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Introduccién.-

Si bien hoy en dia reconocemos las obras de William Shakespeare como clasicos
de la literatura inglesa, europea y mundial, es necesario saber que no siempre
Shakespeare fue un clasico, y que antes de ser un clasico, fue un poco mas que un
poeta dramatico del montén.

En vida -independientemente de que algunos digan que Shakespeare como
persona, realmente, no existi6-, Shakespeare tuvo que enfrentar punzantes
criticas en contra de su obra, se sabe que fue ya hacia sus cincuenta afios de edad
cuando se le empezaron a reconocer sus méritos como poeta, pocos afios antes de
que muriera. Shakespeare fue atacado por presentar didlogos nada embellecidos,
por ser demasiado crudo para el publico, por complacer a las masas de la gente
que se agolpaba a ver sus obras sin detenerse a reflexionar estéticamente sobre
su arte... hoy, ya sabemos que ese tal Shakespeare puede ser acusado de cualquier cosa, menos de esta
ultima acusacion.

Muerto Shakespeare en 1616, a la edad de cincuenta y dos afios, dejdé un importante legado que la critica
pasaria por alto. Hubo algunos atisbos de intentos individuales y poco fuertes para la revalorizacion de la
obra shakespereana, y fue en 1765, siglo y medio después de su muerte, cuando la critica realmente volaria
los ojos y se asombraria ante el fendmeno Shakespeare. Este logro se debié a Samuel Johnson, importante
critico ortodoxo, y uno de los principales de la segunda mitad del siglo XVIII britanico. Al principio, Johnson
fue despreciado, ya que era muy duro ir en contra de los prejuicios tan férreos que caracterizaban a la
academia de entonces. Sin embargo, la obra de Johnson Shakespeare, con contenia una antologia de varias
obras, presentadas con un largo ensayo titulado Prefacio a Shakespeare, fueron en menos de dos décadas,
alrededor de la muerte de Johnson, seriamente tomadas en cuenta, por intermedio de otro critico y poeta
que habia sido alumno de él algun tiempo atras, David Garrick (1717-1779), que antes de morir habia
publicado la biografia de Johnson, dejando en evidencia el gran conocimiento que tenia éste sobre la
shakespereana.

Morian asi Garrick y luego Johnson, el primero especializado en actuar y montar las obras de Shakespeare, y
el segundo especializado en la critica y la lectura avida de Shakespeare, ambos grandes amigos y dejando,
al momento inmediato de su muerte, un gran status para la critica de la obra shakespereana, y donde se
colocaba a Shakespeare en la posicidn mas alta de la literatura inglesa, casi como el Homero griego -
siguiendo las afirmaciones de Johnson. Fue a partir de entonces, entre las dos penultimas décadas del siglo
XVIII, cuando Shakespeare alcanzd a tener la gran importancia que se le adjudica hoy y que lo coloca, sin
generar mucha polémica, realmente como el segundo después de Homero, por su capacidad de generar
obras que atafien a lo universal, a lo meramente emocional, a lo mas hondo de la psique y del
comportamiento humano, y por su perenne actualidad mitica que llega hasta nuestros dias y se le supone
prolongado hacia el futuro, al igual que Homero, y no es locura suponerlo asi.

Esta la labor, pese a los altos grados de moralismo que se le pueden perdonar con comprensién, de Samuel
Johnson, y por extension, a David Garrick también. Johnson se enclaustré a estudiar a Shakespeare y a
todos los clasicos de su época, asi como también a los nuevos poetas que iban surgiendo, y no encontrd en
ninguno tanta sagacidad existencial como en Shakespeare. Conocer a fondo la obra de su mas admirado
poeta, fue capaz de doblegar sus prejuicios criticos sobre el arte y abrirse a las nuevas interpretaciones, a
las posibles nuevas maneras de entender el drama, y dejo de lado, sin darse cuenta, o quiza si, toda la
critica y la teoria que le precedia, fundando sus propias ideas sobre el arte dramatico, y todo inspirado en
Shakespeare y, ademas, en un deliberado interés por el estudio del publico, del espectador, cuyo fenémeno
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hipnético a que se somete ante el teatro, le llamé profundamente la atencidn, tanto como para escribir dos
libros (La vanidad de los deseos humanos y luego El ocioso), en donde estudid, desde un punto de vista
literario, el modo de ser y los misterios del comportamiento humano; influenciado mayormente no sélo por
Shakespeare, sino por su otro preferido, el poeta latino Juvenal.

Pero vayamos ahora al estudio de las teorias dramaticas de Shakespeare y de Samuel Johnson.

El teatro para Shakespeare y para Samuel Johnson.-

Repasemos un poco, aun sin ahondar en interpretaciones nuestras, esos pasajes de Shakespeare en los que
se puede extraer un claro objetivo estético puesto en boca de algunos personajes; mientras mencionamos lo
que opina Johnson al respecto.

e La importancia del concepto de ilusion para entender el teatro:

La opinidon mas interesante y completa sobre la ilusidén teatral que Shakespeare en sus obras de
teatro, nos ha dejado para la posteridad, se halla en el mondlogo final, a manera de epilogo, de Suefio de
una noche de Verano, por parte del mitico personaje Puck: (dirigiéndose al publico). Amigos, fantasmas
somos,/ y si os hemos ofendido/ pensad esto solamente/ y todo se arreglara:/ que os habéis adormecido/ y
en suefo os han visitado/ estas fragiles visiones./ Y nuestro pobre argumento/ indeciso como un suefio,/
amables, no censuréis;/ perdonad, y nuestras faltas/ otra vez enmendaremos./ Por mi fe de honrado Puck,/
si la suerte inmerecida/ alcanzamos de escapar/ a los silbidos de las serpientes, / antes de poco
veréis,/corregidas nuestras faltas;/ y si no fuese verdad/ llamad embustero a Puck./ Buenas noches, pues, a
todos./ Aplaudid, si amigos somos,/ Y Robin agradecido /Muy pronto os lo premiara.”

Esta cita nos recuerda a Hamlet en la primera escena del acto tercero de la obra que lleva su
nombre, Hamlet, cuando éste llama al teatro con los epitetos de ficcion y pasién sofiada. De manera,
entonces que para Shakespeare, en primera instancia, el teatro es una representacion de algo inexistente,
es decir, como diria Samuel Johnson, se trata de aproximar lo remoto y familiarizar lo maravilloso, “el
evento que él representa nunca sucedera, pero, si llegara a ser posible, sus efectos serian probablemente
justo como él los ha plasmado”; frase que nos introduce otra premisa: la de imitacién.

¢ El concepto de imitacién como premisa de todo poeta:

Para Shakespeare, la labor creativa de todo escritor, e incluso, todo actor, debe estar sostenida y
sustentada por una idea de la naturaleza en tanto formas, maneras, y asi como la pintura muestra la
naturaleza de los cuerpos, las texturas, los disefios; el teatro muestra o imita las acciones humanas, lo cual
nos recuerda mucho a la idea aristotélica de mimesis. Asi recomienda a los actores, Hamlet, en la segunda
escena del acto tercero: HAMLET.(...) “no rebases la moderacion de la Naturaleza, pues cualquier cosa que
asi se exagere, se aparta del propdsito del teatro, cuya fin, al principio y ahora, era y es por decirlo asi,
sostener el espejo a la Naturaleza, mostrando a la Virtud su propia figura, al Vicio su propia imagen, y a la
época y conjunto del tiempo, su forma y huella.”

De esta manera podemos ver cuan importante es para el teatro el mantenerse fiel a la imitacion de
la Naturaleza, lo cual interpreta Samuel Johnson expresando que lo que importa en las obras de
Shakespeare no es mostrar héroes como hasta ese tiempo se venia haciendo, sino mostrar hombres “que
actiian y hablan como el lector piensa que él mismo hubiese hablado o actuado en una ocasion semejante”,
y luego agrega, “su drama [el de Shakespeare] es el espejo de la vida”. Es importante para ambos,
entonces, la idea de sostenerle el espejo a la naturaleza, lo cual no deja de cumplir funciones instructivas,
esto es, ensefiar con el teatro, o como decia Johnson al afirmar que el deber de todo escritor es hacer al
mundo mejor, ¢y como lo hace mejor?, pues mostrando a los hombres en sus reales pasiones, sdlo que
mostradas en vicisitudes extremas, pero siempre manteniendo un contacto con la realidad, que es la que
mantiene al hombre en equilibrio. "Shakespeare hace a la naturaleza predominar sobre la peripecia”, apunta
luego Johnson y el énfasis en la idea de presentar hombres y no héroes es fundamental para la imitacion de
la naturaleza.

Es asi como se siente en Shakespeare la idea de que el teatro no puede imitar sélo la imaginacion,
o lo que estad en la imaginacion del poeta, sino en utilizar la imaginacién de las ilusiones, que es limitada,
para imitar a la naturaleza, porque, como escribe Johnson: “los placeres por subitos suefios son
prontamente extinguidos, y la mente sélo puede reposar en la estabilidad de la realidad”, es decir, aunque el
poeta, Shakespeare especificamente, se vea embrujado por las manifestaciones oniricas de la imaginacion,
su trabajo de imitacién consiste en controlar esa imaginacién y convertirla en personajes muy cercanos a lo
humano, si no en aspecto fisico (porque hay hadas, minotauros, brujas, duendes, etc.), si en la manera de
comportarse y hablar, lo cual constituye el mayor logro de Shakespeare segun Johnson.
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» El teatro como arte del decir poco sobre lo indecible:

El amor es uno de los principales temas en la obra general de Shakespeare, por lo tanto es de
suponer que él tuvo una manera particular de pensar acerca del tratamiento de un tema como ése, que es
uno de los principales en toda la historia de la literatura, como sabemos. Pues, para Shakespeare, por mas
gue una persona intente expresar la idea del amor, esta “buena voluntad” nunca lograra “decir” qué es el
amor, pero no sélo el amor, sino todos los otros temas que se tratan en el teatro, es decir, todos los temas
que constituyen el divertimento del teatro, en tanto arte hecho para el publico mas que cualquier otro. Asi se
expresa Teseo en Suefio de una noche de Verano: TESEO. Nos mostraremos, pues, mas generosos al darles
las gracias por nada. Nuestra diversion consistird en sobreentender lo que ellos son incapaces de decir; y lo
que la buena voluntad impotente no llega a realizar.” (...) “El amor y la balbuceante simplicidad dicen mucho
con pocas palabras, a mi sentir.”

Tenemos en este parlamento una idea que se desprende de la primera. Teseo esta diciendo que le
aplaudirdn a los actores por nada. Aunque parezca una critica a los actores “malos”, en realidad podemos
notar que, apoyado en la idea de imitacion y de imaginarse lo indecible para poder imitar la realidad, de lo
que esta hablando Teseo es de la ironia que significa el hecho de imitar la indecible y, de todas maneras, no
poder alcanzar la imitacidn pura, sino que el teatro es una imitacién incapaz, y luego agrega que por esta
misma razdn, por su incapacidad para decir la realidad, la idea es sugerir, mas que atreverse a intentar
decir. De ahi que el publico tenga que “sobreentender”, pues, volviendo al punto anteriormente expuesto
sobre la imitacion, se trata de crear realidades para la mente, realidades verosimiles, no “verdaderas”,
aunque, por supuesto, Shakespeare jamas utilizara la palabra “verosimil”, de manera que estamos hablando
de lo que hoy entendemos por “verosimil” y que Shakespeare lo llamd en Hamlet “la realidad que atrapa a la
consciencia”. Sin embargo, el intentar sugerir la Naturaleza es un intento de buena voluntad, al que todo
poeta puede atreverse.

De todo esto se desprende la segunda parte la cita de Teseo en Suefio de una noche de Verano: si
el teatro trata sobre lo indecible, quiere decir, ambiguamente adrede por parte de Shakespeare, que dice
mucho con pocas palabras; de manera que, en el teatro, y quizas en la vida misma (como parece sentirse en
el didlogo escrito por Shakespeare) decir poco es decir mas, y mucho mas si se habla especificamente sobre
el amor, que parece ser lo mas indecible para Shakespeare.

Por otro lado, en La primera parte del rey Enrique IV, Shakespeare apunta en el didlogo de Falstaff
que se habla “no solamente con palabras, sino también con gestuaciones”, de manera que, mientras por un
lado Shakespeare introduce la idea de la actuacion como parlamento con accion (lo cual ya se veia muy claro
en Hamlet y que serd explicado en siguiente punto) , también se intuye que, de alguna forma, el
complemento de lo indecible se halla en el gesto, en el cuerpo, es expresar con el cuerpo aquello que las
abstractas palabras no podran nunca alcanzar, aquellas emociones o sentimientos que sélo el cuerpo expulsa
mediante gestos y movimientos, sobrepasando en gran medida a la palabra. Debido a esto, Shakespeare
comienza a introducir la idea del actor como mediador entre lo dicho y lo hecho, entre la palabra y la accién.

¢ El papel del actor ante este trabajo decible e indecible:

El trabajo del actor constituyd para Shakespeare una de sus principales preocupaciones. Desde sus
primeras obras, como Suefio de una noche de Verano, de 1595; pasando por Enrique IV de 1597; luego
Hamlet, de 1601; y mas tarde La tempestad, en 1609, hallé en todas alguna manera —aparentemente- de
expresar lo que pensaba él acerca de la actuacion, de lo que diferenciaba la mala actuacién de la buena
actuacion.

Veamos primeramente en Suefo de una noche Verano, donde Ovillo propone, para el montaje de la
comedia que sera representada ante Teseo, que alguien actle o haga el papel de un pared. Aunque parezca
una tonteria, y presentado en medio de un escena sumamente comica (la escena del ensayo de la comedia)
Shakespeare se esta planteando, desde un principio, el problema de la capacidad actoral, de lo que un actor
es capaz de hacer con cuerpo, su gesto y su palabra. Entra también, por supuesto, el problema de la
verosimilitud, pero ahora desde el punto de vista de lo que puede sugerir un actor con su cuerpo. Ovillo
dice: Pues que alguien debera representar la pared; y debera llevar encima un poco de adobe, o de arcilla, o
de cal, para figurar la pared; y que ponga los dedos asi, y a través de la rendija, Piramo y Tisbe hablaran en
voz baja.

Esta idea atrevida de la actuacién, no sélo como imitacién de acciones, sino como imitacion de
objetos, halla una relacion directa con el teatro dada de principios del siglo XX, lo cual es, realmente, un
adelanto a su época y una de las cosas, quizas, que lo hacen ser “el segundo después de Homero”, segln
palabras de Samuel Johnson. El simple hecho de que a finales del siglo XVI alguien dijese que un actor podia
representar un pared, era una locura que sblo a Shakespeare se le podia haber ocurrido. Esta idea precoz
sobre la actuacidon quedo6 puesta de lado en todas las producciones posteriores de Shakespeare, ya que su
preocupacion tomé otros rumbos.
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Por ejemplo, en La primera parte del rey Enrique IV, continuamente hay lecciones sobre actuacion,
impartidas por el propio principe Enrique, por parte de Falstaff, Bardolf, entre otros. Desde las exhalaciones
correctas para interpretar bien un estado de cdlera, de manera que no se exagere provocando confusion;
también en las gestuaciones y el licor para enrojecer los ojos de manera que se simulen los sollozos
habilmente y generar una potente afeccion en el publico; ademds de hablar con la debida emocién cada
palabra; vy, finalmente, aclara que hablar con afeccion y emotividad, no quiere decir que se exageren tales,
si no que no deben perecerse “al galope forzado de un potro que se maneja”, es decir, no se debe recargar
la emocién en la pronunciacion de las palabras. Como vemos, es una constante instruccion a la que recurre
Shakespeare, sugerente a partir de los propios textos de su obra.

La inquietud por problema de la actuacion parece haberse resumido de manera sumamente
ingeniosa, segln la gran mayoria de la critica, en Hamlet. En la segunda escena del acto segundo de Hamlet,
el mismo Hamlet dice con cierta inquietud casi existencial: {No es monstruoso que este actor, sélo en una
ficcién, en una pasion sofiada, pueda sujetar de tal modo su alma a su propio concepto, que, por obra de
ella, palidezca todo su rostro, con lagrimas en los ojos y agitacion en su aspecto, con voz rota, y toda su
actitud en sus formas a su concepto; y todo ello por nada, por Hécuba?" (...) “El drama es la realidad en que
atraparé la consciencia del Rey.

Lo que se mueve bajo las lineas de Hamlet aqui, es lo que hoy conocemos con el término de
desdoblamiento del actor, es decir, la capacidad del actor en transformarse en otro sobre la escena, en
capturar el alma de una pasién sofiada o ficcion dentro de su concepto o técnica de actuacién. Este
desdoblamiento es, ni mas ni menos, la capacidad monstruosa de ser otro, de alterar los matices de su
rostro, de su voz y de su cuerpo bajo una manera especifica de actuar, y todo ello por nada, o bien, por
intentar imitar las acciones reales de los hombres, cosa que nunca logrard en completitud. Ser otro y, por lo
tanto, ser nadie, debido a que tales personajes dramaticos nunca existiran tales cuales en la realidad, es a lo
que Hamlet llama “monstruosidad”. La salvedad que da el porqué de todo este pensamiento sobre la
actuacion, estd al final de ese mismo parlamento de Hamlet, como cierre del segundo acto. Cuando Hamlet
manifiesta que el drama sera la realidad en la que atrapara la consciencia del Rey, estd manifestando algo
que luego Samuel Johnson interpretaria muy bien: “Las imitaciones producen dolor o placer, no porque sean
derivaciones de la realidad, sino porque nos dan realidades para la mente” y podemos completar la idea
citando algo que Jonson escribe cuatro parrafos antes de éste: “Es falso que cualquier representacién es
derivada de la realidad; que cualquier fabula dramdética en su materialidad fue siempre creible, o, por un
pequefio instante, fue fidedigna”. Aunque Johnson, claramente, estd hablando de la fébula, desde
Shakespeare intuimos que este proceso de no-derivacion sino lo que conocemos hoy por verosimilitud: la
actuacion no apunta hacia la realidad per se, sino hacia la realidad captada por la imaginacién, y esto es
importante tomarlo en cuenta cada vez que se hable de imitacion, realidad, actuacién como monstruosidad y
verosimilitud el universo dramatico shakespereano.

En cuanto a la actuacién en si misma, como técnica, la cita directa en Hamlet es siempre la misma,
la que abre la escena II del acto tercero, en que Hamlet indica a sus actores como actuar: Di tu parlamento,
por favor, como te lo he recitado, como brincando en la lengua: pues si lo voceas, como hacen muchos
actores, me daria igual que el pregonero dijera mis versos. Y no cortes el aire demasiado con la mano, asi,
sino tratalo con toda suavidad, pues aun en el mismo torrente, en la tempestad, y, como quien dice, en el
torbellino de la pasion, debes lograr y producir una templanza que le dé suavidad. Ah, me hiere hasta el
alma oir a un tipo robusto y empelucado hacer jirones y andrajos una pasion, partirles los oidos a los de la
platea, que, en su mayor parte, no entienden nada sino inexplicables pantomimas y ruido (...) Tampoco seas
demasiado manso, sino que tu propia discrecion sea tu guia. Acomoda la accién a la palabra, la palabra a la
accioén, con este cuidado especial; que no rebases la moderacién de la Naturaleza (...)

Lo que se aprecia aqui es el equilibrio entre sobreactuacion y actuacion pobre (y deberiamos decir
que la sobreactuacion también es pobre, pero en sentido irdnico). La instruccidon es clara: hablar sin
grandilocuencia exacerbada ni con una actitud escasa; no caer en tal grandilocuencia ni siquiera en las
escenas mas emocionantes; no creer que con movimientos exagerados de brazos y de vestuario se alcanza
la verdadera actuacién, es decir, no caer en la simple pantomima y el ruido de la voz demasiado
dramatizada. Todo esto se resume en “ajustar la palabra a la accidon” y vicecersa, por que en tal equilibrio se
haya la naturaleza humana.

Finalmente, en La tempestad, Shakespeare parece concluir acerca del desdoblamiento del actor, de
ser otro y por lo tanto nadie, o nada. En la tercera escena del acto cuarto, es representada la comedia que
ven estos personajes de La tempestad y, una vez terminada, Prospero le dice a su yerno y a su hija (y por
cierto, parece que nos lo dijera a todos los espectadores de todas las épocas): Hijo, advierto que miras con
asombro, como si tuvieras miedo. Nada temas, la fiesta termind. Nuestros actores eran fantasmas todos,
como te dije; y en el aire se han desintegrado, como aire leve. Y asi como de esta visién fundada se disipé la
fabrica ilusoria con un hélito, las altas torres coronadas de nubes, los espléndidos palacios, los templos
sagrados, y el planeta mismo, se acabaran, y todos aquellos que de él disfrutan; y al igual que este artificio
hueco y mustio, no dejaran ni rastro. Estamos formados de la misma materia que estan los suefios, y un
suefio es lo que rodea nuestra breve vida (...).

Es aqui donde notamos, definitivamente, la intima relacidon que, para Shakespeare, guardan la
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actuacion y la vida; o la actuacién como metéfora de la vida, y de ahi su imitacidon. Si bien una metafora
consiste en el encuentro de dos cosas distintas mediante un semejanza simbdlica o abstracta, podemos decir
que existe cierto intento de imitacién de una metafora por el objeto metaforizado, y especificamente, la vida
es metaforizada por la actuacion cuando esta la imita. Es una especie de “filosofia” de la actuacién lo que
inquieta a Shakespeare ya en sus Ultimas obras, como en La tempestad. Ya Hamlet habia entredicho (segun
nuestra interperetacion) que el actor se convertia en nada y en nadie al momento de actuar, y ahora
Préspero “cierra” la idea relacionando al actor con el fantasma, que no es nada, no es nadie, pero pudo o
podria haber sido, tal y como las realidades para la mente, que no son, pero pudieron y podrian haber sido.

Como podemos ver, el problema de la actuacidon como ese fendmeno ilusorio, de pasion sofiada,
inquieta mas a Shakespeare que la actuacion como técnica, y parece ser, 0 quizas es, que la técnica de
actuacion shakespereana no nace del cuerpo, sino de la mente; no consiste en dominar tanto el cuerpo, sino
en tener clara esto que hemos llamado “filosofia” de la actuacidn, y en este aspecto, Shakespeare antecede
a todas las vanguardias teatral-actorales de los siglos XIX y XX. El actor como fantasma y la actuacién como
realidad imaginaria, es la gran conclusién que da Shakespeare, que no la dieron ni Géethe, ni Goldoni, ni
Racine, sino que comenzd a surgir con el posromanticismo, ni siquiera con Victor Hugo. Esta relacion actor-
vida, en los términos en que la hemos entendido de Shakespeare aqui, surge, segun la historia, bordeando
el siglo XX con Zola, pero para Zola, inocentemente, la actuacién si puede imitar a la realidad tal cual, asi
que no sera sino hasta Artaud y el surrealismo cuando los actores serian considerados como fantasmas que
hacen las veces de nadie o de nada para dar realidades para la mente de cosas indecibles, y lo de “pasién
sofiada” nos evoca ahora directamente a las concepciones artaudianas de la actuacion, basada en las teorias
freudianas y junguianas del suefio y de las pasiones.

¢ La idea del montaje (de un clasico) segun Shakespeare y Johnson:

Para Shakespeare es importante la organizacion del grupo de teatro a la hora de hacer un montaje,
ya sea de un cldsico o una obra cualquiera. Desde el simple hecho de hacer un lista (“Alcornogue.- [...]
Mientras tanto voy a hacer una lista de todo lo que nos haréa falta para representar nuestra obra. [...]"; en
Suefio de una noche de Verano), hasta el otro simple hecho de asumir la responsabilidad de no faltar a los
ensayos (“Alcornoque.- [...] Se los ruego, no falten.”). Aparte de los problemas de produccién y ensayos,
también los problemas de iluminacién, escenografia, vestuario y maquillaje estan planteados muy
sucintamente en Suefo de una noche de Verano, a la mitad del acto tercero.

Sin embargo, mas explicito es Shakespeare con el problema de cémo montar un autor clasico en el
teatro. Asi lo muestra en Hamlet, cuando Polonio dice: “Séneca no puede ser demasiado pesado, ni Plauto
demasiado ligero para la ley de reglamento y para la licencia...” (...). En segundo término, ha planteado la
relacion del teatro con las leyes municipales de prohibicion de ciertas obras de teatro que, como en todos los
paises, existié alguna vez. Pero lo mas importante es que revela una inquietud de director acerca de cémo
montar una obra tragica sin representarla de manera demasiado patética, y cdmo montar una obra comica
sin representarla de manera demasiado atontada.

Sumado a esto, recordemos que para la época de Shakespeare los clasicos eran de uno u otro
género (comedia o tragedia), y no habia una obra que fuese las dos cosas al mismo tiempo. Asi, lo que hizo
inmortales a las obras de Shakespeare fue haber sido las primeras en mostrar en una misma obra
situaciones tanto tragicas como cdmicas. Samuel Johnson lo explica muy bien: Fuera de este caos de
propdsitos mezclados y desgracias, los poetas antiguos, de acuerdo con las leyes que la costumbre habia
prescrito, seleccionaron algunos de los crimenes de los hombres, algunas de sus absurdidades, algunas de
las vicisitudes momentaneas de sus vidas, algunas de las brillantes ocurrencias, algunos de los terrores de
angustias y algunos regocijos de prosperidad. Asi crecieron los dos modos de imitacién, conocidos bajo los
nombres de tragedia y comedia, composiciones que intentaron promover diferentes finales por sentidos
contrarios, y lo consideraron como una convencion tan estrecha que yo no recuerdo entre los Griegos o los
Romanos ni a un solo escritor que intentara con ambas. Shakespeare ha unido los poderes de la risa
excitante y el dolor no sélo en una mentalidad, sino en una composicion.

Idea que se completa con la que expone un parrafo antes de éste:

Las obras de Shakespeare no son en el sentido riguroso y critico tragedias o comedias, sino composiciones
de tipo distinto; exhibiendo el real estado de la naturaleza sublunar, en donde coexisten lo bueno y lo malo,
la alegria y el dolor, mezclados con las infinitas variedades de proporcion e innumerables modos de
combinacién; y expresando el curso del mundo, en el que la pérdida de uno es la ganancia de otro; en el
que, al mismo tiempo, el parrandero se arrebata con su vino, y el doliente entierra a su amigo,; en el que la
malignidad de uno es a veces derrotada por la travesura de otro; y muchos maliciosos y muchos
benefactores estan hechos y problematizados sin prefabricaciones.

Lo que expresa Johnson es que no se puede ser totalmente fiel a los clasicos. Tanto Shakespeare como
Johnson muestran su inquietud ante las posibilidades de renovacion que puede tener el teatro, y que tales
actitudes no deben despreciadas por los criticos, sino estudiadas y aceptadas. Johnson nota en Shakespeare
una rebeldia sensata en contra de la idea reduccionista de género teatral que existia para el momento, y asi,
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Shakespeare establecid una especie de nuevo género: la tragicomedia en sus diferentes niveles de
proporcion entre tragicidad y comicidad. No puede haber una tragedia pura en la vida, ni tampoco una
comedia pura, tales cosas no se ven en estado puro en la vida, sino que la “pérdida de uno es la ganancia de
otro”, o la tragedia de uno es la comedia de otro.

En contra de la instauracion “dictatorial” de los clasicos, que los criticos defendian a capa y espada,
Shakespeare tendra una actitud en sus obras y Johnson facilmente detectara, y tendrd la misma actitud,
inclusive. Hablamos de las unidades aristotélicas de tiempo, accién y lugar. Y decimos la “misma actitud”
porque tanto Shakespeare como Johnson no le dan mucha importancia, lo ven como algo irrelevante, y que
puede ser facilmente alterado sin causar ningun problema en el entendimiento de la accién e incluso del
lugar para los espectadores.

Shakespeare, sblo en Suefio de una noche Verano hace mension deliberada de su desprecio por la unidad de
tiempo, que consiste, segln Aristételes, en no hacer obras que rebasen el periodo de un dia porque tal es la
duracién de una obra de teatro, y es imposible rebasar ese limite de tiempo real. Shakespeare no sélo
menciona el tema en esta obra, sino que ademas es la Unica unidad aristotélica que menciona, dejando
totalmente de lado las de lugar y accidon. Sospechamos que Shakespeare si conocidé las unidades
aristotélicas, y mas aun sospechamos que no menciona ni la de accién ni la de lugar porque Aristételes no
las llama literalmente unidades, sino so6lo a la Unidad de Tiempo. Leamos lo que expresa Shakespeare
mediante el personaje de Teseo en Suefio de una noche de Verano en cuando al descrédito en la utilizacion
del tiempo establecida para entonces por la critica ortodoxa:

Vamos a ver, pues: {qué mascaradas, qué danzas tendremos para engafiar este largo siglo de tres horas
qgue media entre la cena y la cama? (...) ¢Cémo engafiaremos la lentitud de las horas, sino con algin
pasatiempo?

Aqui, Shakespeare habia relativizado totalmente la concepcidn que se tenia de tiempo dramatico, y no sélo
esa, sino también la concepcion de tiempo real. Si bien para todas las culturas, hacer metaforas en cuanto a
la duracion exagerada de algo para denotar ya sea una suspensién de tiempo o una aceleracién de
situaciones en la que parece que el tiempo pasara muy rapido, no se habian puesto realmente en duda las
nociones que pretendian hacer del tiempo algo real en algin momento. La frase “largo siglo de tres horas”
parece aludir a un tragedia, en la que las cosas pasan lento, como un agonizar, como una muerte lenta en la
que a la victima le parece que el tiempo pasara con extrema lentitud; y por otro lado, lo referente a
“engafiar la lentitud de las horas con algin pasatiempo” parece aludir a la comedia, en que las escenas
comicas y dindmicas parecieran ir tan rapido que cuando terminan no se siente el haber pasado tres horas
frente a tal comedia. Esta relativizacidn del tiempo que hace Shakespeare, le da la concesiéon de poder
alterar la unidad de tiempo, por carecer un valor netamente real, y, por consecuencia, la unidad de lugar
puede ser también alterada, ya que la relacion espacio-temporal va siempre unida, y si una varia, la otra
puede o debe -segln el caso- variar con la otra. Johnson logrd interpretar esto acertadamente con las
siguientes palabras: Se supone que asi como el lugar es introducido, el tiempo debe ser extendido; el tiempo
requiere que la fabula transcurra, en su mayoria, entre dos actos; ya que en la mayor parte de la accién que
ha sido representada, la duracion real y poética es la misma. Si en los preparativos del primer acto para la
guerra en contra de los Mitridates son representados para hacerse en Roma, el evento de la guerra puede,
sin absurdidad, ser representado en la catastrofe que sucede en el Ponto; sabemos que alli no hay ni guerra
ni preparacion para la guerra; sabemos que no estamos ni en Roma ni en el Ponto; que ni los Mitridates ni
Léculo estan ante nosotros. El drama exhibe sucesivas imitaciones de sucesivas acciones; ¢y por qué no
puede la segunda imitacion representar una accion que sucedid afios antes que la primera, si se hallan bien
conectados con aquello en lo que nada excepto el tiempo se supone que pueda intervenir? El tiempo es, de
todos los modos de existencia, el mayor obsequio de la imaginacidon; un lapso de afios es tan facilmente
concebido como un pasaje de horas. En la contemplacion facilmente reducimos el tiempo de las acciones
reales y, asimismo, gustosamente le permitimos ser reducido cuando sélo vemos su imitacion.

Entonces, todo termina en el problema de la verosimilitud otra vez. Lo que Johnson explica a partir de lo que
él ve en Shakespeare es exactamente que el problema de que una obra sea creible o no, no es algo que
obligatoriamente pertenezca a la estructura de la obra, sino a la fabula, mas alld de lo representado en la
escena. Independientemente de las unidades de tiempo y de lugar, la unidad de accion puede librarse de
ellas dos facilmente, sin perjudicar el entendimiento de la obra, ya que, repetimos, se trata de una realidad
para la mente, y lo que debe entender la mente es que hay una historia, un mito, mas alld de que se
represente todo en una igualdad realidad/diégesis, mas alld de que la nocion de lugar dependa fielmente de
la unidad de tiempo. En pocas palabras, siguiendo con Johnson: “Aquel que puede tomar el escenario a un
momento como el palacio de Ptolomeo, puede tomarlo a la media hora como el promontorio de Acteo. La
mentira, si la mentira es asumida, no tiene limites certeros”.

Alli, entonces, entra el problema del espectador.

* El espectador ante el rompimiento espacio-tiempo / lugar:

éComo el espectador podia comprender esto que se ha explicado acerca de la posibilidad de
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abandono de las unidades de lugar y tiempo? Es muy facil, y Johnson lo explica mas facil aun,
inmediatamente después de la anterior cita: (...)"si el espectador puede ser persuadido una vez (...), él esta
en un estado de elevacién mas alla del alcance de la razén o de la verdad, y desde las alturas de la celestial
poesia puede abandonar lo que esta circunscrito a la naturaleza terrestre. No hay razén para que una mente
asi de aventurada en el éxtasis deba contar las horas, o para que una hora no pueda ser un siglo en el
climax de los cerebros que pueden hacer del escenario un paisaje.

Este el mecanismo mediante el cual, segin Johnson, cualquier espectador puede entender las obras
de Shakespeare, con esos saltos temporales y espaciales que lo caracterizan. Y, aunque parezca ya muy
repetitivo, todo esto se ve derivado de la idea del teatro como imitacién de realidades imaginarias, como
imitacién de lo que podria suceder, en vez de imitar exactamente las cosas como suceden, utopia que
mantuvo la critica hasta ese tiempo.

Un punto importante que destaca Johnson, por otro lado, en cuanto a cdmo el espectador recibe y
percibe una obra de teatro, es que tales realidades imaginarias afectan gracias a las “ensefianzas” o
“instrucciones” que pueden plantearse en toda fabula, sin caer en el deseo de imponer una cosmovision.
Johnson, siguiendo un poco la tradicién,griega, apoya su concepto de “realidad para la mente” en la idea de
la “reflexion” provocada por todo mito. El expresa que “/a reflexion que abate al corazén no es que los malos
delante de nosotros sean realmente malos, sino que son lo malo que de nosotros mismos puede salir. (...)
no es que nos imaginemos a los actores, sino que nos imaginemos a nosotros mismos infelices por un
momento”. Por supuesto que se refiere enfaticamente a los personajes tragicos y los villanos de las historias.

Conforma asi Johnson, analizando la obra shakespereana, un universo de comprension bien
articulado que funciona como una verdadera teoria para entender el teatro. Practicamente, nada hay, o muy
poco, de la teoria de Johnson, que no encuentre su mas férreo apoyo en algun pasaje de Shakespeare, y
todo termina apuntando hacia las concepciones de imitacion, realidad, imaginacién y, por lo tanto, la tres-
en-una verosimilitud que entendemos hoy como tal. Shakespeare toma mucho en cuenta al actor y la
técnica actoral, y todo ello reposa sobre esta idea de lo creible,

A manera de conclusidn.-

e El trabajo de la critica teatral segun Jonson:

Para cerrar, Johnson, de alguna manera, pretende hacer entender de qué modo ha extraido él toda
su teoria basada en Shakespeare. Johnson revela que la actitud de la critica debe ser siempre abierta a
comprender nuevos modos de asumir el arte, y mas especificamente, el teatro. Asimismo, este critico
establece una diferencia que opinaba debia ser tomada en cuenta por todos los nuevos artistas de la época:
que si estan seguros de que una innovacién suya serd un aporte para el arte, no deben retractarse ante lo
establecido, porque lo establecido es también creacion del ser humano, no de la naturaleza. Por tanto, en
cuanto a la innovacidn de Shakespeare (y recordemos que Johnson escribe esto a mas de un siglo de la
muerte de Shakespeare), nuestro critico opina que “esta es una practica contraria a las reglas de la critica
que no esta lista para ser permitida; pero siempre hay un interés abierto de la critica hacia lo natural”, y
fundandose en ese motivo, Johnson realiza su estudio prolongado de la obra shakespeareana. Se burla de
quienes afirman ser “imparciales” ante la critica, diciendo que él no pretende jactarse de ser imparcial, sino
que afirma ser parcial y, sin embargo, es mas tolerante que el resto de la critica ortodoxa de su tiempo.
También critica a “aquel que intente recomendarlo por un cita en especial” porque “le sucederd como al
pedante de Heracles, quien, cuando salié a ofrecer su casa en venta, se llevé como muestra un ladrillo en un
bolsillo”, es decir, a aquellos que pretenden negar o exaltar el genio de Shakespeare mostrando un simple
pasaje de alguna linea de sus obras, porque con eso nunca se podra tener un criterio certero sobre
Shakespeare ni sobre cualquier otro autor. Finalmente se burla de los criticos anti-Shakespeare, infiriendo
que aunque ellos lo critiquen por diversas razones, igualmente, de seguro, se sienten mas atraidos por las
obras de Shakespeare que por las de cualquier otro escritor. Con esto, Johnson lleva la critica a un lado
menos ortodoxo y mas “sincero”, por llamarlo de alguna manera. He aqui el método de Johnson: “Los
espectaculos y alborotos que abundan en sus obras tienen la misma originalidad. Asi es como el
conocimiento avanza, el placer pasa del ojo al oido, pero regresa, como si declinara, del oido al ojo.”, lo cual
él aplica tanto a la manera que él supone que Shakespeare vio al mundo para interpretarlo en sus obras,
como a la manera en que él mismo, Johnson, compard al mundo con Shakespeare y “descubrié” el gran
logro del poeta.

La invitacién que hace Johnson, y que provocaria la conversion de la figura de Shakespeare en ese
“segundo” gran clasico -idea que ha llegado a nuestros dias-, es a ver o leer las obras de Shakespeare
desde el punto de vista de la verosimilitud y de la “ensefianza”, de la elevacién del publico ante la fuerza de
sus obras, y de la conciliacidon entre la critica y la novedad, que ha sido siempre un problema en toda la
historia del arte occidental, a una apertura de la critica a estudiar el fendmeno que de verdad “engancha” la
atencion de la gente a una tragicomedia de Shakespeare.
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¢ Inmortalidad del teatro shakespereano segtin Johnson:

Por muchas razones, es a Johnson a quien se le debe que Shakespeare sea considerado como es
considerado hoy, uno de los mas grandes poetas de la historia occidental, y quizas, el mas grande en su
lengua inglesa. Johnson, también a partir de Shakespeare, da una idea de lo que hace a una obra o a las
obras de un autor, inmortales en el transcurso de la historia, y esta idea que sirva para cerrar este ensayo,
colocando sobre la mesa el mayor atributo de Shakespeare y de cualquier autor que haya logrado
inmortalizar su obra: “El es, por tanto, mas agradable a los oidos de la presente época que cualquier otro
autor igualmente remoto, y entre sus otras excelencias, merece ser estudiado como uno de los maestros
mds originales en nuestra lengua”; el ser siempre “actual” es lo que hace a una obra “inmortal”, no por
nada, frases como “Ser o no ser, ésa es la cuestion” o “Mi reino por un caballo” o “Sangro, sefior, pero no he
sido muerto”, etc., se mantienen aun entre nosotros como frases que han marcado a la humanidad.
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