mediante el sonido y el movimiento, aquellos impulsos que habitan la
frontera que existe entre el suefio y la realidad (Grotowsky, 1979, p. 29). En aquella “lucha
por la verdad intima de cada uno”, en este esfuerzo por “desenmascarar el disfraz vital”
(que es la mision del arte teatral), el actor se hara “santo”: “Si el actor, al plantearse
publicamente como un desafio, desafia a otros y a través del exceso, la profanacion vy el
sacrilegio injurioso se revela a si mismo deshaciéndose de su mascara cotidiana, hace
posible que el espectador lleve a cabo un proceso similar de autopenetracion” (Grotowsky,
1979, p. 28).

Con la misma fe puesta en el actor como centro del acontecimiento teatral, Artaud
(2019) habla del actor como aquel cuerpo transparente en donde se discute, se especifica, se

indaga, se ilumina y se pone en actividad la vida misma, “con sus movimientos y SUS
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quejas, sus borborigmos, sus espacios en blanco, sus pruritos, sus eczemas, sus
estancamientos, sus torbellinos sanguinolentos, sus precipitaciones, su sangre irascible, sus
cambiantes estados de animo, sus coyunturas, sus vacilaciones” (p. 67). El poeta y escritor
francés considera que “es necesario que los espectadores tengan la sensacion de que se
acciona frente a ellos una escena de su propia existencia, y una escena realmente
importante” (Artaud, 2019, p. 93), para que ello conduzca —como un milagro (una
revelacion) — al verdadero propdsito del arte teatral que es “crear mitos que nos liberen a
nosotros de otro mito en donde hayamos sacrificado nuestra pequefia individualidad
humana” (Artaud, 2019, p. 110).

En este punto, hay que admitir que la poiesis del actor es esencialmente artistica. El
actor es, fundamentalmente, un creador de un acontecimiento artistico cuyo producto es lo
interpretado a través de su cuerpo. Como hemos visto, en la ontologia del acontecimiento
teatral habita la metafora, el salto poético, que es aquella comarca donde danza la verdad
que el arte pone en obra. Tavira (1999) es tajante al respecto: “En semejante mundo, el
hombre de teatro debiera recordar a la luz del arte, que no todo es teatro, porque si todo es
teatro, nada es teatro. Lo otro, lo que no es el mundo, serd el teatro; lo otro, lo que no es rol,
ni simulacion, ni politica, ni comercio, ni prostitucion, serd actuacion como arte” (aforismo
12, p. 19).

El punto de vista del escritor, profesor y director de teatro, Sandro Romero Rey, es
mas pragmatico, quizas, al afirmar que la poiesis del actor esta centrada en la
interpretacion. El actor es aquel que interpreta, bien sea un texto, una realidad, una fabula,
una historia. Puede que existan diferencias en el dispositivo de la representacion entre un
actor de teatro y otro “mediatizado”, pero la creacion del actor es, basicamente, la

traduccidn a través de su propio cuerpo como herramienta indispensable, en el mismo
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sentido que el “actor santo” propuesto por Grotowsky, que parte de si mismo, sin acudir a
nada mads, para lograr una experiencia de comunion con el espectador” (Romero Rey,
comunicacion personal, julio, 2024).

Es probable que definir la poiesis del actor no sea tan simple como decir, desde una
logica deductiva, “construir un personaje” y haya que recurrir a una aproximacion poética
como la de Tavira (1999) en su aforismo 28 y su innegable gesto heideggeriano: “Asi como
pensar no es nunca pensar lo ya pensado, sino que cada vez del pensar es pensar lo nunca
antes pensado, actuar no es nunca repetir la representacion de lo antes acontecido ya, sino
que actuar es cada vez, realizar aqui y ahora lo nunca antes sucedido y que sin embargo
estuvo escrito en el siempre, que es donde yace todo lo escrito antes o después de ser
vivido” (p. 27). Rozik. (2014), en cambio, lo simplifica con el supuesto de que lo que hacen
los actores es producir imagenes de seres humanos impresas en sus cuerpos (p. 40).

En sintesis y para efectos del ejercicio historiografico que se hara en seguida, es
suficiente con el entendido de que actor y personaje forman un todo, si no totalmente
independiente de las demas categorias del acontecimiento teatral, cuando menos si
generadora de una peculiar poiesis propia, en tanto su material e instrumento de trabajo son
la subjetividad del actor y su cuerpo expuesto ante un Otro observador. Tanto el proceso de
creacion por parte del actor como lo creado por él (la cosa-interpretacion) son un hacer y un
hecho no consumado, siempre en movimiento, pues, como se vio, el elemento medular de
la poiesis del actor esta en su actuar, en la accion que al tener lugar en la escena de la
expectacion se transforma en metafora.

Origenes del Arte Teatral
En El origen de la obra de arte, Heidegger (2021) establece que origen significa, en

el marco de su analisis, “aquello a partir de donde y por lo que una cosa es lo que es y tal
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como es” (p. 11). De manera que la pregunta por el origen se transforma en la pregunta por
la esencia. (2021, p. 11). Aunque no en el mismo sentido ontologista de Heidegger, el
enfoque interdisciplinario del teatr6logo Eli Rozik busca la respuesta en lo que él llama
“fuentes existenciales” del teatro; esto es que, mas que averiguar sobre las manifestaciones
que pudieron engendrar el teatro en sentido historiografico, deberia indagarse por sus raices
en la constitucion psicoldgica y comportamientos socioculturales del ser humano, toda vez
que las actividades teatrales rudimentarias, como “medio imaginistico especifico”, pueden
tener lugar en cualquier parte y en cualquier época (Rozik, 2014, pp. 7,8).

El abordaje de Rozik resulta compatible con el de Heidegger en un aspecto que
favorece la linea argumental de la investigacion en curso y es que la cuestion del origen
historiogréfico no puede ser resuelta porque los datos histdricos sobre el origen del arte
teatral presentan muchas imprecisiones y baches, y, si lo fuera, no resulta tan interesante
como poder “establecer las condiciones que permitieron su entrada en la existencia, su
posible existencia durante los Gltimos miles de afios, y su previsible existencia en el futuro”
(Rozik, 2014, p. 16). De esta manera, los diferentes momentos de ausencia o presencia,
preponderancia o insignificancia de la verdad en el arte del actor no seran tipificados en
clave de evolucién historica, sino de modos de verdad que surgen y pueden seguir
transformando dicho arte en el presente y eventualmente en el futuro.

De acuerdo con lo anterior, el tedrico argentino, cuyo estudio esta restringido al
teatro occidental, cuestiona la muy difundida teoria que sostiene que el teatro tiene su
origen en el ritual, pues considera que el teatro y el ritual son dos fendmenos
ontolégicamente diferentes. Su tesis defiende, en primer lugar, que “el teatro es un medio
[sistema particular de significacion y comunicacion (Rozik, 2014, p. 24)], y el ritual es un

modo de accién que puede emplear cualquier medio e incluso varios medios. Una religion
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podria haber elegido, a lo sumo, adoptar o rechazar el teatro” (Rozik, 2014, p. 19). Y en
segunda instancia, que el medio teatral se origina en una forma innata de pensamiento,
basada en la imagen como unidad bésica de significacion que requiere ser impresa sobre
materia real que, en el caso del teatro, es el cuerpo de los actores (Rozik, 2014, p. 39). La
diferencia entre el ritual y el teatro, segun la tesis de Rozik (2014), es que el ritual apunta a
“afectar estados de situaciones en la esfera divina o en cualquier otra esfera y el arte teatral
solo apunta a afectar la percepcion de los estados de situaciones o, mejor aun, los
pensamientos sobre ellos” (p. 44). Sin embargo, tanto el teatro como el ritual se valen de la
mimesis, nocion muy afincada, no s6lo en el pensamiento griego antiguo, sino en el
pensamiento occidental. Rozik, en su argumentacion para desvincular al arte teatral de su
posible origen en el ritual, establece una diferencia fundamental: el ritual se manifiesta
como “una copia o imitacion de la vida, pero siempre con un fin practico. En contraste, el
arte es también una representacion de la vida, pero libre de accién inmediata” (Rozik, 2014,
p. 33). Lo que si se puede concluir es que la mimesis es un componente estructural del arte
teatral y en virtud de ello se hara un acercamiento a lo que se entiende por dicha nocién y
posteriormente la correspondiente indagacion sobre su incidencia en la verdad (o no
verdad) del arte del actor.

La dindmica metodoldgica del seguimiento historiografico del modo de verdad que
se muestra en el arte teatral —y su consiguiente consecuencia en el arte del actor— seguira
la siguiente secuencia a lo largo de todo el presente capitulo: i. Horizonte de verdad que
determina la comprension del arte en cada época histdrica. ii. Principio de verdad regente
en el arte teatral. iii. Implicacidn de dicho principio en el arte del actor.

En concordancia con ello se vera la mimesis en la Antigliedad griega, el orden de la

Edad Media, la correccion de la Modernidad y la crisis identitaria de la Contemporaneidad,
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sin dejar de coincidir con Dubatti (2010) en que el Teatro no tiene historia, pero si la
teatralidad, la cual consiste en “la emergencia cronologica de las Poéticas” (...) que no
implica una linealidad evolutiva hacia un fin, sino el flujo laminar de las Poéticas que
persisten paralelas en el tiempo (p. 13).
La Mimesis como Principio Rector de las Artes en la Antigiedad Griega

Los griegos de la Antigliedad pensaron la verdad como des-ocultamiento (alétheia).
Por lo tanto, la nocion de mimesis en el arte, entendida como imitacion de la belleza o
copia de lo verdadero, ya sea ello la Idea platonica o la physis aristotélica (Darriulat, como
se cita en Margot, 2023, p. 81), al estar inscrita en el &ambito de la alétheia, alude a una
forma de ocultamiento que, como se observard, tiene diversas implicaciones sobre la
comprension de las artes en Platon y Aristoteles, dos exponentes paradigmaticos del
pensamiento griego y de Occidente.

Antes que nada, es importante anotar que, como lo advierte Sufiol (2008), desde
hace veinticinco siglos la mimesis ha pasado por un proceso constante de “definicion y
redefinicion”, “aprehension y desapropiacion”, tanto en el area del pensamiento reflexivo
como de la préctica artistica, y que ese prolongado historial es, en si, su definicion, la cual
es, al fin y al cabo, la historia de la estética misma (pp. 1,2). Pero también debe tenerse en
cuenta que la nocién de mimesis no es solo patrimonio conceptual de las artes
representativas sino de la integralidad del pensamiento griego. “La reflexion filoséfica
sobre el arte no puede desligarse de los supuestos y de los problemas ético-politicos,
gnoseoldgicos, ontoldgicos y metafisicos indisociablemente ligados a ella (la mimesis)
(Sufiol, 2008, pp. 2, 3). El corpus aristotélico, por ejemplo, da cuenta de la mimesis como
elemento vinculante en la pedagogia, las matematicas, la biologia y en su perspectiva

cosmoldgica.
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Sin perder de vista lo anterior, se comenzara por ver con un poco mas de detalle la
mimesis desde el pensamiento griego representado en Platon y Aristoteles, en su asociacion
directa con el arte.

Platon define las artes por la mimesis y no por la belleza. En Republica (X, 596 c-
597 b) se habla de dos formas de mimesis (imitacién): La primera, imita a las Ideas, es
decir, produce imagenes artificiales a partir de las formas reales. La segunda, produce
imagenes aparentes de esas imagenes. Estos dos niveles se ejemplifican en la imitacion
artesanal y la imitacion pictorica: el artesano fabrica algo que es semejante a lo real, mas no
lo es; el pintor imita las obras de los artesanos; él no produce las cosas en su verdad, sino
las cosas en su apariencia. Uno produce la copia; el otro, el simulacro. Margot (2023)
registra una referencia sobre el tipo de exactitud que se le ha de exigir a la copia, donde
ésta debe tratarse de una correccion cualitativa, en otras palabras, de la “adecuacion con
gue una imagen representa los elementos esenciales del objeto original (...) Para que sea
correcta ha de reunir los rasgos fundamentales y definitorios del mismo (Delgado, como se
cita en Margot, 2023, p. 86). El dato anterior remite a pensar en la ~zomoiosis (Opoimoig)
(Capitulo 1.3) como aquel tipo de correspondencia —entre el 16gos y el ser— en el &mbito
de la alétheia, que, como se observara mas adelante, tendra bastante que aportar a lo
verdadero (o menos verdadero) en el arte teatral y, mas concretamente, en el arte actoral.

De un modo més general, se puede afirmar que, para Platon, el artista esta tan
alejado de la verdad como el sofista, quien utiliza el arte retdrico para ilusionar o engafiar.
Desde el punto de vista del filosofo ateniense la mimesis constituye “la obra de 10S
ilusionistas, autores de engafiifas, por medio de las palabras los colores y las formas”
(Margot, 2023, p. 87), ya que, del mismo modo en que las uvas de Zeuxis en el lienzo

parecian tan reales que los pajaros se lanzaban a picotearlas, puede el sofista elaborar un
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discurso adornado y engafioso capaz de convencer a otros (los ignorantes) de algo que
puede no ser verdadero. En el Gorgias, Platén (2018, p. 318) pone al conocedor de la
retérica en la misma situacion que el artista porque de similar manera se procura un medio
de persuasion “que le permite aparecer ante los ignorantes como mas sabio” (459 c).
Aristdteles, por su parte, retoma la postura platénica en la Poética (I-V1), pero
Suiol (2008) advierte sobre “la posible significacién que el principio aristotélico conforme
al cual las artes imitan a la naturaleza tiene para la comprension de la mimesis «artistica»”
(p- 7), pues alrededor de este principio se ha estructurado la recepcion de la mimesis
aristotélica y, a partir de ahi, ha dominado no solo la reflexion filosofica sobre los
productos del hacer humano, sino las perspectivas estéticas sobre la produccion artistica
hasta el siglo XIX (2008, p. 7). Sufiol (2008, p. 13) afirma que en los tres primeros
capitulos de la Poética se constituye la mimesis como concepto fundacional de las artes de
las cuales la obra se ocupa, a saber: la epopeya, la poesia tragica, la comedia, la poesia
ditirambica y “la mayor parte del arte de tocar la flauta y del de tafier la citara”, que son
todas ellas, en conjunto, imitaciones (Aristoteles, 2024, p. 35, Poética, 1447 a). En tanto
cada una imita de distinta manera, se pueden clasificar de tres modos: 1. Por el tipo de
medio que utilizan, por ejemplo, el verso —en el caso de los poetas como Homero— o el
ritmo, la melodia y el metro, por separado o combinandolos, como sucede en la poesia
ditirambica, la ndmica, la tragedia y la comedia (Aristoteles, 2024, pp. 36, 37, Poética,
1447 b). 2. Por el tipo de personas que se imita, 0 sea, por el objeto: personas mejores —
como Homero lo hace en el poema, 0 como se da en la tragedia— 0 personas peores, COmo
pasa en la comedia (Aristoteles, 2024, p. 37, Poética, 1448 a). 3. Por el modo de imitar: hay
quienes imitan a gente que “actiia y obra” (dramas, “porque imitan a quienes obran’), como

Sofocles y Aristofanes, mientras que otras, como Homero, imitan mediante la narracion
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“pasandose por otro o siendo ¢l mismo y sin cambiar” (Aristoteles, 2024, p. 37, Poética,
1448 a).

De la Poética de Aristoteles, como es obvio, interesa a este estudio todo lo
concerniente al arte teatral, una de las artes miméticas que combinan todos los medios de
imitacion. La tragedia y la comedia, pertenecientes a dicho grupo, segun Acristételes (2024,
p. 41), nacen a través de la improvisacion, “la una a partir de los que entonaban el
ditirambo, la otra a partir de quienes ejecutaban los cantos falicos” (Poética, 1449 a).

En cuanto a la comedia, es descrita en la Poética como “imitacion de hombres
peores, pero no respecto a todo tipo de maldad, sino que lo risible es una parte de lo feo.
Pues lo risible es un defecto, una fealdad que no comporta dolor ni destruccién, como, sin
ir més lejos, la méascara comica es algo feo y deforme, pero sin dolor” (Aristoteles, 2024, p.
43, Poetica, 1449 a). Por su parte, en la comedia persistio el tetrdmetro (mas tarde el
hexadmetro) por ser la poesia de caracter satirico y mas proxima a la danza, mientras que la
propia naturaleza de la tragedia, al introducirse el dialogo, encontré en el yambico el verso
adecuado (Aristoteles, 2024, p. 42, Poética, 1449 a).

En el analisis que el fildsofo estagirita hace de la tragedia, la define como “la
imitacion de una accion seria'y completa, de cierta dimension, en un lenguaje
condimentado (que tiene ritmo, armonia y canto) que usa por separado cada clase de
condimento en las distintas partes, con personajes que actan y no mediante una narracion,
y que lleva a cabo mediante la compasion y el temor la purificacion de pasiones tales”
(Aristoteles, 2024, p. 44, Poética, 1449 b). A su vez, Aristoteles identifica sus seis partes:
el argumento, los caracteres, la diccidn, el pensamiento, la puesta en escena y el canto. Para
el filosofo, el mas importante de todos es el argumento o entramado de los hechos, “pues la

tragedia es imitacion, no de los hombres, sino de las acciones y de la vida (...) por las
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acciones se es feliz, o lo contrario. En consecuencia, los actores no actian para imitar los
caracteres, sino que incluyen los caracteres por mor de las acciones. De modo que los
hechos, es decir, el argumento constituye el fin de la tragedia, y el fin es lo mas importante
de todo (...) Ademas, sin accion no puede haber tragedia, pero sin caracteres si puede
haberla “(Aristoteles, 2024, p. 45, Poética, 1450 a). En su orden jerarquico, establece
Aristoteles, lo segundo en importancia son los caracteres o personajes que actian segln un
caracter y pensamiento y en funcién de lo cual se juzgan las acciones; el tercer elemento
importante es el pensamiento, que es “todo aquello mediante lo cual, al hablar, se muestra
algo o bien se manifiesta una opinién” (Aristoteles, 2024, p. 45, Poética, 1450 a), “ser
capaz de decir cosas pertinentes y que hagan al caso” (Aristoteles, 2024, p. 47, Poética,
1450 b) ; el cuarto, la diccion (“expresion mediante palabras™), y entre el canto y la
escenificacion, tipifica el primero como “el mas importante de los condimentos”. El
filosofo deja claro que “la eficacia de la tragedia existe alin sin representacion y actores”.
(Aristoteles, 2024, p. 47, Poética, 1450 b).

En aras del propdsito que corresponde al presente apartado, dado el lugar de la
mimesis en la alétheia como dmbito de la verdad griega, ¢cémo se expresa en el sentido del
teatro y del “arte” del actor?

Desde la perspectiva platonica, como ya se observd, el arte no tiene jerarquia de
verdad en tanto que copia o imita lo real, pero no tal como es, sino tal como aparece. Por
consiguiente, el arte teatral, como la pintura, carece de estatus ontolégico; no es “en si”. Es
mas, de acuerdo a la distincion que hace Platon de las técnicas imitativas (técnicas
figurativas y técnicas simulativas), el arte teatral (sin entrar todavia en asuntos genéricos de
esa forma particular de arte) se encontraria entre las técnicas figurativas, en tanto

“producen imagenes que tienen la pretension de ser tan “reales” como los objetos
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sensibles” (Margot, 2023, p. 88). En términos de Deleuze (como se cita en Margot, 2023, p.
88), se trataria de una copia “dotada de semejanza” (las técnicas simulativas no lo estan).
En Platdn, las bellas artes ni siquiera participan del principio de lo Bello, “porque no
engendran producciones que tengan una verdadera realidad y su esencia consiste
unicamente en la imitacion” (Laquiéze-Rey, como se cita en Margot, p. 92). El arte teatral,
por tanto, seria una actividad poiética atrapada en el mundo sensible, que fija a su
espectador en la inmediatez de los sentidos, de las pasiones, de las emociones y de los
afectos, pues se dirige, como todas las artes, “a la parte inferior de nuestra alma” (Margot,
2023, p. 94). “La pintura y en general todo arte mimético realiza su obra lejos de la verdad
y se asocia con aquella parte de nosotros que esta lejos de la sabiduria y que es su querida y
amiga sin apuntar a nada sano y verdadero” (Platon, 1988, pp. 469, 470, Republica X, 603
a-b).

Desde la perspectiva platdnica, el artista, sin embargo, posee la dignidad de apuntar
hacia lo ideal, pues no imita el fendmeno sino a la Idea misma de la belleza, “su mirada
estd siempre orientada hacia lo inteligible, «hacia las formas perfectamente bellas»”
(Margot, 2023, p. 95). El arte de la copia, entonces, orienta el pensamiento hacia lo
inteligible, es decir, hace visible en la imagen, esto es, en el modelo, un inteligible
invisible, mientras que el arte del simulacro “invoca el modelo al tiempo que lo oculta”,
cortando la comunicacién entre lo sensible y lo inteligible, pues a falta de la Idea misma,
convoca a su fantasma (Margot, 2023, p. 96).

Desde la mimesis platonica, entonces, el actor teatral ocuparia, en el mejor de los
casos, “a un artesano que quiere hacer valer la Idea en sus obras”, pudiendo servir hasta de
paradigma para el legislador, segun Panofsky (como se cita en Margot, 2023, p. 96), lo que

permitiria no ser tan severos en cuanto al espiritu antiartistico de Platon, pero, sin lugar a
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dudas, el actor teatral seria, como todos los demas artistas de las artes miméticas, un habil
ocultador de la verdad y, en su version méas degradada, un mago del simulacro.

En Aristoteles, la mimesis, al ser concebida por él mismo desde una perspectiva
natural o fisica, que trasciende el &mbito de las artes miméticas, como lo acredita Sufiol
(2008, p. 49) sobre Poética (1448 b), pone de manifiesto “la continuidad natural que existe
entre la habilidad mimética ingénita, la poética y, en general, las artes miméticas, en la
medida en que a partir de esa capacidad cognitiva originaria se derivan y se desarrollan
estas artes como formas mas o menos complejas de conocimiento” (Sufiol, 2008, p. 55).
Ello es determinante para distinguir que, aun cuando todo hombre posee la habilidad innata
de imitar, es preciso de aquellos naturalmente mejor dotados para hacerlo, que es lo que
posibilita el desarrollo de las artes miméticas. La naturaleza cognitiva de la mimesis eleva
su jerarquia con respecto al punto de vista platonico, pues aquellos méas dotados poseen la
inteligencia para captar la metéafora, a través de la cual puede obtenerse conocimiento, pues
comporta un “acto de identificacién de semejanzas entre cosas disimiles” (Sufiol, 2008, p.
73). Sufol (2008) sostiene que, en virtud de la primacia que Aristoteles da a la tragedia
entre las otras artes poéticas, es posible afirmar que, para el estagirita, la mimesis es,
primariamente, un cambio, un devenir otro, pues en cuanto habilidad innata, quien imita, al
pretender asemejarse a lo imitado, deviene algo o alguien diferente (p. 101)2. En este
transito ontoldgico estd implicada la licencia del poeta, que no necesita describir las cosas

que han sucedido, sino aquellas que podrian suceder, es decir, “las que son posibles segin

2 Pero, enfatiza Sufiol, no debe confundirse el modo dramatico con la actuacion, puesto que éste es inherente a
la estructura discursiva y completamente independiente de la representacion o interpretacion de los actores
(2008, p. 101).
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lo verosimil o lo necesario” (Aristoteles, 2024, p. 50, Poética, 1451 b). Ese reconocimiento
que Aristoteles hace de una adecuacién eminentemente poética desvinculada de la verdad
como “acaecer efectivo”, les da a las artes miméticas criterios de correccion propios y
autonomia para regirse por sus propias reglas, “ya sea que se trate de un cuadro, de una
obra musical o de una interpretacion teatral” (Sufiol, 2008, p. 109).

Asi las cosas, el arte teatral, desde la mimesis aristotélica, describiria, si no mundos
verdaderos, al menos si mundos verosimiles en cuanto probables. Como el mismo
Aristdteles lo establecio, el arte teatral propiamente dicho seria subsidiario del arte poético
que, expresado en la tragedia, da preminencia a la trama sobre los actores y sus demas
partes; en la verosimilitud y elementos necesarios del argumento —que permiten, ademas,
que sucedan cosas inverosimiles (Aristoteles, 2024, p. 72, Poética, 1456 a) — radica la
bondad de la obra tragica. Todo este tipo de acciones —como lo respalda Castillo Merlo
(2015) —, y todo aquello que puede ser considerado como irracional, ponen a prueba el
arte del poeta, ya que debe articular y presentar su acontecer de un modo convincente. “De
esta manera, lo verosimil escapa a su determinacion a partir de lo que es verdadero o falso,
y de una adecuacion entre la obra y las acciones particulares del mundo, para afectar
directamente a las relaciones, a los nexos, que permiten la sintesis de dichas acciones en
una trama unitaria y coherente” (Castillo Merlo, 2015).

En esta instancia no sobraria recordar que la alétheia griega es el horizonte de
verdad y fuente de sentido de la mimesis griega, no obstantes las diferencias de percepcion
entre Platon y Aristoteles ya sefialadas. Tal vez valga la pena observar otros aspectos de la
mimesis aristotélica donde el bajo continuo de la “la diosa verdad” se deja sentir, ya que
después de lo expuesto en este subcapitulo pueden entenderse mejor. Es observable que el

deber del poeta —que segtin Aristoteles (2024, p. 58) es “proporcionar por medio de la
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imitacion el placer derivado de la compasion y el temor, [y] es evidente que ello ha de
estribar en los hechos (Aristoteles, 2024, p. 58, Poética, 1453 b) — alude a la alétheia
como paraje del “sobrecogimiento”, pues desde ahi surge la palabra poética que estremece
y provoca el florecimiento de lo esencial del alma humana purificandola mediante la
catarsis. También es notable en la “peripecia” y el “reconocimiento”, las dos partes que
conforman la estructura del argumento tragico aportadas por Aristoteles (2024, p. 54) en la
Poética (1452 b). El estagirita afirma que toda trama debe constar de un vuelco inesperado
en el curso de los acontecimientos y de un consecuente reconocimiento o paso de la
ignorancia al conocimiento, lo cual conducira al sufrimiento o accion destructora o
dolorosa. No parece aventurado decir que en la peripecia (entendida como giro o vuelco) se
insinta el dominio aletheico a través del apate (dmdtn), uno de sus modos propios de
ocultamiento que significa desvio o atajo, aquello que hace “que salga al encuentro un
nuevo prospecto —el vuelco, la peripecia— que se muestra en vez de aquello que aparece
en el camino recto” (Capitulo 1.3). Y en el re-conocimiento —esa parte del argumento de
la tragedia que se da s6lo entre individuos donde uno de ellos re-conoce al otro o se re-
conocen mutuamente (Aristoteles, 2024, p. 54, Poética, 1452 b), aparece la alétheia
(&n0e1a) que des-oculta lo que ha estado retraido en la 1éthe, un modo de ocultamiento que
se expresa como olvido, pero un tipo de olvido sin el cual la alétheia no podria
manifestarse y, por lo tanto, tampoco ese re-conocimiento fundante.

En cuanto al estatus del actor, como se evidencid, es secundario con respecto al
argumento y su mision es, basicamente, no obstaculizar la narracién dramatica ejercitando
su diccidn sin caer en excesos de gesticulacion superflua (como a veces lo requiere un
“publico inferior”) ni realizando movimientos “reprobables” tan propios de los “malos

actores” (Aristoteles, 2024, p. 96, 1462 a).
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De acuerdo a lo analizado, se puede concluir que, dentro del horizonte de la
alétheia, la mimesis es el principio rector que le da sentido a las artes teatrales; y el
argumento creado por el poeta —y no el actor—, el lugar preferencial donde esta verdad
artistica se expresa.

El Orden de la Edad Media

Como se analizé en el capitulo 1.1.6., con el imperio romano se instala el mandato
del verum que luego refuerza la autoridad eclesiastica, donde tal dominio confiere a lo
verdadero un caracter jerarquico y absoluto. Bajo dicho paraguas, lo verdadero se convierte
en aquello tnico que proviene de arriba y que debe “mantenerse en su puesto”, derecho y
dirigido hacia lo superior. Verum es ahora rectum: régimen, orden.

Segun Rozik (2014), debido a la ausencia de fuentes directas, sélo a partir de las
regulaciones de la Iglesia es posible inferir la suerte de la tradicion teatral viviente, pues la
Sagrada Institucion denunciaba mimos (aquellos que iban de un lado a otro presentando
espectaculos de entretenimiento) y reprimia al clero por unirse a “actividades satanicas” (p.
113), prejuicio derivado de las connotaciones paganas del teatro. El cristianismo, anota
Rozik (2014), ya rechazaba el disfraz y “encontr6 al mundo romano albergando mimos que
se burlaban indiscriminadamente de todos los credos” (p. 113). Después del Edicto de
Milén en el afio 313 y todavia mas después de la muerte de Juliano en 363, la penetrante
influencia cristiana empezd a ejercer presion y a producir cambios sobre la legislacion civil
del Imperio hasta el punto de que los mismos emperadores “suplicaban por algo de
decencia y humanidad” (Rozik, 2014, p. 114). Sin embargo, “un instinto popular tan
profundo”, como el teatral, no pudo ser obliterado del todo por las leyes del dogma, pues
dejaron a los cristianos laicos el derecho de acceder al teatro en dias especificos —como

los domingos, o durante los festivales eclesiésticos (Rozik, 2014, p. 114) — y limitaron al
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clero su interdiccion absoluta. No obstante, en el siglo VI, los teatros terminaron
cerrandose debido a las invasiones barbaras/germanicas (que se repartieron los restos del
Imperio Romano de Occidente), y a la inflexible detraccion de la Iglesia. Aunque la
intransigencia eclesiastica durd mil afos, lapso en el cual el teatro parecio haberse borrado,
Chambers (como se cita en Rozik, 2014, p. 115) afirma que de ninguna manera ello
significd la extincion completa de los scenici (entretenedores populares). Lo anteriormente
dicho niega la tesis de que el teatro se desarroll6 a partir de la liturgia cristiana. Mas bien,
sucedio que “el instinto draméatico del hombre europeo no se extinguié a principios de la
Edad Media (...) En cambio, encontrd su expresion en la ceremonia central de la adoracion
cristiana, la misa” (Hardison, como se cita en Rozik, 2014, p. 111).

Los scenici, expulsados de los teatros, seguian actuando en banquetes, en la calle o
en pueblos donde podian congregar a su antiguo publico, conservando asi una tradicion
teatral anterior a la llegada de la ley cristiana. EI cambio de las circunstancias los obligé a
competir con los juglares®, gladiadores y domadores de bestias en su oficio de animar y

divertir, asi que aprendieron acrobacia y a recitar historias, pero, en esencia, continuaron

3 Los juglares fueron inicialmente intérpretes de los poemas y canciones de los trovadores, artistas populares que, instalados
en las plazas publicas, ejecutaban juegos, malabares, acrobacias o improvisaciones teatrales antes de vender al publico
objetos diversos, pomadas 0 medicamentos. Juglar es la palabra genérica para malabarista, saltimbanqui, charlatan, farsante,
vendedor, barbero y dentista, domador o feriante. En la Edad Media los juglares se ubicaban en los lugares de paso mas
frecuentados, como el Pont-Neuf de Paris o la plaza de San Marcos en Venecia. Son los representantes de un teatro no
literario, popular y a menudo satirico o politico, espectaculo gratuito, por ser el lugar de encuentro de las clases populares
(pero también muy a menudo de los aristécratas que no desdefian mezclarse con ellas). Su espectaculo se basa casi siempre
en una performance fisica, no en la produccion de un sentido textual o simbélico. Los procedimientos son los de una
maestria fisica o burlesca. Sin embargo, a veces desarrolla una forma mas elaborada, monélogos a la vez populares y
eruditos en tablados al aire libre (Pavis, 1998, pp. 266, 267).
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siendo bufones?, “incontenibles y obscenos”. De este modo, formaron parte del “vasto
cuerpo de entretenedores némades, de los cuales dependia gran parte de la alegria de la
Edad Media” (Chambers como se cita en Rozik, 2014, p. 115), entre los cuales también
habia equilibristas, prestidigitadores, titiriteros, masicos, bailarines, cantantes, narradores y
posiblemente actores, que, por presentarse juntos en el mismo espectéaculo, recibian a
menudo el nombre colectivo de mimos (Rozik, 2014, p. 116).

Los mimos, quienes regian el escenario romano, realizaron una reivindicacién cada
vez mayor del teatro, pues, segun la investigacion de Rozik (2014), eran ellos los que
poseian “el potencial para la renovacion de la tradicion teatral pagana y su integracion al
ritual cristiano” (p. 117). Las invectivas de la Iglesia estaban dirigidas especialmente a ellos
y, desde esas normativas, puede inferirse su incontenible relevancia. Tertuliano reprende a
sus compafieros cristianos por acudir a los mimos, y trata de persuadirlos con el argumento
de que, si quieren espectaculo, pueden encontrar voces mas dulces, maximas mas sabias y
melodias méas suaves en los ejercicios de la Iglesia que en cualquier comedia y que,
ademas, “en ellos esta la verdad en lugar de la ficcion” (Chambers, como se cita en Rozik,
2014, p. 118). El clero, entre su resistencia y la comprension del poderoso fendémeno de
fascinacion por los mimos, termina adoptando los atrayentes procedimientos teatrales para
escenificar sus tropos, entendidos en este contexto como la interpolacion de un texto
litirgico afiadiendo cantos o textos nuevos y sin autoridad al texto auténtico y oficial,

fendmeno constatable desde el siglo IX hasta el siglo XII (Rozik, 2014, p. 120).

4 Los bufones son personajes periféricos como los “locos™ cuya palabra es, a la vez, prohibida y escuchada. Al ser seres
marginales, pueden comentar impunemente los acontecimientos en una especie de forma parédica del coro tragico (Pavis,
1998, p. 59).
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Observar la evolucion del tropo litdrgico al teatro medieval es determinante para
nombrar el modo de verdad que, desde la comarca del verum, le da sentido al arte teatral
medieval y, por consiguiente, al arte actoral.

El Drama Litargico

El drama litargico, considera Castro Caridad (s.f.), es una de las claves para
entender el fendmeno del teatro latino medieval. Es de tener en cuenta, eso si, que se trata
de una denominacion moderna desconocida en la Edad Media, que designa un tipo
particular de ceremonia religiosa, desarrollada Unicamente dentro del rito romano y que se
ubicd, por norma general, al final del oficio de maitines de las festividades litdrgicas del
afio cristiano (p. 39).

El primer ejemplo conocido del drama litdrgico es el texto redactado por el obispo
benedictino de Winchester, san Ethelwold, en la segunda mitad del siglo X, con el cual éste
se proponia unificar el rito litargico de todos los monasterios de su diécesis, denominada
Visitatio Sepulchri o Visita al Santo Sepulcro. EI documento se trata de una puesta en
escena —dialogada y cantada— que recrea el momento en que el angel, sentado al lado del
sepulcro, anuncia la resurreccion de Jests a “las tres Marias” que vienen a ungir el cuerpo
del Mesias. En dicho texto esta inspirada la composicion literaria Quem quaeritis (¢ A quién
buscais?) (Castro Caridad, s.f., pp. 41, 42). Rozik (2014) (y otros historiadores del teatro,
como Gautier) también ve en el Quem quaeritis los signos claros de un argumento teatral y
deduce que “la Iglesia funciona [en ese caso] como un espacio alternativo, que
presuntamente prestaba al texto-performance el significado universal simbolizado en la
arquitectura de la iglesia” (pp. 122, 123). Mas alla de la discusion entre teatrologos sobre la

posible fuerza generativa del ritual cat6lico en la recreacion del teatro, lo que a la presente
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investigacion interesa es el marco de verdad que la atmosfera de la época le proveia a la
representacion teatral.

Las pesquisas de Rozik (2014) aportan valiosos recursos tedricos e historicos al
respecto: en los benedictinos era deber del monje la introspeccion diaria y la observacion
absoluta del valor de la verdad, concebida como un sacrificio visible. Eran necesarias,
ademas, la confesion diaria y la total subordinacién al abad. De este modo se tendria
“acceso a la luz”, en el sentido en que el mismo Agustin lo planteo al decir “aquel que llega
a la verdad tiene acceso a la luz” (p. 124). Segun Kobialka (como se cita en Rozik, 2014, p.
124), ese “acceso a la luz” es un “ver a través” espiritual, una transmutacion del ojo fisico
en uno de perspectiva espiritual. Desde ahi es posible colegir que la representacion teatral
de la liturgia (que podria confundir al teatro con el ritual) no s6lo logra ser el puente del
drama litdrgico al teatro en la Edad Media, sino el medio para lograr la mencionada
transmutacion visible del ojo fisico en el espiritual, aquel que ve la luz de la verdad (en
escena), lo cual s6lo es posible si existe el aval del verum imperante, es decir, si la
autoridad eclesiastica como referencia de lo verdadero es la operante del medio teatral. El

drama religioso logro gran éxito con la Visitatio, que fue celebrada en infinidad de iglesias
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occidentales y posteriormente con los milagros®, los misterios®, las pasiones’ y las

moralidades®, descubriendo en el teatro un gran medio para servir a su propdsito

5> Milagro: género teatral medieval (del siglo XI al XIV) que cuenta una vida de santo bajo una forma narrativa
y dramatica (Milagro de Théophile por Rutebeuf). La Virgen salva a un pecador arrepentido, hecho que da
lugar a escenas de la vida cotidiana y a intervenciones milagrosas. Algunos milagros eran escenificados por
escolares o cofradias; fueron sustituidos progresivamente por los misterios, las moralidades y las pasiones
(Pavis, 1998, p. 290).

6 Misterio: ministerium: oficio, acto. Mysterium: drama medieval religioso (del siglo XIV al XV) que escenifica un episodio
de la Biblia (Antiguo y Nuevo Testamento) o de la vida de los santos, representado con ocasion de fiestas religiosas por
actores aficionados (especialmente mimos y juglares) bajo la direccion de un conductor y con decorados simultaneos casas
(maisons en francés). Los misterios duraban varios dias y un recitador se encargaba de situar cada uno de los episodios en
el lugar correspondiente. Su escritura y conduccidn era encargada por el municipio y en su representacion confluian toda
suerte de estilos, dando lugar a una serie de cuadros. Los actores se agrupaban en cofradias. En 1548, escandalizada por la
evolucion de los misterios hacia lo burlesco y la groseria, la Iglesia prohibié en la region parisina que el teatro convirtiese
la religion en motivo de espectaculo; sin embargo, la tradicion se perpetud y ejercié una notable influencia sobre la
dramaturgia isabelina (Marlowe y Shakespeare) y espafiola (Calderén). EI Misterio de la pasion relata la vida de Cristo,
mezclando lo cdmico-grotesco con las discusiones teoldgicas, convirtiendo todo el espacio urbano en escenografia gracias

a una serie de efectos espectaculares (Pavis, 1998, p. 296).

7 Pasion: forma teatral que escenificaba la pasion de Cristo en los misterios inspirandose en los Evangelios. La
representacion presentaba cuadros espectaculares, duraba varios dias y utilizaba a centenares de actores, que

invadian la poblacion. Todavia hoy se presentan pasiones (Catalufia) (Pavis, 1998, p. 330).

8 Moralidad: tipo de obra dramatica medieval (a partir de 1400) de inspiracidn religiosa y de intencion didactica
y moralizadora. Los “personajes” (entre cinco y veinte) son abstracciones y personificaciones alegoricas del
vicio y de la virtud. La intriga es insignificante pero siempre patética o enternecedora. La moralidad esta a
caballo, participa a la vez de la farsa y del misterio. La accion es una alegoria que muestra la condiciéon humana
comparandola a un viaje, a un combate incesante entre el bien y el mal: de aqui proviene el caracter pedagégico
y edificante de las obras. Sus temas son biblicos (EI hijo prédigo) o contemporaneos con elementos farsescos
y bufonescos rayanos en la sotie. La psicomaquia escenifica los conflictos entre los siete pecados capitales, las
virtudes, los vicios, para invitar al hombre, eterno pecador, a arrepentirse y a implorar la piedad divina. El
“recorrido del combatiente” espiritual esta sembrado de emboscadas, pero la gracia divina le protege de las
tentaciones. Es en si misma una forma teatral, puesto que el texto, considerablemente literario y de autor muchas

veces conocido, esté dividido en didlogos y traza una accion. Everyman, publicado en 1509, es considerada como
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catequizador, ya que servian para “explicitar de manera plastica los grandes misterios de la
Salvacién humana” (Castro Caridad, s.f., p. 45).
El Drama Profano

La premisa de que la practica teatral se refugié en la Iglesia y que la expresion
medieval del teatro fue el drama liturgico resulta bastante discutible, pues hay evidencia de
que el teatro “dejo de ser un codigo literario vivo ya en el siglo II a. de C.” (Castro Caridad,
s.f. p. 49). En la Roma antigua, a diferencia de los griegos, se preferia el mundo del
espectaculo, las farsas®, el mimo, los juegos circenses de gladiadores y bestias, etc. Todas
esas expresiones fueron ganando terreno en las preferencias del pablico hasta el punto de
convertir aquellas presentaciones en auténticos “espectaculos basura”, sensacionalistas y
obscenas. “El romano no sentia aprecio estético por una obra teatral” (Castro Caridad, s.f.,
p. 49). Esas formas vulgares era precisamente lo que la Iglesia repudié con tanta ferocidad
a partir del siglo Il d. de C. Por otra parte, el judaismo medieval, que tiene, como el
cristianismo de la época, la misma tradicion religiosa monoteista y antipagana, compartio la
misma animadversion hacia las expresiones teatrales y las prohibié totalmente. Mas tarde,
la influencia del teatro cristiano llevé a las autoridades religiosas judias a abrirle una Gnica

puerta al teatro en la festividad del Purim, cuyo lema es “al contrario”. Asi, el teatro

una de las moralidades més antiguas y genuinas. Actualmente se han hecho intentos para recuperar este tipo de obra en

Eliot, Yeats y en Brecht, parédicamente en Los siete pecados capitales (Pavis, 1998, p. 300).

9 Farsa: la etimologia de esa palabra alude a la sustancia condimentada que sirve para rellenar una vianda. Ello indica el
caracter de cuerpo extrafio de este tipo de alimento espiritual dentro del arte dramatico (farcir en francés, infarcire, en
italiano). Originariamente, en los misterios medievales solian intercalarse momentos de relajacion y de risa: la farsa era
concebida como aquello que confiere picante al alimento cultural y serio de la alta literatura, y lo completa. (Pavis, 1998,
p. 205).
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empez6 a formar parte de las actividades carnavalescas judias de ese “dia de la
desobediencia” (Rozik, 2014, p. 151).

Aunque las manifestaciones populares y “populacheras” siguieron perviviendo a
pesar de las prohibiciones, el concepto de teatro como genero literario propiamente dicho
se perdid en Occidente desde el siglo I al siglo XII (Castro Caridad, s.f. p. 50).

La diferencia fundamental que Castro Caridad (s. f.) identifica entre el drama
liturgico y el teatro, o el drama secular, es “el grado de concrecién”. Mientras que en el
drama litargico todo esta determinado por el rito (oficio liturgico, templo y valores
simbolicos basados en la Biblia), en el teatro “se llega a un grado maximo de reproduccioén
de la realidad” (p. 50). La realidad imaginaria es propia del teatro, mas no del drama
litdrgico, pues los que acttan en él son conscientes de que estan siendo parte de una
comunidad religiosa; en el teatro, se juega a “ser” el personaje. La tendencia a identificar el
drama litargico con la pieza teatral se debi6 a que los argumentos eran los mismos que los
de las ceremonias eclesiasticas. Asi empezaron a verse versiones profanas de la Visitatio,
con escenas que ya no tenian que ver con las Sagradas Escrituras (Castro Caridad, s.f., p.
51).

Segun los argumentos de Castro Caridad (s. f.), en la Edad Media hubo tres
manifestaciones de la dramatizacion: “la popular, de mimos, histriones y juglares; la
ceremonial del drama liturgico engastado en el rito oficial, y la dramaturgia del siglo X1I
que abrira las puertas a la recuperacion del gran teatro de Occidente” (p. 52).

¢Qué puede decirle esto a la indagacion sobre el factor que determina lo verdadero
en la textura del teatro medieval?

En concordancia con lo visto hasta ahora, y en analogia con la mimesis como

manifestacion de la alétheia en la poiesis teatral de la Antigliedad, no seria aventurado
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conjeturar que aquello que determina lo verdadero en el arte teatral medieval y que se
subsume en el dominio del verum es la nocion de Orden. Si nos atenemos a las tres
manifestaciones listadas por Castro Caridad (s.f., p. 52) puede observarse que:

El drama litdrgico, si se lo interpreta desde la filosofia teatral de Dubatti (2007),
seria un teatro de ilustracién —o tautol6gico— que parte de la puesta de un saber previo,
en este caso, el credo religioso, organizado doctrinalmente de manera inamovible; un teatro
de revelacion programada, en el que se cumple un esquema conceptual (preceptual en este
caso especifico) a priori (p. 166). Dicha estructura genera un discurso de orden invariable,
absoluto, inviolable. El drama litdrgico escenifica la verdad institucional, la representa y la
convierte en algo visible para el espectador que es parte de una comunidad totalizada y
homogénea y que participa en calidad de fiel y de previo avalador y creyente de aquello
puesto en escena. El actor del drama litargico, por su parte, esta inmerso en la uniformidad
dogmatica de la escenificacién y, por lo tanto, en él no recae el establecimiento de la
verdad de lo que se actua.

De los espectaculos populares, que seguian teniendo lugar de manera marginal, pero
en paralelo con el drama litdrgico, hay que anotar que, justamente al estar prohibidos por
las leyes religiosas hegemonicas (incluidas las leyes del judaismo), daban cuenta de lo
contrario al Orden, lo insurrecto, lo subversivo, lo no recto, lo vulgar, lo que no debe ser
visto ni debe ver la luz, lo diabdlico, lo inmoral, lo cadtico. La farsa, por ejemplo, que
existe desde la época griega (Aristéfanes) y latina (Plauto), y que luego se constituye en
género durante la Edad Media en Francia y se prolonga hasta el siglo XVII, “consigue al
menos no dejarse reducir ni recuperar por el orden, la sociedad o los géneros nobles como
la tragedia o la alta comedia” (Pavis, 1998, p. 205). No s6lo estaba asociada al humor

grotesco y al mal gusto, sino a lo opuesto al espiritu, por ser “complice del cuerpo, de la
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realidad, de lo cotidiano” (Pavis, 1998, p. 205). El cuerpo, la realidad y lo cotidiano
constituyen el mundo contingente y degradado, de menor jerarquia estética, metafisica,
moral y ontoldgica frente al mundo ordenado que debe imperar por mandato divino. En la
farsa se le concede valor a la dimension corporal del personaje y del actor: “La farsa debe
su popularidad eterna a una fuerte teatralidad y a una atencion concentrada en el arte
escénico y en la técnica corporal extremadamente elaborada del actor. La farsa es el triunfo
del cuerpo” (Pavis, 1998, p. 205).

Con respecto al principio rebelde de la farsa, Mauron (como se cita en Pavis, 1998,
p. 205) reitera: “La farsa hace reir con una risa franca y popular; utiliza para ello recursos
probados que cada artista modifica a su modo y segun su registro: personajes tipicos,
maéscaras grotescas, payasadas, mimica, muecas, equivocos verbales, gestos y palabras en
un tono copiosamente escatologico u obsceno”. En ello radica su caracter subversivo frente
a los poderes morales o politicos, los tabues sexuales, el racionalismo, y las reglas de la
tragedia. Gracias a la farsa, asevera Pavis (1998), “el espectador se venga de los
condicionamientos de la realidad y de la razon razonable; las pulsiones y la risa liberadora
vencen a la inhibicién y a la angustia tragica, bajo la mascara de la bufonada y de la
licencia poética” (p. 205).

El actor farsico, el bufon, se burla de la verdad instituida. En el Diccionario de Pavis
(1998) aparece como “el principio orgiaco de la vitalidad desbordante, la palabra
inextinguible, la revancha del cuerpo sobre el espiritu (Falstaff), la burla carnavalesca del
pequefio frente al poder de los grandes (Arlequin), la cultura popular frente a la alta cultura
(los picaros)” (p. 58). Foucault describe al loco de la Edad Media como aquel cuya palabra
no puede circular pero que, a diferencia de cualquier otra palabra, se le atribuyen extrafios

poderes como, por ejemplo, decir una verdad oculta o ver desde la total ingenuidad lo que
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la sabiduria de los demés no puede percibir (Foucault, como se cita en Pavis 1998, p. 58).
Confirma Foucault (2015), en su primer tomo de Historia de la locura, que en las farsas y
soties'%l personaje del Loco, del Necio y del Bobo adquiere mucha relevancia. Ya no esta
simplemente al margen, sino que ocupa el centro del teatro, como poseedor de la verdad. El
loco recuerda a cada uno su verdad. Con su lenguaje necio e irracional dice las palabras
razonables que dan el desenlace comico a la obra (p. 30). Es aquel que se sale con la suyay
al que no se le puede endilgar culpa alguna. “Es un animal que se niega a pagar los platos
rotos de la colectividad y que nunca pretende hacerse pasar por otro” (Pavis, 1998, p. 59).

En cuanto a la recuperacion del teatro a partir del siglo XII (tercera manifestacion
de la dramatizacion en el medioevo), Castro Caridad (s. f.) declara que ésta no hubiera
podido darse sin la influencia de las Tragedias, los Diélogos y la obra filos6fica de Séneca,
recopilados tardiamente por monasticos italianos que empezaron a interesarse en ellos (p.
56). El teatro comenzé a considerarse como medio didactico y también actividad
beneficiosa para el ser humano, percepcion que nace del concepto aristotélico eutrapelia,
que es “aquella virtud moral propiciada por la diversion amena y agradable” (Castro
Caridad, s. f., p. 61). El pensamiento dominico —y con mas fuerza el franciscano— en
tanto fueron definitivos en el desarrollo del teatro europeo, siguen dando testimonio del
determinante monopolio ideoldgico de la Iglesia.

El verum eclesiastico también transformara el concepto aristotélico de

verosimilitud, necesaria para la logica interna de una obra y que se da cuando una accion es

10 Sotie: obra comica medieval muy popular en los siglos XIV y XV e interpretada por “locos” (en francés sots)
que, bajo la mascara de la locura, caricaturizaban a los poderosos y los comportamientos sociales (Juego del

principe de los locos, de Gringore). (Pavis, 1998, p. 430).
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I6gicamente posible segun el encadenamiento l6gico de los motivos. Pero, como lo expone
Pavis (1998), “también es evidente que la verosimilitud no es mas que un conjunto de
codificaciones y de normas que son ideolégicas, es decir, estan ligadas a un momento
histdrico, pese a su universalismo aparente” (p. 504). Es un codigo ideologico comun al
receptor y al emisor que asegura la legibilidad del mensaje mediante referencias implicitas
o0 explicitas a un sistema de valores institucionalizado que hace las veces de real (Hamon,
como se cita en Pavis, 1998, p. 504).

Esto explica la relatividad histdrica de la verosimilitud. Lo verdadero cambia 'y
también su modo de aparecer. Pavis (1998) asegura que el primer factor de esos cambios es
“la creencia de una época en su facultad y sus métodos de producir la realidad. Lo
verosimil no es una cuestion de realidad bien imitada, sino una técnica artistica para poner
en signo esta realidad” (Pavis, 1998, p. 505).

En linea con lo anterior, la verosimilitud del drama litdrgico descansaria, entonces,
en la fe que comparte la congregacién creyente. La verosimilitud de la obra teatral a partir
del siglo XII, retoma el concepto de la Poética aristotélica y, si el principio se aplica a la
actividad teatral de los bufones o a la dramaturgia de la alta comedia que vino después, se
estaria cumpliendo la clave de la astucia de lo comico, que consiste en deslizar verdades
prohibidas o desenmascarar realidades sociales (o de cualquier tipo) a traves de lo
inverosimil y de lo descabellado, es decir, de lo que se sale del orden.

En sintesis, la esencia del verum, como horizonte esencial de la verdad del
medioevo, instaura una comprension de la verdad como mandato jerarquico, empoderado
por la hegemonia religiosa. Lo verdadero, en consecuencia, estara asociado a lo ordenado
por Dios, desde lo alto, tanto en sentido prescriptivo como organizativo de todas las

cuestiones que competen al hombre, entre ellas su relacion ancestral con el arte. Por ende,
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en el arte teatral (que sélo adquiere tal rango después del siglo XI1), se sintié la hegemonia
del verum en el orden que genéricamente dio forma al drama litdrgico, pero
primordialmente en su fuerza transgresora (el des-orden), protagonizada por aquellos
actores y personajes teatrales que, desde el corazon del caos y la locura, vociferaban
verdades incémodas, y que terminaron constituyéndose en un elemento muy importante en
el desarrollo de la dramaturgia del resto del medioevo y del teatro renacentista.

Realismo: El factor Activo de la Certitudo Moderna en el Arte Teatral

Fernandez (2006) se refiere a la modernidad del pensamiento occidental como el
momento en que “la religién dejoé de ser un obstaculo para los saberes” (p. 20), incluidas las
artes, sin duda. Adn bajo el Orden de la Edad Media, cuando la razén perdia autonomia
frente a la palabra revelada, surgieron mentes contestatarias como la de Guillermo de
Ockham, que reivindicaban la independencia del pensamiento humano como tnico medio
para conocer la realidad de lo puramente factico y “relegaban a la fe la aceptacion de
realidades no sensibles como Dios y el alma” (Fernandez, 2006, p. 23).

La transformacion del verum eclesiastico en el certum moderno surge cuando el
hombre descubre su propio pensamiento como referente del mundo y como facultad capaz,
incluso, de demostrar la existencia de Dios. La modernidad tiene en Descartes el padre del
sujeto que concibe su razon como criterio de verdad, en tanto la sustancia pensante queda
fuera de toda duda. El cogito cartesiano se establece como principio del uso correcto de la
razén (Heidegger, 2021, p. 69), de modo que lo verdadero sera lo que se ajuste a dicha
correccion, es decir, a lo cierto segun el correcto juicio. La dialéctica entre racionalistas y
empiristas, comprendida en el marco de dicha correccion, y a caballo sobre los
descubrimientos cientificos, terminara de darle al pensamiento moderno —obsesionado con

la observacion de la naturaleza— su caracter humanista, libertario e innovador. La razén
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humana como protagonista frente a lo divino, al mundo y a la propia alma, se atreve a
considerar que la infinitud no sélo le pertenece a Dios, sino al universo que, a la luz de
mentes geniales como las de Copérnico, Brahe, Kepler y Galileo, consigue explicarse desde
la fisica, la geometria y las matematicas. Segun Lewis (1954) el Renacimiento no se refiere
s6lo al renacimiento de la cultura clasica, ya que ello no fue un factor causal sino marginal,
buscado intencionalmente al tratar de encontrar un apoyo intelectual equivalente en
autoridad y en dignidad al que ofrecia la Iglesia. La literatura clasica surgio en la época de
expansion comercial de Grecia y Roma con elementos vivificantes que ahora se
reafirmarian. La gloria pagana de Grecia y Roma sustentd la fuerza contestataria de los
rebeldes anticlericales (p. 28). En la misma direccion se ubica Gombrich (2017), al
considerar que lo que origin6 el Renacimiento no fue sélo el estudio del arte griego y
romano, sino el deseo de ver el arte renacer y, por cuenta de ello, retornaron con fervor al
examen minucioso de la naturaleza de la mano de la ciencia y, desde ese espiritu de
renovada curiosidad, recuperar las reliquias de la Antigiiedad (p. 174).

El dominio de la certitudo transforma todos los aspectos de la vida humana, dado
que conlleva las inquietudes gnoseoldgicas sobre el origen, la esencia y la posibilidad del
conocimiento de lo real, que dieron lugar a diversas corrientes de pensamiento. No podia el
arte escapar del despertar humanistico que, desde el Renacimiento hasta el éxtasis del
idealismo hegeliano, se empeid en “hacer inteligible lo en si mismo ininteligible”
(Fernandez, 2006, p. 23).

Concierne a este apartado nombrar aquel elemento comun que, abrigado por la
certitudo, se expresa como valor de verdad en las artes (por lo tanto, en el arte teatral y en
el arte del actor), que no es otra cosa que aquello que hace posible el mencionado transito

de lo ininteligible a lo inteligible. Para el sujeto moderno, hacer que algo sea inteligible es
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ajustar aquello no inteligible a la correccion de su razén y de su juicio; para el artista
moderno, es lograr que aquello no inteligible pueda ser comprendido racionalmente a
través de su conversion en realidad tangible. El arte pictérico ambicionaba copiar la
naturaleza con “cientifica exactitud” (Gombrich, 2017, p. 178), pero también transmutar lo
divino en volumen, en color y en movimiento. El realismo —y esta es la tesis del presente
acapite—es la manifestacion de la certitudo en las artes miméticas de la modernidad.

No obstante, conviene hacer la siguiente claridad: si la nocion de “realidad” es
entendida como el mundo fisico que rodea al sujeto y que es perceptible mediante los
sentidos, no se pondra el foco sobre la discusion filoséfica acerca de la esencia, origen o
modo en que se llega a conocer dicha realidad. EI término “realismo”, en el contexto de
esta indagacion sobre el modo de verdad que se expresa en el arte teatral, no se refiere a la
corriente gnoseologica cuya posicion metafisica asume que las cosas son reales por si
mismas y que no necesitan de la conciencia para ser verdaderas, como lo explica Lenin
(2014, pp. 46, 52) en Epistemologia y metodologia. Realismo, en el territorio de las artes de
la modernidad, es un tipo de mimesis que pretende imitar exhaustivamente la realidad
desde la perspectiva del sujeto. A partir de esa orilla se puede decir que los pintores
renacentistas, por ejemplo, conseguian darle cuerpo (casi vivo) al mismo Dios y a toda su
corte celestial a través de la detallada y estudiada anatomia humana, hasta el limite de
hacerlos parecer “reales” (como Da Vinci y Miguel Angel en el siglo XV), y también —
como lo hizo Vermeer dos siglos después en los albores del barroco— describir en sus
cuadros escenas de “la vida real” dejando ver “lo que sinti6 el artista cuando contempld la
luz filtrandose por la ventana y avivando el color de un pedazo de tela” (Gombrich, 2017,
p. 329). No seran pocas las analogias del teatro con las demas artes miméticas (pintura,

escultura y arquitectura) especialmente a comienzos del Renacimiento, dado que, como lo
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indica Jorda Fabra (2015), no hay tratados especificos de actuacion en dicha épocay es a
través de la gestualidad observada en la iconografia y en obras artisticas (y textos relativos
a ellas) que se pueden hacer inferencias. “Por otra parte, se trata de un arte con gran
dependencia e interrelacion con otras artes en un momento de progresiva integracion de las
mismas” (pp. 29, 30).

Para comprender el caracter del arte teatral que se desarrollé entre los siglos XV 'y
XVIII, y observar de qué manera acontecia el realismo como factor de la certitudo, no se
pueden desconocer las manifestaciones teatrales paradigmaticas que tuvieron lugar en
diferentes lugares de Europa y en épocas historicas puntuales. Como lo confirma Lewis
(1954), el Renacimiento llega en distintas épocas a distintos paises, pero “dondequieray en
el momento en que el mundo moderno tomaba forma, surgid el teatro en todo su magnifico
esplendor para darle la bienvenida. Ariosto, Aretino y Maquiavelo en Italia; Lope de Vega,
Calderon y Alarcon en Espafa; Marlowe, Jonson y Shakespeare en Inglaterra; Corneille,
Racine y Moliére en Francia; Lessing, Goethe y Schiller en Alemania; y Pushkin, Gogol y
Ostrovsky en Rusia” (pp. 23, 24).

Dado que el prop6sito del presente subcapitulo no se centra en el estudio
historiogréafico del teatro de la modernidad, sino en la identificacién del realismo en el arte
teatral moderno como factor de la certitudo (su dominio de verdad), se tomaran en
consideracion los ejemplos que més contribuyen a su explicacion, a saber: el teatro profano
en el Renacimiento (basado en su desarrollo en la peninsula ibérica durante la transicién del
siglo XV al siglo XV1), la comedia maquiavélicay la Commedia dell” Arte en la Italia del
siglo X V1, el teatro isabelino en la Gran Bretafa del siglo XVII —con Shakespeare como
su principal representante— y la comedia francesa en el siglo XV1II de la mano de Moliére

y Diderot. No por ello se pretende desconocer el renombrado Siglo de Oro del teatro



99

espafol que junto a las demas expresiones de la comedia y de la tragedia de la modernidad
“retomo y mantuvo durante tres siglos, la posicion social que en civilizaciones anteriores
habia alcanzado” (Garcia, 2008, p. 25).
El Realismo como Factor de la Certitudo en el Teatro de Principios del Renacimiento

En su tesis de doctorado, Jorda Fabra (2015) se refiere, en primer término, al talante
difuso de la teatralidad de la época, por la mezcla entre la cultura medieval y las nuevas
corrientes renacentistas, y cuyos refugios fueron la calle y el templo. Por un lado, el teatro
de la calle habia conseguido sobrevivir en la tradicion mimica de juglares e histriones, y el
teatro del templo, por otro, habia recurrido a los mimos —que entretanto condenaba—para
poner en escena la liturgia. “Como los argumentos de la tematica piadosa son inamovibles
y el texto de los histriones es su cuerpo, el Medioevo fue alejando accion y palabra, de
modo que hubo que esperar a la transicion del siglo XV al XVI para que el teatro
recuperara su caracter también textual o literario” (p. 30). Tal transformacion tiene lugar
cuando el teatro religioso se muda a la calle y a las cortes (siglo XV), y se celebran los
fastuosos momos en los salones y jardines de los palacios; estos eran espectaculos teatrales
en los cuales actuaban los mismos cortesanos representdndose a si mismos o a personajes
de su misma clase social “en la vida real” (Jorda Fabra, 2015, p. 55). Luego, fueron
incluyendo a otros nobles e incluso criados. Aqui comienzan a gestarse los canones de la
profesion del actor, curiosamente, segun lo anota Jorda Fabra (2015), sin el
profesionalismo instituido de los individuos que lo ejecutaban (p. 61).

El primer actor aulico hereda las diversas tradiciones de los juglares, bufones y
trovadores (que utiliza consciente e inconscientemente) y a través de ellos obtiene recursos
de representacion y recitacion, asi como también la idea de la actuacion como un oficio

destinado a entretener y divertir (Jorda Fabra, 2015, p. 70). De las practicas teatrales
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cortesanas y religiosas (con las cuales aprende a representar personajes y pasajes biblicos
de cierto modo) recibe el rito, la convencidn, el juego y el ceremonial; y de las
escenificaciones paganas y farsescas recoge los personajes-tipo y formas esquematicas de
representacion en las tablas (Jorda Fabra, 2015, p. 70).

El teatro secular de principios del siglo XV todavia no se impregna del espiritu
inconformista de la modernidad; ain conserva la atmosfera ritual de la liturgia y el
encorsetamiento expresivo del ceremonial cortesano. El actor de la época se encuentra
cautivo del rito social o religioso; no es duefio de su diccién ni de sus gestos ni de sus
movimientos, predeterminados y fijados por una norma exterior al ejercicio dramatico
(Hermenegildo, como se cita en Jorda Fabras, 2015, p. 71). Su arte perseguira la mesura del
gesto para “recuperar la huella de la semejanza divina”, en aras de lo cual debe primar el
hieratismo y la majestad. Asi, la funcion expresiva tendra una consonancia con lo negativo
y con el descontrol (Jorda Fabras, 2015, p. 72).

La entrada del realismo humanista en las artes pictdricas llega al teatro con sus
nuevos codigos de color y de valores pléasticos, conduciéndolo a abandonar, como lo
hicieron las artes en general, los postulados de la representacion abstracta e ideal de la
realidad. La expresién solemne de los dramas cortesanos y religiosos ceden el paso al gesto
comunicativo, cuyo propdsito ya no era simbolizar sino narrar historias (Jorda Fabras,
2015, p. 73). La figura humana cobra importancia y es protagonica su relacion con el
espacio a través del movimiento y el gesto. “El efecto de la perspectiva (que regula el
espacio) y el efecto gestual fisiognémico (que regula el verismo del rostro y de lo dicho en
palabras) suponen el paso a la modernidad teatral” (Rodriguez, como se cita en Jorda

Fabras, 2015, p. 74).
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Como en la pintura, en la escultura y en la arquitectura, lo divino pudo
transfigurarse en color, densidades, texturas y capiteles, el teatro renacentista de tematica
religiosa de cambio de siglo también procuré escenificar —con realismo— los pasajes y
personajes de las Sagradas Escrituras, cuidando todavia mas los detalles, al ser mirados
muy de cerca, como a cuadros vivos o esculturas en movimiento, en las salas de la corte o
en las capillas donde rezaban reyes y mecenas, como lo sefiala Jorda Fabras (2014, p. 80).

El realismo en el arte teatral de principios del Renacimiento le abre la posibilidad a
un teatro de “desregulacion antropocéntrica” en oposicion al de regulacion teocéntrica,
como lo explica Ansaldo (2021) haciendo referencia al analisis de Dubatti sobre “el teatro
que busca fundar otros territorios de subjetividad al margen de las concepciones
institucionalizadas impuestas por el teatro de regulacion” (p. 98), que es aquel que refuerza
el orden establecido, como es el caso del drama litdrgico. El actor de teatro, al igual que los
artistas plasticos de la época, convierte en realidad tangible personajes y pasajes de la
Biblia en una forma teatral de regulacion teocéntrica y, al mismo tiempo, como se vera en
la comedia, representa escenas de la vida corriente de hombres y mujeres, exponiendo sin
mucho pudor la crudeza de sus sentimientos y vicios. En este ultimo sentido, la certitudo
como correccidn se expresa, en el actor, a través de la mimesis o el realismo que debe
lograr hacer inteligible, por medio de su personaje, la universalidad de las pasiones
humanas.

El Realismo en la Comedia De Magquiavelo y en La Commedia Dell Arte en la Italia del
Siglo XVI

“Pensar a Maquiavelo s6lo como un teodrico de la politica es comprenderlo de

manera fragmentada”, afirma Sforza en Historia del teatro (Ansaldo et al., 2021, p. 106).

Mandragora, una de las comedias que forma parte de su basto corpus literario, sale a la luz
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en el momento en que Florencia, su ciudad natal, se proclamaba como “capital indiscutida
del Renacimiento europeo” (Ansaldo et al., 2021, p. 108) y Nicolds Maquiavelo ya habia
entrado a la vida politica desempefidndose como secretario de la segunda cancilleria y otros
cargos diplomaticos. En el contexto de un Renacimiento plural —sigue indicando Sforza—
donde los centros del poder politico en Italia eran las monarquias, sefiorias, ducados,
marquesados y republicas establecidos en las diferentes ciudades de la peninsula, el teatro
se constituyd como “posible y efectivo legitimador” de la autoridad regente (Ansaldo et al.,
2021, p. 111). Después de la experiencia del autor, actor y director Ludovico Ariosto en la
corte Estense de Ferrara, muchos otros autores, entre ellos Maquiavelo, utilizaron la
comedia para describir a la sociedad en la que vivian, ya fuera para elogiarla o criticarla.

Lo que incumbe al andlisis en desarrollo es que “las comedias de Maquiavelo
abririan el camino hacia un nuevo modelo de comicidad, en permanente tension entre la
carcajada abierta de la allegra brigata florentina y la sonrisa amarga de quien conoce
profundamente la intrinseca maldad de los hombres y la labilidad de la Fortuna que los
domina” (Ansaldo et al., 2021, p. 111). En el microcosmos de la representacion escénica,
Maquiavelo conseguia hacer inteligible el macrocosmos de la cotidianidad social y politica,
en una época turbulenta que terminaria en la caida de los Medici y la restitucién de la
Republica.

La Mandragora fue representada en 1518 como parte de los festejos por la boda de
Lorenzo II con Magdalena de la Tour d’ Auvergne, a cargo de una de las primeras
compaiiias de actores aficionados conocida como Compagnia della Cazzuola (Compafiia de
la Cuchara) que operan en el momento del pasaje del “teatro de autor” al “teatro del actor”
(Ansaldo et al., 2021, p. 112) entendido este Gltimo como un teatro forjado desde el criterio

de los actores. La comedia de Maquiavelo se presenta, entonces, segun Sforza, como “la
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pieza teatral que mas cabalmente logra ilustrar a esa Florencia renacentista, con sus
tipologias humanas, sus conflictos, su espacio, sus costumbres, sus lenguajes y, por cierto,
su ambivalente, corrupta y cinica moral” (Ansaldo et al., 2021, p. 114).

Ya Maquiavelo se habia referido en El Principe a la verita effetuale como referencia
de su “realismo politico”, que es “aquella verdad que se entiende como la circunstancia, lo
que esta ahi presente, lo que conlleva a un actuar que no juzga en bien o mal, sino por los
beneficios practicos que un hecho pueda traer” (Anfossi, 2015, p. 2) y en la cual la astucia
del gobernante debe enfocarse; el principe debe saber “leer su tiempo” y actuar de acuerdo
a él (Anfossi, 2015, p. 11). En la Mandragora, este concepto es protagonista, ya que, en su
trama, los personajes se van adaptando a las circunstancias sin miramientos morales y
actlian guiados por un eventual resultado beneficioso; de este modo, el espectador puede
comprender, de una forma didactica, como es la dindmica del juego politico (Anfossi,
2015, p. 11).

Por medio del recurso comico, Maquiavelo logra una “representacion de la realidad
de los personajes”, “extrayendo el sentimiento fresco y vivo de lo humano (...) evitando
que esta teoria [el realismo politico] se volviera pura abstracciéon” (Chabod como se cita en
Ansaldo et al., 2021, pp. 117, 118).

Otro de los aspectos del realismo que mas manifiestan la certitudo moderna en la
comedia de Maquiavelo y que fue, en su momento, una novedad, es que los personajes
“tenian el mismo desparpajo y la misma determinacion que puede encontrarse en muchos
de los protagonistas reales de los sucesos historicos presentados” (Ansaldo et al., 2021, p.
122), lo que explica un mayor compromiso poiético en el actor. De esta forma Maquiavelo
juega con una cruda “realidad efectual” que permite proponer, a su vez, una realidad

distinta y critica capaz de doblegar, incluso, la mala fortuna. En otras palabras, por medio



104

del ajuste estricto a la realidad particular de un caracter o de un hecho, era posible, para el
florentino, crear un nuevo horizonte de comprension racional sobre un estado de cosas
generalizado en su sociedad.

En cuanto al ardiente surgimiento de la Commedia dell” Arte italiana, originada en
los espectaculos callejeros de los juglares y mimos ambulantes y las compafiias de actores
profesionales medievales (Gémez, Oliva, Rudlin, como se citan en Pérez Garcia, 2008, p.
26), puede decirse, como lo anota Pérez Garcia (2008), que ésta introdujo una forma de
interpretacion, (asociada a veces con lo bufonesco cortesano) que se extendié mas alla de
Italia influenciando el teatro espafiol del barroco (justo cuando Lope de Vega comenzaba a
brillar) y preparando el camino para Shakespeare en el teatro isabelino. Dado que las
compafiias que ejecutaban dicho tipo de comedia eran ambulantes y se presentaban en las
plazas de los pueblos, el lenguaje escénico buscaba la aprobacion popular y acercarse al
individuo comun, por lo cual las representaciones se centraban en la improvisacion con
escaso protagonismo del texto. Garcia (2008) continta describiendo la manera en que el
lenguaje corporal adquirié peso inusitado —en aras de contrarrestar la pluralidad de
dialectos de las ciudades italianas—y, por lo tanto, un potente desarrollo del arsenal
expresivo recurriendo a recursos escénicos como la danza, la pantomima y la acrobacia (p.
26). Si Mariana Gardey (Ansaldo et al., 2021, p. 212) acierta cuando asevera que la
comedia, en lugar de “depurar y estilizar la expresion, deforma y exagera la naturaleza para
hacerla risible”, ;como ocurre el realismo en su caso particular?

Siguiendo el hilo que dicta la certitudo o la verdad como certeza o correccion
racional, la comedia, tan practica y trivial, se reivindica por su sentido ético: “corrige a los
hombres y los conduce paraddgicamente a la belleza y a la verdad moral por el espectaculo

lamentable de sus fealdades del alma” (Gardey en Ansaldo et al., 2021, p. 212). La
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siguiente conclusion de la autora va en linea con la argumentacion que se viene
adelantando y es la siguiente: “el hecho de que la comedia evoque costumbres
contemporaneas al espectador, de que el ambiente y los personajes sean tomados de la
realidad cotidiana, le permite proclamarse copia exacta de lo real, mas cercana a la vida que
las idealizaciones de la tragedia” (Gardey en Ansaldo et al., 2021, p. 212).

En el nuevo histrionismo introducido por la Commedia dell”Arte, la labor del actor
encuentra un canal para conectar con el realismo de los sentimientos y emociones de la
gente del comdn subrayandolos o sobreactuandolos con su técnica expresiva, especialmente
con la tipificacién de personajes caracteristicos. El sujeto moderno encuentra en el actor de
la comedia un “espejo del mundo visible” (Gombrich, 2017, p. 178) en el cual inteligir su
realidad como ser humano. La poiesis del actor comico de la modernidad es, pues, reflejar,
como un espejo, la imagen de la verdad de la vida concreta: speculum vitae e imago
veritatis (Gardey en Ansaldo et al., 2021, p. 212).

Por lo anteriormente expuesto no seria aventurado concluir que el actor de la
modernidad, en términos generales, también se asemeja a la del pintor renacentista que
describe Gombrich (2017) en La historia del arte: “evocar una escena real ante nuestros
ojos sin que le quedara ninguna parte de la tabla vacia y sin sentido” (p. 207).

El Realismo en el Teatro Isabelino de La Gran Bretafia del Siglo XVII

En la nueva sociedad que se fue construyendo en el Renacimiento, describe Lewis
(1954), el feudalismo cede el lugar a una economia fundamentada en el comercio, la
manufactura y el intercambio, lo cual deviene en un capitalismo galopante que derriba las
viejas instituciones y abre nuevas perspectivas en la musica, la poesia y el teatro, las cuales,
en su momento, sirvieron también como apoyo ideoldgico. A principios del siglo X VI,

Italia habia perdido su prosperidad debido a las invasiones que el Vaticano permitia, y en
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Espafia aun predominaba la trinidad trabajo, obediencia y Dios fundante del espiritu feudal
(Lewis, 1954, p. 29). El nuevo mundo se desarroll6 de lleno en Inglaterra, en el cual creci6
una sociedad mercantilista burguesa que impuls6 incluso a los nobles a convertirse en
comerciantes —como los Medicis (Lewis, 1954, p. 34) —, a la Iglesia a sufragar guerras
con sus enormes reservas de oro, y a los piratas a asaltar los barcos provenientes de
América cargados del metal méas codiciado de la época (Lewis, 1954, p. 33). De acuerdo
con Lewis (1954, p. 30), la edad de oro del teatro que florecio durante el reinado de Isabel |
de Inglaterra no fue un accidente: se necesitaba oro para financiar aventuras econémicas y
transformarlas en capital, y también se requerian ejércitos de hombres “liberados” de la
tierra, pero sin derecho a la propiedad sobre la produccion, a quienes llamaban “hombres
libres” (en realidad, carne de infanteria). “Shakespeare percibe la fuerza propulsora de esta
revolucion social en el preciso momento de su gestacion, su armonia, su ritual, su mito, su
leyenda y su logica” (Lewis, 1954, pp. 27, 28). El dinero, el nuevo Dios, trastoca los
valores de verdad. Canta el poeta:

“;0ro? ;Oro amarillo, brillante, precioso?... En grandes cantidades convertira lo
negro en blanco, lo malo en bueno, lo erréneo en justo, lo bajo en noble, lo viejo en joven,
lo cobarde en valeroso, /cual es la razon de todo esto?” (Shakespeare, Timon de Atenas).

El punto de vista del actor, director y dramaturgo inglés era el de los aristocratas y
la Corte, al ser ésta la que dominaba la vida politica y social y también el teatro.
Shakespeare compartia “las nueva fidelidades del Renacimiento: el Estado, la Nacion [y] el
Rey”, por quien aboga el poeta como elemento unificador (Lewis, 1954, p. 39). Sin
embargo, es la razon y la nueva racionalidad de negocio, la que sustituye la autoridad de
Dios. “El principe debera ser justo, es decir, gobernara en interés del contrato que lo llevo

al trono; cuando deja de hacerlo, cesa de ser divino” (Lewis, 1954, pp. 40, 41). En este
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punto, Lewis (1954) introduce un elemento valioso para el presente estudio y es su
observacion sobre la persistencia de la l6gica metafisica dentro del marco cientifico del
racionalismo, incorporado astutamente para justificar las demandas de los nobles y la
burguesia. El rey, por contrato, adquiere cualidades divinas para juzgar a otros.
Shakespeare refleja este parecer en sus obras, en el sentido de ver al rey como simbolo de
unidad de la nacién y figura indispensable para mantener a raya a los sefiores rebeldes y a
los “mercaderes advenedizos”, teniendo siempre en la mira repartir los “codiciados
monopolios” (p. 41).

Justamente, inspirado en la naturaleza de la nueva moral basada en el beneficio
economico, el realismo del teatro isabelino, en cabeza de Shakespeare, su mejor exponente,
evoca el problema de la humanidad de los reyes, las implicaciones de su ansia de poder y la
revelacion de su impudor. De la misma forma, no se arredra para retratar la aptitud de la
Reforma para ser una religion “criada del capitalismo” como lo adjetiva Lewis (1954, p.
43). Shakespeare da cuenta de las contradicciones del Renacimiento inglés. Concentra su
interés en el individuo y la lucha entre su conciencia y su yo desenfrenado y, aunque
satiriza las ideas populistas de los rebeldes, también documenta el modo en que estas
consignas socialistas se sedimentaron en el pueblo (Lewis, 1954, p. 46).

El horizonte de la certitudo se consolida con la sucesion de los revolucionarios
descubrimientos cientificos y el uso calculado y utilitarista de las inversiones en el campo
de las finanzas, construccion y comercio. El realismo de la obra shakesperiana expone
descarnadamente la crisis que, al terminar el siglo XVI, empieza a producir la division
entre quienes afioraban el pasado y los que querian seguir las nuevas ideas. Hamlet es el
retrato de la angustia y soledad de los desilusionados que se encuentran en dicha

liminalidad. El contraste entre la ambicidn del hombre por dominar la naturaleza y el débil
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dominio que tiene sobre si mismo, con la subsiguiente destruccion de las relaciones
humanas por la codicia y el poder, es un asunto prioritario en las tragedias del dramaturgo
britanico. Afirma Lewis (1945): “de todos los poetas del Renacimiento, es el gran
Shakespeare quien expresa esa época en la forma mas cabal con toda su complejidad, su
euforico entusiasmo y su desesperacion” (p. 48).

En cuanto al factor realista en el trabajo del actor durante el Renacimiento, antes
hay que recordar el travestismo escénico (masculino) como un rasgo caracteristico de la
poiesis actoral europea en su conjunto. En lo que respecta a Inglaterra, como lo indica
Henriquez Urefia (como se cita en Ansaldo et al., 2021, p. 139), “las compaiiias eran todas
de hombres: no se admitieron mujeres en escena hasta 1629”; en Italia hay registros de
actrices profesionales desde 1574, y, curiosamente, en Espafia, todavia muy anclada en la
reciedumbre medieval, las mujeres se incorporaron como actrices en las compafiias
teatrales a partir del afio 1587, mucho antes que en Gran Bretaiia (Ansaldo et al., 2021, p.
139).

El lenguaje del actor isabelino, afirma Mansilla (como se cita en Ansaldo et al.,
2021, p. 140), “se produce por ¢l cruce de dos grandes tradiciones—Ia retorica y el arte
juglar—que se articulan en el contexto de la realizacion profesional”. “Los afios del teatro
isabelino fueron los de la profesionalizacion de la actuacion, proceso que no incluy6 en ese
momento a las mujeres y que hizo que el teatro estuviera mas bien ligado al poder
monarquico” (Trupia en Ansaldo et al., 2021, pp. 140, 141).

Dado que, una vez incorporadas las mujeres a la escena teatral también se uso el
travestismo femenino (mujeres que se vestian de hombres) como recurso dramatico en
comedias del Siglo de Oro espafiol y también en la escena isabelina, es admisible la postura

de Trupia (Ansaldo et al., 2021) en su pieza Travestismo escénico en el teatro del
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Renacimiento sobre que éste no debe ser comprendido como una transgresion, sino como
un refuerzo del statu quo: “era una medida reguladora que evitaba malos entendidos en
torno a la identidad de las personas y ratificaba la cosmovision vigente de aquel entonces”
(pp. 137, 138).

Considerada la circunstancia anterior, es preciso seguir indagando sobre el sentido
del realismo en el arte propio del actor de la Edad Moderna; podria pensarse que el
travestismo masculino de las primeras décadas lo desdice. Precisamente, debido a ello, es
importante no perder de vista el dominio de verdad segun el cual se razona en cada época.
El actor moderno es realista en tanto ejecuta, a través de su personaje, acciones que el
colectivo social puede juzgar como verdaderas en cuanto “relacionables” con la realidad
epocal que vive en carne propia, siempre circunscrita a la cosmovision instalada.

El silencio de la voz y la ausencia femeninas en diferentes ambitos de la
organizacion social, del discurso cientifico y del arte, confirma el dominio de la certitudo
en tanto alude a la correccién o ajustamiento fiel a la realidad que instaura el statu quo del
nuevo racionalismo, regla tan patriarcal e incontestable como, en su momento, fueron las
leyes de la Iglesia. Como lo confirman Dubatti y Koss (Ansaldo et al., 2021, p. 202), si
bien el teatro isabelino se abre ante el cambio de mundo que proponia la Modernidad, “la
posicidn que asume es reaccionaria, conservadora. Sostiene sistematicamente la cadena de
legitimidad divina” trasplantada a la razon.

El Realismo en la Comedia Francesa del Siglo XVI111

La poética clasica, segun lo que expone Mariana Gardey en el capitulo Moliére de
Historia del teatro, desarrolla dos tendencias: una idealista, “que busca la belleza para
llegar a la verdad”, y otra naturalista, preocupada por la mimesis, reproduccion verosimil

de la apariencia visible de lo real” (Ansaldo et al., 2021, p. 211). La comedia es una
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manifestacion de la segunda, ya que se constituye como una pintura que, al mostrar las
deformidades del alma humana, adquiere una funcién correctiva o didactica por medio del
ejemplo. Gardey lo reconfirma de este modo: la comedia, “en tanto que correctora de
costumbres, es una representacion verosimil de los comportamientos naturales de los
personajes medios” (Ansaldo et al., 2021, p. 212). Dentro del género dramatico en el que se
convirtid, la autora citada identifica dos tipos de comedia: La comedia espejo (imitacion
exacta y decente de la realidad que exhorta a la meditacion moral) y la comedia bufona
[“que extrae de los efectos excesivos de la mueca una verdad superior que presenta lo bello
y lo verdadero a partir de sus contrarios caricaturizados” produciendo hilaridad (Gardey en
Ansaldo et al., 2021, p. 213)]. A principios del siglo XVII1, el género se hallaba expuesto
en esas dos postulaciones. Jean Baptiste Poquelin, mas conocido como Moliére, es quien
logra unir las dos vertientes (la farsa y la comedia humanista) creando como resultado “una
estética de la risa de verosimilitud que €l designé con el término amplio de ridiculo”
(Gardey en Ansaldo et al., 2021, p. 214).

El gran logro del dramaturgo, actor y poeta parisino fue hacer de la risa un
instrumento ético para revelar verdades esenciales. El ridiculo es el factor realista que
restituye la verdad y la realidad con una evidencia que trasciende las simples apariencias, al
seleccionar los rasgos mas caracteristicos y sometiéndolos a una rigurosa organizacion
sintactica. Gardey lo precisa todavia mas al sefialar la exactitud con la que Moliére
consigui6 deleitar el espiritu con “la deformacion de la mueca necesaria para suscitar la risa
de manera simple y audaz: extrayendo con discernimiento y combinando con firmezay
densidad las deformaciones risibles de la realidad” (Ansaldo et al., 2021, 215). En el caso
del gran Moliére, lo verdadero puede no ser verosimil; puede incluso, exceder sus limites y

seguir intensamente conectado con la realidad de la vida humana.
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Moliere, como continta mostrando Gardey (Ansaldo et al., 2021, p. 217), introdujo
un matiz innovador en la intencién de la comedia que concierne igualmente a la certitudo
como correccién acorde a la recta razdn: para el poeta parisino, la comedia ya no tendréa la
tarea de corregir costumbres y caracteres por medio de la fuerza didactica del ejemplo,
insuflando el temor al desprestigio y a la reprobacion de la autoridad; ni siquiera seré su
interés tratar de ensefiar lo bueno y lo malo. En el teatro de Moliére, “nadie es corregido
por la puesta en escena de sus propios errores y locuras” (Gardey en Ansaldo et al., 2021,
p. 217); hace algo profundamente mas inteligente: los errores de los que se burla la
comedia de Moliere —y que provoca la risa catartica— retratan la distraccion, la ilusion de
si mismos, el delirio y la ceguera mental de quienes los cometen y que, muy probablemente
no se sienten aludidos al ver su réplica en escena. “El teatro de Moliére no ridiculiza los
errores de los caracteres o de las costumbres: él revela el ridiculo del extravio que
constituyen su origen” (Gardey en Ansaldo et al., 2021, p. 218). De manera que ya no se
trata de castigar o dar una leccién moral por medio de la risa (castigare ridendo mores),
sino de “contemplar burlonamente su ridiculo natural, porque las costumbres humanas son
comicas por si mismas” (Gardey en Ansaldo et al., 2021, p. 218). El agente realista se deja
ver en la comedia de Moliére porque traspone con fidelidad una realidad que en si misma
ya es risible.

Para indagar en el asunto del realismo en el arte del actor del siglo XVI11, nada mas
apropiado que el texto Paradoja del comediante escrito por el director de la Enciclopedia,
en el ambito de la Europa culta, Denis Diderot. Construido como un didlogo entre dos
interlocutores que discuten sobre qué es ser un buen comediante, se establecen dos

posiciones antagonicas que, de algn modo, revelan la contradiccion intrinseca del arte
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actoral entre una conciencia expresa y otra oculta; entre la evidencia de la escenay la
latencia del artificio para llevarla a cabo.

El primer interlocutor es categdrico en cuanto a que las cualidades primordiales del
buen comediante son el juicio, la frialdad de discernimiento, la tranquilidad emocional,
ninguna sensibilidad y una aptitud igual para todo tipo de papeles (Diderot, 1990, p. 125).
Precisa ser un “imitador atento y discipulo reflexivo de la naturaleza™(...) “copista riguroso
de sus estudios y observador continuo de nuestras sensaciones” ; “su interpretacion, lejos
de debilitarse, se fortificard con reflexiones nuevas que habré recogido (Diderot, 1990, p.
127). Dicha perspectiva asume el dictum cartesiano a rajatabla. El actor debe ser
matematicamente preciso, reflexivo, estudioso de la naturaleza humana; imitar con
constancia y con regularidad exacta un modelo ideal y asi ser uno y el mismo en todas las
representaciones que haga de su personaje. Su excelencia requiere, por lo tanto, ensayo
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obstinado, “sangre fria”, “poseerse a si mismo”, “bella imaginacion”, “tacto fino”, “mirar”,
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“reconocer”, “concurrir a la solucidon de un problema dado”, “memoria”, “conciencia
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presente”, “que las lagrimas desciendan de su cerebro” (Diderot, 1990, pp. 128-132).

(Qué es “ser veridico” en el arte escénico? Se preguntan los personajes de la
paradoja. ¢Acaso consiste en mostrar las cosas como son en la naturaleza? El primer
interlocutor responde sin dudar: “De ningtin modo. Lo veridico en ese sentido no seria mas
que lo comn. [Lo veridico] es “la conformidad de las acciones, de los discursos, de la
figura, de la voz, del movimiento, del gesto, con un modelo ideal imaginado por el poeta y
a menudo exagerado por el comediante” (Diderot, 1990, p. 135). Un gran comediante es,
ante todo, “un fingidor tragico o comico a quien el poeta ha dictado su discurso” (Diderot,

1990, p. 147). El actor no interpreta a un individuo sino al modelo ideal de individuo que el

poeta ha trazado y del cual se espera una copia. No se personifica a un tartufo sino al
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Tartufo; la intencidn no debe ser lograr el retrato exacto de un avaro, sino la exactitud del
Avaro en si (Diderot, 1990, pp. 154, 155).

El ”verdadero talento” del comediante, segtin el primer interlocutor, consiste en
“conocer bien los sintomas del alma prestada” y dirigirse a las sensaciones de los
espectadores engafiandolos con la imitacién hiperbélica de esos sintomas, imitacion que
debe convertirse en “la regla de su juicio” (Diderot, 1990, p. 172). La sensibilidad, en su
defecto, es aviso de “debilidad de los 6rganos” y “delicadeza de los nervios” que llevan al
individuo a estremecerse, a temer, a turbarse, “a perder la razon” y “a no tener ninguna idea
precisa de lo verdadero, de lo bueno, de lo bello, a ser injusto, a ser loco” (Diderot, 1990, p.
159)

Por el otro lado, el segundo interlocutor asume la postura lockiana al interpelar a su
contrario con el argumento de que si el comediante debe imitar un modelo ideal, ese
modelo no existe, dado que “no hay nada en el entendimiento que no haya estado antes en
la sensacion” (Diderot, 1990, p. 156). Para bien del debate, le propone a su oponente un
acuerdo: reservar la sensibilidad natural del actor para los raros momentos en que su
personaje pierda la cabeza, para olvidarse asi de si mismo, del espectador y de que se
encuentra en un teatro y de esa forma brindar la sensacién de que el comediante es el
personaje mismo (Diderot, 1990, p. 181). El segundo interlocutor defiende que ello puede
hacerse con “justeza”, pero que es la sensibilidad la que le provee al actor la irritacion, la
indignacion y la desesperacion reales y la que lleva al oido y corazén del espectador “el
acento verdadero de la pasion que le agita”. “Hasta el punto (dice el dialogante) de que me
arrastra, de que me ignoro a mi mismo”, de que ya no es el actor sino “Agamenodn el que
veo, sino Neron el que oigo” (Diderot, 1990, p. 182). El segundo personaje del didlogo

propone que se le deje al arte que plantea su adversario todos los otros instantes, pues
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quizas le ocurra al actor como al esclavo, “que aprende a moverse libremente bajo la
cadena, al que el habito de llevarla le quita su peso y su opresion” (Diderot, 1990, p. 182).

El factor realista, empero, que juega tanto en el trabajo del actor racional como en el
del actor sensible, coexiste en las dos posturas como fendmeno de la certitudo porque de
ambos modos se pretende llegar a la via mas verdadera de abordar la realidad de la vida
cotidiana del ser humano sin anularse la una a la otra. Los dos interlocutores del didlogo
debaten en el dominio que establece lo verdadero como lo que se ajusta al razonamiento
correcto, ya sea desde la autoridad indubitable de una “cabeza fria” 0 desde el reporte que
Ilevan los sentidos a la razon.

Aunque a lo largo del texto tiene méas volumen la posicion racional del primer
interlocutor, es clara la trasposicion de la discusion que a nivel filoséfico supuso la
confrontacion entre racionalistas y empiristas, en la cual estos ultimos también pusieron a
pensar a la humanidad en el valor de la experiencia como generadora del conocimiento.
Como ocurre en el ambito del pensamiento filoséfico, en el teatro de entonces, y quizas en
el del presente siglo, tampoco se resuelve el antagonismo.

Del Naturalismo como Hipérbole del Realismo Moderno a la Des-Definicion del Arte
Teatral en el Dominio de la Posverdad Contemporanea

Sin duda ninguna, la amplitud y complejidad del tema que se pretende abarcar a
partir de este punto darian material suficiente para la elaboracién de una tesis doctoral. Es
casi herético sintetizar la historicidad de la verdad que se juega en el acontecimiento
artistico —en cualquiera de sus manifestaciones— rastreandola a través de una suerte de
progresion evolutiva de estilos que en la contemporaneidad convergen, se traslapan, se
mezclan, explotan, se atomizan, se destruyen y se reconstruyen asombrosamente. Guerrero

Zamora (1961), en el prélogo del segundo volumen de Historia del teatro contemporéneo,
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advierte la patencia de la dificultad de “historiar lo contemporaneo” en el teatro al
considerar que “el hoy, ademas de no facilitar el concepto del bosque ofreciendo una
amplia perspectiva de sus arboles—perspectiva que, sin embargo, existe, pues lo
contemporaneo teatral abarca ya mas de medio siglo—, complica en mayor grado su
fisionomia rompiendo con la estética tradicional o aristotélica y lanzandose a la afirmacion
de nuevas convenciones de arte para cuya medida no sirven los metros consagrados por las
autoridades que nos antecedieron”.

Antes de emprender el viaje desde el naturalismo a la des-definicion del teatro
contemporaneo es oportuno recordar que Heidegger (2021), en su seguimiento de la
transformacion historica de la verdad, establece que la verdad como certitudo o correccion
de la razon, es decir, la verdad en sentido moderno, funda la metafisica occidental y
persiste hasta el siglo XIX, incluso en Nietzsche y su “calculo de valores, es decir, la
contabilidad, en la forma final del pensar metafisico occidental” (Heidegger, 2021, p. 74).
De manera que, sin soltar el ojo guia de Heidegger y segun la linea argumentativa que se
viene siguiendo, se aprovechara la evidencia de que el factor realista sigue operando en el
teatro decimononico hasta llegar a su exacerbacion en el naturalismo. Un poco antes,
Diderot habia iniciado la reflexion sobre las profundas consecuencias del pensamiento
burgués en la creacion artistica, concretamente en el teatro. Realismo y naturalismo se
convirtieron en etiquetas de escuela que supusieron ardorosos debates alrededor de los
limites de la mimesis teatral y artistica en general (Rubio Jiménez en Hormigdn, 2008, p.
384).

La Verdad del Naturalismo Burgués
Después de la Revolucion Francesa, las clases burguesas clamaban por un teatro

donde se viera reflejada la nueva sensibilidad nacida de la filosofia ilustrada que centrd su
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atencion en el analisis de los estados pasionales, pero encarnados no por grandes personajes
abstractos —como en la tragedia clasica—*sino mas cercanos y cotidianos, en lo posible
pertenecientes a su mundo” (Rubio Jiménez en Hormigon, 2008, p. 384). De esta manera
surgen el melodrama y el drama histérico romantico en donde se hipertrofia la
representacion de las pasiones adecuadas al contexto de la vida diaria burguesa,
incluyendo, a veces si y a veces no, personajes historicos. El publico de entonces queria
verse “en el espejo del escenario, COMO era 'y como debia ser” y es ahi, en esa tension
especifica, en donde se busca el limite del realismo burgués. Se le exigia al espejo una
doble imagen de su sociedad que, por un lado, queria ver reflejados y agrandados sus
intimos sentimientos y pasar cotidiano y, por el otro, confirmar la bondad de la moral e
ideologia de su grupo social (Rubio Jiménez en Hormigon, 2008, p. 384). “El teatro [que],
en fin, imita al hombre”, como bien lo ratifica Guerrero Zamora (1961, p. 4), pone de
presente la observancia de las leyes aristotélicas (por parte del arte dramatico) —sujetas a
la imitacion de la naturaleza— hasta bien cumplida la mitad del siglo XIX. Dichas leyes
llevaron al teatro a transitar de un realismo menor “al vicio naturalista”. Contra ello se
revelé el movimiento romanticista al reivindicar la creatividad del yo y el subjetivismo
exacerbado con lo que mas tarde se identifico6 como “simbolismo” (Guerrero Zamora,
1961, p. 5).

El teatrélogo francés Robert Abirached (como se cita en Hormigon, 2008, p. 386) se
refiere a una “nueva mimesis” que deviene, poco a poco, en una obsesion por la realidad
inmediata, dando lugar a la creacion de personajes cada vez mas concretos, ciudadanos con
nombre y posicion especifica en la sociedad, biografia personal, y rodeados de una realidad
doméstica tangible. La verosimilitud del drama burgués se va ligando con mas intensidad a

la verosimilitud del escenario que se hara “cada vez mas precisa, mas histdricay en
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términos practicos, mas ilusionista, subordinando la nocién de mimesis a la tirania de la
exactitud, copiando la realidad desde una posicion demasiado cercana” (Rubio Jiménez en
Hormigdn, 2008, p. 388). Ya Diderot habia reclamado que se trasladaran al escenario los
efectos de la naturaleza, sugiriendo con ello un progreso del teatro en cuanto mayor
realismo hubiera en el espacio fisico de la representacion: “el maximo de exactitud al
servicio del maximo de verdad”; incluso, el dramaturgo y enciclopedista aconsejaba a los
actores imaginar una pared en el borde del escenario con el propdsito de crear una
mentalizacion de privacidad y estimular la naturalidad de su actuacion al no estar
condicionados por lo que pasara en la sala (Rubio Jiménez en Hormigén, 2008, pp. 388,
389).

El naturalismo, en aras de una mayor veracidad, va induciendo a una forma
particular de ensimismamiento, fendmeno analogo al que tuvo lugar en la pintura de la
segunda mitad del siglo XV1I1 —verbigracia, Jean-Baptiste Simedn Chardin y su pintura
La bendicién de la mesa (Gombrich, 2017, p. 308) — donde el cuadro adquiere una
autonomia completa con respecto al observador, y en el cual éste se convierte en un voyeur
de un momento privado de los personajes representados. Emerge entonces la gran paradoja
en que “la cultura burguesa es justamente la cultura de la apariencia, es decir, de la no
verdad”; es mas, “cree mas en la apariencia de verdad que en la verdad misma” (Rubio
Jiménez en Hormigdn, 2008, pp. 390, 391). El objetivo era, sobre todo, la ilusion de la
verdad y el culto al detalle realista; el logro de la maxima verosimilitud (Guerrero Zamora,
1961, pp. 296, 297). Al mismo tiempo, y con la misma enjundia, el naturalismo contradice
las infulas burguesas hasta llegar al punto insurrecto de implantar “lo feo, lo miserable, lo
socialmente bajo y lo humanamente corrosivo como barro posible de armonia” (Guerrero

Zamora, 1961, p. 300). Pérez-Rasilla (como se cita en Hormigén, 2008, p. 276) alude a
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dicha paradoja, en cuanto a que el naturalismo plantea “una relacion con la realidad no
basada en el empefio de reproducirla como si se tratara de la realidad misma, sino que, por
el contrario, busca desvelar aquellos detalles que pasan inadvertidos cuando se contempla
la realidad de una manera rutinaria”.

La teoria fundamental del naturalismo escénico fue también proyectada por Emile
Zola, como anota Guerrero Zamora (1961); en un articulo titulado EIl naturalismo en el
teatro y nuestros dramaturgos dice el novelista francés que las formulas clasicas y
romanticas estan basadas en transformaciones y amputaciones de la verdad, a la que debia
cubrirse con “ropajes” para no mostrar su desvergiienza. En el naturalismo, “la verdad no
necesita ropajes; necesita mostrarse en toda su desnudez” (p. 300).
El Naturalismo y la Inauguracion de la Verdad del Actor

La teoria de la naturalidad interpretativa se baso en transmitir la vida con la mayor
sencillez posible (Guerrero Zamora, 1961, p. 301) y el gran maestro francés André
Antoine!?, el pionero de su implementacion. Ante la degeneracion grandilocuente del
melodramatismo, el dramaturgo de Limoge, actor él mismo, se encarga de despojar el estilo
actoral de los amaneramientos del romanticismo y el barroco, al exigirles a los actores de
sus montajes exactitud y verismo en escena. Les pedia “vivir con la verdad”, “reposar en la
observacion y en el estudio de la naturaleza”, y a las actrices, “perder el deseo de ser
maniquies suntuosos” (Guerrero Zamora, 1961, p. 303). Su atencion acentuada en el trabajo
del actor inaugura la verdad interpretativa como requisito de validez de la escena. Concibid

un tipo de actor nuevo, despojado, sin el cual, afirma Guerrero Zamora (1961, p. 304),

11 André Antoine (1858-1943), primer director de escena de Francia, fundador del Teatro Libre, Teatro Antoine

y Odedn.
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ninguna de las formulas posteriores del teatro hubiera tenido pertinente, apropiada
realizacion, justa, encajada encarnacion”. El actor concebido por Antoine fue el primero
que le dio la espalda al publico, detalle revolucionario en su momento (Guerrero Zamora,
1961, p. 303).

El manifiesto del arte naturalista, que bien empezaba a poner en practica el actor,
partia de la verdad como divisa del arte nuevo. La verdad en todos los momentos y caminos
de la vida. “Pero no se trata de la verdad objetiva (...), sino de la verdad individual, que
surge libremente de la mas profunda conviccion interior y es expresada libremente; la
verdad de la mente emancipada y libre, que no quiere tener piedad de nada, que no quiere
dejar nada en la sombra y que conoce un solo adversario, un solo enemigo mortal, desde su
nacimiento y por herencia: la mentira, sea cual fuere la forma que adopte” (Otto Brahm
como se cita en Guerrero Zamora, 1961, p. 307).

La innovacion que supuso para el arte teatral y para el arte del actor la introduccion
de la perspectiva naturalista abrié el horizonte de nuevas corrientes de expresion, aun
opuestas a ella como el caso del simbolismo y el expresionismo, pero, en el territorio de la
interpretacion actoral, da paso al realismo psicolégico que se convertiria en la base técnica
de un modo particular de actuacion que todavia informa a los actores de hoy.

Por ello, antes de brindar una somera mirada sobre la manera en que las dos estéticas
artisticas reaccionarias mencionadas se manifestaron en el arte actoral, no se puede soslayar
la influencia de los dramaturgos ndérdicos Ibsen y Strindberg, autores que, al inmigrar (a
Italia y Francia respectivamente) y mezclarse con las figuras mas activas del medio
artistico europeo, determinaron la transformacién de la verdad en el corazén mismo de la

técnica del actor contemporaneo.
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Henrik Ibsen, nace en Skien, pueblo meridional noruego en 1828. Segin Guerrero
Zamora (1961, p. 337), es €l quien le allana el camino a Strindberg clavando los cimientos
de una concepcion dramatica moderna. El aporte mas importante de Ibsen al teatro
contemporaneo es la dramaturgia construida a partir del yo como centro. Advierte Guerrero
Zamora (1961) que el yo que le incumbe al dramaturgo noruego es aquel que se constituye
desde su impulso espiritual; ese yo que se trasciende a si mismo y se define como una
fuerza de eternidad que se debate entre la voluntad imperfecta y la posibilidad de lo ideal,
entre la autonomia y la necesidad de lo inevitable. Lo substancial en Ibsen no son las
relaciones entre personas (caracteristica del teatro del siglo XIX), sino la situacién del yo
“con respecto a sus posibilidades de realizacion metafisica: predestinacion y libertad,
verdad y belleza” (p. 354). De ahi en adelante se explora dramaticamente el yo con una
intensidad no observada antes, y se lo aborda en circulos concéntricos: el yo con respecto a
su espacio y tiempo histéricos; luego, con respecto al espacio y tiempo personales (edad,
localizacion, civilizacion y sociedad) y, finalmente, con respecto a su identidad psicofisica.
De este modo, el personaje dramatico no estara circunscrito en una situacion contingente
que comparte con otros personajes en escena, sino en el drama mismo de lo que significa
ser humano, desde su mayor necesidad espiritual.

El reto para el intérprete del personaje ibseniano adquiere connotaciones
existenciales de tipo universal que, necesariamente, lo confrontan con su propia verdad
sobre el sentido de estar vivo en el mundo. El naturalismo actoral se vera a gatas para dotar
de realidad escénica a la magnanima propuesta de Henrik Ibsen, que le da al drama
espiritual su primera forma dramatica contemporanea.

Por su parte, August Strindberg, nacido en Estocolmo veintitin afios mas tarde (1849),

le brinda al arte escénico una comunion estrecha “pero excesivamente personal” con el
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naturalismo, siendo el maximo precursor de éste y los demas aspectos del teatro
contemporaneo, al buscar un subjetivismo cada vez mayor (Guerrero Zamora (1961, p. 5).
El dramaturgo sueco es el “precursor de todo lo que es moderno en el teatro de hoy.
Continua siendo el mas grande intérprete en el teatro de los conflictos espirituales que
constituyen el drama, la sangre misma, de nuestra existencia en este siglo. Condujo al
naturalismo a un punto légico de una tan acerada intensidad que, si la obra de otro
cualquier dramaturgo pudiera recibir el nombre de naturalismo, a la suya (...) habra que
calificarla, en cambio, de supernaturalista y encuadrarla en una categoria aparte
unicamente reservada a Strindberg” (Eugene O’Neill como se cita en Guerrero Zamora,
1961, p. 23). Considerado como el “Zola sueco”, se une a las huestes del Teatro Libre
frances junto al nombrado director André Antoine. La comunidn de ambos genios funda al
actor contemporaneo dentro de la formula naturalista que le dio entrada a la clase
proletaria, mostrando con ello que la realidad representable no es siempre elegante,
magnifica, erudita y bella. Strindberg, que encuentra “mads poesia en una pequefia
habitacion de burgués que en todos los palacios vacios y carcomidos de la historia”
(Guerrero Zamora, 1961, p. 24), se revela contra los criticos del realismo que juzgan su
predileccion por la fealdad, arguyendo que él, como militante del realismo recalcitrante,
esto es, como naturalista, ha perdido la fe en los ideales sociales que ensefian “el amargor
de esa suerte de belleza que no existe si no es a expensas de los otros. Es a estos otros,
pobremente vestidos, a quienes nos atrevemos a amar, compadecer a veces, y a veces a
admirar” (Guerrero Zamora, 1961, p. 24).

A partir de Strindberg el actor adquiere un compromiso mayor; se ve abocado a
firmar un pacto con un aspecto que no se habia tocado anteriormente: “‘justamente porque

[los naturalistas] detestamos todo lo que es artificial y afectado, nos gusta llamar a cada
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cosa por su nombre y estamos persuadidos de que las sociedades se derrumbaran a menos
que sea restablecido el pacto primero en el que se basan: la sinceridad que, en Strindberg,
fue tan extremadamente subjetiva que rebaso los términos de lo real” (Guerrero Zamora,
1961, p. 24).

Podria quizés aseverarse que la sinceridad es el mas importante valor que el nuevo
actor tendra que considerar para cubrir la realidad psicoldgica y espiritual del personaje
que, desde la perspectiva naturalista del coloso Strindberg, comienza a ser casi mas
importante que el realismo de la puesta en escena. Con el escritor sueco, la sinceridad de
los actores es lo que logra transmitir la verdad de la obra. Ese grado extremo de seleccién
sobre un elemento de la realidad de la obra —en este caso, del hecho teatral— es lo que le
abre el camino al expresionismo, movimiento artistico que, en el campo del arte
interpretativo, se va desentendiendo de las incursiones insignificantes de la realidad, para
adentrarse en el paroxismo dramético (Guerrero Zamora, 1961, p. 26).

El desafio que implica para el nuevo actor el arte de Strindberg consiste en lograr
personificar las almas contritas y obsesivas forjadas en sus obras (ya cercanas a arquetipos
delirantes fuera de toda realidad) con la méas integra sinceridad de que es capaz el alma
misma del intérprete. De este modo se configura la definicién intuitiva pero mas clara del
expresionismo como movimiento artistico: “Una radiografia no presenta semejanza exterior
con su objeto, pero revela la estructura interior de este objeto como ninguna fotografia
podria hacerlo” (Elmer Rice como se cita en Guerrero Zamora, 1961, p. 27).

En lo que concierne al simbolismo como fuerza estética y artistica reaccionaria
contra el naturalismo, se fundamenta, segiin Guerrero Zamora (1961), en su “repulsion a lo
concreto”, en la validacion de la intuicion. El psicoanalisis de Freud (de manera teorica) v,

mas tarde, la primera guerra mundial (en la realidad practica) le muestran al hombre
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contemporaneo las zonas oscuras e inextricables del inconsciente y, al mismo tiempo, la
inestabilidad, la inconsecuencia y la falsedad de las verdades consideradas como objetivas.
El naturalismo, al quedar enterrado bajo los escombros del derrumbamiento repentino de la
realidad material, deja al artista a expensas de los monstruos inconscientes con los que
duerme y suefia, por lo cual entra en una profunda crisis espiritual (pp. 5, 6). El arte,
entonces, “‘se atrevio contra la légica y la psicologia” porque las nuevas leyes rayaban
también en el absurdo, y asi pactd con el antirrealismo extremo de tal modo que osaba
identificar una mano con una raiz porque “habia visto —Y volveria a verlo—manos
cortadas y sangrantes junto a raices que las bombas habian desnudado de suefio y tierra”
(Guerrero Zamora, 1961, p. 6).

La realidad objetiva, como los cuerpos despedazados, no era ya més una totalidad
integra e inteligible, sino una madre desquiciada y adolorida, de la cual se hicieron cargo
los artistas simbolistas, expresionistas y las vanguardias que sobrevinieron luego. En el
territorio de las arte escénicas, Guerrero Zamora (1961) lo explica de la siguiente manera:

Lo que habia recibido el nombre de realidad no era sino un fragmento de la realidad

verdadera. Una parte, pues, habia sido desatendida, quiza ignorada: el margen del

misterio, del absurdo, de la paradoja. Las vanguardias la atenderian. Habian
comprendido que el alma del hombre es mucho mas compleja de lo que sospecharan
los romanticos y que, consecuentemente, el subjetivismo de éstos podia ser mucho
mas extremoso, hasta el punto de que, en su expresion, en el ejercicio de su libertad,
sus creaciones estuvieran mucho menos relativizadas por la organizacion normal de
la realidad externa (...). Consideraron, en fin, que todo arte era convencion de
convenciones, y usaron su derecho de crear otras distintas. Tal fue la accion de las

vanguardias y de ahi que sus autores deban ser llamados neoconvencionales. (p. 6)
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En cuanto al marco epistemoldgico del movimiento naturalista, Manuel F. Vieites
(Hormigdn, 2008, p. 259), en su ponencia El personaje dialéctico respecto a lo real, sitia
al teatro del siglo XIX en el feudo del entusiasmo positivista. Para el autor, en consonancia
con la tesis que se pretende sostener en el presente trabajo, la sucesion de escuelas o
movimientos literarios guarda relacion con la sucesion de paradigmas en el &ambito del
pensamiento cientifico y las teorias del conocimiento (Hormigdn, 2008, p. 260). En vista de
que “el arte también es una forma de reflexion en torno al hombre y a sus circunstancias, y
el arte no deja de reflejar los avatares de la condicion humana”, se va a poder hablar,
incluso, de “la crisis o muerte del personaje” porque, en otras esferas, se habla de “la crisis
o muerte del sujeto” (Vieites en Hormigon, 2008, p. 260).

Entre el siglo XIX'y XX, en el campo del teatro, al igual que en la cienciay la
filosofia, se produce una “verdadera revolucion” con el desarrollo de nuevas tecnologias
aplicadas a la creacion teatral, transformando, incluso, el concepto mismo de teatro. La
posmodernidad abandonara el modelo moderno de evolucion, superacion y desarrollo en
sentido deductivo y lineal, para adoptar la idea de “estéticas y poéticas que se alternan, en
un proceso de mestizaje y de reciclaje permanente” (Vieites en Hormigon, 2008, p. 262). A
partir de la discusién alrededor de los dos paradigmas del conocimiento cientifico que
arrecio a finales del siglo XIX, a saber: la escuela positivista de Comte que deriva en el
racionalismo critico de Popper y la escuela hermenéutica que inician Dilthey, Droysen y
Weber y que luego potencia Gadamer en Verdad y método, surge un tercero: la teoria
critica de la Escuela de Frankfort que reivindicara la dialéctica como instrumento de
aprehension de la realidad ya no sélo con fines de su explicacion objetiva, como el primero,

ni de su comprension, como el segundo, sino de emancipacion.
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En el reino de las artes, el positivismo, como se dijo mas arriba, enmarca al
naturalismo; la hermenéutica, al simbolismo y la escuela critica al realismo critico. Segln
el punto de vista de Vieites (Hormigdn, 2008, p. 268), los tres dramaturgos que mejor
ejemplifican dichos paradigmas son, respectivamente, Ibsen, Pirandello y Brecht.
Pirandello y el Teatro del Espejo

Del siciliano Luigi Pirandello, nacido en Agrigento en 1867 y Premio Nobel de
Literatura (1934), se tomara el aporte que, desde el presente estudio, se considera como el
mas determinante para el escrutinio de la verdad en el arte del actor contemporéneo. Se
trata (muy basicamente) del triple piso ontoldgico, gnoseoldgico y expresivo sobre el cual
ciment6 “la médula temdatica” de su obra y que su coterraneo Gorgias habia introducido dos
mil afios antes: lo objetivo no existe y, si existe, no es posible conocerlo; y si llegase a
conocer algo, no podria comunicar a nadie su conocimiento (Guerrero Zamora, 1961, p.
172). No pas6 con Pirandello lo que ocurrié con otros simbolistas como Jarry, Beckett o
lonesco, que llevaron a la escena —cada uno a su manera— el éxtasis de la irracionalidad,
disolucion y descrédito de la realidad, como también la incomunicabilidad de la verdad,
mediante la violacion de las leyes de causalidad e identidad, y la proyeccion ad absurdum
de la psicologia, la l6gica y la desintegracion del lenguaje mismo (Guerrero Zamora, 1961,
p. 172). En el teatro del dramaturgo italiano se mantiene el verismo naturalista en cuanto a
que el instrumento dramaético, la conformacion del drama y sus elementos constituyentes
como el lenguaje, la coherencia psicologica y la “logica de lo ilégico” no quedan
comprometidos por el principio gorgiano aungue si lo esté el pensamiento de sus
personajes. Pirandello se pliega a la gramatica verista sélo en sentido formal, resignandose
a que, al fin y al cabo, cada uno cree en la objetividad de su propia verdad. Guerrero

Zamora (1961) lo confirma al decir que “el autor esta resignado de antemano y de ahi que
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su creacion se mantenga en la orbita de la realidad normal de nuestra existencia, respetada
en su orden establecido y segin sus leyes sustentadoras” (p. 172).

Los tres vértices del pensamiento de Pirandello que sustentan su obra son el
hombre, la realidad y el tiempo, lo cual hace que su temética sea fundamentalmente
ontolégica y gnoseoldgica, pero que devino accidentalmente, segun Guerrero Zamora
(1961, p. 177), en drama psicoldgico, lo cual dio paso a abstracciones extremas en los
simbolistas.

Para el teatro contemporéaneo, Pirandello supuso la revelacion de un amplio
horizonte de ontologias no previstas hasta ese momento, de las cuales se aprovecharon las
vanguardias del teatro neo-convencional. Ante la pregunta “qué es la verdad” Pirandello
opta por renunciar a la respuesta y convertir esa renuncia en el asunto central del drama
teatral.

El favor que le hace Pirandello a la verdad del actor es que éste, en tanto sigue
utilizando los codigos inteligibles de la realidad normada y a través de personajes que
hablan con la aparente coherencia del lenguaje comun, logra acceder al abismo insondable
que hay entre los seres. El actor intérprete de un personaje pirandelliano entra en contacto
con un teatro “ontoldgico” cuyo dictado es aquella “soledad incomunicable” pero no sélo
como afirmacion o controversia de abstracciones, sino como consistencia concreta.
Guerrero Zamora (1961) lo llama “teatro ontologico consecuente” en tanto el ambito, la
estructuracion dramatica, el analisis psicolégico y la naturaleza del dialogo son de indole
realista, “comprometidos con la realidad comun en cuanto verosimiles” (p. 174).

Por otro lado, el espejo es un elemento clave en el lenguaje pirandelliano porque
simboliza su mundo asistematico y contradictorio que le devuelve al ser humano su imagen

aparente trasladada a la reciprocidad engafiosa de las relaciones. Su frase “nadie conoce a
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nadie” incluye el drama del ser humano que estd destinado a no conocerse tampoco a si
mismo. El Teatro del espejo del Nobel siciliano atiende el asunto de que “si los demas son
nuestro espejo, nosotros somos el suyo. La realidad se deforma del mismo modo en los
sentidos ajenos y en los propios. En consecuencia, toda gnoseologia sensorial no hace sino
mixtificar la verdad con una imagen multiple que no es sino demente reflejo suyo”
(Guerrero Zamora, 1961, p. 181).

A fin de cuentas, lo que logra Pirandello con su obra es, no solamente poner en
términos realistas y verosimiles su propio relativismo simbolizado en la paradoja del
espejo, sino conectar al teatro con la filosofia a través de su puesta en escena figurativa y
practicable, pero, sobre todo, vincular al actor mismo con el sentido filoséfico de su
personaje. El siguiente fragmento de un dialogo entre el personaje de El Padre y un grupo
de actores en su obra Seis personajes lo ejemplifica:

“;Pero todavia no se han convencido de que no pueden interpretarnos? jSus actores
s6lo ven nuestra apariencia! ;Creen ustedes que se puede vivir delante de un espejo que, no
contento con apoderarse de nuestra imagen, nos la devuelve tan ridiculamente desfigurada
que nosotros mismos no la conocemos?” (Guerrero Zamora, 1961, p. 181).

Stanislavski y su Psicotécnica de Verdad del Actor

El director y actor ruso Constantin Stanislavski, nacido en 1863 y fundador del
Teatro del Arte de Moscu, entra a resolver —en la préctica viva del oficio del actor— la
paradoja filosofica planteada por Diderot y la contradiccién entre relativismo y consistencia
que trajo Pirandello a la conciencia del artista. Su contundente aporte al teatro
contemporaneo es el sistema o técnica de interpretacion que, segin Guerrero Zamora
(1961, p. 337) “es el mas rotundo edificio tedrico que se haya construido sobre formacion

del actor” cuya estructura, hasta ahora, no ha sido superada a pesar de las validas criticas
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que todavia suscita. A partir de este momento, se puede decir que el actor contemporaneo
encuentra el primer camino de acercamiento a un tipo de verdad que se fundamenta en la
emocionalidad y sensibilidad interiorizadas en su psiquis, causadas por vivencias
incuestionables que el intérprete, de manera subjetiva, utilizard como memoria emocional y
sensorial para imprimir realidad a la caracterizacion de su personaje. A este método se le
conoce como psicotécnica y sera uno de los estribos en los cuales se apoyara la tesis que en
la presente monografia se sostiene: la verdad del actor es alétheia. Por tal razdn, se le
prestara especial atencién a los hallazgos del director y actor moscovita con respecto a la
compleja dialéctica entre la verdad del actor y la verdad del personaje que éste interpreta.

Stanislavski, por medio de su sistema —muy sacudido por la incursion del
psicoanalisis, por cierto— busca denodadamente una via para darle “carne y alma”, es
decir, verdad (no verosimilitud), a los monumentos de complejidad psicolégica que eran los
personajes propuestos por Strindberg, Ibsen, Chejov, y por el mismo Shakespeare.

En Mi vida en el arte, su autor especifica la dificultad que los actores
experimentaban: “Los directores teatrales explican inteligentemente lo que quieren
conseguir, lo que se necesita para la obra; a ellos s6lo les interesa el resultado final.
Critican y sefialan también lo que no es necesario. Pero guardan silencio sobre el camino
para alcanzar lo deseado” (Stanislavski, 2013, p. 156). De ahi que el director ruso dedicara
su vida a profundizar en el proceso creativo del actor, que, segun el analisis de Jacobi
(Hormigdn, 2008), pone en obra un arte sui generis en tanto “la materia que ¢l modela y
sobre la que actla es su misma persona. Es un escultor que se esculpe a si mismo, que
traduce su actitud con una actitud, un gesto con un gesto, la risa con la risa, la lagrima con
la lagrima” (p. 437). El actor se transforma, &l mismo, en simbolo, al mismo tiempo que

sigue siendo un ser humano. Declara Jacobi (Hormigoén, 2008) que, del poeta, del pintor y
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del escultor “nos interesa la obra completada y acabada, no el status creativo. Pero el actor
esta constrefiido a mostrarnos su emocién en el momento exacto en que realiza la obra de
arte, sea cual sea su disposicion efectiva de &nimo” (p. 438).

Las pesquisas de Stanivslaski parten de su propio esfuerzo, como actor, por ser
sincero y buscar la verdad teatral, rechazar “el teatro dentro del teatro”, buscar en el teatro
“la vida verdadera”, genuina, la vida artistica, aquella verdad que excita el sentimiento y
provoca la intuicion creadora (Stanislavski, 2013, p. 193). El director moscovita no busca
la verdad de la escena, sino la verdad en la escena (Guerrero Zamora, 1961, p. 323). El
cuentista, dramaturgo y médico ruso Anton Chéjov, fue decisivo en la profundizacién e
“higiene” del método, pues ayudo a encausar los excesos naturalistas de Stanislavsky hacia
un realismo trascendente o transrealismo, caracterizado por la parquedad de elementos
exteriores y el ensimismamiento en las acciones, esto es, el énfasis en las acciones internas
del personaje.

Como lo expone Guerrero Zamora (1961, p. 327), el sistema de Stanislavsky se
erige sobre unas leyes que, de no haber muerto su autor en el proceso de su elaboracion, se
habrian establecido por completo en ocho estadios: 1. Preparacion del actor, o proceso
creador consciente para estimular emociones subconscientes. 2. Forja del caracter o
proceso creativo de la personificacion. 3. El trabajo sobre el papel. 4. El paso del actor a un
estado creador sobre la escena. 5. El arte de representar. 6. El arte del director escénico. 7.
La Opera. 8. El arte revolucionario.

Pese a que solo los dos primeros capitulos quedaron escritos, el método denominado
con el titulo general El trabajo del actor sobre si mismo sigue siendo el mas logrado y

robusto arsenal teérico que se haya concebido sobre interpretacion, como lo prueba su
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permanencia y continuacion en Rusia y su irradiacion en Norteamérica en el reconocido
Actor’s Studio fundado por Lee Strasberg y Elia Kazan (Guerrero Zamora, 1961, p. 327).

Constantin Stanislavski le aporta al teatro contemporaneo la solucion practica a la
paradoja de Diderot: sentir o controlar. Hay que recordar que el punto de vista del
enciclopedista se inclina por el actor cerebral, racional, pues estima que las emociones, si
son genuinas, se apoderan de la voluntad del actor y éste no podra repetir con exactitud,
unay otra vez, las del personaje. La paradoja de Diderot plantea las siguientes preguntas
que consigna Guerrero Zamora (1961): “Si el actor se identifica hasta tal punto con su
personaje que comulga con sus sentimientos, ;,como controla los sentimientos de su arte? Y
si los controla y, por tanto, se demuestra en ese grado imprescindiblemente consciente que
es la creacion, ¢cémo podrd comunicar a un auditorio los sentimientos que no esta
sintiendo? ¢Es posible al hombre salirse de si, prescindir de su caracter, para asimilarse
absolutamente una idiosincrasia preconcebida por ese a un tiempo préjimo y extrafio que es
el autor? Y todavia: a efectos de la comunicacién, ;qué es mas eficaz, sentir con el
personaje o imitar el sentimiento del personaje? ¢Ser o parecer? (pp. 327, 328).

La problemética, en la comarca de la verdad de Stanislavski, se soluciona en la co-
existencia de la interpretacion cerebralmente calculada del actor clasico y la interpretacion
romantica de los comediantes, a quienes Diderot no concedia cualidad artistica, pues “la
experiencia ensefia que el actor sufre, con las repeticiones del mismo texto, un desgaste en
su efectividad expresiva y que, ademas, segun los dias, baja, sube o se estaciona el
termOmetro de su inspiracion” (Guerrero Zamora, 1961, p. 328). Stanislavski , por su parte,
no se contenta con la apariencia de verdad sino con su “verdadera esencia”; por lo tanto,
exige un estado de sinceridad que es inseparable de la inspiracion. Sin embargo, el director

ruso sabe, por experiencia propia, que el dios de la inspiracién no viene todas las noches
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(argumento al que se aferra Diderot para justificar la necesaria cerebralidad del actor)
porque no es voluntaria, sino de “indole subconsciente” (Guerrero Zamora, 1961, p. 330).
En consecuencia, “el problema eje del actor consiste en descubrir los estimulos que,
volitivamente controlados, puedan excitar su subconciencia” (Guerrero Zamora, 1961, p.
330).

Stanislavski descubre la diferencia entre el estado de animo actoral y el estado
creativo, que es aquel estado propicio para la llegada del “dios”. Si bien el actor no puede
inspirarse voluntariamente, si puede, mediante ejercicios técnicos, crear un espacio dentro
de si mismo, o mejor, las condiciones de posibilidad para que la creacion inspirada se
produzca. En Mi vida en el arte, su autor da cuenta de sus primeros descubrimientos para
disponer el estado creativo: libertad del cuerpo, relajacion muscular, la plena concentracion
de toda la naturaleza espiritual y fisica en el alma del personaje representado y, sobre todo,
creer en lo que ¢l mismo esta haciendo. “Y en lo inico que se puede creer es en la verdad.
Por eso hay que sentir constantemente esa verdad (...) y para ello es preciso desarrollar en
si mismo una sensibilidad artistica capaz de percibirla” (Stanislavsky, 2013, pp. 425-430).
¢Qué verdad es esa si en escena todo es mentira? A esta pregunta retérica el director
moscovita responde: “la verdad de mis sentimientos y sensaciones, [hablo] de la verdad de
la motivacion interna creadora que trata de revelarse. No me interesa la verdad que se
encuentra fuera de mi, en el exterior, sino de la que esta encerrada en mi mismo; me refiero
a la verdad de mi posicién frente a tal cual fendmeno escénico, frente a tal o cual objeto,
decorado, interlocutor intérprete de otro papel, frente a sus pensamientos y sentimientos
(...) El actor se dice a si mismo: Si todo lo que me rodea en el escenario fuera verdad, esto

es lo que haria yo; esta seria mi posicion con respecto a tal o cual proceso” (Stanislvaski,
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2013, p. 430). Para Stanislavski, entonces, la creacién empieza con ese si condicional que
es el si magico, el si creativo: la condicién de posibilidad del arte del actor.

La verdad del actor stanislavskiano “es aquello en que el artista cree sinceramente;
y hasta la mentira mas manifiesta tiene que constituirse en verdad en el teatro para poder
llamarse arte” (Stanislavski, 2013, p. 431). El actor que quiere comprometerse con este
método debe desarrollar su imaginacion y poseer la ingenuidad y la confianza de un nifio
cuando juega, asi como la sensibilidad artistica para captar la verdad que habla en su
espiritu y en su cuerpo. Stanislavski llama sensacion de verdad a las mencionadas
propiedades y capacidades del intérprete (Stanislvaski, 2013, p. 431), en donde nace la fe
inquebrantable del artista, el absoluto del arte histriénico. Guerrero Zamora (1961) logra
una cabal descripcion de la convivencia entre el estado creativo y el personaje que sera
creado desde dicha instancia:

El actor no puede eximirse de su propia personalidad para asumir la del personaje
en préstamo. Por lo tanto, lo que debe hacer es avivar sus propias vivencias al acicate del
maégico si condicional, de unas circunstancias condicionales propuestas por la obra y que su
imaginacion acepta como reales. Asi vivira y no representara solamente, procediendo de
acuerdo con los factores necesarios de su creacidn: su propio yo, cuyas vivencias estimula,
y el yo del personaje, con el que comulga mediante la adaptacion de aquellas vivencias a
las circunstancias dadas. Y de este modo su interpretacion sera verdadera, vida profunda en
la verdad, pues en la vida real, la verdad es lo que realmente existe, mientras que en el
escenario consiste en algo que no existe en realidad pero que podria existir (...) y en lo que,
por ese caracter potencial, podemos creer con sinceridad, prestandole asi una fe que es

inseparable de la verdad del mismo modo que la verdad es imposible sin la fe (p. 331).
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Por la singular y comprometida inmersion que hizo el artista ruso en las
profundidades del proceso creativo del actor, desde este punto en adelante no seré posible
referirse a la verdad actoral sin acudir a los pardmetros de su método, ya sea para criticarlo
0 para aplaudirlo.

Las Vanguardias Posmodernas y su Rebeldia contra la Convencién Realista

Lo que caracteriza a las vanguardias en el campo de las artes es su resistencia a
dejarse encasillar en una clasificacion, por lo cual la casi infinita gama de estilos lo Gnico
que tienen en comUn es su anarquismo e impertinencia con respecto a toda convencion
realista. Gombrich (2017), en referencia a los pintores de la primera mitad del siglo XX,
dice que “el artista moderno quiere, simplemente, crear. El acento se carga en la creacion y
en las cosas. El artista quiere experimentar que ha hecho algo que no poseia existencia con
anterioridad. No precisamente una copia de un objeto real (...), sino algo mds importante y
duradero, algo que el artista considera que posee mayor realidad que los objetos vulgares
de nuestra monotona existencia” (pp. 452, 453). Las vanguardias ejecutan el primer
esfuerzo por sustituir la convencion de la realidad por otra convencion, otra realidad, no
una recreada, sino original y no mimética (Guerrero Zamora, 1961, p. 4), de ahi que a los
movimientos emergentes del arte escénico se les denomine como neoconvencionales.
¢Donde habita la verdad de dichas manifestaciones artisticas si, como conjetura Gombrich
(2017, p. 463), “probablemente no hay mas verdad al decir que el arte es expresion, o que
el arte es construccion, que la que habia al decir que el arte es imitacion de la naturaleza”?
(Acaso en “la agonia propia de la obra sincera”? Cabe dirigir la pregunta a algunos de los
mas representativos vanguardistas que se arriesgaron a seguir el delirio de su impulso
creador; a aquellos neoconvencionales que, para caber en la escena del arte, como asevera

Guerrero Zamora (1961, p. 6), necesitaron ampliar los limites de lo humano.
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El director y actor ruso, Vsévolod Meyerhold, nacido en Penza en 1874 y
colaborador temprano de Stanislavski en el Teatro del Arte (del cual desertd) desde su
aguda critica al naturalismo afirma que debe crearse una nueva convencion consciente,
pues “las leyes de la vida y las del arte no son idénticas” (Meyerhold, 2013, p. 71), y que
“ya es hora de acabar de una manera decisiva con la cuestion de los sentimientos vividos”
(Meyerhold, 2013, p. 74), pues la verdad en términos de reproduccion fotogréafica de la
realidad (psicologica o fisica) es intil, es una vulgar repeticion; “el arte debe bastarse a i
mismo” y por ello “un dramaturgo auténtico crea un mundo que es inaceptable fuera del
espacio escénico” (Meyerhold, 2013, p. 65). “iMuerte al psicologismo!” (Meyerhold, 2013,
p. 66). La verdad del actor para Meyerhold (2013) esta en su alegria interior, en su gozo
artistico. Desde la emocion del impulso creador brotan las lagrimas y la risa auténticas,
pues ambas tienen la misma naturaleza psicofisica (p. 123).

En clave de poesia y unos afios mas tarde, el poeta y dramaturgo francés Antonin
Artaud clama por una reencarnacién del teatro desde la destruccion de sus cddigos ya
agotados. “Lo importante es la elaboracion de otra realidad, la irrupcion sin precedentes de
otro mundo. El arte del teatro debe darnos ese mundo, quizas efimero, pero verdadero. Ese
mundo lindante con la realidad” (Artaud, 2019, p. 90). La verdad del actor, para el director
nacido en Ivry-sur Seine en 1896, habita en su cuerpo y espiritu alienados, despojados hasta
la crueldad de sus gramaéticas I6gicas y desde donde las acciones son esencialmente
humanas; sélo asi, “olvidando el arte del teatro”, el espectador podré tener la sensacion de
que él puede hacer, aun sin ninguna preparacion académica o técnica, aquello que hace el
actor (Artaud, 2019, p. 79).

Entre el alud de vanguardias que tuvo lugar en las primeras décadas del siglo XX, el

escritor y dramaturgo aleman Bertolt Brecht introduce el realismo critico en el arte teatral
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contemporaneo. El elemento que mas le atafie a la linea de investigacion sobre la verdad
del arte actoral es el que ¢l mismo denomina como “efecto distanciador”, que consiste en
devolverle a la realidad habitual su caracter extraordinario (Brecht, 2023, p. 149). Desde el
distanciamiento critico, es decir, racional, la puesta en escena brechtiana dirige el foco a
aquella mirada acostumbrada o hegemonica sobre las cosas, para mostrar una verdad social
o politica. Este distanciamiento se pone en obra cuando, por ejemplo, una escena sobre
alguien perseguido que pide asilo se representa como si fuera un evento historico de gran
magnitud y de extrema importancia o, también, como una costumbre habitual del lugar en
el cual se desarrolla dicha peticion. “Asi representado, el suceso nico y singular (...)
adquiere un aspecto distanciado” (Brecht, 2023, p. 163). El actor “distanciado” o “adulto”,
por su parte, “no es esa persona a la que representa, sdlo hace como si lo fuera” (Brecht,
2023, p. 164). La verdad del actor brechtiano, muy distante de la del actor formado por
Stanislavski, esta, pues, en su poder de distanciamiento con respecto a la representacion de
Su personaje.

Las irradiaciones del método psicotécnico de Stanislavski llegaron a Norteamérica a
través del director, actor y profesor de teatro polaco Lee Strasberg, fundador del Group
Theater en 1931 y méas adelante director artistico del Actor’s Studio en el Nueva York de
1951. El relevante legado de Strasberg fue el perfeccionamiento y difusion del Método
planteado por Stanislavski, a partir del cual descubre una nueva comprension de la
naturaleza de la creatividad en general a través de la “memoria emocional”, a su vez, eje
del proceso creativo del actor, como lo puntualiza Evangeline Morphos en el prologo de Un
suefio de pasion (Strasberg, 2019, p. 13). La “memoria emocional” es, como la describe el
poeta Wordsworth (citado en Strasberg, 2019, p. 13) cuando se refiere al “desbordamiento

espontaneo de sentimientos intensos” en la poesia: la emocion recuperada en tranquilidad,
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se contempla la emocion hasta que, por una especie de reaccion, la tranquilidad va
desapareciendo gradualmente, y una emocion semejante a la que se daba frente al objeto en
contemplacion también se va produciendo gradualmente y hace que realmente exista en la
mente”. La verdad del actor que forja Strasberg se aloja en la trasposicion de la emocion
genuina (asi evocada) a la realidad de sus acciones en la escena. Ese modo de acercarse a la
verdad, defendia el profesor polaco, no es patrimonio del realismo, ni es Gtil solamente para
las obras de caracter psicoldgico. Los intérpretes de los indecibles personajes de autores
como lonesco o Beckett, de quienes se hablara a continuacion, encuentran en dicha
herramienta técnica una salida para darles verdad escénica, pues “aunque el estilo de la
obra requiere un tipo diferente de expresion, la realidad de los sentimientos permanece
siendo la misma (Strasberg, 2019, p. 216).

Tanto el dramaturgo y escritor rumano Eugéne lonesco como el Nobel irlandés
Samuel Beckett se inscriben en las filas del vanguardismo antipsicologista extremo. El
primero, con su proyeccion ad absurdum del naturalismo hasta llegar a la desintegracion
del lenguaje para presentar un arquetipo de humanidad que agoniza entre estadisticas y el
vacio existencial (Guerrero Zamora, 1961, p. 277), y el segundo, desde aquello que ignora
el naturalismo, como el hecho de mostrar, ya no personajes de rostros vulgares, sino
aquello que disuelve los rostros y los despoja de toda capacidad de historia y a partir de lo
cual no se puede lograr argumento alguno, sino pasividad, espera y hastio (Guerrero
Zamora, 1961, p. 283). Los actores que se enfrentan a las angustiosas indefiniciones de los
autores neoconvencionales como los ya mencionados, pueden partir de la verdad de su
propio desconcierto y, si se guian por el Método, explorar las emociones que ello evoca y

utilizarlas como herramienta para la creacion.
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Con el polaco Jerzy Grotowsky y su “teatro pobre” quizas pueda redondearse la
incompletisima pero no del todo insuficiente panoramica que se ha hecho en el presente
documento sobre la verdad que desafia al actor en los neoconvencionalismos del teatro
contemporaneo. El actor de Grotowsky (1979) es la misma esencia del teatro (pues no
puede haber teatro sin actores): una entidad santa, sagrada y autosacrificial, cuyo exigente e
ingrato arte “muere con el actor”, en el sentido de que nada sobrevive a aquel momento
presente e irrepetible de la creacion in situ, frente a un auditorio absorto o emocionado (pp.
38, 39). Concluye el director polaco: “El hecho esencial es que el actor no debe actuar para
la audiencia, sino para confrontarse frente a los espectadores, en su presencia. Mejor aun,
debe cumplir un acto autentico frente a los espectadores, un acto de sinceridad y de
autenticidad extremo, aunque disciplinado. Debe darse y no retomarse, abrirse y no
encerrarse en si mismo porque eso seria un acto de narcisismo” (Grotowsky, 1979, p. 183).
Asi puesto, la verdad del actor que Grotowsky adora esta en su total autorrevelacion, en su
capacidad de ser, él mismo, el milagro y el poema.

Si seguimos la trazabilidad de la transformacion de la esencia de la verdad inspirada
en Heidegger, la posmodernidad que caracteriz6 a las vanguardias consistio, como lo pone
Moron (2016), no en una época, sino en una condicién de la época moderna determinada
por las contradicciones que trajo la fisica cuantica y la psicologia con Freud (p. 763). La
primera plantea un nuevo orden de la realidad “que escapa por completo al establecimiento
de toda logica” y la segunda desmonta el concepto de identidad cartesiana con el
descubrimiento del inconsciente, un misterio infinito para el sujeto mismo. “Cuantica,
Relatividad e Inconsciente son las bases que, desde el mundo moderno, producen la
condicién posmoderna” (Mordn, 2016, p. 764). Su repercusion en la dramaturgia se

manifiesta, como ya se vio, en las vanguardias que mostraron en el vivo de la escena, la
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ruptura de las continuidades ldgicas a través del caos espaciotemporal y el desdibujamiento
del yo. Segin Moron (2016), “el concepto de verdad escénica queda supeditado a una
hipotesis formulada desde la propia mirada subjetiva del actor” cuya imaginacion sera la
que modifique tanto la realidad como el horizonte de expectativas colectivo” (p. 776). Para
el actor posmoderno, entonces, no seréd primordial la vivencia auténtica (como en
Stanislavski) sino crearla mediante un ejercicio metddico de imaginacion.

La Des-Definicion del Teatro en la Comarca de la Posverdad

Cabe la pregunta sobre si actualmente nos encontramos ante un nuevo
acontecimiento de transformacion de la esencia de la verdad. Si todavia la posmodernidad,
aun para rebelarse, jugaba con las fichas de la l6gica moderna cambiandolas de orden, el
fendmeno conocido como posverdad puede estar indicando una ausencia total de ellas,
segun como se la entienda.

El concepto posverdad puede comprenderse como “la distorsion deliberada de una
realidad, mediante la manipulacion de creencias y emociones, influenciando en la opinion
publica y en las actitudes sociales” (Alvarez como se cita en Monroy, 2023, p. 134).
Monroy Gutiérrez (2023) quiere sobrepasar dicha concepcion éntica —muy generalizada,
por cierto— pues no comprende la posverdad como “la muerte de la verdad”, sino como la
muerte de su caracter instrumental (p. 133). Desde ese lugar, decididamente heideggeriano,
y a tono con el estudio al que se esta dando curso, la posverdad desde una comprension
ontoldgica, es decir, como contra-esencia de la alétheia (verdad como oposicionalidad
esencial), es un modo de olvidamiento que adquiere la forma del encubrimiento y el
descuido (Monroy Gutiérrez, 2023, p. 133). A la posverdad la verdad factual ya no le sirve,
pero esto no significa que la naturaleza agénica de la verdad tenga que darse por

desaparecida.
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No le concierne al objetivo del presente capitulo involucrar el debate filosé6fico
sobre la posverdad como concepto, sino el efecto epistemolégico que el desdibujamiento de
la verdad moderna produce en el territorio delimitado del arte dramético. No hay duda de
que la irradiacion de la fragmentacion ad infinitum de la verdad “objetiva” genera
valoraciones sobre la vida en todas sus manifestaciones sociales y culturales (o quizas, al
contrario: son esas nuevas valoraciones las que producen la fragmentacion). Lo que si es
evidente, como lo ensefia Dubatti (2007), es que el teatro de las posvanguardias empieza a
trabajar con “campos de tension, vaivenes, cruces y periferias de lenguajes entre el arte y la
vida y entre las diversas artes”:

Parade y accion surrealistas, velada y sesion dadaistas, teatro sintético futurista,
teatro de la crueldad, teatro sagrado y teatro de la peste, teatro ritual y teatro
alguimico, happening, performance, performing-arts, teatro performativo, teatro
panico, teatro instantaneo, teatro invisible, teatro ambiental, teatro rasico,
instalacién, antropologia teatral, bio-arte y bio-drama, body-art, teatro
semimontado, teatro conceptual, teatro posdramatico, no representacion, teatro de
“objet trouvé”, teatro de estados, musica escénica y teatro musical, teatro-danza y
danza-teatro, teatro del relato, teatro corporal, show, no-actuacion, teatro de papel
o kamishibai, stand-up. (p. 12)

Las anteriores son formulaciones artisticas que dan cuenta de la crisis o des-
definicion del concepto mimético-representacional del teatro desde el siglo XIX hasta
nuestros dias. Esta suerte de “des-regulacion” genérica o “auge de las formas excéntricas o
hibridas” da origen a micropoéticas que no necesariamente desdicen “el ser del teatro” o
matriz esencial identificada como “teatralidad”, que, segun la tesis de Dubatti (2007, p. 14),

persiste a pesar de la fragmentacion.
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Segun el tedrico de teatro argentino, lo que determina la des-definicion del teatro en
nuestro siglo no sélo responde a la crisis de la modernidad y caida de sus discursos de
representacion, como ya se observo, sino a sus subsiguientes derivaciones, como la crisis
de los universales y de la idea de verdad, crisis del racionalismo; des-totalizacion y quiebra
del pensamiento binario; crisis de la izquierda y hegemonia del capitalismo autoritario y
militarizado; imperio del modelo norteamericano; asuncion del horror histérico (holocausto
judio) e indispensable construccion de una memoria del dolor; tensiones entre
globalizacién y localizacion; conquistas del psicoanalisis y la ciencia (relatividad, principio
de incertidumbre, teoria del caos); auge de lo microsocial y lo micropolitico, con la
consecuente percepcion de complejidad y multiplicidad; multitemporalidad; “giro
lingliistico” y deconstruccion; giro subjetivo; pasaje de lo socioespacial a lo
sociocomunicacional; desterritorializacion; apogeo del mercado, pauperizacion y
fragilizacion mundial; enfrentamiento de civilizaciones y fundamentalismos y la
transteatralizacion, donde esta Ultima se constituye como un fendmeno sintomatico de la
disolucion de la realidad y de la mencionada posverdad, que se refiere al recurso de la
actuacion como herramienta cotidiana en los politicos, mercaderes, comunicadores
sociales, asesores de imagen, abogados, docentes y demas “actores” sociales que hacen del
teatro una cosa-a-la-mano, un util méas (Dubatti, 2007, pp. 16-18).

Por otro lado, ante las formas teatrales mediadas por la tecnologia que proponen
otras formas de narracion artistica como el cine, la television y todo lo que se desprende de
las nuevas artes audiovisuales, se abre de nuevo la pregunta por la esencia de la teatralidad.
¢La teatralidad desaparece en el cine? ;Desaparece la teatralidad de una escena si ésta es
filmada o grabada? Se puede aceptar la tesis de Dubatti (2014) de que, efectivamente, si

desaparece. El teatrologo es terminante al afirmar que, “en tanto acontecimiento, el teatro
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es algo que existe mientras sucede y en tanto cultura viviente no admite captura o
cristalizacion en formatos tecnologicos” (...) La teatralidad desaparece cuando desaparece
el convivio que es esa reunion territorial entre actores, técnicos y espectadores, donde se
produce una experiencia incapturable, imprevisible, auratica y efimera (p. 124).

Es indiscutible que un actor de teatro responde a estimulos existencialmente
diferentes. Mientras la poiesis de un actor de teatro se realiza en el convivio, la de un actor
de cine o television lo hace en el tecnovivio, donde el cuerpo del actor y el del espectador
no participan de la misma zona de experiencia (Dubatti, 2014, p. 126). No obstante, lo que
resulta relevante de la discusion, en el contexto de la busqueda de la verdad en el trabajo
actoral, es que, en un territorio o en otro, éste interpreta un personaje, aunque deba utilizar
técnicas distintas. Es probable que la esencia de la teatralidad propiamente dicha
desaparezca, pero no asi la esencia de la poiesis actoral. Strasberg implemento en el cine el
Método naturalista y vivencial que marcé una tendencia en el estilo actoral norteamericano
y que termino acortando la distancia en la manera de interpretar de unos y otros.

Entonces, la pregunta que sigue guiando la linea de argumentacién que se viene
desplegando es si el des-ocultamiento y ocultamiento como modo de verdad que acontece
en el arte actoral sobrevive a los embates de la fragmentacion genérica y las intrusiones de

la tecnologia. Por y para ello, hay que pensar en el arte del actor en téerminos filoséficos.
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La Verdad en el Arte del Actor
El Actor como Centralidad de la Verdad Teatral de Occidente

El capitulo anterior permiti6é observar la manera en que, a lo largo de la historia
occidental, se fue desplazando el factor activo del dominio de verdad imperante sobre
diferentes elementos del hecho teatral. En el ambito de la alétheia de la Antigliedad griega,
la mimesis opera de modo que, en Platdn, el actor, al igual que el poeta, el pintor y el
sofista, copia la apariencia de la verdad, lo que lo convierte en un simulador (ocultador)
que se aleja doblemente de ella. En Aristdteles, si bien el actor es importante en cuanto a
gue debe representar las acciones del drama de manera convincente, es la trama que las
enlaza —y no el actor—Ia que sostiene la credibilidad de la obra en cuanto dicho
encadenamiento de acciones resulte verosimil. La mision del actor aristotélico es, méas que
nada, no entorpecer la organicidad del desenvolvimiento de la historia con algun tipo de
sobreactuacion y permitir que la obra des-oculte su verdad naturalmente.

Mas tarde, en el Medioevo, cuando la esencia de la verdad acontece como verum,
primero en manos del Imperio romano y luego a través del mandato de las autoridades
eclesiasticas, la verdad residia en forma de una Orden divina cuyo mensaje biblico debia
ser literalmente representado en las escenas del drama litGrgico; dicha Orden no dejaba de
ser sustento para las formas teatrales insurgentes que, al ser la expresion desobediente,
confirmaban la solidez del verum celestial. En ninguno de los dos casos el actor tenia el
encargo de mostrarse “verdadero”, pues en ambos formatos los actores hacian parte de una
puesta en escena colectiva que los sobrepasaba como individuos. Aunque el actor farsico y
mimico que sirvi6 de base para el drama profano era espontaneo e impulsivo, tal sinceridad
no cumplia con los cddigos establecidos de verdad, sino todo lo contrario: sus formas

histridnicas pecaban contra ella.



143

Con la Modernidad y el emplazamiento del sujeto como centro del conocimiento se
transforma la esencia de la verdad en certitudo y el realismo se impone como su factor
activo en las artes miméticas. El realismo en las artes teatrales de los siglos XV, XVI, XVII
y XVIII, también como una protesta a la grandilocuencia sentimental del romanticismo y a
las afectaciones del barroco, fue progresivamente moviéndose hacia una verdad que
reflejaba, en la escena teatral, la vida real de la sociedad noble (Shakespeare) y de la
burguesa (Maquiavelo), con todas sus crisis y contradicciones, y haciendo cada vez mas
énfasis en la vida concreta del individuo, lo cual llev6 a Diderot a preocuparse por el actor
“veridico” que le hiciera justicia a su realidad cotidiana.

En el siglo X1X el realismo se hiperboliza en el naturalismo, que se ensafia
viciosamente en la exaltacion de la singularidad humana, fenémeno que Ibsen y Stringberg
“masterizan” depositando en sus personajes la complejidad sin medida de la psicologia y
existencia del individuo y convirtiendo dicha complejidad en el eje central de sus obras. A
partir de ese momento, ya no hubo vuelta atras. El actor tendria que echar mano de técnicas
muy refinadas para alcanzar tales profundidades espirituales con el nivel de verdad que
reclamaba la dramaturgia de sus geniales creadores. Stanislavsky llega a solventar la
urgencia impulsado por su propia necesidad como actor de llegarle con su arte a los
personajes de sus autores amados, entre los que se encontraban también los monumentales
Chejov y Tolstoi. Después de toda una vida dedicada a investigar el arte actoral, el director
y actor ruso logra configurar el Método, una psicotécnica (popularizada en Norteamérica
por Strasberg) que, a base de ejercicios de memoria sensorial y emocional, le brindan al
actor las herramientas para imprimirle una verdad propia a la interpretacion. A partir del

naturalismo —y de manera oficial, quizas podria decirse— la verdad del acontecimiento
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teatral queda, entonces, bajo la total responsabilidad del actor. Es el actor, quien, a través
de su instrumento orgéanico y vulnerable, debe sostener la veracidad y coherencia escénicas.

Cuando en la posmodernidad explotan en mil pedazos los metarrelatos y los
absolutos, incluso cuando mueren “en combo” la verdad, el sujeto y también el arte con sus
expresiones plasticas, deformes, antiestéticas y performances traslapadas y “des-definidas”,
el actor sigue vivo, no importa cdmo: agonizando en el teatro cruel de Artaud; despojado de
maquillaje y vestuario y de todo recurso material, como en Grotowsky; distanciado de su
personaje, como en Brecht; esperando eternamente la nada, como en Beckett; perdido y
desorientado en los absurdos de las puestas vanguardistas que desafian su propia légica. El
actor sobrevive a los caprichos de los escritores, poetas, directores, dramaturgos,
escendgrafos, estilos y a su desterritorializacion por parte de la tecnologia. Puede que la
teatralidad, como lo deja claro Dubatti (2014, p. 125), desaparezca con el tecnovivio, pues
“el ser del teatro” es su cardcter auratico, pero “el ser del actor” sigue estando ahi, ain
expulsado de su casa madre, expuesto al destierro, al caos y a lo espontaneo de la calle, al
rigor y artificio de las maquinas, a las embestidas del tiempo real e imaginario, a la locura
de lo ininteligible y al corset de lo que él mismo cree inteligible. ; Cémo hacer una
ontologia del actor?;De qué se compone el “ser” del actor?

Dado que el fundamento del analisis en curso es la recuperacion por parte de
Heidegger del concepto griego alétheia que concibe la verdad como des-ocultamiento del
ser, sera menester explorar aquello que hace ser al actor para poder hablar de la verdad que
habra de manifestarse en su modo de arte.

El Ser del Actor como Generador del Acontecimiento Poético
Si se acuerda con Heidegger (2021) que “el origen de algo es la fuente de su

esencia”, pues origen significa “aquello a partir de donde y por lo que una cosa es lo que
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es” (p. 11), no se desconocera que el actor encuentra su esencia en algo que, en sus inicios,
se manifesto en la teatralidad y que maés tarde la tecnologia habria de transportar a otros
medios. ;Qué es, entonces, aquello que constituye ontoldégicamente al actor y que por eso
mismo se mantiene en todas las circunstancias?

Dubatti (2007) ya se habia referido a la teatralidad “en tanto especificidad del teatro
0 acontecimiento teatral como problema ontologico” (p. 10) y también a las condiciones de
posibilidad de una filosofia del teatro en tanto se pregunta por “el ser del teatro™. Si se
expresa en términos del “primer Heidegger”, uno de los existenciarios del teatro es el actor,
esto es, que el teatro no existe sin el actor. Analogamente, podria formularse la pregunta
por aquello sin lo cual un actor no puede llamarse o designarse como tal y, en virtud de
ello, se acudira a las claridades que aporta Dubatti para cribar los elementos ontoldgicos o
existenciarios del actor occidental, al diferenciarlos de los de la teatralidad de la cual parte
su esencia, aun cuando dicha condicion de teatralidad, segun el mencionado autor, se
desvirtua en el actor mediético.

Los elementos constitutivos del teatro que destaca el teatr6logo argentino son los
siguientes: i. El teatro es esencialmente acontecimiento en el espacio y tiempo de la
realidad inmediata y, como hecho cultural viviente, “la pregunta por el ser del teatro exige
plantearse la pregunta por el ser del mundo cotidiano” (Dubatti, 2007, p. 32). “Lo teatral
sucede” (Dubatti, 2007, p. 31). ii. “El teatro necesita participar de la realidad y separarse de
ella para ser. Se trata del principio de negacion radical del ente real indispensable para el
advenimiento del ente poético” (Dubatti, 2007, p. 33). iii. El teatro es un acontecimiento de
singularidad que se da “dentro de las coordenadas espacio-temporales de la empiria

cotidiana, pero su medio expresivo (en términos aristotélicos, Poética) son las acciones
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corporales, fisicas y fisico-verbales, generadas por alguien con su cuerpo ante otro que
observa (percibe, no sélo mira) esas acciones, en presencia de él (Dubatti, 2007, p. 34).

El acontecimiento teatral se compone, entonces, de tres momentos que resumen los
tres puntos anteriores: los acontecimientos convivial (porque retne los cuerpos en un
mismo territorio y en convivencia cotidiana), poético (porque se separa de la vivencia
cotidiana) y el de la expectacién (porque no puede darse sin los observadores). Para efectos
de la esencia del ser del actor que se esta buscando, también es crucial establecer la
diferencia entre teatro y dramaturgia: mientras que el primero es el teatro en acto, el
segundo es el teatro en potencia, es decir, como literatura (Dubatti, 2007, p. 37). Aqui se
podria anticipar que el actor le pertenece a su accion; por lo tanto, el actor es siempre su
actuar.

Antes de rescatar los componentes que le pertenecen esencialmente al actor y, a
partir de ahi, iniciar la sustentacion propiamente dicha sobre la verdad que se expresa en su
arte, se atenderéa otra distincién que hace Dubatti (2014) sobre la diferencia entre un actor
de teatro y un actor mediado por la tecnologia.

“Convivio y tecnovivio proponen paradigmas existenciales diferentes” (...) El actor
de teatro se mueve dentro de un espacio y tiempo compartidos en una misma zona de
afectacion, zona Uinica que se crea una sola vez y de forma diferente en cada funcion” (...)
El cuerpo del actor, el del técnico y el del espectador comparten el mismo lugar de
experiencia (Dubatti, 2014, p. 126). Un actor de cine o de television, en cambio, no
comparte zona vital con el espectador; estd determinado, ademas, por la tecnologia: las
maquinas imponen los recortes y la jerarquizacién de la informacion (planos general,
medio, cerrado, etc.) y limitan los dialogos (Dubatti, 2014, p. 129). Por otro lado, continla

sefialando el tedrico argentino, “la mediacion tecnologica construye la ilusion de que es



147

mas real la television y el cine que la vida de ese artista viviendo junto a nosotros (...) Ese

actor tiene otra jerarquia ontoldgica diferente a si solo fuera actor de teatro: “salgo en

television, luego existo” (Dubatti, 2014, p. 131). Sin embargo, concluye que el actor es un

generador de un tipo de acontecimiento poiético, donde su accidn productora de poiesis

esta ahi para ser mirada o percibida. ;Qué tipo de accion es esta?
“La accion del actor es condicion y estimulacion de la poiesis receptiva. Es el
fundamento objetivo a partir del que el espectador puede comenzar a producir su
propia materia subjetiva y a la vez atestiguar el acontecimiento de produccion de
poiesis en/desde el cuerpo del actor”. “Todo actor, en tanto produce accion para
generar acontecimiento poético, es un performer” (...) “Ese cuerpo singular, Gnico
(sistema complejo en el que confluyen innumerables componentes), es el que produce
poiesis productiva y no puede ser sustituido en la produccion de esa poiesis
especifica”. El actor es irremplazable en dicho sentido, en cambio, el espectador si
puede ser reemplazado. De este modo, ese actor Unico produce poiesis para cualquier
espectador”. (Dubatti, 2014, p. 187)
De la cita anterior puede inferirse que el acontecimiento poiético que genera

el actor es poético, en tanto produce una metéafora de la vida humana que termina

de completar el espectador al interpretar o integrar a su subjetividad el producto

poiético que percibe. No se trata de mimetizar duplicando la légica de las acciones

de la realidad empirica, sino de construir mediaciones metaféricas fundadas en la

autonomia de la poiesis. Esa no naturalidad de la poiesis es lo que genera la l6gica

interna del ente poético que es completamente independiente de su creador

(Dubatti, 2007, p. 101). Un ejemplo de ello es cuando el actor, habiendo acudido a

una buena técnica, por supuesto, no tiene que pensar o hacer “como el personaje”,
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sino que éste piensa y hace autbnomamente sin la mediacion de la persona natural
y social de quien lo interpreta. Y no sélo eso, también, como pasa con todo
producto artistico, una vez se expone a la percepcion publica, pasa a ser un ente
independiente que adquirira significaciones insospechadas por el hacedor.

Si el actor genera el acontecimiento poético, ¢qué sucede con el actor en dicho
acontecimiento?

Si hay un fendmeno que se comprueba empiricamente en el hacer actoral,
impecablemente explicado por Dubatti, es que cada actor posee una dramaturgia
independiente de la trazada en el texto o por el director. Esta “dramaturgia de actor” es una
escritura en el cuerpo, en el espacio y el tiempo del acontecimiento, lo cual implica una
lectura, por parte del actor, sobre los materiales draméticos que él mismo produce. La
expresion “el actor escribe y lee su propia escritura” significa que el actor encuentra su
propio modo de producir su texto y ejecutarlo en el mismo momento en que actda. En otro
nivel se dan la reescritura y relectura que hace todo actor cuando re-enuncia desde su
cuerpo (es decir, desde su accion, su poética, su trabajo, su concepcion) textos que
pertenecen a otros (Dubatti, 2014, 189). Por eso se puede decir que un personaje cléasico
como Hamlet, por ejemplo, se reescribe de forma singular en cada actor, pues esa
reescritura “esta en todo lo que implica el cuerpo de ese actor produciendo cuerpo poético,
en la cultura y circunstancia existencial inscriptas en ese cuerpo, en su voz y el decir, en sus
ritmos y en la espacializacion, en sus saberes técnicos y en su disponibilidad, en su
capacidad de resolucion creativa, en la territorialidad y la historicidad de la re-enunciacion
y en la posibilidad de generar cambios concretos sobre la dimension linglistica del texto

(incluso por accidente, por influencia del contexto o por azar) (...) El actor funda un
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territorio poético propio que se manifiesta en el acontecimiento de actuacién, no en la
grafia del discurso del director ni en el texto del autor (Dubatti, 2014, p. 191).

En el acontecimiento poiético, el ser del actor se descubre como productor de un
ente vivo, poético, en tanto rompe con las asociaciones que se hacen entre los elementos
concretos del mundo cotidiano y los instala en otro nivel de realidad, en otro contexto,
componiendo uno nuevo y llevando dichos elementos mas alla de su sentido comun, al
abrir un horizonte de sentido alterno.

Ontologia del Actor

Con los insumos anteriores se puede entonces construir una ontologia del actor
completamente independiente del medio en que realice su oficio. Una ontologia del actor
corresponderia, pues, al estudio del actor como cuerpo productor de acciones y generador
de entes y acontecimientos poéticos. Se trata, entonces, de la ontologia de una actividad
humana que produce metafora materializada en el propio cuerpo.

Para comenzar, no se puede soslayar la denominacion “actor” que quizas podria
explicarse con el neologismo “actuador”, en tanto el actor es un realizador o hacedor de
acciones. Unos parrafos mas arriba se citaron las caracteristicas de las acciones actorales, lo
cual demuestra que no interesan a este analisis las acciones en el plano que Heidegger
Ilamaria dntico, verbigracia, las que el actor debe llevar a cabo en el espacio a-la-mano
escenografico (desplazamientos, movimientos y gestos que corresponden al desarrollo
I6gico del drama), sino acciones de tipo ontoldgico que pertenecen a la esencia del ser del
actor como son aquellas destinadas a generar el acontecimiento poético. Como ya se afirmé
antes, las acciones actorales generan un espacio metaférico que comparte con el espectador
(presente o no), pero ello no significa que dichas acciones sean necesariamente ficcionales.

La metafora o ente poético que el actor produce (su personaje) tiene una realidad y una
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ontologia propias, ya que el ente poético “funda un nuevo nivel del ser”, es decir, origina
un “salto ontologico” que va en consonancia con el espectador que asi lo reconoce. “Esta
capacidad de saltar a otro nivel y establecerse en paralelo, en distincion, le otorga al ente
poético una naturaleza metaforica” (Dubatti, 2014, p. 46). La ficcionalidad ocurre en el
campo semiotico, pero no en el ontologico, ya que el actor insufla de vida su “producto
poiético” con su cuerpo viviente, indispensable para llamarse actor, aspecto que en su caso
se complejiza en la trama heterogénea de una triple corporalidad que comprende:

El cuerpo natural-social, correspondiente a la realidad cotidiana de la persona social
del actor —que habita en un espacio y tiempo territoriales e histéricamente determinados—
y cuya presencia fisica es esencial del acontecimiento poiético.

El cuerpo afectado, que es “el cuerpo natural social original pero tensionado por la
nueva forma” (Dubatti, 2014, p. 30) y que supone un trabajo técnico por parte del actor en
su doble inflexién: corporal (fisica y fisico verbal) e interna (conceptual-intelectual o
emocional).

Finalmente, el cuerpo poético o “la de-subjetivacion del cuerpo natural social en un
cuerpo otro, el cuerpo de la nueva forma” (Dubatti, 2014, p. 30): el personaje siendo
interpretado, actuado.

La naturaleza de la relacion entre estos tres niveles es de permanente tension y
convivencia. Lo que el espectador ve es el conjunto que componen el cuerpo natural social
del actor, el trabajo corporal que instala generacion de poiesis y el cuerpo poético que
absorbe y transforma el cuerpo natural social del actor en la materia forma del ente poético
(Dubatti, 2010, pp. 67, 68). El devenir poético del cuerpo del actor en ente poético “accede

a la fundacién-instauracion de otra esfera del ser. El ente poético es a la vez territorial y
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desterritorializado a través de la doble dimension de cuerpo fisico y cuerpo poético
tensionados, conectados y opuestos, en el acontecimiento poético” (Dubatti, 2007, p. 101).

Por ultimo y en concordancia con la conclusién del apartado sobre la poiesis del
actor, se puede afirmar que el actor no es tal sin la expectacion, aungue ésta sea virtual,
espontanea o asincrénica. El actor acta para mostrarle a otro algo que antes no estaba ahi.
El actor de teatro sera, no sélo observado, sino percibido por un publico reunido en un
mismo espacio; el actor de cine seré obligatoriamente percibido y registrado por el cuerpo
técnico y lo serd también por una audiencia no presencial; el actor callejero sera notado
eventual y casualmente por los transelntes en el espacio abierto de la ciudad, en fin, el
actor es, si y solo si puede validar su presencia por medio de la percepcion del Otro. El ser
percibido es constituyente del ser del actor, pero no se trata de una percepcion cualquiera,
sino de un registro poiético y poético, es decir, que produce sentido y que comparte un
espacio metafdrico con la produccién poiética y poética del actor.

La expectacion es también un tipo de poiesis, pues artista y espectador son
creadores, ambos dan y reciben, pero la del espectador es una creacién dirigida por la
creacion fundadora e inicial del artista que realiza un “llamamiento” al espectador (Dubatti,
2007, p. 57). Habria que sefialar la diferencia insoslayable entre la condicion auratica de la
poiesis del actor teatral y el factor mediatico del actor de cine o television, distincion
determinada por la naturaleza de la expectacion. Benjamin (1999) ya lo habia indicado al
decir que el arte auréatico es aquel arte que no se puede reproducir, el arte propiamente
dicho en tanto “aparecimiento unico” (p. 47). Es cierto que el actor de teatro se enfrenta
con la fatalidad de aquel momento excepcional e irrepetible de la escena viva, provocadora
de un vértigo que invoca la muerte y que se deshace en el mismo instante en que se efectua;

de aquella ocasion volatil no queda nada, pues, aunque alguien en la sala consiga filmarla,
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la crudeza de su materialidad es irrecuperable. No obstante, en el actor mediatico persiste el
recuerdo auratico originario, ya que su cuerpo presente y nervioso sigue siendo el medio
sobre el cual imprime las imagenes de su creacién poiética, que cada vez ejecuta de manera
nica, aun cuando se le exija repetirla un millén de veces en una grabacion. Por tal motivo,
el ser del actor debe desmarcarse del ser del teatro, su casa matriz, pues este ultimo es
eminentemente auratico, mientras que no lo es la reproduccién y adaptacion tecnoldgicas
de sus obras. Todo actor, mediatico o no, debe estar en el presente de la escena (ya sea
filmada o viva) y esa espacio-temporalidad es ontoldgica, es decir, constitutiva del ser del
actor y auratica en su modo esencial. En la escena, el actor no piensa gue es otro,
simplemente, ese otro es poiesis en su cuerpo.

Asi se tiene que el actor es, por un lado, en su hacer material y accionar vital dentro
de un espacio concreto; y por otro, en su producir metafora y en el estar presente de su
cuerpo afectado (dilatado, transformado) en un espacio poético que comparte con, al
menos, un observador, real o virtual.

La Poiesis del Actor Bajo el Dominio de la Alétheia

Antes de tocar frontalmente el asunto de la verdad que surge en la obra de arte
propia del actor, en este apartado se pasara el hacer poiético del actor por el tamiz del
dominio de la alétheia para observar el modo en que las caracteristicas de ésta y las
relaciones con sus elementos constitutivos, identificadas por Heidegger y tratadas en el
primer capitulo, pueden iluminar el ambito de la poiesis del actor otorgandole a ésta el
estatus ontoldgico que concierne a la linea de argumentacion que se viene siguiendo.

El Acontecimiento
Debe recordarse que poiesis, aln desde Aristoteles, incluia la musica, el ditirambo,

la danza, la literatura y las artes plasticas, es decir, se refiere tanto al proceso de creacion
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artistica como a los objetos artisticos en general. Luego vendria Heidegger (2021) a
completar el concepto al decir que “todo arte es en su esencia poema” (p. 52). Desde ahi, se
Ilamara poiesis a la produccion artistica, la creacion productiva de entes artisticos y a los
entes artisticos en si (Dubatti, 2007, p. 91). Aunque el interés de Dubatti (2007) es
principalmente la poiesis teatral, a partir de su reflexion (p. 91) se puede inferir que, en el
actor, la poiesis es trabajo poético y objeto poético. La accion poética del actor genera un
ente (el ente poético cuyo “espesor” es el cuerpo poético: el ente poético informa la materia
del personaje), ausente e inexistente antes y después de la accion. Por esa doble dimensién
de trabajo y ente, la poiesis es un acontecimiento: accién humana y algo que pasa. El tipo
de acontecimiento que tiene lugar en la poiesis actoral es uno que instaura o pone a existir
un nuevo ente que adquiere, ademas, soberania poética. Esto es, que la metafora (el
artefacto poiético) adquiere un sentido autdbnomo, independiente de su hacedor. Se esta
hablando de un acontecimiento ontolégico porque se genera un salto desde una 6rbita del
ser a otra, donde el estatuto ontoldgico del nuevo ente es metaférico porque ocurre y existe
en paralelo con la realidad cotidiana, de la cual se desvia. He ahi el primer aspecto
alethéico de la poiesis actoral: tanto la alétheia como la poiesis actoral son acontecimiento
propicio o apropiador porgue fundan un mundo; en el caso del hacer actoral éste consiste
“en la produccion de un ente poético, dotado de rasgos ontoldgicos singulares, a partir del
que se producen procesos de semiotizacidén que nunca se completan o agotan (Dubatti,
2007, p. 89).

Cuando se habla del acontecimiento en el sentido de la alétheia, debe tenerse en
cuenta que lo que se refiere a la “semiotizacion” es un proceso que no le pertenece al
acontecimiento en si, pues no todo lo que esta o se hace en la escena se convierte en signo.

Por este motivo se cita constantemente a Dubatti, un tedrico del teatro que se alinea con la
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postura que se ha tomado en la presente argumentacion y que se apoya en el
acontecimiento como fundamento de la poiesis actoral. Desde ese angulo se asevera que en
la escena hay mucho mas que signos, donde s6lo una parte del cuerpo poético se constituye
en lenguaje y en representaciones signicas de comunicacion porgue el acontecimiento
poiético del actor es pre-semidtico no obstante ser condicion de posibilidad de la
semiotizacion. Dubatti (2014) lo especifica de este modo con respecto al teatro: “reducir el
teatro a produccion de signos y a voluntad de expresion y comunicacion a través de esos
signos es omitir la entidad del cuerpo poético como acontecimiento” (p. 31). Al trasladar
dicho planteamiento a la atmdsfera del actor —que produce un ente poético que adquiere
espesor en el cuerpo poético (el cuerpo que materializa la informacion poética)— se colige
que el actor no es sélo un decidor de textos ni alguien que comunica un mensaje a través de
acciones, gestos y expresiones, sino un generador de un evento existencial, un “estar” sin el
cual el proceso de semiotizacion posterior no puede tener lugar ni mucho menos
desarrollarse.

El Conflicto y la Lucha

El siguiente rasgo se desprende de las indicaciones segunda y tercera que Heidegger
identifica en la nocién de alétheia como des-ocultamiento registrada en el poema didéactico
de Parménides: la palabra “des-ocultamiento” supone un conflicto entre el ocultarse y des-
ocultarse y, por lo tanto, una lucha.

En el area de la interpretacion dramatica, la tension intrinseca de la triple
corporalidad del actor (cuerpo natural social, cuerpo afectado y cuerpo poeético) es la lucha
de fuerzas sin la cual el acontecimiento poético no puede darse y consecuentemente
tampoco traer a la presencia el ente poético. La verdadera correlacion de fuerzas es siempre

doble y antagdnica: la que se produce entre el cuerpo natural-social y el cuerpo que debe
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utilizar las herramientas técnicas para alejarse o desviarse del cuerpo natural-social (o sea,
el cuerpo afectado o transformado en aras de construir un personaje), y la que existe entre
este Ultimo y su resultado como cuerpo poético (el personaje en acto). La alétheiay la
poiesis actoral se mueven en un ambito agonal, de ida y vuelta, en el que el cuerpo personal
del actor (cuerpo social- natural) y personaje (cuerpo poético) se encubren y des-encubren
el uno al otro en un acontecer constante que constituye una batalla de dominacion. Gestar
un mundo dentro de otro implica violentar lo natural-social, o sea, exige un esfuerzo contra
la direccién natural de los cuerpos, el espacio, el tiempo, lo cual requiere el manejo de
saberes, competencias y un trabajo de fuerte voluntad (Dubatti, 2007, p. 119).

La lucha también involucra la necesidad de dominar, seducir, atraer y despertar la
mirada del espectador, aspecto esencial de la teatralidad: “hay teatralidad alli donde se
juega a sostener la mirada frente a otro, o bien, para ser mas precisos, donde se trata de
dominar la mirada del otro” (Dubatti, 2007, pp. 150, 151).

Si ha de seguirse la linea de pensamiento de Heidegger, el sentido que tiene “la
lucha por la dominacion” en este contexto, no puede ser jamas el que se deriva del
emplazamiento sujeto/objeto instaurado en la Modernidad y del cual el filésofo aleman
es profundamente critico. Esta lucha de fuerzas que se produce en la comarca de la alétheia
no supone un vencedor, ya que la batalla misma es la esencia de la emergencia del ente
poético. No puede darse el des-ocultamiento sin el ocultamiento y viceversa. Aun la mirada
seducida del espectador de una obra teatral no es un caso cerrado; debe ser continuamente
despertada y llamada a la presencia del acontecimiento.

La Physis
Lo que en nuestro idioma se ha traducido como “naturaleza”, tenia para los griegos

una significacion intimamente ligada con la nocion de alétheia. Lo confirma Heidegger
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(2021) al afirmar que poiesis no es solo un producir, “no es solo el acto de tracr-a-aparecer
y traer-a-imagen que es propio del artista y del poeta. También la physis, el emerger-desde-
si, es un producir, es poiesis. La physis es poiesis en el mas alto sentido” (p. 21). De tal
manera puede asociarse el territorio poético que funda el arte del actor como una physis
desde donde emerge su alegoria, su metafora, su creacion poietica y artistica. “Porque lo
que esta presente por medio de la physis tiene en si mismo la posibilidad de surgir, que es
inherente al producir” (Heidegger, 2021, p. 21). Esto es, que el reino fundado por el ente
poético (el actor en estado creativo) tiene las caracteristicas de una matriz desde donde hay
infinitas posibilidades de emergencias que se encuentran en lo oculto y que seran des-
ocultadas, configurando asi el acontecimiento poiético.

La Técnica (téchne)

Heidegger (2021, pp. 14, 15) objeta la concepcion moderna de la nocion téchne que
es la que se ha comprendido histéricamente en Occidente a partir de dos afirmaciones: “la
técnica es un medio para un fin” y “la técnica es una actividad humana”. Segtn el
pensador, las dos frases corresponden respectivamente a la determinacion instrumental y
antropoldgica de la técnica. Se pondra la atencién sobre la primera, que vela por una
técnica que pueda dominarse, de manera gue no escape al control humano. El problema que
detecta Heidegger es que en esa voluntad de dominacion, se olvida o se encubre la
verdadera esencia de la técnica. Para llegar a ella, prosigue el filésofo, es preciso
preguntarse por lo instrumental mismo que implica indagar en lo que se entiende por medio
y por fin. Se le llama medio a “aquello con ayuda de lo cual algo es realizado y, asi,
obtenido. Se llama causa a lo que tiene como consecuencia un efecto (...) También el fin,
con arreglo al cual se determina la naturaleza de los medios, vale como causa. Donde se

persiguen fines y se aplican medios, donde domina el caracter instrumental, alli impera la
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causalidad” (Heidegger, 2021, p. 16). Al traer a cuento la teoria de las cuatro causas de
Aristételes (material, formal, final y eficiente), Heidegger puntualiza que lo que en
Occidente se tradujo como realizar y efectuar para designar la “causalidad” no tiene nada
que ver con lo que dicho concepto significaba para los griegos de la Antigiiedad. En el
dominio de la alétheia, la causalidad remite a un ser-responsable-de. Ese es su sentido
inicial. Las cuatro causas son cuatro modos, co-pertenecientes entre si, de ser-responsable-
de traer algo a aparecer. Heidegger advierte que este “ser responsable de”” no puede
comprenderse en sentido moral, sino en sentido griego, esto es, desde un “dejar venir a la
presencia”; un brindarle a algo la ocasion de aparecer; un dejarlo venir a su completo
advenimiento (Heidegger, 2021, p. 20) , por lo cual “toda accion de ocasionar aquello que
pasa y avanza de lo no presente a la presencia es poiesis, pro-ducir, traer-ahi-delante”
(Heidegger, 2021, p. 21). “La palabra téchne no sélo designa las actividades y las
habilidades del artesano, sino también el arte refinado y las bellas artes. La téchne
pertenece al producir, a la poiesis; ella misma es algo poietico” (Heidegger, 2021, p. 23).
Por otro lado, la téchne también esta relacionada con episteme, lo que la remite a un modo
de conocimiento, asociado con el estar familiarizado con algo, entenderlo en profundidad,
ser experto en ese algo. Tal manera de conocer proporciona una apertura y en cuanto
apertura es también un modo de des-velamiento. Mas tarde, Aristoteles estableceria la
diferencia entre téchne y episteme caracterizando el objeto que desvelan y el modo en que
lo hacen, desde donde obtiene que téchne desvela “aquello que no se produce a si mismo y
que todavia no esta ahi delante de nosotros, por lo que puede aparecer y acaecer ahora de
una manera, ahora de otra” (Heidegger, 2021, p. 23).

En los predios del arte teatral, la técnica del actor que define Dubatti (2007, p. 115)

es el conjunto, tipo, calidad y pertinencia de las estrategias que desarrolla el artista para el
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trabajo de produccion de la poiesis y su formacion de disponibilidad (adquisicion de
saberes, entrenamiento, capacitacion). La relectura que se podria hacer de la anterior
declaracion, bajo las consideraciones de Heidegger, es que sélo después del movimiento
naturalista que se estudio en el segundo capitulo y que concentré la verosimilitud del arte
dramatico en la poiesis del actor, las técnicas actorales (y con mas intensidad la de
Stanislavski) convirtieron la técnica interpretativa en un modo de traer a la presencia un
tipo de verdad que no se habia contemplado antes del mencionado estilo teatral.

La téchne, tal como la comprende Heidegger, actla en la poiesis actoral como una
via de conocimiento exhaustivo del propio instrumento, el cuerpo, donde éste debe
aprender a afectarse, dilatarse e informarse intelectual, fisica y emocionalmente mediante
gjercicios de entrenamiento especifico, para ocasionar el surgimiento del ente poético. La
técnica actoral, a la luz de la alétheia, es la facilitadora del acontecimiento poietico, la
directa responsable de que se produzca y el trampolin desde donde el artista saltara para
acceder a un nuevo ambito del ser, soberano y autonomo ontolégicamente.

La Accion (el pragma)

Aunque ya se hizo referencia al tipo de acciones actorales, en virtud del cedazo
(alétheia) por el que se estan pasando los componentes de la poiesis del actor, seria
oportuno traer a cuento lo que Heidegger anota en el Parménides con respecto al pragma.
Como ocurri6 con la téchne y con tantos términos que al producirse la transformacién en la
esencia de la verdad perdieron el sentido original griego, pragma, traducido en Occidente
como “accion”, primigeniamente alude a “asunto” o “cosa”. Su relacion con la accidn se
produce porque, en la acepcion griega, “también las cosas actuan; en tanto como C0Sas
presentes y a la mano, se hallan en el ambito de la mano. La mano se alarga hacia ellas y

las consigue (...) El alcanzar consigue algo” (Heidegger, 2021, 104). Ese “conseguir algo”
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es pragma. “Se entiende por “accion” el dominio esencial unitario de las cosas a la mano y
del hombre que obra manipulando. A la accion comprendida de este modo pertenece por
necesidad esencial el “camino” (méthodos) como el curso circunspecto que va y viene entre
lo que es a la mano y el hombre que obra manipulando (...) Al dominio esencial de pragma,
esto es, a la accion comprendida esencialmente, pertenece el camino que se dirige
directamente hacia lo des-oculto”(Heidegger, 2021, p. 105).

En un sentido mas académico puede hablarse de despragmatizacion y
repragmatizacion, ya que la poiesis actoral se despragmatiza del régimen utilitario real al
afianzar las licencias de soberania y autonomia del arte; paraddjicamente, como lo describe
Dubatti (2007, p. 121), “al negar su caracter de “atil” descubre sus aportes especificos, su
utilidad singular, especialmente en materia de experiencia y conocimientos (por ejemplo,
su caracter de “iluminacion profana” a la que se refirio Benjamin).

Sin perder de vista la perspectiva anterior, se puede afirmar que las acciones propias
del acontecimiento poiético que genera el actor son pragma en su sentido inicial, en tanto
son obradas por medio de un instrumento a la mano (su cuerpo) que el actor manipula (usa,
utiliza, trabaja, afecta) con el fin de alcanzar un estado, un curso, un camino conducente a
des-ocultar el cuerpo poético.

El Mirar Fundamental (thedo)

En su sonada critica a la metafisica moderna, con todos sus determinantes
epistemolodgicos, Heidegger apunta que con ella se perdié la perspectiva del mirar
ontologico, al establecerse el mirar objetivo (cientifico) y representativo de aquello que
mira y que se encuentra fuera del &mbito del sujeto. El sujeto moderno mira

pragmaticamente, pues aquello que mira es un Gtil para obtener una imagen y un resultado
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simbolico. Segun lo dicho por Heidegger, el sujeto de la Modernidad se excluye a si mismo
de esa mirada esencial, es decir, es una mirada ausente del mirar en si.

En el Parménides, el maestro de Alemania introduce el mirar desde su significado
griego. Thedo lleg6 traducida a nuestro idioma (en su forma medial, sefiala el autor) como
“contemplar” o “presenciar”, por eso se habla de théatron, el lugar del espectaculo, el
teatro. Sin embargo, thedonai alude al antiguo théa que significa “proveerse a si mismo con
la mirada” donde en esa mirada algo se ofrece y se presenta a si mismo. “7Thedo €S mas
bien el mirar en el cual quien mira se muestra a si mismo, aparece y es ahi” (Heidegger,
2021, p. 133). Este mirar no estd mediado por la voluntad o conciencia de mirar algo que se
encuentra en un espacio fuera, sino un mirar dispuesto a que aquello que ha de ser mirado,
se manifieste y salga al encuentro. En el theao, lo que ha de ser mirado es el ser mismo que
aparece desde lo oculto y es des-ocultado en el mirar; en Gltimas, es la condicion de
posibilidad de todo mirar. Heidegger (2021) es categorico al declarar que este modo de “el
mirar” solo es concebible en el reino de la alétheia “porque la mirada que muestra el ser
mismo no es nada humano, sino que pertenece a la esencia del ser mismo como
perteneciente al aparecer en lo des-oculto” (Heidegger, 2021, p. 134).

Para hablar del mirar que opera en la poiesis del actor, conviene dejar claro que, por
ser la expectacion un elemento constitutivo de la teatralidad que, como se consideré mas
arriba, es la casa madre del ser del actor, no se puede eludir que, dnticamente, una sala
llena de espectadores produce un fenémeno Unico que no experimenta el actor en un set
cinematografico o de television. Sin embargo, la mirada aletheica, segun la tesis que se
quiere sostener en el presente analisis, se sigue manteniendo en uno u otro caso por cuanto
no se trata de la mirada de los espectadores (sujetos) que miran un objeto que se encuentra

delante o frente a ellos (la representacion teatral o los actores mismos). En el
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acontecimiento poiético que todo actor genera en la escena, viva o atravesada por la
mediacion tecnoldgica, el thedo sucede casi como una epifania tanto para el actor como
para el que ve su actuacion en particular. En el actor ocurre como efecto de la preparacion
técnica (o de la inspiracion) una vez se ha puesto en practica un tipo especial de auto-
observacion. Todas las técnicas actorales trabajan, en primerisima instancia, con la mirada
(puede ampliarse a “percepcion”) que el actor tiene sobre su cuerpo natural-social, que es,
digamos, el material bruto con el cual habré de trabajar para lograr “darle ser” a un
personaje. Estas técnicas estan destinadas a proveer las herramientas para regresar al mirar
esencial, y despojarse del mirar objetivo, critico y enjuiciador que el actor dirige hacia su
propio cuerpo 'y, por lo tanto, al del personaje o cuerpo poético (a ello se refiere aquello de
que un actor no juzga nunca a sus personajes). La técnica debera aplicar el entrenamiento
para liberar el cuerpo del actor de la mirada representacional que siempre limita sus
posibilidades expresivas. Heidegger es reiterativo en su explicacion sobre el caracter no
racional e involuntario del theda, porque es un mirar el ser mostrandose a si mismo y que
sucede cuando el actor se libera de la mirada intencionada sobre su propio cuerpo, lo cual
puede lograrse sin “buscar” la mirada fundamental (ya que ésta surge, aparece), sino
detectando lo que obstruye su ocasion de aparecer.

En un siguiente nivel, o sea, en el territorio poético, ya cuando se instala la alegoria
como un mundo paralelo (la escena), en donde se pone a existir uno diferente y nuevo que
allana el camino para que surja un cuerpo poético ontolégicamente distinto de la persona
social y politica del actor, el thedo acontece de igual forma en el encuentro donde el cuerpo
del hacedor y el cuerpo poético se miran, apareciendo el ser del uno y del otro ante la
mirada del uno y del otro. Cuando el personaje puede mirar a su hacedor desde el otro

mundo, sucede el theao . El actor que ha creado un personaje (cuerpo poético) no ha
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buscado encontrarse con esa mirada, tan propia y tan ajena que le muestra, a su vez, su ser
como actor. Ese mirar produce sobrecogimiento, extrafieza, asombro, todas sefiales de que
no se trata de una mirada ordinaria, sino de una que mira su propio ser aconteciendo.

En un tercer nivel, debe recordarse que el fendmeno del ser mirado por, al menos,
un espectador, es existenciario del actor; como se ha dicho ya, el actor no es tal si no es
observado por otro. Consiguientemente, la expectacion le da el ser al actor. El actor se mira
esencialmente en el ser del espectador y viceversa. En el teatro se experimenta esa
dindmica con toda intensidad porque el pablico es el espectaculo que el actor percibe desde
el escenario y su poiesis se vera directamente afectada por lo que ocurra en la sala. Tanto
la mirada del actor como la del espectador son poiéticas porque producen conjuntamente
una experiencia poética, esto es, una experiencia que instaura un mundo alterno con
respecto al que cada uno vive en su cotidianidad y que posee sus propias leyes. Ambas
miradas estan abiertas a esa experiencia y se encuentran en el centro del territorio poético;
ese encuentro es el thedo. Aqui podria aceptarse la postura benjaminiana en cuanto a que lo
auratico de la mirada en el acontecimiento teatral se pierde cuando la poiesis actoral esta
mediada tecnolégicamente. No obstante, como se ha tratado de argumentar, el espectador
nunca desaparece de la estructura existencial del actor, ya que éste cuenta con esa
expectacion y también, originariamente, se valida como “ser actor” en la garantia de esa
mirada.

El Espacio

En el Parménides Heidegger concibe la alétheia como una comarca, un reino, un
dominio y, muy especificamente, como un tipo de “paraje” o lugar. Asimismo, el tipo de
espacio que se va a considerar en la poiesis actoral no corresponde al entorno concreto de la

escena (el escenario, el set de television o de cine, o el lugar escenogréfico y artificial que
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la ambienta) ni tampoco al espacio fisico del teatro o el estudio donde estan dispuestas las
camaras, lugares que, sin lugar a dudas, forman parte de la compleja simultaneidad espacial
con la que el actor tiene que lidiar en el ejercicio de su trabajo técnico. Dado que el
abordaje que se ha emprendido es eminentemente ontoldgico, concierne a este estudio
describir el espacio del acontecimiento poético del actor sin desasir la mano de Heidegger.

“Ni el espacio es en el sujeto, ni el mundo es en el espacio”, dice Heidegger (2021)
en Ser y tiempo. Es decir, que “el espacio no se encuentra en el sujeto, ni éste contempla el
mundo “como si” fuese en un espacio, sino que el sujeto, ontoldogicamente bien
comprendido, es espacial” (p. 127). Esté en el ser-ahi “dar espacio”.

Sin olvidar el anterior presupuesto, se recordaran las nominaciones utilizadas por el
maestro de Messkirch en el capitulo 1.4. con referencia a la alétheia en cuanto paraje del
acontecimiento.

Heidegger (2021) nos habla de la alétheia como lugar de sobrecogimiento,
partiendo de un fragmento del poema de Pindaro (p. 97) que la relaciona con vocablos que
aluden a “florecimiento”, “esencia”, “regocijo”, pero también a la ocultacidon que aparta las
acciones del camino directo. También se la concibe como el lugar de lo demonico, de lo
extraordinario, del mito, de la mirada originaria y de la palabra.

El caracter del sobrecogimiento es también agonal, mas no es un sentimiento, sino
una disposicién que el hombre porta en su ser y que se impone a él desde su condicion de
retraimiento. Es alli, en ese paraje, dice Heidegger, desde donde surge el canto del poeta,
que des-oculta el ser al éste donarse al poema.

En el contexto de la poiesis actoral, el lugar de sobrecogimiento no es otra cosa que
el territorio desde donde emergera el ente que convertira el cuerpo natural-social del actor

en cuerpo poético. En palabras de Tavira (1999), para quien lo teatral es esencialmente
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paradojal, el actor habita la ausencia para que pueda, en ese vacio, instalar un reino
soberano, uno “que no es de este mundo” (p. 26), por lo tanto, extraordinario, porque no se
parece a ninguna cosa aunque esté hecha de los elementos ordinarios de la vida. Bien lo
confirma Heidegger (2021) cuando, para describir lo demonico, resalta que su caracter
extraordinario solamente puede darse en la forma de lo ordinario (p. 131). El poeta es quien
puede organizar el mundo ordinario de modo que resulte extraordinario, y tal accion se
lleva a cabo en el espacio sobrecogedor del acontecimiento artistico: “el laberinto de la
mente del actor” (Tavira, 1999, p. 13).

Como se observo en el primer capitulo, en la segunda parte del Parménides
Heidegger introduce y elabora la nocién de lichtung como fundamento de la alétheia. El
filosofo describe aquello que proporciona la posibilidad de que acontezca la alétheia, y que
es, asimismo, un lugar, un claro de bosque, una llanura. Si la alétheia es alegorizada como
un reino, dominio o comarca, la lichtung es aquel claro despejado que acoge e ilumina el
territorio de la comarca. Es el espacio abierto que posibilita la aparicion del ser y también
su retraimiento. ¢ A qué espacio corresponderia la lichtung heideggeriana en el ambito de
la poiesis actoral?

Tavira (1999) se refiere al arte de la personificacion como “el poder de abrir el
microcosmos de uno para contener el macrocosmos de otro, es decir, el mundo, que solo asi
llega a ser el gran teatro del mundo” (p. 18). Para el actor es la “residencia mental de una
apertura” (Tavira, 1999, p. 21) que no es otra cosa que la libertad y anchura de ser capaz de
contener un mundo dentro de otro. De este modo se puede comprender la esencial
espacialidad del ser, que es un estar abierto.

En este apartado es necesario aludir, aunque sea superficialmente, al debate sobre

la secuencia re-presentar, presentar y sentar que analiza Mauricio Kartun (Dubatti, 2010, p.
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33). Entre los tedricos del teatro es recurrente la pregunta sobre éste como el lugar de la
representacion, inquietud que involucra directamente al actor. Jabobi (Hormigon, 2008, p.
441) se pregunta “;quién esta en el escenario?”. No se puede desatender este interrogante
porque remite al lugar de la identidad del actor en el proceso y resultado de su poiesis.
Primero, hay que afirmar, sin hesitacion, que el actor es, ante todo, una presencia, uno que
“esta”, es un Da-sein, un ser-ahi que “se presenta”; de modo que la escena existe porque el
actor esta en ella; y segundo: ¢es el actor él mismo o acaso otro? Lo importante desde el
tema del espacio de creacion del actor, es que el actor re-presenta (del latin re-prae-
sentare) en la medida que presenta, en el espacio que también es su cuerpo, el mundo de su
personaje a partir de su propio mundo; el actor reitera, vuelve a presentar el mundo ya en el
contexto de la realidad de su personaje; al hacerlo, trae a la presencia, pone a existir ese
otro mundo en el cuerpo poético que es su personaje; es decir, sienta su mundo abriéndole
espacio (porque esta en su ser darlo) en el territorio de la escena. Que sea un mundo
metaférico no significa que carezca de realidad —que ya seria simbd6lica—y, por lo tanto,
de un espacio donde “sentar-se” o establecer-se.

En el campo de la poiesis actoral, dice Eduardo del Estal (Dubatti, 2010, p. 12), el
lugar de la identidad no es un limite infranqueable, no hay un tercero excluido que evita la
paradoja; es un borde que genera espacios que jamas devienen en identidades porque son
“extensiones des-bordadas”. “El borde es el tercero excluido-incluido que no esta ni en un
cuerpo ni en otro”. El discurso identitario no tiene lugar en el acontecimiento poiético del
actor porque es en lo abierto, en lo “sin limite”, en la lichtung del misterio del Estar en las
margenes del Ser —donde es posible ser Otro— lo que provoca el estallido poético que, es

en si, alétheia.
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El Tiempo

Heidegger (2021, p. 407) es el filésofo que piensa el Da-sein como tiempo
(“temporal en el fondo de su ser”), pero también como espacio, no desde su relacion factica
con el tiempo que “se tiene”, se calcula y se ahorra, ni con el espacio en metros que se
habita, sino desde el puro acontecer “ahi” de su existencia finita. La esencia del Da-sein es
ser y estar en un tiempo que le es propio y tal es el destino en el cual se encuentra arrojado.
Por otro lado, ser es un verbo en infinitivo que no esta conjugado en tiempo alguno, lo que
invita a pensar que el ser habita por fuera del tiempo que el sujeto moderno mide, y en un
lugar vacio. O mejor, esa temporalidad intrinseca que es existenciaria del Da-sein y que es
condicion de posibilidad para que se haga del tiempo un objeto contable, no es un
transcurrir, no es el tiempo cotidiano que “pasa”, sino una instancia indeterminable del
acontecer, un ahora del que no se puede tener nocién sino interpretandolo en el ahi.

El actor en escena no cuenta el tiempo. El tiempo de la escena contiene al actor
Ccuyo ser acontece, sin mas. En otras palabras, para el actor, el tiempo no existe, tal como le
ocurre a todo artista que, embebido en su hacer, olvida el tiempo que le han ensefiado a
concebir como un objeto. El tiempo es, entonces, el acontecimiento poético en si, en donde
surge o aparece un modo de ser, que no se acaba, solo se oculta y des-oculta en el juego
pendular del acontecimiento. La dificultad que todo filésofo encuentra al preguntarse por el
tiempo y que Heidegger (2010) puntualizd es que, siempre se lo piensa desde el ahora
presente que, ademas, determina su medicion en pasado y futuro, donde ese futuro tiene a
la muerte como certeza indeterminada. Fuera de ese presente, el tiempo es impensable. El
tiempo pensado desde la alétheia, en cambio, “no tiene tiempo para calcular el tiempo” (p.
49). En ese mismo sentido, el actor tampoco. El tiempo del actor es su estar en cuanto ser.

Si un actor, en medio de una escena, se detuviera a pensar en la hora que es en la realidad
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cotidiana, probablemente el acontecimiento poético se desvaneceria en ese mismo instante.
El cuerpo afectado del actor experimenta, en carne propia, que el tiempo es su ser y su estar
mismos.

El Lenguaje (16gos)

El logos entendido como decir inicial en el &mbito de la alétheia o esa
correspondencia entre ser y decir, es otro rasgo que se traduce en la poiesis actoral a través
de la relacién, también ontologica, entre el actor, la palabra y el silencio, que también es
modo del decir. EI ser del intérprete debe llenar de sentido la palabra para que ésta
signifique, pero no su “sentido” en términos semioticos o linguisticos. Las palabras que el
actor pronuncia pueden configurar un discurso coherente y bien articulado en materia de
fonacién y de l6gica gramatica que semioticamente adquirira sentido al confrontarlo con el
espectador, pero, como se observd, no se puede reducir la poiesis actoral a una produccién
de signos y a una voluntad de expresion y comunicacion. Lo que se ha denominado como
“cuerpo” y “ente” poéticos no obedece a estructuras racionales, por lo tanto su relacion con
el lenguaje no se comparece con la de un atil. El actor se conecta con el lenguaje en su
estado pre-semi6tico, es decir, pre-ontico. El actor experimenta esa conexién primordial
por medio de ejercicios técnicos en los cuales la consigna es emitir sonidos (0 no emitirlos)
o inventar palabras, de modo que comprenda el vinculo orgénico y esencial entre eso que lo
impulsa a hacerse escuchar por otro o a escucharse a si mismo. Luego, cuando accede al
texto, lo comprende mejor habiendo explorado su caracter originario. El actor que recita un
texto que no esta conectado con dicho impulso no podra experimentar su propio ser
aconteciendo—y, por tanto, tampoco el del personaje—, aunque el texto sea previamente

catalogado como bello, coherente o inteligente.
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El decir del actor des-oculta el ser del ente poético. Esto significa que para que se
produzca verdadero sentido en la poiesis del actor, aquello dicho (o no dicho como parte
del decir) debe fundar el mundo del personaje. Dicha fundacién responde a un trabajo
técnico, a un método que provee los recursos o cimientos para que ese mundo del personaje
pueda establecerse, de manera que cuando el personaje diga o se calle algo, ese decir
provenga de su mundo fundado; de otro modo el texto carecera de significado. Belgrano
(2023, p. 176)) explica que el sentido que Heidegger le da al lenguaje nada tiene que ver
con que éste sea un calco de la razén, un espejo o una copia del mundo, pues la funcién del
lenguaje es, mas que comunicativa, mostrativa. La palabra del actor muestra el mundo de
su personaje. El ente poético surge, entonces, cuando a través del lenguaje corriente y
ordinario de los didlogos, el personaje adquiere existencia verdadera, donde lo revelador y
lo extraordinario no son las palabras simples, vulgares o eruditas que significan algo en los
diccionarios, sino el impulso genuino de decirlas o callarlas y que “dice” todo de la esencia
del mundo de quien las enuncia.

La Alétheia como Acontecimiento de la Verdad en el Arte del Actor: Actuamiento

El concepto de alétheia que recoge Heidegger (2021) es la verdad como des-
ocultamiento del ser y, la obra de arte, aquello donde la verdad se pone en obra: “El des-
ocultamiento de lo ente fue llamado por los griegos alétheia. Nosotros decimos “verdad”
sin pensar suficientemente lo que significa esta palabra. Cuando en la obra se produce una
apertura de lo ente que permite atisbar lo que es 'y como es, es que esta obrando en ella la
verdad” (p. 25).

Si, desde el planteamiento de Heidegger, ser y verdad se copertenecen, es el
momento de observar cémo ocurre ello en el acontecimiento poiético del actor que

corresponde a lo que denominamos “obra” en este contexto.
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En su andlisis de una obra de VVan Gogh, donde hay pintadas unas botas de
labradora, Heidegger (2021) observa que el ser util de esas botas es mostrado por el artista
a través de los detalles de su gastadura y pesadez, que evocan:

la obstinacion del lento avanzar a lo largo de los extendidos y monotonos surcos del
campo mientras sopla un viento helado. En el cuero estd estampada la humedad y el
barro del suelo. Bajo las suelas se despliega toda la soledad del camino del campo
cuando cae la tarde. En el zapato tiembla la callada llamada de la tierra, su silencioso
regalo del trigo maduro, su enigmaética renuncia de si misma en el yermo barbecho
del campo invernal. A través de ese utensilio pasa todo el callado temor por tener
seguro el pan, toda la silenciosa alegria por haber vuelto a vencer la miseria, toda la
angustia ante el nacimiento proximo y el escalofrio ante la amenaza de la muerte.
Este utensilio pertenece a la tierra y su refugio es el mundo de la labradora. El
utensilio puede llegar a reposar en si mismo gracias a este modo de pertenencia
salvaguardada en su refugio. (pp. 23, 24)

Lo que Heidegger describe en el anterior pasaje es que en el modo en que esas botas
aparecen pintadas por el artista, se inaugura un campo de sentido, un territorio de
manifestacidn, se da el acontecimiento propicio (Ereignis) que funda un mundo, una época,
pero no porque esté enmarcado en una linea cronoldgica, sino porque, “al abrir un mundo,
inaugura también un proceso historico” (Belgrano, 2023,p. 29). La historicidad de tal
acontecimiento es que lega, a la humanidad, “el destino de su esencia” (Belgrano, 2023, p.
211) en cuanto acontecimiento inicial. ;Como se comporta la anterior propuesta en el
ambito del arte actoral?

Debe quedar claro que la “obra” del actor no es la pieza teatral, la pelicula o

teleserie (donde su personaje aparece tecnolégicamente reproducido) o el monélogo que
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interpreta. La obra es el acontecimiento poiético convertido en ente poético, es decir, el
acontecer de su personaje como producto de su técnica, la hechura de éste o interpretacion
propiamente dicha, su hacer como ente independiente y distinto del ente natural social
desde el cual parte. De ahi que suponga una dificultad extra trasladar la coseidad inherente
a la obra de arte como la materia de la cual se compone, donde ésta “es el sustrato y el
campo que permite la configuracion artistica” (Heidegger, 2021, p. 18). En el actor, este
sustrato es su propio cuerpo Yy todo aquello subjetivo que le da forma. La cosa, la materia,
la arcilla del actor, la tierra, si se quiere, es toda su persona interna y externa; aquella que
debera descomponer o desconfigurar para configurar ese Otro que surgira de lo oculto de su
propio sery, sin embargo, existira de forma autbnoma, con un nuevo estatus ontologico
instaurador de un nuevo horizonte de sentido, un mundo, como ocurre con todas las obras
de arte cuando salen a la luz y se exponen al cuidado de los espectadores.

El Combate entre Tierray Mundo en la Obra del Actor

El mundo que abre la obra, dice Heidegger (2021), “no es un objeto que se
encuentre frente a nosotros y pueda ser contemplado (p. 35). Desde el momento en que un
mundo se abre o se “levanta”, se le da sitio a una espaciosidad donde las cosas ahi
circunscritas adquieren su propia lentitud, premura, estrechez y amplitud; esto es, a un
nuevo orden de significaciones. Para Heidegger “la obra de arte es un acontecimiento, es la
apertura de un horizonte donde los entes llegan a ser” (Belgrano, 2023, p. 134).

La tierra, sin lo cual el mundo no puede abrirse, es aquello hacia donde la obra se
retiray lo que, en esa retirada, hace emerger al mundo (Heidegger, 2021, p. 33). En el
ejemplo del cuadro de Van Gogh, la imagen de las botas de la labradora traen “aqui” su
mundo y todo lo que éste evoca. La tierra, en el ambito del arte actoral, es aquello “aqui”,

esto es, el personaje en acto como imagen, actuando, siendo, sucediendo, aconteciendo,
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sudando, llorando, gritando, manifestandose gestual y emocionalmente que, con ese modo
de estar, le da sitio a un nuevo universo de sentidos.

“La tierra es a la obra de arte lo que el estado de arrojado es al Dasein, mientras que
el mundo se identifica con la proyeccion, en tanto que inaugura un conjunto de
posibilidades que constituyen un horizonte de sentido”, aclara Belgrano (2023, p. 150). La
tierra es el elemento opaco de la obra que se opone a la transparencia del mundo. “El
combate entre el mundo y la tierra, es decir, la lucha entre la absoluta transparencia y la
absoluta opacidad, es lo que permite que se constituya el claro, esto es, la verdad como des-
ocultamiento (...) El mundo no es la verdad, sino que es un elemento constitutivo, junto a la
tierra, de la des-ocultacion” (Belgrano, 2023, p. 144).

El caracter agonal del arte se complejiza en el arte particular del actor, pues su
cuerpo afectado se constituye en el elemento factico y opaco de su obra al mismo tiempo
que abre un nuevo entramado significativo. ;Cémo ocurre la verdad en este combate?

La verdad en tanto des-ocultamiento es el combate mismo. El actor que se ve sorprendido
por el advenir del ser de su personaje, que emerge de esa physis, o sea, del territorio poético
que el actor ha creado mediante su técnica de interpretacion, experimenta la alétheia

como una verdad irrefutable; no porque ésta sea comprobable I6gicamente, sino porque le
sucede, le ocurre, le acontece el ser en su carne, que, entre otras cosas, nada tiene que ver
con la identidad del actor y la del personaje y tampoco con la voluntad de encontrar esa
verdad. El actor crea las condiciones de posibilidad para que ese des-ocultamiento se
produzca sin la intervencion de su voluntad. Crear, segun la concepcion griega que
recupera Heidegger, es un traer delante a la presencia, “es dejar que algo emerja
convirtiéndose en algo traido delante” (Belgrano, 2023, p. 152). La creatividad, en su

sentido mas originario, no produce una mera novedad, sino que recobra lo mas antiguo, que
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es el ser. Cuando la alétheia acontece, actor y personaje se encuentran en el ser como uno,
aunque el actor pertenezca al mundo real y el personaje, al de la metéfora. La gran paradoja
del actor se reitera en el facto de que sin este combate originario, ni el actor ni el personaje
son posibles.

Desde los lineamientos desplegados en el presente anélisis, el actor no es un
profesional del mentir, como suelen afirmar algunos. Como se vio en el primer capitulo,
Heidegger puso especial atencion en la trazabilidad del pseudos, en aras de detectar la
desconexidn con lo que luego en Occidente se instaurd como falso y ver si coincidia con
Iéthe, que es lo que niega la “a” privativa en a-1étheia. Su investigacion le llevo a
determinar que pseudos, en el dominio de la alétheia, es un modo de ocultacion que no
alude a la falsedad sino al mismo sentido que se le da a la palabra “seud6nimo”, y que no se
refiere propiamente a un nombre falso, sino a una suerte de distorsién que, al mismo
tiempo que oculta la verdadera identidad, dice algo (o quizas mas que el nombre propio) de
ella. Se cito el caso de Kierkegaard y sus heterénimos y también el rayo como sefial de la
presencia de Zeus. En la misma direccion, el cuerpo poético del actor o, si se quiere, el
personaje, opera como pseudos del ser del intérprete. Del mismo modo que el personaje
encubre la identidad del cuerpo natural social del actor con otros gestos y modos de
aparecer, también obtiene su verdad emocional y materialidad fisica de esas mismas
canteras del cuerpo natural social por medio del trabajo o técnica interpretativa. El
personaje no es un ser falso, sino el rayo que atestigua y avisa que hay una presencia viva
que lo enciende con su fuego. Esa presencia es el ser que se des-oculta en el acontecimiento
de la alétheia. EI combate entre el actor y el personaje es aquel donde el primero crea la

posibilidad del mundo que el personaje trae a la tierra, sosteniendo una constante lucha por
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imponerse el uno sobre el otro, entre uno que abre y otro que cierra, entre uno que acoge y
otro que libera. Pero es esta lucha la que constituye el ser en donde, a la vez, se encuentran.

Lo que se quiere llamar actuamiento, en la estructura argumentativa que se ha
presentado, seria el hecho o efecto del actuar del ser, el acontecimiento propicio de la
puesta en acto del ser, es decir, de su realizacion en la escena. El ser del actor es su actuar,
no en el sentido del representar, imitar, falsear o copiar un aspecto de la realidad cotidiana
y publica, sino del traer a la presencia el ser en su actuar especifico; esa es la verdad que le
adviene. Solo de este modo podra hablarse de la poiesis del actor como una obra de arte y
solo desde alli el personaje, que ya ha adquirido rango ontolégico, al actuar su ser,
comunicara la verdad originaria que fundara un mundo histérico en el espectador, quien es
el cuidador por excelencia de la obra poética y el que completa el circulo poiético mas alla
de la experiencia estética. El cuidador no es aquel que juzga la obra como bella, buena o
mala, sino aquel que se interna “en lo inseguro de la verdad que acontece en la obra”
(Heidegger, 2021, p. 49) y se compenetra con ella. Lo bello de la obra del actor, en el
ambito aletheico, no sera mas que ese enigmatico viaje de ida y vuelta entre la obra 'y su
curador y el consiguiente claro en donde el actuamiento se dona lejos de todas las
explicaciones tedricas. El espectador que se siente tocado por el arte del actor, es a la par
con el personaje: llora, rie y se enfada con él, siente sus circunstancias, sus contradicciones,
sus odios, sus males, se olvida del tiempo. El curador de la obra se olvida de si mismo, ese
“si mismo” artificial y social, para encontrar en la obra de arte aquello que le muestra su
propio ser, aconteciendo mas alla de las horas, del espacio fisico, y de su sobrevalorada
identidad. Si el Dasein es el tiempo, el actor es, esencialmente, actuamiento: el

acontecimiento de la alétheia en el arte del actor.
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Conclusiones

El rastreo que hace Heidegger de la transformacion historica del concepto de verdad
contribuye significativamente a la tesis de la presente investigacion que se sostiene en la
alétheia (dnbe1a) para explicar la verdad que se des-oculta en el arte interpretativo.

Fue necesario conocer el viaje que, a través de la mirada del filésofo de Messkirch,
llevo a la alétheia (GAn0e1a) griega a traducirse como “verdad” en el sentido moderno. Lo
que tal conocimiento aport6 fue la comprension de un modo de verdad aplicable al
acontecimiento artistico, en tanto alude a un tipo de des-ocultamiento que compromete el
Sery no a un sujeto que razona, juzga o calcula. Podria decirse que el paseo por las
diferentes estancias de la transformacion de la esencia de la verdad describio, en resumidas
cuentas, cinco “parajes’:

La verdad ontoldgica, analizada por Heidegger a partir del poema didéactico de
Parménides, en donde ser y pensar se corresponden ontolégicamente, es decir, donde el ser
y el pensar estan referidos el uno al otro de forma esencial, o también, donde “lo que es, ha
de decirse y pensarse” (Heidegger, 2010, p. 165). El dominio en donde se lleva a cabo el
ocultamiento y des-ocultamiento del ser determina un modo de esenciacion de la verdad
que fue perdiendo su sentido original y que, para efectos de la propuesta heideggeriana (el
concepto de lichtung), fue necesario sondear y, para la meta de la presente investigacion,
comprender en sentido histdrico y no historiogréfico; esto es, como acontecimiento
apropiador: “ese movimiento que deja llegar a ser las cosas” (Camello Casado, 2008, p.
178) en el cual se da la copertenencia entre ser y pensar.

La verdad l6gica como correspondencia enunciativa esenciada en la romoidsis
(6poimotg), que tanto Platon como Aristdteles dieron por sentada desde del ambito de la

alétheia (dAnBewar), sin que, segun Heidegger, ésta fuera explicitada por ellos como aquello



175

que le otorga la posibilidad a esa correccion entre palabra y ser. Dicho modo de verdad se
apoya en la gramatica griega, desarrollada bajo el hilo conductor de la “logica aseverativa”
o “doctrina de la proposicion” (2021, p. 30).

La verdad revelada, cuya esencia se transforma en aquello que viene “de arriba” y a
partir de lo cual adquiere el caracter del mandato, si no del Estado romano fundado por el
Imperio, si el de las autoridades eclesiasticas que sobrevinieron. La verdad como rectitudo
determina el historico acontecer del pensamiento medieval, cuya palabra, para que sea
verdadera, debe consonar con la Palabra de Dios.

La verdad racional, que se instaura una vez la verdad recae en la ratio, y la
adaequatio ha devenido asimilacion de juicios correctos. La transformacion de verum en
certum es el acontecimiento propicio que funda la modernidad como época del
pensamiento y le abre al cogito cartesiano el camino del decir correcto, del uso correcto de
la razén (asunto fundamental en Kant) y lo que, segun nuestro guia, le ha otorgado el
caracter a la verdad como la conocemos en Occidente.

La verdad como lichtung es la contestacion de Heidegger a la metafisica tradicional.
En la lichtung se esencia ese “entre el ser y el ente” indecible que caracteriza la existencia
del Dasein, lo no representable, aquello que, segun el filésofo, fundamenta la alétheia y
que no fue pensada en su esencia por los griegos. La lichtung o “claro del ser” es lo
aclarado, el despejamiento, “el lugar del silencio”, un espacio vacio en donde es posible
toda presencia y toda ausencia, lo que hace posible el ocultamiento y des-ocultamiento, la
condicion del “acontecimiento apropiador” del ser (Garrido, 2015, p. 167); el espacio
heterogéneo donde entran y se retiran todos los entes (Garrido, 2015, p. 168), una nada

aglutinante y posibilitadora de ontologias, lejos de la nada nihilista que todo lo devora, pero
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también distante de un principio rector que “ilumina” los seres o los crea. El claro seria,
entonces, la luz misma.

El arte del actor, como todo acontecimiento creativo, forma parte del misterio
paradojal de la existencia, como también lo es la lichtung, el claroscuro que posibilita la
alétheia. Pareceria que el “ser” de todo arte estuviera en poner de presente el enigma, una 'y
otra vez, y no su resolucién, ya que ello implicaria la muerte del arte mismo.

En el segundo capitulo se intentd mostrar el modo en que, desde el punto de vista
metafisico y gnoseoldgico, el dominio de verdad imperante de cada época se tradujo en la
manifestacidn del arte teatral y, por consiguiente, en el arte del actor. La importancia que
ello tuvo fue poner en evidencia que las épocas historicas se determinan por su relacion con
la verdad y, el teatro, como espejo vivo de la sociedad, resulta ser un documento concreto
que concentra en el arte interpretativo del actor lo mas intimo y flagrante de dicha relacion.

Para llegar al actor como centro de la verdad teatral hubo que empezar con la
definicion de su oficio para no confundirlo con los ejercicios de la direccién dramaturgica,
de la puesta en escena o con la simple lectura del texto dramatico. La poiesis del actor es
aquella produccién esencialmente suya que atraviesa los avatares de los estilos histéricos,
las narrativas, la tecnologia y las disoluciones posveristas. Asi, pudo llegarse a afirmar que
el actor es, fundamentalmente, un creador de un acontecimiento artistico cuyo producto es
lo interpretado a través de su cuerpo en presencia de, al menos, un espectador, o desde la
sola conciencia de que sera observado, como ocurre con el actor mediatico.

El ejercicio sobre la verdad del arte escénico permitio el escudrifiamiento de su
origen, el cual no se tomo en sentido evolutivo ni historiogréfico, sino ontoldgico: el teatro
como un medio de comunicacion que parte de un impulso mimético inherente a lo humano

y que se diferencia del ritual porque no responde a un fin practico ni dirige acciones,
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aunque si provoque reflexiones sobre ellas desde su condicion metaférica, como pasa con
todas las artes.

Sobre la base de los dominios de verdad identificados por Heidegger, se rastrearon
los respectivos factores activos que de algin modo pudieron haberles concedido su caracter
a las artes escénicas de cada época, sin olvidar que no pueden considerarse los Gnicos, ni
tampoco definidores de fronteras precisas. Consecuentemente, se relacionaron alétheia y
mimesis, verum eclesiastico y Orden, certitudo moderna y realismo (con su exacerbacion
en el naturalismo contra el que se rebelaron las corrientes reaccionarias), y, finalmente,
posverdad y des-definicion. Ninguno de los “factores activos”, como se ha resuelto
Ilamarlos en el actual contexto, son exclusivos agentes del modo en que el arte dramatico se
expresa en cada periodo historico, sin embargo, explicitar las conexiones (no tan
caprichosas) brinda alimento para seguir pensando filoséficamente el arte.

En Occidente, la mimesis esta en los cimientos cognitivos del ser humano y de su
originario espiritu teatral, funcionando como una especie de bajo continuo sobre el cual las
demas notas se ordenan y desordenan en armonias funcionales y disfuncionales. Es asi
como hasta el teatro que lucha contra la representacion mimética tiene que remitirse a sus
coordenadas para violarlas. Se examin6 también como el arte escénico, en tanto arte, quiere
siempre subvertir un Orden, como lo hizo el drama profano al posicionarse como el
correlato del drama liturgico y, el mismo realismo que, aun estando inscrito en el mas
confiable positivismo moderno, no pudo evitar el éxtasis del desenfreno naturalista y la
consiguiente respuesta, igualmente insurrecta, del arte expresionista y simbolico. En cuanto
al impacto en el arte teatral de la fragmentacion atomizada de la verdad objetiva que

sugiere la posverdad, su multiplicidad de expresiones y formulaciones parecen no tener
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limite, de modo que rescatar un tipo de verdad que siga dandole sentido al arte del actor
contemporaneo es un desafio de marca mayor que merece la pena asumirse.

La dificultad que presenta la gramatica de nuestro lenguaje —y que tanto confronta
Heidegger— es su aplicacién sobre el devenir historico, al cual se intenta convertir en
“linea de tiempo” que progresa y concluye. De ahi que la concepcion que Heidegger hace
de lo historico como aquello “inicial” —o como la transformacion misma de la esencia de
la verdad que funda una época— sea de inmensa ayuda para sustentar la tesis que propone
la monografia en curso. Los tiempos que corren dan testimonio de la simultaneidad y la
superposicion de perspectivas que florecen histéricamente, es decir, como acontecimientos
propicios de des-ocultamiento del ser que se esencian en la técnica, en el lenguaje, en el
arte. Tan es asi, que esta investigacion ha decidido traer a la presencia la antigua alétheia
para tratar de demostrar que Ella, la Diosa, no ha perdido su sentido para el arte y mucho
menos para uno muy complejo, el arte del actor de todas las épocas o0 de ninguna, que se
sirve del lienzo vivo que es su cuerpo todo, fisica y emocionalmente, para crear una obra en
la cual su propio ser habréa de salirle al encuentro. ¢Cuéando, donde y como ocurre aquello?
En el no-tiempo del actuar, en el claro del territorio poético y en la forma del actuamiento.

El tiempo del actor no se refiere a los minutos que dura la escena o el espectaculo
teatral, ni a la hora que miran en sus relojes los espectadores en el teatro, sino el puro
acontecer de su ser, y éste no tiene tiempo. El actor que esta “en personaje” o “metido en su
personaje” se olvida del tiempo como el objeto medible y pensable que el pensamiento
moderno dispuso. El ser del actor es él mismo, como el Dasein, el tiempo.

El territorio poético es aquella condicion de posibilidad de la metéfora, en otras
palabras, la zona libre y despejada que el actor “en estado de abierto” genera, por medio de

su ejercicio técnico, de modo que pueda surgir el ente poético, es decir, el ente en estado
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creativo que habra de producir o traer a la presencia su espesura en el personaje o0 cuerpo
poético. Es el espacio vacio, la llanura que fundamenta la des-ocultacion del ser del
personaje.

Lo que aqui se ha querido llamar actuamiento, entonces, es el acontecimiento
propicio (o apropiador) en el cual el ser del personaje se pone en acto, transformando la
esencia de la verdad del ser de quien lo interpreta. Este encuentro no se trata de una
secuencia lineal en la cual una cosa ocurre primero que la otra, sino de un acaecer
asombroso que se da en la forma de una epifania, un milagro, un instante santo, daimoénico
y extraordinario, en el cual el actor y el personaje, como en el thedo, se miran
fundamentalmente como seres existentes. El ser del personaje, al surgir de lo oculto como
una revelacion, funda al actor como artista y éste, a su vez, desde la opacidad (la tierra) del
cuerpo poético (el personaje), inaugura o abre un mundo lleno de posibilidades
significativas para el espectador, su cuidador insigne.

El actor serd, por lo tanto, aquel artista capaz de des-ocultar la verdad del personaje,
que, a su vez, es capaz de des-ocultar la verdad del espectador. En esto consiste el

actuamiento, el principio aletheico de la verosimilitud poética del arte del actor.
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Testimonio:

“La escena ocurria al final de la historia contada en la telenovela, donde Gaviota,
mi personaje, llega a pedir perdon a la familia de su amado, Sebastidn, por no haberlo
escuchado y, por causa de ello, provocado su infortunio e injusto sufrimiento. En la
situacion, Gaviota necesita la bendicion de la abuela de él —una gran sesiora, una
matriarca, la duesia de la hacienda cafetera—, y se arrodilla ante ella para pedirla. El foco
de significado de la escena era pedir perdon desde una situacion limite; casi como quien
pide clemencia para no ser ejecutado; el sentido de esa singular peticion de perdon era
salvar su vida. En ese momento, a mi, Margarita Rosa (ese es otro personaje, pero de eso
no vamos a hablar hoy, creo), me sucedio algo extraordinario durante el trabajo introspec-
tivo que, como actriz entrenada, siempre hago con mis personajes antes de entrar a
escena. Esa, en particular, era de suma importancia para la historia y debza acercarme, lo
mas posible, al estado animico y psicologico que estaba padeciendo mi personaje.

Yo he pedido perdén, o, mas bien, disculpas, pero nunca he sentido que se me
pueda ir la vida en ello. De modo que, para llegar a esa comprension, tuve que recurrir a
un proceso previo, muy parecido al de la meditacion, durante el cual me pregunté por
quién, porqué y para qué pediria perdon con todo mi ser. Poco a poco, iban apareciendo
en mi mente esos «quiénes» y esos «para qué», a medida que permitza el flujo de aquello
gue venia espontdneamente, sin forzar nada. Nunca imaginé que apareceria, también, yo
misma. Simultaneamente, mi cuerpo empezo a reaccionar a esas imdgenes y a entender,
con cada parte de su anatomia, el riesgo y la fatalidad de la pérdida. El <momento
mistico» sobrevino cuando, sin proponérmelo, ese yo Margarita fue desapareciendo y se
fue «derritiendo». Ya no era una actriz con la intencion de hacer una buena escena, sino

parte integral e integrada de una consciencia de perdon mds extensa. Yo era,
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indistintamente, Gaviota y Margarita y aquello universalmente humano que reconocia, con
toda verdad, qué es rogar con el alma por un segundo de redencién. Para mi mayor
asombro, ya filmando la escena, aunque seguza perfectamente al tanto de que estaba en un
set de carton, rodeada de luces y camardgrafos, me sentia unida —en ese sentimiento
cierto— a todos los que alli estabamos, sin excepcion. Habia utilizado a Gaviota, y su
penosa situacion, como médium para dejarme ir en un viaje unificador, sin ninguna
restriccion. Desde ese estado rogué y pedi y me arrodillé, en nombre mio, de Gaviota y de
todo lo humano que nos hace suplicar la piedad del otro. Era yo, Margarita, y todos los yo
posibles, rogando a muerte, con el acento y los modos de Gaviota, que ya tenia tan
interiorizados, y no una actriz que hab7a logrado «meterse en su personaje», como tanto
oigo decir.

Eso es lo que yo llamo un momento artistico: aquel instante en el que surgen una
comunion absoluta y un reconocimiento fundamental de un aspecto humano universal (el
miedo a perder, a morir, a colapsar, ¢qué ser humano no ha sentido eso?), y llevarlo al
extremo de una sinceridad /ntima, a una forma —en esta ocasion—, a una interpretacion
teatral o dramadtica, para exaltarlo y llamar la atencion sobre él, como lo pretendio el
escritor. Es un momento en el que el tiempo se detiene (yo no queria que la escena se
terminara) y también donde el yo desaparece, de la misma manera que cuando con-
templamos una obra de arte y ésta nos sobrepasa; «botados» sobre ella, «arrojados a
ella», nos olvidamos de lo que somos y pasamos a ser comprendidos por o en esa obra.
Esto es lo que hacen las artes en cualquiera de sus manifestaciones ” (Fragmento de

Margarita va sola, 2023, p. 184).
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