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Son multiples, tanto en el itinerario como en la intencion, los estudios sobre la historia del teatro
cémico occidental, de la comedia como género nacido en la Grecia clasica. Con frecuencia, tales
estudios inciden en el componente formal, en la tematica, en una linea que podriamos llamar
“filologica”. Hallamos también estudios canonicos que han nacido de la Filosofia. Sin embargo,
combinar ambas sendas investigadoras con la propia experiencia personal, con el o la intérprete de tal
tradicion afiadiendo el porqué, el como y la observacion sobre el propio proceso creativo de quien
interpreta “en” la comedia, es todavia un camino por explorar. Si, ademas, quien realiza la investigacion
es, al tiempo, actriz y sus preguntas se formulan con “perspectiva de género”, la metodologia del respeto
a seguir ha de partir de la pregunta de si, sobre la escena, “la risa de las mujeres” es igual a la risa de
los hombres que han marcado canon y si dicho canon ha cegado territorios expresivos posibles.
Enfrentarse a preguntas que pretenden respuestas rigurosas, cientificas, incluird un acercamiento a la
historia de la risa en la Filosofia y, del mismo modo, un acercamiento antropoldgico, psicolégico y, por
supuesto, literario-teatral, al tiempo que se proponen mecanismos abiertos para acceder a ese sutil
espacio donde creacion y creatividad propia coinciden en la interpretacion que, a su vez, se hace espacio

de reflexion artistica y, por lo mismo, social.

La tesis de dofia Rocio Ledn significa una importante contribucién en este &mbito, dado que a

su solvencia y rigor investigadores se une el hecho de que ella misma es actriz profesional.

Por todo ello, la Tesis Doctoral que aqui se presenta cumple, a mi juicio, con los requisitos de

forma y fondo requeridos para su defensa, ajustandose a la normativa exigida.

Dra. M2 Fernanda Santiago Bolafios

Profesora Titular del Departamento de
Ciencias de la Educacion, el Lenguaje, la Culturay las Artes,

Ciencias Histdrico-Juridicas y Humanisticas y Lenguas Modernas
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A todas mujeres tejedoras de risa...

11



12



1. Introduccién

El estudio de la risa ha resultado ser un tema ampliamente investigado por las diversas
ramas del conocimiento humano. Con la Poética aristotélica se marca un punto inicial en la
definicion de la risa y su vinculacion exclusiva al género teatral de la comedia. Asi mismo
sobre el valor que ambos, risa y comedia contienen en cuanto a la creacion y expresion artistica

del ser humano, esta obra ha supuesto un troncal referente para posteriores investigadores.

Interesa investigar las causas por las que la comedia, a diferencia de la tragedia, ha sufrido
una serie de connotaciones negativas a lo largo de la historia. Considerada el “género menor”,
constituye una creacion que viene acompafiando al ser humano desde su origen, en la imperiosa
necesidad por burlar y desacreditar el orden 0 normas establecidas en una u otra comunidad.
Del mismo modo esta desigualdad del género comico se refleja en el nimero de obras teatrales
estudiadas y representadas en el transcurso de la historia del teatro y en las prohibiciones de su

desarrollo en diferentes épocas.

Desde las primigenias manifestaciones artisticas del ser humano, se revelan en sus ritos,
oraciones y danzas la presencia de la risa vinculada a los poderes equilibradores del orden
césmico. La risa nos acerca a Dionisios, a sus adoradoras las Bacantes, al territorio de lo salvaje
y a rituales de fertilidad muy préximos a los de la muerte. Ambos se unen por el misterio que

les caracteriza, del mismo modo que la risa y el terror estan presentes en todo rito y como no,
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en los dionisiacos. La risa esta en los misterios de Eleusis y su diosa Deméter y sus propiedades
encubren un principio regenerador que suscita temor, ocultismo y desprecio. Mediante la burla,
bufones, clowns, mimos, arlequines, trovadores o juglares destapan aquella vedad que nadie
en sus comunidades se atrevia a desvelar y constatan que sus dones se reciben con adoracion o

se prohiben o rechazan.

Los libros de texto sobre la historia teatral dedican a los dramaturgos una atencion
desproporcionada con respecto a los artistas comicos. La documentacion sobre su labor no
corre la misma suerte y eso que construyd parte de una historia comun. La presencia de la risa
ha perdurado en el tiempo porque el pueblo ha demandado reiteradamente que les hagan reir,

tanto en el teatro como en plazas y calles.

Asi mismo, si atendemos a la presencia femenina dentro de la escena y maés
concretamente de las actrices, nos topamos con la inexistencia de una genealogia de su paso
por la historia del teatro. Una vez mas el ostracismo mediéatico al que son sometidas las figuras
femeninas de la escena, representa la alarmante realidad que soportan las artistas y a la que

urge aplicar medidas de regeneracion.

Desde el inicio de nuestra tarea, en el que la risa fue siempre el punto de partida, el
objetivo de nuestras inquietudes y el motor de las investigaciones, la andadura teorica
desarrollada por los terrenos del conocimiento se fue enriqueciendo con la experiencia practica
actoral desarrollada. Durante este periodo y como fruto de la profundizacion investigadora, se
hizo patente la brecha del silencio y la ausencia de referentes de las mujeres creadoras e

intérpretes escénicas. Esta desoladora carencia nos provoco la imperiosa necesidad de redirigir
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la investigacion desde la perspectiva de género, para encontrar respuestas sobre el papel que

han interpretado las mujeres a lo largo de la historia del teatro y el lugar que han ocupado.

Conforme planteamos una pregunta referida a cualquier aspecto de las mujeres
creadoras, surgen a continuacion una serie de incognitas que resultan sustanciales para el
desarrollo de la investigacion. Hemos iniciado un camino de no retorno que busca a las
tejedoras de risa, esta en nuestras manos sacar del cajon sus vidas y obras dramaticas que

esperan revivir encima de un escenario.
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1.1.Metodologia

La propuesta de nuestra investigacion incluye aspectos tedricos ademas de practicos.
Nuestra hipotesis inicial y punto de partida se ira investigando y desarrollando histéricamente
por comparacion psicoldgica y antropoldgica. Para ello vamos a valernos de la simbologia en
cuanto idioma comun posible entre todos estos campos. El centro de la investigacion sera
acotado y dirigido a la expresion artistica que nos interesa, el teatro y las artes escénicas con
sus consecuencias. Lo haremos mediante ejemplos especificos como encarnacion de lo antes

sefialado y la necesidad sustentadora de esta hipotesis.

En el teatro, como espejo donde el publico se ve reflejado, al estallar la risa compartida se
produce una catarsis tanto en la sociedad de nuestros ancestros como en la actual, por lo que
se llega a percibir lo bueno, grande o sublime del ser humano que se representa. Nos
preguntamos si las obras de ciertos artistas contribuyeron al establecimiento de una “moral
popular”, debido al aporte que realiza la comedia a descubrir caracteres universales perennes

en toda sociedad, desvelando todo lo humano o menos humano.

De otro lado observamos que en la mitologia el principio femenino viene expresado
como la “diosa”, y en la historia cultural se indica en valores asociados a la espontaneidad, el
sentimiento, el instinto y la intuicion. En nuestra cultura no existe la dimension femenina de lo
divino, la imagen de un dios masculino se concibe més alla de la creacion y no en el interior
de la misma como estuvieron las diosas madres antes que él. Esta conciencia determina en la

religion o mitologia judia y cristiana el orden de las cosas y la creacion desde la “palabra”.
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Consideramos que estos aspectos estan directamente relacionados con la apreciacion,

valoracion y desarrollo de la hilaridad cuanto asociados a los principios femeninos.

Asi mismo, el punto de partida de nuestros interrogantes nace del papel que la risa ha
ocupado en nuestra cultura y en el desarrollo de la misma en el proceso creativo escénico.
Cuestiones como ¢qué la suscita? ¢Hay una causa primera, comun, universal y necesaria en
ella? ¢Es general o individual dicha causa? En la esfera de los objetos bellos, del arte, no hay
una definicion ajustable a una ley general, siguiendo el planteamiento kantiano. Pero la risa no
podriamos decir que sea arte, es la consecuencia de una obra artistica que ha suscitado en el
espectador la respuesta hilarante. En este territorio escénico nos preguntamos si la risa ¢es un
objeto aparente? ;Qué oculta tras su apariencia intima y verdadera entre ella y el ser humano?

¢No tiene la risa un velo subjetivo?

Partiremos de aspectos tedricos sobre el estudio de la filosofia occidental, perspectiva
tratada tras la seleccion previa de los pensadores en cuya obra estd presente la preocupacion
por la corporeidad, la hilaridad o la estética teatral con la finalidad de buscar cobmo ha tratado
esta rama del conocimiento nuestro tema. Esta seleccion de momentos filosoficos son los que

hemos considerado que definiran territorios escénicos en presencia de la risa y su desarrollo.

La risa en el pensamiento occidental vendra complementada con la aparicion de rasgos
antropologicos y de la mitologia comparada, asi como psicologicos, haciendo posible una
vision méas completa de las expresiones escénicas posteriormente tratadas, como imagen de los
rasgos sociales e historicos que conforman la obra artistica en presencia de la risa y la

suscitacion de la misma.

17



Tras este recorrido aparece un hecho significativo que nos hizo reflexionar, se trata de
la ausencia de la figura femenina como agente influyente en el pensamiento occidental y su
papel relativo a la creacidn escénica humoristica. Los interrogantes entorno al silencio y olvido
de las mujeres nos hicieron dirigir el camino de la investigacion con la preocupacion de hallar

los posibles motivos y explicaciones de esta realidad.

En segundo lugar abordaremos aquellas figuras en la historia del teatro comico con el
estudio de obras concretas que, dentro del marco histérico de sus realidades, se han valido del
humor, la burla y por tanto de la risa como herramienta expresiva y transgresora en respuesta

a la convulsion social, crisis historica y carencias humanas.

Para abordar la inmensa y confusa historia del teatro con sus complejidades y
variaciones, hemos tenido que dejar atras obras y figuras, siendo conscientes de que su
importancia y aportacion es indudable. Las necesidades de la propia investigacion y el camino
optado nos han obligado a centrar el estudio y focalizarlo en nombres y obras concretas pues

de lo contrario seria inabarcable para nuestro cometido.

La tercena parte de la investigacion emerge de la inquietud por buscar una genealogia
de la risa en la escena, aun inexistente, desde la perspectiva de género, con figuras halladas
tras el estudio en torno a la risa. Asi mismo desarrollamos reflexiones sobre la significacion

de lo comico y los agentes influyentes en la creacion del humor propio en las mujeres.
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2. LaFilosofiay larisa

Las preguntas e hipotesis sobre el fendmeno de la risa en el teatro han sido sustentadas por
ciertos aspectos de la filosofia a lo largo de la historia, teniendo en cuenta el contexto social,
politico y biografico de los pensadores seleccionados. Posteriormente estudiaremos a aquellos
artistas escénicos que, a través de sus obras, reflejaron el pensamiento de su época y mas

concretamente los que utilizaron la risa como herramienta y espejo social.

Al emprender este sendero hacia la hilaridad y su papel en el proceso creativo buscaremos
ayuda en los filésofos, ya que ellos no han sabido habituarse del todo al mundo y a sus
misterios, han tenido y tienen esa capacidad. Los pensadores emprendieron su proyecto hacia
la busqueda de respuestas al limite del lenguaje y de la existencia, en nuestra labor conforman

el germen de nuevos interrogantes.

Partimos sefialando que la risa es un objeto real pues sabemos de su existencia y ademas
sus propiedades cuando se trata de la risa del otro, son independientes de “mi”. Conjuntamente
este objeto es percibido por el ser humano mediante los sentidos o la imaginacion o el
pensamiento. Lo que nos conduce a la siguiente cuestion: ¢es la risa un fenémeno? Si es asi

por este principio, ¢el chiste podria ser su causa primera si la tuviese?

Podriamos afirmar que las carcajadas del publico ¢son el efecto o la consecuencia de? Conocer
es hacer conceptos y a su vez el concepto es referido a otro méas general, en esta serie de
referencias, de enlaces y sintesis de conceptos que constituye toda la trama del conocimiento

cientifico:

19



[...] su labor proseguida infinitamente en el tiempo, plantea en cada momento, a cada
generacion, un problema determinado: el de hallar nuevos conceptos para poder definir nuevas

incognitas.!

Situados en esta definicidn kantiana del conocimiento nos preguntamos: ¢nos puede dar
el teatro en cierta medida ese parecido saber? El teatro es experiencia en el proceso de creacion
como en el acto de la representacion, puesto que en ambas labores el actor- artista percibe,
siente, y ordena; tanto a través de su cuerpo como de su razon. A lo que sumamos que en la
comedia, la risa se presenta en parte como un objeto aparente, puesto que puede estar
presentada como la realidad oculta tras esa apariencia, intima y verdadera, que entre ella 'y

nosotros tienden las formas de la sensibilidad.

Trazamos la hipétesis de que el teatro da a los artistas, e incluso al publico, experiencia
al ser humano. Una experiencia en términos kantianos, que se define como el saber adquirido
en la vida por la vida misma, no refiriéndose a un saber que viene por vivir mucho, sino que
para adquirir este conocimiento, no solo se precisa de ver y oir, sino mirar, escuchar y retener.

Es pensar lo recibido, que requiere ordenar lo visto y oido, establecer juicios y leyes generales.

1 GARCIA MORENTE, Manuel: La filosofia de Kant. Madrid, Espasa-Calpe S.A, 1975, p. 75
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El entendimiento comdn no necesita de ninguna filosofia moral para saber lo que debe

hacer, lo que es noble y bueno, lo que grande y humano?.

Si vamos mas alla, el teatro, la danza, el mimo o el clown, otorgan al artista la valiosa
capacidad de pensar “desde el cuerpo”, motivo por el cual nos apoyaremos en aquellos
pensadores que trabajaron la corporeidad. Citamos las palabras de Marifé Santiago ya que
definen con maestria lo que significa la experiencia teatral. Sus obras, como un faro han

iluminado la presente investigacion.

Un espacio de pensamiento creador en el que dar vida a esas palabras intuitivas que

sofiaban con hacer que el cuerpo piense y que la mente sienta®

2 GARCIA MORENTE, Manuel: La filosofia de Kant, Madrid, Espasa-Calpe S.A, 1975, p.142

3 SANTIAGO BOLARNOS, Maria Fernanda: Mirar al Dios. El Teatro como camino de conocimiento. Madrid,
Biblioteca Nueva, 2005, p. 14
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2.1. Demdcrito y otros Presocraticos

Los Dioses de la religion griega tenian casi todos los vicios de los mortales, se
emborrachaban, reian, decian mentiras, cometian infidelidades. La “sede” se los Dioses, el
Olimpo, estaba situada en la cima de una montafa, a diferencia del resto de religiones que esta
en el cielo, esto ¢qué nos demuestra? La cercania de y la ausencia de miedo. El pueblo griego
respetaba y honraba estas divinidades, pero desde otra dimension, sin el terror y el misterio, sin

el ocultismo y la lejania que de la mayor parte de las religiones.

Abramos el telon con los filosofos de la “Naturaleza”, a quienes debemos los primeros
pasos hacia una manera “cientifica de pensar”. A pesar de la pérdida de gran parte de sus
escritos, de ellos desencadenaron todas las ciencias naturales posteriores. Transformaron la
manera del pensar de Occidente con una aparente sencilla decision: entender los sucesos de la
naturaleza sin recurrir a los mitos tradicionales. El aspecto religioso de la antigua Grecia es el
paso del mundo supersticioso de los ritos orficos, al mundo cientifico de las primeras

observaciones de la naturaleza®.

“DE CRESCENZO, Luciano, Historia de la filosofia griega (Los presocraticos), version digital en pdf de:
bookdesigner@the-ebook.org, 28/04/2011, p.5
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Luciano de Crescenzo ofrece una vision “coloquial” de la filosofia griega que nos sirve
para situarnos en la vision mas “ludica” del entorno y sociedad de los pensadores. Hemos
contado con su trabajo a pesar de conformar un sentido digamos “divulgativo” de la filosofia
por acercarse a la jovialidad del lenguaje que interesa en lo referente a la risa. Asi mismo nos
valemos de la obra de Kirk, Raven Yy Schofield para profundizar en las nociones de los

presocraticos.

Importante detenernos en este periodo, el cual desde el siglo VII al VI a.c, se dio a luz
la culminacion del pensamiento filosofico griego antes de Platon, con los conocidos atomistas.
Esta nueva concepcidn infundié un positivo impulso al desarrollo de la teoria atbmica moderna

influida, posteriormente a través de Epicuro y Lucrecio.’

Lo poco que encontramos de ellos es a través de Aristoteles, quien se refiere a los
resultados que los presocraticos consiguieron adquirir, por lo que desconocemos el “como”
llegaron a sus conclusiones. Sus preguntas y preocupaciones giraron en torno a la materia
primaria y a los cambios en la naturaleza. Sirvieron sus palabras para educar los padres a sus
hijos, a los oradores en la politica y en los tribunales, y sus canciones, presentes en los
banquetes, estaban cargadas de numerosos principios morales. Las maximas de los siete sabios
superaron fronteras, recorrieron una ciudad tras otra, como ellos mismos, quienes en comun

tenian el pulso de sus viajes.

5> KIRK, Geoffrey Stephen, RAVEN EARLE, John, SCHOFIELD, Michael, Los filésofos presocraticos. Parte
I11. Madrid, Gredos, version digital en pdf de: www.fiuxy.co, p. 108
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Escarbando en las raices de nuestro conocimiento occidental, han sido Pitagoras,
Heréclito, Jenofanes, Parménides y Demacrito quienes nos han dado su mano para rastrear la
risa. EI motivo de esta seleccion se ha visto motivado tanto, por el vinculo de sus obras con
nuestro tema, como por aspectos biogréaficos de algunos de ellos importantes para nuestro

empefio.

Entre muchos de los encuentros que tuvo Pitagoras con diversas personalidades de su
siglo, rescatamos a Zaratustra, con quien Pitagoras aprendio la teoria de los opuestos. Viene a
decir que todo se genera del choque entre las fuerzas del Bien y del Mal. Con las del bien, se
encuentran la Luz y el Hombre, con las del mal, las Tinieblas y la Mujer®. Este choque de
fuerzas, que también se halla en la base de la filosofia y religion de la India, nos remite a los
rituales preteatrales, donde la vida y la muerte se celebraban formando un mismo acontecer

social, antropoldgico y cultural.

A nuestra mente occidental segmentada le resulta dificil dicha comprension del
universo, en la que conviven lo bueno y lo malo, la vida y la muerte. Nos preguntamos, ¢no es
fragil la cuerda que separa la comedia de la tragedia? De un salto un género se puede
transformar en otro, o quizas beben el uno del otro sin estar fragmentados. La risa y el llanto,

dentro de esta concepcion del origen del Ser, irian de la mano.

% Intentado comprender esta definicidn, que todo se genera del choque de fuerzas entre el Bien y el Mal, la
separacion del hombre y la mujer podemos aceptarla entendiendo la diferencia de ambos sexos como si de
fuerzas opuestas se tratara. Sin embargo, no podemos pasar por alto, aunque ahora no sea el tema
concretamente, la asociacion- definicion del Mal y las Tinieblas con la Mujer, contrario al Hombre, que lo sitGa
enlaLuzy el Bien.
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Hallamos en la metempsicosis de Pitagoras otro influjo de Oriente. Esta teoria del
fildsofo afirma que el alma transmigra de un cuerpo a otro y puede, o bien ascender a un nivel
superior (haciéndose comerciante atleta o espectador), o a retroceder a una serie inferior (&rbol,
perro, oveja, cerdo, etc) segin su comportamiento en la tierra. Es mas, el filsofo afirmaba que
él mismo habia vivido en épocas anteriores, cuatro veces en concreto, visitando en los

intervalos cuerpos de animales y plantas.

La muerte permite que se una un “final con otro “principio”, por tanto, mientras el
cuerpo muere, el alma en tanto es inmortal, sigue la trayectoria circular. EI cuerpo no es mas
gue una tumba, una prision donde el alma esta obligada a expiar sus culpas (no muy lejos, en

tiempo y pensamiento, al mito de la caverna de Platon).

La escuela que fundd Pitagoras, de la que sabemos el caracter integralista de sus
seguidores, que pretendia era ser una universidad de estudios filoséficos. Nuestro interés recae
en que sus alumnos convivian juntos, y conocemos que entre ellos, también habia alumnas
mujeres. Otro de los motivos por los que nos hemos detenido en la labor del fildsofo de la Isla
de Samos, puesto que las primeras fildsofas emergieron precisamente de su escuela. Donde
situamos la primera aparicion como seguidoras y practicantes de filosofia. Diecisiete fueron
las principales discipulas de Pitagoras relatado en Vita de Pitagoras®. Hecho trascendental para
la historia del pensamiento Occidental, recordemos que en los roles sociales de nuestros

antepasados griegos, los hombres ocupaban la esfera del “logos” y a las mujeres delegaban, en

8DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filésofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Catedra, 1996, p.36
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gran medida, la esfera de lo sagrado. Marginadas por tanto en terrenos publicos, si tenian

funciones importantes como sacerdotisas o profetisas en el ambito religioso.

Sobre el pensamiento de Heraclito “el oscuro” no todos los filosofos se ponen de
acuerdo. Para algunos es el filésofo del “fuego” y para otros el del “devenir” por la lucha entre
los opuestos, que nuevamente se aparecen. La realidad para el filsofo es un incesante fluir y
transformarse de las cosas, incluso las inanimadas. Nos interesa por su persona-personaje,
quien era de mal caracter, desconfiaba de todo, sus criticas eran abundantes a los seres humanos

de su época y sus escritos eran dificiles de entender.

El conflicto cdsmico para Heraclito aunque aparentemente sea caotico, para él escondia
una racionalidad, lo llama “logos” y cuyo significado es sencillamente lenguaje. Es una
supuestamente simple ley natural que regulaba la lucha entre los elementos. Sus preguntas eran
del tipo: ¢qué seria del mundo si no existiese la lucha? ;No es acaso la enfermedad la que hace
buena la salud? ;No es quiza el hambre la que gratifica la saciedad, y el trabajo pesado el que
hace el descanso dulce? En y con los opuestos es como todas las cosas surgen y de esta

contienda precisamente, de la “batalla” de los opuestos, surgia lo mejor.

El hombre al fin y al cabo debe aceptar esta lucha como una norma de vida, no como
una excepcion. Lucha como aceptacion, justicia natural y entre fuerzas mas o menos
equivalentes que en el terreno creativo, apoyados por lo que Marifé Santiago nos advierte, los
conceptos tales como “crisis” y “conflicto” cuando se utilizan en el terreno creativo, su
resultado es vivificante, alentador. Sin embargo, cuando alguna de las dos palabras nace de lo

externo de la creacion (del entorno social o histérico) es una vez pasado el tiempo cuando surge
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el resultado positivo: la obra en si, puesto que el motivo que hizo nacer la obra es, el dolor y

necesidad.

Crear en épocas de crisis y conflicto es aceptar el afuera como formando parte del
adentro constante del artista. Crear es oponerse a la evidencia, empezar a hablar en modo

condicional, imaginar y darle pabulo a lo que la imaginacién propone. °

Tanto la aceptacion de la lucha de opuestos en “un fluir” del pensamiento de Heréclito,
o de Pitdgoras la muerte como “final con otro “principio” anteriormente referidos, nos remite
a la trayectoria circular y al “Todo Pasa” del Budismo. Es el deseo de permanecer lo que nos
encadena, nos hace sufrir, es la vejez, la enfermedad y la muerte, es decir, la impermanecia.
Todo lo que esté dentro del ciclo de nacimiento-muerte-nacimiento, denominada experiencia

fenoménica, si no esta “iluminada”, es un sufrimiento.

Buda, contemporaneo cercano de Heraclito y Pitagoras, desde su experiencia da a los
seres humanos la posibilidad de liberarse, de alcanzar la liberacion o Nirvanal®. Como decia
Heraclito “el oscuro” en el hombre habita lo vivo con lo muerto, y esta mirada preliminar que
hacemos a Oriente, al igual que en el periodo de fin de siglo para algunos artistas, fue una

leccion a modo de esperanza. !

SSANTIAGO BOLANOS, Marifé, El secreto de Ofelia: teatro, tejidos, el cuerpo y la memoria, Barcelona,
Cumbres, 2013, p. 20

SANTIAGO BOLANOS, M? Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, Madrid,
Biblioteca nueva, 2005, p.124

11 Recordemos en el teatro a Meyerhold, o Brecht, en el cine a Chaplin y Eisenstein entre otros, quienes a través
de Mei Lan Fang, actor de la Opera China, fueron alentados e inundados de valores firmes, en un momento de
nuestro siglo xx Occidental cuya escasez de los mismos se respiraba.
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Si pasamos a Jenofanes nos aparece como figura controvertida puesto que algunos no
lo consideran filosofo, otros plantean la posibilidad de que quizas fue solo tedlogo. Fue
apodado como ‘el poeta humorista de Colofén”. Los numerosos acontecimientos que le
sucedieron en su vida, su caracter rebelde y su moralismo es lo que precisamente nos resulta
atrayente resonar. Puesto que una vez mas, el humor y la ironia se nos revela entre los

presocraticos de nuestra historia del pensamiento.

Pensamiento y risa han estado y estan vinculados, dando a luz originales, proliferos y
avanzados pensamientos para la época en la que nos situamos. Nos referimos a formas del vivir
mudadas en pensamiento, en las que la burla, ironia, humor o hilaridad, regulan el ritmo de esa
vida, vivida dignamente pero incomprendida cominmente. Choque de opuestos siempre
existentes, lo serio y lo risible, Apolo y Dyonisos, riqueza y pobreza, creacion y destruccion,
evolucion y disolucion. O si dirigimos la vista hacia los mitos de la India, los opuestos
fundamentales de una Unica esencia estan en Visn(, representados también en el pajaro Garuda,

y su adversario Sesa con forma de serpiente; los dos eternos antagonistas. 2

“El ser es, el no ser no es” de Parménides abre una ventana de reflexiones y preguntas
que tal vez no tendran respuesta con razon de la risa, pero si plantearon otras cuestiones para
tejer nuevos conceptos esclarecedores sobre los misterios de la hilaridad en las artes escénicas.
Parménides se refiere a que es lo que no vemos, lo que esta oculto o escondido tras las

apariencias. Bien, y ¢la risa?, ¢seria una apariencia o forma parte de la esencia del ser?, ¢es

12 ZIMMER, Heinrich, Mitos y simbolos de la India, Madrid, Siruela, 2008
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mutable la risa?, ¢qué se oculta tras ella que no vemos? ;Qué espacios invisibles habita en el
alma del ser humano el reir? Es mas, ¢qué se conquista siendo invisible a los ojos, cuando el
ser humano rie como espectador, o el actor al provocar la risa en ellos y el dramaturgo al

escribir?

Conquistas efimeras, no funcionales ni materiales, terreno de los sentimientos, del arte
y la estética, que perduran en el tiempo, que se hacen inolvidables. Pertenecen a lo invisible, a
lo oculto, pero que se hace notar en el cuerpo que lo ha conquistado, y ya es “condenado” a
que los demas lo perciban incluso durante las épocas de crisis. Como el agua que se esparce
por todo el cuerpo sin control, la risa y su papel taumaturgico en estas épocas aparece como

bendicién.

Demacrito existen opiniones confrontadas, unos lo definian como un juerguista,
siempre dispuesto a reir, y otros por el contrario, afirmaban que era un estudioso al que le
gustaba retirarse en soledad. Ambas definiciones se ven reflejadas en sus apodos “El guason”
o “La Sabiduria”. Para nosotros como para muchos, es el favorito de los presocraticos y
detenernos en él como en su pensamiento, es fundamental para nuestro cometido. Estas dos
opiniones contrarias sobre él nos sirven como ejemplo de lo que ha sucedido a lo largo de
muestra historia con el estereotipo de persona sabia, inteligente o prolifera en cualquiera de las

ramas de la ciencia, asociada mayoritariamente con la seriedad.

Demdcrito fue criticado en los circulos intelectuales atenienses mas de una y de dos
veces, ¢su carcajada estruendosa fue uno de los motivos quizd? A pesar de que Platon, su

detractor mas potente, intentara por todos los medios que sus libros fueses quemados Su
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pensamiento se habia difundido por multitud de lugares, Demdcrito obtuvo aprobaciones por
todas partes. Su éxito o su fama se extendieron por el mundo civil y se hablé de él por todos
los lugares. Siendo su suefio viajar y conocer el mayor numero de maestros, el humor y gusto

por la broma que caracterizaba su persona, pudo ser otro gran motivo para atraer esa fama.

Debid ser uno de los escritores mas proliferos de la antigliedad. Su espiritu inquieto le
llevé incluso hasta Etiopia. Democrito, el ultimo filésofo de la “Naturaleza™ puso el fin,
temporalmente, a la filosofia griega de la naturaleza. Intentd hallar un camino de acuerdo entre
dos corrientes de pensamiento de su siglo, por un lado los partidarios del ser, el Uno, como
algo inmovil, eterno e indivisible, y por otro lado, los partidarios del devenir, nada en el mundo
que pudiera estar quieto. Demacrito ante estas dos corrientes, inventd la teoria atomista para
conciliar ambas tesis contrarias. Recordemos, que con la teoria de los atomistas, la Filosofia

habia tocado un punto extremo del recorrido.

550 Y, de nuevo, afirma (fr. 10) «Claro ha quedado de
muchas maneras que realmente no comprendemos
cOmo es 0 no es cada cosa». Y, en Sobre Formas (fr.
6): «Es preciso», dice, «que el hombre conozca,
mediante esta norma, que esta separado de ja realidad».
Y, una vez més (fr. 7): «Este razonamiento demuestra

también que nada sabemos de nada en realidad, sino
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gue todos tenemos la creencia corriente». Y aun mas
(fr. 8): «Sin embargo, quedara claro que conocer de

verdad qué es cada cosa es un enigma».*3

Este fragmento sobre el testimonio de los sentidos, como afirmaron Aristoteles y Sexto,
nos muestra el escepticismo profundo de Demacrito en torno a la fiabilidad de los sentidos, es
por lo que él opto, aungue sin llegar a negar totalmente a los sentidos la funcién positiva en la
epistemologia. Relevante fue su trabajo sobre los atomos y el vacio, que aunque para nuestra
investigacion no interese profundizar, si ha favorecido al nacimiento de nuevas preguntas o

planteamientos.

La teoria de Democrito nos dice que los atomos esparcidos por todo el vacio son
infinitos en nimero y forma, pero diferentes en nimero y disposicion. Lo original y novedoso
es que se le otorga existencia al vacio a pesar de que se le identifica con lo que “no es”. Segiun
nos dicen sus estudiosos, es dificil de comprender como justificaron esta paradoja, al mismo

tiempo que “espacio” o “lugar” ocupa una entidad misteriosa como negacion de substancia.

BKIRK, Geoffrey Stephen, RAVEN EARLE, John, SCHOFIELD, Michael, Los fildsofos presocraticos. Parte
I11. Madrid, Gredos, version digital en pdf de: www.fiuxy.co, p.78
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Nada sucede por azar, sino todo por una razon y por obra de la necesidad. Cada objeto,
cada evento es el resultado de una cadena de colisiones y reacciones, cada una de ellos en

consonancia con la figura y movimiento particular de sus respectivos atomos*

Demacrito, ilustra esta norma tanto en cosas animadas como no animadas, afirmando
que los seres vivos se unen con los de su especie, otorgando ademas la posibilidad de existir
muchos mundos. Esta regla que nos hace preguntamos ¢donde esta la risa y qué lugar ocupa o
a qué pertenece? Atendiendo al escepticismo del fildsofo respecto a los sentidos, decimos que
el ser humano rie como respuesta a un estimulo que proviene de algo que vemos u 0imos. ¢No
tendria por consiguiente ningun valor o verdad? La risa carece de peso, de forma, de tamafio y
forma, sin embargo, Leucipo y Demdcrito, dicen que los primeros cuerpos se mueven

constantemente por el vacio infinito, ¢la risa perteneceria a ese “vacio” o a la “nada”?

Por seguro es movimiento, que lo define y acompafia, desencadenando a su vez
movimiento al cuerpo riente. Los atomos, si se mueven mediante colisiones y chogues mutuos,
la risa se produce mediante un sentido y algo que lo origina: un movimiento, o una formacién
de letras chistosas. Por lo cual, larisa es el resultado de una colision en el sentido que el filésofo
de la naturaleza nos transmite. Pero ¢ qué es lo que haria vibrar la risa en el hombre? Se produce
una sacudida den nuestro cuerpo, un estallido en movimiento y sonido, pero no solo corpéreo,

sino también del alma y psiquis como veremos posteriormente.

14 KIRK, Geoffrey Stephen, RAVEN EARLE, John, SCHOFIELD, Michael, Los filésofos presocraticos. Parte
I11. Madrid, Gredos, version digital en pdf de: www.fiuxy.co, p .90
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Demadcrito encuentra la explicacion de sensacion como la forma de contacto o tacto, ya
que el alma consta de atomos esféricos desparramados a lo largo del cuerpo. A la mente la
considera probablemente como una concentracion de atomos-alma. El pensamiento, como
proceso analogo al de la sensacion, tiene lugar cuando los &tomos-alma o atomos-mente son

puestos en movimiento por la percusion de &tomos congruentes procedentes del exterior:

[...]el sonido se transmite cuando las particulas de la voz o del ruido se mezclan con

particulas semejantes en el aire®®.

En este lugar, podriamos deducir que vemos y escuchamos la risa de otros debido a que,
los atomos de ella alcanzan nuestros ojos y oidos. Si continuamos desgranando su teoria, la
conciencia para el filosofo de la “Naturaleza” también esta compuesta por “atomos del alma”

y que, al morir una persona, éstos también pueden entrar en otra alma en proceso de creacion.

(Y adonde van las carcajadas de los espectadores? Heraclito nos responderia que “todo
fluye” pues todo esta en continuo movimiento y nada dura eternamente. El teniendo més fe en
los sentidos que Parménides o Demacrito, nos diria que hasta que no riamos a carcajadas de
felicidad, no sabriamos lo que es estar triste o lo que es la infelicidad. En el caso de Demdcrito,
atendiendo a su teoria, atendemos a la posibilidad de que su respuesta sea, que como atomos
esfericos, las carcajadas se disuelven en el teatro, quedando quizas en el recuerdo del pablico,

en el alma de los personajes representados o derramados en el cuerpo del actor.

BKIRK, Geoffrey Stephen, RAVEN EARLE, John, SCHOFIELD, Michael, Los fildsofos presocraticos. Parte
I11. Madrid, Gredos, version digital en pdf de: www.fiuxy.co, p. 104
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De esta manera la experiencia comica no acaba con el placer de la representacion y los
aplausos finales, sino que explicaria el por qué perdura mucho tiempo después.
Transformacion unas veces de manera visible, otras invisibles a lo material, pero los Atomos
de risa en el espacio escénico son imposibles de pasar desapercibidos, puesto que son visibles

en el cuerpo y la mente.

Demdcrito dirige nuestra atencion moral hacia el interior, al estado de nuestras almas,
al igual que Soécrates, s6lo que “el cuidado del alma” de Democrito. No constituye una
busqueda de verdades universales, ya que su preferencia es nuestro superobjetivo bien-estar.
También se interesd por los motivos psicoldgicos para una recta conducta a través de la
“conviccion, comprension y conocimiento”, asi como en las sanciones de la conciencia
culpable, “la estima de si mismo”, y no precisamente la de los demas como una “ley para el
alma”. ; Acaso no tiene relacion con el conocimiento que puede otorgar la experiencia escénica

que al inicio del capitulo planteamos?

Cerramos este apartado con un mito de la India llamado “el Desfile de las Hormigas”.
Nos narra que en la ciudad de Indra, un nifio va a visitar al rey, y en un momento del desfile de

las hormigas, el nifio se rie y el rey le pregunta de qué, a lo que contesta el nifio:

Me han hecho reir las hormigas. No puedo decir el motivo. No me pidas que lo desvele.
Ese secreto encierra la semilla del dolor y el fruto de la sabiduria. Es el secreto que abate con
un hacha el &rbol de la vanidad mundana, y corta sus raices y desmocha su copa. Ese secreto es

una lampara para los que andan a tientas a causa de la ignorancia. Ese secreto se halla enterrado
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en la sabiduria de los siglos y rara vez se revela siguiera a los santos. Ese secreto es el aire vital
de los ascetas que renuncian a la existencia mortal y la trascienden; pero a las personas
mundanas, engafiadas por el deseo y el orgullo, las destruye. El nifio sonrid y se queddé callado.

Indra le mir6, incapaz de moverse.*®

El nifio rie complice tras ver las hormigas, rie porque sabe de ese secreto, sabe que las
hormigas son en verdad un ejército de Indras, juegan a ser otra identidad aparente. Rie porque

sabe un secreto.

16 ZIMMER, Heinrich: Mitos y simbolos de la India, Madrid, Siruela, 2008, p.17
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2.2.1ronia socratica como metodologia

[...]Indulgencia y sonrisa que viene a ser la compensacion del temor de otros dias, de
ese temor que acompaiia siempre como signo de autenticidad a toda vocacion. [...] Y una
vocacién es la esencia misma de la vida, lo que la hace ser vida de alguien, ser ademas de vida,

una vida’

Se conoce a Socrates como un gran filésofo del periodo atico por, entre otras cosas, la
huella que dej6 en la civilizacion europea como bien sabemos. Leemos en diversos lugares lo
enigmatico de su persona- personaje, y es que no contar con sus propias palabras dificulta
definir de manera clara e inmutable su filosofia y caracter como, sin embargo, asi perseguia el
conocimiento el propio Socrates. Fiel defensor de la razon, concebia que los buenos
conocimientos inducen a correctas acciones; al contrario de los sofistas, para Sécrates si existen

normas “inmutables” que no varian de un lugar a otro: nadie hace el mal “a sabiendas™?®,

De sus huellas nos interesa trabajar sobre la ironia socratica como método, tanto en la
vida del creador escénico, como en el pensamiento sobre la hilaridad. Una ironia que también

ha dado pie a numerosas especulaciones en el terreno de la politica, la filosofia o en las artes,

17 ZAMBRANO, Maria, Hacia un saber sobre el alma, Madrid, Alianza, 2000, p. 18

18 CASTRO FAUNE, Carolina, EI método socratico y su aplicacion pedagdgica contemporanea, BAJO
PALABRA. Revista de Filosofia. Il Epoca, N° 7, (2012):441-452, p. 73
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germinada por este pensador que caminaba descalzo por Atenas a la busca de respuestas

verdaderas. Ironia que nos demuestra asi mismo un tragico final.

Entre los misterios que rodean la vida de Sdcrates, prevalece el como es que lo juzgaron
y acusaron de tales corrupciones cuando, aparentemente, abordar a sus interlocutores con
preguntas, no nos parece suficiente justificacion a la condena recibida. Interesantes enigmas se
nos plantean en este “acto” sobre lo peligroso que pudo resultar entre los eruditos atenienses,
la “dinamita” de las cuestiones que proponia; Apologia de Sdcrates, la obra de Platon sobre el
juicio y la defensa a Sdcrates, ofrece una posible respuesta a este “incomodo” acontecer

socratico:

[...] Por esto es por lo que se me odia, por decir la verdad. De ahi me vienen las

calumnias?®

Conocedores de los confusos retratos que nos han llegado sobre Socrates, asi como las
contradicciones entre los testimonios biograficos y filosoficos?® nuestra pretension esta lejos
de intentar refutarlas. Mas bien, apoyarnos en la informacion de nuestras lecturas y segun los
datos comunes gque han sido encontrados, desarrollar nuestra reflexion en torno a su figura e
ironia como metodologia en el fendmeno de la risa. Ciertamente circunda a este filésofo la

risa que, emparentada con la ironia, nos brinda una sabia manera de vivir el mundo, cuya

19 pATON, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcarate), Madrid, Mestas, 2003, p. 31

20 CASTRO FAUNE, Carolina, El método socratico y su aplicacion pedagdgica contemporanea, BAJO
PALABRA. Revista de Filosofia. Il Epoca, N° 7, (2012):441-452, p. 75,76
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belleza y verdad serdn dos caras de una misma moneda en su concepcion filoséfica. Nos
preocupa trabajar sobre el concepto de la duda en Socrates y la duda sobre la “verdad” de su
historia; todo un entramado sobre el que nos preguntamos, ¢quién era de verdad? ;Y si parte

de lo que nos ha llegado forma parte de una invencion como respuesta irénica?

Planteadas las dudas que engloban su figura, las tendremos presentes para el provecho
investigador, debemos darnos a la confianza para avanzar y “ejercitarnos”. En ello topamos
con un espacio que, a nuestra percepcion, siembra la hilaridad en el terreno del pensamiento
occidental. Disfrutar de diversos amorios, rechazar cobrar dinero por ensefiar, frecuentar
banquetes, beber y emborracharse, negar las comodidades de la “modernidad” ateniense,
caminar por las plazas buscando conversaciones para “aprender”, la paternidad, conseguir
admiradores y detractores, son algunos datos biograficos que nos sitGan en lo carismatico de
su personalidad en total conexidn con su pensamiento. Su bldsqueda incansable de la verdad asi
lo refleja; que por encima de lo que pensaran de ¢él, encontramos un espiritu “rastreador” del
conocimiento correcto y bello. Lo imaginamos como un amante de la vida que indaga en el
interior de cada ser humano para alcanzar sus deseos o hallazgos de verdad. Figura misteriosa
burlada por Aristéfanes, repudiada por el joven Melito, amada por Alcibiades o admirada por

Platon.

FIDIPEDES. ;Y quiénes son? /ESTREPSIADES. No sé exactamente el nombre. Son

cavilopensadores, gente bien./ FIDIPEDES. Bah, unos hijos de perra, Ya sé yo: te refieres a
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esos fantasmones, paliduchos y descalzos, entre los que estan el desgraciado de Sécrates y

Querefonte?

Formulamos reflexionar el significado de la filosofia que Sdcrates funddé en el
conocimiento tanto practico como tedrico, junto a la ironia, por brindar ésta la oportunidad de
puente entre ambos tipos. El verdadero fundador de esta ironia puede auxiliarnos a trabajar
sobre nosotros mismos, cuanto creadores escénicos, y en el papel de la “mujer teatrera” mas
especificamente. El filésofo americano Richard J. Bernstein, quien hoy en dia es un reconocido
especialista de la ironia socratica®’, ofrece a nuestro prop6sito una mirada que simpatiza con
la tradicion filosofica “practica”. Apoyandose en Alexander Nehamas nos recuerda la
diferencia con respecto a la tradicion “teorética”. Aquella forma de filosofar apoya las
opiniones con las mejores razones posibles, y evalta las afirmaciones de los filésofos; sin
embargo, deja a un lado la forma en que los filésofos viven su propia vida?3. Nuestra inquietud
sobre el proceso creativo escénico busca ayuda, como venimos diciendo, del pensamiento
filosofico para moldear nuestra vida en el arte. La tradicion mas acorde seria, lo que Nehamas
llama “estilo practico”, que en la figura de Socrates, hallamos el paradigma del filésofo que
trata las preocupaciones “teoréticas” como las de “el arte de vivir”, en un intento de equilibrio

entre ambas?* mediante la ironia. Ademas, la perspectiva contemporanea de la ironia, es

2L ARISTOFANES, Las nubes, (Trad. Elsa Garcia Novo), Madrid, Alianza, 2004, p. 42

22 En el afio 2015 en el Circulo de Bellas Artes visitd nuestro pais con motivo de la conferencia: “What is
socratic irony”, de la que haremos referencia por el articulo publicado en la Revista “Minerva 25”

23 ). BERNSTEIN, Richard, Ironias de la filosofia, Entrevista realizada por Ramén del Castillo, Revista Minerva
25. 15, Circulo de Bellas Artes, pag. 20-24, 26-05-2015, con motivo de la conferencia: What is socratic irony /p.
21

243, BERNSTEIN, Richard, Ironias de la filosofia, Entrevista realizada por Ramon del Castillo, Revista Minerva
25. 15, Circulo de Bellas Artes, pag. 20-24, 26-05-2015, con motivo de la conferencia : What is socratic irony /
p. 21
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confrontada por J. Bernstein al darle forma de hilo conductor de transformacion de la propia

vida. Es decir, ironia como vision de “autocuestionamiento radical”.

Ciertamente palabras como ironia, didlogo o autoexamen en la teoria y practica teatral,
quiza hayan llegado hoy en dia a tener un significado confuso, superficial incluso. Ironia, en
esta disciplina de las artes, comunmente es comprendida con la funcién graciosa, humoristica
o satirica. El reverso que Socrates nos descubre, es mas fundamental en este preguntarnos sobre
“como” mejorar nuestra vida en el teatro. Mas alla de la manera ingeniosa de hablar, la apuesta
irdnica, parafraseando a J. Bernstein, se dirige un tipo de cuestionamiento, radical, que marca
la diferencia en cdmo vivimos. Aspecto tremendamente valioso para una profesion que sufre
el abandono institucional, una descomunal tasa de paro, un porcentaje de IVA despiadado y

ademas, una desigualdad laboral entre hombres y mujeres.

Deciamos que estudiar la filosofia de la mano de la biografia de los pensadores y su
manera de vivir, nos brinda un enfoque mas practico junto a la tradicion teorética; salubridad
que para las artes escénicas hallamos cabida. El trabajo escénico unido a la reflexion de como
vive el actor su vida encima y detras del escenario; por ejemplo, la manera de afrontar las
frustraciones econdmicas o las criticas sobre el papel que ha interpretado, temas como la escasa
visibilidad, la cuestion del “éxito”, etc., afectan su pulso creativo si o si. Una lectura de la ironia
socrética, alejada del cinismo o nihilismo, posibilita un acercamiento al “como vivimos”

hondamente. Mas alla de las certezas, de los tratados epistemologicos, mirar la ironia socratica

de modo que se acerque al ejercicio, al entrenamiento o al autoconocimiento.
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¢ Cual fue su aportacion a la polis? Sobre esta bondadosa siembra también hay diferentes
ideas. La del citado autor dice que fue basicamente difundir este autodescubrimiento. Resultado
revelador por lo sano y practico de esta misién socrética, por asi decirlo, al descubrir la ironia
como importante conducto hacia la propia concepcion, ese “re-descubrirse” tan necesario para
la mujer creadora tras siglos de ocultamiento. Ironia como tejido que forma o inicia un viaje,
en muchos casos arriesgado, que puede resultarnos aterrador debido al miedo a no ser capaces;

pero como habla esta cita:

[...] la conciencia auto reflexiva de la propia humildad fue una virtud politica, y en este
sentido, simpatizo con la idea de que una sociedad democrética sana es aquella en la que la

gente puede reirse de si misma 2

Conciencia que tiene cabida en el “sé que no sé” socratico, con el pistoletazo de salida
del deseo de busqueda y sin negar la existencia de la verdad. De la mano de la ironia para
desprendernos de la “maleza” que se esconde en nuestro interior nos interrogamos. Unas veces
sera al otro, otras a nosotros mismos, pero con la mas absoluta “ignorancia” manifiesta,
preguntarnos lo que se precise para apostar ponernos de frente a nuestro saber, supuesto,
encontrarnos con las propias contradicciones. Liberar el “peso” de las certezas con la “ligereza”
de no saber nada. Pero esto ;nos puede llevar a un callejon sin salida? Ciertamente no lo
descartamos, lo hemos vivido, pero como la extranjera Diotima le dice a Sdcrates: “la

verdadera opinion ocupa un lugar intermedio entre la ciencia y la ignorancia”?®, ese lugar donde

% 3. BERNSTEIN, Richard, Ironias de la filosofia, Entrevista realizada por Ramén del Castillo, Revista Minerva
25. 15, Circulo de Bellas Artes, pag. 20-24, 26-05-2015, con motivo de la conferencia: What is socratic irony /
p. 22

% PLATON, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcarate), Madrid, Mestas, 2003, p. 127
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se tiene una opinion verdadera sin poder dar razon de ella. Intentar extraer la “esencia” de las
acciones, mostrar lo comun o “universal” que Socrates pretendia, comparte tarea con el teatro
que ademas, por si solo, tiene la grandeza y fuerza de resurgir de entre las cenizas a lo largo de
toda nuestra historia; alguna verdad escondera y son muchas las creadoras que estan
resurgiendo de esa ocultacion del pasado en nuestro presente. Labor no tanto propia sino
comun, como los didlogos y preguntas de Sécrates a terceros; “mayéutica” como érgano para

“dar a luz” el conocimiento,

[...] No hago otra cosa que ir por todos lados para persuadiros, seais jovenes o viejos,
que lo primero no es el cuidado del cuerpo ni el acumular riquezas, sino que lo primero es el
cuidado y mejoramiento del alma; no ceso de repetiros que las riquezas no dan la virtud sino
que la virtud es la que da a los hombres riquezas y los demas bienes, asi publicos como

privados?’

Fiel a esta empresa en la vida y en el oficio, con el valor depositado en el saber, se
alejaba de los bienes materiales. El hecho de que su madre fuera “partera” da una interesante
analogia con su compromiso o destino de ejercer como “partero” ayudando a dar a luz la
verdad; es que el filosofo se definia humildemente como “estéril”, en sabiduria claro. Era
ayudado por un sentido “espiritual” podriamos decir, mediante su “daimon”, este espiritu o
guia, la intuicién o conciencia critica que se le otorga, nos resulta vinculado con el principio

femenino; asociado con la maternidad, la intuicion, el cuidado, el instinto y demas.

2T pLATON, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcérate), Madrid, Mestas, 2003, p. 42
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Precisamente en el Banquete, es Socrates quien habla de Diotima, la Unica mujer
calificada como sabia en el didlogo y que, por cierto, no llega a presentarse, por lo que el
didlogo con “la otra parte” no se entabla. Diotima no puede corroborar las palabras de Socrates
sobre si misma (decision de Platdn, no lo olvidamos). En resumidas cuentas, el filosofo afirma
que lo que sabe del amor se lo debe a ella, quien conoce de este tema y otros muchos?®. Curioso
ya que el pensamiento platonico con respecto a las mujeres, no es que digamos “justo”,
contrario a este diadlogo que posiciona a Diotima como “la que hizo comprender a Socrates las
verdades sobre Eros” y con el mismo método que utiliza el filosofo. ;Y si fue ella quien lo
inspird? ;Le ensefid sOlo estas verdades u otras mas? Afirma que sus razonamientos lo
convencieron y pensando como ella, Socrates asiente que para conseguir un bien grande, la
naturaleza humana dificilmente podra encontrar otro ayudante con mas poder que Eros®.
Recapitulemos: el amor, el bien, lo bello, la ironia, la verdad, “dar a luz”, “solo sé que no s¢

nada” es la escena que nos brinda este filosofo y “burlén descarado”® segiin Alcibiades; la risa

se teje bajo su nombre, es el “sileno” o gran orador que conmueve los corazones:

[...]y pasa toda su vida burlandose, chanceandose con todo el mundo. Pero cuando
habla seriamente y muestra su interior al fin, no sé si otros han visto las bellezas que encierra,
pero yo las he visto, y las he encontrado tan divinas, tan preciosas, tan grandes y tan

encantadoras, que me ha parecido imposible resistir a Sdcrates:

2 PLATON, Apologia de Socrates, Criton, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcarate), Madrid,
Mestas, 2003, p. 127

29 pLATON, Apologia de Socrates, Criton, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcarate), Madrid,
Mestas, 2003, p. 141

3 pLATON, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcarate), Madrid, Mestas, 2003, p. 145
31 PLATON, , Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcérate), Madrid, Mestas, 2003, p. 147
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Todos se rien de este pobre joven y enamorado de Socrates. Lo que le rodea tiene aire
de salud y alegria, como este momento de los “elogios” cargado de simpatia y gracia. Se dan
al vino, bebida por la que fluye el dios Dionisio, y finalmente se une més gente al banquete.
Aristodemo nos cuenta que todos terminaron dormidos y solo tres permanecieron despiertos
charlando: Agaton, Aristéfanes y Socrates. No es casualidad. Todos se duermen salvo nuestro
enigmatico filésofo, pareciendo ser inmune a los efectos del alcohol y vencedor al suefio ¢ para

que dormir si hay verdades que buscar?

Tornando a los elogios a Socrates, no descartamos que el aprecio de Platon a su maestro
pudo haberlo embellecido maquillando su caracter; al margen de las teorias sobre Alcibiades y
otros jovenes admiradores del irénico, partamos a la cita de éste. Lo oculto, ese “interior”
bellisimo que leimos sobre Socrates, aparece cuando él esta serio. Tras la burla constante y la
broma, se “enmascara” otra parte de su identidad, podriamos decir, que se deja conocer en la

seriedad.

Recordemos que Nietzsche sostenia que la tradicion de la tragedia griega en la forma
mas primigenia, en su escenario, el Unico héroe presente era Dionisio. Por tanto las figuras
posteriores en la escena son mascaras de aquel héroe originario, famosas figuras que detras de
esas mascaras esconden una divinidad. Si avanzamos en esta concepcion, parafraseando a
Nietzsche, estudiamos que todos los individuos, son individuos coOmicos y por tanto no tragicos.
Idea que Schopenhauer sembro, y Nietzsche en su deduccion tanto filologica como filosofica,

afirma que los griegos no pudieron soportar individuos en el escenario tragico®’.. Como

32 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, (Trad. Joean B. Linares), Madrid, Anaya, 2016, p. 96,
10
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deciamos, Soécrates mediante su ironia también pudo “esconderse” tras una “mascara”, como
intermediario entre el dios y la humanidad por ese daimon supuesto que le acompafiaba. En
esta perspectiva, la méascara de la ironia da la distancia o lejania que permite mirar las cosas
con perspectiva, sin enamorarse de las afirmaciones doctas, y buscar la verdad en un sentido

maés hondo.

Al final de Banquete, Platon cierra su ilustre dialogo con Socrates®® obligandoles por
asi decirlo, a reconocer que es cosa del mismo hombre el saber hacer comedias y tragedias,
pues el autor que tiene el arte de hacer unas, también lo tiene de las otras. Acto seguido
Avristofanes no aguanta mas y se duerme, al momento lo hace Agaton. Define incoherente que
Platén ponga estas palabras en boca de Sdcrates, ya que su alumno nunca desarroll6 esta idea
segun estudiosos; y ademas en Atenas no hubo un autor que escribiera ambos géneros. Pero
mas alla de los motivos por los que se afirma extrafio este final, remitimos la “mascara”
nietzscheana. Los héroes de la tragedia esconden la divinidad de Dionisio, siendo todos los

individuos comicos y no tragicos.

Aristéfanes pisa la escena del Banquete, en relacion con Sdcrates, siendo un tema
repetido en confrontaciones con diversas opiniones. El hipo de Aristoteles, un delicioso
momento comico justo cuando le toca hablar de Eros, y el ambiente distendido entre el
comedidgrafo de Las nubes® y Socrates, nos muestran atisbos de humildad y tolerancia entre

ambos por pufio y letra de Platon. ¢Es un dato biografico o forma parte de la poética de Platon?

3 pLATON, Apologia de Sécrates, Criton, Banquete, (Trad. Toméas Meabe y Patricio Azcarate), Madrid, Mestas,
2003, p.156

34 Comedia de Aristéfanes en la que se burla descaradamente de Socrates.
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[...] como vosotros habéis oido en la comedia de Aristofanes, en la cual se representa
a Socrates suspenso en las nubes y diciendo mil otras extravagancias sobre cosas de que no
entiendo absolutamente nada; y, al decir esto, no es que menosprecie esta indole de
conocimientos siempre que haya quien sea en ellos entendido, sino es que, en efecto, no me

ocupo de esta ciencia®

Sécrates durante su juicio, en Apologia de Sdcrates como en el Banquete, deja ver su
ironia. El “yo no entiendo absolutamente nada”, en este caso sobre el arte de Aristételes, cobra
forma como esencialidad del saber filoséfico. Reconocer las propias limitaciones, los propios
limites de la ignorancia para asi evitar el fallo de hablar de aquello que se desconoce. ¢ Era esta

una mascara irénica?

[...] {Como? ;Es quiza el cientificismo solamente un miedo y una evasiva ante el
pesimismo? ¢Una refinada y legitima defensa-contra la verdad? Y, hablando en términos
morales, ¢algo asi como cobardia y falsedad? Hablando en términos no-morales, ¢una astucia?
Oh Sécrates, Socrates, ;fue ése acaso tu secreto? Oh irénico misterioso, ;fue ésa acaso tu-

ironia? %

Nietzsche nos dice que, para los griegos, la imagen del satiro era un anhelo, la

naturaleza primordial del ser humano. Las expresiones de las excitaciones del satiro eran

35 PLATON, Apologia de Socrates, Criton, Banquete, (Trad. Tomés Meabe y Patricio Azcarate), Madrid, Mestas,
2003, p. 24

3 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, (Trad. Joean B. Linares), Madrid, Anaya, 2016, p. 29
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concebidas como las méas fuertes y supremas; imaginamos a Sécrates como ese entusiasta
exaltado al que extasia la proximidad del dios. Heraldo de una sabiduria, parafraseando a
Nietzsche, que nace desde lo mas hondo del pecho de la naturaleza®’. Leimos que Sdcrates fue
llamado satiro, “sileno” por Alcibiades, entre otros. Seglin Nietzsche, el sétiro para los griegos
era una figura sublime y divina. El griego dionisiaco desea la verdad y naturaleza en la fuerza

maxima de ambas, viéndose a si mismo transformado magicamente en satiro3®.

[...] De la sonrisa de ese Dionisio surgieron los dioses olimpicos, de sus lagrimas, los
seres humanos. En aquella existencia como dios despedazado Dionisio tiene la doble naturaleza

de un cruel daimon que ha vuelto al estado salvaje y de un dulce soberano lleno de bondad®

¢Esta definicion es proxima a como los atenienses vieron a Sdcrates? El daimon
nietzscheano tiene vinculacién con el enigmatico filésofo atico, con el héroe bondadoso, fuente
de conocimiento y del reverso un sufrimiento: es externo al orden comudn en sus costumbres
intelectuales. Su ironia atisba un estado “salvaje” para sus contemporaneos. Entre los
calificativos de Nietzsche a la tragedia de Euripides esta el “socratismo estético”, aquella
tendencia “no-dionisiaca”, lejos de la artistica. Socrates aparece como destructor de la misma®’,

la culpa recae en €l con total claridad. Mascaras al fin y al cabo, aquellas que destapan una

divinidad que habla, que en el caso de Euripides, la mascara es de Socrates y no la de Dionisio

3" NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, (Trad. Joean B. Linares), Madrid, Anaya, 2016, cit.
p.82

38 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p.82
39 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p.98

40 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p.81
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ni Apolo, “un daimon que acaba de nacer”*!. Ley de que “todo tiene que ser inteligible para ser
bello™*?, estamos ante la instauracion del racionalismo como método y agudo proceso critico

iniciado con Sécrates.

[...]¢Acaso hay un reino de sabiduria del cual esta desterrado el 16gico? ;Acaso el arte

es incluso un correlato y un suplemento necesarios de la ciencia?*®

Nos asaltan dudas sobre el lugar de la sabiduria y la l6gica, referentes a personajes que
desarrollan o han nacido del ser humano creador, artistico, cuyo comportamiento se sale de la
I6gica cientifica habitual. Acercarnos a la pregunta de que quiza hay una sabiduria no
asequible, vetada o velada para la logica comun de la “ciencia”, frente a ciertos limites de la
naturaleza y a la légica, asalta “otra” que camina en distinto modo. A veces la llamada
“imperfeccion” en terreros cientificos, viene provocada por una incomprension. Limite incluso
con lo onirico, lo noble y divino, una ebriedad dionisiaca, para continuar en terminologia
nietzscheana, que guarda un sentido a pesar de sus consecuencias, incluso previas al
socratismo, contra el terreno dionisiaco. Frente a una l6gica dominante y absoluta, se encuentra
una frontera temerosa, postergada, pero de fuerzas naturales. Embriaguez dionisiaca cuya risa
es la expresion antagonica de lo apolineo, un canto cautivador, que rompe los hilos de la
absoluta légica imperante. Pero ;qué queda de ella? ;Quiénes emprenden el paso hacia lo

fronterizo de este limite de la l6gica?

4L NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p.110
42 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p. 112, 8
43 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, (Trad. Joean B. Linares), Madrid, Anaya, 2016, p. 125, 14
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[...]lo que la comedia pretende es presentar la incoherencia ultima del mundo, la ironia
de la critica, el final inesperado, fantastico o increible, la sospecha de que, quiza, no todo esta
sujeto a ese orden pretendido, como podemos comprobar en las posturas de los tres grandes

tragicos, Esquilo, Séfocles y Euripides*

Fuera o no Socrates adversario de Dionisio, tuviera culpa®® o no del perecer de la
tragedia antigua, si la relacion entre Socrates y Euripides era conocida en la Antigiiedad®®, la
apuesta serd incluir a Aristofanes entre nosotros. Sabemos que en sus comedias ofrece un tono
entre indignado y despreciativo sobre ambos. A pesar de que entre algunos doctos de su tiempo
concibieran con horror sus comedias, vayamos al retrato que dibujé sobre el filésofo: un
mentiroso y un degenerado. Llegados aqui, son sustanciales varias cuestiones: ¢Por qué
Nietzsche no profundiza en la obra de Aristéfanes ni en la comedia en general? ¢Por qué
Sdcrates sélo asistia al teatro cuando se representaba una nueva tragedia de Euripides? ¢Por
que se utilizaron las burlas de Aristofanes a Sdécrates en Las nubes durante el juicio de éste,
pasados ya mas de veinticinco afios de su representacion? ¢Para eso si se toman en serio las
palabras de un comedidgrafo y se utilizan como testimonio de una verdad? Platon pone en boca
de Aristoteles en su Banquete, que el lenguaje histriénico de la comedia, es mucho mas

profundo de lo que se cree o0 parezca.

44 SANTIAGO BOLARNOS, M2 Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, Madrid,
Biblioteca nueva, 2005, p.31

4 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, (Trad. Joean B. Linares), Madrid, Anaya, 2016, p.
115, 8
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[...]Y lo mas extrafio de mi situacion es que no se puede saber ni decir los nombres de

ninguno de ellos, fuera de uno que hace comedias*’

Es inquietante. Aristéfanes cuando escribe Las Nubes probablemente no llegaba a tener
los veinticinco afios. Elsa Garcia Novo no dice acertadamente que su grado de responsabilidad
0 comprension ante la figura de Socrates, son los de un joven muy brillante, no los de un
hombre en su madurez*. Si nos pareciera exagerada la critica de Aristéfanes a Socrates,
pensemos sobre el concepto del filésofo y hombre que tenemos hoy, ¢no nos viene acufiado
después del transcurso de la historia y los textos de Platon y Jenofonte? Es posible que la
percepcion o juicio de la sociedad de entonces, viera en los comienzos de Socrates

correspondencias muy cercanas a los sofistas. Es a estos a los que ataca Aristofanes.

Nos resulta verdaderamente injusto y si cabe ilégico, que en cierta medida se culpara al
comediografo de la muerte de Sdcrates. La situacion politica, econémica como social y moral
de Atenas, era desastrosa®®, y habiendo trascurrido méas de veinte afios de la representacion de
Las Nubes cuando se hace el juicio a Socrates. Hablaremos de la obra y carécter de Aristofanes
cuando convenga, mas ahora en relacion con Socrates, damos énfasis en que ambos intentaron
mejorar su mundo, aunque no coincidieran en los mismos medios para ello, pero los ataques
del comedidgrafo en sus obras, como Lisistrata, Las Asambleistas o Dinero, se dirigen mas
bien hacia aspectos préacticos de su realidad. Por lo que conocemos de sus ademanes y

practicas, SAcrates tuvo que ser una personalidad un tanto desarraigada. Algunos de sus amigos

4T PLATON, Apologia de Socrates, Criton, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcérate), Madrid, Mestas,
2003, p. 23

8 ARISTOFANES, Las nubes, (Trad. Elsa Garcia Novo), Madrid, Alianza, 2004, introduccion, p. 16
49 ARISTOFANES, Las nubes, (Trad. Elsa Garcia Novo), Madrid, Alianza, 2004, p 15

50



no lo comprendieron, como vemos en Criton, hasta el final de su vida, reflejo de un personaje

“revolucionario”.

Es desmesurada la posible atribucion de Aristoteles como influyente al juicio del
filésofo, quizas peco de desconocimiento sobre el pensamiento o persona socratica, pero por
los aspectos aqui remitidos, sumado al cambio radical de una Atenas que, en la época del juicio,
lo habia perdido casi todo, dictan aspectos de una sociedad que posiblemente buscaba culpables

por doquier™.

¢Quién iba a pensar que el personaje ridiculizado y burlado sobre un escenario fuera a
transformarse, pasados tantos afos, en criminal de muerte para una sociedad? Momentos de
nuestra historia en los que “la realidad supera la ficcion”, y ejercitando nuestra reflexion
pensemos en el “efecto” que una burla puede provocar a un pueblo en sus momentos de crisis.
Posiblemente la risa de la comedia se acoja con mas desesperanza y dolor hasta despedazarla

en lo descontextualizado, a diferencia de su hermana “la seria”.

La risa es un impulso primitivo que libera el alma de imperfecciones, nosotros hacemos
“apologia” a la risa suscitada por Aristofanes, aquella que sucede en el teatro. Peter Brook nos
dice del teatro que es un arte que siempre se afirma en el presente y esto es lo que puede, entre

otras cosas, hacerlo mas real y también mas inquictante. El teatro tiene una fuerza latente “que

50 ARISTOFANES, Las nubes, (Trad. Elsa Garcia Novo), Madrid, Alianza, 2004, p. 16
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muestra el tributo que ha de pagar a la censura™*. El teatro, incluso en los regimenes politicos
en los que la palabra escrita 0 imagen gozan de libertad, es el Gltimo al que se libera de las

trabas oficiales.

La risa compartida en este espacio forma un acto publico, que mueve y transforma el
territorio del templo- cuerpo, llegando a ser un grito sin palabras, una voz silenciosa cuya
palabra no puede verbalizarse, esa es la risa que desvela. La risa en el teatro como accion fisica
en un rito o acto artistico, pensamos que busca perpetuar la memoria u olvidar lo que ha sido;
la ironia como actitud en la vida expresa en ocasiones mediante la risa una “escritura del

cuerpo”.

Descansamos en la vision de Nietzsche cuando nos habla de Socrates, como la primera
existencia de “el tipo de ser humano tedrico”? que como el artista, también encuentra placer,
disfrute y satisfaccion “en el proceso de un desvelamiento”, su meta mas alta. Sdcrates es
con quien el pensar llega al lugar mas hondo del ser; pensar méas alla de conocer, es un pensar
en “corregir el ser”>*. Ser humano socratico como una antorcha, nos dice Nietzsche, con la
vocacion noble de diferenciar ente el conocimiento verdadero, la aparienciay el error®. Y para
concluir, del mismo modo que abrimos este capitulo, lo hacemos de la mano de Maria

Zambrano que, con similitud a Socrates, su ofrenda es un viaje “hacia un saber sobre el alma”

1 BROOK, Peter, El espacio vacio. Arte y técnica del teatro, (Trad. Ramon Gil Novales), Barcelona, Peninsula,
2002, p. 149

52 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p. 126

58 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p. 16
% NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p. 127. 5

%5 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, cit. p. 129, 15
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que tilda de risa nuestro acto, recordando que, a pesar de su desconcertante final, ain vive la

ironia socratica. Risa como voz del cuerpo, la voz del espiritu.

[...] Lo que publica es para algo, para que alguien, uno o muchos, al saberlo, vivan
sabiéndolo, para que vivan de otro modo después de haberlo sabido; para librar a alguien de la
carcel de la mentira, o de las nieblas del tedio, que es la mentira vital [...] Libera aquello que
independientemente de que lo pretenda o no, tenga poder para ello, y por el contrario, sin este

poder de nada sirve el pretenderlo. Hay un amor impotente, que se llama filantropia®®

% ZAMBRANO, Maria, Hacia un saber sobre el alma, Madrid, Alianza, 2000, p. 41
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2.3 Larisa en los didlogos de Platon: hacia Kant y Maria Zambrano

Teniendo en cuenta que no hay un didlogo platonico que hable en si de la risa,
asiduamente hace uso de la ironia mediante Socrates, protagonista en la mayoria de estas obras.
Desde la perspectiva teatral y mitoldgica de la cultura cléasica, abordaremos el Banquete®’ como
muestra para los dialogos platonicos. Asi mismo el ensayo La imagen y el olvido®® brindara

apoyo en nuestra reflexion sobre el valor del arte de la “imitacion” en Platon.

Aunque el tema principal del Banquete sea el amor, sutilmente existe un planteamiento
sobre el significado de enamorarse, engafarse, ser feliz y emborracharse, introduciéndonos en
el “humor metafisico” o grandes momentos irénico- graciosos de nuestra historia teatral como
veremos en Luces de Bohemia de Valle Inclan en homenaje a la escena de Hamlet del entierro

de Ofelia.

En Banquete Platon retoma el mito de “purificacion” como forma de conocimiento e
iniciacion para introducirse en la naturaleza del alma. Los griegos acudian a los oraculos para
hallar respuesta a las preguntas: ¢quién soy yo? ;Cudl es mi destino? Tal hizo Socrates para
escuchar su daimon o asi se buscaba en los ritos de Eleusis. Tras su maestro Sécrates, y éste a

través de Diotima, Platon desde la perspectiva filoséfica retoma en Banquete hablar de la teoria

ST PLATON, Apologia de Socrates, Criton, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcarate), Madrid,
Mestas, 2003

%8 AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela, 1995
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del amor-conocimiento®; ¢valord en demasia la autosuficiencia del amor intelectual? Son
numerosas las investigaciones realizadas sobre la figura de Diotima pero se sigue dudando si

fue 0 no, una figura real.

Numerosos filosofos posteriormente han vuelto a escribir sobre esta sabia mujer, como
el caso de Maria Zambrano, en su obra dramatica Diotima de Mantinea, la que inicia a Socrates
sobre los misterios del amor. Maria Zambrano encuentra a Diotima en lo subterraneo, en el
lugar de los ricos yacimientos, en la entrafia sin luz donde, si se puede hablar solo seria
oscuramente.®® Dentro de sus temas filosoficos se interesa por la relacion entre amor y
conocimiento recogiendo el testigo de Platén. En Hacia un saber sobre el alma Zambrano nos
habla que enamorarse de un ser concreto, un igual, es la experiencia necesaria para hallar las

ideas, es “el conocimiento de la verdadera realidad: la realidad invulnerable”®?.

Pero ;como debemos leer los didlogos de Platon? Leo Strauss ®2 nos advierte que la
certeza sobre su pensamiento en este tipo de obras no es del todo exacta. Los dialogos se
aproximan a un drama en los que hay: personajes, trama, accion, etc. Tenerlo en cuenta nos
acerca mas a una obra de arte que a la lectura de una doctrina teérica. Es posible que las
abundantes investigaciones con diversas teorias sobre los didlogos de Platon se deban

precisamente a que Socrates es una figura repetida. Comprender el verdadero sentido de un

BERNARDEZ, Mariana, Maria Zambrano: sobre Diétima de Mantinea, Revista Conaculta, Biblioteca de
México, ISSN 0188-476X, N°69, Mayo-Junio 2002, pags. 17-19 http://bibliotecadigital.tamaulipas.gob.mx

8 BERNARDEZ, Mariana, Maria Zambrano: sobre Di6tima de Mantinea, cit. pags. 17-19
61 ZAMBRANO, Maria, Hacia un saber sobre el alma, Madrid, Alianza, 2000, p. 117

52 AMAT, Dolores, Platén y Aristéfanes leidos por Leo Strauss, o la risa como expresion del pensamiento
politico, Revista Anacronismo e Irrupcion. ISSN 2250-4982, Vol. 5 N° 8, Mayo 2015 a Noviembre 2015 ,p. 79-
116
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irdnico no es tarea unilateral, depende de la época en la que se lea, el lugar o la mirada del que
lo haga. Platon en otras obras, como filésofo, no era asiduamente ironico, aspecto que también

dificulta la diferenciacion entre, las expresiones “sinceras” de las “trampas” ironicas.

Si vamos Banquete la obra nos sitla en un espacio, un tiempo y con unos personajes
concretos. Su estructura es con principio, nudo y desenlace. Forma que nos acerca a una lectura
mas “participativa”, podriamos decir, al representar este encuentro con didlogos y accion.
Ademas, lo comico e irénico estan presentes en la “fiesta” mediante: la presencia del vino, la
embriaguez de los personajes, el hipo de Aristdfanes, los celos amorosos hacia Socrates y otras

acciones nombradas en el capitulo precedente.

La utilizacion del humor tiene un caracter metddico, incluido en la forma del didlogo,
su sentido aporta al conocimiento un saber representativo, poético, que dista del doctrinario
“serio” de maximas filosoficas. La ironia es empleada para hablar del amor y cuestionar las
verdades inmutables sobre él, pero ;también como respuesta a Aristéfanes? Concretemos dos
aspectos punteamos®: el hipo del comedidgrafo, y el final del Banquete. Ambos podrian

reflejar de lo humoristico- ironico el contenido de un mensaje mas serio que innova reflexionar.

En obras de Aristéfanes como Las Nubes, La Asamblea de las Mujeres o Las Avispas,
sus temas del dios del amor y la presencia femenina como grupo “activo” estan muy presentes.
Platén en Banquete, cuando le tocar el turno de palabra al comediografo, le “hace” sufrir el

ataque de hipo, algo inesperado que se “rebela”, tal que sus comedias en tono risible, la

8 Nos referimos al capitulo anterior: La ironia socratica
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dicotomia entre convencién y naturaleza. Hasta que el cuerpo no se lo permita, no podra

continuar con las “reglas” del discurso, correspondiente a la parte “racional”. Eriximaco le da

pie:

[...] A ti te toca, Aristofanes, suplir lo que yo haya omitido. Por lo tanto, si tienes el

proyecto de honrar al dios de otra manera, hazlo y comienza, ya que tu hipo ha cesado®

Eriximaco es el estudioso de la naturaleza que, segun Strauss, Platon reconoce que
Aristofanes investiga la “physis” como los fildsofos dando un aspecto comico y serio en las
reflexiones de este dialogo® . Una vez que recupera su estado corporal natural, vuelve a “jugar”
a los elogios a Eros. Los discursos sobre el amor de Aristofanes y Socrates en comun tienen
que ni el poeta ni el filsofo pueden demostrar por completo su vision. Eros forma parte de la
“natural” y misteriosa razén humana, un impulso que en Socrates es visto en horizontal y
Aristéfanes en cambio mas vertical. EI primero coloca en el deseo de los seres humanos el

impulso hacia la filosofia el lugar mas elevado, y el comedidgrafo en un sentido més liso.

(Qué podemos obtener? Socrates quiza es expuesto por Platon en rango “superior” a
Aristofanes, cuando ademads, al final de su obra lo muestra “vencedor” a sus impulsos o
naturaleza fisica. Strauss nos habla de que frente a los dos poetas que permanecen despiertos y

Saocrates, el filésofo, es el Unico que vence al suefio y a los efectos del vino. Por tanto Platon,

#pLATON, Apologia de Socrates, Criton, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcérate), Madrid,
Mestas, 2003, p. 11

8 AMAT, Dolores, Platén y Aristéfanes leidos por Leo Strauss, o la risa como expresion del pensamiento
politico, Revista Anacronismo e Irrupcién. ISSN 2250-4982 — Vol. 5 N° 8 — Mayo 2015 a Noviembre 2015 ,p.
79-116
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en respuesta a las burlas de Aristofanes en Las Nubes, describe al sabio Socrates como “héroe”
en cuanto a la razon y misterios de su propia naturaleza corporal. Ayudandose del humor
metafisico, Platon emplea su ingenio al escribir la situacion y accion de los personajes. El
motivo posible sea para ridiculizar a los poetas mostrando que, el filésofo en el discurso

racional, como al control de su cuerpo, sobresale.

“Los diversos dialogos forman un kosmos que misteriosamente imitan al misterioso

kosmos %

Y es que sus dialogos varian segun los interlocutores, caracteres, habilidades y gracia.
La originalidad y naturaleza espontanea de sus palabras, muestran cercania a lo multiple del
ser, que en presencia del humor, deja ver la riqueza y heterogeneidad del mundo, ¢no es posible
que el estilo y habilidad en Platon sea uno de los motivos de su reconocido influjo? El didlogo
entre el lector y la trama, narrados con la presencia irénico- comico, promueve una experiencia
de pensamiento. Son nociones importantes sobre el pensar que recurriendo a la risa, Platdn
sutilmente busca la atenciéon y comprension de los interlocutores de sus didlogos de modo

reciproco.

Es parte de la grandeza de Platdn que haya confesado que existen algunas verdades
ultimas que estan por encima de los poderes demostrativos de la razéon humana [...] El valor

del mito reside en que brinda una via para intentarlo [...] es un medio para exponer un posible

86STRAUSS, Leo, La ciudad y el hombre, Buenos Aires, Katz Editores, 2006, p. 95, citado por: AMAT,
Dolores, Platdn y Aristéfanes leidos por Leo Strauss, o la risa como expresion del pensamiento politico,
Revista Anacronismo e Irrupcion. ISSN 2250-4982 — Vol. 5 N° 8 — Mayo 2015 a Noviembre 2015 ,p. 79-116,
p.110
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recuento de hechos que sabemos que existen pero que tenemos que reconocer que son

demasiado misteriosos para tolerar una demostracion cientifica®’

Es momento de preguntarnos: ¢por qué Platon no estimé el arte imitativo? Su idea y
valor despiertan dudas y, por qué negarlo, desconcierto, al tratarse de un pensador que ha
demostrado utilizar, sobradamente bien, técnicas literarias y artisticas de las que hacia uso.
Todo apunta que, era consciente de la utilizacion de su personal lenguaje, y que su saber era
un saber con fundamento, no lo dudamos, pero esa distancia a las imagenes artisticas

¢realmente las concebia como un peligro?

Les tenia un aprecio limitado®® y afirmaba que el poder del arte imitativo podia hacer
peligrar el alma de los espectadores. El arte “tenia el poder de llegar al alma del receptor y
atraparlo para siempre”®. Concebia en la mentira e ilusion del arte este significativo signo que
consecuentemente apelaba no mostrar interés ni atencion excesiva. Reflexion6 sobre la magia
y efectos que el arte producia sobre el alma de los espectadores’™, afirmando que eran
sobrecogedores. Su preocupacion era la mentira y la ilusion, mundo de espejos al que podia
introducirse nuestra alma. Arte como utilidad de educar la mente antes que la vista, de lo

contrario, Platon piensa que revelaria al ser humano un mundo distorsionado, de seres

5’GOUTHRIE, William Keith Chambers, Orpheus and the Greek Religion, Prinueton 1993, pag.239, citado por:
AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela, 1995,
p.21.22

8AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela, 1995,
p. 16

AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, cit. p. 21

AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engario en la filosofia de Platén, cit. p.31
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diferentes a lo que son, donde se vive sin libertad, encarcelo y sin juicio, un mundo de

espejismos’?

La opinion de Platon sobre los actores, el teatro y la comedia es digna de constatar, no
por lo alentador, méas bien por la transmision y siembra de su pensamiento, que en los
neoplaténicos y luego en la cristiandad primitiva, fueron cultivados. Siendo conocedores de
esta red de pensamientos sobre este arte, nuestro ahora tendrd mas perspectivas y si cabe,
sentido para justificar por qué esta desalentadora valoracion de lo comico. Pero antes de
sumergirnos en su postura sobre este arte y en particular el de la imitacion, es importante
situarnos en los valores que la cultura griega de entonces tenia en: la mentira y la ilusion. Del

mismo modo, la filosofia platdnica en cuestiones tales como: los sentidos y las ideas.

La esencia de las Musas, Diosino, y sus seguidoras las Bacantes, nos daran un cierre

esencial para nuestra busqueda de la risa y lo femenino.

Incluso la eleccidn del lugar donde los hombres erigian los templos y practicaban las
artes dependia de los dioses [...] Los artistas repetian gestos fundacionales cuya finalidad era
refundar el mundo, porque s6lo entonces lo que realizaban tenia consistencia de la realidad

originaria, no sometida al tiempo?

"LAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, cit.,p. 31

2AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, cit.p. 211
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La vivencia del artista en esta época trataba sobre lo real y substancial, lo que
permanecia vivo independiente del tiempo’3, a diferencia de épocas posteriores y en nuestra
actualidad, que vive infaliblemente en y del tiempo. Mnemosine, era la primera diosa de la
memoria del mundo’, lo que los artistas documentaban era su seno, la Memoria, para proteger
del olvido lo real. Los artistas necesitaban de la Musa, y el intérprete comprendia la realidad

atravesandola.

Tras el olvido del tiempo podian salir del mundo e ir al origen, a la fuente de lo informe
y el agua para resurgir con el interior dispuesto. La mirada extensa que conecta con lo invisible
a los sentidos™, ;nos referimos al impulso creativo? ;A “eso que pasa” dificil de denominar
cuando surge la inspiraciéon? En todo caso es un sentido “mistico”, ese “algo” que formaba
parte del arte en la Grecia clésica, y que hoy por hoy, no existe como tal. Pero cuidado, sigue
habiendo bastante de este sentido “originario” en lo artistico, aunque la saturacion de
conceptos, técnicas desarrolladas, y demas “ruidos capitalistas”, puedan confundir o difuminar

lo esencial. Meyerhold dijo:

Para verter en la escena verdaderas lagrimas, es necesario experimentar la emocién de
la creacion, el impulso interior, es decir, estar en el mismo estado que en el momento de estallar
la risa sincera. La naturaleza psicofisica de las lagrimas y de la risa escénica es idéntica. Las

dos brotan de la alegria y del impulso del artista’.

BAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engario en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela p. 210
AAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, cit. p. 210

SAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, cit.p. 212

SMEYERHOLD, Vsévolod Emilievich, Teorfa teatral, Madrid, Fundamentos, 2003, p. 127

61



Impulso, alegria, interior, lagrimas, risas: creacion. Todo conecta sutilmente con lo
referido en la Grecia Clasica, a ellos, la divinidad les era manifestada mediante los intérpretes
como portadores de sus dioses. Al igual que ahora, revivia una pasién como si fuera la primera
vez que sucediera 0 como si ésta se mostrara nuevamente. En este periodo la gran diferencia
es que los actores eran “portadores” mediante su cuerpo y voz: un medio que prestaban a los
dioses. Sin los intérpretes, la divinidad no tendria una existencia visible en la Tierra, “de algin
modo, los intérpretes son dioses, nuevamente encargados, o hijos de dioses”’’. Pero ¢de qué

dioses?

Demos pinceladas de esta mitologia: aquella en la sus divinidades jugaban, mentian, se
divertian y sufrian. Zeus es un claro ejemplo, jugueteaba con las ninfas, diosas, los y las
mortales. Leemos asi que, de alguna manera, fue el primer actor o el primer transformista,
aprendio que se conseguia mas simulando que a la fuerza’®. Y no solo él, los dioses del Olimpo
aprendieron esta leccidn, sus trifulcas terminaban en peleas o en bromas y burlas, ¢a dénde nos
traslada? Precisamente al juego, aquel en el que se engafia o parodia al oponente, para ponerlo
a prueba: “la intencion de las bromas es provocar una respuesta desmesurada, risible,

ridicula’y esto ocurria en el Olimpo: el ingenio también era util para “sacar de quicio”.

"TAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela p.39
8AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, cit. p. 37

SAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, cit. p.38
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[...] “Por consiguiente, todo hombre y toda mujer, a lo largo de toda su vida, deben

acomodarse lo mejor posible a este papel, jugando a los juegos, més bellos que pueda haber”®

Este pensamiento de Platon que nos hace preguntarnos: ;cémo es que intent6 censurar
este arte si el juego que desarrolla contiene cierta similitud con el de sus dioses? Hamlet
escenificé un crimen en palacio, de este modo fue como descubrié que su tio fue el asesino de
su padre. Una escenificacion, un juego, un “hacer como si”’, que en algin momento, puede
dejar la ficcion y convertirse en realidad. Kant nos habla del juego como una “finalidad que
carece de fin”®!, una ficcion de vida que nos produce placer en lo corpéreo y espiritual: su fin
es el juego mismo. Los nifios son el maximo ejemplo de esta predisposicion, tienen la capacidad
de juego, verdadera, los adultos jugamos por algo a cambio y tememos perder, ellos no. Como
los artesanos o los artistas cuando se embarcan en una tarea, se olvidan del tiempo y del “fin”,
se dejan llevar por su actividad y &nimo. Cuando olvidamos que nuestra labor tiene un fin, se
convierte en un medio. Kant afirma que en este sentido, simplemente nos entregamos a la labor
haciendo desaparecer la idea de utilidad. En el juego, como los dioses, el tiempo se detiene, se

anuncia el arte, aparece la gracia y delicadeza: es “juego por el juego”®.

Hesiodo cuenta en su Teogonia®®, obra fundamental sobre los mitos de la religion
griega, nos cuenta que los dioses por haber jurado en falso y mentirse entre ellos eran

convertidos en morales. Descendian a la Tierra y en un estado “comatoso” durante un Gran

80AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela. p. 39
8.GARCIA MORENTE, Manuel, La filosofia de Kant, Madrid, Espasa-Calpe, 1975, p. 194

8GARCIA MORENTE, Manuel, La filosofia de Kant, cit. p. 194

8GARCIA MORENTE, Manuel, La filosofia de Kant, cit., p. 49-52
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Afo se les imponia este castigo. El poeta referido definia este estado de los dioses como si

entraran en una pesadilla o pesado suefio durante el tiempo que permanecian destronados.

Los ciudadanos de este tiempo, incluido Platén, al ver en sus dioses este castigo,
asistirian normal un rechazo dréastico a la mentira. Sobre las mentiras hay diversas opiniones,
como la de las Musas del mismo poeta, que resultaban agradables de oir, ayudaban al olvido
de las desgracias y aspectos desagradables sobre el origen del mundo. Los sofistas por ejemplo,
concebian en las ilusiones un sentido sanador para con el dolor. Estos fildsofos al contemplar
la verdad distante a los seres humanos, concebian que lo Unico que podrian poseer eran

precisamente las opiniones u ilusiones®,

Continuemos con Platon y su metafisica sobre las ideas: el mundo esta dividido en Ser
y sombra, en ésta Ultima deposita las ilusiones sensibles; su primacia estaba en la unidad del
Ser, invisible a los sentidos. Desde la Tierra por asi decirlo, Platon afirma que no podemos ver
el Ser con claridad, y su condena era clara hacia las ilusiones sensibles. Ahora bien, en su
ciudad ideal, ¢qué lugar ocupaban los imagineros, sofistas, adivinos, poetas y artesanos? Junto
a los tiranos. El ultimo puesto. Todos ellos vivian lejos de las “realidades verdaderas”®®. Tras
este pensamiento filoséfico le sigue una condena hacia la ilusién, mentira o falsedad artisticas.

Aunque sea drastica, en cierta medida era de esperar.

8 AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela, 1995,
p. 70

8AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, cit. p. 51
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Diferencid que la mentira es diferente a la ilusion. De la primera estaba mas a favor si
habian sido escenificadas con la supervision de politicos o filésofos, los primeros en su
jerarquia del estado ideal, claro. Ellos si estaban preparados para corregir la obra®. Ahora nos
acordamos de Nietzsche, el superhombre y los futuros filésofos artistas que trabajaremos. ¢Y
la risa? En nuestra tesis andamos desarrollando que la ironia es un medio de conocimiento, y
la risa, entre otros aspectos de su esencialidad, seria la expresion de este “sentido” pensante y

practico.

La ironia desvela una verdad, como Platon en sus didlogos nos hace ver mediante
Socrates y la “duda metddica”. En los tres tipos de conocimiento que Platon desarrollo, el
primero es el que se acerca a la verdad, al conocimiento “cientifico” o “noético”. Nos lleva a
reflexionar que la ironia puede ser uno de sus métodos como su maestro Socrates le ensefid. La
risa es una expresion que se manifiesta en lo corporal, mayormente, también existe la risa en
nuestra imaginacion, deseos, recuerdos, pero no es el caso. Risa y cuerpo, deciamos. Si en la
filosofia platonica el cuerpo es una céarcel y el alma en un cuerpo vivo quedaba encarcelada®”,
¢podria ser la risa una expresion del alma? En el Banquete encontramos una respuesta en boca

de Aristéfanes:

[...] Hecha esta division, cada mitad hacia esfuerzos para encontrar ambas, se
abrazaban y se unian, llevadas del deseo de entrar en su antigua unidad, con un ardor tal, que

abrazadas perecian de hambre e inaccion, no queriendo hacer nada la una sin la otra®

8AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, Madrid, Siruela p. 48
8TAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, cit, 1995, p.174
8pATON, Banquete, (Trad. Tomas Meabe y Patricio Azcarate), Madrid, Mestas, 2003, p. 113
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Cuerpo y alma, amor y conocimiento, risa e ironia se plantean en Platon. Cuando reimos
se abren ciertas puertas de nuestro Ser, se liberan tensiones y parece como si “algo se quebrara”
o distendiera, proporcionando una sanadora sensacion de “paz” interior o alivio. Siguiendo con
la filosofia de Platon, la risa podria ser una respuesta liberadora del “alma” que llena de fuera
y regenera lo encarcelado del Ser. Devuelve un estado originario cercano a lo natural de nuestra
esencia. Es una especie de cese, momentaneo, del sufrimiento mediante el abandono a las
formas, lo lineal, lo pactado. Cuando nos desapegamos por un instante, Somos mas propicios a
reir, a renunciar de aquello “triste”, “pesado”, “preocupante”. La risa ayuda a quitar el “velo

de maya” del Budismo, y captar ciertas verdades, pero ;qué es lo real? ;No hay algo en la vida,

en lo “real” que pareciera “burlarse”?

El artista esta abierto al reino de lo posible, no esté ligado a “condiciones reales”®®, por
tanto, la concepcidn de Platon al arte como perdicion del alma, se aleja de la esencia del artista,
cuya libertad es distinta de la moral, va por otros derroteros. Sumodo de ser del hacer artistico,

parafraseando a Hartmann, corresponde precisamente a la “desrealizacion”: ese es su modo.

¢Acaso el creador no debe de haber creado también el contenido que aparece,

elevandolo por encima de lo que se da en la vida?*°

8HARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,
p. 47.

PHARTMANN, Nicolai, Estética, cit. p. 48

66



Simpatizamos con la idea de que, el espacio artistico es ilimitado, la teoria de la
“mimesis” en el arte, pudo haberlo acotado. Aunque naciera con Platon, retomado por
Aristételes, son muchos los nombres que acompafian esta teoria con similares concepciones,
en las que el artista parece tener ya dibujado lo que ha de formar, sin poder mostrar algo nuevo.
Cabe preguntarnos cuanto queda de la concepcion valiosa del artista como creador de “algo

nuevo que todavia no poseyera”®L,

Platén nos habla que el motivo por el que el poeta no puede llegar tan lejos como un
matematico por ejemplo, se debe a su incapacidad para explicar el camino que le habia llevado
ahi, las causas de su conocimiento. Fruto del azar, sin vision clara del problema, no podia
ensefar. La naturaleza, las opiniones y el humor, al ser mudables, no aportaban nada claro y
por ende su validez era limitada. Al alma no podian iluminar por ese “fluir sin avisar”%.

Ademas una aportacion grande de Platdn a la teoria del arte fue, precisamente, la diferencia de

dos tipos de informaciones errdneas de la mentira, el arte era una de ellas.

A pesar de conocer muy bien a los poetas, Platon retratd al artista sin piedad, un
miserable “sufreloto”®*fue su ofrecimiento. Por valerse de las fabulas, nos hace pensar que
quizés pudo comprobar la atraccion y magnetismo incomparable de los actores, a diferencia de
las otras demostraciones. Los lugares donde se juntaban los comicos y artistas estaban alejados,

donde tuvieran “oscuridad”. Se dice que eran interesados, temidos, que opinaban lo que les

IHARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,.
p. 47

2AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, Madrid, Siruela, 1995,p.
185

BAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engario en la filosofia de Platon, cit. p. 167
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venia en gana, o si callaban era porque algo ocultaban, es decir, eran cobardes y astutos.
Hallamos muchas mas bondades acerca de nuestros antepasados “imitadores” que, si nos
posicionamos en el los tipos de conocimiento segun Platon, ;estas definiciones atienden a lo
cientifico o més bien a opiniones? ;Qué método se empled para constatar de manera tan
generalizada la “naturaleza” deshonesta e indigna de este gremio? Ahora, como en Platén,

vemos que las opiniones no tienen valor de “verdad”, pues nos hacen dudar.

Las imagenes endurecian el alma que las miraban, y lo temido para Platon era que
borraban los recuerdos e impedian que se formaran, provocando en los seres humanos el
desconocimiento: crear opiniones falsas y confundir ilusion con realidad®. Y es que resulta
dificil explicar las percepciones a modo general, “vemos” la ira o la alegria, mas explicar el
“como” se imprime todo ello en nosotros, es complicado. Hartmann nos responde que, en
realidad al ser humano, es lo interior lo que concierne y percibe, pues lo externo, lo solemos
pasar por alto®®. Ese “penetrar con la mirada”. Lo que comun mueve todas las artes al fin y al
cabo es la vida, lo que emociona el espiritu, de donde surgen sus temas y material que, el arte
“a esta vida vuelve su efecto”®. Seglin Kant, el pensamiento tiene como actividad esencial
formar conceptos, y cuando forma conceptos objetivos no es “otra que la capacidad de hacer
juicios”¥’. Somos nosotros los que unificamos las sensaciones, algo es “objeto” y no ilusion,
cuando afirmamos de su existencia y propiedades como independientes de “mi”. Percibirnos

por los sentidos, imaginamos o pensamos, y en ultimo término, lo consideramos pensable y

“AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela, 1995,
p. 192

BSHARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,
p. 55

%¥HARTMANN, Nicolai, Estética, cit. p. 49

9"GARCIA MORENTE, Manuel, La filosofia de Kant, Madrid, Espasa-Calpe, 1975, p. 84
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perceptible. La separacion entre reales e imaginadas sera, en su pensamiento, mediante la

voluntad propia de reflexion y analisis de cada ser humano®.

Kant vuelve la mirada hacia Platon sobre las ideas, pero simpatizamos con su
concepcion y especial validez a la vida “espiritual”. Las ideas son como “guia” para nuestro
conocimiento de la realidad, manifiestan algo que se excede a toda experiencia. Es posible que
sean ese algo “que no es” y por tanto no tiene realidad empirica como afirma Kant, aunque si

ejercen de brajula para el saber de nuestra realidad.

Vislumbramos en el significado kantiano de “experiencia”, espacio para el teatro, el
que ofrece un medio creador de dicho conocimiento. Creemos que este arte si forma parte de
los anhelos por conocimiento que definen al ser humano y su realidad interior. El teatro
contiene lo real y lo ideal, es y existe en la experiencia de sus participantes, en los que fueron
y los que vendran, pero también trata lo que no existe en lo cotidiano, el teatro también es

pensamiento y dirige la experiencia.

Siguiendo con Platdn, la Grecia de su entonces era la que vivia una comunicacion muy
especial entre la divinidad inspiradora y el espectador y, en medio, como intercesores, los
actores, mimos y musicos. Formaban diferentes hilos de un tejido teatral, artistico, que se
”99, el

acercaba al alma humana con una fuerza compartida entre todos. Se creia en el “éntheos

artista tenia dentro de si al dios, como el daimon socratico o el “genio maligno” de Descartes.

%GARCIA MORENTE, Manuel, La filosofia de Kant, Madrid, Espasa-Calpe, 1975, p. 92

% Término griego que se refiere a la “posesion” divina
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Con él, el artista esta pleno de pensamientos divinos que, segin Platon, aqui hallaba la
“vertiente agradable de la ayuda celeste”'®. La presencia en forma femenina de las Musas,
celestiales seres, invocadas con el don temporal de lo perceptivo, tenian una relacién muy

cercana con el dios Dioniso.

Los griegos nos hablan de la “posesion divina”, aquella que les llevaba a moverse fisica
y mentalmente “fuera de si”!%%, cuya pertenencia o goce les hacia actuar de manera

extravagante, original. Platon veia una imagen trampa y seductora en Dionisio,

“[...] hacia brillar antes los ojos del hombre por medio del artista poseido, con el fin de
que el alma se olvidara de su divino linaje y muriera de placer, olvidando y olvidada por los

demas'®?

El alma era envenenada por el arte en la estética platonica, el “imitador” tenia opiniones
fugaces que “nacen y mueren, no existen realmente”®® ;Y Dionisio dios del disfraz y de las
apariencias, precisamente? De sus tres hijas o Gracias, Talia era la musa del teatro. Su
significado lo leemos asi: “fiesta”, “mascarada” o “banquete™%, sus hijos eran los graciosos,

cémicos, que agradaban a los dioses y éstos a ellos. Dionisio nunca era lo que parecia, dios del

10AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, Madrid, Siruela, 1995,
p. 99

WIAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engaiio en la filosofia de Platon, Madrid, Siruela, 1995,
p. 83

12AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engario en la filosofia de Platén, cit., p. 227
18AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engario en la filosofia de Platén, cit. p. 189

14AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engario en la filosofia de Platén, cit. p.93
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nacimiento incompleto, inacabable, del padecer y de la alegria que, anuncia “la vida que muere
para volver de nuevo™!%. La expresion de Dionisio, en las palabras de sus Ditirambos o en ritos
de las Bacantes, es generosa, dird Maria Zambrano: que avasalla. Es la voz incontenible del

llanto, de larisa y el grito.

Este dios nos invita a salir de lo cotidiano, “salir del escondite del “claro del bosque”,
ese lugar de vacio y belleza 1% donde no podemos quedarnos, pero es invitacion a salir de “ti”.
Propuesta lejos de lo tangible, cierto, lo que regula el ciclo de la vida, los re-naceres: Dioniso
el “menos claro”!%” de los dioses, es el méas astuto y divertido. Estrecho su vinculo con las
Musas mentamos, con los poderes transformadores, con mimar, con lo originario de las aguas
y lo femenino. Como las del rio Meles, cuales sagradas aguas eran adoradas entre los orficos

porque:

“bafiaban la tumba del “profeta” Orfeo, el primer poeta y padre de Homero, enterrado

cerca de la desembocadura’%

Las almas que se bafiaban en estas aguas, abandonadas a la corriente dejaban la
reflexion para aliviarse en la despreocupacion. Diotima de Mantinea se la conoce como mujer,

sabia, sacerdotisa y también como fuente. Los artistas, deciamos en el transcurso del capitulo,

1057 AMBRANO, Maria, Claros del bosque, Barcelona, Seix Barral, 1990, p. 43
1067 AMBRANO, Maria, Claros del bosque, Barcelona, Seix Barral, 1990, p.53

W7AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, Madrid, Siruela, 1995,
p. 94

1BAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, cit. p.213

71



necesitaban de las Musas y se bafiaban en aquella fuente de purificacion para disolver lo que

el tiempo acota. Se dice que el profeta y poeta bebian de la fuente del olvido.

Segun lo estudiado por Jung, la fuente tiene una significacion de “agua en surgimiento”
simbolizado en la fuerza vital del ser humano y de todas las sustancias. Referente a la alquimia,
inclina a considerar la fuente como imagen del anima, “origen de la vida interior y de la energia
espiritual”’%, Nos vincula con lo demdnico tratado en el Banquete, que vuelve a surgir con la
figura de Diotima, quien podria representar lo intermedio entre las divinidades y los seres
humanos. Socrates aprendio de Diotima, que el amor esta precisamente en ese lugar intermedio
entre el saber y la ignorancia, la figura sacerdotal, mantica, esencialmente puede venir en
Diotima®®. En las costumbres griegas y espartanas, un banquete era de esos “no lugares” para
las mujeres. Tratandose de ella, mujer libre y en un mundo tipicamente masculino, su ausencia

era lo licito.

Segln estudiamos, estas razones pueden justificar que Platon, al necesitar de su
presencia en el didlogo, no la introdujera “fisicamente” sino por medio de Socrates. La mantica
se hace gozar de mayor consideracién cuando es inspirada, intuitiva y natural, emparentada
con la figura femenina esencialmente. Y por ello, defendemos la posibilidad que, para un Eros
demonico, debiera existir una mujer demdnica, Diotimal!. Mujer fuerte- fuente, sus aguas nos

trasladan a los Vedas, apelativo matritamah: las mas maternas. Concebian el principio de todo

109 CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de simbolos, Barcelona, Labor, 1992, p. 212

LR AMOS JURADO, Enrique Angel, Eros deménico y mujer deménica, Diotima de Mantinea, Revista
Habis, ISSN 0210-7694, N° 30, 1999, pags. 79-86, p. 85

MWRAMOS JURADO, Enrique Angel, Eros deménico y mujer deménica, Diotima de Mantinea, cit., p. 86
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como un mar, sin luz, por lo que generalmente el agua en la India, es la mantenedora de vida,
que circula en forma de sangre, lluvia, savia y leche!'2. Aguas como el principio y fin, lo que

nace y muere.

Diotima, Dionisios, las Musas y sus mediadores artisticos, nadan hacia un saber
creador, que disuelve como la risa. Mediante la celebracion de su fiesta todo lo viviente surge,
aparece: la risa del que ama “da a luz” el conocimiento. Re-nacimiento de aquello perdido en
el dolor de la historia, en la herencia de condenas morales y miedos que tornan lo real en
mentiroso, ocultando el verdadero sonido de las fecundas aguas re-generadoras de libertad.
Saocrates el irdnico representa en los dialogos de Platon, mas que una solucién, el revelado de
un enigma. Aristéfanes con ironia y humor nos hace pensar sobre el amor generador de las

mujeres:

LISISTRATA. Igual que el hilo, cuando se nos ha enredado, lo cogemos asi (Muestra
con gestos lo que esta haciendo), y con los husos por un lado y por otro, lo traemos a su sitio,
asi también desenmarafiaremos esta guerra, si es que nos dejan hacer, poniendo las cosas en su

sitio por medio de embajadas a un lado y a otro.

COMISARIO. ¢Asi que con lanas, hilos y husos, os creéis que vais a poner fin a unos asuntos

tan terribles? jQué necias!

LISISTRATA. Si, y también vosotros, si tuvieras una pizca de sentido comun, segun nuestras

lanas gobernariais todo™?

112 CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de simbolos, Barcelona, Labor, 1992, p. 54
IBARISTOFANES, Lisistrata, (Trad. Elsa Garcia Novo), Madrid, Alianza, 2004, p. 148, versos del 569 al 577

73



2.3.La Poética aristotélica: ¢Existio el libro de la comedia?

El Unico puente que une todavia al hombre moderno con el de la antigliedad es el
psiquismo humano, del que solamente cambia la parte de fuera, pero cuyo sustrato

fantasmatico- el Inconsciente-es atemporal‘!*

Son varias las lineas de trabajo que nos interesan abordar en este capitulo referente al
influyente trabajo de Aristoteles en su Poética. Desde este punto de partida asi como su
filosofia, nos encontramos con una “particular” idea de la mujer cuyo testigo recogera la Iglesia
Catdlica durante la Edad Media. Nos sumergiremos por los antecedentes mitoldgicos y
filosoficos de la Grecia de Dionisio en apoyo del monumental trabajo El mito de la Diosa para
recorrer las diversas formas de la “diosa madre” que anteceden o suceden al tiempo de
Aristdteles. Con ello labramos un importante avance de nuestra hip6tesis en cuanto a la

privacion de la risa y el papel de mujer constituyéndose ambos como “fuera del orden” comun.

Las numerosas especulaciones que giran en torno a la Poética de Aristételes se deben
a su aporte analitico sobre la obra de arte, como al territorio de la estética que, hasta nuestros
dias, es perdurable su esencialidad. La definicién de la poética como arte de imitacion y

creacion artistica es tomada de su maestro Platdn como vimos en el apartado precedente, pero

114 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 13
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es a Aristoteles a quien le debemos ser el primero en indagar las formas de la teoria literaria
sobre la poesia, independientemente que su estudio sea sistematico o préximo a la figura del

historiador de la literatura.

Para nuestro tema resulta enormemente interesante esa extendida hipdtesis de si
escribio 0 no un manuscrito sobre la comedia, que dadas las diversas manos por las que pasaron
sus obras durante los siglos, resulta factible su pérdida. Un misterio que ha dado pie a
numerosas suposiciones e imaginarios, como la novela de Umberto Eco El nombre de la rosa
que, entre otros temas, brinda la posibilidad de su existencia hasta el medievo con su ocultismo
de la Filosofia griega y la risa. No obstante en la obra que si conservamos hay ya apuntes sobre

lo cdmico a los que haremos referencia.

Posicionandonos en el pensamiento aristotélico, difiere de su maestro Platon, en la
concepcion del ser; Aristoteles si cree que hay trascendencia al tiempo que inmanencia. En esa
individualidad del ser, el alma como componente del individuo, es tripartita y junto al cuerpo
es entendida como que nace y muere. Nos interesa intentar definir el fenémeno de la risa segin
el pensamiento de Aristételes ya que entre sus cuestiones estd precisamente el tema de
felicidad. Segun el desarrollo de las capacidades del ser humano, el alma como luz en potencia
es capaz de hacer el Bien Supremo mediante el funcionamiento de la razon. Los sentidos son
considerados como el mayor grado de la realidad en la filosofia aristotélica que trasladandonos
a larisay lo comico, ¢pudo darle en su laborioso trabajo cientifico una explicacion? La razon
queda “vacia” podriamos decir, si antes no ha ocurrido nada sensible al ser humano, nos dice
Aristoteles. Por tanto la risa, como parte del ser humano, constituye su condicion o naturaleza

a él solo dada y no al resto de los animales ni seres vivos. La capacidad de reir es una forma
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inseparable del ser humano que posee esta cualidad especifica tanto en el cuerpo como en el

alma.

Si continuamos avanzando mediante un “juego” cercano a las “reglas” de su
pensamiento, la risa podria estar incluida entre las virtudes “dianoéticas” del ser humano, ya
que implica tanto la sabiduria como la sapiencia, es mas, la risa se refiere tanto a lo “teorético”
como a lo “practico” de las cualidades que forman o pueden serlo del ser humano. La presencia
de la risa va a depender de como gestionemos nuestras virtudes éticas en las que, el alma
sensitiva en presencia de la risa, también se nos puede presentar como un “equilibrador” de las
pasiones. Los sensitivo o “alma sensitiva” en la filosofia de Aristoteles, nos plantea que la risa

tiene cabida para adquirir, llamémoslo “felicidad”, o “Bien Supremo”!*°.

Es innegable su contribucion y el trabajo desarrollado al “catalogar” las formas del
teatro de su tiempo y los géneros literarios recogidos en su Poética. Entre su obra filosofica,
hace referencia a las distintas cosas que el ser humano sabe y no sabe hacer en analogia con las
de la naturaleza. Entre las que no sabe hacer es en las “bellas artes” donde encuentra expresion
mediante la “imitacion” de la naturaleza. Y ;qué lugar ocupa lo comico para Aristoteles? La
poética tiene su origen en el instinto de la “imitacion” y con respecto a lo comico, alude a una
parte de lo feo'!®. Lo comico seria por ende la imitacion de lo defectuoso, correspondiente al

plano psiquico como fisico del ser humano. Las diferencias entre las artes " van a depender

115 |_os ponemos entre comillas por ser términos acufiados por Aristdteles ademas de parecernos generales para
nuestro presente, los empleamos dentro del ejercicio- “juego” filosofico planteado.

116 ARISTOTELES, Poética, (Trad. Alicia Villar Lecumberri), Madrid, Alianza, 2013, p. 45

U7 Refiriéndose a “la poesia ditirambica, el nomo, la tragedia y la comedia” (ARISTOTELES, Poética, (Trad.
Alicia Villar Lecumberri), Madrid, Alianza, 2013, p. 35)
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del uso que haga el artista del rito, el canto y el verso. Alude a lo cdmico como género no

tomado en serio:

Pues bien, las modificaciones de la tragedia y de aquellos poetas que las realizaron no
nos son desconocidas; mientras que la comedia, al no haber sido tomada en serio desde el

principio, se ech6 en el olvido!!®

Afirmacién unida con su opinion de la Tragedia y la Comedia con origenes diferentes
para cada una gque, como Adrados nos dice, a partir de Aristételes casi toda la posterior
investigacion sobre los origenes del Teatro griego “ha postulado una diferencia radical, desde
el comienzo”'®. En el momento no queremos trabajar sobre los origenes de la comedia pues
lo haremos en el capitulo pertinente, pero si constataremos que esta cita de Aristoteles muestra
connotaciones ‘“negativas” podriamos decir, sobre este género. También afiade que la
imitacion, pudiendo ser de los objetos, de los medios y sus maneras, en la tragedia se pretende
imitar a individuos mejores que los actuales y sin embargo, en la comedia ocurre lo contrario

al querer imitar a “individuos peores?®”. Imita por tanto seres humanos de baja indole:

[...] Efectivamente, lo comico es un defecto y una fealdad que no contiene ni dolor ni

dafio, del mismo modo que la méscara cémica es algo feo y deforme!?

18 ARISTOTELES, Poética, (Trad. Alicia Villar Lecumberri), Madrid, Alianza, 2013, p. 45
119 RODRIGUEZ ADRADOS, Francisco, Fiesta, Comedia y Tragedia, Madrid, Alianza, 1983, p. 14

120 ARISTOTELES, Poética, (Trad. Alicia Villar Lecumberri), Madrid, Alianza, 2013, p. 38

21 ARISTOTELES, Poética, cit. p. 45
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La tragedia debe imitar a los buenos “retratistas” en su labor de imitar a las personas.
Ademas “la poética es obra de personas inteligentes o de exaltados; pues de éstos los unos son
maleables y los otros se dejan llevan por la locura??, Es momento de resumir junto a Aristoteles
que, en nuestra investigacion estudiamos un género del teatro que forma parte de lo feo, que es
un defecto y para nuestro consuelo, ademas su méascara es deforme. El gran filosofo suma que,

el ridiculo es un tema aparente en las comedias y la imitacion que realiza es de lo vil.

Aunque pueda resultar anecdoético, se cuenta que a Platdn en sus ochenta afios de vida
nunca le vieron reir'?, Dato que nos hace pensar un supuesto: si durante unos veinte afios
Aristételes permanecio en la Academia junto a su maestro y el ser humano aprende por
mimesis, sumado a que el humor es referencial, llegamos a deducir que la escena del susodicho
“mundo académico” en cuanto a hilaridad, sencillamente brilla por su ausencia. Muy diferente
al escenario de Socrates. ¢A donde nos lleva esto? Inmediatamente a nuestras actuales escuelas
superiores de Arte Dramaético, en las que el pulso constante de trabajo es de escenas u obras de
los trégicos griegos, a diferencia de sus hermanos los comedidgrafos donde es practicamente
nulo. Apelamos a que reflejan y contienen, con mordaz y lucidez manera, una fuente tanto
historica como del pensamiento en la Grecia clasica. Por suerte, con el tiempo esto parece ir
cambiando mas no por ello dejamos de insistir en que ain queda por labrar, sin “miedos”, el
terreno de la hilaridad y cuestionarnos ciertos prejuicios que venimos arrastrando: “re-

descubrirlo”. El Teatro griego en palabras de Adrados,

122 ARISTOTELES, Poética, (Trad. Alicia Villar Lecumberri), Madrid, Alianza, 2013, p. 79

123pE CRESCENZO, Luciano, Historia de la filosofia griega (Los presocrdticos), version digital en pdf de:
bookdesigner@the-ebook.org, 28/04/2011, p.85
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[...] Ocupa, puede decirse, s6lo igualado por la Filosofia y la Ciencia, de un lado, y del

Arte, de otro, el primer lugar en la jerarquia de las creaciones de la cultura griega!?*

Verdaderamente la comedia forma parte de esa historia como fuente de conocimiento,
irrumpiendo la escena y la Literatura universal. Valor independiente de que exista una
implicacion hacia lo divertido y goce como rasgos superficiales que venimos heredando. Al

respecto, las palabras de Hartmann nos responden cuando dice que,

[...] el verdadero humorista no experimenta asi la vida; él no se olvida en la risa de la
seriedad de lo real y quiza lo experimenta mas calidamente aln por contraste. Para ello hace

falta la madurez, fuerza moral y algo de auténtica superioridad*?s.

Esta superioridad referida al creador cdmico nos viene asociada con otra palabra bien
conocida: “peligro”. Se nos ocurre la citada novela de Umberto Eco en cuanto al supuesto
manuscrito de Aristoteles y deciamos que ofrece el juicio medieval. Acerca de la risa y el
pensamiento de este Filosofo, son entendidos como “malditos” y en cuyas palabras lo que se
atisba es la vivencia precisamente del peligro. Serd mediante el personaje de Jorge la

representacion de esa vision cristiana cuando dice:

124 RODRIGUEZ ADRADOS, Francisco, Fiesta, Comedia y Tragedia, Madrid, Alianza, 1983, p. 13

125 HARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,
p. 166
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[...] aqui se invierte la funcidn de la risa, se la eleva a arte, se le abren las puertas del

mundo de los doctos, se la convierte en objeto de filosofia, y de pérdida de teologia... [...]*?

Nos sitla con maestria en el interesante territorio del miedo, en este caso se teme
destruir el saber que los cristianos llevaban siglos transmitiendo y forjando; un Filésofo como
Aristoteles que tratase el tema de larisa, era sefial de peligro y de pertenecer a fuerzas lascivas.
La cuestion es que se temio, infravaloro, desprestigio o nego, pero resistio a fin de cuentas, en
diversas formas, lugares, manifestaciones o creencias. Hecho que pesa y nos remite a los mitos
mas antiguos de la humanidad en los que estaba presente el fendmeno de la risa como los

llamados “preteatrales”, funerarios, agrarios y festivos.

Al comienzo mencionamos el sustancial trabajo EI mito de la Diosa?’ del que nos
apoyaremos. Deciamos que la idea aristotélica de la mujer, aquella que sélo pone la semilla
que el hombre siembra, hizo mella en el pensamiento occidental posterior. Sin embargo en un
pensamiento opuesto al de Aristoteles, el citado estudio demuestra la formacion de una cultura
mitol6gica muy desarrollada a lo largo de 20.000 afios a la que, de manera milagrosa,
sobrevivieron imagenes de la diosa madre que definen este pensamiento!?. Ademas constituye
el testamento de una cultura sorprendentemente unitaria, 0 con un nexo comun de creencia que

es mas duradera que la del dios padre, cuyas imagenes fueron posteriores.

126 ECO, Umberto, El nombre de la rosa, (Trad. Ricardo Pochtar cedida por la Editorial Lumen), Madrid, El
pais, 2005, p. 547

127 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014

18BARING, Anne, CASHFORD, Jules, EI mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 44
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Aristoteles en su ardua labor investigadora sobre el origen de las manifestaciones
naturales, sus movimientos y causas, centra en una sola el motor de todo lo originario, la causa
primera 0 Dios. Dios y no Diosa. Si “las imagenes miticas rigen las culturas de forma
implicita”?°, en tiempos de Aristételes, ¢qué datos mitoldgicos nos pueden servir de ayuda?
Encontramos una clave importante, y es que los mitos anteriores sobre la relacion y conflicto
entre dioses y diosas, ya se habian roto con Zeus y su posicion como patriarca hegemonico del
Olimpo. Seguiran existiendo a su alrededor diosas principales de la religion griega, entre ellas
las diosas madres como Deméter, Hera y Afrodita o Atenea y Artemisa como diosas virgenes
entre otras cualidades divinas, pero la diferencia ya estaba claramente asentada. Seguimos
avanzando y topamos con esta definicion de las imagenes de la “diosa madre” que las

portentosas investigadoras referidas nos dicen,

[...] que inspira una percepcidon del universo como todo organico, sagrado y vivo, de la
que ella es el ntcleo; es una imagen de la que forman parte, como “sus hijos”, la humanidad, la
tierra'y toda forma de vida terrestre. Todo esta entrelazado en una red csmica que vincula entre
si todos los 6rdenes de la vida manifiesta y no manifiesta, porque todos ellos participan de la

santidad de la fuente original**

La continuidad y transmision de este mito, con toda una gama de imagenes en la firme

vision de la vida como unidad, les hizo denominarlo “mito de la diosa”. Tierra y creacion como

129 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 12

130 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Tor 2014,p. 11
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una misma sustancia de la diosa, cobrando asi la tierra el caracter divino inseparable a la
creacion; tierra como epifania de ella. Nuestra cultura, siguiendo el planteamiento de Anne
Baring y Jules Cashford, ha perdido dicha dimension mitica de la tierra puesto que, o bien no
poseia o bien no reconocia una imagen mitica del principio femenino®*! ;Cémo entender este
proceso? Se debe a la disminucion creciente de la participacion de la naturaleza dando asi la
posibilidad de tener una independencia cada vez mayor de los fendmenos naturales y de la

transferencia gradual a la humanidad de la “vida de la naturaleza”!32,

Referente al contexto evolutivo de la consciencia, tengamos en cuenta que a partir de
la cultura babildnica®®® la diosa empez0 a asociarse cada vez mas como fuerza cadtica para con
la “naturaleza” por lo que debia ser sometida. El dios por el contrario, fue adoptando el papel
de someter o poner orden en la naturaleza desde el polo contrario: el del “espiritu”; oposicion
que no habia existido hasta entonces. La humanidad al parecer fue asi como acabd
posicionandose en polo opuesto con la naturaleza, aspecto determinante en la estructura del

pensamiento.

Ahora hacemos un sincero ejercicio de reflexion trasladandonos a nuestro hoy. En
sinergia con en esta polarizacion, ¢qué vemos tras su desarrollo? Que la palabra tristeza resulta
escasa tras ver los resultados de una nula percepcion instintiva como ser vivo, que quiza nos
ha hecho “desacralizar” la naturaleza como en ninguna otra época y que como resultado puede

ser una terrible ironia que suena con ahogada voz, gritando una alarma llamada “presente”

131 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014, p. 12

132 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, cit.p. 12
133 ¢.2000 a.C
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diciéndonos que: “el cuerpo entero de la tierra corre un peligro de magnitud desconocida en la

historia de nuestro planeta”!34,

Terrible ironia deciamos, pero hay méas. Volvemos a saltar en el tiempo para continuar
dialogando sobre lo que a “declive gradual” se refiere, ahora de la mujer en concreto. La Edad
de Bronce se nos viene con forma de brecha cuando actividades econdmicas, politicas y
técnicas, se tornaron para ser los hombres portadores de conocimientos importantes en la
instauracion del patriarcado, ocupando practicamente todos los aspectos de la vida comunitaria.
La lenta marginacion llevé a las mujeres al plano doméstico y su influencia social era casi
exclusivamente en la Orbita religiosa. En el momento que nos ocupa dentro de la Grecia clasica
aristotélica, fueron ellas importantes sacerdotisas. La religion aun forma parte de la relacion
con el saber y la autoridad, siendo en cierta medida bastante accesible a la mujer®®. En nuestro
intento de hallar una posible respuesta a la postura aristotélica de la comedia como “inferior”,
“fea” u otros apelativos expuestos, encontramos posible el vinculo con esta contraposicion
entre “papeles” femeninos y masculinos, entre fuerzas “cadticas” que se deben “someter” y

emas rasgos. La risa y su caida tienen un mismo “papel” dentro de esta trama.
d L dat “ 1 dentro de esta t

Lo vemos en las consecuencias del desequilibrio entre los principios masculinos y
femeninos, que son evidentes y sustanciales conforme la manera en que construimos nuestro

mundo y como lo vivimos. Por ejemplo la construccion de nuestro pensamiento segun terminos

133 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 12

135 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filosofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Céatedra, 1996, p.
12-14
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opuestos, de herencia babilénica®®®, tiene relacion con la creencia de que el mundo espiritual y
el fisico pertenecen a esferas distintas, Platon y su teoria de las Ideas son un ejemplo. A su vez
si en las separaciones de: la mente de la materia, el alma del cuerpo, el pensamiento de
sentimiento o intelecto de intuicion, y razon del instinto!®’; el lado “espiritual” es mas valorado
que el lado “fisico”, como resultado obtenemos que reunirlos supone una dificil tarea por ser
términos considerados ya muy opuestos. Pero y la risa, ¢a qué categoria de estos opuestos

perteneceria?

Desde un plano simbolico ElI mito de la diosa nos ofrece una perspectiva sobre lo
cdmico que, al no hallarlo en la Poética de Aristételes, nos brinda una dimensién interesante
para reflexionar. Aqui la comedia da una perspectiva méas alld de las categorias teatrales
extendiéndose como totalidad del ser. En la tragedia hay una dindmica innata a la tension
provocando que se adquiera un valor nuevo, hay una necesidad interior que impulsa a la
destruccion de formas. La comedia se nos advierte como sabedora de la vision tragica, si, pero
nace de ella “como su resolucion extrema y licida”®®. Sigue la restauracion de esas formas

fragmentadas de las que venimos hablando a través de la participacion gozosa con la fuente.

Vayamos al valor del mito, si el “dios” inicia a la humanidad en la dualidad y leyes del
tiempo, la “diosa” redime esa vision al liberar la mente de la identificacion con mortalidad; la

retne con la vida universal inagotable de la cual surge y a la que retorna cada vida individual.

136 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 12

137 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014, p. 12

138 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa ,p. 572-573
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En la mitologia el matrimonio sagrado es su metafora, cuyos frutos de la inmortalidad y de la

sabiduria si pueden ofrecerse juntos.

Parece curioso que el estado anterior a la consciencia se haya imaginado como una
“edad dorada de felicidad”, que coincide con la vision de estas gentes de antafio en cuyo
“comienzo” no habia un hombre y una mujer porque ambos eran uno a imagen de su androgino
creador. Aqui encontramos vinculacion con la comedia como participacion gozosa de la fuente
y restauracion de las formas fragmentadas, deciamos, y de ese impulso del ser humano a una
necesidad interior de destruir las formas de la tragedia. Si es una resolucién extrema y
perspicaz a este impulso segun el estudio que venimos referenciando, se convierte por tanto en
un fruto de esperanza, porque redime y libera las segmentaciones aparentemente opuestas de
la existencia. Comedia desde la vision del retorno a la concepcion de la vida como un todo, o

camino de union.

Hasta aqui, podriamos decir que la risa y el llanto pertenecen al principio femenino,
territorio del sentimiento, la emocion, impulsos o expresion del alma, mas ¢por qué el género
cdmico cuya risa provoca, se ha infravalorado y la tragedia en cambio, cuyo Ilanto siembra, se
ha colocado en un escalafon superior, siendo ambos arquetipos de lo femenino y por ende
relativos a la diosa madre? Quizés la pregunta esta mal formulada. Si la asociacion de que lo
tragico es lo serio, viene a ser del lado mental, referente a lo espiritual y por tanto a lo racional.
En nuestra elaboracion de la consciencia segun los opuestos, ¢lo risible se ha convertido, tal
vez de manera inconsciente, relativo a la naturaleza y su asociacion con lo impulsivo y
emocional? Siendo asi, la comedia posiblemente nos represente de modo irracional el género

de la intuicion y de “lo otro” originario del ser humano.
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Si existe un género teatral que transforme, como en mitologia mediante el matrimonio

sagrado entre zoe y bios'®

, un camino de retorno a la vida como un todo de la “diosa”, ;no
seria la comedia? Nace segUn investigadores después de la tragedia'°, pero el gozo de vivir
perteneciendo a un todo sagrado y organico, se manifiesta en todas las imagenes de la diosa, y

no del dios. La alegria, el amor, la danza, la belleza y la fertilidad impregnan la tierra con su

llegada, como por ejemplo a la diosa Istar que después sera Inanna:

[...] Rendid reverencia a la reina de las mujeres, la mayor de todos los dioses; ataviada
de gozo y de amor, esta llena de ardor, encanto y alegria voluptuosa; sus labios son dulces, en
su boca esta la vida; la felicidad es mayor cuando ella esta presente. Su aspecto glorioso, los

velos extendidos sobre su cabeza, su silueta maravillosa, sus ojos brillantes4

Recrear continuamente el matrimonio sagrado que unia los dos aspectos de la vida entre
el dios y la diosa, reflejaba la necesidad interna del alma. Estos dos aspectos de si misma
necesitan regenerarse a través de la unién, zoe- diosa madre y bios- hijo, consorte, ofreciendo
el retorno a la vida universal: era posible juntar sabiduria e inmortalidad’#?. Desde esta vision
mitoldgica, nos apoyamos en el matrimonio sagrado como representante de la union entre lo
risible y lo serio, lo racional y lo instintivo, lo “feo” y “sublime”. La risa tragica es aquella que

no esta separada de los impulsos adversos del ser humano, ni tampoco polarizada del llanto.

139 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 699

141 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piguer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 202

142 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, cit. p. 699
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Podemos concebir la risa con la misma seriedad y trascendencia espiritual, pues pertenece a la
misma fuente creativa, a la historia y evolucion de la consciencia del ser humano y sus

creaciones teatrales.

El concepto de arquetipo de Jung*®

apoya nuestro planteamiento permitiéndonos hablar
del arquetipo femenino en los hombres y de arquetipo masculino en las mujeres. Nos
proponemos ir mas alla del lenguaje conceptual de género, tanto en el nivel de lo personal o el
abstracto; la valia de la perspectiva de Jung nos impulsa para trasladarlo a la separacion que
existe comunmente en teatro entre: el “género” de la comedia y “género” de la tragedia.
Curiosamente al implicarnos en este “juego” del ir mas alla nos encontramos orbitando sobre

un mismo término, comun en psicologia y teoria teatral, son las cuestiones de “género”. Nicolai

Hartmann apoya nuestra intencion cuando se refiere a los valores estéticos diciendo:

[...]Y cuando se crean conceptos para ello y se les da nombres por libre eleccion, no
satisfacen del todo el sentimiento artistico. Aun los conceptos corrientes- ya citados-, como lo
sublime, lo cémico, lo tragico, lo gracioso, etcétera, padecen de la misma falla: dicen mucho y
son imprescindibles en tanto que conceptos estructurales, pero como conceptos valorativos

callan lo auténtico***

143 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 699

144 HARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,
p. 14
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Aristoteles en su trabajo sobre los conceptos y formas de su entorno, pudo haber caido
en lo estructural de la poética, dejando al margen la autenticidad del principio teatral; méas seria
ilégico culparlo siendo el primer pensador que tratd cientificamente cuestiones de la poética.
No olvidamos posicionarnos en su vision del arte como ciencial#®, de donde puede provenir su
intento de examinar y constatar las normas generales que determinan dicho arte casi como si

de una enciclopedia se tratase.

En su interés por encontrar lo que le hace feliz al ser humano, cogeremos la mano de
antecedentes mitologicos aln coexistentes con Aristoteles y en Eleusis hacemos una parada.
Este es “el lugar de la feliz llegada”%® donde se reunia la diosa Deméter con su hija Perséfone
una vez hallada. EIl proposito de estos Misterios era la iniciacion a una vision cuyas fiestas
tenian una dimension moral y contaban con diferentes etapas de los ritos de iniciacion. Del
secreto que rodea las ceremonias sobre el qué veian o como lo veian los iniciados, nos
conquistan la intensidad con que lo hacian, la union de los participantes, y el traslado a un nivel

psiquico totalmente diferente. Vemos el ir méas alla.

El quinto dia de los Misterios mayores la teatralidad estaba servido, se hacia una gran
procesion de Atenas a Eleusis, recorriendo el camino sagrado. Peregrinacion con las
sacerdotisas portadoras de cofres o cestas rodeadas por numerosas personas que bailaban y

gritaban estaticamente el nombre de Yaco *#’. En la frontera entre Atenas y Eleusis se procedia

145 ARISTOTELES, Poética, (Trad. Alicia Villar Lecumberri), Madrid, Alianza, 2013, [cita de la traductora],
p.10

146 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 429

147 Seglin la leyenda orfica, el otro nombre de Dionisio, hijo de Zeus y Perséfone).
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a una parodia de la procesion con figuras enmascaradas, se escenificaba el mito de Yambe o
Baubo quien, con su ingenio y espontaneidad, animé a la diosa Deméter en su angustia
haciéndola reir. Como en las posteriores Saturnales romanas esta era una fiesta de renovacion
en la que mediante la burla de lo viejo es como preparaban el nacimiento de lo nuevo. Valor

importante a nuestra investigacion.

Es una mujer quien hace reir y “sana” la tristeza de Deméter; madre del trigo, diosa de
la fertilidad de la tierra arada y de las doradas cosechas. “La que trae la fruta” y “la que trae las
estaciones”'*8, Deméter sufre enormemente por la pérdida de su hija Perséfone que ha sido
lleva al inframundo por Hades. El renacimiento de la primavera vuelve tras la llegada de
Perséfone y con ella el nacimiento anual, el florecimiento. Y Baubo, sirviéndose de su ingenio,
recuerda a la diosa Deméter su capacidad para engendrar de nuevo, ¢cémo lo hace? Con la
aparente “sencilla” capacidad de hacer reir a la diosa consigui6 acceder y aliviar su estado de

animo, ademas de bromear con ella y lograr que comiera.

Descubrimos que el gesto culmen de la sabia anciana fue exhibir sus propios érganos
de reproduccion, Deméter ante dicho gesto y ante “lo viejo” que encontrd bajo las faldas de
Baubo, se rio a carcajadas’*®. Segun estudiosos, es incierto el origen étnico de Baubo, mas
nuestra atencion recae en la continuacion de ritos en Grecia de este tipo, como aquellos en los
que los papeles masculinos y femeninos se intercambian quedandose ellos en las casas y ellas

tal como los hombres hacian, salian e iban a las cantinas y otros lugares. Parafraseando a

148 BARING, Anne, CASHFORD, Jules, El mito de la diosa, (Trad. Andrés Piquer, Susana Pottecher, Francisco
del Rio, Pablo A. Torijano, Isabel Urz), Madrid, Siruela, 2014,p. 417

149 DEVEREUX, Heorges, Baubo. La vulva mitica, (Trad. Eva del Campo), Barcelona, Icaria, 1984, p. 33-34
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Georges Devereux, cobraban un comportamiento obsceno portando emblemas falicos, ademas
de “castigar” a aquellos hombres que aparecieran sometiéndolos a diversas novatadas™®. El
“matrimonio sagrado” antes mentado nos asalta con evidente parentesco en esta manifestacion-

fenémeno.

Mito que nos habla de la tristeza y el llanto de la diosa manifestado en la “esterilidad”
de las cosechas, que llega a su fin con la risa y alegria simbolizadas en la “fertilidad” de los
frutos. Nos asalta la pregunta: ¢No es la risa una epifania de la diosa madre? Y si asi fuera ¢hay
analogia en la cohibicién de la risa con la segregacion de la mujer en el asentamiento del
patriarcado? El estudio de este mito y sus manifestaciones como en otros que veremos, nos
hizo tropezar con la posibilidad de considerar esta risa junto al gesto de mostrar el sexo
favorable a una estimulacion sexual, especialmente durante el luto®. Profundizaremos en ello
en el capitulo pertinente donde el psicoanalisis sostiene el surgimiento de una excitacion tras
observar el sexo de otras mujeres, aludiendo a la posibilidad de que ““el humor puede servir de
pasaporte para la obscenidad y puede incluso desencadenar y reforzar la pulsion sexual”?®2,
Nadamos entre el sobresalto de las fuerzas de la vida en presencia de la muerte o el luto, la

crisis cdésmica que el mito de Deméter nos presenta mediante la accion de Baubo y sus

consecuencias en la diosa.

150 DEVEREUX, Heorges, Baubo. La vulva mitica, (Trad. Eva del Campo), Barcelona, Icaria, 1984, p. 87
151 DEVEREUX, Heorges, Baubo. La vulva mitica, cit. p. 96

152 DEVEREUX, Heorges, Baubo. La vulva mitica, cit. p. 105
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Nadar deciamos, entre ese acabar con el luto catastrofico y redirigirlo para volver a
encontrar la receptividad sexual normal, y restaurar el caos. Recordemos ademas que su hija
Perséfone no es hija de su esposo Poseiddn, sino que fue engendrada cuando Zeus viol0 a
Deméter, su propia madre, segiin Devereux >3, Dato que reafirma lo anteriormente mencionado
sobre la figura de Zeus y su poder hegemonico entre los dioses, con un claro ejemplo de
sometimiento a una diosa, y nada menos que a la diosa madre, la que rige la fertilidad de la

tierra y el trigo, diosa del cultivo cuyas capacidades fértiles nos recuerdan que:

[...]EIl cuerpo cultivado riega de fertilidad el cultivo. Cultivar la tierra, escribir en la

siembra y en la recoleccion: cultivar, cultivo, cultura >4

Sobre el mundo masculinizado nos surge este enlace entre mitologia, risa de la diosa, y
restauracion del orden cosmico fronterizo a la negacion progresiva de lo comico-risa. La
exhibicion de la vulva delante de un hombre es concebida asi mismo como acto despreciativo,
insulto gestual que las mujeres persas y espartanas ya hacian. Hay teorias que cuestionan, en
esta exhibicion de la mujer de su sexo, una intencién de intimidar y Ilamar cobardes a los
hombres'®y brinda la magnificencia de plantearnos diversas interpretaciones del gesto.
Aunque entre culturas diferentes existan contradicciones de la misma idea, abren nuevos
didlogos y lecturas por trabajar con la saludable intencion de ir méas alla de la frivolidad de lo

obsceno.

158 DEVEREUX, Heorges, Baubo. La vulva mitica, (Trad. Eva del Campo), Barcelona, Icaria, 1984, p. 113

154 SANTIAGO BOLARNOS, Marifé, El secreto de Ofelia: teatro, tejidos, el cuerpo y la memoria, Barcelona,
Cumbres, 2013, p. 37

155 DEVEREUX, Heorges, Baubo. La vulva mitica, (Trad. Eva del Campo), Barcelona, Icaria, 1984, p.37
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Y es que, en cuanto a la comedia, existe cierta limitacion entre las “categorias”
heredadas que la definen, como la Poética de Aristoteles, cuyo género es el que imita lo “vil”.
Conceptos difundidos con el valor puesto en lo “vulgar” y “grosero” que, desde el
conocimiento mitologico, ofrecen otras lineas mas saludables y si cabe “abiertas” de nuestra
conciencia. La nocion en psicologia de lo “fantasmatico” ofrece apoyo, pues viene a ser aquel
imaginario del ser humano provocado por el deseo o el temor. Y es que la comedia y la risa
pueden provocar estos sentimientos profundos. Como Penteo en las Bacantes de Euripides,
que fantasea e imagina con palabras lo que las adoradoras del dios Dionisio se suponia que
hacian. Palabras que hablan de sus propios miedos y deseos, un imaginario masculino creado
hasta llegar a invalidar el posible didlogo con la otra parte y, parafraseando a Marifé
Santiago®®, Penteo es un ejemplo de quienes han confundido vida y suefio y han hecho del
deseo propio una furia que domina su voluntad. Es un “castrador” pues quiere acabar con la
fuerza creadora, autoritario de la “matria” que hace de ella una “patria”. La risa segun nuestra
propuesta como epifania de la diosa madre en la tierra, desde esta honda visién, también ha

sido temida.

156 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p. 263
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2.5.Larisa en la Filosofia Helenistica

Nos adentramos en un periodo historico muy particular, y es que cuando los grandes
cambios se producen la cultura se torna diferente 0 més bien, una nueva avecina. Las grandes
conquistas de Alejandro Magno junto a las incesantes batallas, trajeron la convergencia de la
civilizacion griega, egipcia y todo Oriente hasta la India, con el predominio de la cultura griega
hasta el triunfo de Roma. Nuestra labor se centrara en estudiar el fendmeno de la risa como
medio y expresion de los cambios filosoficos perseguidos, acorde al momento de crisis que
sucedia. Tras Aristételes la risa asoma con mordaz presencia. El contexto social y politico de
estas gentes nos hace comprender que, a pesar del anacronismo con nuestro siglo, hay aspectos
interesantes en el pensamiento de Epicuro y Didgenes que nutren el arte de actuar, asi como

avances en el papel de la mujer aqui sembrados; logros que puntearemos.

El amasijo cultural presenta su cara cientifica como sincrética, pero la duda e
inseguridad social se cifie ante conceptos vitales. EI movimiento filos6fico como religioso
giraba en torno a cuestiones como la salvacion de la muerte, el consuelo, la angustia vital o la
inmortalidad del alma. De las cuatro corrientes desarrolladas en época helenistica nos
ocuparemos del epicureismo y el cinismo, por ser las que encontramos mas relevantes con la
corporeidad y la risa, aunque dejamos constancia de que todas ellas comparten las cuestiones
sobre la felicidad y la manera de alcanzarla. Emilio Lledd nos sitla contextualizando este

periodo diciendo:
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[...]Pero en el inestable mundo de la expansion militar, de las nuevas formas de utilizar
los conocimientos, de la desmoralizacién politica, la basqueda de felicidad podria resultar una
triste excusa para no recibir la realidad, para buscar refugios insolidarios en la insolidaria y

tremenda historia®®’

Es éste un momento de la historia que se supo hacer génesis de la experiencia, la teoria
y las doctrinas sobre el ser humano. La época griega supo, entre otros méritos, buscar para asi
dar respuesta al ¢como hay que vivir?**Un intento por aunar teoria y praxis en las aplicaciones
del conocimiento, bajo la creencia de que no existia separacion entre las acciones del ser
humano y el discurso cientifico. La preocupacién por mejorar la “conciencia” del hecho
escénico, en esta época brinda encuentros en lo “corporal” de la existencia, que sitta en el
desarraigo de las ideologias previas un deseo preminente. Vemos en el caracter critico de sus
formas, un lenguaje con nuevas miras y caréacter aleccionador®®®, tanto en Didgenes como en
Epicuro. Reflejo la nueva sensibilidad que estaba aconteciendo por el desconcierto que, por
ejemplo, Atenas sufrio tras las conquistas de su emperador con los derivados cambios sociales.
Truncados sus suefios sobre los ideales politicos, la realidad histdrica se deja ver en las ideas

de sus pensadores con diafana expresion.

La sociedad cada vez mas “Cosmopolita” silencia el recuerdo del cuerpo como primera
y original fuerza. La apuesta venia haciéndose a la reflexion, con la distancia que puede suponer

la potestad de la teoria. El surgimiento de la posibilidad de dar al cuerpo el sentido de gozo e

157 LEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p. 9
18 |LEDO, Emilio, El epicureismo, cit.p.20

159 | LEDO, Emilio, El epicureismo, cit. p.22
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inteligencia, resurgia con el saludable beneficio de abrir redes dialécticas pasadas. Muestra de
este cambio es lo sucedido en la escuela de Epicuro, donde tanto mujeres como hombres
podrian asistir a las clases'®® . Como mencionamos anteriormente, en Vita de Pitagoras®® se

relata que fueron diecisiete las primeras filosofas y practicantes, discipulas de Pitagoras.

Las mujeres durante el periodo helenistico en sectores econémicos y politicos tuvieron
un notable protagonismo, “gracias a una legislacion mas favorable que en los siglos
precedentes”*%2, Se formo una burguesia femenina que ejercia un valioso poder y tenia ciertos
privilegios. Alejandria, al ser capital cultural de este periodo, nos lo muestra como ciudad de
las ciencias y las artes, cuyo Museo era dedicado a las Musas con la méas destacada biblioteca.
De ellas, las de clase mas privilegiada tuvieron acceso a la instituciéon. Recordar en el terreno
politico a Olimpiada y Arsione Il 13, Berenice, Laodice y Cleopatra V1'% figura inspiradora
de grandes personajes como Dido de Virgilio o también Shakespeare, quienes inmortalizaron
sus rasgos de amante abandonada, mujer astuta y racional, ensanchando parte del ideal

femenino6®,

Didgenes de Sinope junto Antistenes, Hiparquia y su marido Metrocles, son los
filésofos exponenciales entre los cinicos. Como introducimos, sera el primero quien llamara

nuestra atencion. Su figura, manera de actuar y pensamiento, muestran un cambio dréstico en

160 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filosofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Catedra, 1996, p.42
161 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filosofas, cit. p. 36

182 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filosofas, cit. p. 41

163 m.270 a.c

164 69-30 a.c

185 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filosofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Catedra, 1996, p.41
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el pensamiento griego, ademas de contar en su labor con las virtudes de la hilaridad. Didgenes
conquista por su peculiaridad en todos los aspectos, desde su talante al vestir hasta los
enfrentamientos sin disimulo con Platon, ademas las burlas hacia los que presumian de fama
y riqueza, estimulan el pensamiento. Llegd a desafiar al mismo Alejandro Magno®®, practica
que se suma a la larga lista de anécdotas de “Diogenes el descarado”. Otro apelativo por el que
se conocia, “Didgenes el Perro”, que alude a su perfil de vida fuera de las comodidades del

mundo “cosmopolita” .

Al igual que los epicureos, el lenguaje ocupa un puesto de suma importancia cuanto a
la actividad filos6fica como a la vida, con fuertes lazos vinculantes. En concreto el género
literario propio Kynikos tropos, venia a ser “serioburlesco” 0 “seriocomico”®’, se empleaba
en presencia de la risa como conducto de lo serio. La risa aparece en las paremias con un
caracter utilitario, en sentido didactico y como acceso a los interlocutores. Didgenes empleaba
un humor aleccionador con la intencidn de destruir los errores que se asentaban en el alma.

Ideal que se sirve de la risa o la suscita con un interesante valor de “correccion” y ensefianza.

La parodia y la satira son un valor de la locuaz persuasion de Didgenes y la propuesta
del lenguaje es critica en su ensefianza. Hay provocacion y desafio entre los cinicos, dialéctica

que recuerda cierto aire socratico, embellecen el lenguaje con un claro contenido critico; como

166 BENITEZ RODRTGUEZ, Enrique, Didgenes de Sinope y el pensamiento cinico en los proverbios griegos,
Grupo de investigacion BALETEG HUM 380 de la Junta de Andalucia, Revista Paremia, ISSN 1132-8940, N°.
8, 1999 (Ejemplar dedicado a: Il Congreso Internacional de Paremiologia (6-9 de mayo de 1998)), pags. 57-64,
p.57

167 ZARZAR MURNOZ, Cristdbal,: Didgenes de Sinope y los filésofos perros: algunas consideraciones sobre el
ideario del movimiento cinico de la antigiiedad, Revista Historias del Orbis Terrarum, ISSN-e 0718-7246, N°.
Extra 2, 2, 2010 (Ejemplar dedicado a: ACTAS DEL 11l ENCUENTRO PARA ESTUDIANTES DEL MUNDO
CLASICO Y MEDIEVAL), pags. 8-16, p. 9
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“un perro adormecido” que en apariencia servicial mueve su cola e inesperadamente nos
muerde®®. Si tenemos en cuenta su situacion social de exiliado y viviendo en la auténtica
penuria, encontramos sentido con esta intencion linguistica, mas all& de los adornos, es un
acercamiento al pueblo independientemente de la situacion econémica de éste. Es mas, el
elitismo del conocimiento era repudiado por los cinicos, su apuesta fue directa a espacios
publicos, rehuyendo del intelectualismo de unos “elegidos”. Se dirigieron a un auditorio
“popular” por medio de los proverbios populares, disconformes con la mentalidad aristocrética.
Este cambio alentador se encuentra en el contenido ideolégico de estos “dichos™. La risa
aparece en ruptura de los prejuicios, pensamiento que surge en un momento de crisis, de dudas,
de la necesidad de cambio, y ésta parece prestarles ayuda. Nietzsche, siglos después, comparte
una necesidad parecida en el mundo decadente que criticaba. En su vuelta a lo dionisiaco, junto
a la filosofia pesimista-tragica de Schopenhauer, mantienen rasgos caracteristicos parecidos
con el helenismo griego!®®. Comparten las criticas sociales al mundo que les toco vivir, junto
a la necesidad imperiosa de modificarlo. Ese re-encantar mediante el proceso de secularizacion
de Socrates y Euripides, después con su cinismo, en Didgenes se representa ese proceso y lo
que queda de dicha sabiduria. Nietzsche en su Nacimiento de la tragedia'’®, propone un dialogo

con el centro dionisiaco con claves del proceso de desmitificacion anterior.

1688 BENITEZ RODRIGUEZ, Enrique, Diégenes de Sinope y el pensamiento cinico en los proverbios griegos,
Grupo de investigacion BALETEG HUM 380 de la Junta de Andalucia, Revista Paremia, ISSN 1132-8940, N°.
8, 1999 (Ejemplar dedicado a: Il Congreso Internacional de Paremiologia (6-9 de mayo de 1998), pags. 57-64,
p. 57

169 MORA MINGUEZ, Teodoro Manuel, Nietzsche, Euripides, Diégenes, el “imposible didlogo” en la inversion de
los valores desde la desmitificacion griega a la secularizacion moderna. Comentario a los paragrafos 12 y 13 de
El nacimiento de la tragedia, Revista HYBRIS, ISSN 0718-8382, Vol. 5 N° Especial: El arte de Dionisos., Julio
2014, p. 87-99 www.cenaltes.cl, p. 97,98

170 NIETZSCHE, Friedrich, EL nacimiento de la tragedia, (Trad. Joean B. Linares), Madrid, Anaya, 2016
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Lo que tiene un valor supremo ha de tener un origen diferente, propio; no puede
proceder de este mundo efimero, engafiador, ilusorio y miserable, de esta amalgama de fantasias
delirantes y de deseos; sino, mas bien, de las entrafias del ser, de lo inmutable, del Dios oculto,

de la “cosa en si-. Ese ha de ser su fundamento; ahi ha de buscarse y no en otro lugar*™

El cinismo al posicionarse a favor de la naturaleza veia que, debido al influjo de la
“polis”, se habian adoptado falsas creencias sobre el mundo'’2. Sus valores habian corrompido
las necesidades profundas de los ciudadanos, provocando deseos vacios. Motivos por los que
la satisfaccion y la vida virtuosa 3se veian imposibilitada. Su labor de acercarse a lo originario
de la naturaleza humana, guarda relacion con la manera de expresarse. En la utilizacion de un
lenguaje con humor vieron un motor para acercarse a lo popular y un medio para invalidar las
convenciones y valores rechazados. Llama nuestra atencion el compromiso de esta empresa y
que decidieron no retirarse de la “polis” y su bullicio; en cierta medida es una labor, podriamos
decir, “terapéutica” de la filosofia a la busca de un “pequefio paraiso en la ciudad” dentro del

alma humana.

¢ Cudl fue el detonador de esta actitud en la vida e ideologia? Una sociedad esclavista

nos muestra el fracaso de los ideales politicos y la alta tension social se hace eco de un cambio

171 ERIEDRICH, Nietzsche, Mds alld del bien y del mal, Madrid, Edimat Libros, 2007, p. 26, 2

172 7ARZAR MURNOZ, Cristébal,: Didgenes de Sinope y los filésofos perros: algunas consideraciones sobre el
ideario del movimiento cinico de la antigiiedad, Revista Historias del Orbis Terrarum, ISSN-e 0718-7246, N°.
Extra 2, 2, 2010 (Ejemplar dedicado a: ACTAS DEL Il ENCUENTRO PARA ESTUDIANTES DEL MUNDO CLASICO Y
MEDIEVAL), pags. 8-16, p. 11

173 ZARZAR MUROZ, Cristébal: Didgenes de Sinope y los filésofos perros: algunas consideraciones sobre el
ideario del movimiento cinico de la antigiiedad, Revista Historias del Orbis Terrarum, ISSN-e 0718-7246, N°.
Extra 2, 2, 2010 (Ejemplar dedicado a: ACTAS DEL Il ENCUENTRO PARA ESTUDIANTES DEL MUNDO CLASICO Y
MEDIEVAL), pags. 8-16, p. 11
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en el paradigma de sus pensadores. Se cuenta de Didgenes que vivia errante, intentando
subsistir dia a dia, ¢qué valores se pueden desarrollar? La inmediatez en la vida y el
conocimiento sale a la luz. Un saber que dicte las consecuencias del pesimismo moral, la
realidad desolada y los peligros de una revolucién que se avecina. Y aqui la risa aparece como
medio de conocimiento, expresiones de la conmocion por las ruinas de las guerras. En épocas
decadentes de esta indole, aflora la risa como chaleco salvavidas hacia la sabiduria de lo natural

que el cuerpo ofrece en su sentido originario.

Apelamos por la reflexion de este acontecer filosofico porque trasciende el saber
“acumulable” destinado a unos pocos pensadores o iniciados Dejando de lado la perspectiva
“politica” de los cinicos, por alejarse de los valores democraticos o que su concepcion de que
toda ley carece de legitimidad'’® , nos acercamos a una lectura, si cabe, mas objetiva del
pensamiento que aqui vemos, movido por la necesidad de derrumbar barreras. Acercamiento a
la naturaleza de todos los seres humanos con la certeza de que el contenido de nuestras almas,
para los cinicos, es una misma ley natural, de ahi que encuentren sin sentido la nocién de

ciudadania unitaria.

Conforme a larisa y su poder de acercar o también alejar, se nos ocurre un cierto sentido
“revolucionario” en los cinicos en presencia de la hilaridad; una propuesta social que quiebra
lo encorsetado que la seriedad pudo dar. Para aproximarse al pueblo, participan de él y con él,

hay legado socratico en su filosofar publicamente. La practica filosofica de la “academia”,

1747 ARZAR MUNOZ, Cristébal: Didgenes de Sinope y los filésofos perros: algunas consideraciones sobre el
ideario del movimiento cinico de la antigliedad, Revista Historias del Orbis Terrarum, ISSN-e 0718-7246, N°.
Extra 2, 2, 2010 (Ejemplar dedicado a: ACTAS DEL 11l ENCUENTRO PARA ESTUDIANTES DEL MUNDO
CLASICO Y MEDIEVAL), pags. 8-16,p. 13
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selecta y aislada del bullicio social, era un habito consumado que, para los cinicos, dificultaba
la verdadera virtud del ser humano. Hay preocupacion moral en el cinismo y también

“desvergiienza”!" en la libertad y franqueza con la que expresaban las lacras de su sociedad.

Este sentido de la “desvergiienza” cinica linda con el descaro como aspectos a destacar
segun venimos leyendo, pero ¢hay fundamento mas alld lo “exterior”?. La decision de
prescindir y negar las comodidades, lo harapiento de sus ropas, ¢son caracteres mas importantes
que un rasgo anecdotico? ¢ Tiene cabida la conexidn externa con el comportamiento en publico
y transformacion filosofica? Recordamos el capitulo de Socrates, lo cuestionado sobre la ironia
y sus consecuencias en situacion de crisis social. La libertad que la risa y lo comico pueden
ofrecer tiene poderes excelsos de transformacion en el ser humano; pero la franqueza o cinismo
de una propuesta “alternativa” a los ideales patentes, han sido acusados o censurados como
indecentes en cuantiosos ciclos. {No vemos que la risa guarda tras su “mascara” una profunda

seriedad?

La “sabiduria de la vida” de los cinicos se refiere a la estimacion hacia saberes
inmediatos de la vida, aquellos que acercan al ser humano a su racionalidad, el sentido comun
y naturaleza. Descubrimos que los valores depositados en la amistad y la filantropial’®,

muestran un pensamiento con raices edificantes, ademas de ser ideales cosmopolitas en su

IBENITEZ RODRIGUEZ, Enrique, Di6genes de Sinope y el pensamiento cinico en los proverbios griegos,
Grupo de investigacion BALETEG HUM 380 de la Junta de Andalucia, Revista Paremia, ISSN 1132-8940, N°.
8, 1999 (Ejemplar dedicado a: Il Congreso Internacional de Paremiologia (6-9 de mayo de 1998), pags. 57-64,
p. 62

176 BENITEZ RODRIGUEZ, Enrique, Didgenes de Sinope y el pensamiento cinico en los proverbios griegos,
Grupo de investigacion BALETEG HUM 380 de la Junta de Andalucia, Revista Paremia, ISSN 1132-8940, N°.
8, 1999 (Ejemplar dedicado a: Il Congreso Internacional de Paremiologia (6-9 de mayo de 1998), pags. 57-64,
p. 63
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maxima expresion, ¢es posible hacerlo con estilo demoledor y critico? El lenguaje cuando es
proverbial, popular y mordaz, ¢lo habremos desestimado aunque proceda de un pensamiento

apto y atil?

La risa, como burla hacia lo antiguo y preparacion a lo prospero venidero, tiene en esta
filosofia una profunda expresion. Valiente apuesta del compromiso a preparar la nueva siembra
con el auxilio de la hilaridad, y cimentar un nuevo orden de valores. La rehabilitacion del orden
de la naturaleza como algo originario nos vuelve a aparecer, esta vez en los cinicos, con

perspectiva drastica para la “re-acufiacion” y salida de la angustia de su entonces.

Trasladandonos al Teatro, terreno efimero por excelencia en el arte, ;no nos muestra
emparentarse con el saber instantaneo del periodo helenistico? La libertad de la configuracion
creadora de este arte, cambia en cada representacion. En el arte del actor, como nos dice
Hartmann, “el destino de su “representacion” es no poder conservarse”!’’. En cada
representacion la pieza cambia, dentro de unos limites por supuesto, pero a diferencia de otras
artes, en el teatro aunque no se modifique, ni llegue a desaparecer la identidad o alma de la
obra, si que varia. Naturaleza teatral que sentimos cerca de la filosofia que asistimos dando
paso a Epicuro. La idea de lo corporal e instantaneo de su pensamiento y el teatro, ocupan en

comun la esencialidad de lo efimero.

El descubrimiento del lenguaje como cuerpo es tremendamente aleccionador para la

estética y creacion teatral. Esta concepcion del lenguaje como aire fonético que, parafraseando

T HARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,
p. 129
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a Emilio Lledd, en todos nuestros sentidos se aproxima a lo que pensamos y sentimos, ademas
de indicar lo que somos!’®. El fildsofo que se estableci6 en su famoso jardin, simpatiza con
nuestra idea de que el sabio ame el campo'’®, de nuevo presenciamos la cercania a la naturaleza,

pero aqui es mas proxima al cuerpo.

Con los sofistas comparten la importancia que alberga en el lenguaje, lo concibieron
como dador de libertad, como herramienta que condiciona nuestra manera de organizarnos
como seres humanos, Emilio Lledo lo designa “terapéutica teorica”*°. El filosofo de la isla de
Samos puede iluminar la faena del actor, entre otros aspectos, con su reflexion sobre las
palabras; en el dialogo, éstas sitdan el verdadero sentido del ser humano, que sélo se halla
cuando las palabras en total liberacion y difusion, permiten el encuentro con los otros®:. El
teatro contiene un doble dialogo, que siguiendo la maxima expuesta, nos hace reflexionar. Un
dialogo interno entre los personajes y actores y el externo, podriamos decir, ente los actores-
personajes, espectadores- sociedad. Doble dialogo entre realidad y diccion, que deja ver su

multiplicacién en el espacio escénico.

El sentido verdadero de las palabras ocupa en este arte un valor supremo y taumaturgico
podriamos decir. Ademas, al interpretar el actor entabla un doble juego de dialogos: esta el que
emite palabras sonoras, verbalizadas, junto a un didlogo “mudo” , “callado”, es la voz interior

del pensamiento de su personaje y por tanto, es una voz creadora e imaginada, pero que se deja

178 LLEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p. 35
19 LLEDO, Emilio, El epicureismo, cit. p. 31
180 |LEDO, Emilio, El epicureismo, cit. p. 36

181 | LEDO, Emilio, El epicureismo, cit. p.36
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oir mediante el cuerpo y la accién. El publico y el resto de actores comprenden esta especial

voz que refleja pensamiento y emocion en el cuerpo del que la interpreta.

Lenguaje como lugar donde comienza la experiencial®

, para Epicuro es cuerpo
“sensible” articulado como espacio que separa a dos seres humanos que hablan y, entre ambos,
se entabla un vinculo significativo. Lenguaje como encuentro de la instantaneidad, tiene un
caracter excelso y su desarrollo elabora nuestra experiencia. Aqui situados, hallamos un lazo
entre su filosofia y el artista escénico, ya que en este valor dado al lenguaje desde lo corporal,

su sonido contiene algo de “misterio”. Pensamiento que ofrece la posibilidad de comprender el

lenguaje del actor y su deseo por tropezar con lo que se encierra bajo la referencia real.

La risa sonora forma parte de nuestro lenguaje en esta propuesta e interesa apoyarnos
en lo epicureo y su intento “descifrador”. El escritor, segin Hartmann, ha de ser capaz de hacer
aparecer lo que “estd mas alla del ente dado”®, La literatura despierta nuestro sentido para los
valores morales, abre los sentidos de una manera que no conseguimos en la cotidianidad de
nuestra vida hacia los conflictos vitales'®. Esta profundidad viene dada con el lenguaje, pero
en el caso del teatro, lo literario va a depender del arte del actor, sobre él recae toda la
configuracion de los detalles sensoriales'®. Su significado como artista es la de un auténtico

creador, pues

182 |LEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p.96

183 HARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,
p. 48

184 HARTMANN, Nicolai, Estética, cit., p. 48
BHARTMANN, Nicolai, Estética, cit. p. 128
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[...] su persona se convierte en instrumento, su accion en medio- para la aparicion de

la otra persona representada, de la figura contemplada y mentada por el escritor'®®

El dramaturgo hace al actor, por asi decirlo, co-configurador de la obra, 7 por la
libertad de accidn que éste tiene y por ser innumerables las particularidades de género Unico.
La filosofia de la corporeidad de Epicuro, nos plantea reflexionar este arte como medio de
conocimiento del ser humano, cuyo actor “representa” un saber del cuerpo, del lenguaje y lo

creativo originario, un auténtico dialogo multidisciplinar.

Pero sigamos avanzando junto a la filosofia. Las discusiones libres, la vitalidad, la
ironia y creatividad de los sofistas resultaron comprimidas con los limites de la Academia®®.
En este camino hacia una nueva filosofia, la construccién de un nuevo dialogo aparece con la
memorizacion como aliada. Se presenta, segun Lledd, como una peculiar herramienta hacia el
saber, estableciendo en la memoria la importancia de asimilar la naturaleza tanto interior como
exterior. Es decir, parte de nuestra sensibilidad y comportamiento, en la memorizacion
encontramos ayuda para asimilar los contenidos nuevos del pensamiento, es guia de la

conducta.

BBHARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977
p. 128
B’THARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,
p. 128

188 |_LEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p.39
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El artista que mas memoriza por excelencia es el actor, hecho esencial para el desarrollo
de su trabajo. Una asimilacion de los pensamientos, la moral o las emociones, implicitas en el
texto que el actor ha memorizado. Un saber particular, que junto a Epicuro, esta herramienta
tiene cabida como agente vitalista en el actor. La imaginamos con forma de brdjula de su
conducta pues curiosamente, cuando no est& bien memorizado el texto, salvando las diferentes
técnicas interpretativas como la improvisacion, hay riesgo en la disposicion de interpretar. Una
vez absorbido el texto comienza a fluir tanto, el movimiento como la emocidén, y adln
pareciendo técnico o contradictorio, el hecho es que este trabajo aporta la libertad y disposicion

para asimilar y crear un personaje.

El deterioro del pensamiento de la sociedad que les toc6 a los epiclreos, vino
acompafiada de una resignacién que se deja ver en la decision de tomar independencia
espiritual. Pero estos filésofos crearon un mensaje revolucionario, abogando por el desarrollo
del conocimiento que haga feliz al ser humano, una aleccionadora escuela que difunde el

mensaje de:

El saber no s6lo nos hara libres, sino que Epicuro afiade algo mucho mas concreto: el

saber nos haré felices'®

Contra todo lo que impida a la mente humana su deseo de conocimiento, los dioses
aparecen como opresores, puesto que forman aquellos lastres heredados que paralizan y

mediatizan la mente. Resulta sospechoso que Epicuro sea una de las figuras en la historia que

189 LLEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p. 69
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mas manipulacion ha sufrido y es contradictorio que tergiversaran sus mensajes siendo el
creador de un pensamiento tan liberador. Quienes lo hicieron, ;a qué se debia? Una posible
99190.

respuesta es porque “sintieron amenazada la mentira e hipocresia de la que se alimentaban”"";

alejados del verdadero sentido de la filosofia de la corporeidad y del placer.

La corporeidad da una respuesta frente a los consuelos imposibles, la religion o la
mistica, ofreciendo una dosis de realismo para aquellos que se habian consolado con el premio
de otro mundo y el consecuente alejamiento del presente de sus vidas. Una mision que, en
nuestro tiempo, puede abrir nuevas puertas alejadas de los prejuicios que arrastramos y dar
profundidad a nuestra tarea creativa ya que, por desgracia, quedan afiejos resquicios que la

conciben como una ideologia grosera por tratar el terrero del cuerpo y el placer.

Definimos la risa como importante medio y transporte para alcanzar un suelo mas afable
y generoso, un ejercicio saludable en defensa de la vida, como los fil6sofos del jardin proponian
con el serio compromiso de la solidaridad. Alejada de las falsas suposiciones y supersticiones
que han dado juicios y frustraciones, pretenden “despertar”'®! un pensamiento practico para
alejar aquellos hechos cargados de tensiones que someten o atemorizan a la sociedad por ellos

percibida.

190 LLEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p.11

1 LEDO, Emilio, El epicureismo, cit. p. 72
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Contemplar la vida como preludio a la muerte y su preparacion, dista de los epicireos
que, en respuesta, proponen la vida cercana al profundo pero, a la vez, sencillo proposito de

aproximarse a la aceptacion®®? de la misma, ¢ fue la risa un medio de conciliacion?

“Vivir es estar siempre limitado; pero no podemos cargar sobre nuestras espaldas otras

limitaciones que las que se derivan de nuestra propia naturaleza™%

(En la practica como se trasluce este pensamiento? Si el centro “real” de la existencia
estd en la perspectiva de la corporeidad, los valores puestos en el “mundo ideologico” son el
motivo por el que la naturaleza humana no ha proyectado su cometido con “autonomia”. En el
capitulo sobre Aristoteles tratamos la dualidad que el pensamiento asienta en la concepcion de
nuestra conciencia, propdsito que el epicureismo rechaza, pues niega considerar la realidad
como absoluta, constituyéndose por tanto sobre el cuerpo en limites estrictos!®. Estricto porque
los sentidos ocupan el nivel més alto y esencial de todo saber hacia del conocimiento. La
sensacion se concibe como el mejor criterio de verificabilidad y el cuerpo es un hecho de la

naturaleza, una realidad ineludible.

La risa, como realidad corporal del ser humano, ¢fue para ellos una posibilidad de
ampliar la experiencia? Emilio Lled6 nos habla de la “prolepsis” como un mundo interior o

nocion general que esta en nosotros y por la que intuimos la “naturaleza”. Esta posicion

192 | LEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p.77
193 LLEDO, Emilio, El epicureismo, cit. p.72

194 | LEDO, Emilio, El epicureismo, cit.p. 87
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despierta a la risa y el humor como posible concepcion a este proceso y realidad corporal de
forma veraz; por el contrario, cabe preguntarnos si su ausencia ayudaria al empobrecimiento
de la experiencia. Unido a la drastica critica que los epicureos hacen de la teoria de la
inmortalidad, entendida como desprecio de la vida y olvido del cuerpo, aportan una
justificacion al pensamiento sobre la presencia de la risa como respuesta a “un si al cuerpo” en
este hondo sentido. Si este pensamiento acepta la vida y sus limitaciones, si no teme vivir ni
tampoco morir, el sabio que vive hermanado a la hilaridad, niega vivir abrumado y més
proximo a la corporeidad. En el periodo helenistico, en contra de los prejuicios agriados, la
presencia de la risa como exhibicion y afirmacion del placer del cuerpo, es un hecho que

recuerda lo vital. Un reverso de la ideologia del “mas alla de la muerte”.

Proponemos la relacion tan proxima que habita entre la “temporalidad inmediata* de
esta filosofia y el arte de actuar. Temporalidad como fendmeno peculiar que dice ser un proceso
fisico y efimero del dinamismo del universo. Efectivamente, la inestabilidad del cosmos se
puede asemejar al particular sentido fugaz y temporal que forma este arte. Para Epicuro la
naturaleza y vida humana, es su perpetua mutacién y sucesion en constante cambio. Hay una
costumbre que realizan los actores antes de salir a escena que nos puede servir de analogia. Los
unos a los otros se dicen “buen viaje”, que puede venir acompafiado de un abrazo, de unir las
manos o simplemente verbalizar la frase. Detras de la amabilidad, el miedo o incluso la
supersticion que mueve este “ritual”, perpetia la profunda preparacion y conciencia de estar a
punto de empezar una experiencia compartida que se va a desgastar, algo real que se

incorporard a sus realidades subjetivas o “naturaleza interior”, pero que forma parte de un sutil

195 LLEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p. 94
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mecanismo de la “temporalidad inmediata”, proxima a la concepcién que el epicureismo

sembro.

La temporalidad es una realidad a la que no es facil enfrentarse ni mirar con “felicidad”
la vida que la dedicacion al teatro representa. Especialmente es temporal y, posicionados en
esta filosofia, lanzamos la Gtil propuesta de aceptar que ésa es su magia y realidad especial. El
creador que participa en este oficio, lo hace conviviendo con una “doble temporalidad”, en la
obra que representa y su propia realidad laboral. Ciertamente el actor profesional es sabedor
de lo que la temporalidad supone con creces. Nos preguntamos si en la busqueda de lo
“trascendente” y del placer de la vida artistica, continuamos sofiando con la seguridad y
continuidad como una iluminacién, o si verdaderamente hemos aceptado la naturaleza fugaz y

transitoria del entramado artistico.

Pensar en la vida teatral desde esta filosofia posibilita ensamblar la técnica, el placer y
la temporalidad, aspectos tan dificiles de equilibrar. Incluso nos aventuramos a dudar si hemos
comprendido o asimilado estos términos esenciales en nuestra vida creativa. Hay una
concepcion del arte dramatico que incluye la palabra “sufrimiento” como un anadido. Podemos
imaginarla de diversas maneras y optaremos por la denominacion de “mochila” aunque
pequemos de ser poco originales. Parece ser que desde que el artista decide serlo, se coloca
desde lo social, familiar o institucional una mochila del “sufrimiento”. Portadores de esa
“mochila”, lejos de la concepcion de época “romantica”, nos referimos al actor o actriz del

siglo veintiuno con su abolido idealismo.
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Esta definicion referida al “dolor”, puede tener su origen en el agotador esfuerzo
empleado durante siglos para dignificar y dar seriedad al artista. Representa un auténtico
peregrinaje constituirse como actor en una sociedad donde el interés por la culturay sus formas
de expresion no figura entre sus prioridades. Aunque los obstaculos y agresiones que ha sufrido
esta manifestacion artistica a lo largo de la historia han sido abundantes y de que es patente la
precariedad que caracteriza a este sector laboral, resulta evidente que continuara resistiendo

todos los agravios y que el teatro nunca morira.

Es importante acercarnos a la filosofia de la corporeidad, de su mano nos dimos cuenta
que ofrece concebir la existencia desde otro lugar, los artistas saben hacerlo, pero nos referimos
a “otro lugar” del propio creador. Es evidente que el actor, y mas las actrices, al ocupar un lugar
publico llevan la transgresion personal y social con los “efectos secundarios” buenos 0 menos
buenos que la acompafian. El hecho de salir “desnudos™ a escena con su propio cuerpo y voz,
sobrepasa los limites de uno mismo y de la cotidianidad. Conviene reflexionar sobre el placer
corporal tomado del epicureismo, aquel placer que establece un hilo conductor entre el mundo
al que pertenecemos o que nos pertenece, y nosotros mismos. Ofrece una correspondencia y
fraternidad entre esas dos “materialidades”; parafraseando a Lled6: que son la de nuestro
cuerpo y otros cuerpos, la de nuestro cuerpo y el mundo®®. Se nos abren nuevos lenguajes
creativos, en los que a pesar de la hostilidad que rodea a los creadores, posibilitan una mirada

méas amable del goce, linea fronteriza con la libertad.

1961 | EDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p. 107
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[...] La negacidn del placer provoca, sobre todo, la alternativa ideologica de los “no-

gozadores”, de aquellos que encierran la posibilidad del cuerpo, para, de paso, aniquilar también

en posibilidad de la inteligencia, de la creacion, de la libertad®’

Nos traslada de inmediato a la identidad de la mujer creadora, entre todas las negaciones
que vienen sucediéndola, aquella que niega el placer engloba la “patria” que cohiben otras
muchas posibilidades creativas. Este sentido del placer y la negacion del mismo con respecto
a la mujer, se nos ocurre la risa como expresion de ese placer que desprende los prejuicios
corporales, e infunde espacios aun por conquistar. Fuera del orden comun en los que se ha
desarrollado, vislumbramos un fenémeno ilimitado de risas calladas que deben hacerse oir.
Epicureismo y risa como afirmacion y explosion del placer en el fundamento de la vida
humana; que como contraposicion al Dolor, es la filosofia que cree en la vida como un bien'y
el dolor la dificulta. Pero ¢cuanto dolor venimos escribiendo y tatuando en nuestra historia?
Siendo conscientes de ello, esta corriente helenistica ve en la escasez, la ambicion, la

explotacion un arduo campo a conquistar.

¢Sobre qué claves se apoyaron? Inteligencia, mente, afirmacién del lenguaje, arte y
conocimiento, son formas del placer implicitas al del cuerpo en Epicuro. Relacionadas todas
ellas en la vida y la justicial®. Ahora es cuando algunos sienten cierto alivio ya que la
inteligencia y la mente se incluye en este proposito a ser feliz, y no es un mero asunto del

cuerpo. Su mayor bien y principio de todo esta en que la prudencia y la distribucion del placer

107 LLEDQ, Emilio, El epicureismo, cit. p. 108
198 | LEDO, Emilio, El epicureismo, Madrid, Taurus, 1995, p. 109
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ha de ser desde la medida. Aqui, creemos que la risa es un fendmeno equilibrador de esta

inteligencia.

Para finalizar los encuentros de este “peculiar” y “placentero” capitulo, haremos una
breve parada en la Alejandria del siglo I. d. C, junto a Maria la Judia, quien ademas de ser una
fiel sequidora del culto a la diosa Isis, fue fundadora de la Alquimia. En el mismo lugar, Hipatia
de Alejandria es la relevante filésofa de la Antigliedad griega que, a pesar de no conservar
ninguno de sus escritos, son varias fuentes las que han llegado sobre ella, el infortunio del
olvido lo dejamos a un lado. Brutalmente asesinada y violada por un grupo de fanaticos, esta
neoplatdnica, era también cientifica, maestra y un referente politico de la comunidad griega.
Comparte opinion con las escuelas filosoficas del periodo estudiado, sobre la distincion entre
religion y filosofia'®®. Se dice que era pagana, y se la culpd injustamente de asuntos religiosos.
La época helenistica llega a su fin, el papel de la Iglesia cristiana asumia con fuerza el papel de
institucidn, con la desgraciada marginacion de las mujeres del culto y sus funciones sociales

de poder.

[...] Representaba la tradicion de la sabiduria femenina, una antigua tradicion egipcia

y griega y, por consiguiente, causaba mayor disgusto como docta que como pagana®®

Espacios en los que ensefiaban, lugares de culto o en las asambleas, las mujeres ya no

conseguian el derecho a hablar, pero ;hay libertad en “habitaciones propias”? La Edad Media

19 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filosofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Catedra, 1996, p.43

20 pE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filésofas, cit. p.43
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se aproxima y la luz del helenismo, cada vez mas apagada, parece enterrar la corporeidad y el
saludable cinismo de Didgenes. La voz de las pensadoras se transmite con mudo sonido y la
hilaridad se enterrard en otros terrenos que, posteriormente, algunos haran emerger como

testigo de su esencialidad.
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2.6.Negacion de la risa en la Edad Media

Cuando nos disponemos a hablar sobre la Edad Media es comun que el apelativo de una
época “oscura” nos acuda a la memoria, mas quisiéramos poner en juego diversas cuestiones
sobre las posibles luces de esta época, que ciertamente fueron menos dadas, aunque no por
ello carecen de relevancia para el estudio del pensamiento y la creacion escénica en torno a la
risa. Buscar quiénes fueron capaces de crear constelaciones que iluminen las abundantes

guerras, persecuciones o conversiones religiosas es nuestro proposito.

Pensamiento y fe sera la constante dicotomia de los estudiosos de esta época: ¢es posible
acercarse a las verdades cristianas mediante la razon? Las cuestiones filosoficas latentes como
la contradiccion entre razon y fe o entre la biblia y los filosofos griegos, fueron construyéndose
bajo una superficie cristiana cada vez mas infundada en el pueblo, a pesar de permanecer vivas
algunas ideas paganas de la Antigliedad. Sabemos que gran parte de la filosofia griega fue
llevada a través de los padres de la Iglesia Catolica quienes, como San Agustin o Tomas de
Aquino representan un ejemplo nitido de ello. En la filosofia griega con sus intentos de explicar
la mejor manera de vivir en comunidad, estaba cada vez mas latente una moral y ética
intelectualmente separada de la religion, acompafiada del dibujo aristotélico del ser humano

bueno, confluyendo a ser practicamente lo mismo que el buen politico.
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Los cristianos como bien nos dicen Amelia Valcarcel y Victoria Camps?®, toman gran
parte de todo esto y mucho mas, afiadiendo la compasion y la esperanza: el llamado “dar
sentido” a las grandes filosofias helenisticas precedentes. Todo ello fue fraguando el nuevo molde del

mundo religioso que se construia, “ése fue el genio del cristianismo”?%2,

Mas ¢qué ocurrio con laironia socratica y con los misterios de Eleusis? ¢ A donde fueron
a parar las comedias de Aristéfanes y las grandes tragedias de Sofocles o Euripides? ¢Se
perdieron o se ocultaron? Situémonos en este cambio radical de la sociedad cristiana que exigid
un vuelco en las creencias y sistemas de valores. Después de haber resistido a las persecuciones
y a la marginacion social sometida por el Imperio romano, los grupos de cristianos lograron
resistir. Tiene cierta I6gica que, una vez alcanzada la libertad, renegaran del teatro y otros
espectaculos paganos en los que se invocaba a los dioses “falsos”. La ideologia de las comedias
griegas o latinas se aboming, no era momento para trasgredir y como consecuencia, el teatro

“desaparece”.

Emprender una aportacion nueva a lo ya investigado sobre las manifestaciones o el
resurgimiento del teatro medieval no forma parte de nuestro cometido, aunque si sefialaremos
ciertos elementos que ayuden a situarnos y a examinar el pensamiento junto a las formas
escénicas. Se dice que cuando hay momentos de crisis sociales e histdricas, las artes figurativas

dejan paso a estos conflictos, “la realidad supera a la ficcion”.

201 \VALCARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria.: Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Taurus Pensamiento,
2007, p. 70-72

202 \/ALCARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria.; Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Taurus Pensamiento,
2007, p. 62
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Inicialmente, las formas teatrales se daban dentro de la iglesia, luego salieron a los pérticos de
éstas o0 a las catedrales, para continuar trasladandose hacia plazas y otros lugares pablicos. El
desarrollo sobre estos lugares refleja una época en la que se fragua el paradigma religioso que,
como Amelia Valcarcel nos dice, dentro del proceso de hominizacion la religion estd en la
sociedad actual, de marcado caracter laico, y no alcanza la secularizacion total debido a que

portamos y arrastramos este legado religioso?®.

Sabemos de los juglares y sus habilidades para gesticular y tocar instrumentos, eran
acrobatas y cantantes. O de los “desahogos”, teoria mas aceptada dentro de la justificacion al
origen del nacimiento del teatro profano en esta época®®*, redactados por autores del teatro
religioso que numerosas veces si tenian signo cdémico. Escritos espontanea o
intencionadamente trataban sobre los Reyes Magos, el Papa de los locos?® y otras que poco a
poco fueron concretandose en subgéneros draméticos como: sermon, monologo, sotia,
moralidad y farsa, siendo esta ultima la que prevalecid y se desarroll6 sobre todo en Francia
con mas notoriedad. De nuestro pais tuvieron la fortuna los pasos y entremeses del siglo X VI,
pero “la historia del teatro en lengua espafiola es la historia de una ausencia” en palabras de

Lazaro Carreter?%,

203 \VALCARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria, Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Taurus Pensamiento,
2007, p. 33

204 OLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco, Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p. 84

205 Apuntamos que presidian las saturnales aunque fueran prohibidas por las autoridades eclesiasticas

206 QLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco, Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p.79
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Es escasa la figura de la risa en los siglos de la Edad Media, es tiempo de las ceremonias
litdrgicas que conmemoran la vida del nuevo héroe, Cristo, cuya Misa aparece como un
Misterio de fe y como un drama. En el pensamiento medieval todo adquiere un sentido
trascendente, teologico, en el que la vida del ser humano es concebida como un lugar de
destierro y de lucha, con el consuelo en la muerte como final y como llegada al seno de Dios.
El mundo es concebido como lugar de representacion donde al “espectaculo” social se une toda
la concepcion simbdlica y, a través de la figuracion, se implanta el culto cristiano; el teatro es

pura alegoria.?%’,

¢Cabe la risa como medio de conocimiento en este periodo histérico? El panorama es
desolador, la crisis esta servida. Si el fundamento cristiano se centra en un anico dios, la ética
que deriva de él sera por tanto sélo para sus creyentes. En el medievo lo religioso se desarrolla

sin libertad de conciencia, sin expresiones diferentes, la normativa es grupal sucediendo que,

[...] la capacidad de excluir al disidente y anularlo es muy grande. Es cierto que el
grupo es un generador de emociones y sentimientos que pocas veces pasan por el filtro de la

razon2%

207 OLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco, Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p. 72

208 \/Al CARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria, Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Taurus Pensamiento,
2007, p. 102
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Donde lo cerrado se torna mas cerrado y lo grupal mas acotado, pensamos que una
mirada mas sana, sobre todo tratdndose ahora de las religiones, podria haber evitado la vision
tan tragica del mundo desencadenante de tragedias horribles y de guerras religiosas que hemos
sufrido. Por otro lado, todas las formas religiosas han tenido ritos restauradores de pureza que
forman parte de un conjunto practico que libera el mal trayendo una situacion de suerte y de
gracia. ¢Existio en el cristianismo una forma “no tragica” podriamos decir, de asumir estos
asuntos “del mal” en su doctrina? Lo cierto es que la literatura calificada como “seria”, “noble”,

“digna”, etc., es muy abundante en comparacion con la literatura festiva en todas las épocas,

acentuandose esa escasez en el medievo.

Francisco Lopez Estrada nos brinda un apoyo con su trabajo al constatar que la risa,
como manifestacion del espectaculo colectivo que implica el Carnaval, también coincide en
cierta medida con otro tipo de risa de los autores religiosos medievales, pero la postura de la
Iglesia con respecto a ella, fue ambivalente?®. Escribieron sobre la risa como manifestacion
de la medicina y de la filosofia aplicada a la condicion humana, juzgandola mayoritariamente
como mala, por lo que se debia evitar. Por el contrario, sirva el ejemplo de los Arciprestes que
percibieron aptitudes propias en la risa y pusieron todo su empefio para llegar a conducirla?°.
En lo que una parte de los filésofos e historiadores coinciden es que el momento donde se
desarrollé con més fuerza la poesia clerical, el llamado “humanismo de la Edad Media”,
coincide con el mayor aporte de los temas relacionados con la festividad y lo profano. La

goliardia constituye una muestra de esas practicas, donde los poetas de renombre irradiaron

29 HUERTA CALVO, Javier, et al, Formas carnavalescas en el arte y la literatura, Seminario de la
Universidad internacional Menéndez Pelayo, Santa Cruz de Tenerife, marzo de 1987, Barcelona, Serbal, 1989,
p. 65

210 HUERTA CALVO, Javier, et al, Formas carnavalescas en el arte y la literatura, cit.p. 68
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hacia otros paises con sus poemas de vernacula clerical en cuaderna via y con capacidad de
reunir lo que compone la festividad, como el caso del Decameron de Boccaccio, una muestra
la de gran capacidad para la comicidad, con formas diversas y una “voluntad poética para contar

con la risa para la creacion literaria”?!,

Consta que en las escuelas clericales existio una literatura de “condicion jocosa”, pero
por lo que estudiamos no resultaban propias como para pasarlas al documento. Si afladimos
que las formas festivas tienen un gran campo para abarcar manifestaciones diversas, de las que
pueden darse el ingenio espiritual y el acercamiento a la chocarreria y obscenidad, motivos por

los que parece ser que en el arte medieval no se sirviese de la risa.

En nuestra andadura investigadora nos topamos con un fenémeno denominado risus
paschalis, que pertenece a este periodo y presenta una participacion de la risa determinante.
Entre el desconcierto y la sorpresa, nos ha brindado un rico planteamiento de cuestiones desde
nuestros referentes morales heredados, pasando por el eje vertebral de la risa, hasta conducirnos
a lo “originario” con signos teatrales. Cuestiones que parten de la concepcion de la vida donde
el deber y el placer se establecen comunmente incompatibles, esa mentalidad arraigada del
sacrificio, de la corporeidad sexuada del ser humano como obstéaculo para acceder a Dios dentro
de la teologia cristiana y se debe reconocer su influencia hasta en nuestros dias. Desde este
lugar y actuando como impulsor finalizaremos el capitulo con la filosofia de las mujeres
misticas, las “beguinas”, cuyo pensamiento teoldgico y experiencia mistica, nos procuran un

camino hacia nuevos lugares para investigar. Un periodo de nuestra historia “occidental”

2l HUERTA CALVO, Javier, et al, Formas carnavalescas en el arte y la literatura, Seminario de la
Universidad internacional Menéndez Pelayo, Santa Cruz de Tenerife, marzo de 1987, Barcelona, Serbal, 1989,
p. 76
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marcado por la brecha oscura de la misoginia, “en la escena, los focos se encienden junto a

ellas”.

Nos apoyaremos en el ensayo de Maria Caterina Jacobelli?!?, antropdloga y doctora en
teologia moral, quien investigd sobre este extrafio fendmeno del risus paschalis demuestrando
ademés de originalidad en su perspectiva, rigor en su desarrollo y en la documentacién
manejada. Una fiable fuente de conocimiento sobre el terreno de la hilaridad dentro del espacio

sagrado de la teologia cristiana y ciertamente, poco transitado.

Nos sumergimos en una risa descarada del pueblo asistente a la misa, suscitada por el
predicador a través de sus acciones. EI momento de su desarrollo era durante la misa de

Resurreccion, en la mafiana de Pascua donde el sacerdote era el que:

[...] provocaba la risa de los fieles; de ahi el nombre de risus paschalis. Pero esta risa

se obtenia con cualquier medio, sobre todo con gestos y palabras en los que predominaba el

componente obsceno®?

Eran varios los objetivos: conseguir que la gente asista a la misa pascual, alegrar al

auditorio sea por el medio que sea y por Gltimo, mantener despiertos a los fieles durante el

212 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EI fundamento teolégico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991

213 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EI fundamento teolégico del placer sexual, p. 19
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sermon; para evitar que el suefio los venciera. Se empleaban bromas y guasas como: la
imitacion del grito de animales, personajes grotescos, la emulacion de un laico a un sacerdote,
palabras carentes de sentido o la narracion de chascarrillos. Por otro lado era comUn recurrir a
acciones absolutamente obscenas como: palabras lascivas, ofensas al pudor, incluso imitacion

del acto sexual incluyendo el comportamiento homosexual u onanista?X,

La fecha mas antigua en la que aparece la documentacion epistolar sobre el risus
paschalis esta datada en 1518 en Basilea, sin embargo la citada investigadora constata la
existencia de una prehistoria del fendmeno en donde fueron diversos los lugares que hacian
reir a los fieles. También se practicaba durante las vigilias de otras fiestas como Todos los
Santos, Pentecostés y Navidad, y en celebraciones entorno a la muerte, ya sea en funerales o la
misa en sufragio®’® . Apuntamos que el denominador comun es el lugar en el que se celebraba,

siempre dentro del espacio “sagrado”.

Otro aspecto que resalta la importancia que adquiere el risus paschalis, es la difusion
que alcanza; el que se detecten rastros de su celebracién en Europa, destacando las
celebraciones en toda Alemania, Espafia, Florencia, Sicilia, Reims, orillas del Danubio, etc a
pesar de ubicarse su epicentro en Basilea, nos da idea de la proyeccién internacional que
logr6.2*® A modo de repaso, los elementos principales que lo constituyen son: la risa, el

componente sexual y el placer del auditorio, que cuantas mas fuertes fueran sus carcajadas era

214 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. El fundamento teoldgico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 29

215 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EIl fundamento teoldgico del placer sexual, cit. p. 42

216 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EI fundamento teoldgico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p.46

121



mejor recibido. Bien, resulta que los temas controvertidos de la Iglesia Catdlica como la lucha
entre catolicos y reformadores, la presencia real o culto de las reliquias, todos estaban
permitidos con golpes y bromas usados de manera grotesca. No olvidemos que mediante la
burla esta la intencion de desacreditar, aspecto que la Iglesia Catdlica bien sabia y que utilizd.
La expansion de esta practica es tal que se llega a publicar un manual con relatos entre los
siglos XVI1'y XIX para que los predicadores tuvieran donde recurrir, usanza que alcanza ser

una parte de la liturgia pascual de forma oficial?’.

Estamos ante una cadena de risas ininterrumpida, provocadas por el sacerdote de tal
manera que llegan a configurarse como risus paschalis. Resulta asombroso que la risa, como
elemento dominante que era necesario provocar, estuviera presente durante mas de mil cien
afios, dentro del espacio “sagrado” del catolicismo. Ademas, vemos elementos verdaderamente
teatrales, en los que lo “sagrado” esta estrechamente vinculado con lo escénico, y en los que el
publico mediante sus risas responde al dialogo propuesto. El “actor” era el sacerdote, dentro
de un espacio “sagrado” tanto en pequeias iglesias de lugares mas rurales, como en las grandes
iglesias o catedrales. El pueblo iba a la iglesia en Pascua porque anhelaba el placer que ese

espacio le brindaba y el resultado era que las iglesias se llenaban de fieles- publico.

Los “actores” del risus paschalis eran personas cultas e intachables, importantes en la
vida eclesiéstica y politica, entre quienes habia parrocos y obispos?'®. Hallamos suficientes

aspectos desconcertantes dentro de la Iglesia frente a los prejuicios y posturas comunes ya

217 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EIl fundamento teoldgico del placer sexual, cit. p. 41

218 JACOBELLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EI fundamento teoldgico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 51
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punteados sobre la hilaridad en esta arraigada costumbre, donde la responsabilidad y tarea de

iluminar a los fieles, no dejaba de ser valiosa por el compartido propoésito de hacerles reir.

Nuestra intencion no pretende defender o posicionarnos en ninguna ideologia particular
mas alla de constatar un hecho que alumbra los siglos de Edad Media, mayoritariamente
“lagubres” como la mayoria de los historiadores nos han hecho concebir. En ello encontramos
que el fenomeno de la risa es, gran parte, el responsable “iluminador” y, por tanto, objeto

principal de este estudio.

La dimension del goce, mas alla del “hacer reir” o del componente sexual, nos propone
un terreno de investigacion mas amplio, cuyo espacio por estar dentro del “espacio sagrado”
se configura de un modo cuya rareza es evidente dentro de la cristiandad. Divertirse lo
entendemos “unido” a una celebracion de lo sagrado que en la actualidad perdura en algunas
festividades religiosas que contintian vigentes. Nos remitimos a otros elementos teatrales que
se introdujeron en la iglesia de nuestro pais a raiz de la celebracién del Concilio de Toledo en
1473, coincidiendo con la practica de sagrados oficios. Estos actos también se realizaron en

Italia y Francia.

[...] espectaculos teatrales, mascaras, monstruos, elementos grotescos, y tantas otras
cosas deshonestas y de todos los tipos; por si fuera poco, se hace bulla y se recitan poesias
lascivas y sermones jocosos, de modo que el oficio divino queda interrumpido y el pueblo se

aleja de la devocion?®

218 Conc. Toletanum, cap XIX, Parisiis MDCCCCII, en Mansi, op. Cit., t. 32, p.397, citada por: JACOBELLI,
Maria Caterina, Risus Paschalis. EI fundamento teoldgico del placer sexual (Trad. Clara Cabarrocas),
Barcelona, Planeta ,1991, p, 54,55
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Alla por el siglo XII1 se extendid la costumbre de reunirse en la iglesia con motivo de
la vigilia de las fiestas principales, precisamente para prepararse a la solemnidad que venia
después??. La rutina consistia en congregar a hombres y mujeres para compartir la cena, recitar
poesias de amor e incluso, interpretar canciones y bailes, por tanto cuenta que ademas de

prepararse podemos decir que la alegria acompariaba una celebracion sagrada.

Este perdurar durante siglos nos hace reflexionar que si hubo parte de los sacerdotes
que de alguna manera estuvieron de acuerdo con esta costumbre. Si lo comUn era precisamente
que un predicador no fuera tan serio para estar en sinergia con la alegria de la resurreccion por
ejemplo, si se trataba de levantar los animos y alegrar a los fieles después de la larga y triste

cuaresma y prepararlos para escuchar las ensefianzas cristianas.

Existen estudios sobre el origen, motivo, y difusion de la risa en la misa de Pascua, pero
en este trabajo solo corresponde acercarnos a los de Fluck??! para ejemplificar su hipétesis del
risus paschalis. En resumen plantea ser un fendémeno que nace de la ignorancia del pueblo
(vemos la asociacion del reir con escasa cultura) y de la escasa moralidad del clero (placer y
goce asociado a inmoralidad); y por Gltimo su teoria, entre otras cuestiones, advierte la
costumbre del risus paschalis se extingue a medida que la “civilizacion” progresa (progreso

vinculado a seriedad y deber).

220 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. El fundamento teolégico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 56

221 Propp, V. Ja, Le radici storiche dei racconti di fate, Turin, 1972, cita de: JACOBELLI, Maria Caterina, Risus
Paschalis. El fundamento teoldgico del placer sexual (Trad. Clara Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 73
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La risa al ser un fendmeno Unicamente humano, como tal esta sujeto a una realidad
histdrica y cultural concreta. Pero situados en el valor intrinseco de la risa en si, contiene una
vinculacion con el nacimiento o resurreccion de la vida. Reir pudo concebirse como un acto
humano que acompafia a la vida y que la promueve, asi la concibieron en numerosos ritos
antiquisimos como venimos observando. Ahora es en la teologia cristiana medieval donde nos
cuestionamos si también suenan ecos de esta concepcion de la risa como donante de vida, y
con ello evitamos el riesgo a perder un significado mas originario y profundo. Mas alla de que
suscite alegria y diversién, durante milenios por diversos pueblos, con sus propios mitos y

filosofias hallamos la risa como expresion viva y potenciadora de lo creativo, y ¢en la Biblia?

En los primeros siglos de la era cristiana, en el estudio citado leemos que se le daba a
la risa la divinidad primordial, es decir, de donde nacen los demas dioses. En el Génesis es
sabido que cuando nace Isaac, Sara exclama “;Me ha hecho reir Dios”!; de Isaac dice que es

hijo del placer y de la risa???.

Su expresion mayormente se relaciona como metéfora del acto y placer sexual, desde
donde colocamos un entramado de asociaciones que progresivamente hace mella en el
pensamiento medieval. La expresion de placer o goce sexual tiene con la risa su vinculo,
provocando radicales consecuencias en amplisimos campos del conocimiento humano. Toda

una cadena heredada de prejuicios que nos alejan de un sentido méas saludable, originario y

222 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EI fundamento teolégico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 81
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renovador; nos lanzamos a decir un sentido “verdadero” que la hilaridad resiste y conlleva, si

no ¢como habria hecho frente a condenas, persecuciones e intentos represivos de su desarrollo?

Recurrimos a tres relatos que a pesar de ser en areas culturales diferentes y con fechas
muy alejadas entre si, presentan analogia en relacion al sentido “sagrado” del placer y la risa
como estabilizadores del orden cosmico. El episodio de la diosa Hator en Egipto, (diosa de la
alegria, del amor, del placer sexual y de la sonrisa, también conocida como “gran vaca celeste
que habia creado el Mundo”), datado en mas de mil afnos antes de Cristo; el de Jambe y Baubo
de Grecia ( mito mistérico de la diosa Deméter “madre de los cereales”) siglos siete y seis antes
de Cristo; y por ultimo el episodio japonés de Ama-terasu ( diosa del sol, quien junto a sus
doncellas cultivaba el arroz y tejia), de setecientos afios después de Cristo. En ellos hay

similitudes con el risus paschalis 2.

Los tres parten de una situacion de crisis de sus divinidades??* que deriva en un conflicto
césmico, ya que son divinidades que rigen el nacimiento, el cultivo del cereal, fuente de vida
y el sol. Frente a esta crisis en los relatos sucede de una forma u otra el “descubrir su sexo
mostrandoselo” al dios (en el caso de Egipto) y a las diosas en los otros dos. Quienes lo
muestran también son divinidades femeninas, que tras este “ensefar” o “me quito la ropa”

denominado en griego con la palabra anasyrma®®, se produce la risa (del dios egipcio Ra-

223 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EI fundamento teolégico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 92-96

224 apuntamos que en estos tres episodios mitoldgicos la mujer es la protagonista en forma de diosas y de
anciana en el caso de Baubo

225 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. El fundamento teolégico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 93
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Harakhti, de la diosa Deméter, y de todas las divinidades presentes en el mito de Japén
provocadas por la diosa Ame-no-Uzume). En los tres ejemplos mitoldgicos, esta risa provoca

el fin de la crisis con la consiguiente restauracion del orden cosmico.

Por lo que al risus paschalis respecta también existen diferencias y la mas destacada
que presenciamos es el desequilibrio entre la participacién masculina y la femenina. La Unica
participacion aparente de la mujer es como asistente de la misa de Pascua, pero su protagonismo
e incitacion: la risa- solucidn- restauracion, simplemente no existe. La religion monoteista, con

su unico Dios hombre, asienta de “su cosecha” la inexistencia de la mujer.

Las analogias del risus paschalis con los relatos expuestos son: la situacion de crisis (al
comienzo de la celebracién pascual JesUs-Dios ha muerto), produciendo una crisis humano-
césmica profunda y por parte del sacerdote sucede el anasyrma, suscitando la risa (de los fieles)
y por ultimo el fin de la crisis (mediante la celebracidn de la resurreccion). Aungue no se
muestra con claridad que la consecuencia directa de “mostrar sus partes” del sacerdote y de la
risa de los fieles sea, explicitamente el fin de la crisis, vemos un contenido de elementos
comunes. Con ello emerge la posible valia sacra y soterrada del risis paschalis en la que la
metafora del goce sexual y de la risa anida un sentido por decodificar: el valor “salvador”, tan

arraigado en el ser humano.

Ciertamente no podemos decir que sea un ritual debido a su constitucion, pues no surge
como instrumento o accidn constituyente de un modo de estar en el mundo o como medio para
modificar la realidad. Es un fendmeno en el que puede ser que la risa se muestre como metafora
del placer sexual, aunque nuestra preocupacion se dirige mas bien hacia ese salir de lo trivial
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que reside en lo cotidiano para buscar lo significativo. Ese “lo otro” que el ser humano ha dado
durante milenios en momentos y lugares remotos, a una mitologia con elementos
interrelacionados comunes, que revela el porvenir y nacimiento de la vida en participacion con

la risa.

Revertimos el espléndido trabajo de Amelia Valcéarcel y Victoria Camps pues
estudiamos que todas las formas religiosas son un palimpsesto??, que viene a colacion tras
estos relatos en los que el cristianismo deja ver su aproximacion a religiones antiguas de ciclos
agrarios. El pensamiento medieval dio origen a la existencia de eclesiasticos contrarios a este
fenomeno, al que juzgaban vulgar, como fue el caso de Erasmo de Rotterdam??’ . Estamos ante
la época de la Iglesia mas decisiva si cabe, contra el placer fisico y también la méas misdgina,
resulta portentoso que se mantuviera la practica del risus paschalis. Risa, goce, nacimiento de
vida y placer sexual; en ese vinculo se encierra otra propuesta, ¢hay algo de esta intimidad del
ser humano que conecte con la intimidad del Dios cristiano?, ¢se contemplé el amor corp6reo

como medio para alcanzar algo de lo infinito del Dios cristiano?

El monoteismo cristiano sitGa al ser humano en total antitesis con la trascendencia
divina: Dios es el eterno y nosotros los mortales, él hace siempre el bien y nosotros somos
capaces del mal, Dios es espiritu y nosotros cuerpo. Pensamiento que sin embargo tiene en

Tomas de Aquino cierta unicidad. Su concepcion de la vida moral en dos vias, larazény los

226 \/AL CARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria.: Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Tauris Pensamiento,
2007, p. 117

227 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. El fundamento teoldgico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 137
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sentidos, y la de las revelaciones de Dios en la Biblia, nos permite posicionar la risa en su
pensamiento con cierta positividad, por su vision de los placeres sensibles y los del espiritu
sin distincion. Placer, beatitud, alegria o goce parecen acercarse a un tema con un solo sujeto,
cuyo cuerpo no permanece del todo excluido en su filosofia, mas bien como participante del

goce que el alma puede alcanzar con Dios.

Las voces mas antiguas del Shivaismo consideraban el placer de gran importancia en
sentido “espiritual” y muy influyente para su desarrollo. Lo corporal y el goce o placer que el
ser humano alcanza se concibe como la experiencia de lo divino. Por tanto hablamos de un
sentido del placer mas alla de lo inmediato y traspasa las apariencias desconcertantes del risus
paschalis para verse “como signo de una realidad que recibia en la Pascual de Cristo su razon
de ser”??, Esta concepcion dista de la acotada vision del placer como lascivia y obscenidad,
arrojando un sentido de plenitud en presencia de la hilaridad pudiendo ver en el Risus paschalis

un reflejo de “la participacion del goce creativo de Dios”??°,

En esas zonas de sombra nuestro interés es rastrear y sacar a la luz otro acontecimiento
medieval en el pensamiento cristiano “fuera del orden” pues ;no hay en la corriente de las
beguinas una conexion directa con su Dios y sin intermediarios? ¢No hay corporeidad en su
experiencia con el Dios- Diosa? Adentrarnos en las misticas medievales es un ejercicio de

reflexion profundo, que traspasa el conocimiento intelectual e invita a una experiencia por otras

228 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. El fundamento teolégico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 134

229 JACOBELLLI, Maria Caterina, Risus Paschalis. EI fundamento teolégico del placer sexual (Trad. Clara
Cabarrocas), Barcelona, Planeta ,1991, p. 136
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sendas. Nos ofrecen el faro donde las mujeres creadoras pueden templar la frialdad que supone

carecer de espejos donde mirarse y construir.

Ellas forman parte de ese lado de la historia que las ha ocultado, borrado, y que a pesar
del tiempo que les toco vivir, como Marifé Santiago nos dice, fueron mujeres valientes, que se
ajustaron a su tiempo para precisamente no padecer. Nos abrazamos a ellas y a esa escritura

desde el cuerpo, que es “la memoria desde el cuerpo que la danza trae”?%,

La labor realizada por Luisa Murano sobre las beguinas nos obsequia un empuje
espiritual e inspiracion pensadora que, junto a otras dos especialistas como son Victoria Cirlot
y Blanca Gari, fuimos a la busca de la hilaridad. Pero topamos con otro tipo de risa, de “no
risa”, de carcajada enterrada, silenciada de las beguinas: la “otra risa” lo denominamos para
caminar acorde con la lengua nueva que escribieron, “lengua materna”. Nos preocupa
cuestionarnos qué no ha llegado, qué nos habremos perdido de esa senda hacia nuevos
lenguajes que ellas propiciaron. En el hilo esperanzador del transcurso de su labor, las beguinas
proponen diversos espacios propios, desde los que existe la duda si hubo cabida para la risa a
pesar de la ocultacidn, la prohibicion y la opresion que padecieron. Amelia Valcarcel nos da

una posible respuesta:

20 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 20186,
p.259
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[...]JPero donde no hay libertades publicas porgue son las autoridades religiosas quienes
gobiernan, o porque quien gobierna las teme lo bastante como para no acatarlas, el humor es lo

Unico que queda y es privado, secreto y pecado®®

Existe una narracidn historica unitaria de las luchas por el poder politico y religioso, o
de las revueltas sociales durante la Edad Media, sin embargo del movimiento religioso que se
desarrollo entre las mujeres de esta misma época, aunque existe un nimero importante de
textos, se desconoce cuando comenzd exactamente y cudndo finalizo; Luisa Murano nos

232

plantea que quiza nunca ha acabado“*, y por qué no.

[...] es en ese “lugar” ilimitado del no pensamiento donde ellas se tratan con Dios??

Motivo que se suma a nuestra responsabilidad para estudiarlas y cuestionarnos sobre
los textos de estas mujeres, quienes convidan un saber que lleva al limite de lo cotidiano su
experiencia mistica y su doctrina, ademas de existir una relacion préxima con el saber que el
teatro y su desarrollo aportan como transformador del ser humano creador. En los primos siglos
del medievo los clérigos y monjes como casta cultural fueron los portadores de la misoginia, y
la senda de marginacion de las mujeres culmind en ser culpadas de embaucadoras sirvientes de

poderes malignos®*. La entrada a monasterios o iglesias estaba prohibida, la preparacion de

281 \VALCARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria, Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Tauris Pensamiento, 2007,
p. 112

222 MURANO, Luisa, El Dios de las mujeres, (Trad. M2 Milagros Rivera Garretes), Madrid, Horas y horas,
2006, p. 35

Z3MURANO, Luisa, El Dios de las mujeres, cit. p. 38

234 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filésofas, (Trad. Monica Poole), Madrid, Catedra, 1996, p.
55
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la Iglesia para convertirse en la Unica institucion cultural del mundo “occidental” estaba
sucediendo. Herencia que viene remolcada de mucho tiempo atrds con el rechazo de la
“diferencia”, comunmente asociada por la herejia y la magia, legado de culturas paganas, con

sus claros oscuros como sabemos.

Fue en los siglos XI y XII cuando una “leve” apertura a las mujeres al culto, la
educacion y cultura comenz6 a producirse. EI mensaje comin en sermones, pastorales o
tratados para todas las mujeres era que cualquier apertura al mundo exterior, tenia que evitarse.
¢Qué sitios quedaban para ellas en los que se pudieran proteger? El convento o sus casas.
Queremos puntualizar en concreto un mensaje que nos parece de lo més profundo y dafiino
para la construccion de la “identidad” femenina: ellas debian protegerse de si mismas, y de “su
inestabilidad estructural y volubilidad”?®. Lo insondable de estas palabras creemos que no

precisan aclaracion, queda diafano.

Una apertura gradual a los campos de la medicina universitaria y escuelas aungue ellas
estaban en los niveles mas bajos. Por los itinerarios de las Cruzadas desempefiaron un papel
mas importante como los casos de Eloisa del Paréclito e Hildegarda de Bingen, el estimulo
cultural y espiritual del siglo XI1. Siglo en el que las escritoras beguinas inventaron una teologia
en lengua materna, dato de suma importancia por ser aquella lengua que permite adivinar lo
que somos; la que conlleva la combinacion de nuevas invenciones y como la poesia, es una

manera mas libre y esperanzadora de vivir la experiencia y las palabras. Aquella lengua “que

235 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filésofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Catedra, 1996, p.
88
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95236

aprendemos para venir al mundo y hacer que el mundo venga a nosotros”~*°, es la que aparece

con el don de la transformacion.

El primer motor que impulso a las beguinas se produjo previamente con otras mujeres
que sacaron a Dios del latin, de la Soborna, de las iglesias, y fueron los espacios publicos, las
plazas o leproserias donde Ilevaron a su Dios a la lengua del pueblo, pues en este movimiento
como en las beguinas, la concepcién de Dios es el que nace de uno mismo, con esa libertad y
amor comenzaron. La persecucion al movimiento religioso fue evidente, real y destructivo, a
lo largo de toda Europa. Se condend la doctrina de las beguinas en el Concilio de Viena en

1311, y el siglo XIV se cierra con la devastadora “caza de las brujas”?’.

Ellas como muchas otras pagaron en el nombre de su Dios con la humillacion y su
propia vida. Aunque hubo apoyo por parte de la iglesia y hay lugares donde se conservan sus
escritos, existe constancia en contenido hagiogréafico de la fascinacion y apoyo que encontraron
en la institucion clerical>®. Lo que las enfrentara a las instituciones eclesiasticas, después del
hecho de ser mujeres infaliblemente, sera el movimiento que ellas emprendieron. En las
practicas nos llama la atencion el voto privado y sin atenerse a ninguna regla 0 monasterio,

practica que no impidié que muchas comunidades se hicieran importantes.

236 MURANO, Luisa, El Dios de las mujeres, (Trad. M2 Milagros Rivera Garretes), Madrid, Horas y horas,
20086, p.79

27 MURANO, Luisa, El Dios de las mujeres, (Trad. M2 Milagros Rivera Garretes), Madrid, Horas y horas,
2006, .83

28 CIRLOT, Victoria, GARI, Blanca, La mirada interior. Escritoras y visionarias en la Edad Media. Barcelona,
Martinez Rosa, 1999, p 22
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Traduccién a lengua vulgar de la Biblia, incansable lectura, eran mendicantes, otras
cuidaban a los leprosos, otras vivian encerradas, otras... ;qué peligro podian ver en ellas las
instituciones eclesiasticas de entonces? El que podia suponer para el poder de éstos la posible
inversion de roles: las beguinas exigen y tienen el conocimiento experiencial, cuyo
reconocimiento de su relacion con lo Divino es inmediata. Visiblemente el peligro estaba en
mudar los patrones: la mediacion siempre es la figura masculina institucional, y la superacion
del confesor, sacerdote?®. La contingencia esta en la escena medieval y qué queda cuando te
imposibilitan o qué hacer ante esta dureza; vayamos mas alla, ¢hay cabida para la ironia? La

palabra Ironia viene del griego euronia, que significa disimulacion,

[...] cuando mas all4 de su sentido evidente y principal, revela un sentido profundo,
distinto, incluso opuesto (antifrase) [...] Descubrir la ironia constituye un placer, puesto que asi
se hace patente nuestra capacidad de extrapolacién y que estamos por encima del sentido

comun?¥

Descubrimos en la decision que ellas tomaron frente a su tiempo un sentido vinculado
a esta ironia, en la decision de escribir, convirtiéndola en un acto revolucionario para la cultura
europea. Entre la quietud o la movilidad, entre buscar el sentido comun a sus vidas o el sentido
profundo, distinto al impuesto, hay una capacidad por encima del sentido comun, que en la

escritura hallaron algo recondito, un gesto de autoanalisis y meditacion.

289 CIRLOT, Victoria, GARI, Blanca, La mirada interior. Escritoras y visionarias en la Edad Media. Barcelona,
Martinez Rosa, 1999, p. 26

240 pPAVIS, Patrice, Diccionario del teatro. (Trad. Jaume Melendres), Barcelona, Paidds, 2013, p. 260-261
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Vemos audacia, valentia y una forma de ironia cuando “extrapolaron” y apostaron por
el intento de comprenderse a si mismas, comprender sus actos en la vida religiosa®*!. Es mas,
laironiatragica en el teatro o también Ilamada ironia del destino, més alla del personaje- héroe,
el pablico es quien toma conciencia de la ambiguedad del lenguaje y de los valores morales y
politicos. Ellas nos hacen ir mas alld de toda la moralidad cristiana masculinizada para
comprender en sus gestos, un gesto intimo, privado, donde encontramos extraordinarias

experiencias que escribieron, evitando caer en el olvido.

En este lenguaje como mediacion en lengua materna, deja de ser puramente un
instrumento para “revelar”, donde la lectura se convierte en un sagrado acto al considerar que
Dios, era el que los habia revelado. Angela de Foligno nos muestra un ejemplo de ese “lugar
fronterizo” mediante su escritura, como otras; espacios entre lo decible y lo indecible, un reto
por salir de la linea doctrinal. Pero, ¢hay en lo fronterizo lugar para la risa? ;Cémo no sera

posible darse aqui la “otra risa” tras lo que venimos viendo?

Comparten las beguinas una experiencia entre el goce y el dolor, las dos caras que
constituyen e involucran a la persona en su totalidad. En las practicas meditativas que libraron
a estas mujeres forman el camino de una experiencia que paso por la pasion de Cristo: vivirla

fue una de sus practicas. ¢Cuanto contiene la risa de goce y cuanto esconde de dolor? Si

241 CIRLOT, Victoria, GARI, Blanca, La mirada interior. Escritoras y visionarias en la Edad Media. Barcelona,
Martinez Rosa, 1999, p. 34
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[...]“hablar una lengua viva no consiste en combinar palabras segun reglas establecidas,

sino en inventar siempre combinaciones nueva y, de este modo, poder adivinar lo que somos

[...]

Es ese adivinar-se de las beguinas donde planteamos que obtuvieron cierto encuentro
con la concepcion de la hilaridad comentado sobre el risus paschalis, el vinculo entre
nacimiento o renacimiento y risa. La relacion con Dios en ellas respondia a su experiencia, una
experiencia salvadora al llevar a Dios a la fragilidad de los inicios, en palabras de Cristina
Campo “le llevaron a hacerse naturaleza”?*?, caminando entre las palabras siempre movibles

sin las que no hay mundo.

El uso de las doctrinas cristianas tenia interés para muchas beguinas como soporte para
el “descubrimiento” de ellas mismas, como el caso de Margarita Porete, cuyo desconsolado
final fue en la hoguera por la escritura de su libro. Ese descubrimiento de un “ser” de libertad
absoluta y de alegria por la fuente misma del ser, es del que se puede gozar antes de morir
mediante el recorrido previo de la quiebra total, ese “martirio” de nuestra voluntad, de nuestro

humano deseo de amar?*3.

Las palabras para ellas cobran una importancia diferente, fuertes te6logas que ven a su

Dios lejos, y la huella que queda de él, deja mostrarse en el agujero de las palabras?**. La

22 MURANO, Luisa, El Dios de las mujeres, (Trad. M2 Milagros Rivera Garretes), Madrid, Horas y horas,
2006, p.79

23 MURANO, Luisa, El Dios de las mujeres, cit. p.109
244 MURANO, Luisa, El Dios de las mujeres, cit.p.119
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palabra dice el descubrimiento de ellas, cuyo nombre del ser es “nada” sin venir acompafado
de la angustia moral. Para ellas encontrarse con el centro vacio de cada una de sus palabras no

impidi6 que les visitara la alegria y un sentido del amor desnudo y crudo.

Es comun en la historia de las mujeres del conocimiento que la palabra dolor aparezca
en sus vidas, también para el caso de otros pensadores Yy artistas, recordamos a Nietzsche,
Artaud, Wittgenstein, Frida Kahlo y una larga lista, de dolor fisico o dolor psicologico, dolor
a fin de cuentas que sin embargo no les impidié hermanarse al padecer, hacer de ¢l su “hogar”,

buscar el “sentido” de su existencia mas profunda en amor a la vida.

Trazamos la cuestion de ese goce y dolor de las beguinas, cuales vidas transitaban entre
la muerte y la escritura, entre sus conquistas estdn “otras” palabras situadas en lo privado.
Intuimos que Influyan estas dolencias del entorno social de desigualdades, la soledad y la
dureza, para ver cara a cara el reverso de una existencia que supera el plano externo, fisico y
ver un “otro lado” mas placentero, sin culpa, en paz, que abre otro camino “saludable” de la
mano de la ironia y el humor. La “otra risa” se nos aparece como la “bolla” salvavidas para no
dejarse llevar a la corriente, una bocanada de aire para volver a sumergirse y bucear por las

corrientes mas profundas, las de debajo, las de la “matria”.

Hildegarda de Birgen bucea por una “lengua inaudita” como mencionamos, que

incorpord y compartio con las monjas de su tiempo, unas letras que la volvieron a contactar
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con el tiempo de los origenes®*. Una espiritualidad que viene a colacion ya que JesUs aparece
como madre, espiritualidad cisterciense que nos regala una ceremonia para las mujeres
religiosas cuya abanderada era Hildegarda de Birgen. La celebracion que preparaba se
desarrollaba con las propias canciones, letras y composiciones musicales de su pufio y letra.
Nos brinda una perspectiva de la religion del siglo XII en la que los elementos teatrales pisan
“las tablas™ otra vez. Lo trascendente sucede, vestia a las monjas de blanco, cantaban esas
canciones y se realizaba una coreografia cuya celebracién es vecina de lo teatral; ellas en su

“privado” espacio religioso, también cantaran®4®

. Voz, cuerpo, indumentaria, preparacion y
espacio “sagrado” forman una teologia femenina que concibe a Jesis como madre. Este “otro

conocimiento” necesita de una “lengua otra” para que las seguidoras de un Dios o Diosa, Padre

0 Madre pudieran expresarse.

Mirandose en las ruinas que la naturaleza y nuestra propia limitacion imponen, el
espacio entregado por el Arte dona un extrafio reflejo: el que permite ver mas alla de si, el que

contiene lo que hay mas alla del limite del lado de acé?’

Ultimando este “acto” de la Edad Media, aludir a la inglesa Juliana de Norwich y su
aportacion sobre la descripcion de los sentidos espirituales. El ojo interior definido por ella
como “ojos espirituales” como “mi ojo del entendimiento” aquel que deja ver y comprender,

pero que curiosamente necesita del entrenamiento de la educacion de la mirada que

245 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.
260

246 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit. p. 260

2471 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, El secreto de Ofelia: teatro, tejidos, el cuerpo y la memoria, Barcelona,
Cumbres, 2013, p. 40
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contempla?*® esencia basica en el arte de actuar. Nos traslada a ese conocer profundo y velado,
de lo invisible a lo visible, una inteligencia cuyas imagenes son poderosas, y las “imagenes-
enigmas” acceden a lo imaginario mediante la accion divina?*®. Juliana nos vuelve a traer el
tema de Cristo madre, la maternidad divina dando un brinco a otro plano de la comprension.
Desarrolla la imagen asociada de Dios como madre de manera que para los estudiosos, es de
las formulaciones mas grandes en la historia de la teologia®°. Dios como madre actlia en un
ciclo completo de la vida, nacimiento y muerte, cuya relacion entre lo divino con la obra
materna nos la presenta con indudable similitud, ;no nos recuerda a lo mencionado sobre “El

mito de la Diosa”?

La obra materna de la historia de la gestacion, parto, nutricion, cuidados, magisterio,
sanacion, guia, amor; nuevamente nos aparece con las beguinas en analogia con el Dios- Diosa,
cuyas voces se tejieron en lengua materna para llegar a todos, “a los simples” como esta
beguina decia, en la bondad y transmision de su Dios creador- creadora. Pagaron el precio
irreversible de la hoguera, a otras les quemaron sus libros, a otras no le reconocieron su autoria,
otras... Entre el mal y Dios, entre la danza del corazon y la de la razon hay valor y supremacia.
Finalizamos el capitulo con el original de ese “otro conocimiento” y esa “otra risa” en el sano

ejercicio de la memoria:

248 CIRLOT, Victoria, GARI, Blanca, La mirada interior. Escritoras y visionarias en la Edad Media. Barcelona,
Martinez Rosa, 1999, p. 266

249 CIRLOT, Victoria, GARI, Blanca, La mirada interior. Escritoras y visionarias en la Edad Media, cit. p. 267

250 CIRLOT, Victoria, GARI, Blanca, La mirada interior. Escritoras y visionarias en la Edad Media, cit. p. 275
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El pegado es necesario, pero todo acabara bien, y todo acabara bien, y cualquier cosa,

sea cual sea, acabara bien®?

51 DE NORWICH, Juliana, Schowings, cita de: CIRLOT, Victoria, GARI, Blanca, La mirada interior.
Escritoras y visionarias en la Edad Media. Barcelona, Martinez Rosa, 1999, p, 255
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2.7. La Modernidad recupera la ironia

[...] los hombres juzgan las cosas segun la disposicion de su cerebro y mas bien las

imaginan que las entienden??

La Europa Moderna presenta un claro contraste en las diversas dimensiones de la sociedad.
Aunque el pulso positivo y vitalista del Renacimiento aln se hacia eco, la guerra de los treinta
afios muestra su cara mas cruda. Las grandes diferencias de clases, las dicotomias entre lo
terrenal y lo celestial, lo corporal y racional, llegan a su cauce en el desarrollo de las grandes

corrientes filoséficas del empirismo, racionalismo e idealismo.

El teatro alcanzo la expresion artistica que mas simboliza esta época, “la vida es el teatro”
resume el nacimiento del modernismo. Calderdn con La vida es suefio siembra las
preocupaciones de la sociedad en su concepcion “breve”, “ilusoria” de la vida. Atras quedo la
Edad Media y su costoso asentamiento del cristianismo con el Renacimiento, emergente de la
prospera mirada al mundo. Las nuevas direcciones en el terreno de las artes, la politica y las
ciencias desarrollaron una mentalidad més critica, que desembocé en el cuestionamiento de
las précticas y ensefianzas religiosas humanistas o hacia la ciencia escolastica medieval. Una

realidad presidida por la monarquia absolutista, la abolicion del feudalismo o la invencion de

la imprenta, que difundieron con rapidez ideas reformadores en el seno de la cristiandad. Los

Z2DESCARTES, Rene, Meditaciones metafisicas con objeciones y respuestas, (Trad. Vidal Pefia, Madrid,
Alfaguara, 1977, p. 49 Apéndice
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avances cientificos venian de la mano de Copérnico, Kepler y Galileo, impulsores de la
revolucion cientifica con primacia de la razon. La situacion de crisis constante y las nuevas
teorias del conocimiento, se suman a una difundida desconfianza hacia la metafisica

aristotélica y la Biblia.

En el siglo XIII se inici6 el proceso de la “caza de brujas” con el desarrollo culminante
entre la primera mitad del siglo XV1y del XV1I. La reforma protestante motivo en los catolicos

la creacion de una alarma religiosa que enfatizaba el fenomeno de la brujeria®®e,

Un siglo largo en el que ninguna crueldad fue olvidada, mientras que las piedades mas
elementales fueron en muchos lugares suprimidas. La Reforma desat6 uno de los mas crueles

conflictos civiles que Europa haya vivido [...]?*

La restauracion del catolicismo produjo unas secuelas extremas y profundas, los
sentimientos como el miedo, el horror al pecado o el sentimiento de culpa, fueron
acrecentandose hacia un llamamiento de socorro religioso. Demanda que desde el Cisma de
Oriente, siglo XV, ya venia impulsada con una necesidad de cambio en la Iglesia Catdlica. El
anterior espacio acotado para la espiritualidad de las mujeres, fue tomando en este siglo una
nueva direccion en el centro de la Europa reformadora, aunque modestamente, hubo una

mejoria en la alfabetizacion que incluia a las nifias. En el siglo XVII aparecen las primeras

3DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,p.
114

54/ALCARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria.: Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Tauris Pensamiento,
2007, p. 86
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mujeres, de la burguesia y aristocracia, que se enfrentaron a la autoridad.?>°Puntualizar que la
educacion hacia las mujeres era para alcanzar cualidades como: ser buena esposa y madre
cristiana, poseer ciertas nociones de literatura, saber expresarse bien, cuidar la imagen o saber

bailar y tocar algun instrumento.

Un hecho significante, entre el sector de jovenes aristdcratas, fue el surgimiento de una
literatura “femenina”, el fendmeno “preciosismo”, modelo de comportamiento y corriente
literaria. El “preciosismo” despleg6 ideas sobre como la mujer afrontaba cuestiones culturales
o cambios en la costumbres sociales. Su auge se dio principalmente en Paris?®®. Detras del
movimiento literario, nacen las primeras feministas de Europa, en su lucha contra el
matrimonio impuesto. Cansadas de las 6rdenes del mismo y la servidumbre perpetua, algunas
“preciosas” propusieron el divorcio, otras el amor libre o el matrimonio limitado al hacimiento

del primer hijo, fatigosas de dar a luz numerosas veces®’.

La vida encarcelada en sus casas junto a maridos no elegidos y cominmente brutales,
empez6 a discutirse con mas fuerza y lucha. A finales de siglo, el deseo por la ciencia y la
cultura, externo al convento o a la segregacion conyugal, resplandece en figuras como
Madeleine de Scudéry, quien con sus obras quiso defender “el ejemplo de civilizacion y

urbanidad que daba en sus reuniones y sus teorias sobre la vida en sociedad”?*®. Pensadoras

Z5DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Mdnica Poole), Madrid, Catedra, 1996,
p.128

26 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filosofas, cit. p.148
27 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filosofas, cit. p.150

258 DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las filésofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Catedra, 1996,
p.154-156
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como Madame de Sablé, Marie Madeleine de La Vergne, o Isabel de Bohemia. Esta Gltima,
nos conduce precisamente a dialogar sobre Descartes. Filosofa celebre por su saber, pasion y
conocimiento de las lenguas, tuvo una relacion epistolar con el padre de la filosofia moderna,
tratando importantes asuntos del pensamiento®®. Aunque se la haya subestimado u olvidado,

su influencia sobre Descartes fue cardinal.

Asi mismo, hay un antes y un después con Descartes, Spinoza, Leibniz y Pascal,
formadores exponenciales del racionalismo. En comun, comparten la idea de que el ser humano
antes de cualquier experiencia, nace con ciertas ideas en su conciencia. Descartes, el fundador,
¢qué nos dice del arte o de la comedia teatral? ;Qué nos invita a reflexionar sobre el proceso

creativo, la estética o la risa?

Depositdé en la razon el valor supremo, el cuerpo, siempre inferior, se acerca a lo
“mecanico”, claro y dualista. Sabemos de su duda metodica, la creencia en el “ser perfecto”, la
diferenciacion de las dos formas de realidad, la existencia del genio maligno, un rechazo
absoluto a la diferencia en su busqueda casi obsesiva por la verdad. También que sus viajes
fueron numerosos, era desapegado, estudié medicina y derecho, carrera que no acabd, pero
¢qué podria pensar Descartes, el racionalista absoluto sobre el actor? ;Y sobre el reir en el ser

humano?

Z9DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,
p.165
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Empecemos por su rechazo del cuerpo y de la materia, resuena a la metafisica sembrada ya
por Platon, pero ahora, en el ser humano moderno, va a significar ocupar la naturaleza de modo
racionalizada. En su busqueda por el objeto claro, trasltcido a la luz de la razon, nos hace
imaginar el habitar lo natural en modo automatico, libre de dudas, lejos del desequilibrio del
vacio. El arte del actor lo comprende un campo de estudio y técnica, que en el momento de la
representacion, entra en el tambaleante mundo de un abismo. Dificil trasladar este

planteamiento “geométrico” al terreno escénico, pero si cald, lo veremos.

Todo lo que he admitido hasta el presente como mas seguro y verdadero, lo he aprendido
de los sentidos o por los sentidos; ahora bien, he experimentado a veces que tales sentidos me

engafiaban, y es prudente no fiarse nunca por entero de quienes nos han engafiado una vez°

Ofrece un método sobre el objeto que estudiemos para obtener la claridad absoluta.
Todo en el objeto debe distar de opacidad y si no, es porque el objeto debe tener algo por
descomponer: no hemos alcanzado lo simple. Simple en su filosofia es lo traslucido, el objeto
por tanto no puede estar compuesto de lo que oculta®!: evitar ser engafiado como leemos en la
cita. En el teatro, el objeto-obra que se estudie, seguin el método cartesiano, no debe ocultar
nada. Bien, esto para el trabajo del director y su equipo es Util, aporta rigurosidad a la hora de
desengranar el texto, los personajes, objetivos, el vestuario, la escenografia, iluminacion, etc.
Pero siguen escapandose aspectos de nuestro objeto de estudio, no sabemos como ira la

taquilla, ni cdmo seré recibida la obra entre los espectadores. No sabemos con claridad si se

260 DESCARTES, Rene, Meditaciones metafisicas con objeciones y respuestas, (Trad. Vidal Pefia, Madrid,
Alfaguara, 1977, p. 18

BIARBAIZAR GIL, Benito, El genio maligno en Descartes y la reiteraciéon moderna de la metafisica, Revista
de Filosofia Vol. 27 Nim. 1 (2002): 223-248 ISSN: 0034-8244 , Fundacion Dialnet, p. 234
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reiran o no, y después de muchas funciones, con la misma comedia, en diferentes lugares, horas
y espacios, serd dificil definir un anico resultado sobre donde rie el pablico y la cantidad efusiva
de sus risas. Hay valores aproximados, pero no con la simpleza cartesiana: confesara

“opacidad”.

De lo complejo-condicionado a lo simple- incondicionado del proceso mismo de su
analisis, lo traslada al cogito en cuanto condicion de Dios y sus ideas. Raiz de una época que
durante siglos permanecera latente en su manera de pensar. Oculta la imagen de “lo otro”
concebida como lo indomable, aquello que no se puede reducir a la dialéctica racional de la
“conciencia que se autoposee”?®2. De las identidades y exclusiones del cogito cartesiano, esta
Gltima, carece de visién, no pertenece a su estudio y camino hacia la razén, es la mirada ciega

para la época moderna.

La negacion de la diferencia, de lo desplazado, cobra firmeza en la figura del “loco”
por ejemplo, negada por Descartes; ni reconocimiento ni categoria le cede. Asi mismo, resulta
significativo “el error” en su pensamiento. De origen humano, “el error” surge en consecuencia
del mal uso de la libertad, nuestro mayor don. Pero ¢hasta qué punto el ser humano obtiene
libertad si todo es racionalizarlo? No somos libres, responde, cuando nuestra voluntad, en
ocasiones, asiente cosas que no entiende claramente o no distingue. Si el ser humano duda de
todo, si desgrana el objeto de estudio hasta convertirlo en simple, si todo ha de pasar por la
verdad de la razon, si hasta su dios es domesticado, lejos del dios “donde la razon termina”, ni

al que se accede con “el corazon” sino con la razdn, jes este un panorama policromado, vitalista

22ARBAIZAR GIL, Benito, El genio maligno en Descartes y la reiteracion moderna de la metafisica, Revista de
Filosofia VVol. 27 Nim. 1 (2002): 223-248 ISSN: 0034-8244 , Fundacion Dialnet, p. 224
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0 heterogéneo que incite al movimiento? O ¢Es mas bien territorio de lo acotado, quieto y un

tanto hostil? La cuestion no va de estremecer el “espiritu”, claro esta.

El racionalismo se nos presenta dentro de un mundo “autorregulado”, a pesar de que
sea Dios el que lo haya creado, es “inmanentemente legal” en pleno dominio de la situacion, y
cuyos pensamientos son lo unico que tenemos en nuestro poder, a diferencia de lo “sensible”
que no se da?® Aunemos: “nuestro poder”, “pleno dominio”, “método”, “orden”, hoy
parecieran remitirnos a las palabras de un ciborg en una pelicula de ciencia ficcidn, seriamente
hablando. La meditacion, el calculo y la matematica cobran una forma de angeles de la guarda.
Por otro lado, la risa y el juego, se aproximan a “lo otro”, lo indomado, asilvestrado. Aquello
“secreto”, originario de nuestra naturaleza es ‘“desordenado”. Lo positivo es estable y
beneficioso para el conocimiento; lo relacionado con lo negativo-malo, es lo imprevisible: lo
que no tiene calculo es desacreditado en Descartes. Si la diferencia es negada, ésta se traslada

a aspectos sociales, artisticos y por supuesto cientificos.

Lo empirico es el modo cambiante y sospechoso de error, lo matematico no. Ademas
de lo corpéreo, fisico y material nunca podremos aprehender algo asi como “yo pienso”?%*, el
cuerpo definido como “mecanismo”, aunque forme parte de nosotros, no es “yo”. Este
distanciamiento y desapego con nuestro cuerpo resulta alarmante, a nuestro parecer, se

aproxima a un objeto. Tras el “avance” tecnologico de los siglos, coreamos que, nos traslada

al “ciborg” ;Codmo concibe esta idea un bailarin o un mimo? ;Hasta qué punto este cambio en

%3pEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, Madrid, Akal, 1998,
p.153

ZAMARTINEZ MARZOA, Felipe, Historia de la Filosofia. Filosofia moderna y contemporanea, Tomo |,
Madrid, Istmo, 1973, p. 67
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el paradigma filosofico, fue el detonante de una excesiva técnica-perfeccion artistica? ¢ Cuanto
de racional y cuanto de empirico tiene un proceso creativo? ¢No se habra tomado muy “en

serio” el racionalismo? El personaje de Rosaura nos representa la dicotomia del Barroco:

ROSAURA. (Qué enigmas, cielos, son éstas?/Después de tanto pensar, /;aln me queda

que dudar/ con equivocas respuestas? 2%

Si, aun queda por dudar Rosaura. Descartes halla en una “mascara”, podriamos decir,
lo misterioso, enigmatico de nuestra naturaleza. Aquellas incertidumbres que siempre han
existido a lo largo de la historia humana, en el racionalista cobra nombre de genio maligno.
Ocupa la oscuridad, caracteristica del barroco y representa el opuesto a su deseo de conciencia
racional. Genera un arrastre de origen no humano, “trae el estado de entusiasmo del que brotan
los suefios e impulsa a Descartes, incluso dentro del colegio, hacia la iglesia”.?®Aquello
relacionado con la imaginacion, con el impulso creativo y también sapiencial, no solamente
intelectual o reflexivo, es un salto hacia lo espiritual vinculado con lo “sagrado”. Descartes y
su genio maligno, dan entidad divina al “enganador”, responsable de que nuestra mente se

equivoque®®’,

Quien duerme y suefia no puede enlazar y juntar, de un modo perfecto y verdadero, sus

ensuefios con las ideas de las cosas pasadas, aun cuando puede sofiar que las une. Pues ¢quién

265CALDERON DE LA BARCA, Pedro, La vida es suefio, Madrid, Catedra, 1998, Escena X, Acto 11, versos
3016 al 3019, p. 196

Z6ARBAIZAR GIL, Benito, El genio maligno en Descartes y la reiteracion moderna de la metafisica, Revista
de Filosofia Vol. 27 Nim. 1 (2002): 223-248 ISSN: 0034-8244 , Fundacion Dialnet, p.226

BIMARTINEZ MARZOA, Felipe, Historia de la Filosofia. Filosofia moderna y contemporanea, Tomo |,
Madrid, Istmo, 1973, p. 76
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niega que el que duerme puede equivocarse? Mas, una vez despierto, conocera con facilidad su
error. Y un ateo puede saber que esta despierto, en virtud de la memoria de su vida pasada; mas
no puede saber que tal indicio basta para darle certeza de que no se equivoca, si no sabe gque ha

sido creado por Dios, y que Dios no puede engafiar?®

El imaginario o la “poesia” no dejan hueco, son intromision en una filosofia que se
ratifica sobre lo asegurado de la conciencia calculadora que, segun estudiamos, podria ser en
Descartes una respuesta defensiva “frente al asalto de lo pavoroso”?%°. El Genio y su mascara
son la distraccion de lo impulsivo y originario de nuestro espiritu que, presentados como el
Dios engafador, nos remite a los dominios del dios Dionisio. Se dice que Descartes era 0cioso
y libre, su fe estaba en una sabiduria universal: “universalis sapientia”?’°, en la que todas las
ciencias se retroalimentaban. ¢Y el teatro francés, en dénde deja ver la formacion del

pensamiento racionalista?

La parafernalia técnica, la luz artificial, los decorados, y las leyes de espacio y tiempo,
marcan el arte dramatico de la modernidad. En Paris se crea un auténtico centro de produccion
de grandes espectaculos, en los que la técnica y fastuosidad superaron a la escena italiana.
Gracias a Luis X1V, la Corte del Rey Sol, los espectaculos méas lujosos se llevaron a cabo en el

Palacio de Versalles, el mismo Moliere actuo alli con el personaje del dios Pan?". Es el Auge

28DESCARTES, Rene, Meditaciones metafisicas con objeciones y respuestas, (Trad. Vidal Pefia), Madrid,
Alfaguara, 1977, p. 159 (Objeciones y respuestas)

ZSARBAIZAR GIL, Benito, El genio maligno en Descartes y la reiteracion moderna de la metafisica, Revista
de Filosofia Vol. 27 Num. 1 (2002): 223-248 ISSN: 0034-8244 , Fundacién Dialnet, p. 229

219pEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, Madrid, Akal, 1998,p
139

211IOLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Cétedra, 2003,
p. 202
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de la comedia- ballet, el teatro isabelino y el Siglo de Oro espafiol contintan con un pie en el
pasado. Las fuerzas expansivas renacentistas sufrieron en el Barroco las contradicciones y
censuras del contexto politico e historico. Una muestra fue la oposicion persistente por parte
de la jerarquia eclesiastica de Paris, o por los jansenistas.?’? Las ideas de dicho sector se
caracterizaban por teorias sobre la corrupcion de la naturaleza humana, el pecado original, el
cielo o el infierno. Un amasijo un tanto “pesimista” que deja relucir en la asistencia al teatro,

visto por estas gentes como uno de los centros méas funestos en cuanto a pecado se refiere.

Como Descartes, Spinoza considera en lo empirico la confusion, ofrece un
conocimiento vago y no concreto como creian que debia ser el verdadero saber que construye
la mente. Sin embargo Spinoza se acerca mas al movimiento, a lo corpéreo del pensamiento:
el “ser” para él, es un “llegar a ser”, el “proceder absoluto de la mente”?’® y el continuo
movimiento de lo existente, son pilares en su pensamiento. Resulta interesante en cuanto a las
artes, su concepcion de lo espontaneo, la capacidad de la mente que “actie” y no “padezca”, lo

que se acerca a lo estatico, es un cuerpo que se acerca a la muerte.

La libertad del ser humano es tratada en conexion a su necesidad, al dominio de las
pasiones. El “esfuerzo” para Spinoza se debe dirigir a mantener el propio ser, con un proceder
absoluto de la razon, ofreciendo la posibilidad de alcanzar el conocimiento de Dios, y llegar a

ser “tendencia” y voluntad”?"4,

22QLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénco,cit. p.202

2BMARTINEZ MARZOA, Felipe, Historia de la Filosofia. Filosofia moderna y contemporanea, Tomo I,
Madrid, Istmo, 1973, p.100

2"MARTINEZ MARZOA, Felipe, Historia de la Filosofia. Filosofia moderna y contemporanea, cit. p.105
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En su persistente labor de bdsqueda, la preocupacion por la existencia de un Bien, en el
interior de cada ser humano, quizas vino impulsada por su vida personal. La enfermedad pudo
haberle acercado a ese deseo por encontrar el bien verdadero, capaz de comunicar su existencia
y una vez hallado y poseido, permitiera gozar “eternamente de una alegria continua y
suprema”?’. Lejos de los aspectos materiales, Spinoza nos invita a buscar un bien de nivel
superior, ya que solo en él, se atisba la posibilidad de alegria infinita mediante la meditacion.
En su filosofia la entrega a la intensa “reflexion”, promueve una salvacion, perspectiva mas
positiva del futuro. Creia que mediante el “sumo bien”, es posible alcanzar una naturaleza

humana mas perfecta que la de su entonces.

Se nos aparece nuevamente el tema del amor, ahora en Spinoza, es un amor hacia lo

eterno e infinito, cuya meta es la adquisicion de esa naturaleza y su conocimiento de la union?’®.

El Pensamiento es un atributo de Dios, o sea, Dios es una cosa pensante?’’

El dios de Spinoza es inmanente, de los racionalistas el dios llega a su auge con su

filosofia de la auto-interpretacion como habla Heidegger?’®, directamente relacionado con la

2SPEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, Madrid, Akal, 1998,
p.209

218pPEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, Madrid, Akal, 1998,
p.209,

217 SPINOZA, Baruch, Etica demostrada segun orden geométrico, (Trad. Oscar Cohan), México-Buenos Aires,
Fondo de cultura econémica, FCE, 1977, p51, Segunda Parte, Proposicion |

218pEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, Madrid, Akal, 1998,
p.218
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ética- grado de perfeccion, con el obrar, y con la luz- sombra del barroco. Nos acerca a una
ética quiza mas poética, en la que su amor a Dios y a los demés seres humanos, se convierte
en una salvacion- meta, como su célebre frase resume: “eterno amor intelectual a Dios”?°.
Reflejo de las tensiones y contradicciones del Barroco entre realidad y apariencia, finitud y
eternidad, su mirada es en el “orden geométrico” para ordenar o tal vez “liberar del pesimismo

subyacente en una mirada que cuestiona la Naturaleza”?%,

Leemos en su Etica demostrada segun el orden geométrico, la explicacion sobre la
existencia de este dios como ente absoluto, infinito cuya naturaleza no tiene semejanza alguna
al ser humano, no esta compuesto de alma, ni cuerpo, ni tampoco sujeto a pasiones?®. Todo es
en dios, por “las leyes de la naturaleza infinita de Dios”?% y todo se sigue de la necesidad de
su esencia. Es significativa su idea en cuanto el uso que hacian los seres humanos de su entorno
de la naturaleza. Uso que proviene de la falsa creencia que todo “se ha dispuesto en la
naturaleza para su propio uso”2%, Halla un verdadero problema en considerar las cosas como
medios, en la creencia de que los dioses dirigen las cosas para el uso propio. Spinoza nos
alecciona sobre la adoracién divina interesada para “que los ame mas que a otros”234, Avaricia
y ciega ambicion constituyen a este ser humano, el que se justifica para sacar provecho de toda

la Naturaleza, ;no nos remite a lo tratado sobre el “mito de la diosa”?

219pEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, Madrid, Akal, 1998,
p.234

20SANTIAGO BOLANOS, M2 Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, Madrid,
Biblioteca nueva, 2005, p. 65

2ISPINOZA, Baruch, Etica demostrada segtin orden geométrico, (Trad. Oscar Cohan), México-Buenos Aires,
Fondo de cultura econémica, FCE, 1977, p. 22, proposicion XV/ Escolio

282SPINOZA, Baruch, Etica demostrada segun orden geométrico, cit. p.22 proposicion XV/ Escolio
28SPINOZA, Baruch, Etica demostrada segtin orden geométrico, cit, p.44, Apéndice

284SPINOZA, Baruch, Etica demostrada segtin orden geométrico, cit. p.44, Apéndice
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[...]Pues saben que, quitada la ignorancia, se quita el estupor, esto es, el inico medio

que tienen de argumentar y salvaguardar su autoridad®

Segismundo nos muestra esta idea del barroco en la que, hasta en los suefios, hay que
hacer el “bien”. Estar por encima de los deseos es “lo inico que puede transportarlo hasta lo
“eterno’”?®%, Segismundo necesita seguridad, certezas, pues como para los racionalistas, 1o
humano es verdadero en lo investigado, en la l6gica y en la posibilidad de someter la pasion al
“orden racional”?®’. Calderén como Spinoza, trata lo candente en este periodo, el tema del
abuso y uso de poder. El filésofo encuentra en su “ética geométrica”, el amor de un dios
racional la salvacion y bien supremo como fuente de alegria eterna. EI dramaturgo, mediante
sus obras, muestra su confianza en el amor, la educacién y la ética contra el pesimismo y mal

uso del poder que rodea la monarquia absolutista.

Spinoza estudia y reflexiona sobre el cuerpo en conexién con el alma. A diferencia de
Descartes, deposita importancia en su estudio. Contempla que en un cuerpo, el grado de
capacidad en obrar o padecer diversas cosas al mismo tiempo, influye directamente en la

aptitud del alma®®, de mismo modo que:

285GPINOZA, Baruch, Etica demostrada segtin orden geométrico, (Trad. Oscar Cohan), México-Buenos Aires,
Fondo de cultura econdémica, FCE, 1977, p. 47 ética

26SANTIAGO BOLANOS, M2 Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, Madrid,
Biblioteca nueva, 2005, p. 62

BISANTIAGO BOLANOS, M? Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, cit. p.63

28SPINOZA, Baruch, Etica demostrada segtin orden geométrico, (Trad. Oscar Cohan), México-Buenos Aires,
Fondo de cultura econémica, FCE, 1977, p.62, Porposicion X111/ Segunda parte

153



[...] cuanto mas dependen las acciones de un cuerpo de €l solo, y cuanto menos
concurren con él en la accion de otros cuerpos, tanto méas apta es su alma para entender

distintamente 29[...]

Los “encuentros” felices potencian la existencia, el movimiento, los tristes, por el
contrario, paralizan y disminuyen la potencia de existir en su concepcién de enfermedad. El
deseo del ser humano y del universo es precisamente la alegria y felicidad que, mediante el
equilibrio de deseo y contencidn, es la fuerza que pone al cuerpo en “marcha”. Su importancia

recae en el proyecto y no en un estado hacia el trayecto de la felicidad.

El conocimiento de si mismo y de Dios nos permite dialogar sobre lo que las artes
escénicas ofrecen, ya que en este mismo sentido, el cuerpo, como herramienta de trabajo de un
actor, requiere de un profundo y expansivo conocimiento. Spinoza en el tercer género de

conocimiento que establece®®

, Su grado de perfeccion depende de la capacidad de olvidar lo
temporal. La “percepcion” de nuestra eternidad, conocerse a si mismo y el propio cuerpo,
significa para el filosofo comprender y poseer el conocimiento de dios, y por ende la

felicidad?®*. Aquel cuerpo habil para realizar abundantes cosas, posee un alma muy consciente

de si misma, de dios y de los objetos. Su propuesta es mas armonica, en cierto sentido

289SPINOZA, Baruch, Etica demostrada segin orden geométrico, (Trad. Oscar Cohan), México-Buenos Aires,
Fondo de cultura econémica, FCE, 1977, p.62, Proposicion X111/ Segunda parte

20pEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, Madrid, Akal, 1998,
p.234

2IpEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, cit. p.234
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vinculante a la mirada Oriental y de la Grecia Cléasica presocratica: equilibrio entre mente y

cuerpo.

Creemos necesaria la comprension de la filoséfica del cuerpo, util en el &mbito de las
artes escénicas, ya que tanto para el bailarin o el actor, muchas veces viven enfrentados al
propio cuerpo. La convivencia se torna una guerra e imposicién limitadora a un fluir creativo.
Ademas de las cuestiones sociales, el mundo masculinizado ha creado paulatinamente con mas
fuerza y agresividad el canon de belleza, tanto de hombres como de mujeres, quienes se han

visto afectados por éstos en sus propias especialidades artisticas.

Resulta descorazonador y urgente prestar atencion a los conflictos en este terreno sobre
la valia y significo del propio cuerpo dentro y fuera de los escenarios. Atender a una moral
secularizada, entablando nuevos didlogos sobre las herencias arrastradas como también, las
mas recientes imposiciones, aun las artistas resultan mas afectadas. Los conflictos individuales
sobre el cuerpo, al comprenderlos como una “debilidad” o “carencia”, se ven temidos y

silenciados, dificultando, la reflexién compartida.

La invitacion de Spinoza es la de la “singularidad” del cuerpo, del momento. La
conciencia y grado de evolucion para cada persona-cuerpo es de la que va a depender lo bien
0 mejor que nos tratemos, de las intensidades reguladas o propiciadas. Sin olvidar que “no
existe un cuerpo original” sino que se modifica y mueve constantemente en calidad de la ética
y su cuidado. “Risus” es para Spinoza una manifestacion de la alegria interior, un “contento
moral”. Hablaremos del cuerpo y de la risa, de la herramienta “transgresora” particularmente

en las actrices y la imprescindible mirada hacia su desarrollo.
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En continuacion con el Barroco, sus luces y sombras, Pascal sera el ultimo fildsofo
racionalista que nos invite a reflexionar. Continuara con el método creado por Descartes, pero
no desde el lado de la metafisica. Pascal nos habla en lo cartesiano del “corazon” y de
“sentir”?%2, ;COmo es esto? La diferencia basica creemos que esta en que a lo que dios se
refiere, él intentd no mezclarlo con el método, haciendo ademas de la religion, un tema esencial

en su obra y vida.

5. Prefacio.- Las pruebas metafisicas de Dios son tan alejadas del razonamiento de los
hombres, y tanto implicadas, que impresionan poco; y aun cuando sirvieron, para algunos no

servirian sino durante el momento en que ellos ven esta demostracion, pero una hora después

temen ser engafiados. [.. .]293

Las matematicas dan certeza, creia Pascal, son algo fundado, pero no son el
fundamento. La fe en la certeza del método, no puede trasladarse de manera absoluta a la
existencia humana, hay un lugar, profundo del ser humano que forma su nucleo, “el corazon”.
Este fondo del ser humano es méas fundamental que la matematica, siendo ésta la subordinada
del “corazén”. 2 Es mas, el lugar donde la seguridad cartesiana se torna del revés en este
racionalista, resulta irdnico, es cuando pone sobre la mesa el problema esencial del ser humano:

decidir sobre su existencia. Este terreno, personal, contradictorio de la esencia humana, es

292MARTINEZ MARZOA, Felipe, Historia de la Filosofia. Filosofia moderna y contemporanea, Tomo I,
Madrid, Istmo, 1973, p. 89

2% PASCAL, Blaise, Pensamientos, (Trad. Juan Dominguez Berrueta), Buenos Aires, Aguilar, 1966, p. 26,
Prefacio general

24MARTINEZ MARZOA, Felipe, Historia de la Filosofia. Filosofia moderna y contemporanea, Tomo I,
Madrid, Istmo, 1973, p. 91
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concebido por Pascal un “no lugar” para las matematicas. “No Se prueba que se deba ser amado
exponiendo con orden las causas del amor: eso seria ridiculo”?%, Su filosofia entra en la escena
moderna proximo a la hilaridad, leemos su obra Pensamientos comicidad e ingenio en su modo
de expresion. Ademas este fiel y honrado cristiano, con apoyo de los jesuitas, publico las
Providenciales, libro que se prohibi6 y conden tanto por sector eclesiastico como por la propia
monarquia francesa. La polémica que rodea a los ”Augustinus” sali6 a la luz con ingenio y
humor por parte de Pascal, las cartas que publicd son una “obra sin parecido en la literatura
universal”?%, cuyo género empleado es, precisamente, el religioso- humoristico. El dolor fisico
y la enfermedad acompafiaron a este filésofo durante toda su vida, aspecto que nos presenta la
cuestion del humor en presencia del dolor como herramienta “sanadora” y como toma de
decision en la manera de mirar la propia existencia. Dolor y humor conviven en la linea de lo

fronterizo, que en Pascal, lo vemos con forma de “apuesta”.

El barroco y la angustia de la contradiccion aparece en el propio ser humano junto a
Pascal, el dogma esta servido: no podemos alcanzar ser aquello que siempre podemos ser. Lo
incomprensible a la matematica, es “el corazoén”, imposible de conducir o decidir. Su “apuesta”
lleva un profundo espiritu moderno, una ironia cargada de logica pues ¢ qué puede perder el ser

humano si nada tiene y nada es seguro para él?

El dios de Pascal dista del panteismo de Spinoza, es “otro” dios, intuido, barroco,

inaccesible a la razon, es un dios oscuro. El genio de las matematicas, la fisica y creador de

2% PASCAL, Blaise, Pensamientos, (Trad. Juan Dominguez Berrueta), Buenos Aires, Aguilar, 1966, p. 44, 1°
parte/ “el orden”

28MARTINEZ MARZOA, Felipe, Historia de la Filosofia. Filosofia moderna y contemporanea, Tomo |,
Madrid, Istmo, 1973, p. 89
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maquinas de calculo, revela un dios misterioso, de la “ocultacion”?¥’. La paradoja del ser
humano en Pascal viene con la “practica” respuesta de la aceptacion, desde la razonm,
precisamente, debemos reconocer que hay aspectos que la superan, que nos superan COmMo seres
humanos. En la “duplicidad” de nuestra naturaleza y en el conocimiento de nuestra
“indignidad” esta la grandeza del hombre, ese era su pensamiento. Leemos que era una persona
que dudaba sobre lo concreto y lo abstracto, era contradictorio, inconstante, entregado a su
obra, a lo particular y abocado?®. Tal como su “apuesta”, una mirada hacia lo oculto, lo remoto,

lo que no se puede demostrar con la razon, pero queda apostar y creer.

De las dos reformas, la religiosa y la filosofica, nacerd una necesidad y deseo por lo
espiritual, por la ruptura de normas y tradicién clasicista, dando paso al Romanticismo con
exponentes como Schelling, Kierkegaard y Nietzsche, multitud de manifestaciones artisticas
como los grabados de Goya, la dramaturgia de Goethe o la musica de Beethoven. Pero queda
camino que recorrer aun, lo cartesiano y su lado mas crudo y moderno de la metafisica, cierra
el valor a la diferencia. Hubo artistas que asi lo fueron y lucharon por hacer sonar su obra con
fuerza y humor. Nuevamente aparece en la diferencia lo cdémico, aquello disonante,
descontrolado, que deja ver un ejemplo claro en la Francia de Descartes, de Pascal, aquella de

Moliere, que guarda una de las historias mas crudas del teatro.

La razon en lo escénico se imponia al respeto a las reglas del tiempo, lugar y accion,

que los franceses desarrollaron sumando la del “decoro” y “verosimilitud”. Anteriormente, el

27PEREZ DE TUDELA, Jorge, Historia de la Filosofia Moderna. De Cusa a Rousseau, Madrid, Akal, 1998,
p.191

28pASCALL, Blaise, Pensamientos, (Trad. J. Llansé), Madrid, Alianza, 1981, p. 7 ,[Introduccién, por J. Llansd]
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siglo XV1 y su espiritu de la Reforma, no veia correcto que la Biblia suscitara la risa en los
teatros, accion discrepada por los cat6licos en su defensa a estas representaciones como
aportacion a la difusion de textos sagrados. Aunque en Paris se prohibieran los Misterios, fuera
de ella, continuaron realizdndose. Las moralidades y la farsa tuvieron un esplendor importante,
esta Gltima incluso durante las décadas de Moliere. Los Cofrades de la Pasién tenian una
especie de monopolio en Paris, continuando asi con sus privilegios y el auge de los misterios

del siglo pasado.

Las disputas también existieron en cuanto al decoro de los teatros, el orden y la medida,
ecos del prisma filoséfico que emergio en este siglo. Por un lado los partidarios de las reglas
defendian los decorados simultaneos, aunque creaba confusion a los espectadores para situar a
los personajes: uno venia de Francia y a escasos metros, aparecia otro de Inglaterra. En este
sentido, la custodia de la unidad de tiempo, no resulta extrafia. Después de los neoclasicistas,
tenemos en la escena de la tragedia a Corneille, Racine o al gran Moliere con su hermana, la
comedia. Las disputas politicas entre Francia y Espafia resuenan entre los dramaturgos.
Recordemos la popular influencia de nuestro Tirso de Molina o Alarcon como inspiradores, 0
lo que Horn-Monval hizo en su compilacion con mas de cincuenta comedias francesas copiadas
de las espafiolas entre 1625 y 16802%°. Controversias “patridticas” aparte, Moliere alza un
monumento con forma de dramaturgia en su Francia y la de Descartes, pero el esfuerzo y
persistencia tenaz por llevar a cabo el tipo de comedias que deseaba, le costaron un precio muy

alto a pagar. Su batalla duré cinco afios para conseguir subir a las tablas El Tartufo®®, combate

290LIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Céatedra, 2003,
p.213

30OMOLIERE, Tartufo, (Trad. Mauro Armifio), Madrid, Unidad, 1999
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como nunca antes registrado en la historia del teatro®. Moliere no tira la toalla para arremeter
contra su sociedad, las burlas a la figura del hipocrita y las criticas a la religion falseada sobre
un escenario, provocan pavor en la conciencia historica de su sociedad, se prohibe. El
pensamiento y la politica cierran las puertas de la comedia y la risa, todo no vale: “orden” y

“medida”, pero los comicos como siempre, sobreviven, y el pueblo los necesita.

Para despedir este capitulo lo haremos con una tejedora de risa que, del rechazo a la
diferencia, no tuvo miedo de expresarse. Nos situamos en el Barroco tardio, México, después
de la decadencia de la Reforma, en el Imperio transoceanico de Felipe 1V y Carlos Il. Aparece
en la escena Sor Juana Inés de la Cruz, quien produce una popular obra literaria®®2. La comedia
nos llega de su mano con argumento profano en Los empefios de una casa y Amor es mas
laberinto, el espacio a su obra y estudio es sustancialmente escaso que, cComo consecuencia, no

se califica en las Escuelas de Arte Dramatico de futuros actores de nuestro pais.

La realidad de su vida hace patente la dicotomia barroca de la mujer: “hacerse monja
para poder estudiar, renunciar al estudio por reconocimiento a la autoridad eclesidstica™*. Esta
realidad tragica en las comedias citadas, de “capa y espada”, toman de lo profano las cuestiones

como el honor y la honra, la venganza y renuncia en el personaje de la “dama” del barroco

301 MOLIERE, El misantropo, Los enredos de Scapin, (Trad. Mauro Armifio), Madrid, Espasa, 1999, [cita del
traductor] p.7

32DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,
p.179

33DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,
p.181
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tipico espafol, donde el “marido” o el “padre”, son los personajes que resuelven las faltas, de

ellos dependia la restauracion del honor de las “damas”.3%

La duquesa de Neucasthe, Margareth Cavendish, es otra tejedora, su obra y vida fueron
menos comprendidas. Nos brinda una mirada mas saludable de su siglo, original donde las
haya, la duquesa desde nifia amaba escribir y lo hizo sobre todos los aspectos que le
inquietaban. Muestra de su ingenio es la variada y prolifera escritura, desde comedias, versos,
pensamientos y hasta oraciones. La invencion e imaginacién era el constante pulso de su vida,

que hasta en su original indumentaria que ella misma tejia afloraba su gusto y creatividad.

[...] se interrogaba acerca de la naturaleza de las estrellas, sobre la causa de que los
perros contentos agiten la cola, sobre la historia de las monasterios ingleses, sobre las virtudes

de las hadas y si los peces sabian que el mar estaba salado [...]3%®

Se valia con hilos de singularidad y originalidad, pero su ingenio fue un tejido
incomprendido, y la creacién de escritura propia, de disparate comico, fue el caldo de cultivo
para juzgarla rara, imposible de tratar. Lo “otro” rechazado, lo indomable distinguido fue
pesando en ella, una habitacion acotada del pensamiento, de la expresién individual, sucumbid

306

lentamente en una locura®®. Algunas mujeres valientes que negaron rechazar su talento,

34 CANAS MURILLO, Jests, Honor y honra en las comedias de Juana Inés de la Cruz, Fundacion Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes, Alicante, 2011, www.cervantesvirtual.com

S05DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,
p.182

38DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,
p.182
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generaron el estigma de la extravagancia y la locura. Locura- racionalidad, suefio- realidad,
duda-certeza cierran el telon con la esperanza de un regreso a las aguas transformadoras de la

“matria”. La ruptura de la risa y sus normas en el confin de lo privado, alienta un porvenir.

ROSAURA. [...] Yo ofendida, yo burlada, / quedé triste, quedé loca, /quedé muerta,
guedé yo, / que es decir que quedd toda/ la confusion del infierno/ cifrada en mi Babilonia. /Y
declardndome muda, / porque hay penas y congojas/ que las dicen los afectos /mucho mejor

que la boca, / dije mis penas callando/hasta que una vez a solas [...]*%

307CALDERON DE LA BARCA, Pedro, La vida es suefio, Madrid, Catedra, 1998, Acto I, Escena X, versos
2798-2809, p.189,190
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2.8.Nietzsche y la risa de Zaratustra

El Arte en su intencién conmovedora sobrepasa el plano de las apariencias y saca de lo
cotidiano aquella experiencia “tapada”. Nietzsche en su momento historico atisba que el ser
humano se disfraza 0 enmascara para luchar contra el terror y la debilidad. Sabemos que la
mascara es el simbolo del teatro por lo que analizaremos junto a Artaud y Grotowski las
propuestas teatrales que guardan parentesco con la vision nietzscheana del arte y la vida del ser

humano.

Schopenhauer nos dard un punto de partida como lo fue para Nietzsche, y las fueras de
la Naturaleza en ellos vislumbradas, nos sumergen en La ciencia jovial y el campo de la risa
como modo de pensar en ruptura con la solemnidad filoséfica tradicional. Espacio que nos
traslada a lo escénico y vincularemos su filosofia con el arte del clown y el mimo, ya que
presentan analogia con la metafora del nifio nietzscheano y la creacion del propio “yo” en la
vida-teatro. Chaplin, Marceau, lonesco y Walter Benjamin serdn nombres que entran en la

escena con sus intentos de agitacion y critica comdn hacia la cultura occidental de su tiempo.

Pensar y creacion como vinculo y experiencia, vuelve con Maria Zambrano a aparecer
en el pensamiento junto a la poesia. Asi mismo, la obra de Nietzsche sera trabajada atendiendo
a las analogias que el arte del actor ofrece en el “refugio” teatral. En cuyo seno, la palabra
esperanza se desvela y conecta hacia la “utopia” ya inexistente en nuestra sociedad y “tiempos
liquidos” segun Bauman. La aportacion del teatro femenino y social como ejemplo de

“tejedoras de risa” en nuestro pais sera con Elena Canovas. Su ejemplo nos acercard al cierre
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del capitulo de la mano de Lou Andreas-Salomé, pensadora vinculada a Nietzsche, citada para

mostrar el reflejo de la situacion literaria y pensamiento femenino de esta época.

Abordamos aspectos en la filosofia de Nietzsche que guardan relacidon con nuestro tema
y diversos interrogantes, reflexiones sobre el proceso creativo que emergen tras el estudio de
su pensamiento. La labor del pensamiento en Nietzsche tiene bastante de “laboratorio”,
entablar dialogos desde su prisma es una apuesta por lo creativo, o como él diria: lanzarse al
“abismo”. Hoy nuestro mundo globalizado tiene bastante de “abismal”, la sociedad vive sin
saber muy bien por qué ha llegado ahi ni tampoco como salir de la mas absoluta inseguridad y
miedo. Como lo define Bauman, el destino es inexorable en la “globalizacion negativa”, o en
palabras de Milan Kundera, la “unidad de la humanidad” significa sobre todo que “nadie puede

escapar a ninguna parte”>%®, Abismo, escapar, sufrimiento: ¢ risa?

Poco a poco nos vamos acercando al pensamiento contemporaneo y con él, el
significado del teatro en nuestra era. La idea del mismo y su labor cada vez se torna mas confusa
como lo es para muchos nuestra sociedad multicultural ¢ Hay una filosofia que pueda ayudarnos
a entablar una direccion clara sobre el cometido de las artes escénicas hoy en dia? ¢ Tiene la
risa mas cabida que el mero disfrute y diversion? Vayamos hacia Nietzsche y su llamamiento
a lo dionisiaco en retorno a la “unidad primordial”, al proceso ciclico restaurador pleno de todo
lo existente. Artaud, como representante de lo teatral siglos después, junto a Grotowski
compartieron parecidas intenciones en lo artistico, cuyo teatro, es centro de reactivacion en la

dindmica césmica. Los tres se embarcaron en lo teatral viendo un horizonte de salvacién a su

3BAUMAN, Zygmunt, Tiempos liquidos. Vivir en una época de incertidumbre, (Trad. Carmen Corral),
Meéxico, D.F, Tusquets, 2007, p. 14
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sociedad. Lo escénico como participacion activa y forma expresiva de lo simboélico, ocupa una
dialéctica que asegura la continuidad de la vida®®. Pensamiento y accion surgen en
Ilamamiento a estas fuerzas vitales, fe y creencia en su poder aln existia, ¢y hoy, que queda de

esta esperanza en el teatro?

En medio de la “revolucion atomica” en la que se encuentra Nietzsche, contempla una
€poca que convierte al hombre en lo “rigidamente mecanico”. Frente a ella, Nietzsche vuelve
la mirada al hombre de Schopenhauer, aquel que puede alzar el velo Maya, matar la voluntad
propia y preparar una total transformacion de su esencia. Esa es la meta y el sentido auténtico
de la vida que Nietzsche considerd como “vida heroica”. El mundo que en Schopenhauer ha
descubierto tiene ordenes establecidas de manera poco perceptible y la existencia humana, es
un rasgo fundamentalmente tragico y absurdo®'®. El “marco escenografico” de Schopenhauer
nos interesa, precisamente, por su mirada cuanto al mal se refiere y como contraste con nuestro

tema.

Los aspectos de la vida de Schopenhauer, intensa donde las haya, fueron definiendo al
pensador y sus relaciones con, otros seres humanos, su existencia y labor filoséfica, gremio
que hasta el final de su vida no le presté demasiado oido ni atencion. Ausencia que no le

amedrento en su tarea, es pues el filésofo del “llanto y del crujir de los dientes”3!, y nunca

309 REYES PALACIOS, Felipe, Artaud y Grotowski, ¢el teatro dionisiaco de nuestro tiempo?, México, Gaceta,
Instituto de Investigaciones Filoldgicas, 1991, p. 27

SI0SAFRANSKI, Rudiger, Nietzsche. Biografia de su pensamiento, (Trad. Rall Gabas), Barcelona, Tusquets
Editores, 2011, p.53

SIISAFRANSKI, Rudiger, Schopenhauer y los afios salvajes de la filosofia, (Trad. José Planells Puchades),
Madrid , Alianza, 1998, p. 14
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mejor dicho. Su infancia y juventud estuvieron presididas por la imponente figura paterna que,
aun muerto, continué atormentandolo. El dolor y sufrimiento dentro de su pensamiento, es un
groso pilar. ;Como se comportaba un filésofo que “ontologiza” el mal? Decian que era violento
hacia afuera, arisco y con una integridad extrema. Le gustaban las discusiones, el sarcasmo, y
en las reuniones era dado al humor mas critico con el que se divertia muchisimo. De hecho le
temian y no por su fuerza fisica, sus chistes estaban cargados de impertinencia humoristica

tanto que, no recibia respuestas al mismo nivel, era mordaz. 3!2

Estudioso de la filosofia india y apasionado de las artes, Schopenhauer concibe la vida
como sufrimiento cuyo dolor y deseo estan estrechamente unidos. Un suelo donde Nietzsche
se inspira. El placer estético es para Schopenhauer la “valvula” de breves disfrutes en la vida
del ser humano, una vida que es maldad y sufrimiento. Nietzsche se acercé a la metafisica de
Schopenhauer: “la “naturaleza” da al hombre un “salto de alegria”*'® cuando por fin es capaz
de superar la ilusion de finalidad y es despertado a la conciencia, es decir, él mismo es el fin'y
el tiempo del instante. La mirada hacia el interior de esa realidad, el “contemplar” que abre las
puertas para salir de lo cotidiano, es la relajacion un medio que distancia al ser humano se sus

ataduras, lo vinculan a su voluntad.

A mediados del siglo XIX el idealismo aleman fue alejandose con el consiguiente
aumento del materialismo. La llegada de una pasion por la ciencia y su utilidad vino

acompafiado de la concepcion que, el espiritu que vive en el hombre, es una funcion del

SL2SAFRANSKI, Rudiger, Schopenhauer y los afios salvajes de la filosofia, (Trad. José Planells Puchades),
Madrid, Alianza, 1998, p. 271,272

SBSAFRANSKI, Rudiger, Nietzsche. Biografia de su pensamiento, (Trad. Rall Gabas), Barcelona, Tusquets
Editores, 2011, p.121
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cerebro. La fe en el progreso se une a los materialistas, la conciencia actla de manera que
quiere conocerlo todo y todos los secretos, incluso los de la naturaleza. ElI impulso del
marxismo que Vivid Nietzsche es el que posiciona el trabajo por encima de todo y cuando el
hombre es lo que €l trabaja, y la sociedad es sociedad de trabajo, arriba la imponente imagen
de la gran maquina social, ese frio retrato de los individuos convertidos “en ruedas y tornillos”;
no es de extrafar que la vision del arte como algo accesorio en los burgueses de este tiempo,
provocara en Nietzsche gran indignacion: “profanan” el templo del arte®*4. Afios después, hacia
1936, Charles Chaplin estrend Tiempos modernos y “Charlot” entre “ruedas y tornillos”,
realiza su jornada laboral, es llevado al hospital porque sufre estrés. Hoy, en 2017 se propaga
y comienza a denominarse “nuestra enfermedad mortal”, pero el estrés tiene su origen en la

inseguridad.

El mentado “salto de alegria” de Schopenhauer enlaza con el juego y la La ciencia jovial
que Nietzsche propone, un nuevo modo de pensar que rompe con aquello que, durante miles
de afios, se ha considerado caracteristico de los filésofos: la total solemnidad y seriedad para
abordar cuestiones metafisicas. Nietzsche se dirige hacia una risa con poder disruptivo y
disolvente que, ademas, permita la voluntad de construccidn. Es a partir de la risa del nifio
como alienta la generacion de la futura filosofia. No solo es una ciencia jovial que critica los
anteriores sistemas de pensamiento, asimismo es aquella que permite inventar, crear y forjar
un sistema nuevo de pensamiento. La risa es presentada como una herramienta con la que el

hombre es capaz de superarse. 3%°

SUSAFRANSKI, Ridiger, Nietzsche. Biografia de su pensamiento, (Trad. Rall Gabas), Barcelona, Tusquets
Editores, 2011, p.116

315ROLDAN LOPEZ, Carlos, El superhombre como obra de arte, Sevilla, Circulo rojo- Investigacion, 2012,
p.100
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Emprende un viaje de “excursiones” hacia 1o desconocido y asi encontrar un fin que le
permita descansar. En este viaje los pensamientos cobran una importancia deslumbrante para
Nietzsche, mostrara que existen pensamientos que brotan de la vida, que repercuten en ella, y
ademas la modifican: los pensamientos puedan “encarnarse”. Es una “filosofia del cuerpo” que
revela un cimiento Gtil a la creacion escénica. Nietzsche no quiso permanecer en terreno seguro
y realiza la tarea de interpretarse a si mismo. Son tierras movedizas para crear la propia vida,

es el dramaturgo de su existencia atraido por lo dionisiaco y su “abismo”.

La valoracién tan alta de lo mundano, de la alegria de vivir y de las artes, son aspectos
originales de su pensamiento que nos acercan a la risa y su vinculo con la creacion del propio
“yo”. Para actuar se requiere entrenamiento y formacion, indispensablemente hay que olvidar
el lugar artificioso, labrar el desprendimiento de la forma y alejarnos de la claridad. Entrar en
la disolucién y romper barreras del lenguaje corporal y espiritual son imprescindibles en el
actor para sobrepasar el limite, o metaféricamente “hacer malabares” con las emociones y
“bailar”. Conforme dejamos de ser nifios se desactivan ciertos impulsos que van quedando

soterrados y parte de las técnicas actorales estan dirigidas a su activacion.

Este arduo e incuantificable trabajo es imperioso en el arte, que segun el pensamiento
de Nietzsche, la civilizacion y las culturas subliman dichas energias dionisiacas y las
mantienen a distancia, pero que sin embargo preceden a la civilizacién, lo que Schopenhauer
llama el mundo de la “voluntad instintiva”, comprendida como una dimension seductora, que
abre la consciencia a lo inconsciente. Proponemos que en gran medida esta es una herencia

que vive en el laboratorio actoral, y su conquista de lo soterrado. Los directores suelen invitar
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a los actores a que se “lancen a la piscina- abismo” para perder el miedo, arriesgarse a dejar

brotar los impulsos, ¢casualidad?

Gérard Durozoi en su obra sobre Artaud, denomina “malditos”*®aquellos pensadores
que, como éste, Holderlin, Nietzsche o Van Gogh, forman parte de una comunidad que,
respecto al pensamiento comun y mayoritario, rodean la exclusion. Un descentramiento
ocurrido con cierta periodicidad, a su circulo social. Los “extranos” o “malditos” parecen
instalarse en la extrafieza, donde intentan hacerse comprender, al tiempo que despiertan, en
nuestro caso, todo el beneficio de entablar una comunicacion cuando parecia haberse quebrado.

Y las pensadoras, ¢no formarian parte de este término de “malditas”?

En la Alemania que vivio Nietzsche durante su juventud, materialismo, economicismo,
historicismo, la situacidn politica y el deterioro de su pais, se hacia eco en su preocupacion mas
interna. Fue la masica de Wagner lo que hizo despertar en él la esperanza por restaurar la vida
espiritual de Alemania®’ . Nuestro terreno de compromiso es el teatro y su atmdsfera de
proteccion, que haya otro claro ejemplo con Charles Chaplin y la creacion de su cine para
poder vivir, él como persona-artista y los espectadores de su tiempo, una sustancial
significaciéon del pensamiento del arte como forma esencial que da a la vida esperanza y

suefios.

316 DUROZOI, Gérard, Artaud: La enajenacion y la locura, (Trad. José Delor), Madrid, Guadarrama, 1975, p.11

SITSAFRANSKI, Ridiger, Schopenhauer y los afios salvajes de la filosofia, (Trad. José Planells Puchades ),
Madrid ,Alianza, 1998, p.87
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El arte como camino, Grotowski denomind en teatro: arte como vehiculo®®, en la
Alemania nietzscheana “restaurar la vida espiritual”, la esencialidad de la disciplina clown, es
un atributo. Aquel que es capaz, en tan solo un minuto, de coger en sus manos el corazon de
los espectadores y hacerles reir agitando sus almas, restaurando lo dafiino de su pesar,
hidratando con lagrimas de risa el espiritu aspero de creencias, de lo descompensado. La
desolacion de una pérdida o lo incomprendido de un ser ante el dolor de su mundo conecta, en
términos de Chantal Maillard con “el otro lado”®!® mediante la mascara mas pequefia del
mundo, la nariz del clown. La risa que nos provoca con su arte nos acerca a un saber inmediato,
sin juicios, a un saber de los comienzos, anterior al pensamiento. De la mano de los
existencialistas vislumbramos teatro y pensamiento en su forma mas “absurda” con Ionesco y

su Rinoceronte:

BERENGER (a JUAN). Vivir es una cosa anormal
JUAN. Al contrario. No hay nada més natural. La prueba: todo el mundo vive

BERENGER. Los muertos son mas numerosos que los vivos. Su nimero aumenta. Los

ViVOS son raros.

JUAN. Los muertos no existen, ésa es la verdad. jJa, Ja, Ja! (Se rie a carcajadas.)

¢ También ellos le pesan? ;Como pueden pesar las cosas que no existen?
BERENGER. jMe pregunto si yo mismo existo!
JUAN. jNo existe, amigo, porque no piensa! Piense, y sera

EL LOGICO (al ANCIANO CABALLERO). Otro silogismo: todos los gatos son

mortales. Sécrates es mortal. Ergo, Socrates es un gato 32°

318 GROTOWSKI, Jerzy, Grotowski, n® especial de homenaje, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre
Escenologia: MASCARA, Escenologia A. C, Octrubre 1992/ Enero 1993, Afio 3 NO. 11-12, México, Ixtapalapa

319 MAILLARD, Chantal, entrevista, revista panhispanica de critica literaria, VISPERAS
http://www.revistavisperas.com/entrevistachantalmaillard/

320 JONESCO, Eugéne, Rinoceronte, (Trad. Maria Martinez Sierra), Madrid, Alianza, 1982, p.36,37, Acto |
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Este breve dialogo engloba la vida, la muerte, el sin sentido y ademas, emplea ironia
socratica con un silogismo como propiamente hacia Socrates, en cuyo resultado el filésofo
resulta ser burlado y reducido a un gato. Nos parece que todo ello vincula con Nietzsche y la
vision del hombre como un animal rico en invenciones, animal fantastico que en la escuela de
su imaginacién ha aprendido también un singular orgullo: a creer que sabe por que existe. Ya
gue no puede prosperar su especie sin una confianza en la vida, sin tener la creencia en la razon
inherente a la vida. Nietzsche no encuentra en esta “razon en la vida” algo incondicional, sino
una cosa entre cosas, una pequefia pieza en el gran juego que se tiene por algo causante, un
mero efecto. De ahi que nos pregunte ¢no es para echarse a reir? Del mismo modo que el
personaje Juan- lonesco lo hace, en la mas absoluta desidia, sobre todo Berenger. En presencia
de un tono alegre y burldn Nietzsche exclama como no vamos a reirnos de un acontecimiento
del mundo que es un juego de marionetas en verdad®?l. Pensamiento y teatro muestran
conjuntamente, con cerca de cien anos de diferencia, su cara mas dura del “progreso”, el

absurdo y la risa de la existencia, y critica es transformacion.

Sobre los grandes ideales en los que se sustenta la cultura occidental, Nietzsche
intentara provocar la risa con su poder de agitacion y critica, como también lo hizo lonesco y
Artaud, quien en su no-risa, pretendié agitar, sacudir fisica y emocionalmente a los

espectadores: una reafirmacion de las energias que crean y elevan el valor de la vida®?.

%1 RUDIGER, SAFRANSKI: Nietzsche. Biografia de su pensamiento. Traduccion del aleman por Raul Gabas.
Barcelona, Tusquets Editores, S.A, 2011, p.252

322 REYES PALACIOS, Felipe, Artaud y Grotowski, ¢el teatro dionisiaco de nuestro tiempo?, México, Gaceta,
Instituto de Investigaciones Filologicas, 1991, p. 27
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Nietzsche presta favor con mirada filosofica a la vida através de los ojos del entusiasmo, como
si de un experimento cientifico®?® se tratara. Asi comprender y descubrir que, tras los supuestos
“grandes sentimientos” de los ideales morales, existe la posibilidad de acceder a lo mas
humano, insignificante e incluso mezquino de nuestro caracter. Mediante la argumentacion y

la critica, somos invitados a emplear las herramientas que anidan tras este reir.

A finales del siglo XIX la religion fue abandonada no sélo por Nietzsche, el mundo con
las ciencias naturales ya quedo explicado por “leyes” mecanicas y energéticas. Es importante
posicionarnos en el esmero depositado sobre el como funciona todo, como intervenir y poner
al propio servicio ese funcionamiento, apartando drasticamente la importancia en el sentido y
significado del mundo®*. Desde este territorio que le circunda, Nietzsche nos habla de lo
“monstruoso” como vinculo a la revolucion moral que ha desatado la “muerte de dios” y la

metamorfosis de los valores.

Su propuesta de la risa también es denuncia contra su tiempo, observa que el hombre
ha perdido la capacidad del reir. Hallar un sentido al “absurdo” de la existencia, contando
Unicamente con lo racional, resulta una tarea dificil debido al serio y dominante sentido ya
aposentado de lo racional. Estamos ante la defensa de una risa cargada de fuerza que disuelve
y nos lleva hacia lo relativo, lo instintivo y mundano. Ademas, en la risa del filosofo-artista se
procura otro tipo de enfrentamiento para con las dificultades del dia a dia, aligerando el peso

de los conceptos, rescatando la posibilidad de cambio en las miradas y puntos de vista. Una

33 RUDIGER, SAFRANSKI: Nietzsche. Biografia de su pensamiento. Traduccion del aleman por Raul Gabas.
Barcelona, Tusquets Editores, S.A, 2011, p.256

324SAFRANSKI, Rudiger, Nietzsche. Biografia de su pensamiento, (Trad. Rall Gabas), Barcelona, Tusquets
Editores, 2011, p.330
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vez mas abrazamos el legado de Maria Zambrano, esta vez cuando nos habla de la intimidad
del ser con el alma que lo abre y lo trasciende, en busca de la palabra indecible, de la palabra

Ginica, “la palabra liberada del lenguaje”>?°.

[...] La risa aligera el mundo, lo vuelve mas sutil y volatil, permite romper con la
estructura rigida y sistematica de los conceptos para gque los mismos puedan ser rearmados una

y otra vez. Se trata de tomar el propio pensar como una creacién, como una aventura “no

demasiado seria”, no definitiva, no tnica, no necesaria, sino provisoria, ligera, desechable®?®

Pensar y creacion de la mano de la risa, un viaje, una aventura. Como el tltimo hombre
que propone Nietzsche, aquel que es capaz de convivir con la nada, pero que en su aventura se
esconde un inicio. Metafora del camino que Pier Aldo Rovatti®?” define como estado de animo,
una actitud y virtud, es un camino tortuoso o accidentado, pero es su modo de vida y siempre
un siguiente mas. Tanto Nietzsche como Holderlin conciben su presente en una gran
indiferencia que ha penetrado en la cultura, haciendo que muera la relacion entre los hombres.
Consideran urgente la activacion de las energias miticas, ya que son un intento de establecer

valores unificantes y vinculantes en la convivencia humana®2,

325 ZAMBRANO, Maria, Claros del bosque, Barcelona, Seix Barral, 1990, p.58
326 ROLDAN LOPEZ, Carlos, El superhombre como obra de arte, Sevilla, Circulo rojo- Investigacion, 2012,
p.99

327V ATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Céatedra,
1990, p. 44, 45

328SAFRANSKI, Rudiger, Nietzsche. Biografia de su pensamiento, (Trad. Rall Gabas), Barcelona, Tusquets
Editores, 2011, p.92
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[...] Asi, nos encontramos en unos tiempos que se caracterizan por poner en duda todo
lo que antes fueron certezas. Nuestra época es la era del vacio, del crepusculo de las ideologias;
se acabaron los llamados «grandes relatos», las utopias y los proyectos politicos y sociales

s0lidos.??

En palabras de Victoria Camps nuestra época, llamada por los filésofos como
“posmoderna” presenta estas “peculiaridades” tan preocupantes que, en nuestra inquietud
investigadora, abogamos por el teatro en pos de la restauracion de dichos valores. Ademas de
revisar aquellos obviados y difuminados por la historia, para atender de la comedia su

Ilamamiento al critico compromiso y “risus” redentora.

La experiencia de la enfermedad acompafié a Nietzsche durante su vida con: intensos
dolores de cabeza, vomitos, mareos, pérdida de la visa, insomnio, era muy sensible al clima 'y
también padecia problemas estomacales. Experiencias que no le hicieron rendirse en su tarea,
es mas, existe un vinculo entre el padecer corporal y el pensamiento, conectores hacia la
calma, el remedio y fuerza para poder sobrellevarlas. Nietzsche, como paradigma de la vida
Ilevada al extremo en lo fenomenoldgico y metafisico puesto en comunién, habita un lugar
donde el pensamiento es acto, intensidad emocional y placer sin parangon. Limar las palabras
junto a los pensamientos propicia el surgimiento de algo “imperecedero”, un propdsito de
consuelo tanto a los demas como al propio®°. Retorna la cuestion sobre el dolor fisico o

emocional en aquellas vidas que apuestan por la mirada hacia el mundo en manejo de la

329V ALCARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria, Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Tauris Pensamiento, 2007,
p.23

30SAFRANSKI, Rudiger, Nietzsche. Biografia de su pensamiento, (Trad. Rall Gabas), Barcelona, Tusquets
Editores, 2011, p.192
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ruptura, lo disolvente. Vidas que padecen dolor cuya la risa no es negada, forma parte de, es en
cierto sentido una decision de aquel que construye su vida. Una “resistencia” ante la adversidad

como Chaplin representa con Charlot o Marcel Marceau con Bip, lo veremos.

La muerte de su padre cuando era aun un nifio, las humillaciones de su madre y
hermana, lo terrible que experimentd cuando se alisto al frente o el rechazo de la mujer amada,
le hicieron retirarse cada vez méas. Son algunas caracteristicas de su vida que, lejos de lo comun
pensado, Nietzsche no se distancié del tema del amor. Puede resultarnos contrapuesta su
realidad personal con el legado de un pensamiento alentador, corpéreo, amante de lo mundano,
¢fue precisamente ahondar en lo monstruoso del ser lo que propicié esta vision? Walter
Benjamin aparece como otro pensador proximo al sufrimiento, en lo personal y en su realidad
histdrica. Pensadores a los que negaron, como en su caso, el acceso de lo académico, o como
Artaud la libertad de ejercer su teatro, de ser un ser social reclutado en manicomios. Pensadores

“malditos”, pensadoras de eso y el olvido.

Benjamin mantuvo durante largo tiempo una relacion muy tensa con su padre, causado
por en el excesivo deseo de dominio de éste. Lo repudiaba por sus formas burguesas y lo poco
que escribidé de su biografia, leemos que lo veia como un tirano, aliado con la técnica mas
moderna al tiempo que explotaba o castigaba a los mas débiles socialmente®3. En total
contraste con la figura materna, por cierto, que representa la imagen de armonia. De nifio
padecio enfermedades fisicas y en las clases recibid azotes de sus comparieros, coacciones que

pudieron haber germinado, ya de adulto, una conciencia de valor de la propia individualidad,

BIWITTE, Bernd, WALTER BENJAMIN. Una biografia, (Trad. Alberto L. Bixio), Barcelona, Gedisa, 1990,
p.14
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espiritu y caracter. Sus dos afios de duro internado no quedaron en el inmovilismo, se convirtié

en un fiel defensor de la reforma escolar durante los afios de guerra®®2,

Adorno nos habla de su pensamiento con total admiracion, su pensar es el que intenta
“escapar a lo clasificado”®®, renovar con la esperanzadora imagen de reconstruir el
conocimiento: filosofia que sea y recoja lo surrealista. Como Nietzsche, Benjamin se acerca al
mito, es un lugar central que finalmente llega a convertirse en forma de pensar. Mito y
conciliacion, y en medio se desvanece el sujeto. Benjamin, el filosofo que le atraia lo
petrificado y descompuesto, anhela despertar la vida oculta hay en ello, para asi liberar
“inesperadamente su significado”**. Salvacion de lo muerto y de la vida desfigurada por la
propia cosificacion, la idea que baja hacia lo “anorganico”3*0 la posibilidad de lo imposible.

(No tiene nuestra tarea algo de “imposible”? ;Y la del filosofo artista nietzscheano?

Benjamin se acerca a un filosofar con movimiento, que estimula y como dice Adorno,
haga saltar. Se ayuda de laimagen, el suefio, el espiritu y el lenguaje. Opuesto a toda la moderna
filosofia, Benjamin, cursa el espacio que sale a la diferencia, pensamiento fronterizo de la
l6gica cientifica. Necesitado del “no-control” intelectual, la tradicion filosofica contraria la veia

estéril, indtil, desleida. *** En su intencion del filosofar desciende a interpretar con

S2WITTE, Bernd, WALTER BENJAMIN. Una biografia, (Trad. Alberto L. Bixio), Barcelona, Gedisa, 1990, p.
19

33WIESENGRUND ADORNO, Theodor, Sobre Walter Benjamin, (Trad. Carlos Fortea), Madrid, Catedra,
Coleccién teorema, 1995, p. 14

33WIESENGRUND ADORNO, Theodor, Sobre Walter Benjamin, cit. p. 17
33SWIESENGRUND ADORNO, Theodor, Sobre Walter Benjamin, cit. p. 27

338WIESENGRUND ADORNO, Theodor, Sobre Walter Benjamin, (Trad. Carlos Fortea), Madrid, Catedra,
Coleccién teorema, 1995, p. 38
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trascendencia la experiencia del mundo interior, contra la fenomenologia contemporanea, es
abrir y descifrar incluso lo que pueda carecer de sentido. Un compromiso en el pensar diferente,
empresa que dista de copiar, repetir o trasformar: una seriedad que “necesitaba una buena
porcion de idiotez para poder tener un pensamiento decente”3%’. ;Idiotez y despreocupacion
pertenecen al limite critico del filosofar? Asi parece, lo critico salta la frontera del pensamiento
“estatico” si comparte espacio con lo surrealista, enemiga de la l6gica inmovilista, y el teatro,

con su doble reverso, es invocado por los que anhelan esperanza- desesperanza.

Artaud y Grotowski pretendian, como Nietzsche en su Nacimiento de la tragedia,
reinstaurar en la escena moderna un espacio y tiempo rituales, que a pesar de lo anacrénico con
respecto a sociedades arcaicas, exploraron de lo dindmico caracteristico un tipo de ritual. En
Grotowski hay proximidad al ritual “chamanico” y al esquema del mito de Zagreo-Dioniso,
busca la proximidad con lo iniciatico, un proceso actoral que fundara la recuperacion de la

experiencia de aquel tiempo sagrado®*®

. Artaud, entre una sociedad burguesa y racionalista, se
entreg6 al contacto con “lo invisible”, devolver el primitivo destino al teatro y restituirle su
aspecto religioso y metafisico, una reconciliacion con el universo. Distante del humanismo y
el racionalismo, Artaud se despliega desde el extrafiamiento, ocupa otro lugar, el revés de

nuestra risa, hablaremos de ¢l. Ahora constatar que, en su contacto con “lo invisible”, existen

matices similares a Nietzsche como vimos, y sus palabras lo demuestran cuando dice:

3"WIESENGRUND ADORNO, Theodor, Sobre Walter Benjamin, cit. p. 14

338 REYES PALACIOS, Felipe, Artaud y Grotowski, ¢el teatro dionisiaco de nuestro tiempo?, México, Gaceta,
Instituto de Investigaciones Filoldgicas, 1991, p. 13
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Lo que tiene un valor supremo ha de tener un origen diferente, propio; no puede
proceder de este mundo efimero, engafiador, ilusorio y miserable, de esta amalgama de fantasias
delirantes y de deseos; sino, mas bien, de las entrafias del ser, de lo inmutable, del Dios oculto,

de la “cosa en si-. Ese ha de ser su fundamento; ahi ha de buscarse y no en otro lugar3*®

Lugar en el que la labor creativa del actor se torna un reflejo. Si la moral en Nietzsche
consta de multitud de voces internas y precisamente nuestra riqueza como seres humanos esta
depositada en esta pluralidad, la creacidbn de personajes es consonancia, continua
experimentacién que el actor tiene consigo. Su tarea en la sucesion de esos intentos, en los que
cabe el reparo como la oportunidad, ofrece la riqueza de espejos en los que puede mirarse,
ahondar, olvidarse de lo efimero, externo. El actor se entrena para, entre otras tareas, conseguir
mandar sobre si mismo, y experimenta de manera constante un pulso con ese otro “yo”,
lanzéndose al abismo, mandando-se a jugar al tiempo que dejar de obedecer-se, al fin'y al cabo:
creer en lo que hace. ;Quién cree hoy por hoy? “Creer” artistico es verbo y tarea, en el “afuera”
va por el camino del olvido y fatiga, sin embargo al pisar el espacio escénico, el “adentro”,
requiere trabajar creyendo, por debajo del “aura” de no-creencia social y falta de humanidad
del aterrador individualismo . Por tanto, el teatro se convierte en un espacio de creencia adn
vivo, la “camara negra” es la re-creacion, re-torno al origen mas humano y natural, pensamiento

pre-tecnoldgico, regenerador de creencias: un refugio.

El Arte, entonces, es un extremo camino de conocimiento dado que se gesta en el

terreno que rompe los limites del aqui-ahora concreto. El Arte, como excelsa “accion utopica”,

33% NIETZSCHE, Friedrich, Mas alla del bien y del mal, Madrid, Edimat, 2007, p. 62, 2
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permite entender esa otra dimension de la utopia que, esta vez si, se escribe en el terreno de la

esperanza34

Espacio de utopia como alude Marifé Santiago sobre el arte, quien ademas en sus obras
vincula el teatro como un camino de conocimiento. Espacio necesario decimos, indispensable
pero cada vez mas acotado, ¢prescindible? Volviendo a Bauman, nos dice que hoy nuestros
suefios contemporaneos, junto a la imagen de “progreso”, es tan distante de la mejoras
compartidas, que lo utdpico deja de existir. Resumiendo, que nuestro suefio comienza a ser
“supervivencia individual”3*!, Nos resistimos a pensar que no podemos pensar seriamente en
convertir nuestro mundo en un lugar mejor. La “buena suerte”, nos dice, es evitar tener cerca
la “mala suerte”. Existe en nuestro suefio artistico la esperanza creadora de un espacio prospero,
¢mejora nuestra existencia? Tal vez ofrece instantes de misterio y un tejido, como en los
acotados espacios para las mujeres durante toda la historia, que escribieron-tejieron en la

necesidad y esperanza.

Como diria Zambrano, “una actitud cambia el mundo” y el didlogo teatral genera
actitudes, un ejemplo es el de Elena Canovas, quien cred el grupo de teatro en la carcel de
mujeres de Yeserias en 1985, consiguiendo incluso ganar premios, actuar dentro y fuera de la
carcel y fuera de Espafia®*. El teatro les brinda una experiencia renovadora de esperanza dentro

del ambiente sordido y gris de la carcel, como dice su fundadora y directora teatral. Un espacio

30 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, El secreto de Ofelia: teatro, tejidos, el cuerpo y la memoria, Barcelona,
Cumbres, 2013, p. 83

31 BAUMAN, Zygmunt, Tiempos liquidos. Vivir en una época de incertidumbre, (Trad. Carmen Corral),
México, D.F, Tusquets, 2007, p. 145

342 posteriormente se realizo una pelicula inspirada en esta compaiiia y la labor de su directora Elena Canovas,
Ilamada El patio de mi carcel dirigida por Belén Macias
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de creacion, donde la escasez de medios no es un limite, sus comedias, escritas por Elena
Cénovas como Mal bajio (Escenas de una cércel de mujeres) en colaboraciéon con Paula
Monmeneu y Maria Victoria Nacarino, forman parte del presente. Nuestras mujeres tejedoras,
las que comparten en la diferencia y hacen teatro fuera del “orden”. Un extracto del programa

de mano, la directora advierte asi:

La sociedad cree que a la carcel sélo van las etnias minoritarias, o los drogadictos, pero
también puede ir una persona normal. De hecho en la obra es una chica “normal” la que ingresa

por un error en relacién con la droga®*

Nietzsche en Mas allé del bien y del mal nos sumerge en un “mundo” de planteamientos
originales, movedizos, en el que quizas lo que deseamos no sea tanto la “verdad” sino la
incertidumbre, la no verdad o “incluso la incertidumbre” 3*4. Una apuesta “peligrosa” dice, la
llegada de los nuevos filosofos que alude, con valor en lo “verdadero” teniendo presente el
error, el egoismo o la lascivia, ya que es posible que todas las buenas cosas, tengan parentesco
con las malas, por ser parte o esencia de su identificacion®¥. ;No nos aligera el espiritu esta
posibilidad a la hora de crear? Dimensiones mas amplias para construir los personajes y
sobrepasar los limites trillados, permite abordar la construccion teatral con aristas, maltiple,
sin el olvido de que las energias aparentemente opuestas, forman parte de un todo, son nuestra
“misera esencia”, desgarradora y abismal realidad. En este sentido se dialoga mas de cerca con

aquellas diferencias que significan lo humano y permiten incluirlas como nuestra esencialidad.

343 Cita directa de la pagina web de la Compariia de teatro Yeses, http://teatroyeses.com/montajes/mal-bajio/
344 NIETZSCHE, Friedrich, Mas alla del bien y del mal, Madrid, Edimat, 2007, p. 25
34NIETZSCHE, Friedrich, Méas alla del bien y del mal, Madrid, Edimat, 2007, p. 26, 2

180



Se nos ocurre el principio femenino y masculino, como vimos asociando, que tornando
al valor del mito y del rito que andamos tratando en Nietzsche, Artaud, Grotowski, lonesco,
Benjamin, refieren a lo equilibrador. Recordemos la figura del “matrimonio sagrado” de la
mitologia ancestral, que representa lo restaurador de esas fuerzas opuestas, como en todos los
ritos y de todas las religiones. Segiin Nietzsche y su “vision” de los futuros pensadores, lo
tomado por bueno, puede venir emparentado con lo malo, lo verdadero por lo falso, deducimos
que la risa se nos adviene con el llanto. Ahogada en los criterios de lo banal, la risa ocupa el
valor opuesto al “peso del conocimiento”, como si el sabio tuviera que ir necesariamente
enfurrufiado el resto de sus dias para asi adquirir distincion o si favoreciera con dicho “rictus”
una mayor propension a la absorcion de saberes. De hecho, Nietzsche aboga por criticar el
panorama filos6fico desde una mirada exigente y con la diversion de “desenmascarar a los

viejos moralistas y predicadores de verdad”3* como el caso de Kant.

El jugar con los conceptos y si cabe reir con ellos, no resulta facil, ya que es una
propuesta diferente para el pensar, desde el funcionamiento situado en la instancia superadora
que propone lo creativo. Por tanto hay parte de racional en este movimiento y parte de
contemplar el mundo de diferente manera, generando figuras nuevas, estructuras bellas con la
constatacion de que, el conocimiento, los conceptos o certezas, en realidad pueden ser
transitorios. En el juego del que hablamos lo provisional o temporal forman parte de él, de
manera que el pensamiento deja a un lado lo solemne y sacro para transformarse en una practica

artistica y vital®*’. La risa nietzscheana ensefia que mediante ella, no se superan en si todas las

346 NIETZSCHE, Friedrich, Mas alla del bien y del mal, cit. p. 29, 5

#'ROLDAN LOPEZ, Carlos, El superhombre como obra de arte, Sevilla, Circulo rojo- Investigacion, 2012,
p.100
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contradicciones filoséficas a lo largo de la historia, o la metafisica monoteista de la tradicion,
maés bien ayuda en el complicado intento de reir con los valores para aligerarlos. No olvidemos
que su origen esté en nosotros, por tanto suficiente de circunstancial y temporal tendran sendos

valores.

Burla que propone alcanzar horizontes, sumergirnos en lo inmenso y acercarlo a
nosotros, experiencia que sobrepasa lo pensable alcanzando el sentimiento de nuestra vida.
El cuerpo, como templo de lo “espiritual”, es zarandeado por la hilaridad y burla lo decible, lo
pensable, en proximidad a lo delirante como recuerdo de la fuerza creadora de cada ser. Una
filosofia con instinto titdnico nos dice, la causa primera, la posibilidad de “crear el mundo” y

no distante a los sentidos como Platon.

Como artistas escénicos no sabemos hacer otra cosa que entregarnos a todo lo que la
vida humana significa, a sus pasiones y miserias. No sabemos hacer otra cosa mejor que jugar
a ello, a revivir una y otra vez la mentira- verdad teatral, inventarnos mundos y personas, eso
es lo que hemos elegido o lo que la vida nos ha ofrecido como cometido. No nos queda otra
que amar la vida en su maxima expresion, un irremediable amor odio a lo ridiculo de nuestra
existencia endiosada sobre un escenario. Es un intento por abrazar lo efimero, provocar una
magia sin mesura, que se escapa de las manos cuando acaba la funcién. Es la creencia misma
en la belleza que lo simple de la vida tiene que en el teatro se convierte en grandiosa, porque
es el arte de lo corporal que espera para hacerse vida. Es su condicion, pues no se deja leery
su autenticad es tal que la experiencia supera lo decible. Hablar sobre lo aprehendido tras el

“actuar” es un proposito superfluo, quiza inutil, en cuyo intento explicativo cobra fuerza el
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riesgo de caer en lo banal. Las palabras trilladas de valores cotidianos parecen empequefiecer

el hecho de la vida. Ese, es su ofrecimiento: mostrarlo.

Zaratustra y su risa es lo misterioso, no la provocan el dolor ni tampoco la alegria, tal
vez el asombro®#®, tejidos de fuerza y debilidad que se escapan a la ambigiiedad. Lo limite en
el pensamiento de Nietzsche es similar el teatro, que a veces llegan a la paradoja. Se dice que
el filésofo escribid esta obra en un periodo de desencanto amoroso, Lou Andreas-Salomé entra
en escena para cerrar el capitulo quien refleja el espiritu de la mujer mas liberal del siglo XX.
Tuvo una relacion intelectual con Nietzsche y con Freud, entre otros. De hecho fue la Unica
mujer aceptada en el Circulo Psicoanalitico de Viena. Lugar que estudiaremos en el proximo

apartado.

Fue psicoanalista, escritora, pensadora y trabajo en sus libros y articulos, emancipacion
que le hizo ser independiente a su marido. Pero Lou Andreas-Salomé es un nombre que forma
parte de la sombra “in-memoriada” de nuestra historia. Cuando es nombrada se suele resaltar
el aspecto mas personal: la mujer que dejé prendado a Nietzsche, quedando difusos aspectos
mas relevantes para la busqueda de una identidad femenina, como lo fueron sus propios méritos
filosoficos, pensamiento liberal, y haber formado parte activa del circulo intelectual de mentes
mas privilegiadas de su época. Le intereso la religiosidad, el amor y la creacion artistica, y su

pensamiento se aproxima a las zonas a-moralistas con similitud a Nietzsche:

38VATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Céatedra,
1990, p. 48
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“No soy capaz de vivir segin modelos, ni nunca podré servir de modelo a nadie, en

cambio, estoy segura de que modelaré mi vida a mi modo, sean cuales sean las

consecuencias”®*

La integridad personal, la experiencia de la vida proxima a la poesia y la libertad
individual muestran en Lou Andreas-Salomé el cambio hacia una literatura femenina, que poco
a poco fue creciendo y cubriendo las carencias, pues ¢qué lenguaje utilizar para escribir la
propia sensibilidad, psicologia y espacio-tiempo? Un camino que con lentitud y determinacién
fue alejandose de la escritura segun el hombre, la biografia 0 uso meramente expresivo, para
adentrarse en la literatura como arte, la propia escritura de si mismas. ¢ Es la comedia un medio
posible para buscar esa sensibilidad, el cuerpo y el lenguaje propios? ¢Es el humor un agente

formador de la identidad?

Segun Virginia Woolf, la experiencia de la mujer en la literatura se vuelve una
“realidad” nueva, en cuya mente el ser deja lo fragmentado y la division, como ya padecemos
entre el mundo de los hombres y mujeres. El arte escénico con sus propios y diferentes
instrumentos es también una manera de acercarse al mundo, que como nos dice Zambrano, al
vivir en contacto con un pensamiento ultimo y revelador, el horizonte ante el que estamos nos
permite sentirnos encajados, como un instrumento técnico que ayuda a colocar los problemas

y pensamientos, “el camino ordena el paisaje y permite moverse hacia una direccion”3*°. Nos

39DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,
p.347

30ZAMBRANO, Maria, Hacia un saber sobre el alma, Madrid, Alianza, 2000, p.23
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adentramos en el siglo XX y la menara en que sus pensadores se acercaron a las cosas, una

busqueda en la escritura para reconciliarse con la palabra, con el ser humano: un poder.

Salvar a las palabras de su vanidad, de su vacuidad, endureciéndolas, forjandolas

perdurablemente, es tras de lo que corre, aun sin saberlo, quien de veras escribe®?

$1ZAMBRANO, Maria, Hacia un saber sobre el alma, Madrid, Alianza, 2000, p.37
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2.9.¢,Queda lugar para risa en la Filosofia Contemporanea?

Asi como los relojes escogen una preciosa caja para encerrar en ella su mas excelente
maquinaria, asi también suele suceder en el chiste, que los mejores productos de la elaboracion

del mismo sean realizados para revestir los pensamientos de mas valioso contenido®®?

El nihilismo de Nietzsche se acerca al siglo XX con la huella de la muerte de Dios. Si su
propuesta era la vida como obra de arte y su decision estaba hacia el mundo de la apariencia y
la ilusién, ;donde se sita el sujeto? Muere Dios y la técnica va ocupando el “progreso” del
mundo, pero si éste es hijo de la razon, la Gran Guerra ;también es “racionalizada”? Entramos
en un periodo de nuestra historia extenso, donde la realidad del individuo cada vez le es menos
controlable. El siglo XX contiene numerosas variaciones que suceden en multitud de
acontecimientos sociales, bélicos y transformaciones en el pensamiento y corrientes artisticas.
La crisis del mundo contemporaneo pone en duda lo racional y la soledad del ciudadano tras

la Gran Guerra, se vive con el horror de que su mundo, cada vez le resulta mas desconocido.

Tras los avances de los paises mas industrializados emerge una fuerte y nueva burguesia
con el contraste del proletario como nueva clase social. La ruptura europea desde la Gltima

década del siglo XIX dispuso renovadores escénicos, aungue a nuestro pais llegaron mas tarde

32FREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lépez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 81
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dichas innovaciones extranjeras como las de Antoine, Stanislavski, Appia 0 Gordon Craig®®2.
El siglo XX contiene abundantes caminos que se desarrollaron con complejos y diversos focos
en todos los territorios del conocimiento. Entre los que Freud aparece en escena con su primera
obra importante La Interpretacion de los Suefios, precisamente en los Gltimos cinco afios del
siglo XIX3**, por lo que podriamos decir que, el nacimiento del psicoanalisis y un nuevo siglo
coinciden. Lo hacen en fecha y también en lugar, Viena gesta gran parte de lo que sera el siglo
XX donde Freud, después de un lento, serio y responsable trabajo, consigue formular su teoria,
que como sabemos, significd un revolucionario cambio. Dividir en dos la comprension de si

del ser humano otorga a Freud la “omnipresencia” hasta nuestros dias.

Como introdujimos, el siglo XX con sus complejos territorios consta de importantes
nombres, genios en masica, matematicas, pensamiento, arquitectos, novelistas, dramaturgos,
médicos, y sin necesidad de extendernos, en todas las ramas del saber humano. No es nuestra
labor ni intencién abarcarlas, pues referente a nuestro tema nos interesa seleccionar los
nombres que marcan el “espacio escenografico” del pensamiento de este siglo. Al tiempo que
sirven de puente para entrar en un sentido mas concreto de la risa. Para ello hemos elegido a
Ludwig Wittgenstein, filésofo especificamente vienés como Freud, con el que comparte la
calidad de intelectual judio de la época. Ademas el filosofo nos marca la concepcion espiritual
de Viena, que por cierto sin el aporte de los judios no seria igual. En este sentido, la presencia
y figura de Simone Weil es otro nombre elegido para el capitulo, su calidad de pensadora en

un campo del conocimiento que todavia excluia a las mujeres y en el periodo de entre guerras

3330LIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p.319

34JARAMILLO VELEZ, Rubén, La Viena de Freud, su contexto histérico, politico y cultural, Revista de la
Asociacion Psicoanalitica Colombiana, ISSN 0120-1093, Vol. 21, N°. 1, 2009, pags. 175-192
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siendo judia, ofrece un espacio concreto de estudio que abarca toda una situacién histérica y
social. Simone Weil ademas comparte con Hannah Arendt similitudes en su condicion de mujer
y pensadora en la misma época que Hitler alcanzé el poder y se vieron interrumpidas sus
carreras®®®. La nocion de “banalidad del mal” de Arendt, en una desgarrada Europa, tiene con

nuestro tema un enfoque vinculante del nazismo y la prohibicion de la risa.

Dada nuestra necesidad por recorrer la imagen social y filosofica de este siglo respecto
a nuestro tema, nos apoyaremos en la concepcion del “pensamiento débil”3*® en la Ilamada
postmodernidad. Nos trae la posibilidad de reflexionar sobre la risa alejandonos en lo posible
de la razén- dominio que el “pensamiento fuerte” conlleva de inmovil. Interesa trabajar un
posible encuentro con otros lugares, zonas habitables tras su concepcion de lo “pequefio” como
acceso a lo “otro”, quizas velado y oculto, que accede a una concepcion diferente de la risa.
Rescatar lo que pueda aun “habitar” en el ser contemporaneo que abre sus puertas mediante el

arte y el pensamiento.

Debido a que nuestra sociedad actual viene desde este siglo gestando sus aspectos
sociales y del individuo en si, la definicidon de nuestra era como “tiempos liquidos” desarrollada

por Bauman®’, aproxima la reflexion a la perspectiva mas presente, cuyo culmen del

35 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.
173

B6VATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Catedra,
1990

STBAUMAN, Zygmunt, Tiempos liquidos. Vivir en una época de incertidumbre, (Trad. Carmen Corral),
Meéxico, D.F, Tusquets, 2007
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individualismo e inexorable inseguridad, enmarca la realidad de la comedia y sus interrogantes

sobre la perspectiva de género.

Comenzando por la biografia de Ludwig Wittgenstein, como deciamos, ejemplifica los
animos germinados tras las revoluciones industriales y el auge del capitalismo. De familia judia
convertida al cristianismo, es el entorno de los Gltimos afios previos a la primera Guerra
Mundial. Es una época de “nerviosismo esplendor”**®muy estudiada por cierto, debido a la
atmosfera de cultura y humanidad, cargada de tensiones, conflictos y dudas, como la propia
familia de Wittgenstein, acorde con su época. Es el ejemplo de una tierra que germiné genios

y esplendor que progresivamente fue derrumbando en ruina y calamidad.

Este filosofo ademés nos trae un tema esencial, pues tras la revolucion la legalizacion
de los servicios religiosos judios y el fin de los impuestos especiales que debian pagar se
igualaron al de los cristianos, asi como el derecho a poseer bienes o ejercer cualquier profesion
u oficio. Avances que podriamos considerar como positivos en tolerancia y humanidad,
tuvieron en el resentimiento la consecuencia negativa que se fue atesorando contra los judios,
como en el entorno de las facultades que su aumento fue notable. Hitler también estudi6 en
Viena, pero no le admitieron en la Facultad de Arquitectura, alla por 1908, rechazo que le
debi6 causar un gran resentimiento contra los judios, que evidentemente fue acumulandose

hasta convertirse en lo que ya conocemos.

38 MONK, Ray, Ludwing Wittgenstein. El deber de un genio, (Trad. Damian Alou), Barcelona, Anagrama,
1994, p. 26

189



La numerosa familia de los Wittgenstein era un compendio entre: el aspero capitalismo
en la figura del padre, el dolor de los hijos, los suicidios, la masica, la decadencia de la guerra
o la figura del genio, como Gretl, de los ocho hijos, ella era la intelectual de la familia. Precoz
defensora de Freud, apasionada y conocedora de las Gltimas tendencias en la cultura y las artes,
fue quien influy6 a su hermano Ludwig a que leyera a Karl Kraus. Otro intelectual destacado
de esta época cuya influencia llega hasta nuestros dias, como en Adorno. Wittgenstein heredo
su punto de vista que para mejorar el mundo, primero hay que mejorarse a si mismo®°, la
integridad se posiciona por encima de las cuestiones politicas; reflejo de inquietudes en una
época “turbulenta”. El suicidio es otro acontecer que habla por si mismo pues llegd a
considerarse como algo “ético” y no de cobardes, de hecho Wittgenstein se planted suicidarse

y no realizarlo le hizo sentirse avergonzado de si mismo.

El suicidio de Weininger es un ejemplo, quien como Kraus, contemplaba la decadencia
de los tiempos modernos con el punto de mira en la ciencia, su ascenso era el motivo del
declinar del arte y de la musica. Atribuian en ello una mezquindad por situar la valia en el
capitalismo por encima de la cultura, postura que evidentemente influyé a Wittgenstein.
También acontece una teoria que no debemos pasar por alto: el mencionado Wininger y su
libro Sexo y caracter. En él diferencia las caracteristicas entre los hombres y las mujeres, habla
de la homosexualidad, y analiza a la mujer en tipos platénicos, la madre y la prostituta que,
segun nos dice Ray Monk, su conclusién es que cada mujer esta combinada por los dos tipos,

pero su naturaleza profunda es prostituta°.

39 MONK, Ray, Ludwing Wittgenstein. El deber de un genio, (Trad. Damian Alou), Barcelona, Anagrama,
1994, p. 33

360 MONK, Ray, Ludwing Wittgenstein. EI deber de un genio, (Trad. Damian Alou), Barcelona, Anagrama,
1994, p. 37
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Ademas de las diferencias que hace desde lo psicoldgico entre hombres y mujeres, dice
que la mujer toda ella es sexo, a diferencia del hombre cuyos intereses son muchos otros. El
contenido de esta obra, en la que analiza a la mujer sin tener en cuenta aspectos sociales ni
economicos, no fue lo poco, a los judios también los “desintegra”. Al parecer el suicidio de su
autor, Weininger, puede deberse a que, precisamente, era judio y homosexual. Debio ser un
tormento mostrandose como un auténtico misdgino y antisemita. ;Cémo influyo este libro en
la adolescencia de Wittgenstein si el genio para Weininger exigia la conviccion de que la
sexualidad le era incompatible? Aterradora severidad que debié acrecentar en el joven sus

pensamientos suicidas. Para las mujeres ya si que sobran dudas: ¢penteos del siglo XX?

La idea de integridad personal fue definiendo al filésofo, el buen gusto de la persona es
el gusto genuino. Mantenerse incorrupto ante cualquier cosa externa era la actitud central, nada
podia sucederle al propio “yo”*!. Fue un pensador que, entregado a buscar la verdad, sufrio
numerosos cambios de opinién, no cuanto a su caracter, que también, sino la crisis constante
que le acompafid. Sus varias transformaciones tenian en ésta el origen, es mas, el propio
Wittgenstein declaraba convencido que la crisis era él mismo®®2, Permite pues, posicionarnos
sobre esta palabra y su poder de transformacion en momentos de la historia desgarradores,

como este que introducimos, propiciando la crisis una expresion cuantiosa en el ser humano.

%IMONK, Ray, Ludwing Wittgenstein. El deber de un genio, cit. p. 64

32 MONK, Ray, Ludwing Wittgenstein. El deber de un genio, (Trad. Damian Alou), Barcelona, Anagrama,
1994, p. 21
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¢Cabe la risa entorno a la crisis? ¢Hay lugar para la comedia? Wittgenstein claramente
muestra una cara antagonica, recordemos que sufrid crisis nerviosas, estados neuroticos,
obsesiones consigo mismo y llegd a decir que estaba a un paso de la locura. También pasé por
depresiones, se alisto en el ejército en la primera Guerra Mundial, se hizo un devoto cristiano
un entorno que légicamente dificulta un cambio en la perspectiva de afrontar la vida personal

y al fin y al cabo, también repercute en la vida filosofica.

¢Y en la vida artistica? Hartmann, como otros estéticos, asegura que la produccion
artistica, en los lugares donde los seres humanos son movidos por grandes ideales, crece con
mayor rapidez, puesto que “la pasion de la idea fuerza a la expresion”33. Aspecto vélido para
toda aquella vida espiritual profunda, desarrollada una vez despierta. El arte del siglo XX
comienza con la determinante influencia de la politica y los cambios sociales del momento,
arte que brota de su mas pura realidad como explosion o catarsis. Tras la Ilustracion, la
confianza en el ser humano, entrd en crisis, y las dos guerras mundiales devastaron la sociedad.
El horror y la destruccidn cobran el nombre de nuestra historia, el arte desde la ruptura con el
realismo teatral de comienzos de siglo, hasta las vanguardias en todas las manifestaciones
artisticas de la segunda mitad, hacen eco de la crisis humana y politica. Los cambios drasticos
y veloces dejan huella con el surgimiento de movimientos artisticos que muchos contienen la

necesidad de protesta.

Pero continuemos sobre el terreno filosofico, y entremos en el pensamiento del siglo

XX que, una vez acabado el humanismo kantiano y el de sus predecesores, le sucede la

33HARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma,
1977,p. 38
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declaracion estructuralista de la muerte del Hombre. Foucault sera el que lo haga oficialmente,
secundado por la inteligencia europea, aunque Heidegger fue el antecedente y Sartre es

considerado el dltimo lider del humanismo moderno.3%*

Sin pretender despojarnos totalmente de la “razén-dominio”*®® como denominan Gianni
Vattimo y Pier Aldo Rovatti, la hilaridad como venimos asistiendo, ha ocupado un espacio mas
acotado en las investigaciones de los pensadores y cientificos. En la concepcion de la historia
segun Walter Benjamin, se han producido ciertas “pérdidas”, o “derrotas” sufridas en el tiempo

histérico, consideramos que la significacion de lo comico es una de ellas.

Con su critica Benjamin nos advierte de diversos valores, posibilidades e imagenes que
han excluido, en la practica y luego en la memoria, por aquello que ha “vencido” en la linea
unitaria de la historia. Su pretension de “revolucion” se encuentra en la posibilidad de liberar
aquello olvidado y apartado®®. Simone Weil, como otras pensadoras y artistas reflejan en este

sentido un rostro difuso, un lejano espejo que nos preocupa acercar. Veamos su historia.

En primer lugar, la época estaba marcada por el antisemitismo y como arriba
advertimos, Weil era judia aunque fue criada en un ambiente laico y la dedicaciéon en el terreno

del conocimiento, aln contaba con muy pocas mujeres. Sin embargo su entorno familiar

34 MARQUES RODILLA, Cristina, La muerte en la filosofia del siglo XX, Trama y fondo: revista de
cultura, ISSN 1137-4802, N°. 35, 2013, pag. 2

35VATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Céatedra,
1990, p.16

36 VATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, EI pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Catedra,
1990, p. 23
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practicaba la cultura y ella desde nifia, se apasiond por la lectura. En segundo lugar, desarrollé
su carrera siendo judia y mujer, con las caracteristicas de su tiempo, pero ademas fue
comprometida y valiente. Su implicacion por la causa obrera se hizo patente alcanzando lo
heroico, Weil personalmente se dedico a la reflexion sobre la opresion de la clase obrera, la
nocion de trabajo y denuncia de sus condiciones, dando testimonio en periodicos y revistas

como cronista.

¢ Cuales fueron sus preocupaciones filoséficas en este entorno? Lo que nos interesa
sobre todo es la implicacion, como dice Gémez Blesa, su pensamiento es aquel que mueve,
que tiene caracter practico®’ y su blsqueda es la verdadera transformacion del momento que
le toco vivir. Un pensamiento que nace tras ver el fracaso de la cultura, de las imagenes del
progreso o de la emancipacion. El nucleo de su reflexion se sitGa en el cambio del poder, la

destruccion de la tradicion, la fuerza y la limitacion, asi como el desarraigo®ee,

Sus reflexiones nacen de la necesidad y la inquietud por comprender un mundo
enloquecido, donde el pensamiento actlia segun los propios ideales aunque, como a Arendt, la
verdad propia les costd enemigos e incomprension. Las dos cumplen el tépico del escritor que
fue enfermo y recluido en su casa durante la infancia®®®, pero en el caso de Weil, la soledad
pasé a ser una eleccion. Su camino solitario fue la exposicién de su propia existencia al destino

del mundo, préxima a Nietzsche, filésofo que por cierto no estimaba. Su maestro Emile

%7 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.
174

368 VATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Catedra,
1990, p. 128

BISANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.
177
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Chartier la llamaba “la marciana” con carifio®’®, al parecer desde joven ya mostraba ser una
persona diferente y con una fuerza especial. Fue la primera mujer que entro a estudiar filosofia

en L Ecole Normale Supérieure, después consiguio la Cétedra y desarroll6 su carrera docente.

Renego de su condicién femenina y rechazd participar en cualquier tipo de grupo o
movimiento a favor de la igualdad de la mujer. ;Donde encontr6 su impulso y sentido en la
vida? En la implicacion social y moral con una entrega maxima a los mas desfavorecidos, llegd
incluso a dejar su puesto de docente para trabajar en una fabrica y asi conocer de cerca la
situacién por la que luchaba. Su escritura convierte el pensamiento en experiencia y sus
contradicciones entre vida, lenguaje y obra se dejan relucir. Resulta paraddjico su proximidad
entre la teologia y el nihilismo, con una vida entregada a los demas y al abandono del propio
bienestar. Una causa que ilumina con proeza la hostilidad de su tiempo, pero ¢hubo alegrias y
recompensas en ello? ¢Comparti6 risas y fe en el futuro? EIl distanciamiento de la propia
condicion como mujer, nos habla de una falta de aceptacion, actitud que dificulta reirse de uno
mismo. Quien ve en la “fuerza” un mecanismo que lleva al ser humano a convertirse en cosas
0 en esqueletos, en Weil hizo construir un pensamiento con imagenes misticas®’t, ;una

esperanza?

Freud con su obra EIl chiste y su relacién con lo inconsciente, abre un campo de

conocimiento sobre la significacion del chiste como proceso psiquico, que nos puede servir de

$OSANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit.p. 179

SIVATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Catedra,
1990, p. 131
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ayuda. Afirma que las represiones sociales, psiquicas influyen directamente en nuestro agrado

o0 desagrado de un chiste y el motivo lo explica asi:

[...]Por la labor represora de la civilizacion se pierden posibilidades primarias de placer

que son rechazadas por la censura psiquica®’2

En este sentido, si vivimos en un mundo que nos reprime, al que vemos como amenaza,
cuya fuerza es empleada con destructivas intenciones y ademas por ser de un sexo las puertas
nos son cerradas, la respuesta sobre si hubo alegrias y risa, queda respuesta. Sin embargo, segln
Freud, el caracter o valor del chiste es liberador, puesto que nos presta su “auxilio”*"*frente a
aquello que hallamos renunciado bien por convenciones o represiones el chiste, mas
concretamente el “tendencioso”, es un medio para recuperar aquello perdido: “solo podré reir
cuando el chiste le preste su auxilio”®, pero .y si el ser humano no ve salvacion alguna? ¢, Y
si los castigos y leyes han superado cualquier salvacion? Si el chiste es una respuesta ofensiva
como rebelion contra la autoridad®’®, pero no existe un espacio minimo donde poder liberar los
ataques o poderes, posiblemente quedaran ocultos, se convirtieran en privados lugares donde

poder escapar lo verdadero como necesidad.

S2EREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lopez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 91

37 FREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lopez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 91

374 FREUD, Sigmund, El chiste y su relacién con lo inconsciente, cit. p. 91

375 FREUD, Sigmund, El chiste y su relacién con lo inconsciente, cito. p. 94
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Todo aquel que en un momento de distraccion deja escapar la verdad, se alegra en

realidad de verse libre del impuesto disfraz. Esto es un probado hecho psicolégico®’®

Simone Weil nos recuerda a las misticas de la Edad Media, por el parecido sentido que
encuentran en la escritura, el tejido de una necesidad y un vehiculo de acceso al crecimiento
inmediato del pensar. Escritura y experiencia personal se convierten en un mismo motor
existencial, cuya risa aparece velada, oculta, quiza invalidada por lo lejano que quedan aquellas
fuentes de la cultura, la falta de armonia y humanidad que le circunda. En paralelo con Freud,
la persona que crea un chiste, tal como en el que lo escucha, se rien y ahi se produce un cambio
en la “carga de retencion removida”3’’, de lo contrario, no hubiera llegado a existir el chiste.
En este sentido, si a las mujeres, como el caso de Simone Weil no se les permite un espacio-
creacion al igual que los hombres, y en soledad transcurre mayoritariamente su vida, el
vencimiento que supone el humor, y el placer que deriva de la descarga de sentimientos

reprimidos, se juega con una desventaja “dramatica”.

Casa con el modelo de Cristo que para Weil, como para miles de mujeres, signific un
impulso y un comportamiento, donde la desdicha ocupa el lugar de la misericordia de Dios®’8,
ahi se manifiesta. . Para Weil, el ser humano de su entonces se distancia de su lugar o sitio, lo
ve vagando y apartado, una nefasta consecuencia y condicion de la modernidad. Los hechos de

este siglo también lo podriamos definir en la “risa macabra”.

376 FREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lopez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 95

STTEREUD, Sigmund, EI chiste y su relacion con lo inconsciente, cit. p. 136

3SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.
188
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[...] ocurre por su debilidad. Y quiza por algo més: porque necesitan desesperadamente
apoyo Yy confianza. ;/Quién va a escucharte 0 a compartir tu llanto o tu miedo si no tienes a
nadie? (A quién puedes amar cuando la realidad no es amable? ¢Por qué aquella tropa de
mujeres seguia a Jests? Hay mucho sufrimiento y mucha esperanza en la religion de las

mujeres, porque ambos van siempre juntos®”

Estas palabras de Amelia Valcarcel definen una postura frente a la necesidad y
sufrimiento de las mujeres, cuya religién, desesperadamente se ha tomado de la mano. Virtudes
morales, vinculos humanos y lo esperanzador, parecen sonar desde la lejania tanto en el siglo
XX como en el nuestro, como la fabula que narra en suefio utdpico, ¢acaso se suefia con él? La
nocion del ser que se aleja de si mismo en Simone Weil, guarda relacién con el analisis de
Bauman de la actualidad, habitada por el individuo que no tiene nada a lo que agarrase. Simone
Weil en su mundo también descontrolado, encontré la posibilidad de armonia en lo originario
y terrible para los seres humanos. La conciliacion se sitla después de las acciones que han sido
expiadas y los enfrentamientos resueltos segln las leyes de la necesidad®. La mesura es la
sabiduria antigua mas preciada para ella, pero su pensamiento da el dualismo de participacion
y desapego: en un mundo gue lucha, la salvacion esta en adherirse lo menos posible al mal y
usar la fuerza cuanto menos. Ella muestra un ejemplo de aquellos que habitaron entre los
“vencidos”, pero como el “pensamiento débil” ofrece, también es un rescate de aquello que la

cultura dominante ha eliminado, y por tanto contiene bastante de revolucionario.

379%ALCARCEL, Amelia, CAMPS, Victoria, Hablemos de dios, Madrid, Santillana, Tauris Pensamiento, 2007,
p. 239-240

3BOVATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Catedra,
1990, p. 137
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Como también lo fue el mensaje y la idea de Hannah Arendt, ya mencionada al
comiendo de este capitulo. Su obra de reconocimiento internacional Los origenes del
totalitarismo, estudia y plantea la causa del antisemitismo mas alla de los trabajos previos.
Tesis que le trajo enemigos y polémica, pero que supuso la revision histérica del nazismo y
estalinismo. ¢Qué nos dice la filésofa alemana sobre el mal? Cuando nos encontramos con su
concepto de “banalidad” resulta que la normalidad del mal, del terror, de la crueldad y en todo
un “sistema” de exterminio de seres humanos, hace aiin mas terrorifico la historia del siglo XX.
Arendt publica el ensayo Eichmann en Jerusalén donde expone su teoria con motivo del juicio
de ese mismo dirigente de la SS nazi®!. No pretendemos constatar los hechos entorno al juicio
o0 las propias aclaraciones de Eichmann, a pesar de la inmensa importancia que supusieron
sobre el colapso moral que Vvivio el pueblo aleman y judio. Nos detendremos en la distincion
que hace la filésofa entre pensar y conocer, ya que da una perspectiva a reflexionar sobre
nuestro tema. Pensar es una suerte de dialogo interior con uno mismo®?, una reflexion critica
con nuestras acciones, que preserva nuestro juicio personal en el didlogo interior o “solitud”

favoreciendo el recuerdo de nuestros valores.

En la no conciencia moral como capacidad humana es donde Arendt hall6 el motivo del
genocidio mas atroz de la historia. Un nuevo tipo de criminal es descubierto por ella, y mas
terrorifico si cabe, pues el mal acaba siendo algo banal. Despojados los valores y cualquier tipo
de connotacion ética, el ser humano formo un “sistema” en el que la maldad triunf6 por esa

banalidad. Vencio el mal con su fabrica de trabajo, lo grave es que dentro de su buen

BISANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.
201

#SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit. p. 211
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funcionamiento, se acepté como normal que la fabrica era para asesinar seres humanos. Esta
teoria de Adendt como adelantamos, le costé la enemistad con amigos judios, alemanes ademas
del desgaste emocional, psicoldgico y profesional®®, tras desarrollar el analisis de mas
fendmenos durante el nazismo en los que entre dirigentes judios y alemanes, con sus variantes

y peculiaridades, hubo colaboracion.

Llegados aqui, el humor abre sus puertas al mal y puede sobrepasar fronteras “negras”.
El chiste cabe como reproduccion de la maldad y entra en un barco macabro cuyo timén ha
perdido el juicio con el calco de la banalidad. Pero también es una salida, la risa es propiamente
humana, nos define, nos acompafia y hasta en los momentos mas inesperados puede aparecer
una “chispa” de humor que haga reir. El cine nos muestra un ejemplo de ello, de la filmografia
de Charles Chaplin, El gran dictador que atraviesa la frontera. Se rodo6 durante el nazismo, y
es la comedia mas brutal al tiempo que famosa de este tiempo sobre la figura de Hitler. EI que
se llegara a popularizar chistes “negros”, evidentemente en ambitos secretos contra el régimen,
nos muestra el poder desactivador que el humor hace en el individuo o colectivo que lo
experimenta. No olvidemos el relevante dato de que Chaplin era judio, es decir, incluso en los
momentos cuya realidad es salvaje®®* pues “la chistosa fachada deja entrever la interior

seriedad’*®afirma Freud.

BSANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit. p. 204

384Recién nos topamos con la noticia de que 2014 se publico un ensayo de Rudolph Herzog, hijo del cineasta
aleman Werner que se titula Heil Hitler: el cerdo estd muerto (Capitan Swing).Reir bajo Hitler: Comicidad y
humor en el Tercer Reich, precisamente trata sobre los limites del humor ante el horror del Holocausto con el
estudio exhaustivo de los chistes y caricaturas desde el inicio del nazismo.

3SEREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lépez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 97

200



El chiste nos reencuentra con algo conocido y de él se obtiene placer, de ese
reconocimiento que esta proximo al recuerdo. En suma rescatamos el valor que, a pesar de lo
crudo que pueda resultar en determinados momentos, la esencia del chiste es mejorar el
pensamiento en su manera primitiva porque, segn Freud, nunca carece de tendencia. Ademas
de un interés intelectual, el chiste persigue la intencion de fortificar el pensamiento y asegurarlo

contra la critica:

[...] De este modo exterioriza el chiste su naturaleza primitiva, colocandose enfrente

de un poder limitador y coercitivo: el juicio critico®®

En linea con los chistes de una obra dramatica cuya risa es suscitada puede favorecer
un aumento de la “experiencia” en sentido kantiano que ya tratamos. Mejora y fortalece ademas
el juicio critico segun la perspectiva del psicoanalisis, el “reconocimiento” que el chiste
conlleva, es un factor de poder psiquico que nos vincula con los instintos y tendencias de la

vida animica®’, pudiendo alcanzar en nosotros una mejoria de sus fines.

Lejos de la creencia que el arte es una “manera de expresar”, nuestra “apuesta” en el
sentido de Pascal, cree en la posibilidad del arte como manera pensar, la mas libre de hacerlo,
aunque su valor deba restaurarse del olvido. Si damos un salto al actual sistema educacional,

vemos que dar los conocimientos que mas convenga, se aleja de ofrecer herramientas que

3EREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lopez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 122

37FREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lépez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 122
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permiten crear propios criterios, descubrimientos y creatividad, para que el alumno-sociedad
obtenga sus propias conclusiones. Luis Camnitzer, por ejemplo, artista, escritor y pedagogo
de nuestro hoy, defiende en esta linea un arte que transforme culturalmente, que sea un agente

de percepcidn critica.

Si continuemos hacia la risa en la postmodernidad y la propuesta de iniciar nuevos
caminos, /el “pensamiento débil” nos ofrece una herramienta hacia la risa de las mujeres?
Debido a que en la comedia, como en gran parte de los ambitos sociales, los hombres llevan
mayor ventaja con respecto a las mujeres, es importante labrar un sendero propio, y creemos
que un punto atil es abrir puertas diversas de etiquetas y categorias que venimos arrastrando.
El chiste, segun el psicoanalisis, es un medio sublime para extraer placer de los procesos

psiquicos®®

, pero la disposicion del estado de &nimo influye para que la persona ria ante el
chiste, ¢qué disposicion de nuestros pensamientos sera la mas apropiada para conseguir dicho
placer? Es mas, en las mujeres ¢se ha alcanzado la ruptura o liberacién de las prohibiciones
sociales, culturales, agravios y demas? Este es un aspecto determinante para crear chistes
ademas de la necesaria coincidencia psiquica que debe haber con el creador o narrador del

chiste. Placer- risa, segun Freud, viene de la descarga del vencimiento de una resistencia, por

lo que necesitamos superar “retenciones internas”38° para la elaboracion.

La metafora ocupa y ha ocupado un fértil terreno cuanto elaboracion de ‘“‘otros”

lenguajes y lugares. Las tonalidades de la metafora segun Rovatti, nos prestan una guia

388EREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lopez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 128

39FREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lépez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 138
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interesante que abre “un proceso que hace que su flor se saque™>*°. Seguidamente nos remite a
la metafora de Heidegger “palabras como flores”, que por cierto fue maestro de Hannah
Arendt®®*, Heidegger en su recorrido encuentra una funcion que unifica pensamiento y poesia.
Maria Zambrano ofrece con su filosofia también el vinculo de pensamiento, arte y poesia.
Vamos rodeando un terreno donde la “utopia” parece aun tener una semilla con nombre de Arte

en el pensamiento contemporaneo.

La metéfora cobra poder al devolver el juego paraddjico “del propio movimiento del
pensamiento”®?, es un agente operador, algo vivo que, siguiendo la hipotesis de Rovartti, brota
de lo simbdlico en ella algo “oculto”. Por este camino, la nocion de la risa es experiencia viva
y puede velar o desvelar un recorrido. En la risa “habita” un juego de mascaras y disfraces
que, a lo largo de la historia de la Comedia, siempre la han acompafiado. La risa como metafora
del disfraz, posibilita acercarnos a lo que forman nuestros vicios, carencias o fealdades. Con el
humor hay proximidad a lo rechazado de nuestro “yo” cotidiano y social, pero que forma parte
de nuestra condicion humana imperfecta. Tras el “disfraz de la risa” emerge un contenido
reconciliador y al tiempo desmesurado. Acerca de Heidegger en “palabras como flores”,
vislumbra aquello que esté entre luz y sombra, entre lejania y proximidad3®. Este sentido del
lenguaje que llega al origen de la esencia de la palabra, emerge en nosotros la cuestion de si

;existe una metafora de la risa?

3%ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p. 18

PISANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.173

392ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p. 23

3% ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metafora y saber, cit. p. 163
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Si alzamos un puente entre risa y metafora, en el converger ;puede darse un “habitar”
nuestro pensamiento en presencia de risa metaférica? Como espectadores teatrales hay un
acercamiento al pensar mas alla de lo visto y oido: “somos nosotros los que escuchamos, no

nuestros oidos”3%

que dice Heidegger. Bien, en la metafora del teatro “cueva” o “utero”
desarrollada por Marifé Santiago®*® hallamos un similar contenido de la experiencia creativa
compartida, que incluye otras implicaciones como: la imaginacion, la observacion, captacion

y percibir lo interior como penetracion. Espacio de “proteccion” de aquello sagrado que fue,

que atn “habita” en el ser y su mundo.

La risa, siendo aln algo misterioso y para algunos contiene parte de extrafio, en nuestra
busqueda surge la cuestion sobre, como es “habitar” la risa. ;Tiene una “casa” en el ser que
ofrezca “apertura”? ;Y en el movimiento escénico? La nocidn de risa juega con un acceso a
la experiencia de la “verdad” o al menos, su acercamiento y movimiento transportador. En el
caso de la mujer nos preguntamos si la “casa” de su risa ha sido habitada con una normativa
impuesta, masculinizada, o si en lo privado, la mujer que “habita en la risa” viene a significar
que posee una habitacion infranqueable, custodiada por su hermana la imaginacion, y resulta
que vienen riéndose toda la vida. Si esto fuera cierto, como en otros sectores sociales, ya se

esta saliendo de lo privado.

3%ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p.40

35 ANTIAGO BOLANOS, M? Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, Madrid,
Biblioteca nueva, 2005
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En Heidegger, poetizar tiene forma de “puente” y su yo habito es igual que decir yo
soy. Pensamiento que propone crear “yo habito en la risa” y nos acerca a lo que ella tenga de
extrafo, es decir, una aproximacion a lo terrestre en su poético significado de: “el ser es en la
risa”. El teatro ofrece una visibilidad sin necesidad de completo desnudo, lo que preserva o
guarda con cierta distancia se “hacer aparecer”. La comedia contiene un intento por mostrar lo
“invisible” del ser y en la risa que suscita da cercania y “des-cubrimiento”. Si es un género que
viene desarrollandose mas en los hombres, 1o “invisible” en ellas viene mostrandose en minoria

y en consecuencia, el humor de las mujeres es proximo a lo distante y “en-cubierto”.

(Qué es eso que guarda la risa que la hizo temible? ;Qué hay de “velado” en la
hilaridad? (Es la risa un “des-velamiento” del pudor? EIl nifio de Nietzsche junto al artista
clown, representan la concepcion del “regreso” y porvenir de la infancia. Superar la imagen y
poder ver qué hay para el hombre en la madurez del nifio®®, tiene en el artista analogia. Muestra
una superacion cuando, siendo adulto regresa al nifio, y lo mas importante: supera la vergiienza
y el orgullo. Zaratustra nos habla que el llanto se transforma en risa cuando no se siente
vergiienza por sollozar. El nifio nietzscheano es la metafora de un nuevo comienzo, un “viaje”
de la experiencia, que el artista asi inicia desde el momento que decide buscar “su propio
clown”. El viaje hacia su inocencia requiere de tarea, ha de ejercitarse y en comin con el
pensamiento de Nietzsche, a él también le resulta terrible lo acostumbrados que estamos al

rostro de la existencia.

3% ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p. 79
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La ldgica del clown desafia la razén, y su manera de hacer una simple accion como
lavarse los dientes, nos hace reir porque libera nuestro ser racionalizado. Nos transporta a otras
formas de ser en la inocencia: ser més all& de las formas conceptuales. Su méscara, es también
una metafora, una ilusion y engafio, es la posibilidad y la imposibilidad, una representacion
que entrelaza la ilusion “metaforica” y el desafio logico con su propia esencia. El conocido
gag, realizado desde Crock hasta los Tres Chiflados, aquel que va a tocar el piano, pero la silla
esta suficientemente lejos para alcanzar las teclas, y en vez de acercar la silla al piano, la l6gica
clown lo hace la inversa, es decir, acerca el piano a la silla dandole igual el tamafio, el peso o
el tiempo que perdera: para €l es méas divertido, es su desafio a la razon. Las dos metéforas, de
Nietzsche y del clown, comparten un similar suefio donde la apariencia y la verdad estan

disueltas, es la “dimension paraddjica’3®’,

[...JEl mimo es la formacion de un actor silencioso: tiene que ser capaz de expresar lo
gue la palabra dice sin hablar. Nosotros traducimos los sentimientos con el cuerpo, sentimientos
gue revelan el pensamiento. Por ejemplo, cuando se habla de viaje uno se crea una imageny en
su cabeza hay como una pelicula en la que discurren las imagenes de la palabra. Si yo hablara,

mataria la potencia del arte del mimo. En el mimo, el silencio es la metafora del arte.>*

Marcel Marceau y la metéfora del silencio nos conecta con el ser creativo que ahonda
en la ausencia, esta vez de palabra. Ausencia de muerte y no de vida, precisamente el padre del

mimodrama contemporaneo tenia también origenes judios, su experiencia del nazismo y la

397 ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p. 88

3%¥MARCEAU, Marcel, Entrevista realizada por Liz Perales, revista teatral: elcultural, 01/05/2002,
http://www.elcultural.com/revista/teatro/Marcel-Marceau/4689
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Segunda Guerra Mundial, fue filtrada en su creacidn, Bip es un testamento de esa época, ésa
vida. /No fue su arte una resistencia contra el terror del nazismo? Hablaremos con mas
detenimiento de estos aspectos en el siguiente bloque. Si nos centramos en el mimo, es el arte
de la identificacion, como dice su alumna y reconocida mimo Blanca del Barrio, espafiola por
cierto. A diferencia de lo pensado cominmente como arte de reemplazar palabras por el cuerpo,
es mas bien “un arte de identificacion en el que el cuerpo del actor se identifica con el personaje,
con las actitudes, con las emociones” 3%°. En la metéafora del silencio son participes el cuerpo,
la identificacion con los elementos que forman el mundo, el pensamiento y la poesia: “el cuerpo

poético™®, en referencia a otro gran pedagogo Yy artista como es Lecoq.

Derrida ante lo que el racionalismo descarto y dejo fuera de su interés filoséfico, nos
ofrece la metédfora de la “luz negra”, aquello que resulta invisible pero que pone en marcha lo
que esta detras de la presencia. El ser creativo cuando ahonda en la ausencia, nos vincula a esta
metéfora junto al sol, que en Derrida es similar a una cadena. Estan unificados y forman los
innumerables anillos de las variaciones metafisicas*®*. Si continuamos con el arte clown o el
mimo, en su identificacion y creacion de personajes, aflora o emerge un signo de “locura” que
desvela, en la linea de Derrida, es un conocimiento que pone en juego las leyes de la légica. La
apuesta en el arte teatral camina en la frontera de lo temporal y espacial, y en el juego de su

labor, el cémico rie con la seriedad de lo indecible, del desvelo de la verdad humana que

3%DEL BARRIO, Blanca, Entrevista realizada por la revista asturiana de teatro, La ratonera, N°18, Septiembre
de 2006, http://www.la-ratonera.net/numero18/n18 blanca_barrios.html

400 ECOQ, Jacques, El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral, (Trad. Joaquin Hinojosa y Maria
del Mar Navarro), Barcelona, Alba, 2004

4IROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metéafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p. 116
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normalmente viene disfrazada de claridad y de sol, pero que oculta lo oscuro y la noche. ¢{No

es el humor durante el nazismo un diafano ejemplo?

Lo grotesco y la locura de la risa sale y trasgrede hacia lo “bajo” de lo “otro”, un juego
con las normas y las lineas diversas, que despunta lo oscuro en muchas ocasiones. EI humor
saca los defectos y lo hermoso deforme, y en su ambiguedad nos acerca a esta nocion de la
“otra luz”. Es propia porque es interna y su “hogar” esta en el corazon que deja vislumbrase a
pesar de la opacidad. Lo oscuro o indecible, si tomamos ahora la metafora que usa Blumenberg:
“la pradera rie”*%?, tiene algo que nos impulsa mas alla de lo decible, que atraviesa el puro y
simple ver. La metafora por tanto, esta situada en la linea hacia el mundo de la experiencia, de
la vida, intraducible a los modos decibles de la cotidianidad. Y el arte méas alla de decir, se

ocupa de mostrarlo en la creacion, el goce estético halla aqui uno de sus motivos.

La anomalia o disonancia entran al juego y en este sentido la metafora que realiza el
teatro, es otro carril al conocimiento. Desde que Descartes descubre del “cogito” un punto
esencial en el pensamiento y fundacion del sujeto, el “habitar” encontr6 significado con las
cosas, la medida, los objetos, calculos y vinculos l6gicos, pero ¢es posible no olvidarse del
rigor del sujeto y andar juntos rigor y subjetividad? Rovatti nos dice que hemos destruido los

puentes y con la metafora de Blumenberg del “naufragio”*®, explica la situacion existencial

402 ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p.174- 175

43ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metéafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p.174,175
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del ser humano. Si antes estdbamos del lado del “espectador”, en esta metafora ahora todos

andamos del lado del “nédufrago”, no experimentamos la nostalgia por la tierra.

Tierra, “matria” y cultivo tienen un vinculo con lo femenino como venimos advirtiendo,
atributos regeneradores de la vida y el orden cosmico en mitologia, ¢existe aln esa tierra
“hogar”? (No es la “matria” lo que nos traeria de vuelta el “habitar” creador? El arte que
maneja la hilaridad traspasa lo paralizante de una razén- domino, gastada. En torno al
“pensamiento débil” la experiencia y virtud permiten desarrollar otras capacidades del
pensamiento, aparcar la “fuerza” del mismo en propuesta por lo “aventurero” de un camino

mas alla del ser como fundamento.

[...]JHay que oirles y, a la vez, no escucharles demasiado. También hay que oponerse, luchar
por llevarles a un verdadero espacio poético. Esta dimension es a veces dificil de alcanzar. Hay que

responder a su falta de imaginacién con lo fantastico, con la belleza, con la locura de la belleza.*%

Estas palabras de Lecoq se refieren a su tarea pedagdgica, nos dice que es dificil crear una
dimensién poética que atribuimos a la seguridad que a veces depositamos en nuestras ideas
sobre la realidad y nosotros mismos. También sobre la fuerza tedrica arraigada pero a pesar de
tener reglas, pueden resultar faciles por ser iguales para todos. Su universalidad al mismo

tiempo no compromete a nadie. El arte de actuar y la teoria sobre el “pensamiento débil**%®

404 ECOQ, Jacques, El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral, (Trad. Joaquin Hinojosa y Maria
del Mar Navarro), Barcelona, Alba, 2004, p. 44

45VATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Catedra,
1990, p. 74
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comparten aquel conocer como experiencia global, que como dicen los autores, es en realidad
un “realizarse”, el sujeto se revela complejo, ensanchdndose en su espacio y experiencia.
Pensamiento que se convierte en actitud, como Marcel Marceau nos dice del mimo, es una

conducta y una experimentacion.

Si la risa desde el riguroso estudio filoséfico, conlleva algo nuevo en el ser que la conoce
y experimenta en profundidad, si apostamos porque supone una apertura del pensamiento a lo
“misterioso”, conectamos con los rasgos del ser “des-fundamentados”. El “pensamiento débil”

asume y “continua la herencia de la dialéctica y la conjuga con la de la diferencia”%.

Diferencia, afirmacion de la debilidad y la necesidad, preparan un terreno afin al reverso
del “drama”. La opcidn consiste en tomar la decision, la necesidad ofrece ligereza o puede
volvernos pesados, cudl es la propuesta? Precisamente una “apuesta” por creer en la debilidad,
afirmarla y reconocerla. Y en esto la mujer creadora en un férreo sustento para crear chistes y
con ellos reirnos- placer estético. Es un punto de partida para quitar el peso existencial tras el
cruce de la puerta hacia el conocimiento hilarante. Pues ¢qué opciones hay ante el panorama

contemporaneo?

Nuestra sociedad de los tiempos “liquidos”, segiin denomina Bauman*’cuenta con el

miedo, la inseguridad, la falta de humanismo, el agresivo consumismao, la imperante tecnologia,

406 VATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Catedra,
1990, p. 35

ATBAUMAN, Zygmunt, Tiempos liquidos. Vivir en una época de incertidumbre, (Trad. Carmen Corral),
Meéxico, D.F, Tusquets, 2007
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la crisis de los refugiados, la apertura de las fronteras, la corrupcion, la desconfianza en las
leyes, en el Estado, una acumulacion de miles de toneladas de residuos, la destruccion del
ecosistema, el terrorismo, una falta de ideales que se ha convertido en individualismo,
contamos con un futuro incierto y lo mas aterrador quiza, es que se desconoce una solucion a
esta “globalizacién negativa”.; Poca cosa? Ahora es cuando hablar de “la risa” puede
convertirse en una absoluta frivolidad y falta de sentido comun, pero como vimos mas arriba
durante el nazismo existe un papel inherente a nuestra condicion, la inteligencia que el humor

y la ironia ofrece a la heterogeneidad psiquica.

Siempre ha existido el sufrimiento y la maldad, no se ha encontrado la manera de hacer
frente o al menos evitar “los golpes del destino”, y todo apunta que forma parte de nuestra
existencia la convivencia inseparable de lo “bueno” y lo “malo”. Apoyarse de las herramientas
y bondades de la cultura y el arte puede significar un destape de las capas de la razon impuesta
y gque, como venimos tratando, asumir la debilidad es un punto de partida, no poco sustancial,

hacia un viaje quiza menos hostil.

Tiene que ver con concebir lo “pequefio” no como reduccion de lo grande segin
leemos*®, sino referente a un nuevo territorio que puede albergar lo “grande” que nos espera
al mismo tiempo transformado. Es lo que Lecoq habla en su método: “llegar al fondo de algo

permite descubrir que ese algo lo contiene todo. jPasate la vida en una gota de agua y veras el

408\VATTIMO, Gianni, ROVATTI, Pier Aldo, El pensamiento débil, (Trad. Luis de Santiago), Madrid, Catedra,
1990,
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universo!”*®Lo particular nos viene heredado como lo apartado, que se escapa a la vista, pero

la propuesta es que un pequefio fragmento puede hacernos entrar en un mundo.

Si el individuo de nuestros “tiempos liquidos” tiene en “escapar” su nuevo orden de
descanso, el artista “permanece” en un universo de creatividad, donde se abraza a la utopia con
forma de pintura, escritura o cuerpo. En el “habitar” del lenguaje metaforico el ser se acerca a
si mismo y el cuerpo del mimo se identifica con su mundo en ausencia de la palabra, el silencio
en su “casa”. La esperanza asalta en la experiencia de tejer la palabra, tejer el silencio y la
magnificencia de la risa, es que en lo “pequefio” encontramos el origen de lo “grande” que atin

habita, adn es misterio en el ser.

Lo bello no es la virtud humana, ni el destino, lo tragico, la grandeza o la lucha; y lo
comico no es la pequefiez, la debilidad, la trivialidad, etcétera, sino s6lo siempre el aparecer de

todo ello en la vivencia particular*®

Ya se acerca el final de este capitulo, hemos dejado como broche final el nombre de
algunas mujeres que en este siglo y algunas ocuparon el XIX, han labrado con esfuerzo, entrega
y valentia la mejora de la igualdad de las mujeres. Si nos situamos en nuestro pais, durante el

novecientos el porcentaje de las espafiolas era mas del setentaiuno por cierto, que hasta los

409 ECOQ, Jacques, El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral, (Trad. Joaquin Hinojosa y Maria
del Mar Navarro), Barcelona, Alba, 2004, p. 44

“0HARTMANN, Nicolai, Estética, (Trad. Elsa Cecilia Frost), México, Universidad Nacional Auténoma, 1977,
p.165
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afios veinte, no mejoro dicha educacién femenina, lo que nos dista de otros paises anglosajones.

411

El desarrollo industrial contaba con una clase media debilitada, la influencia de la
Iglesia Catolica era aun determinante, y ademas nuestra tradicion democratica también era
menor con respecto a otros paises. Y esto como sabemaos, influye en el principio rector de un
comportamiento civico, su educacion y cultura. A finales del siglo XIX espafiol hay proyectos
que reforman considerablemente un suelo de mejorias por la igualdad y las mujeres,
parafraseando a Marifé Santiago, empezaran a tener una voz determinante que iniciara un
proyecto reformador con Giner de los Rios**?. La Residencia de Sefioritas, las Misiones
Pedagogicas, la Junta de Ampliacion de estudios, la Escuela Superior de Magisterio, el Instituto

Internacional para Sefioritas son algunos ejemplos.

A lo largo de estos capitulos hemos ido nombrando y apoyandonos en algunas
pensadoras, es momento de ir a la busca de artistas, sobre todo comicas, actrices y dramaturgas.
En cualquier otro terreno del saber todas las feministas merecen ser nombradas y estudiadas
con mucho mas ahinco del que venimos haciendo y nuestra tarea no alcanzaria extenderse a
todas ellas. Antes de cerrar el capitulo, si decir algunas mujeres de nuestro pais cuya historia
mas reciente ha olvidado, las destacamos precisamente por ser el reflejo de los olvidos hacia
las mujeres en general. Concepcion Arenal y su labor por elevar la educacion de la mujer

espafola, es un ejemplo, quien ademas, tuvo caracter innovador, pues esta racionalista ética

“1DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,
p.558

25 ANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.90
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llego a disfrazarse de hombre para poder asistir a las clases de la Universidad*'®. El disfraz
aflora con la méascara de una identidad falsa, que esconde en la ironia del que rie, saber méas de
que los demaés creen. Frente a una puerta cerrada, ella responde con este ingenioso reverso

contra la desigualdad al conocimiento.

Emilia Pardo Bazan, Maria de Maeztu, Maria Lejarraga, dramaturga y mujer del teatro
que nos ocupard mas detencién, Clara Campoamor, Margarita Nelken y Victoria Kent son
algunas de las muchas que la historia ha ido dejado, es un vacio en la sociedad, a pesar de que

en ellas empez6 un camino de mejoria que no tiene retorno a pesar de que,

[...] nos presentan mutiladas, nos presentan en blancos y negros, capaces de
ensombrecer, hasta la desaparicion, hasta la ocultacion- mas grave-, “hasta el olvido” a esa
mitad cuya obra, cuya accién se expresa como secundaria respecto al canon marcado por los

hombres*#

Dentro de un posible “mapa” sobre la escena, debemos “desvelarlas” junto con la risa
que se les prohibid, confinadas a otros espacios que debemos atender su ocultacién. El chiste,
el humor conecta con una parte del inconsciente, donde se sumerge el pensamiento y busca en
su antigua sede*!®. De ese pasado del juego retrocedemos unos instantes a nuestro origen mas

ingenuo y “limpio”, sin normas y desigualdades, apoderarnos de ese espacio ofrece de nuevo

“B3DE MARTINO, Giulo, BRUZZESE, Marina, Las fildsofas, (Trad. Ménica Poole), Madrid, Cétedra, 1996,
p.558

44SANTIAGO BOLARNOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p. 87

415EREUD, Sigmund, El chiste y su relacion con lo inconsciente, (Trad. Luis Lopez-Ballesteros y de Torres),
Madrid, Alianza, 1973, p. 156
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la fuente de placer infantil. Una fuente que también es conocimiento, es nacimiento y
regeneracion. Recuperar las fuentes olvidadas del humor y la risa, merece un espacio y una

reflexion. Quiza su olvido hasta ahora, tras lo recién expuesto, no ha dado buenos frutos.
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3. Mapa de la risa sobre la escena: ¢donde estan las mujeres?

Como en el anterior Blogue, tratamos los aspectos de la filosofia en la Grecia Clasica que
se dejan ver en sus manifestaciones teatrales en las que tanto la tragedia como la comedia,
tienen tendencias principalmente religiosas. EI hombre dialoga continuamente con la
naturaleza que diviniza y asimila junto a sus héroes- dioses. Hemos hablado del drama satirico,
de Dionisios y desde el punto de vista dramaturgico, del empleo de las unidades de espacio y
tiempo que no eran necesarias o0 impuestas. Tratamos aspectos sobre la valia de la comedia
para Aristoteles en su obra Poética, y otros filésofos como Platon y Socrates, junto al
dramaturgo Aristéfanes que, sin ser filésofo, protagoniza algunas de las obras de Platon, como
el Banquete, del mismo modo que Aristofanes hara de Socrates en alguna de sus piezas, como
en las Nubes. Queda por decir que de las cerca de cien comedias de Menandro, solo nos han

llegado alguna y de forma segmentada®'®.

Sin embargo, hay varios rasgos de su Comedia Nueva que fueron absorbidos siglos después
por la Comedia del Arte, entre estos: la jovialidad y espontaneidad de los personajes,**’ y la
tendencia por delinear los personajes hacia figuras mas que a caracteres, dando una actuacion

marcada por el gesto méas que por la palabra®'8,

6OLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p.48
47URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, Barcelona, Destino, 1983, p. 16

48URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, cit. p. 17
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Es importante mencionar que en el primitivo paso de la “narracion” a la “accion”, se
contaba con un solo actor que encarnaba varios personajes. A Tespis se le atribuye la invencion
de la figura del actor en si. Luego, los grandes tragicos fueron aumentando el nimero de
actores y de accién dramatica que progresivamente fue sustituyendo a la narracion y
participacion del coro*®. Deduccion que tiene sentido por ajustarse a la pérdida del caracter
mimético y al debilitamiento de la presencia ritual, en definitiva, de lo religioso. Tal como
trazamos, Nietzsche criticd en Nacimiento de la tragedia a Euripides y Socrates, acusandolos

de quitar importancia al coro y al caracter religioso de la tragedia griega.

Sin pretender hacer un estudio sobre el origen del teatro romano, dejar constancia que las
dos vias presentadas, la griega o la etrusca, siguen siendo inciertas para los estudiosos.
Sumamos que de las comparaciones que se hicieron durante mucho tiempo entre el teatro
griego vy el latino, este Gltimo es el que sali6 mas mal parado. Plauto y Terencio son los
comediodgrafos destacados en la historia de la comedia romana, del primero incidir que
introdujo dentro de la accion la parte cantada. Este cambio trajo un género de tipo “vodevil”#2°
u “opereta” en su sentido mas primitivo. Innovaciéon que el siglo XX rescatara con desarrollo
impetuoso al tiempo que la presencia de mujer en la escena aumenta considerablemente.
Saldra “liberada” a las tablas pero arrastrando un sentido negativo en cuanto a identidad

femenina que veremos en el apartado indicado.

4190LIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p. 36, 38

4200LIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Cétedra, 2003,
p.56
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El “mapa” de la risa desde la perspectiva filoséfica, nos valdra de guia para alcanzar la
comprension del pensamiento humano y sus vertientes en relacién a las manifestaciones
comicas teatrales. Como ya advertimos en la introduccion de esta tesis, nos hemos visto
obligados a seleccionar de entre toda la Historia de la Comedia Occidental obras concretas y
nombres determinados, con la conciencia de haber dejado esenciales figuras en el panorama
escénico, pero nuestra labor debe acotarse y regirse a unos parametros concretos. Los siguientes
puntos desarrollados reflejan los cambios mas significativos en la escena comica, que tienen
un vinculo directo con el pensamiento y aspectos sociales de la época en que fueron
representadas. Estos momentos seleccionados son los que marcardn los cambios que a la par

fueron sucediendo con respecto a la presencia (no presencia) de la mujer en el teatro.

Por ultimo puntualizar que la libertad para criticar y burlar en la sociedad occidental,
desde Grecia ya existia con arraigado desahogo. Las Leneas y las Grandes Dionisiacas eran
todo un celebrar artistico y comico en la sociedad. Libertades que no gozaban las mujeres en
igualdad, cuyos datos sobre su presencia entre el pablico griego y romano carecen de certeza
y fiabilidad; en la mayoria de los escritos ni siquiera se nombra si asistieron o no al teatro®?!,
En cuanto a las actrices, recordar que el escenario es el espacio publico por antonomasia, las
mujeres han estado confinadas en lo privado durante siglos, por lo que se ha necesitado de un

proceso lento y prolongado para su salida y ocupacién escénica.

421SANCHEZ BRIOSO, Méximo, Las mujeres, éespectadoras del teatro cldsico griego?, Universidad de Sevilla,
Revista Habis, ISSN 0210-7694, N236, 2005, pags. 77-98, de
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1415782
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3.1.De la Comedia del Arte al Arte nuevo de hacer comedias de Lope

[...] la Commedia dell’Arte, que es arte tanto del teatro como del actor, ha tomado la
posicién filoséfica mas sabia estableciendo el equilibrio de la vida al denunciar el absurdo de

la vida [...]%%

Segun Javier Huerta Calvo, la esencia primigenia del teatro y el carnaval se han ido
perdiendo a lo largo de su desarrollo durante siglos. Desde la fiesta carnavalesca y sus ritos,
han dado origen a formas teatrales de diversa indole y estilo como la comedia, la parodia, la
farsa, los entremeses, etc., detras de ellos ya es dificil ver los elementos que los originaron o el

peso tan grande que tuvieron los ritos elementales. 42

Debemos tener en cuenta que la Comedia del Arte dejé una “particular huella en el
teatro espafiol del siglo XVII” 4?4, la figura del Gracioso es un nitido ejemplo, que debe al tipo
de Arlequin y algunas técnicas de representacion una consistente herencia. Como venimos
tratando, el teatro comico y sus formas surge de ritos populares, algunos ancestrales, que

durante la Edad Media fueron solidificandose. En el capitulo sobre dicha etapa historica

422 DUCHARTRE, La Commedia del”Arte, citado por: URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte,
Barcelona, Destino, 1983, p. 110

423 HUERTA CALVO, Javier, Teatro y Carnaval, Cuadernos de Teatro Clasico, 12, Madrid, Compafiia
Nacional de Teatro Clasico, 1999, p. 15

424 HUERTA CALVO, Javier, Teatro y Carnaval, cit. p. 39
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aludimos la farsa por ser el género més desarrollado en toda Europa, género que proviene del

imaginario carnavalesco sumado a la Comedia del Arte en Italia y el entremés en Espafia“®?.

Formas todas que en su conjunto alimentan posteriormente el teatro moderno que se dio
en las dltimas décadas del siglo XVI y comienzos del XVII. Estan situados la grosa obra de
Shakespeare en Inglaterra, de Moliere en Francia y en nuestro pais Lope y Cervantes, como
representantes mas destacados. Sin embargo, como vimos tras el pensamiento de Walter
Benjamin en la concepcion de la “historia lineal”, existen espacios “vencidos” que ocupan lo
diferente, oculto u olvidado. Nuestra hipdtesis incluye entre éstos la profesion de los comicos

y con mas fuerza en las comicas.

Al comienzo aludimos la libertad del género cémico para la burla y los chistes, aspecto
que hereda del Carnaval y su “todo esta permitido”. Era el inico momento del afio en el que
incluso a los grandes dignatarios religiosos, reyes o aristocratas, se les podia satirizar. Una
ruptura de las normas y la taxativa censura*?® cuyo origen viene ya de antafio. El teatro esta

cargado de disparate, distorsion y formas absurdas: “era una especie de sinsentido”*?’

, pero
¢con qué objetivos? Es interesante ir diferenciando entre la incitacion a la mera diversion y la
intencidn por subvertir el orden establecido de las cosas, pues este sentido primigenio, nos
acompafa hasta las formas teatrales mas actuales. Un claro ejemplo esta en los castigos del

Santo Oficio, alla por el siglo XVII, que no amedrento la creacion de entremeses espafioles en

45HUERTA CALVO, Javier, Teatro y Carnaval, Cuadernos de Teatro Clasico, 12, Madrid, Compafiia
Nacional de Teatro Clasico, 1999, p. 42

48HUERTA CALVO, Javier, Teatro y Carnaval, cit. p. 76
42THUERTA CALVO, Javier, Teatroy Carnaval, cit. p. 77
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los que incluian hasta la inversién de sexos, 0 como vimos en el risus paschalis y su desarrollo

amplisimo.

Estos datos muestran que siempre ha existido esta necesidad de romper las normas, y
burlarnos de nuestro mundo o ““sistema”, una llamada de atencion. El género que nos ocupa es
otro reflejo. La méascara empleada en la Comedia del Arte tiene vinculos con el imaginario
carnavalesco que paulatinamente se fue despojando de su caracter demoniaco, para ir
derivando hacia tipos cémicos como el Clown, Bufon, Loco, Arlequin o Bobo. Su origen
italiano se dio en el siglo XVI con varias influencias externas que el género fue adquiriendo y

aunando para formar su propio estilo.

De Aristofanes, la influencia recogida esta en las peculiaridades del lenguaje como
rasgos de personajes, trama o debates, a los que se suman los contrastes linglisticos y formales
de las tramas del comedidgrafo clasico que dieron signo a la farsa popular y a la técnica
empleada entre los autores-actores de la Comedia del Arte.*?® Asimismo, de Plauto y Terencio
se hicieron herederos conscientemente. El teatro latino cont6 con los primeros actores que se
atrevieron a usar mascaras fijas; de los juegos bufonescos realizados en las calles, con el tiempo
formaron comedias improvisadas, de las que surgieron tipos similares a los desarrollados en la
Comedia del Arte*?®. Un aspecto propio del Renacimiento es que sus pensadores y artistas se

nutran de la fuente de los clasicos; la comedia y su risa es otro ejemplo.

428 URIBE, Marfa de la Luz, La Comedia del Arte, Barcelona, Destino, 1983, p. 17
49URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, cit, p. 20
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[...] algunos se han metido demasiado con los comicos, hasta el punto de que ciertos
autores de ensayos sobre la comedia a la italiana no dejan titere con cabeza; asi, nos presentan
a los histriones de la improvisacion como una cofradia de eméritos vagabundos sin dignidad ni
oficio: histriones, comicastros que viven al dia, de pillerias y timos de toda indole. Segln estos
preclaros exterminadores de comicos, estos ni siquiera poseian el tan alabado, inalcanzable arte
de inventar a bote pronto, ante el publico, situaciones y diadlogos de extraordinaria frescura y

actualidad. [...]*®

¢ Qué hizo tan famoso este movimiento que perdurd hasta tres siglos por toda Europa?
El Premio Nobel de Literatura Dario Fo, nos da una perspectiva sobre los historiadores y
ensayistas y referente a los comicos, con la que simpatizamos, ya que debemos tener en cuenta,
que parte de lo que sabemos de la Comedia del Arte ha podido tergiversarse o pasar por alto
ciertos rasgos quiza “menos convenientes” para los intereses de algunos. Es muy probable que
todo no fuera improvisacion en este “arte”, las criticas de algunos estudiosos sobre el oficio de

la comedia a la italiana en cuanto a improvisacién o no, segun Fo, tiene parte de verdad.

Tenian un bagaje de dialogos, retahilas, coplas, gags, situaciones que se aprendian de
memoria, y que en el momento adecuado, se servian de ellas con un extraordinario sentido del
tiempo, cuya sensacion proyectada era la de improvisar. La practica de cuantiosas situaciones
y representaciones, muchas de ellas directamente montadas con el publico delante, les dio una

maestria y experiencia que en su mayoria venia del estudio y ejercitacion*:.

430FQ, Dario, Manual minimo del actor, (Trad. Carla Matteini), HIRU, Guiplzcoa, 1998, p.17
431FQ, Dario, Manual minimo del actor, (Trad. Carla Matteini), HIRU, Guiplzcoa, 1998, p. 17

222



[...] El Teatro de la Comedia, el que ha influido en la historia del espectaculo de toda
Europa a lo largo de al menos tres siglos, estaba construido por gente culta, preparada y de

gustos modernos*32

Dentro de su norma y técnica férrea, la libertad que dio a los actores fue enorme, ellos
sobrepasaron los limites que un autor puede dar, eran los propios autores y creadores de su
personaje. Esto se traduce en una espontaneidad y viveza excepcionales gracias a la habilidad
y oficio. No bastaba con conocer sus recursos si el actor no tenia fantasia y el famoso don de
improvisar, es decir “la facultad de dar cada vez la impresion de decir cosas nuevas, pensadas
en ese instante”*®. Los tipos se muestran por voz, vestuario, discurso y gestos. Fueron: “los
amos del secreto y de la clave de su oficio”*®*, de hecho se sabe que en la Edad Media se
hablaba de “arte de la lana”, el “arte de los albaiiles” y demds para referirse a cada gremio y

su oficio.

La etiqueta “Comedia del Arte” en este sentido viene arrastrando diferentes opiniones,
algunos criticos teatrales no consideran que tenga que ver con la nocién de “oficio” ni
asociacion gremial. El estudioso inglés Nicoll habla de que el término “arte” tiene el significado
“del talento” cuanto habilidad y Benedetto Croce por el contrario, simpatiza con el sentido de
“origen gremial”**® para defender que era unos habiles profesionales, mimos ingeniosos e

histriones aunque no unos artistas.

432FQ, Dario, Manual minimo del actor, (Trad. Carla Matteini), HIRU, Guipuzcoa, 1998, p.28
433FQ, Dario, Manual minimo del actor, cit. p. 21

434URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, Barcelona, Destino, 1983, p. 8

4%FQ, Dario, Manual minimo del actor, (Trad. Carla Matteini), HIRU, GuipUzcoa, 1998, p. 22,23
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Cada personaje tiene sus rasgos fisicos y psicoldgicos definidos, que requieren de una
gran ejercitacion técnica, ademas de cantar, tocar algun instrumento, danzar o hacer acrobacias.

Forman sus compaiiias como los Gelosi**®

que en algunos casos llegaron a vivir hasta tres
generaciones con el mismo nombre y signo. Hallamos en Isabella Andreini la primera mujer
por antonomasia de la Comedia del Arte, la gran cémica de los Gelosi, la Gnica mujer aceptada
como miembro de cuatro academias, “y no solo por su atractivo, sino por su talento y
extraordinaria gracia poética”*3’en los comienzos de la comedia a la italiana. Un tragico hecho
le sucedio cuando viajaba con su compafiia hacia Paris desde Italia. Estaba embaraza de ocho
meses y comenz0 a sentirse tan mal que murio tras abortar. Las cronicas de su funeral, al
parecer cuentan que ella parecia una reina, los honores que recibi6 sorprendieron a todos los
cémicos que la acompafiaban ademas de ir, detras de su atadd un carro repleto de flores
amontonadas donde iban poetas, principes y escritores**®. Era un persona culta y no la tinica en
el circulo de los comicos, ademas de saber escribir con destacada inteligencia, Galileo Galilei,

Avriosto, Pallavicini, y grandes arquitectos como Miguel Angel y Rafael, eran unos grandes

enamorados del teatro que frecuentemente visitaban a Andreini*3.

El aspecto gestual trabajado por los comicos, de donde derivaran los tipos posteriores
que mencionamos, en parte se debe a una cuestiobn comunicativa. Al ser compafiias que

vigjaban y se desplazaban fuera de su territorio, el lenguaje universal que les permitia

4%URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, Barcelona, Destino, 1983, p.9
437FQ, Dario, Manual minimo del actor, (Trad. Carla Matteini), HIRU, Guiplzcoa, 1998, p. 30
43%FQ, Dario, Manual minimo del actor, cit. p. 30

4%FQ, Dario, Manual minimo del actor, cit. p. 30
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comunicarse alla donde fueran, era el gestual. El sentido esencial de la mascara es fijar la
esencia psicologica del personaje, y en el didlogo con el publico se entabla la posibilidad de
desvelar e intuir detrés de quien esta. Posibilidades de la expresion que aqui se hace més intensa
corporalmente en la voz y en la actitud, hasta convertir el cuerpo en un nuevo rostro y palabra.
Se descubren unos medios comunicativos y técnicas hasta que “los gestos tienen un lenguaje,
las manos tienen una boca, los dedos tienen una voz™*°. Destacamos estos rasgos porque

tendran vinculo directo con lo trabajado en el proximo apartado sobre el mimo y el clown.

La evolucion de la comedia improvisada llega al empleo de escenarios moviles o telas
con perspectivas pintadas por artistas de la época. Su llegada al Barroco, como la propia época
en demas areas muestra, trajo un escenario hiperbdlico, con maquinaria y hasta trucos para
pasar de lo serio a lo grotesco. Los avances técnicos y cientificos permitieron que se llegara a
sorprender con efectos espectaculares. El nivel cultural de sus artistas era alto y con
imaginacion refinada, pero ¢qué nos quedan de sus escritos si se basan en la improvisacién?
Perduraron los “scarnio” o guiones breves que los actores escribian por propia inventiva o
basandose en obras literarias. Cuando se descubrieron, alla por mil ochocientos, se aumentd el
interés por toda la Comedia del Arte, percibieron que tras el tono escueto de estos “scarnio”,

se requiere incondicionalmente el aporte de cada comico®:.

Este arte que paso de una generacion a otra, fue el germen de toda la literatura teatral y
poetica que se desarroll6 a su alrededor y posteriormente, como citamos arriba, también influyd

en Lope, Shakespeare, Pirandello, Anouilh, Marivaus y Goldoni entre otros. Para nuestra tarea

40URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, Barcelona, Destino, 1983, p. 34
4“1URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, p. 72
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es importante destacar su lucha para que el pablico se acostumbre a ver mujeres interpretando,
hasta entonces los papeles de ellas lo hacian hombres y jovenes adolescentes**2. Pero en 1697
sucede un acontecimiento decisivo al prohibirse en Francia el género teatral, las comedias
escritas fueron sustituyendo a la improvisada hasta decaer hacia 1740, degenerando en
espectaculos burdos y falsos. Su parte técnica, refinada junto al plano teatral y literario, para

nuestra fortuna, se elevd con toda su vivacidad en Corneille, Marivaux y Moliere**

Lope de Rueda, considerado el padre del teatro espafiol, tuvo un encuentro con la
Comedia del Arte. Conoci0 de cerca sus elementos y caracteristicas tras una intima relacion
con el conocido actor italiano 1l Mutio***, fue de gran utilidad para el dramaturgo cuanto la
escritura de sus propias comedias. Otro dato importante se sitta en el Corral de la Pacheca,
impulsado por el otro actor italiano dell” Arte conocido como Zan Ganassa, Alberto Nasello,
quien ademas es responsable de que las mujeres se introdujeran en la escena espafiola.

Consigui6 el permiso de las autoridades para que actuaran en su compafiia*®®.

Lope de Rueda, la Comedia del Arte, el Corral de comedias, y las primeras comicas de
nuestro pais, nos llegan con Lope de Vega ya en pleno Barroco. Nuestro Siglo de Oro alberga
gran parte de su triunfo y signo propiamente espafiol. Curiosamente, Lope de Vega asistia
frecuentemente a este corral y al de la Cruz del Principe, pues se interesé por buscar el espiritu

gracioso de Zan Ganassa, ademas de mantener relacion con otras comparfiias del movimiento.

42URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, Barcelona, Destino, 1983, p. 90
4“3URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, cit. p. 99-100

44URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, cit. p. 111

4“5SURIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, cit. p. 111

226



El trabajo de los hermanos Martinello, famosos Zanni, es asimilado por Lope para elaborar el
argumento intrincado, ejemplo de las influencias en él ejercidas, junto a elementos basicos de
la Comedia del Arte como el juego de lo inverosimil, lo sorpresivo, las apariciones, los pactos

y hechizos.

Antes de tratar la crucial obra lopesca Arte nuevo de hacer comedias, vamos a situarnos
en la Espafia del siglo XV, dado que el teatro previo se desarrollaba con unos pardmetros casi
medievales y las distintas etapas en el camino hacia la comedia “moderna” afloraban en busca

de su renovacion y fijacion.

Tanto para Carlos V como para su hijo Felipe Il el gusto por la escena no iba mas alla
de fiestas y representaciones religiosas para afianzar el poder de la Iglesia Catolica. Fueron
emperadores que lucharon contra el hereje creyendo que asi su desarrollo politico y geogréfico
de Castilla seria efectivo®®. La tendencia hacia un teatro religioso en el siglo XVI es clara.
Torres Naharro y Juan del Enzina son modelos de este signo, este ultimo, hombre del
Renacimiento, poeta y musico, es considerado el primer director escénico de nuestro teatro.
Ambos representan la tendencia italianizante del periodo, con sus églogas de gran importancia
como Juegos de Carnaval**’. Lope de Rueda, como adelantamos, forma parte de este “grupo”
préximo a la escena italiana. Parte de su fama se debi6 a las églogas pastoriles donde mejor se

ve el legado italiano.

4“80LIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Cétedra, 2003,
p. 162

4“TOLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, cit. p. 156
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Por altimo, la directriz clasicista fue desarrollada en la primera mitad de siglo, cuando
el humanismo que arribaba de nuestros vecinos italianos se ejercid en terreno religioso y
universitario con la tragedia clasica, que fue minimamente conservada. A la comedia nacional
previa a la genuina del Siglo de Oro le debemos la innovacién al grupo de autores sevillanos
presidido por Juan de la Cueva, ademés de Miguel de Cervantes en su rama dramatirgica, un
trabajo significativo como en los entremeses y Ocho comedias y ocho entremeses**® que

muestran su absoluta maestria.

Pero la defensa de Lope en Arte nuevo de hacer comedias**®, supone la renovacion de
este género en nuestro teatro que siguid influyendo hasta siglo XV1I*°, La concepcion
aristotélica de que la risa pertenece a lo cémico, con Lope inicia la fusion de elementos en la
tragicomedia**’. Propio de su tiempo, Lope mezcla lo risible con el temor, los personajes de la
nobleza junto a gente humilde en la “mixtura” tipica del Barroco. Parte de su éxito, ademas de
la ambigledad, los juegos de identidad, los contrastes y dudas que creo en sus obras, se debe a

que vio necesario acercar el teatro al pueblo.

448Esta pieza nunca llego a representarse y es parte de su legado de justo un afio antes de su muerte segun:
OLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Cétedra, 2003,
p.168

#“9DE VEGA, Lope, Arte nuevo de hacer comedias, Madrid, Catedra, p. 2012

40RAMOS, Rafael, Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, Anuario Lope de Vega: Texto, literatura,
cultura, ISSN 2014-8860, N° 18, 2012, pags. 327-330, de
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4730072

1] a Celestina de Fernando de Rojas es propiamente una tragicomedia, pero dada su extension y necesaria
renovacion afios posteriores a su escritura, no se llegd a representar en teatro en su tiempo mas préximo.
Ademas es la propuesta espafiola al Renacimiento y no Barroco, pero si se extendio su lectura entre los
dramaturgos y su influencia fue sustancial, como en el caso de Lope de Vega entre otros.
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Discrepaba de la estética previa, con el gusto en normas universales dirigidas a una
minoria culta en el sector privilegiado de la sociedad. El teatro para él debia acomodarse a los
cambios propios de cada época, aspecto fundamental en el desarrollo de la comedia y por tanto
de la risa en nuestra cultura. Imaginarnos el éxito de los “corrales” de nuestro Siglo de Oro, en
gran parte se debid a esta inquietud cuyo engranaje esencial debia contener la comunicacion

mutua con el espectador.

En Arte nuevo de hacer comedias funda un opuesto a la estética renacentista, el fin de
la comedia es como deleite estético, sin dependencia con lo racional o el juicio, dejando ver el
racionalismo cartesiano y los contrastes del Barroco ya tratados, que en esta renovacion de
Lope relucen. Las tensiones teatrales entre las reglas del arte, la realidad y la vida, entre la
normay la libertad muestran en esta obra el pensamiento y las inquietudes de la sociedad. Los
paradigmas clasicos restringidos distan del deseo por alcanzar la participacion del pueblo y de

su inteligente intencidn de alcanzar éxito y remuneracion econémica con ello.

¢Qué papel ocupa la mujer en la obra de Lope? Lo cierto es que el genio de la
dramaturgia, era un hombre de teatro en toda regla, y ademas un innovador, sus personajes
femeninos son incluidos con mucha particularidad e importancia. ;Qué pistas nos da Lope
sobre nuestra investigacion? Ademas del estudio de la obra citada y su importancia, nos
preocupa el marco social determinante que supuso esta época para las actrices. Siendo un siglo
tan importante en la historia de nuestra literatura resulta asombroso que no se haya tenido en
cuenta la relevancia de ellas sobre las tablas 0 como empresarias teatrales, un esplendoroso

Siglo de Oro con su reconocimiento universal.
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Encontramos el estudio en la Universidad de Valencia realizado por Teresa Ferrer
Vals*?2, sobre la incorporacion de la mujer en la empresa teatral en este periodo, cuyo objetivo
partio de la elaboracion de un Diccionario biogréafico de actores del teatro clésico espafiol ya
que los datos y el interés histérico sobre nuestros artistas, hombres y mujeres, se llama
“Olvido”. A diferencia de la escena inglesa, en Espafia la presencia femenina es una realidad
en estos tiempos, resaltando que a pesar de las prohibiciones y dificultades que afrontaban,
defendieron sus personajes y conmovieron a su publico. En los siglos XVI y XVII como
venimos trabajando, la mujer no era considerada un “sujeto legal”, dependia de su marido o
padre. Aun asi encontraron destrezas para sortear las desigualdades y conseguir el apoyo de los

comparieros hombres, sin cuyo concurso la empresa hubiera sido imposible.

La teatralidad de la comedia francesa y espafiola refleja este aspecto de la realidad con
un considerable nimero de personajes femeninos en el periodo isabelino. Si continuamos en la
linea de Lope, las mujeres se muestran decididas, fuertes y dispuestas a vengar o conseguir sus
propositos. La dama boba*®® nos da un interesante mensaje referente al amor y la sabiduria en
clave de humor con el foco en la mujer. Tema que recuerda al tratado anteriormente sobre el
entorno al Banquete de Platén. Es una obra que ademas de estar cargada de ingenio transmite,
a través del personaje de Finea, que el amor todo lo cura, incluso la “boberia”, que es tratada

como un auténtico mal, espejo de la categoria dada al conocimiento en el pensamiento barroco.

452FERRER VALS, Teresa, La incorporacion de la mujer a la empresa teatral: actrices, autoras y compaiiias
en el Siglo de Oro, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, Universidad Valenciana, 2015

453DE VEGA, Lope, La dama boba, Hermes, Ed. Rosa Navarro Duran, Barcelona, 2001
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La sabiduria, el amor, y lo femenino aparece en Las mujeres sabias** de Moliere que,
a diferencia de Lope, critica con méas mordacidad y crueldad a la sociedad. Lo cierto es que el
amor es un tema protagonista en ambos dramaturgos. Si continuamos con Lope, debemos
resaltar el gran protagonismo que alcanzan los personajes femeninos en toda su obra. Otro
ejemplo esta en El perro del hortelano*® donde la duquesa Diana no solo elige por si misma
el hombre para casarse, sino que escoge al que no tiene sangre noble. Son muchos, como los
de Fuenteovejuna, La moza de cantaro o La serrana de la vera, en el que el personaje de Gila

se convierte en la duefia de su vida por encima de sus bienes.

Si nos trasladamos al hecho histérico sobre la incorporacion de la mujer a la escena, al
permitir su acceso aunque limitado, exigid que se comprobase que “eran casadas y que iban
acompafiadas de sus maridos™*°®, dando la licencia a las tres primeras actrices que nos surgen,
cuyos nombres eran: Angela Martinelli, Angela Salomona, y Silvia Roncagli, alias la
Francesquina. Trascendia para El Consejo que ellas representaran en “habito y vestido de mujer
y no de hombre”**"aspecto que cambi6 para los actores ya que desde entonces, ellos tampoco
podian vestirse de mujer. Recordemos que la aristocracia espafiola en este tiempo se fue
conformando alrededor de la Corte, fuertemente mediatizada por la Iglesia Catdlica que

ordenaba y gozaba de todos los privilegios 4.

454MOLIERE, Las mujeres sabias, (Trad.), Ferni, Barcelona, 1975
455DE VEGA, Lope, El perro del hortelano, Ed. Rosa Navarro Duran, Barcelona, 2001

46FERRER VALS, Teresa, La incorporacion de la mujer a la empresa teatral: actrices, autoras y compariias
en el Siglo de Oro, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, Universidad Valenciana, 2015, p. 3

“TFERRER VALS, Teresa, La incorporacion de la mujer a la empresa teatral: actrices, autoras y compariias
en el Siglo de Oro, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, Universidad Valenciana, 2015, p.3

480LIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco, Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p. 154
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Otro punto determinante en nuestro recorrido que no goza de interés historico, trata
sobre la mala fama que tenian los actores. Se emitieron Ordenanzas por el Consejo Real para
tener controladas las compafiias de teatro y sus actitudes morales, hecho que muestra la vision
que tenian del gremio. En 1634, éstos se reunieron para favorecer su imagen, defender sus
intereses y mejorar la organizacion de la empresa teatral. En palabras de Josef Oehrlein, dar
“una imagen de la profesién mas aceptable socialmente”°. Se reunian en una lglesia
madrilefia amparados bajo el titulo de la Virgen, llegando a constituir una Cofradia. Es posible
que la incorporacion de la mujer en la escena fuera progresiva, como todo cambio requiere. La
entrada de los primeros teatros comerciales, supuso el impulso a la profesion en general e
imprimi6 un positivo aumento de la presencia femenina, que tanto anhelaban los artistas y

directores escénicos para acometer la imprescindible renovacion teatral.

Renovacion gracias a la aparicion de Lope, Tirso de Molina, Calder6n de la Barca y
Rojas Zorrillas entre otros, que con su gran capacidad para asentar este arte sefialaron el camino
hacia la obtencion de la formula de la modernidad*®. Ya se acerca el final de este capitulo,
pero antes debemos constatar que todos estos cambios se vieron reflejados en la aficién al teatro
de la sociedad. A diferencia de los corrales de Sevilla, Malaga, Valencia, Valladolid y Madrid,
los teatros que previamente estaban restringidos por la nueva concepcion de la comedia que los
dramaturgos, actores y empresarios implantaron, provocé que se convirtieran en un espacio

competitivo y de afluencia extensa, cuya oferta y demanda eran determinantes. Los corrales

4%0EHRLEIN, Josef, El actor en el teatro espafiol del Siglo de Oro, Madrid, Castalia, 1993, esp. pp. 270-76,
citado por: FERRER VALS, Teresa, La incorporacion de la mujer a la empresa teatral: actrices, autoras y
compaifiias en el Siglo de Oro, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, Universidad Valenciana, 2015, p. 4

4600LIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco, Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p. 154
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estaban abiertos con mucha continuidad y las comedias se presentaban segun las afinidades
populares. Las compafiias teatrales asumian la compra de los libretos, procediendo a la
modificacion y adaptacion a sus necesidades, lo que provoco problemas de autorias. En la
actualidad, todavia existen dudas sobre la autenticidad de muchas obras, lo que nos mueve a
preguntarnos ¢no hubo dramaturgas y empresarias? ¢No debemos buscarlas para suplir la
desmemoria? ;No favorecieron también ellas este cambio crucial en el trascurso de nuestra
vida teatral? Continuemos el viaje a la busca de huecos ocultos en los que ain resuenan las

risas suscitadas, hay que desenterrarlos.
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3.2. La crisis del mundo contemporaneo se rie sobre la escena

3.2. a. Teatro del gesto como arma: mimo y clown en la escena contemporanea

A la hora de buscar informacion sobre el arte del mimo, nos encontramos con
que los libros de Historia basica de las Artes Escénicas, Deburau, padre del mimo
contemporaneo, no tiene cabida para un solo capitulo. La historia de nuestros comicos
paulatinamente ha ido cobrando mayor respeto entre los &mbitos de la sociedad y criticos
teatrales o intelectuales. Las acepciones en los diccionarios de “payaso”, “bufén” o “mimo”
son en nuestro hoy dia una muestra de lo poco considerados que fueron y contintian siendo.
Llamado “género mas bajo”, los de ‘“ademanes ridiculos” es el grupo de artistas que se
encargaba de hacer reir, espiritus que con su arte burlan el poder, la religion o las normas.
Rescataremos sus origenes en constatacion de la larga trayectoria que vienen acumulando en
carromatos, pistas de circo, calles o locales venidos a menos, un abigarrado conjunto de gentes
que, en palabras de Jesus Jara, “son considerados como el “patito feo” de las artes y de la

sociedad”*6!

Partiremos de un breve paso por la historia de la mima occidental, disciplina tan

antigua como la humanidad, con origenes griegos y latinos, donde formaron parte de la vida

41JARA, JesUs, EI Clown, un navegante de las emociones, Sevilla, PROEXDRA, Asociacion de Profesores por
la Expresion Dramatica en Espafia, 4° Edicion, p.25
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comun e influenciaron la Comedia Griega Cléasica. Alli donde las compafiias gozaron de gran

popularidad, en la época medieval el mimo excomulgara hacia el siglo V. d.C*2,

En segundo lugar trataremos el mimo moderno, resurgido a finales del siglo XIX
por el citado Jean Gaspar Deburau, quien lo volvera a implantar como manifestacion escénica
muda. Posteriormente nos valdremos de Decroux y sus sucesores Marcel Marceau y Jean-
Louis Berrault, divulgadores de sus teorias. Como venimos trabajando en el anterior bloque,
con Marceau y Lecocq en su obra EIl cuerpo poético, este arte refleja la importancia simbélica
que anida en la dialéctica gestual, asi como la introduccién del ser humano en la esencia de las

cosas, pues en la pantomima los conceptos se vuelven simbolos.

Al unirse éstos y depender de otros, se crea toda una simbodlica cercana a lo ritual
con parentesco al teatro oriental N& 'y Kabuki, en éstos las imagenes se hacen alin mas intensas.
El mimo oriental nos llevaria a otros itinerarios que se separan del conjunto de esta tesis, pero
dejar constancia de la influencia que supuso en el teatro occidental del siglo XX y su
desesperada busqueda por reavivar el sentido sacro del teatro. Del mismo modo, debemos decir

que el papel de la mujer en el mimo oriental por desgracia es inexistente.

Por Gltimo trabajaremos que, tras el impacto y fama que cobra el mimo y el clown
en el siglo XX, dejara un eco en diversas formas escénicas y cinematograficas. El etiquetado

teatro del absurdo es una de ellas. Llegaremos a él de la mano del ya trabajado lonesco y

482SALVAT, Richard, El mimo, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre Escenologia: MASCARA,
Escenologia A. C, N°. Meéxico, Ixtapalapa, pags. 102-105
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Beckett. Sabiendo que son muchos mas nombres, hemos seleccionado estas dos figuras en
reflejo general de la corriente. Veremos con el ejemplo de Rinoceronte de lonesco y de Beckett
Fin de partida, Esperando a Godot y La ultima cinta, vestigios nitidos de la herencia de los
artistas gestuales previamente estudiados. En suma reflexionar y recorrer una dialéctica que
refleja el devastador desarrollo industrial desde la mirada artistica en ellos depositada. Estos
artistas mediante el humor tragico avisaron del contenido absurdo del excesivo “progreso” y
mecanizacion del “hogar”. El Clown y su transgresion de las nomas mas férreas, es un arte
escénico que asoma “la nariz” a la frontera de las reglas sociales, morales y de lo “prohibido”,

igualmente goz6 de esplendor e influencia en los dramaturgos vanguardistas.

De lo trabajado en el anterior bloque con Charles Chaplin y el valiente legado de
la expresién humoristica contra la guerra y sus horrores, ahora continuaremos punteando la
esencia clownesca en Charlot. Nuestra intencidn es finalizar el capitulo con la vision global del
teatro gestual y su gran repercusion en posteriores manifestaciones escénicas. ¢Su arte contuvo

ademas de la risa el significativo de denuncia o alarma?

Si partimos de la base, las palabras mimo o pantomima designan el actor y el juego
dramaético cuyo sentido varia segun se aplique al teatro griego, latino o francés No fue hasta el
siglo XIX cuando se aplicaron estos términos al puro teatro en silencio. En la Grecia Clasica
la palabra mimos calificaba dos capacidades del individuo, la de hacer imitaciones y el género

dramaético. Segln nos dice Maurice Lever, suele ocurrir que en los textos clasicos se confunden
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la mima y la danza, como si de una sola actividad se tratara*®3. Lo que si es claro es que la

mitologia ofrecia a estas danzas mimées un groso repertorio que después tomaran los romanos.

En el siglo V. a.C se encuentra el primer poeta griego al que se le atribuye la
creacion del término mimes cuyo nombre es Sophron de Syracuse, aunque todo apunta que
existian poetas tiempo atrds. Las pequefias comedias costumbristas con caracter satirico
reflejaban el lenguaje mas popular. Su hijo Xénarque continud escribiendo hasta Alexandrin
Théocrite, considerado el que adquirio al mimo sus rasgos de elegancia, espontaneidad,
delicadeza, gracia y técnica sabia*®, junto a Hérondas y otros posteriores poetas que también
ilustraron la composicion de los mimos. ¢ Qué forma tenian? Por entonces se realizaban ballet-
pantomimas, acompafados de textos y canciones con escenas parddicas y bufonescas que
incluian malabares. Por tanto se germinaron varios géneros con diferentes grados de
obscenidad, comicidad y elementos combinados que cobraban el nombre mimo. Fue la cultura
romana donde se desarrolla y nace propiamente el mimo con Livius Andronicus proximo a

como lo conocemos hoy.

Antes hablemos de un valor que existio en Grecia, mas alla de las formas artisticas
podriamos decir, en relacion a lo pagano, el mono y el mimo. Veian en el instinto de imitacion
de este animal, con sus gestos similares a los seres humanos, una capacidad de crear ilusiones.

Segtin Esopo, “el mono personifica a la mentira cuando, delante de otros animales, pretendia

4683 EVER, Maurice, Historia de la mima, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre Escenologia:
MASCARA, Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n° lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags.8-33

464 EVER, Maurice, Historia de la mima, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre Escenologia:
MASCARA, Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n° lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags.8-33
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ser lo que no era: un hombre™*®, Las connotaciones negativas hacia el mimo en parte residen
en las analogias que veian con el animal, de hecho segin leemos “simio” es “mimo” en
griego®®®. Por tanto, los términos que rondaban al mimo tienen que ver con simular, crear
ilusiones, que nos remite a la mimesis en la Poética de Aristoteles y la concepcion del arte en
Platon tratadas. Mimo, mimesis y maya, la diosa védica que cubria la Tierra con el velo de la
ilusion engafiosa, demoniaca o destructora, son términos por Pedro Azara presentados en

analogia.

De hecho Aristofanes utilizo la imagen del mono para “ilustrar sobre la degradacion de
ciertos hombres”*¢’. Animal asociado también a la lascivia y lo demoniaco que poco a poco
adquirié rasgos mas negativos. Si repasamos las mascaras empleadas en la posterior Comedia
del Arte, la del conocido zanni Arlequin sin ir mas lejos, es una mezcla de gato y mono, asi
mismo sucede en las estatuillas en terracota con satiros o actores disfrazados de éstos, que
mantienen- imitan la posicidn de estos animales. ;Hasta cuando se ramific6 dicha vinculacion?
Lo cierto es que durante la Edad Media se vio parecido entre las brujas y los monos, y por lo
general se mantuvo la creencia en energias demoniacas que incitan al artista hacia de deseos
impuros. Pero si continuamos con la Historia de la mima, debemos retomar a Livius

Andronicus, el inventor del mimo préximo a como hoy lo conocemos.

45AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, Madrid, Siruela, 1995,
p. 124

46AZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platon, cit.p. 124

47TAZARA, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engafio en la filosofia de Platén, cit. p. 124

238



Era el autor de los poemas a los que luego incorporaba accion dramética con musica
y gestos, pero resulta que un dia perdio la voz y ante ese impedimento fisico solicito la
concesion de un joven esclavo para que recitara el poema mientras él fuera remarcando las
palabras con gestos. Se dice que tras el éxito de este inesperado hacer*®® innovo la accion
dramética. A diferencia de Grecia, los romanos dieron prioridad a este arte sobre los demas y

la imitacion para ellos es cualidad superior.

El dignatario Augusto nos puede mostrar el fervor hacia los mimos en Roma, invitaba
a una especie de “pseudofildésofos” (los aretalogi) que se encargaban de rellenar discursos
morales con comentarios absurdos y numerosas majaderias*®®. Hasta finales de la antigiiedad
llevaron un desarrollo dentro de la vida romana, ciudad que dio propiamente vida a la
pantomima. Prueba de ello es la presencia de escuelas para la formacion de sus artistas, a los
que requerian con dotes particulares como agilidad corporal, proporciones armoniosas o
elegancia. Otro acontecimiento importante es la aparicidn de las mujeres en escena de la mano
de Teodora, primera actriz del gesto que, segun estudiosos se sitla en el siglo 1V, ademas de

ser ilustre por su arte fue emperatriz de Bizancio*”°.

¢ Como estaban considerados los mimos? Viendo lo sucedido en Grecia, no nos extrafie
que aqui les dediquen miradas detestables, sin embargo la reputacién negativa o los prejuicios

no impidieron que desarrollaran un extraordinario recorrido escenico, en gran parte es por la

48SAL VAT, Richard, EI mimo, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre Escenologia: MASCARA,
Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n° lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags. 102-105, p. 103

468 EVER, Maurice, Historia de la mima, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre Escenologia:
MASCARA, Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n° lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags.8-33, p.11

470 EVER, Maurice, Historia de la mima, Cuaderno Iberoamericano de reflexién sobre Escenologia: MASCARA,
Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n2 lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags.8-33, p. 16
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pasion de algunos ciudadanos y emperadores a sus histriones, alcanzando un considerable

apogeo

[...] El favor de que eran objeto no puede mas que compararse con el que conocen en

nuestro dias los “idolos” de los conciertos de rock”*"*

La aparicion de las mujeres en la pantomima fue tomada con alegria y fervor, una
innovacion entre los artistas y espectadores, por fin podrian interpretar los propios personajes
que hasta entonces eran travestis quienes lo hacian*’2. Pero no quedo en esto el asunto, faltd
poco para que las verdaderas actrices fueran sustituidas por mujeres publicas. Una especie de
danza con velos se desarrolld en la que iban descubriendo sus cuerpos hasta quedar desnudas.
Pretexto para llevar a escena personajes de ninfas jovenes que terminadon por convirtiéndose
en parte fija del argumento: las “histrionas” y sus velos. La Iglesia Catolica pronto vio en esta
especie de “strip-tease” primitivo una expresion ultra indecorosa. Los excesos se condenaron
y Carlomagno expulsé de sus estados a los mimos, ;motivos? La lujuria ¢hasta qué nivel esto

supuso la muerte de un arte?

Segun vimos la Edad Media, en sus intenciones por asentar el cristianismo en la base
y domino del pueblo, el teatro sin palabras también vivié con dificultad, la mayoria de las veces
solo aparecié para acompafiar escenas cantadas, y evidentemente no cabia entre las

representaciones religiosas de estos siglos. Otros géneros y figuras ya mencionadas como

471 EVER, Maurice, Historia de la mima, Cuaderno Iberoamericano de reflexién sobre Escenologia:
MASCARA, Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n° lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags.8-33, p.16

42| EVER, Maurice, Historia de la mima, cit. p.17
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juglares, acrébatas, funambulos 0 mondlogos burlescos si constan en el ambito profano. La
Ilegada del Renacimiento sacé del cajon el arte del gesto y lo introdujo en su parcela innovadora
de la Comedia del Arte. Usaba pantomimas y ballet mezclados con los otros elementos
discursivos, musicales y didlogos improvisados que recién estudiamos. Por lo tanto se podria
expresar que el mimo se “confundio” entre el fenomeno de la comedia a la italiana, ;jhasta

cuando?

Alla por 1820 Deburau hizo su debut en el teatro de los funambulos en la capital
francesa, y la fama de este “nuevo” mimo fue un viaje de no retorno. El lugar donde empez6
fue entre paredes humedas, tapizados de hongos, miserables velas, dentro de una atmosfera un
tanto fétida*">;qué raro verdad? Espacio donde Deburau se encuentra con Pierrot, uno de los
zanni de la Comedia del Arte, dicen que el mas francés de los criados italianos. Moliere fue el
que primero lo llamo Pierrot en su obra Don Juan, ya que en la comedia improvisada se conocia
como Pedrolino o Piero. Deburau se convierte por tanto en uno los herederos mas grandes de

la comedia a la italiana.

De los criados Pierrot anda entre el bobo y el ingenuo, todos se rien de él, y él no pierde
la oportunidad de reirse de los demés paseando sobre los otros con mirada atonita. Vestido de
blanco y su cara enharinada*’*, tiene semblante melancélico. Su silueta endeble con el palido
rostro eclipsaran muy pronto gracias a Deburau, mimo al que irdn a ver tanto poetas, artistas y

celebridades de todo género dentro de este curioso espacio heterogéneo de

4BEVER, Maurice, Historia de la mima, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre Escenologia:
MASCARA, Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n° lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags.8-33

47%URIBE, Maria de la Luz, La Comedia del Arte, Barcelona, Destino, 1983, p. 108-109
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[...] dandis de los barrios elegantes coincidiendo con golfillos burlones, estudiantes
famélicos con los galardonados de las bellas artes, todo igualmente fascinados con el hombre

de blanco.*™

Su protesta se escribe en el silencio, el Pierrot siempre humillado levanta la cabeza con
Deburau en Baptiste, renueva la pantomima y se convirtié en un mito durante mas de veinte
afios. De origen checoslovaco, nacido en una familia de acrobatas, desde muy joven se unié a
la compafiia Teatro de Los Fundmbulos. Recordemos que su creacién e innovacion sucede
durante los afios de las Revoluciones burguesas o Revoluciones liberales y su personaje
contiene protesta, pero con el silencio. Su blusa recuerda al bluson amplio del obrero de aquella
época, el amordazado pueblo de su entonces en el escenario se refleja con un arte mudo. Su
alegria es una mueca que dista de lo humano expresivo, el mimo se aleja de lo carnavalesco y
de las mascaras alegres, pues el rostro blanco de Pierrot “enuncia una admirable metafora de

la ausencia™*’®,

Décadas después su legado, hacia 1898 Eteienne Decroux realiza una de las
aportaciones mas fundamentales en la mima con su intento de separar este arte del teatro. Crea
el mimo estatuario o como Decroux lo llamaba: el mimo corporal*’’ y como introdujimos, de

su escuela salieron los mas recientes mimos Barrault y Marceau. Si echamos la mirada atras,

4SLEVER, Maurice, Historia de la mima, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre Escenologia:
MASCARA, Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n° lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags.8-33, p.30

478 EVER, Maurice, Historia de la mima, cit. p. 31

4'SALVAT, Richard, EI mimo, Cuaderno Iberoamericano de reflexion sobre Escenologia: MASCARA,
Escenologia, Abril- Junio 1993, [en n° lo desconocemos] México, Ixtapalapa, pags. 102-105
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lo que diferencia la pantomima antigua del mimo corporal moderno, es que es un arte
puramente mudo, ademas de no contener en la accion un subrayado de la misma o de gestos.

El mimo moderno es la recreacion de la vida por el gesto.

Este arte, a diferencia de la palabra estrita, tiene la posibilidad de fijar en el cuerpo las
palabras que ya nadie emplea, las imaginadas o las que no existen. Las dos tipologias que
suelen diferenciarse son el mimo objetivo y subjetivo. EIl primero es aquel cuyos objetos
imaginarios se recrean con la maestria corporal, es decir, con la ejercitacion muscular del artista
se llega a suscitar los objetos, especialmente mediante el estudio y complicaciones del
contrapeso*’®. EI mimo subjetivo se decanta mas por los estados de &nimo, una actitud
metafisica del ser humano en el espacio, en linea proxima con lo ritual del actor oriental. De
sus temas principales esta la investigacion de la muerte, la propia existencia y lo misterioso del
mundo; como vimos con El cuerpo poético de Lecocq, la poesia forma parte de este lenguaje,

y el gesto no crea tanto el objeto como la atmosfera y emociones.

Repasemos algunas nociones tratadas en el anterior bloque para ir profundizando: la
nocion del mimo segun aludimos a Marceau y Blanca del Barrio, asimismo comentamos que
Marceau tenia origenes judios y vivio la segunda Guerra Mundial, también profundizamos que
esta experiencia para el artista influy6 en la creacion de su personaje Bip. Afadimos que
Marceau estudio en la escuela de teatro del director Charles Dullin, donde conocié a Decroux.

Asi lo explica el propio Marceau:

ATBSALVAT, Richard, EI mimo, cit. p. 102
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[...] Entonces los estudiantes no estaban muy interesados en el mimo, preferian hacer
teatro de texto. Sin embargo, él progresivamente nos ensefio el arte del mimo y segui las clases
que daba fuera de la escuela. Asi descubri que habia una gramatica del mimo como en la

danza*™®

Marcel Marceau en los setenta funda su escuela, este trabajo pedagogico y el de sus
propios espectaculos, difunde el arte del mimo contemporaneo, en paralelo a la crucial labor
de Barrault. La crisis del mundo contemporaneo se hizo eco en un arte que se aproxima al
sentimiento humanao, al ensuefio, al aliento del espiritu y el contacto entre la vida y la muerte
como aludimos. ¢Alberga relacion el contexto de su resurgimiento con el silencio del mimo?
Rescataron la pantomima y la redefinieron en un entorno de desolacién. Tras el mimo aflora
un llamamiento al lenguaje universal, la comunicacién directa con el espectador, al que
requiere y necesita para hacer posible la construccion de palabras en el imaginario colectivo.
Arte que se balancea entre lo real y fantasioso, que viajo de un pais a otro con la exaltacion

compartida.

Las circunstancias de Marceau, la muerte de su padre en Auschwitz, nos hace

preguntamos ¢eligio ser mimo fortuitamente? Sus propias palabras asi las recogen:

4MARCEAU, Marcel, Entrevista realizada por Liz Perales, revista teatral: elcultural, 01/05/2002,
http://www.elcultural.com/revista/teatro/Marcel-Marceau/4689
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“Las personas que regresaban de los campos no podian hablar, no sabian como contar.
Yo me Ilamo Mancel, tengo origenes judios. Tal vez eso tuvo una relacion con el hecho de

haber escogido el silencio, inconscientemente [...]*

Lacan desde el psicoandlisis da una vision sobre la experiencia del Holocausto que nos
brinda una posible respuesta. Llama “pudor radical” a los que presenciaron estos hechos. La
experiencia del orden de lo real vivido, afirma que produce ese pudor en relacion a lo real de
los campos de concentracion. El silencio o la dificultad para dar testimonio de aquello, advierte
que es en la medida en que ese real no es el supuesto saber. El “pudor radical” en sentido
estructural y no moral requiere del sujeto mismo para encontrar una solucion que dé equilibrio
a los registros simbdlico, imaginario y real.*®'Podriamos decir que, Marceau vencié ese
“pudor” de la experiencia del orden de lo real vivido. En el bloque de la filosofia
contemporanea explicamos que dio y creo una “gramatica” corporal a su arte, por tanto vencio
el pudor de la experiencia, y dio a su trabajo una dimensién muy especial con “letra” o escritura
de gestos. Gramatica corporal en respuesta a una forma de intentar tratar la realidad como

propia al tiempo que compartida mediante sus espectaculos y clases.

El fracaso de la “modernidad”, el “progreso”, la infelicidad y horror del siglo XX hallo
explicacion o justificacién en la razon para cuantiosos pensadores y artistas. Ante la promesa
fallida de libertad el impacto fue contra la razon, aqui surge el humor cuyo papel consideramos

importante revisar. EIl arte filmico se asienta y desarrolla a un ritmo apabullante, Mikhai

480Michel Braudeau, Marcel Marceau, lecon de silence, Le Monde, Paris, 23 de septiembre de 2007, citado por :
MENENDEZ PLA, Ramén, No somos los tnicos, Desde el Jardin: revista de psicoanalisis, ISSN 1657-3986
N°13, 2013, pags. 47-53, p. 49

“IMENENDEZ PLA, Ramon, No somos los unicos, Desde el Jardin: revista de psicoanalisis, ISSN 1657-3986
N°13, 2013, pags. 47-53, p. 51
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Bleiman*®? afirma que no es casualidad que Charlot se convirtiera en simbolo para el dadaismo
prebélico y los tedricos del “irracionalismo”. Su arte se vio como salto irracional, ademas fue

popular y de éxito masivo, cosa que el expresionismo no alcanzo.

Si revisamos aspectos de la biografia de Chaplin, veremos que guardan similitudes con
Marcel Marceau a pesar de la diferencia de afios. Tuvo una dura infancia, la clase social de la
familia era de esas que a duras penas dejan salir adelante, de padres artistas en los “music-
halls” ingleses, el futuro se les presentaba incierto, sumado a los parones entre un éxito y otro
tipicos de la profesion. Sumergido en el alcohol el padre de Chaplin perdio a la vida, sus tres
hermanos y la madre se quedaron solos, ésta con apenas treinta afios de vida. Chaplin sentia
un amor incondicional por su madre. Su infancia se grab6 con fuerza en los recuerdos y reflejo
de ello esta en su filmografia. También vivio las calamidades del antisemitismo, y sus historias
recorren el infierno contemporaneo con la proximidad de todo el arte comico, pues como sus

estudiosos dividen, se maneja entre la vertiente tragica y cémica:

[...]Ante todo un arte que induce a pensar acerca del destino de la sociedad capitalista

de hoy, acerca dl destino y felicidad del hombre, y de lo inalcanzable de esa felicidad*®

Desde Vida de perros, pasando por El chico hasta Luces de la ciudad o Tiempos

modernos, se muestran estas caracteristicas. EI ser humano sin patria, sin familia y sin amigos

482EISENSTEIN, Serguéi Mijailovich, BLEIMAN, Mikhail, KOSINTSEV, Grigori, El arte de Charles Chaplin,
(Trad. Héctor Franzi), Nueva Vision, Buenos Aires, 1973, p. 22

483EISENSTEIN, Serguéi Mijailovich, BLEIMAN, Mikhail, KOSINTSEV, Grigori, El arte de Charles Chaplin,
(Trad. Héctor Franzi), Nueva Vision, Buenos Aires, 1973, p. 25
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aspira a “la conservacion de su propia existencia™®4. Tiene en comidn con la mima
contemporanea el reflejo del ser humano durante estas décadas “modernas”. Los héroes que
nacieron son congruentes con ella, se evaden de su realidad al tiempo que pelean por

contenerla.

Sus especialistas aseguran que la comedia que trabajé recoge testigos desde Cervantes,
Gogol e incluso Chejov, que recuerda a lo que Marx dijo sobre los hechos de la historia, una
vez se dan como tragedia y otra vez como si de una farsa se tratara. En Charlot vemos cémo
los esfuerzos lastimosos del ser contemporaneo en el fondo son “semejantes a una farsa, aunque

esta sea traigica”485,

Desde antafio la verdad escondida, aquella que nadie se atrevia a desvelar, corresponde
a la tarea del bufon. Tiene ese “derecho” o atrevimiento, su la burla es al tiempo una mascara
que, en cada época con sus formas y vertientes, siempre ha existido. Sera por “la intencion
inconsciente de corregir y de instruir” como nos dice Bergson*®, donde la comedia ocupa la
posicion fronteriza entre el arte y la vida, parafraseandolo, la risa nos acerca a nosotros mismos

favoreciendo la comprensién personal.

4B4EISENSTEIN, Serguéi Mijailovich, BLEIMAN, Mikhail, KOSINTSEV, Grigori, El arte de Charles Chaplin,
cit. p. 26

48SEISENSTEIN, Serguéi Mijailovich, BLEIMAN, Mikhail, KOSINTSEV, Grigori, El arte de Charles Chaplin,
cit. p. 33

48BERGSON, Henri, La risa. Ensayo sobre la significacion de lo comico, (Trad. M.2 Luisa Pérez Torres),
Madrid, Alianza, 2012, p. 120
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El héroe creado por Chaplin al fin y al cabo es un clown, como numerosos idolos del
cine mudo hicieron, entre éstos los Hermanos Marx, transgresores del celuloide valiéndose del
tipo clown para hacer auténticas satiras politicas con maestria gestual y humoristica, Sopa de
ganso es un legado de aquello. Estos personajes perplejos, superados por la realidad
desbordante y crisis moral. La complejidad de las relaciones humanas y supuestas normas
morales se ven sesgadas en el entorno e interior del artista. Chaplin veia en el humor una
activacion en el ser humano de la proporcion: “le revela que en un exceso de seriedad se

esconde lo absurdo™*®’,

Figuras como el suizo Grok con sus inconfundibles nimeros con piano y violin, Charlie
Rivel, el orgullo de nuestro pais, considerado uno de los mejores payasos del mundo, o Popov
al que llamaban el Chaplin del teatro en la era soviética. En ellos habita el dilema en el deber
0 en lo que realmente se quiere hacer, su alma representa la del ser humano con opuestos y
contradicciones como nos caracteriza. Cara blanca y Augusto son la dualidad de la virtud y el
defecto, lariqueza y la pobreza, lo formal y lo ladico. Un espejo del ser que ofrece la inocencia
del nifio y resuena la metafora del nifio nietzscheano ya trabajada. EI deseo comun del clown
es la busqueda, no el resultado, no la conclusion, es la pregunta, el camino para encontrar la
experiencia, lo que nutra su espiritu. Suefia y cree firmemente en convertirse en un enamorado

de la vida“*ee,

“7TJARA, JesUs, El Clown, un navegante de las emociones, Sevilla, PROEXDRA, Asociacion de Profesores por
la Expresion Dramatica en Espafia, 4° Edicion, p. 47

488JARA, JesUs, EI Clown, un navegante de las emociones, Sevilla, PROEXDRA, Asociacion de Profesores por
la Expresion Dramatica en Espafia, 4° Edicion, p. 60
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Como Chaplin, un gran nimero de los artistas retomaron la fuerza de la iconografia del
payaso Yy saltimbanqui del mundo de la Comedia del Arte. La eleccion de la imagen clown y
su arquetipo inspir6 a los vanguardistas de la primera mitad del siglo XX. Ser4 un motivo
pictdrico, poético, y forma parddica de plantear el arte. En Espafia ocurrié igual, las primeras
vanguardias realzaron la estética finisecular como Benavente, Valle Inclan o Ramén Gémez
de la Serna, extendiéndose al mundo de las artes visuales con abundantes seguidores como
Picasso, Dali, Gris o Calder. Una creatividad desbordante dada por el género bohemio de los

saltimbanquis, arlequines, pierrots y payasos.

Su mundo lirico y melancoélico cobrara en el circo su lugar propio, habitadculo de
tragedia y comedia. En Espafia vino su defensa de la mano del director Gregorio Martinez
Sierra y con mas potencia de Ramon Gémez de la Serna. Lo que supuso para éste el circo y la
iconografia clown se resume en su célebre frase: “el que mas noches de circo tenga en su haber,
es el que primero entraré en el reino de los cielos”*°. Fue en los afios veinte cuando se instala
en Madrid el circo “Americano”, donde Gomez de la Serna subido en un trapecio dio su famoso
discurso. Alcanzd a considerarse “cronista de circo” y para ¢€l, el clown es la esencia de toda

magia, quien mantiene el circo. Llego a decir:

“El clown es el que sostiene el circo y quiza sostiene la vida, siendo lo que mas consuelo

nos da, después de nuestra muerte, ellos continuaran sus payasadas” %

48P AZA CHILLON, José Luis, La mascara como metafora y la imagen del clown en los dibujos de Federico
Garcia Lorca, Congreso Internacional Imagen Apariencia, Noviembre 2008, ISBN 978-84-691-8432-5,
Universidad de Granada, p. 2

490Gomez de la Serna, El circo, Barcelona, 1987, p. 33, citado por: PLAZA CHILLON, José Luis, La méascara
como metafora y la imagen del clown en los dibujos de Federico Garcia Lorca, Congreso Internacional Imagen
Apariencia, Noviembre 2008, ISBN 978-84-691-8432-5, Universidad de Granada, p. 3
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El mundo onirico y de tristeza de los payasos, que plasmo Picasso, Rouault o en su
sentido poético Lorca, se dirigio hacia la preocupacion social desde prostitutas, las gentes del
circo, de la Comedia del Arte, que resurgieron como protesta social y en representacion de la
inmensa soledad. Esta dialéctica entre la apariencia y la existencia de la simbologia del payaso,

se arrastra en cierto sentido al teatro del absurdo de la segunda mitad siglo.

Segun las etiquetas creadas, Martin Esslin®! fue el que con su ensayo El teatro del
absurdo hizo un recorrido por los dramaturgos de la década de los cincuenta en Paris
principalmente, entre ellos los ya mencionados lonesco y Beckett, Adamov, Schéadé, Arrabal
junto a otros de distintas amplitudes. Posteriormente tuvieron mas etiquetas como: “protesta y
paradoja”, “teatro irrisorio”, “antiteatro”, “nuevo teatro”, lo que a Camus y Sartre afios previos
representaron cuanto filosofia atafie. Etiqueta 0 nombre como tenga que llamarse, en comin

caminan por la respuesta irracional frente a la carencia de la logica histérica, aqui ya han

sucedido las dos Guerras Mundiales.

También llamado arte “antirracionalista”, del que brota un humor diverso que en lo
tragico se descubre, no como el desarrollo de escenas comicas junto a las tragicas, sino que
construye lo tragico, lo no esperado e inédito. Las obras de los citados autores son de suma
importancia, sabiendo las caracteristicas y diferencias entre ellas, en comin podriamos decir

que nos ofrecen tras la risa suscitada una cargada decepcion,

PIOLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco, Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p. 375- 376
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Vimos que Benjamin se codeaba con los expresionistas y citamos la obra de lonesco
como manifestacion de una nueva necesidad esceénica, pero también de la crisis del
pensamiento humano. lonesco y Becket beben del clown los tipos para sus personajes. Una
sefial es Esperando a Godot*®?, aqui Vladimir y Estragén lo poco que les falta son dos narices
rojas. En el inicio Beckett no sélo nos pone del revés lo real o irreal, sino que plantea la duda

como negacion a todo sistema y hacia cualquier afirmacion. Aqui se ve:

Vladimir.- Vaya, ya estés ahi otra vez/ Estragon.- ;Tu crees?” Vladimir.- Me alegra

volver a verte. Cref que te habias ido para siempre/ Estragon.- Yo también*%

Si damos paso a ciertos aspectos de su obra, veremos que se correlacionan con su
biografia y gestacién de las vanguardias propias de su época, cuya respuesta a la realidad
histérica ocupa la frontera de una risa corrosiva. Beckett al instalarse en Paris comienza a
frecuentar el ambiente y textos de los surrealistas. Lee a Schopenhauer, Kant, y Geulincx, y
deja su puesto de profesor “no pudiendo soportar el absurdo de ensefiar a los demas lo que yo
mismo ignoraba’*%. Vivid el ambiente xendfobo en Francia a lo que se suma la muerte de su
padre, se sinti6 muy afectado y le acompafiaron problemas morales y financieros. Entr6 en
contacto con pintores expresionistas abstractos como los hermanos Bram y Geer Van Velde, el
escultor y pintor surrealista Giacometti y el dadaista Duchamps. En estos afios le sucede un

hecho que le marco para siempre al ser apufialado en la calle por un mendigo. Al salir del

492BECKETT, Samuel, Esperando a Godot, (Trad. Ana M2 Moix), Barcelona, Barral, 1978
48BECKETT, Samuel, Esperando a Godot, (Trad. Ana M2 Moix), Barcelona, Barral, 1978, p. 9

4%TALENS, Jenaro, Conocer a Beckett y su obra, Barcelona, Dopesa, 1979, p. 20
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hospital y fue a la carcel a preguntarle al hombre por qué lo hizo y la respuesta que obtuvo: “no
lo sé” fue lo que le impactd segln sus estudiosos*®®. Tomé conciencia en primera persona de
lo gratuito de los actos humanos, una brusquedad presente en sus obras, del mismo modo que

la experiencia de la guerra.

Hanm.- ¢Nos reimos?/ Clov.- (Tras reflexionar) no tengo ganas/ Hamn.- (Tras
reflexionar) Yo tampoco (Pausa)/ Clov.- Si/ Hanm.- La naturaleza nos ha olvidado/ Clov.- La

naturaleza ya no existe*%

Este breve didlogo de Fin de partida hace relucir aspectos de su obra que iremos
sefialando. Los personajes Nagg y Nell, padres de Hanm, estan practicamente toda la obra en
cubos de basura grandes, el espacio consta de apenas dos ventanas, la luz se describe grisacea.
El trabajo de Clov es mirar la pared, dice: “veo que mi luz se extingue™*®’, afirmando
posteriormente que lleva toda la vida intentando marcharse, incluso desde que naci6. De todos
los intentos fallidos que acumula Clov, se suma la imposibilidad de ver germinar sus granos,
toda una simbologia impregnada de monotonia. Los personajes de Beckett afioran su pasado,
el otro tiempo, hablan de sus recuerdos y de lo hermosa que era antes la Naturaleza, la no-

naturaleza.

En la negacion de representar la farsa de “dar y recibir” del ser humano, el dramaturgo

irlandés niega el camino que no llega a ninguna parte, que lleva al no-lugar, a la no-naturaleza,

49TALENS, Jenaro, Conocer a Beckett y su obra, cit. p. 21
4%BECKETT, Samuel, Fin de Partida, (Trad. Ana M2 Moix), Barcelona, Tusquets, 2006, p. 18
4"BECKETT, Samuel, Fin de Partida, cit.p. 19
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y donde su existencia es entonces ficcion; aqui se halla el tejido de toda su obra. La posibilidad
o imposibilidad de otro camino tiene un el lenguaje expresion, igual que las cosas o elementos
de los personajes, dudan de su existencia. El lenguaje es concebido como otra dificultad a que
el camino se haga posible o conduzca a algin lugar. No ignora el lenguaje, pero con las

convencionalidades del mismo da otro punto de partida®®.

Punto afin con el surgimiento del mimo moderno, ambos necesitan salir del lenguaje,
abandonan el simulacro de hablar y poseer por las palabras. Beckett concede al silencio una
ordenanza que niega el lenguaje, las pausas estan cargadas de murmullos. Como nos hablaba
Marceau, el silencio para el mimo es “la metafora del arte” y en Beckett contiene una intencion
por destruir las palabras, agotarlas. Mimo y dramaturgo en analogia representan que para ellos,

no habia otra salida.

En la confusién anida otro parentesco sobre todo respecto al clown, el arte por
excelencia de las dicotomias, las dudas, y los contrastes del ser humano. Becktt “deja entrar”
en su lenguaje la confusion. Segun leemos la tradicion racionalista occidental cree que el arte
organiza un caos, otorgandole un sentido*®, y si atendemos al paso de escribir en francés para
Beckett, ahi anida una pareja direccion. Salir de la intuicion que la propia lengua inglesa tenia
era evitar dejarse arrastrar por la légica interna e ir mas alla. Como también pretende con la
temporalidad en teatro ya que juega a no empezar con un principio y terminar con un final, la

“antiteatralidad” del absurdo.

49%8TALENS, Jenaro, Conocer a Beckett y su obra, Barcelona, Dopesa, 1979, p. 28-29

499 TALENS, Jenaro, Conocer a Beckett y su obra, cit. p. 34
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Asimismo ocurre con el espacio, el cuchitril donde se desarrolla La Gltima cinta®® es
como otros tantos sin personalizar, pobres o austeros. Aqui Krapp, el unico personaje de toda
la obra en ruptura con la teatralidad convencional, es un anciano “deformado por la edad” que
guarda analogia con el clown y el héroe contemporaneo estudiado en el cine mudo de Chaplin.
El “mugriento” Krapp va vestido con una camisa blanca también sucia, desgastada,
desabrochada, esta mal afeitado, tiene una nariz violacea, el pelo gris desordenado y encima de
ser miope, no tiene gafas. Este “héroe” escucha mas bien regular y su accion es repetitiva:
poner cintas con sus grabaciones pasadas en las que da testimonio y reflexiona sobre la vida.
A fin de cuentas, la esencialidad de Krapp contiene la ternura y melancolia del payaso, la

soledad y el silencio del mimo.

[...] Estdbamos alli, tendidos, sin movernos. Pero debajo de nosotros todos se movia 'y

nos movia, suavemente, de arriba abajo y de un lado a otro. Era mas de media noche. Jamas

habia oido un silencio semejante. Como si la tierra estuviese deshabitada™®

La soledad del mundo contemporaneo toma partida con la gramatica del gesto y su
poética, el sentir de la sociedad contemporanea es un sufrimiento que excede a las “palabras
trilladas” o enconadas, en linea a la escritura para Maria Zambrano. Antes de finalizar, un

Gltimo encuentro con el humor tragico, pero esta vez pisa la escena lonesco en Rinoceronte.

SOBECKETT, Samuel, La ltima cinta, (Trad. Luce Moreau Arrabal), Barcelona, AYMA, 1965
SBECKETT, Samuel, La Gltima cinta, (Trad. Luce Moreau Arrabal), Barcelona, AYMA, 1965, p. 61
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Crea una enloquecida ciudad donde el ser humano se transforma en rinoceronte como
si de una auténtica epidemia se tratara. Los personajes hablan sobre la moral de estos nuevos
humanos “animalizados”, el desastre que esta suponiendo, las pérdidas, los desordenes, etc.,
hace que los bomberos no dan abasto: “un ejército de rinocerontes bajo la cuesta de la

avenida™%2, El siguiente dialogo refleja con maestria el género y rasgos clown:

Juan.- jLa moral! jHablemos de la moral! Estoy harto de la moral. jBuena esté la moral!
Es preciso ponerse por encima de la moral/ Berenger.- ¢ Y qué pondria usted en su lugar? /Juan.-
(Sin dejar de ir y venir) jLa naturaleza!/ Berenger.- ¢La naturaleza?/ Juan (Yendo y viniendo)
La naturaleza tiene sus leyes. La moral es antinatural. / Berenger.- Si comprendo bien, quiere

reemplazar la ley moral por la ley de la selva. / Juan.- En ella viviré, en ella viviré>®

El momento previo nos dice que Juan se esta poniendo cada vez mas verde, su piel de
cuero, la voz paulatinamente mas ronca y el chichdén en la nariz se va haciendo enorme por
momentos. La transformacion en rinoceronte hablando sobre la moral es realmente codmica,
ilégica. Invierte todas drdenes naturales y debajo de sustenta el discurso sobre el bien y el mal
de los personajes en un suelo realmente tragico. La pérdida del sentido de la propia existencia
son temas tratados con seriedad al tiempo que suscitan nuestra risa. Una manera de combatir
la rigidez, la represion social, las tendencias separatistas de nuestra mente, ¢ para aligerarlas o

corregirlas?

S02|ONESCO, Eugéne, Rinoceronte, (Trad. Maria Martinez Sierra), Madrid, Alianza, 1982 , p. 135
S3]ONESCO, Eugéne, Rinoceronte, cit. p. 130
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El teatro del absurdo rescato los aspectos del mimo y del clown en una forma teatral
propia, que junto al surrealismo heredaron del psicoandlisis la forma del suefio en su estructura.
Deja verse en la sucesion de los acontecimientos, a veces yuxtapuestos, repetitivos, también
en la intervencion del azar, en la ambigliedad de las relaciones de los personajes con los objetos
0 en los personajes desdibujados. El transito entre dos épocas delimitadas por dos guerras y
cambios sociales, conforma el humor tragico. Entre la critica y la desolacion, lo escénico se
vuelve protesta, y siente que burla lo antiguo quiz4, en llamamiento al nacimiento de lo nuevo.

Una regeneracion como desea Clov con sus semillas.

Tras este recorrido del mimo occidental, sus herencias e influencias tanto en el cine
como en las vanguardias del siglo XX, debemos hacer un alto en el camino para hablar de las
aportaciones del teatro espafiol en los primeros afios de este siglo, ¢qué sucedid en la
generacion del 98? ¢ Qué vinculos existieron entre pintura, teatro e ironia? Lo recién dibujado,
nos servira de punto referencial cuanto personajes y tipos del teatro gestual para ahora destacar
la obra de Valle Inclan Luces de bohemia, con la certeza de que todas merecen una detencion,

pero creemos que ésta es la mas destacada por marcar el comienzo de “esperpento”.
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3.2. b. Esperpento y “humor negro”

[...] Que la accidn responda a la palabra y la palabra a la accion, poniendo un especial
cuidado en no traspasar los limites de la Naturaleza, porque todo lo que a ella se opone se aparta
igualmente del propio fin del arte dramético, cuyo objeto, tanto en su origen como en los

tiempos que corren, ha sido y es presentar, por decirlo asi, un espejo de la Humanidad®®*

Abordaremos el esperpento de Valle Inclan con previo recorrido por la Espafia de su
época, revisando algunos aspectos sociales relevantes que sucedian durante la Restauracion.
Entre éstos consideramos fundamental detenernos en la situacion de las mujeres y la lucha que
mantenian por mejorar las condiciones deplorables de las trabajadoras. De las figuras
femeninas olvidadas por la historia, intelectuales, artistas, periodistas, ensayistas, que con valor
e incansable esfuerzo entraron en nuestra historia, nos valdremos principalmente de Carmen
de Burgos y Maria Lejarraga, por reflejar en este periodo los cambios fundamentales que
promovieron con su vida y obra. Fueron muchas las artistas de la “generacion del 98”, nuestras
primeras modernas, que sembraron un camino inspirador y esencial para posteriores analisis y
estudios. Sin embargo la renovacién por ellas aportada se desconoce, Maria Lejarraga es un

ejemplo de cdmo el teatro la ha olvidado, su recuerdo pretende reflejar a todas las demas.

Tras este breve pero importante ejercicio de memoria, nos sumergiremos en la obra de

Valle Inclan teniendo en cuenta el teatro que se hacia en Espafia, asi profundizaremos en la

SU4SHAKESPEARE, William, Hamlet, el principe de Dinamarca (Trad. Luis Astrana Martin), Madrid, Unidad,
1999, p. 61, Acto IlI
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renovacion que se realizé en la escena de la mano de Gordon Craig, ya que presentan similares
inquietudes, por ser éste un troncal representante de la nueva escena moderna europea. De las
obras de Valle Inclan para trabajar el esperpento hemos elegido Luces de Bohemia la gran obra
modernista, donde se define por primera vez la naturaleza del esperpento. Ademas de ofrecer
aspectos que nos interesan y en los que venimos trabajando como lo carnavalesco, la parodia
y el “humor negro”. El héroe de Valle adquiere aqui forma colectiva, es el pueblo, tema también
trabajado con el “héroe” Charlot y el mimo contemporaneo. Posteriormente analizaremos el
homenaje de Valle al entierro de Ofelia en Hamlet, y asi trataremos la ironia de ambos

dramaturgos para finalizar con Goya y su presencia en Luces de Bohemia.

Investigar la obra de Valle Inclan es bucear en la Espafia de su tiempo, en el Madrid
que respira aire de renovacion y rebeldia. La época de los café, el desacuerdo con la situacion
politica de la Restauracion, las convulsas, los “charlatanes”. El teatro para algunos, al igual que
los poetas de la generacion del 98, pretende abandonar la antigua pretension de erudicion y
preciosismo de la “alta comedia” que se realizaba. Las compaiias dominaban la programacion,
el gusto era mas bien “comercial” y los actores como Maria Guerrero y Fernando Diaz de
Mendoza®® eran capaces de imponer sus criterios sobre el de empresarios teatrales y, por lo
general, no se dejaban dirigir en demasia. En Espafia todavia se realizaban dramas modernistas
en verso, los primeros vanguardistas estaban en desacuerdo con el realismo, comdn en la

escena, como ocurria en Europa con Appia y Craig.

5050LIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p.320
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Valle vive una Espafia cuyo telon de fondo es la crisis de la Restauracion, cuando la
“alternancia” de los partidos politicos se quebré y la monarquia debia tomar todas las
decisiones. La industria se encontraba en situacion precaria y la agricultura estaba ain peor.
Las condiciones de los trabajadores eran nefastas asi como sus derechos. El final de la primera
Gran Guerra trajo, entre otras consecuencias, que los precios se dispararan en nuestro pais

afectando gravemente a los méas desfavorecidos, entre ellos las mujeres.

Los grandes cambios de la época también afectaron a las mujeres, como el acceso a los
puestos de trabajo, hasta entonces privilegio reservado para los hombres, originando una
nueva clase social que no contaba con el apoyo y sustento de ningun sindicato. La desigualdad
era manifiesta y las obreras del sector industrial carecian de derechos. La educacion de la mujer
rural era deplorable y tampoco existian ayudas a las madres trabajadoras. Las madres solteras
debieron adoptar medidas drasticas y muchas se vieron obligadas a abandonar a sus hijos ante
la imposibilidad de compaginar su cuidado con el trabajo. En la época también hay

documentados varios casos de infanticidio®%.

La concepcion del mundo abria una brecha que origind la irrupcién de nuevos habitos
sociales, coincidiendo con el fin de la primera Guerra Mundial, y en nuestro pais hubo mujeres
determinantes que lucharon por tener voz y ocupar un lugar similar con respecto al hombre. El
olvido de las artistas de la “generacion del 98” es otra muestra de lo que todavia queda por

reparar.

SBSANTIAGO BOLARNOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p. 62
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La ya citada Carmen de Burgos ocupa esta época y cometido, fue la primera mujer que
tuvo una columna fija en un periddico tradicional, ademas de ser una de las abanderadas en la

(13

lucha por las condiciones sociales de la mujer. Como dice Mercedes Gomez Blesa, fue “el

modelo de mujer moderna”,>®’ ejecutd una vida de “intelectual” con la comun dicotomia: ser
elogiada y por tanto también rechazada y criticada. Obviando su vida sentimental o privada,
Carmen de Burgos fue una mujer independiente, escritora incansable, libre; produjo diferentes
géneros literarios y consiguid vivir de ello. La “Colombina” con su plataforma Diario
Universal dio un impulso para defender la situacion de las mujeres de su tiempo, que no estaban
acostumbradas a reivindicar sus derechos. Fue alentadora y se preocupd por la situacion
extenuante en los gremios de las trabajadoras y “despert6 su interés por el feminismo europeo

508

y americano”. A través de sus columnas periodisticas °*° y de sus viajes, pudo contactar con el

Lyceum Club y las feministas de Paris>®.

En este contexto de la renovadora Espafia, el ya nombrado Gomez de la Serna vuelve a
pisar la escena. EI romance entre ambos fue el espejo de un nuevo tipo de relacion sentimental:
moderna, fuera del matrimonio, con diferencia de edad entre ambos( ella mayor que él) y el
apoyo mutuo para sus creaciones literarias. Entraron en contacto con numerosos intelectuales
de la época, escritores liberares de Paris y Londres. En este sentido, las conferencias que dio
Carmen de Burgos sobre “La mision social de la mujer” ocupa un lugar sustancial. Fue el
momento de la Cruzada de Mujeres Portuguesas que inspiré a las de nuestro pais en 1921,

permitiendo el aumento de reivindicaciones feministas al Congreso de los Diputados y que,

S7SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p. 48
S8SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit. p. 51
S9SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit. p. 52
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después del golpe de Primo de Rivera, Carmen de Burgos fuese elegida presidenta de la Liga

Internacional de Mujeres Ibéricas e lberoamericanas®®, ; no debiamos conocerla?

Epoca de una auténtica aventura teatral de Gregorio Martinez Sierra y Maria Lejarraga,
pues juntos publicaron obras de teatro, fundaron revistas que cultivaban el modernismo y
crearon su propia compafiia de teatro. Después de numerosas sospechas, tras el estudio de
Patricia W. O Connor, se confirmo que Lejarraga fue la autora de casi la totalidad de la obra
firmada por Martinez Sierra, sin embargo su nombre no aparece entre la lista de autores

modernistas !

La renovacion del teatro espafiol de finales del siglo XI1X y comienzos del XX, también
se lo debemos a ella, una de nuestras mujeres creadoras. Funda el Lyceum Club Femenino de
Madrid®'? para que las mujeres tengan un espacio donde hablar y discutir problemas comunes,
arte o literatura. Defiende el sufragio femenino, asi como la importante labor de la mujer para

ejercer temas del estado: “al ser siempre la principal abanderada de la paz entre los pueblos’>2,

Es también la época de las agrupaciones que no entraban en la “norma” de la taquilla
pero deseaban investigar y experimentar el teatro que quisieran. Para ello se realizaron
reuniones como El Caracol, animado por Rivas Cherif, o en la década de los 30 el centro de

investigacion el Club Anfistora de Pura Ucelay, las “Misiones Pedagogicas” de Alejandro

SISANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p. 57
SUSANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit. p. 74
S2ZSANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit. p. 83
513 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.84
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Casona, La Barraca de Garcia Lorca y Eduardo Ugarte, o El Bdho, de Max Aub.** Como
dijimos al inicio son numerosos los nombres resaltando el gran innovador con El sefior de
Pigmalion de Jacinto Grau®®® y muchos mas que sucedieron a Valle Inclan y con los que

debemos continuar con su particular aportacion.

¢En torno a qué gira su risa? La obra que creé también nos habla de protesta, cansado
de la literatura preciosista, de salon, la de la opulencia y demas, tiene el deseo como creador,
similar a sus compafieros de generacion, de visiones directas y sencillas. Contra la Espafia
caduca que recién introducimos, Valle denuncia una falta de ética, la caricatura de si misma.
En palabras del Sepulturero, en Luces de Bohemia: “En Espafia el mérito no se premia. Se

premia el robar y el ser sinvergiienza. En Espafia se premia todo lo malo.” 51

Péagina a pagina critica lo desolador de su entorno, un desfile de gentes sin meta, sin
aliento y futuro, que en el transcurso de su obra, abandona la antigua intencién de erudicion.
Descubre que el vivir de su Espafia es en realidad una tragica luz, de claroscuros y de calles
donde el milagro es sobrevivir. La ruptura de normas y el deseo por salir de los moldes
literarios ocurrié también con Gémez de la Serna, como recién trabajamos. Ademas de ser un
autor prolifero, multifacético y apasionado del circo, cre6 con la “gregueria” un género literario

que emparentado con Valle, aspira a lo grotesco y al disparate.

514 OLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p. 329

515 OLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, cit. p 329
SIDEL VALLE-INCLAN, Ramon, Luces de Bohemia. Esperpento, Madrid, Espasa, 1987, p. 183, Escena XIV
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Afan gestado también por Appia y Craig, principales renovadores de la escena que,
situados en pleno realismo, lucharon para hacer un teatro “teatral” y esquivar lo acotado de la
imitaciéon. Comparten con Valle la creacion de la escena “antinaturalista”, imaginativa. Craig
y los poetas simbolistas franceses concebian la esencia del personaje como “materia de los
suefios”**’remitiendo a la construccion shakespeariana. Distan del actor que imita la realidad,
el deseo de Craig por renovar y “desintegrar” el personaje contiene mucho del lenguaje del
esperpento pues la palabra y el objeto aparecen deformados. Detras de lo enmascarado y
monstruoso se esconde algo oculto que el artista intenta mostrar. Craig con su teatro promueve
sacar a la luz lo escondido tras el lenguaje de las buenas maneras y la cultura “hermoseada”.
Ambos ven un sentido monstruoso y repugnante mas alla del lenguaje coloquial, palpan el

teatro de su tiempo repleto de vicios y sometido a la palabra.

Valle critico mucho a los actores de su tiempo®*® y Craig vio en ellos una escasez de
técnica, de dominio fisico y emocional para dominar el cuerpo y la mente. La “supermarioneta”
de Craig®® propone al actor con una imagen simbélica que, mediante un entrenamiento llevado
a cabo por el director, consiga mostrar lo oculto en él. La escena debia reflejar las capacidades
espirituales y fisicas del actor por encima la emocion personal. Mediante la disciplina actoral,

muy cercano al teatro hindu, su apuesta es conseguir superar la realidad y su “yo”.

SI7SANTIAGO BOLANOS, M2 Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, Madrid,
Biblioteca nueva, 2005, p. 104

518QLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Catedra, 2003,
p. 326

SI9SANTIAGO BOLANOS, M? Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, Madrid,
Biblioteca nueva, 2005, p. 105
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Si nos detenemos en la obra de Valle Inclan, sea su proyecto modernista o esperpento,
se destaca el objetivo anti-realista. Acerca de la poética de la carnavalizacion de Valle, Iris M.
Zavala defiende que, “en un distanciamiento o desfamiliarizacion de las convenciones”, esté el
centro de su mirada, alli donde lo que es evidente en realidad resulta ser engafioso. Claro
parentesco con la propuesta de Craig ya que Valle “revela que las palabras tienen hasta

consecuencias fisicas y que todas tienen su revés en la mueca licenciosa’>?.

Otra sinergia entre ambos renovadores escénicos es cuestion de la méascara que en Craig
ocupa gran relevancia, cuyo uso simboliza “algo que no estd”. Valle emplea en el lenguaje
carnavalesco y la ironia “goyesca”, una madascara que deforma y embellece, el mundo
presentado es el reverso “de”, hay inversion de los significados. Se vale de la deformacion en
los hechos en si y en el proceso de representacion verbal, comdn al objetivo del arte para los
futuristas en su visién funcional y transformadora del publico. La premura de los creadores en

este tiempo comparte sacar al espectador de las asociaciones cotidianas®?!.

Si nos adentramos en la obra de Valle lo narrativo presenta caracter dramético, y la obra
teatral abunda en lo narrativo, posible motivo de la escasa representacion de éstas durante un
tiempo, aunque no olvidemos que su recorrido va mucho més alla de lo que hizo por ejemplo
Arniches, innovar tiene su precio. Aguila de blason y Romance de lobos, fueron llamadas

522

“comedias”, como lo fue posteriormente Cara de plata, las Comedias barbaras><, que

S20HUERTA CALVO, Javier, et al, Formas carnavalescas en el arte y la literatura, Ed. Javier Huerta Calvo,
Barcelona, Serbal, p. 257

S2lHUERTA CALVO, Javier, et al, Formas carnavalescas en el arte y la literatura, Ed. Javier Huerta Calvo,
Barcelona, Serbal, p. 263

522QLIVA, César, TORRES MONREAL, Francisco: Historia basica del arte escénico, Madrid, Cétedra, 2003,
p. 328
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presentan una forma dialogada, pero con un enorme nimero de personajes, cuadros, y nicleos
dramaticos. Fue Divinas palabras la obra antesala a su meta: el esperpento. Consigui6 con ella
éxito entre los espectadores mé&s modernos que vieron en Valle una renovacion del teatro

espafiol. %

La preocupacion por el problema social se venia gestando en la obra previa al
esperpento, el pueblo asoma dentro del concepto de un todo, fue en Luces de Bohemia cuando
define con mas claridad al pueblo en un solo personaje. Decisivo su primer esperpento, en 1920
el héroe colectivo viene con un mar de burlas, criticas y la entrada de personajes desgarrados:
la preocupacion social es clara. El viaje nocturno de Max Estrella: “El hombre ciego es un
hiperbélico andaluz, poeta de odas y madrigales”®** guiado por su alter ego Don Latino de
Hispalis: “un vejete asmatico, quepis, anteojos” mas golfo que bohemio, nos llevan de
peregrinacién por todo tipo de lugares y sus gentes. Detrds de Max, anida la triste historia del
poeta Alejandro Sawa, al que Valle hizo un homenaje, que tanto tuvo que afectar a los jovenes
de su tiempo. Como muchos otros en Luces de Bohemia, esta cita creemos que refleja la

desalentadora realidad del envenenado de literatura y bohemia:

iMe sobran méritos! Pero esa prensa miserable me boicotea. Odian mi rebeldia y odian
mi talento. Para medrar hay que ser agradador de todos los Segismundos. jEI Buey Apis me

despide como a un criado! jLa Academia me ignora! jY ayuno! jY no me humillo pidiendo

523 DEL VALLE-INCLAN, Ramon, Luces de Bohemia. Esperpento, Madrid, Espasa, 1987, [cita de
Introduccion, Alonso Zamora Vicente], p. 13

S4DEL VALLE-INCLAN, Ramon, Luces de Bohemia. Esperpento, Madrid, Espasa, 1987, p. 39, Escena |
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limosna! jY no me parte un rayo! Yo soy el verdadero inmortal, y no esos cabrones del cotarro

académico! jMuera Maura! 5%

Aparecen otros muchos personajes que tuvieron vinculacion con la literatura, como el
ministro Julio Burell o Rubén Dario, retratado en un sacerdote con poesia deslumbrante. Nos
traslada a su vez a otro homenaje que no podemos olvidar, la escena X1V del entierro de Max
Estrella. Ademas de ejemplificar otro caracter muy presente en Valle, la literalizacion, el
homenaje a Shakespeare es a su universal tragedia, y nada menos que la escena del entierro de
Ofelia. Delicioso momento que, como vimos en el capitulo sobre la ironia socratica,
Shakespeare juega con ésta y el humor metafisico en el entierro de una difunta, joven noble

que tras perder la cordura, termina ahogandose.

Valle se refiere al dramaturgo inglés como “el divino William” en boca de Rubén
Dario. En el circulo de Valle fueron varios los que admiraban a Shakespeare; como Benavente
que lo tradujo, adapt6 e incluso dio conferencias sobre el mundo femenino en sus obras.
Shakespeare representa un momento de la historia cuyas compafiias proliferaron, el teatro era
la novedad y en un momento critico de Inglaterra. Representa la fortaleza del teatro, el
entusiasmo de los ingleses y la inspiracion de todo un pueblo para su construccidn. Shakespeare
en pleno Barroco plantea otro teatro y otros personajes pues, tienen accion, un intensa vida,
una “psicologia” podriamos decir y muchos vértices en sus historias. Ademas trabaja el

“humor negro” como reserva del ser humano.

S5DEL VALLE-INCLAN, Ramoén, Luces de Bohemia. Esperpento, Madrid, Espasa, 1987, p. 79, Escena VI
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Situémonos en la escena, Ofelia representa la locura del mundo que la ha traicionado y
su entierro no es otro sitio que en un cementerio alejado en una aldea. El personaje Clown 1°,
habla de un modo “categdrico” como explica Hamlet al tiempo que lo critica: “nuestro siglo se
refina de tal modo, que la punta del pie del rastico llega tan cerca del talon del cortesano, que

99526

le desuella los sabafiones’™“°, aspecto que parodiaba Valle frente al preciosismo y las “buenas

maneras” del arte.

Los Clowns en esta época gque venimos estudiando y tratados anteriormente, formaron
parte de una iconografia representada en los primeros vanguardistas en reflejo de los
“rechazados”, “olvidados” de la sociedad, pero defendidos por los artistas. Valle se vale de la
burla contra su sociedad y pais, tarea propia de los bufones, clowns y la Comedia del Arte,
influyente en el dramaturgo esparfiol. En la escena homenajeada aparece la calavera de Yorik,
bufon del rey, Hamlet lo recuerda como un hombre noble, habla de su gracia y don en tono
profundo que por cierto, rompe de inmediato cuando acusa el apestoso olor de su calavera, la

tira.

En el entierro de Max, una de las mejores frases es de EI Marqués al referirse a los
sepultureros: “;Seran filosofos, como los de Ofelia?”°?’. Otra burla a destacar es hacia los
dramaturgos esparioles, se mofan diciendo que Hamlet hubiera sido al estilo de los hermanos
Quintero. Homenaje y burla juegan juntos como hizo Shakespeare mediante los Clowns. La

primera cita del capitulo es también de Hamlet, un homenaje de Shakespeare al buen comico,

S26SHAKESPEARE, William, Hamlet, el principe de Dinamarca (Trad. Luis Astrana Martin), Madrid, Unidad,
1999, p. 109, Acto V

S2DEL VALLE-INCLAN, Ramoén, Luces de Bohemia. Esperpento, Madrid, Espasa, 1987, p.188, Acto XIV
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y toda esta irénica situacion que acabamos de representar con comunes intenciones de

renovacion.

Valle retrata esa gente que la sociedad ha tratado mal, zarandeados como mufiecos, que
casa a la luz en recuerdo y memoria de lo que tienen de dolorido fracaso. Su lenguaje esta:
“entre las limitaciones (o libertades): el de las extravagancias exquisitas y el de la cultura de la
risa”>?8 de lo carnavalesco. Con el esperpento crea un nuevo término retorico, una voz hacia el
hablar popular, una risa de lo feo y lo ridiculo. Como en toda su obra, Valle crea un gesto
desengafiado, una mueca entre la estilizacion y lo deforme. Desde Luces de Bohemia el término
esperpento ira hacia un nuevo arte, y forma de mirar la literatura: su parte fronteriza, “lo otro”
enmascarado. Los espejos concavos tan citados por todos, llegan a ser un lugar comin como
fuente de toda deformacion. La imagen deformada que nos devuelve el espejo parejo a la

simbologia buscada en el teatro “antinaturalista” propuesto por Appia y Craig.

Valle rescata a Goya en su obra y particularmente en Luces de Bohemia lo define como
el inventor del esperpento®?, la vision de la conciencia colectiva de Valle es de nuevo mostrada

esta vez con Goya:

Los héroes clasicos reflejados en los espejos concavos dan el Esperpento. El sentido

tragico de la vida espafiola s6lo puede darse con una estética sistematicamente deformada”®*®

S2HUERTA CALVO, Javier, et al, Teatro y Carnaval, Cuadernos de Teatro Clasico, 12, Madrid, Compaiiia
Nacional de Teatro Clasico, 1999, p. 262

S2DEL VALLE-INCLAN, Ramoén, Luces de Bohemia. Esperpento, Madrid, Espasa, 198, p. 162, Escena XII
SODEL VALLE-INCLAN, Ramoén, Luces de Bohemia. Esperpento, Madrid, Espasa, 1987, p. 162, Escena XI|
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En los conocidos dibujos de Goya rescata Valle la deformacion y transformacion del
ser humano, un espejo como resultado de la vision interior del artista o ¢de su sociedad? Goya
cuando hace las ochenta estampas de “Los Caprichos” invita al Carnaval, coincidiendo con la
pérdida del oido tras su enfermedad, “ve ¢l mundo que le rodea como una mascarada
insensata”3!. La aridez de lo cotidiano es retratado con cierta desproporcion, asi mismo

presente en el esperpento.

La palabra da ver la calle madrilefia, rasgada y violenta, a veces poética y otras con
regusto a sainete. El injustamente llamado “género chico” por Valle Inclan es elevado a una
categoria “superior” en la creacion del “humor negro” y lenguaje metaforico. La revuelta de su
sociedad hace definirse en palabras de Max Estrella: “Yo nunca tuve talento. jHe vivido

siempre de un modo absurdo!”%

La ruptura de normas que trae el esperpento quiebra el sistema légico, como Ofelia con
su locura, nos trae a la memoria los personajes-personas al borde de la palabra, la palabra que
se convierte en gesto y deja de lado lo equilibrado, la forma “pulcra” y el inmovilismo. Luces
de Bohemia juega con la parodica realidad y la deformacion lingiiistica “en un Madrid absurdo,

brillante y hambriento”®, es la desolacion de la gran ciudad y la anonimia.

SSIHUERTA CALVO, Javier, et al, Teatro y Carnaval, Cuadernos de Teatro Clasico, 12, Madrid, Compaiiia
Nacional de Teatro Clasico, 1999, p. 216

S2DEL VALLE-INCLAN, Ramoén, Luces de Bohemia. Esperpento, Madrid, Espasa, 1987, p. 64, Escena 11|
SB¥DEL VALLE-INCLAN, Ramoén, Luces de Bohemia. Esperpento, cit. p. 38, Dramatis personae
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¢Qué intencionalidad tiene su obra? Leemos que Valle Inclan ataca a practicamente
todos los sectores sociales y personalidades, aspecto que nos hace pensar en el posible
Ilamamiento al méas reconocido y al méas ignorado, por tanto la verdad de nuestra historia es de
todos ¢Eso nos dice Valle? ;Una leccion para ser “co-solidarios” y “co-responsables” como

“héroe” social?

Para acabar, en la risa de Valle y su propuesta del esperpento como distanciamiento,
escuchamos la hilaridad del mundo popular, de la multitud de formas, manifestaciones y
también deformidades. Simpatizamos con la idea de que es una propuesta proxima a lo
carnavalesco que conlleva el principio “regenerador” y “renovador”. Aquel que deja fuera el
miedo y lo tragico®**y se dirige hacia vencer lo convencional, inmévil e inmutable. Lo que
contiene de desacralizacion se aproxima a Brecht y su extrafiamiento, es una invitacién a
subvertir las formas que esclavizan, ya sean instituciones o iméagenes. Se trata de ver el
contenido liberador del reverso u opuesto donde risay parodia se adentran en los limites para
dialogar sobre la libertad. Si nos damos cuenta, ciertos artistas en lo “moderno” se abrazan a
los principios carnavalescos afin con la bldsqueda de la anti-norma del pensamiento-cuerpo.
Aqui aflora en la risa un resquicio iluminador, la catapulta contraria a la comun absurda y

monstruosa realidad.

SYHUERTA CALVO, Javier, et al, Teatro y Carnaval, Cuadernos de Teatro Clasico, 12, Madrid, Compaiiia
Nacional de Teatro Clasico, 1999, p.268
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3.2.c. La risa macabra de Artaud

Como reformador de la escena contempordnea Artaud ocupa un esencial papel en la
historia del teatro. Nos aporta a nuestra investigacion reflexiones sobre el concepto de la risa
en el ser humano creador, que tras el recorrido hasta aqui, nos adentramos en su pensamiento
y lo vincularemos a nuestros interrogantes. En el capitulo sobre la risa en la filosofia de
Nietzsche trabajamos junto a Grotowski aspectos de su propuesta teatral y analogias con el
filésofo. Este apartado méas que ofrecer datos sobre su vida abrumadora vida y citar sus
palabras, pretende ir mas alla en la construccion de la nocion de la palabra risa dialogando con
el pensamiento de Artaud. Asi mismo compararemos nuevamente los vinculos que éste tiene
con aspectos filosoficos en Nietzsche, y por Gltimo reflexionaremos el sentido metaférico de

la risa.

Artaud ofrecio la semilla de posteriores movimientos escénicos como el teatro del
absurdo de Ionesco y Becket estudiados. Su transito y busqueda de otros lenguajes, “otros”
conocimientos resulta esencial en historia del teatro por ser el reflejo de un derrumbamiento
social. Del “salirse” de lo socialmente establecido, Artaud busca una verdad diferente, separada
de la razén tradicional para la basqueda de la verdad del ser. Por tanto pensamiento y arte se

alnan en él.

El dialogo entablado tras su propuesta conecta con el pensamiento de Nietzsche ya que

Artaud acerca hacia una metafisica del teatro y conocimiento del ser méas alla de las palabras.
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El teatro que propone es espacio comun de busqueda de la verdad, que ademas él hizo de si
mismo. En esta metafisica del teatro encontré admiracion hacia la cultura mexicana como
verdadera cultura distante a la occidental, por €l criticada como falsa. Su respeto por el teatro
balinés abre la puerta del teatro como rito y espacio en el que cada acto es irrepetible, aquel
que toca lo sagrado y aproxima al pensamiento de la risa como doble “sanacion”. En suma, al
reir conectamos con lo oculto de nuestro ser, con lo ridiculo que intentamos tapar o fallos no
aceptados, pero que sin embargo sacamos a la luz tras reirnos de estos vicios e imperfecciones

en el patio de butacas del teatro, incluso de los “inmorales”.

El pensamiento del primer Nietzsche dice que el disfraz con el que el ser humano se
“enmascara” es tras la vision de lucha. Lucha contra el momento historico que esta viviendo,
contra el terror. La esencia de lo teatral es la relacidn del ser con la apariencia, y la mascara se
nos presenta en la cultura apolinea para ser capaces de aguantar lo que el espiritu dionisiaco

esta “sin domesticar>%®.

Aqui surge un didlogo con Artaud y su “extraiiamiento” donde el
artista forma parte del grupo de los “malditos” con respecto a su circulo social y donde sucede
un “descentramiento”*®. De terror, de locura, de “peste” es lo que rodea el entorno de la figura-
artista de Artaud y en su busqueda también habita lo sacro, el teatro como rito es buscando un

nuevo lenguaje que renueve del teatro europeo, pero su voz tampoco fue escuchada o

comprendida.

535S ANTIAGO BOLANOS, M? Fernanda, Mirar al dios. El Teatro como camino de conocimiento, Madrid,
Biblioteca nueva, 2005, p. 88

S%DUROZOI, Gérard, Artaud: La enajenacion y la locura, (Trad. José Delor), Madrid, Guadarrama, 1975, p.11
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Entre Nietzsche y Artaud imaginamos un hilo como conducto de la risa y su opuesto.
La no-risa de Artaud es el reflejo de la locura que sufrid, enfermedad producida por la sociedad
segun consideraba Artaud. Es fino este hilo entre la locura y la risa por lo que se trasgrede en
ambos estados y por lo “extrafio” enmascarado. En Nietzsche la tragedia es contemplada como
la que pone en crisis el mundo de las apariencias, y la tragedia de la persona-personaje con

Avrtaud sucede en la crisis de su mundo intelectual, el abandono de su propio pensamiento.

La no-risa de Artaud es motivo de su imposible apertura hacia los demas debido a su
falta de vinculo para si mismo, y por tanto, dificil conseguir dirigirse hacia el préjimo. En el
“extraflamiento” profundo que vivié durante largos periodos de su vida, se nos ocurre una risa
perdida y soterrada, ¢quizas es una risa disfrazada de Ilanto? Las diferencias abismales hacia
los demas entorpecen el encontrar referencias, y recordemos que la risa es referencial. Cabe
preguntarnos si quiza nosotros tampoco seamos capaces de ver el espacio para la risa o0 si su
risa es a partir de otro territorio que no podemos comprender en el laberintico y complejo

mundo de Artaud.

Su incansable intento por escribir textos vivos, activos, que movilicen la produccion
mental, y por tanto la revelacién de la vida, contienen algo paradojico por la vida que llevo.
Rescatamos o enigmatico y mas desconocido de su trabajo que plantea un pensamiento
explorador de lo impensado y con ello perturbar el pensamiento comdn®’ . En este intento

Artaud aparece vinculado a Nietzsche ya que éste, al tratar de encontrarse con lo dionisiaco,

S’DUROZOI, Gérard, Artaud: La enajenacion y la locura, (Trad. José Delor), Madrid, Guadarrama, 1975, p.76
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busca traspasar aquellas puertas que sesgan lo creativo para abrir cuales dirigen hacia la

libertad.

Otro vinculo con el pensamiento de Nietzsche habita en la concepcion de la vida como
obra de arte, y en Artaud al plasmar el propio cuerpo en la obra de arte lo creativo tiene forma
de integridad. Como nos dice Gérard Durozoi: “la obra de Artaud es ¢l mismo, la dimension
del arte en Artaud llega a la peticion de sentir su cerebro con sus obras”®, La alegria y
optimismo de sus amigos los surrealistas como Bretdn, son criticados por Artaud, quien no ama
la vida y la desprecio durante un largo periodo de su vida posicionandose por tanto en un
pesimismo integral. Gérard Durozoi nos hace ver es que la ventaja de este pesimismo es la
audaz, valiente e incluso temeraria lucidez al tiempo que es cruel. Es aqui donde la no-risa de
la que habladbamos aparece sin méscaras, el desgarro de la ausencia de “risa” que, nos hace
plantearnos si su padecimiento fue el precio que pago para el posterior surgimiento del teatro

del absurdo.

Hay algo de reconciliacion en el terreno de la hilaridad y también de aceptacion, que
en el camino recorrido se acerca a la aceptacion de la crueldad, de la nada, de la terrible historia
del ser humano cuyo sentido del arte aparece como liberacion de la temporalidad y donde el
“ahora” surge como plenitud. Pensando en esto, Aratud y el nihilismo nietzscheano junto al
teatro de la crueldad, nos planteamos que tras la perspectiva de la historia y de la racionalidad
tan impregnada se haya difundido la creencia que es incompatible todo esto con la risa. ¢Es

contradictorio plantearnos el pesimismo como agente influyente de la misma? A simple vista

5%¥DUROZOI, Gérard, Artaud: La enajenacion y la locura, (Trad. José Delor), Madrid, Guadarrama, 1975, p.73
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puede tratarse de opuestos, pero replantearnos en Artaud y el “no-pensar”, resulta interesante
precisamente porque en el acercamiento de los opuestos hallamos reconciliacién y union a lo

mas trascendental de nuestra existencia.

Aceptar los opuestos como necesarios € inherentes en un “matrimonio sagrado” como
estudiamos de la mano de la mitologia, nos hace formar parte de un todo equilibrado y en
sintonia es decir, recobrar cierta serenidad. “La risa y su doble” por hacer honor a Artaud,
permite profundizar en los conceptos mas alla de lo comun establecidos, y trascender el
lenguaje asociado a la misma. La revolucion verdadera es atribuida al individuo, quien Artaud
en él la sitda, y no hay mayor revolucion que en aquella risa que proviene de la aceptacion de
contrastes, y mas aun si es concebida proxima a la creatividad y libertad. La risa como la

locura, trasgrede, y al estar fuera del orden dice verdades.

En su critica de la cultura occidental Artaud la considerada alienada y se siente victima,
es el poeta que busca la verdad encerrado en centros psiquiatricos de los alienados. Esto nos
mueve un reverso del pensamiento sobre la verdad del fenémeno de la risa. Valiéndonos de
Pier Aldo Rovatti®*® y su trabajo sobre la metafora, habla que hoy en filosofia perseguir la
verdad de algo ha de ser necesariamente en el lugar donde la sombra y la luz juegan, donde la

metafora:

SROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metéafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p. 17
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[...] saca a la superficie lo “oculto”, que abre a la dimension simbolica, disfrazada desde

hace siglos de razon elucubradora®®

La metafora como acceso a lo simbolico, Nietzsche, Artaud, la risa y su “doble”
permiten sacar lo “oculto” y posiblemente poco transitado conscientemente en el ser humano,
que otras veces es negado y algunos temen. Al reir lo “patético” de nuestro “yo” sale a luz
mas alld de las palabras ¢Puede abrirse la puerta que vincula risa y metafora en la que

convergen, como forma de “habitar” nuestro pensamiento, si existiera una “risa metaforica”?

Como despertarse de la mirada llevando la palabra al origen de su esencia, mirar se
convierte en un escuchar, reir no es solo impulsivo ya que somos nosotros los que reimos, con
todo nuestro ser y el interior es lo que penetra en la hilaridad. Cabe reflexionar si en el género
de la comedia, aquel que labra la hilaridad, en el sentido de Heidegger aportaria un “florecer”

que equilibra tras la sacudida.

En nuestra busqueda de nuevos lenguajes, perspectivas y cuestionamientos sobre
aspectos de nuestra existencia creadora, creemos que el humor se presta al cambio, paso y
rumbo de renovadoras actitudes. El arte de lo comico se plantea como territorio poco explorado
del conocimiento del ser dentro de la metafisica del teatro. Mas alla de las palabras encarcelas,
trilladas de significados tras el lenguaje acumulado y trasladando, el actor vuelve a aparecer

como representacion de la experiencia conmovedora y agitadora en este sentido, guardando

SO0ROVATTI, Pier Aldo, Como la luz tenue. Metafora y saber, (Trad. Carlos Catropi, Barcelona, Gedisa, 1999,
p. 20

276



relacion con la busqueda de Artaud, quien ademas defendid la metafora por ir mas alla del

lenguaje. Un intentando por crear constelaciones luminosas.
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4. A la busca de una genealogia de la risa desde una perspectiva de las mujeres en la

escena

Cuando nos disponemos a abordar el humor desde una perspectiva de género, nos
topamos con lo comun ocurrente en otras disciplinas, las actrices o dramaturgas comicas no
han tenido el mismo protagonismo que los hombres. Han sido silenciadas, olvidadas y la
documentacion publicada sobre ellas es sustancialmente escasa. La risa como venimos
comprobando a lo largo de la investigacion, es un tema tratado por grandes pensadores pero

que no ha disfrutado de la misma importancia en si mismo si lo comparamos con la tragedia.

De lo que no hay duda es que la hilaridad y el humor es un camino muy amplio por el
gue aun queda mucho que recorrer e investigar, y si lo abordamos desde la perspectiva de la
mujer, a pesar de los logros conseguidos en nuestra sociedad privilegiada y “occidental”,
apreciamos que existen desigualdades y que, la mujer mas que sujetos del humor, ha sido
objeto humoristico. Continda siendo el tema de risa en diferentes comunidades, junto a otros

colectivos minoritarios o excluidos, cabe preguntarnos: Y las mujeres ¢de qué se rien?

Este apartado va a constar de dos lineas de trabajo, en primer lugar haremos un recorrido
de la presencia de la mujer en la escena comica teniendo en cuenta lo tratado y aportado
previamente. Sobre todo atendiendo a que la documentacion sobre el trabajo de las artistas a lo
largo de la historia de teatro comico occidental es practicamente inexistente. En las ultimas

décadas en nuestro pais se ha aumentado levemente el interés por las escritoras, sin embargo
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la direccion es principalmente a la produccion narrativa y poética de las autoras, olvidando a

menudo el género teatral.

Estos motivos explican que para esta primera linea de trabajo nos hayamos tenido que
apoyar principalmente en estudios publicados de revistas teatrales y de ciencias sociales,
debido a esta lamentable ausencia en los libros de literatura teatral. En segundo lugar y para
cerrar el blogue, desarrollaremos el estudio sobre el terreno creativo humoristico. De la
desigualdad y sus consecuencias nos preocupa cuanto ha conseguido la mujer como creadora
de humor propio y cuanto es impuesto por la sociedad masculinizada, impidiendo que la

creacion comica tenga signo propio.

Alcemos la mirada atrds y recordemos que las primeras representaciones del ser
humano con sus ritos, canticos, danzas u oraciones creadas con mas 0o menos poetica, fueron
las mujeres principales asistentes como sacerdotisas de las diosas. En el prominente teatro
Griego Clasico, comprobamos que las grandes tragedias y comedias, cuentan con personajes
miticos femeninos que nos hace suponer que debieron ser inspirados por mujeres de carne y
hueso. Sin embargo las mujeres griegas, y también romanas, no podian actuar y en sus papeles
eran hombres quienes interpretaban. Tampoco era lugar para ellas estar entre el pablico, aunque
este Ultimo aspecto adelantamos previamente, que los investigadores presentan datos

confrontados sobre la asistencia femenina como espectadora.

Es sabido que la historia de las supuestas mujeres que pudieron o no participar del hecho

escénico, fuera o dentro de la norma y costumbres sociales impuestas “se ha maquillado,
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manipulado o borrado®*!. Fue en Roma donde la primer mimo aparece, de la ya nombrada
Teodora nos queda aclarar que las fuentes sobre su historia evidentemente son escasas y
contradictorias, pero un dato al parecer coincidente sobre su labor fue que ademas de artista y
entrega politica, Teodora fue mecenas del arte, y una de las primeras mujeres que defendieron
sus derechos. De sus aportaciones hemos encontrado que cred leyes a favor de las mujeres,
lucho por erradicar la prostitucion, promovié el derecho al aborto y a las madres sobre sus

hijos, llegando incluso a instituir la pena de muerte para los violadores®*.

Tras nuestro paso por la Edad Media, en anteriores capitulos citamos nombres
concretos, como Isabella Andreini la primera mujer por antonomasia de la Comedia del Arte,
y que gracias al fendmeno de la comedia italiana, comenzaron las primeras mujeres su andadura
tras los “oscuros” siglos medievales con sus prohibiciones. Nos queda por nombrar a Roswitha
de Gandersheim, vivio en la Alemania del siglo X, y es considerada la primera persona que
escribid teatro en el medievo, y para nuestro infortunio solo una obra ha perdurado hasta

nuestros dias®*3.

En nuestro pais desde el siglo XV 1 hasta el XV111 sucedi6 un acontecimiento importante
como es la presencia de las comicas en la escena espafiola y cuyo aumento fue considerable.

Nuestro Siglo de Oro tal como vimos a propdsito de la obra de Lope de Vega Arte nuevo de

S41REIZ, Margarita, Breve historia gréafica de la mujer en el teatro. Desde los origenes al Siglo de Oro Espafiol,
Verbeia revista, N° 1, ISSN 2444-1333, p. 262 www.ucjc.edu/wp-content/uploads/15.-Margarita-Reiz.pdf

S2REIZ, Margarita, Breve historia grafica de la mujer en el teatro. Desde los origenes al Siglo de Oro Espaiiol,
cit. p. 262

SBREIZ, Margarita, Breve historia grafica de la mujer en el teatro. Desde los origenes al Siglo de Oro Espaiiol,
p. 264
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hacer comedias, a diferencia de los ingleses, nuestros personajes femeninos eran interpretados
por mujeres. La Calderona®* es ejemplo de la fama que algunas alcanzaron en el periodo de
los Corrales de Comedias y florecimiento teatral. La citada actriz no fue la Gnica que nos consta,
entre las demas destacadas encontramos a La Caramba, Rita Luna y las Hermanas Correa. Las
siguientes que trabajaron al poco tiempo hemos encontrado figuras como: Maria Ladvenant y

Quirante 0 Maria del Rosario Fernandez “La Tirana” >*.

Es interesante que en estos siglos de auténtica proliferacion teatral, la creacion de
personajes femeninos en la época Isabelina fuera tan abundante y sin embargo la interpretacion
estaba a cargo de los hombres. Al grupo de las Ofelia, Rosalinda, Olivia o Lady Macbeth, con
esta peculiaridad varonil cuesta imaginar la representaciéon con tono austeramente “‘serio”
como quiza hoy dia se leen las grandes tragedias clasicas. Asi mismo nos cuestionamos sobre
la multitud de experiencias e historias de mujeres vestidas de hombres para poder acceder a la

escena, pero que por el desinterés u olvido histérico, habremos perdido.

Si volvemos a nuestro pais y nos situamos dentro de la empresa teatral durante los siglos
XVII 'y XVIII, hallamos constancia de la figura “protodirectora” cuyas labores fueron
esenciales. Por un lado estaban autoras de comedias, otras que cumplian se encargaban de la

puesta en escena de los teatros comerciales, las funciones de los palacios, corrales o las del

S4REIZ, Margarita, Breve historia grafica de la mujer en el teatro. Desde los origenes al Siglo de Oro Espaiiol,
Verbeia revista, N° 1, ISSN 2444-1333, p. 266 www.ucjc.edu/wp-content/uploads/15.-Margarita-Reiz.pdf

SSREIZ, Margarita, Breve historia grafica de la mujer en el teatro. Desde los origenes al Siglo de Oro Espafiol,
cit. p. 267
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Corpus. Y por ultimo existieron “protodirectoras” que organizaban las representaciones de

teatro conventual y eran monjas>*.

Ernesto Caballero nos habla de estas actrices y empresarias teatrales que abundaron
sobre todo en el transcurso del siglo XVI11, entre ellas nombra a Sabina Pascual, Agueda de la
Calle, Maria Ladvenant o Maria Hidalgo. Una incorporacion importantisima a la actividad
teatral y sus responsables gestiones. Asunto que pronto es sesgado a finales de siglo pues “la
mujer es reglamentariamente arrinconada al papel de “4ngel del hogar’**’, con ello el curso
teatral pard una via iluminada por el crecimiento artistico con miras a la igualdad. Segun la
catedratica Evangelina Rodriguez Cuadros, durante la Revolucion Francesa fueron “los propios
actores solicitan y obtienen de la Asamblea Nacional que las actrices pierdan el derecho al voto

en el seno de las reuniones y decisiones de la Comedia Francesa”>*®,

Al ser relegada a los confines de lo privado, arrastr6 una disminuciéon en la
participacién escénica, que hasta casi nuestros dias, se encuentra supeditada a la construccién
de un repertorio con escasos personajes femeninos si se comparan con los masculinos. Hubo
grandes “divas” que a pesar de los cambios en la Ilustracion y la tendencia a menospreciar Su

importante aportacion al engranaje artistico, desarrollaron su trabajo en las tablas aunque con

SREIZ, Margarita, Breve historia gréafica de la mujer en el teatro. Desde los origenes al Siglo de Oro Espafiol,
Verbeia revista, N° 1, ISSN 2444-1333, p. 271 www.ucjc.edu/wp-content/uploads/15.-Margarita-Reiz.pdf

SY"CABALLERO, Ernesto, De ley, Las puertas del drama, Revista de la Asociacion de Autores de Teatro,
Mujeres que cuentan [Especial autoras], N°1, ISSN 2255 4483,

HTTP:// WWW.AAT.ES/ELKIOSCOTEATRAL/LAS-PUERTAS-DEL-DRAMA/DRAMA-EXTRA-1/LA-
TERCERA-DE-LEY/

S#8CABALLERO, Ernesto, De ley, Las puertas del drama, Revista de la Asociacién de Autores de Teatro,
Mujeres que cuentan [Especial autoras], N°1, ISSN 2255 4483,
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escasas responsabilidades. En el siglo XIX como recién vimos aqui presenta otra de sus

desalentadoras consecuencias.

A finales de siglo debemos tener en cuenta el periodo de la “Belle Epoque” y los
importantes cambios cuanto al arte y cultura supusieron. A pesar de ser un periodo no muy
largo, en Francia se germind un refinamiento artistico importante para épocas posteriores. Las
mejoras en la produccion y el crecimiento de la riqueza, fue consolidando el capitalismo y con
él grandes avances tecnologicos Yy cientificos. El gusto por la musica, el teatro o las grandes
exposiciones fue el entorno en que florecieron géneros teatrales como el cabaret, la opereta, el
vodevil, y por ende una “liberalizacion” de la mujer en la escena, pues en éstos ella cobra una

presencia fundamental.

Asimismo puntear por ejemplo en el vodevil como género que inspird las primeras
escenas cinematograficas junto al music-halls también nombrado a propésito de Chaplin. Estos
géneros en los que se mezclaban mimo, acrébatas, bailarinas, 0 nimeros comicos, fue sobre
todo en Paris, capital del progreso, donde germiné el desarrollo artistico y el gusto por la
belleza. El “teatro del pueblo” que poco a poco se fue desarrollando en diversas ciudades
europeas, asi como las peculiaridades de cada una de sus formas, en comun destacamos que
sacaron a las mujeres de la marginalidad para situarlas en estas representaciones escénicas en

el ambito de la Cultura.

Del mismo modo que trajo el reverso de la moneda, las artistas tuvieron un papel
subsidiario y nuevamente se reprodujeron los topicos tras la supuesta “modernidad” y progreso

capitalista. En esta abundante presencia escénica de la mujer, se repite la escritura a cargo de

283



los hombres, y por tanto la aparente “vanguardia” vino acompafiada de una “libertad” femenina
no del todo sana. Ellas continuaron en el espacio de la exhibicion, la desnudez, y la diversion
masculina, si nos damos cuenta recuerda el caso de las “histridnicas” romanas y sus velos. Los
nameros comicos en su mayoria eran realizados por hombres y los musicales acompariados de
ballets por ellas, dandose una cuestionable “libertad sexual”. Plantea una reflexion que, hasta
nuestro hoy en dia tiene cabida, ya que se siguen reproduciendo parecidos esquemas que, detras
de estas formas escénicas, el lugar que desempena la artista forma parte de una “libertad” para
que el publico- hombre disfrute del cuerpo femenino. Cuando abordemos la otra linea de

trabajo sobre la busqueda del humor propio en las artistas, este aspecto volvera a salir a la luz.

Antes de acabar el recorrido por las silenciadas comicas, hablaremos del estudio
realizado por Pilar Nieva de la Paz sobre las dramaturgas en el periodo espafiol entre 1918 y
1936, que nos presta una perspectiva de este género literario y su abundante desarrollo en
Espafia. Nos recuerda a “las sin sombrero” de la Generacion del 27, en comun fueron artistas
modernas, incansables escritoras con importantes logros y reconocimientos, pero gue tras la
Guerra Civil espafiola, muchas tuvieron que exiliarse y su obra quedd en el olvido. Otras
permanecieron en Espafia sumidas en el sufrimiento y la enfermedad, y las que posteriormente

intentaron continuar con su obra dramatica, fueron totalmente ignoradas.

La citada investigadora nos brinda tras su estudio la diferencia clara entre las autoras
que llegaron a representar su obra al espectador medio de entonces, dentro de circuitos
comerciales teatrales, aparecen figuras como Adelina Aparicio, Sofia Blasco, Adela Carbone,
Condesa de San Luis, Magda Donato, Pilar Millan, Anita Prieto, Dolores Ramos de la Vega,

Margarita Robles. Y otro grupo de dramaturgas que permanecieron en sectores privados,
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espacios mas pequefios o representados por compafiias amateur, y por tanto con menos
posibilidades de salir del anonimato. Entre ellas cita a Carmen Baroja, Ma Teresa Borragan,
Zenobia Camprubi, Irene Falcon, Trudi Graa, Carlota O'Neill, Isabel Oyarzébal, Pilar de

Valderrama®*®,

El estudio rescata en total a treinta y siente autoras que ademas desempefiaron la labor
de traductoras y adaptadoras. Entre nuestras dramaturgas algunas pudieron representar sus
obras en los teatro de Madrid en este periodo de entreguerras, sin embargo es sorprendente que
el namero total halladas tras su profundo estudio, excedan setenta escritoras, ¢donde han
estado? ¢Por qué no se estudian en las Escuelas de Arte Dramatico? Un reflejo desmemoriado

a nuestras modernas, que requiere de accion y reflexion.

En este tiempo Cristobal de Castro®® desarrolld una aportacion esencial para los
problemas de estas artistas mediante la publicacion de numerosas obras a las que consideraba
significativamente renovadoras. Es un ejemplo podriamos decir, de cordura y sentido comun
ante la imposibilidad que las dramaturgas tuvieron para conseguir ver sobre el escenario su
propia creacion, con ello una identidad propia y colorida del teatro de su entonces, que también

es el nuestro y esta a la espera de cobrar vida en las tablas. Una ultima cuestiéon sobre esta

SNIEVA DE LA PAZ, Pilar, Las autoras teatrales espafiolas frente al pablico y la critica (1918-1936), Actas
Irvine-92: [Actas de XI Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas] / coord. por Juan
Villegas, Vol. 2, 1994 (La mujer y su representacion en las literaturas hispanicas), pags. 129-139

SSONIEVA DE LA PAZ, Pilar, Las autoras teatrales espafiolas frente al pablico y la critica (1918-1936), Actas
Irvine-92: [Actas de XI Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas] / coord. por Juan
Villegas, Vol. 2, 1994 (La mujer y su representacion en las literaturas hispanicas), pags. 129-139
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generacion viene con la figura de Pilar Mill&n, resulta ser de todas estas creadoras nombradas,
la Unica considera como dramaturga de éxito cuyo género cultivado fue el sainete y la comedia
costumbrista. ¢ Cuantos espejos se perdieron para la identificacion y creacion femenina? ¢ Qué

hay de sus esfuerzos y risas? ¢ De qué referentes partieron?

La cadena de interrogantes se acumula conforme mas se investiga, y hacia la busqueda
de pensamientos luminosos nos dirigimos de la mano de otra feminista actual, Virginia Imaz y
su gran experiencia como artista clown, pedagoga, oradora y fundadora de su propia compafiia,
a la que subimos en este apasionante barco que navega hacia la basqueda del humor propio en
la mujer y sus dificultades. Dentro del ambito humoristico, como venimos notando, en la mujer
creadora hay bastante de revolucionario por muy sutil que se enjuicie hacer reir. Conlleva una
“triple transgresion” si tomamos prestado la terminologia y analisis de Imaz®.
Verdaderamente la mujer cuando hace su propio humor encima de un escenario, son tres los
quebrantamientos que realiza: primero transgrede porgque ocupa un espacio publico, y nada
menos que la escena, que lo es por antonomasia. En segundo lugar ocupa el espacio simbélico

del humor, y por ultimo, el espacio poético del mismo. Fendmeno menos comun en ellas y se

juzga su creacion humoristica como una “exposicion” mayor que en los hombres.

Entre los impuestos aprendizajes del ser humano, cabe preguntarnos si la mujer ha
adquirido saber de qué debe reirse, donde y cudndo hacerlo. Como afiadidura hay “normas”
aun vigentes como taparse la boca cuando rie 0 no ser escandalosa debido a que, la discrecion

y mantenimiento de la compostura en publico, es un deber ain presente en nuestros dias. Sin

S1MAZ, Virginia, Género y humor, articulo de la plataforma digital Clownplanet, http://clownplanet.com/

286



duda en unas mujeres mas que otras, no pretendemos generalizar, pero analicemos con

sinceridad este hecho y sus aristas.

Partamos de que el humor es referencial, si lo que hace reir va a depender y depende de
nuestros referentes, es un hecho que cada cultura contiene su propio colorido, hay culturas que
permiten mas el humor que otras. Cuanto mas cercano sea el referente mas gracia hace, por
ello un adolescente no se rie de lo mismo que un adulto por ser de generaciones diferentes, lo
mismo ocurre con cada grupo en el interior de una cultura. Tampoco a los hombres y mujeres
les suele hacer reir de manera sistematica lo mismo, en cuanto que viven mundos referenciales

diferentes y no contiene ningun aspecto negativo

¢ Cuales son los referentes de las actrices comicas? ¢De qué parten para hacer reir si los
chistes vienen siendo tarea de los hombres? Detectamos aqui la necesidad de investigar y
replantear dichos referentes para asi construir en libertad el propio humor de la mujer y con
ello una mejoria en la vision de su existencia creadora. Imaz considera que la
“domesticacion”®? tan profunda de la etiqueta de: “a las mujeres les falta sentido del humor”,
finalmente provoca aprender a reir de los chistes fundamentalmente masculinos, pero que en
realidad a ellas no les hacen ninguna gracia. Reflexidn que a nuestro parecer, es fascinante ya
que, la supuesta falta de sentido del humor trae una penalizacion que debemos considerar y

trabajar en profundidad. Dicha etiqueta hace automatizar los referentes ajenos como propios,

2|MAZ, Virginia, Género y humor, articulo de la plataforma digital Clownplanet, http://clownplanet.com/
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protocolo muchas veces inconsciente, suscitando que las mujeres rian cuando la situacion lo

requiere.

Por tanto para que el humor cambie, ¢han de hacerlo los referentes culturales y
emocionales? Intentemos buscar una aproximacion a esta importante cuestion. EI humor en
abundantes ocasiones tiene como referentes comunes los miedos y las vergiienzas, por tanto
los chistes vejatorios que abordan temas tabu y que las mujeres han sido y siguen siendo los
chivos expiatorios, ¢responden a los miedos de ciertos hombres sobre la sexualidad y sexo de

las féminas?

Euripides con su obra Las Bacantes nos muestra un acercamiento a esta cuestion ya
que las adoradoras de Dioniso representan a muchas mujeres que vienen desde antafio buscando
espacios “fuera del orden”. Para abordar este mito, tomaremos prestada la explicacion de una
especialista como es Marifé Santiago. El asunto es que el rey Penteo a pesar de ser advertido
por su propia madre o0 el anciano Tiresias, no obedece y se enfrenta a Dionisios y sus bacantes.
¢Qué le mueve con tanto impetu? Su empresa viene impulsada por el miedo, en concreto a lo
que las mujeres hacian fuera de la ciudad o de la “patria”®3. Sus propios deseos ocultos y
aprension a la alteridad, a “lo otro” que venimos trabajando, se convierte en incitacion y

necesidad de dominio, una fuerza autoritaria sobre las mujeres.

S8SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016, p.
264
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Penteo, en palabras de la citada escritora, es el “castrador” de la fuerza creadora®®,

pero ¢cual es el castigo que recibe? Dionisio, dios extranjero que alienta la insubordinacion,
que es hombre y mujer, y no teme el disfraz pues representa de la ambigledad, le ofrece en
lucido castigo: la confusion de la realidad con los suefios, la propia curiosidad de manera
incontenible. Dionisio impregna a Penteo de sus propios deseos incontrolados; la imaginacion

puede llegar a ser una carcel dafiina.

El &mbito de lo privado, donde se ha reducido a lo largo de la historia a las mujeres, ha
sido y sigue siendo menos importante que el pablico. En sus confines el fendmeno del humor
refleja, como consecuencia de esta minusvalia, las sombras de la dificultad. Desde el punto de
vista filoséfico, el importante trabajo de Bergson sobre la risa, afirma que para saborear lo
comico debemos estar en contacto con otras inteligencias®® puesto que, sintiéndonos aislados,
no llega a producirse su placer. Afiade que lo comico es algo asi como una necesidad
momentanea que el corazdn necesita en forma de anestesia. La risa necesita de un eco, siendo
siempre la de un grupo tanto en el acto escénico como fuera de él. Si las mujeres durante largo
tiempo han permanecido en lo doméstico, en lo privado, y los hombres en sus trabajos se han
reunido, se han expresado en libertad, etc., en este sentido también es clara la desventaja que

vienen arrastrando en lo referente al disfrute de lo cémico, inclusive en el desarrollo del mismo.

Asimismo, siguiendo la directriz del citado filésofo sobre su significacion de lo comico,

la atil funcién de la risa es social, consecuentemente si la risa debe tener esa importancia y

54 SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, cit. p.264
SSBERGSON, Henri, La risa. Ensayo sobre la significacion de lo comico, (Trad. M.2 Luisa Pérez Torres),
Madrid, Alianza, 2012, p. 14
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significado social, es menester comprometernos a investigarla en las mujeres. No por capricho,

sino porque socialmente ha sufrido la desigualdad.

Como venimos abordando en el camino de esta tesis, comprobamos que solo lo
verdaderamente tragico puede ser verdaderamente comico. Los referentes femeninos como: la
crianza, las emociones, el cuidado a otras personas o lo domeéstico, a diferencia de los tratados
en las cuestiones publicas como: la guerra, la politica, economia o futbol, obtienen menos
aprecio. Nocion gque permite afirmar que, el acceso de las mujeres a lo humoristico- publico,

no se presenta como tarea facil.

Observamos que en los valores sociales no se considera lo bastante preciado que,
tomamos el ejemplo de Imaz, con que haya llovido y se haya mojado la colada, o que el bebé
de una familia haya dicho su primera palabra. Paralelamente nos hace cuestionarnos si las
mujeres suelen o no aceptar sus propios “referentes” como valiosos. Esto puede ser clave en el
trabajo emprendido, ya que para desdramatizar algo, ese algo previamente tiene que ser

considerado importante. ¢ Hay tragedia en el ambito privado?

Otra artista llamada Celia Ruiz, cre6 un exitoso especticulo Ilamado precisamente
“Mama clown”, que de Espafia ha llevado a paises como Perti, Uruguay o Argentina. Esta pieza
trata sobre la experiencia de una mujer que tras la separacion con su pareja e hijo debe superar
la nueva situacion. La logica del clown en este espectaculo se deja ver, entre otras cosas
porque: ellos viven en una isla, el padre de su hijo es un tiburdn, y el nifio es una hermosa y
graciosa marioneta de bebé: hibrido de tiburén-humano. Esta “mixtura” también se deja ver en

el lenguaje inventado que la clown utiliza con su bebé, cargado de simbolismo y poesia por
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cierto. Entre la ternura y la experiencia personal de la artista, sumado al lenguaje humoristico,
se introduce lo tragico o dramético. Este es un tema comun en las parejas de nuestra sociedad,
cuyas consecuencias sufren tanto los adultos como los propios nifios, pero que pocas veces
vemos sobre un escenario y desde la experiencia y referencia femenina, menos ain.>*® Reirnos

con ellas seria de gran ayuda.

A colacion, Charles Chaplin con su pelicula EI chico muestra desde otra vision, también
conmovedora y veraz, la separacion de un padre y su hijo junto a las dificultades que tienen
para sobrevivir. EI drama estd en los argumentos de todas las peliculas de Charles Chaplin,
incluso son fundamentalmente tragicos®’. Recordando El chico, la pelicula tiene un momento
desgarrador cuando se llevan al chico de los brazos de Charlot. Es el climax emocional porque
padre e hijo lloran de verdad, sorprendiendo al espectador verdaderamente, y después de
habernos encogido el corazén, Charles Chaplin consigue devolvernos la paz y tranquilidad

haciéndonos reir de nuevo.

En el documental Cémicos del cine mudo, vemos a un Jackie Coogan adulto que
confiesa precisamente los recuerdos de la citada escena cuando era nifio. Nos dice que Chaplin
le explico tan bien el por qué y el como tenia que hacerlo, que al rodarla sinti6 de verdad esa

histeria cuando lo suben al camion para llevarselo al hospital del orfanato y lo separan de

556 Queremos hacer memoria de la labor de Celia Ruiz fuera de su propio proceso creativo para dar soporte
tanto creativo como artistico a proyectos escénicos de clown. En 2014 “Clown soul woman” es una plataforma
internacional artistica fundada por ella. Apoya y trabaja con temas emocionales y de género, ademas de ofrecer
la asistencia en la fase de creacién en circulos de mujeres e impartir talleres en diferentes paises.

SSTEISENSTEIN, Serguéi Mijailovich, BLEIMAN, Mikhail, KOSINTSEV, Grigori, El arte de Charles Chaplin,
(Trad. Héctor Franzi), Nueva Vision, Buenos Aires, 1973,p. 41
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Charlot. Ya tratamos la cruda infancia que vivid el cineasta, sabia lo que se siente y conocia

una parecida tragedia en primera persona, el ambito de lo privado es aqui valorado.

[...] El pequeiio Chaplin es siempre mas fuerte que toda desgracia que pueda ocurrirle.

Es fuerte porque rie. Y riendo con él, los espectadores se hacen también mas fuertes®®®

Continuando con el cine mudo, sus cémicas nos brindan un lazo para con nuestra labor,
como por ejemplo a Mabel Normand, que ademas trabajé junto a Charles Chaplin. Hollywood
es un poderoso espejo de la realidad femenina en el arte cinematografico, plagado de historias
duras, tristes, de “mufiecas rotas”. Sus artistas debian ser perfectas tanto en las peliculas como
en su dia a dia. Vivir una profesion con la exigencia de ser perfectamente bella y elegante, nos
ha demostrado hasta la saciedad la destruccion que supone psicolégicamente a quien, en un

mundo imperfecto, vive dominado por las voces que la requieren perfecta.

¢Quiénes se salieron de ese orden y coémo? ;Qué les hizo en un mar de sufrimiento
abrazarse al humor como si de una “boya” se tratara? Y continuamos. ;Descubrieron-

descubrimos en el arte de hacer reir “otro conocimiento”?

(En Chaplin no fue en verdad una “catarsis” la comedia? Rescatemos el reverso social

de la risa en Bergson, para situarnos en el momento histérico del artista. Dicho reverso aqui se

SS8EISENSTEIN, Serguéi Mijailovich, BLEIMAN, Mikhail, KOSINTSEV, Grigori, El arte de Charles Chaplin,
cit. p. 105
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ve reflejado con clarividencia; y es que el suefio del ser humano que Charles Chaplin ve, cuyo
capitalismo ha cortado sus alas, se hace patente en su obra, tanto desde el punto de vista del
método cémico, como hasta en su fisionomia®®°. Ese mundo mecénico en el que vive el
protagonista de sus peliculas, encarcelado en los atroces y hostiles acontecimientos historicos

del siglo XX, es trasladado a un vagabundo, un antihéroe chapliniano como venimos tratando.

Abordar los personajes inocentes, enfrentados a la historia que sufren atrozmente por
causa de la desigualdad, de un régimen y las diferencias sociales, interesa la risa como
herramienta en cuanto que contiene algo de mascara. Transforma y también oculta el drama
del ser humano y ahora concretamente a las mujeres. La nombrada actriz Mabel Normand se
crio en la extrema pobreza, como Charles Chaplin, y aunque comenzd su trabajo como modelo,
pronto deslumbro con su dotes comicas. Ademas de actuar regularmente con Chaplin, escribid,
dirigid y protagoniz6 algunos de los primeros titulos de él. Mas adelante lleg6 a abrir su propio

estudio en California.

Se conocen los nombres de las actrices més bellas que interpretaron papeles dramaticos
0 tragicos y aunque la mujer si hacia comedia, reiteradamente nos tropezamos con unas figuras
que escasamente suenan en nuestras memorias. Un ejemplo de este silencio estad en la
fundamental labor que ellas desarrollaron en la industria del cine durante los primeros afios del
siglo XX, incluso llegando a ocupar mas puestos de trabajo que los hombres. Nos referimos a
labores que contribuyeron al nacimiento de este arte, ellas eran operadoras de camara,

directoras de arte y produccion, guionistas, disefiadoras de vestuario y directoras. La tarea de

SSPEISENSTEIN, Serguéi Mijailovich, BLEIMAN, Mikhail, KOSINTSEV, Grigori, El arte de Charles Chaplin,
(Trad. Héctor Franzi), Nueva Vision, Buenos Aires, 1973, p.47
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edicion por ejemplo, era una de los trabajos considerados exclusivamente femeninos, por tanto
lo que hoy conocemos como cine, fue gestado también por las mujeres aunque el

desconocimiento sea absoluto.

Hacemos este breve paréntesis en el mundo del cine, para dejar constancia que el caso
de Mabel Normand®®° punteado previamente, no es uno aislado, fueron numerosas las mujeres
que lo hicieron, y no solo en Estados Unidos. La francesa Alice Guy-Blaché es la primera
directora de cine de la historia, antes de Georges Mélies como se cree. Su historia es
apasionante ya que los logros en efectos especiales, lenguaje cinematogréafico y sonoro fueron
por ella realmente inspiradores. Aunque gran parte de sus peliculas se perdieron, otras fueron
atribuidas a sus asistentes, sumado a que los historiadores la olvidaron, hasta la década de los
afios setenta que se publicaron sus memorias. Debemos continuar, pero insistimos en que son
numerosas las mujeres que trabajaron en el cine, sobre todo en la época de su nacimiento,

incluyendo a actrices cuya labor atréas de las camaras ha sido olvidada.

En los inicios del cine los actores debian saber caerse, técnica fundamental que todos
debian saber y que Mabel Normand hacia estupendamente con una gran comicidad. La tragedia
en el ambito privado la acompafié con, una relacion personal con Sennett considerablemente

tormentosa, la adiccion al alcohol y narcéticos que fueron deteriorando su salud, ademas de

SOMACIAS, Alicia, Las mujeres que liberaron el nacimiento del cine, Revista Pikara Magazine, CIF
(95628558, 18/04/2016, http://www.pikaramagazine.com/2016/04/las-mujeres-que-lideraron-el-nacimiento-
del-cine/
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los escandalos publicos y acusaciones falsas sufridas. Como otras muchas artistas, Mabel
Normand es un ejemplo del precio a pagar por salir de los confines del “hogar” y dedicarse al

arte de hacer reir, el paraddjico sufrimiento del progreso historico y sus atroces conquistas.

Nos movemos en un terreno en el que convergen la tragedia y humor, lo privado y lo
publico, la rigidez y el movimiento, la belleza impuesta y la desenfocada, de aquellas que
lucharon por conquistar un espacio en la historia, hacer reir como vehiculo del cambio. Cuando
alamujer se la aislay la sociedad la violenta y oprime privandola de ilusion y de suefios, ¢qué
recursos requiere para crear una farsa? Llegar a un estado de tension y estrés emocional, por
cierto proximo al arquetipo de martir, de Virgen Maria o “angel del hogar”, provoca el
sufrimiento de sentir que el propio hacer carece de importancia y valia. Han sido numerosas
las mujeres que con esfuerzo, riesgo, generosidad, trabajo y lucha han ido modificando estos

arquetipos.

Y el humor, como deciamos al comienzo, es otra valiosa herramienta tanto en lo social
e intimo del ser humano. La risa mayormente es una forma de descarga que se produce cuando
cortamos el estimulo emocional que implica el estrés y la tensién. Ponernos en ridiculo a
nosotros mismos es una manera de eliminar los miedos, ese temible miedo de parecer ridiculos.
El humor puede prevenir y cuestiona la semilla de la “hiperseriedad”, la “hiperimportancia” en
términos de Imaz®l. Del mismo modo que el personaje comico requiere hacerse visible y
mostrar vicios, fallos, despistes o ausencias, parafraseando a Bergson, el poeta comico saca a

la luz la perfeccion ese vicio. De mismo modo hace introducir a los espectadores en él, hasta

611MAZ, Virginia, Género y humor, articulo de la plataforma digital Clownplanet, http://clownplanet.com/
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el punto de entrar en su intimidad y jugar con los hilos de la marioneta con la que juega. Parte

de nuestro disfrute, dice, proviene de ello>®,

[...] bastara con que observemos que un personaje comico es generalmente coOmico en

la exacta medida en que se ignora a si mismo. (Lo comico es inconsciente).

La mujer culturalmente ha tenido mas trabas que los varones a la hora de reconocer sus
imperfecciones, abrumadas por conseguir un ideal impuesto por el patriarcado. Al “derecho”
de poder reirse de si mismas, es cierto que poco ayudan las tareas de seducir y ser responsables,
como socialmente se las ha destinado. La seduccidén induce a la quietud, a ser delicada, sutil,
puesto que al moverse todo la acomparnia: el vestido, el cabello se despeina, las medias se
rompen, la mujer se “descarrila”. El acto de seducir o de ser responsable paraddjicamente nos

mueve hacia la rigidez, la tension o crispacion. 63

¢Una primera actriz o primer tenor podrian ponerse en ridiculo? ¢ No proviene el humor
mas bien de los artistas que divergen en cierta medida y optan por un camino diferente? En la
artista plastica Marina Nufiez y su concepto de “El monstruo de la mujer” encontramos un
ejemplo. Dicha nocidn se sumerge en la mujer que no renuncia a su propia personalidad, que
acciona por su propia iniciativa y rechaza el lugar que se le ha impuesto socialmente. Sendero

que comparte en cierta disposicién con la actriz comica, y mas concretamente si es clown o

%62BERGSON, Henri, La risa. Ensayo sobre la significacion de lo comico, (Trad. M.2 Luisa Pérez Torres),
Madrid, Alianza, 2012, p. 20-21

563 Por otra parte, el serio intento de una mujer por conseguir seducir como le han dicho, puede precisamente
hacernos desternillarnos de risa si distorsiona, amplifica o exagera la seduccion. Perdernos esta oportunidad, no
tiene perdon. Ademas la “triple trasgresion” antes mentada aqui se muestra con claridad.
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bufén, ya que emprende y no siempre de manera consciente, abrir la puerta de esa “cércel” de

la construccion masculina de belleza.

Permitirse ir hacia lo grotesco y deformar las propias expresiones, constituyen un acto
realmente dificil puesto que estéticamente ser bella y responsable viene asociado con la
exagerada seriedad. EI humor es una pre-disposicion del espiritu con capacidad de restaurar y
de su mano brinda vivir el instante, lo presente, contribuyendo a eliminar o descargar mas bien,
los apremios y presiones cotidianas. EI humor puede traer una arbitrariedad con el significativo
mensaje de la precariedad y lo absurdo de la vida, pero también, y esto es quizds lo mas
misterioso y hermoso de su magnificencia, nos trae la certeza de “estar aqui”. Hace ver la

existencia con franqueza, ahi donde ser perfectos queda lejos.

El difundido sentido de la responsabilidad puede acercar la pérdida de una posibilidad:
ser responsable con alegria y humor. Si socialmente a la mujer se le ha otorgado el papel de ser
responsable, y serlo implica movernos en la seriedad, se han impedido opciones mas
saludables, y si cabe vitalistas de asumir la propia vida. Hasta el momento no hay
demostraciones cientificas sobre la existencia de un gen del humor, hemos sido instruidos para
ello. Por tanto al igual que el teatro, el propio tono puede ser cémico, el dramético y el tragico.
Por lo que venimos investigando en la tesis, nos inclinamos a definir que en la cultura
occidental, la vida es tomada de forma més bien dramatica , la mirada se puede tornar para
educar en la apuesta por el “tono comico”, apostando por la fortaleza. Su recio poder es

incalculable: desdramatiza.
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Como la locura, lo comico es transgresor, hace “malabares” con las normas y que dista
de ir en su contra como a veces se ha malinterpretado. De ahi que el poder a lo largo de la
historia se haya sentido inquietado e incluso amenazado por lo cémico como si de una
resistencia armada se tratase. La Iglesia Catdlica nos sirvié de ejemplo durante el capitulo de
la Edad Media, que reprimio larisa, tal como en las diferentes dictaduras politicas donde entre

sus prohibiciones, por infortunio ésta también se presencio.

El humor, asociado al placer y al bienestar, o como el sexo y la risa, fueron
especialmente prohibidos en las mujeres. La mujer graciosa, alegre, juguetona ¢no ha sido
malinterpretada como frivola y viciosa?, ;no asociamos en nuestro imaginario a las brujas con
carcajadas dafiinas? El tema de la locura que ya hemos trabajado, Marina Nufiez igualmente
lo aborda, ahi donde lo grotesco y la locura son una amenaza de la razon. La artista ahonda en
esta pantomima que, como nos dicen las autoras de la citada obra Debes conocerlas, los suefios,
las pasiones, las apariencias engafiosas y enfermedades, se han considerado tipicamente
femeninas, como consecuencia de un furor uterino®®*. Estos prejuicios y comportamientos
heredados contribuyen a que haya menos comicas y creadoras del humor, han limitado su
realizacion y puede provocar miedo. Ademas el tejido del humor contiene hilos de subversion
y los espejos donde mirarse la mujer creadora de lo comico, vienen siendo escasos, los de una

memoria sesgada.

No todos los actores estan dispuestos a ponerse una nariz, quitarse su mascara de actor

para entrar en la de su verdadero “yo” con la nariz del payaso requiere sumergirse en una logica

54SANTIAGO BOLANOS, Marifé, GOMEZ BLESA, Mercedes, Debes conocerlas, Madrid, Huso, 2016,
p.327,
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diferente, “otro conocimiento” de uno mismo, y por ende otro lenguaje fisico, distanciado del
ideal impuesto o comun. Volviendo a las palabras de Virginia Imaz, nos cita un refran que
ilustra bastante bien la censura del humor hacia las mujeres, es en gallego y dice asi: “Muller
reidera, o puta o peideira”. El lenguaje como herramienta del humor, con chistes, retruécanos,
juegos de palabras y demas, continla repleto de sexismos y de carga contra las mujeres. La
deconstruccion del mismo, el recodificar el lenguaje, y habitar nuevos espacios es tarea clave
para llegar a convertir el humor en herramienta apartando lo que contenga de obstaculo. Vimos
y elaboramos un recorrido por la filosofia contemporanea de la mano de la metéafora y el

“pensamiento débil” en hallazgo a nuevas posibilidad del lenguaje que aqui vuelven a sonar.

Como deciamos, junto a la locura el humor transgrede el orden establecido y ambos
permiten decir lo que de otra manera no podria ser dicho, 0 no se comprenderia de la misma
manera. Existen distintos tipos de humor, que hasta el momento no nos interesa tratar, pero
simpatizamos con la distincion que hace de Virginia Imaz ya que aporta de una vision
alentadora a nuestras cuestiones. Estos tipos varian segun los puntos energéticos en los seres
humanos, estd el humor que llega a la cabeza, el que tiene la ironia, el chiste, la satira, el
ingenio. Esta el que da en las “tripas” y tiene que ver con los deseos, con nuestras necesidades
y deseos de supervivencia (caca, culo, pis, sexo y muerte) y por ultimo esta, el que nos

conmueve, el que nos da en el corazon y en el pecho.

El ser humano necesita todos los tipos de humor, pero curiosamente solemos
encontrarnos mayormente con el humor que da en las tripas, ocasionalmente en la cabeza y
raramente en el corazon. Para este Gltimo, se requiere de la emocion y precisa de una

implicacion que no es facil a nivel emocional y a pesar de ser basica a nivel personal y actoral.
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Las mujeres, en este camino hacia la basqueda de la propia comicidad, a diferencia de los
hombres, tienen el terreno méas arado para este ultimo humor, debido a que culturalmente se les
ha dado méas permiso para expresar sus emociones. Aqui vislumbramos un alentador camino,

un punto de partida hacia el humor que Ilegue al corazon.

Nuestra preocupacion es hacia el despliegue de la creacién humoristica femenina,
significa conquistar otra libertad en tanto que, con su arte conmovera al publico- sociedad
debido a que s6lo puede hacer reir lo que verdaderamente conmueve al ser humano. La
perspectiva de la actriz comica pretende abordarse en la linea de que como mujer ha de
desprenderse de la “importanciosidad” de los valores sociales que venimos tratando, y que

difiere de restarse importancia a si misma.

Su arma es el ridiculo, que despedaza las espadas, convierte en polvo el oro y abre las
puertas de las prisiones. El ridiculo despoja de sentido la fuerza de los poderosos, de los ricos,

de los célebres y el mas tonto llega a ser finalmente el mas inteligente®®

SSEISENSTEIN, Serguéi Mijilovich, BLEIMAN, Mikhail, KOSINTSEV, Grigori, El arte de Charles Chaplin,
(Trad. Héctor Franzi), Nueva Vision, Buenos Aires, 1973, p. 68
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5. Conclusiones

Comenzamos nuestra andadura con los filésofos presocraticos y su pretension de
explicar las cuestiones del ser humano y la naturaleza sin recurrir a los mitos tradicionales. Uno
de los aspectos encontrados en este capitulo fue la presencia de las primeras filésofas en la
escuela pitagorica, resultado significativo dada la comun negacion en este campo del

conocimiento en las mujeres.

Entre las teorias desarrolladas por estos “primeros” filosofos, destacamos la nocion de
las fuerzas opuestas en la naturaleza y el choque de las mismas. EI conflicto, o contingencia
al ser valorado como positivo, podemos trasladarlo al proceso escénico en un interesante
planteamiento. Tras la creacidn existe una oposicion a la evidencia que, en el caso de las
mujeres, es interesante rescatar a proposito de dar rienda suelta a lo que la imaginacion propone

y trabajar los vinculos existentes entre crisis, conflicto y creacion.

Vimos las conexiones entre estos filésofos con el pensamiento oriental. La condicién
de regeneracion y disolucion que Heraclito propuso es un ejemplo, donde advertimos las ideas
de risa y de llanto unificadas, sin la segmentacion que actualmente suele concebirse. De
Demdcrito nos quedamos con su actitud jovial y la presencia de la risa, que por otro lado ya
presenta un motivo para tener detractores entre su circulo de pensadores; el ejemplo mas claro
esta en Platon. Por ultimo, las dos lineas concebidas entre la unidad del ser como algo

indivisible e inmavil y la vertiente hacia el devenir, con Demdcrito y su teoria atomista marca
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un punto extremo en el pensamiento. La concepcion de la risa fue trabajada tras sus

conclusiones filosoficas como ente transformador en el espacio y el tiempo.

En el capitulo sobre la ironia socratica vimos varios aspectos importantes para nuestra
investigacion. En la figura de Socrates y los enigmas que rodean su vida, hallamos el uso de la
ironia como medio de acceso al conocimiento de la verdad. Fiel defensor de la razon, entra en
la historia del pensamiento con la fuerza depositada en lo irénico. Rescatamos una Util
herramienta para la creacion escénica y, en concreto, el saber que ensefia a cuestionarnos el
“como vivir’. Analizamos los beneficios de la ironia en cuanto que ofrece un conducto hacia
la propia concepcion: “redescubrir”, a la vez que brinda la oportunidad de desprenderse del

“peso” de las certezas y nos “aligera” con el reconocimiento de la “ignorancia”.

Con Banquete de Platdn entr6 en la escena Diotima y la vinculacion existente entre el
saber, el amor y el concepto socratico de “dar a luz” el conocimiento. Asi mismo Aristoéfanes
fue estudiado ya que, sin ser filésofo, como comedidgrafo aparece en algunas obras de Platon
y recurre a Sécrates como protagonista en algunas de sus comedias. Reflexionamos sobre la
ironia como provocacion y la “crisis” entre los ciudadanos, con motivo del juicio de Socrates
y, en linea con este asunto, analizamos la comedia Las Nubes de Aristdfanes porque encierra

en su argumento nuestras dos intenciones investigadoras, la filoséfica y la teatral.

Recurrimos a Nietzsche y sus aportaciones sobre Socrates y el satiro como figura
sublime y divina en la sociedad griega. Concluir que con Socrates aparece en el pensamiento
occidental la ironia como metodologia y que, sin embargo, fue condenado por vivir “fuera del

orden” comun.
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En relacion con los aspectos filosoficos de Platdn, aunque no hable en si de la risa, al
introducir en numerosos didlogos a Sdcrates, concluimos que hace uso de la ironia. Interesante
lo rescatado sobre enamorarse, emborracharse y ser feliz en Banquete que nos trajo de nuevo
la figura de Diotima de Mantinea tratada en la obra dramatica de Maria Zambrano y su
pensamiento sobre enamorarse. Dimos paso a la desestimacion de Platon hacia el arte imitativo
cuya mentira, magia y efecto sobre los espectadores corrompe el alma. En este sentido
concluimos que aqui se establece la concepcion y transmision negativa de los actores

posteriormente recogidos por el cristianismo.

Analizamos la estética segun el filésofo e hicimos un recorrido sobre el entorno de los
artistas apreciando lo poco que fueron considerados en Grecia, con el reverso misterioso y
profundo de su valia sobre todo en los actores tragicos, como “portadores” y mediadores de las
divinidades. En ese aspecto la mitologia nos sirvié de ayuda para analizar el hecho artistico, y
desarrollamos aspectos mitoldgicos en donde el juego y la mentira estaban presentes entre los
dioses. Este comportamiento divino dio paso a la vinculacién del juego concebido por Kant y
la importancia del mismo en el artista comico. Conjuntamente en la adquisicion de la
“experiencia” y su significado en Kant, encontramos el aval para defender el teatro en un

camino de conocimiento diferente a la vision platonica del arte imitativo.

Otras conclusiones se refieren al principio femenino tras el estudio de Hesiodo en
Teogonia. La aparicion de las Musas, y de nuevo Diotima, ocupan un saber fuera de la razén
o logica imperante. Diotima como fuente de saber y vinculada con las aguas fue un elemento

estudiado desde Jung, que toda la psicologia profunda ha tratado, emergiendo un sentido
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Diotima como figura demonica en tanto mediadora del saber divino. Tras la mitologia
estudiada y el pensamiento de Zambrano, la risa cobra forma y ofrecimiento de un amor

regenerador en las mujeres.

Con el analisis de la Poética aristotélica sucedieron varios encuentros significantes. En
primer lugar la idea del fil6sofo sobre las mujeres, aquellas que solamente reciben la semilla
que los hombres siembran, que resulta esencial para el posterior desarrollo de nuestro

pensamiento ya que la Iglesia Catdlica durante la Edad Media recogera este testigo.

Por otra parte vimos que su estimacion de la comedia radicalmente opuesta a la tragedia
y con rasgos definidos como “un defecto y fealdad”, influyeron en posteriores transmisiones y
concepciones negativas. En cuanto al estudio de El mito de la diosa conseguimos aproximarnos
a nuestra hipotesis sobre la risa, pudiendo concluir desde la mitologia que simboliza una
epifania de la “diosa madre”. Ayudados de los misterios de Eleusis con la figura de la anciana
Baubo comprobamos nuevamente que mediante la risa se propicia la regeneracion del orden
césmico y la fertilidad de las cosechas. La negacion de la risa aparece como reflejo de
sentimientos profundos que, si efectivamente contiene vinculos con lo femenino, pueden

justificar su rechazo por temor y deseo.

La filosofia helenistica y el trabajo realizado por los principales pensadores ha
proporcionado el conocimiento del deseo, el placer, la evasion del dolor y el cultivo de uno
mismo, favoreciendo la eliminacion de los topicos y prejuicios que han impregnado a los
filésofos del jardin. Del mismo modo nos han entregado expresion y método en la busqueda

creativa erradicando enjuiciamientos. Estos procedimientos, focalizados en la identidad
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femenina, han servido de herramientas para construir posibles investigaciones escénicas
humoristicas. Con este estudio eliminamos aquellas “impurezas” que la risa, el disfrute y la
jovialidad han arrastrado, lo que nos permite concebir que el pensamiento desarrollado entre
estas nociones, no tiene por qué ser corrosivo ni superfluo. Consideramos que los “saberes de
la vida” de los cinicos depositados en la amistad y filantropia, hoy por hoy apremian ser

revisados.

Posteriormente nuestra investigacion fue dirigida hacia los acontecimientos historicos
y sociales durante el asentamiento de la era cristiana. Con ello comprobamos y revisamos esta
complicada etapa de la historia occidental y abordamos los supuestos momentos “oscuros”
del medievo rastreando las manifestaciones artisticas teatrales. A pesar de la ocultacién de la
risa, de la comedia y de las mujeres, hemos rescatado formas teatrales dentro de la Iglesia
Catolica de suma importancia, entre ellas el fendmeno del risus paschalis y sus generalidades.
Esta realizacién cristiana dada dentro del ambito sagrado, realizada por predicadores,
sacerdotes e incluso obispos y con la participacion de larisa, chistes y obscenidad, ha brindado
pensamientos luminosos a las lamentables atrocidades cometidas en la Edad Media. De
iluminacion también tratamos la risa velada y oculta en las “beguinas”, contribuyentes de una
literatura inédita en lengua materna. Como ocurre con el risus paschalis no se conocen como

consideramos que merecen y requieren.

La Modernidad ha sido tratada desde Descartes, Spinoza y Pascal, junto a Segismundo
como personaje dramatico que refleja los contrastes y clarososcuros propios del Barroco.
Hemos abarcado los cambios histéricos mas importantes aqui sucedidos. En esta época surgio

una nueva literatura que podriamos denominar femenina, de gran valor para nuestras
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inquietudes, asi como es descubrimiento de varias filosofas a las que dimos nombre, como
Isabel de Bohemia, quien ademas de ser una celebre mujer por su saber, fue influyente en la

obra de Descartes.

Los filésofos estudiados en conjunto representan un esencial cambio en el paradigma
moderno, y nos permitié reflexionar sobre la influencia del racionalismo en la concepcién y
gestacion de las artes escénicas. Nuestro planteamiento gira entorno a la importancia del
método cartesiano y cuanto pudo afectar a la creacién artistica, pues con €l se forja el
pensamiento que durante los siglos posteriores tendra desarrollo. Concluimos que la negacion
dada hacia la diferencia y la confianza en la medida, el orden y la razon, esta estrechamente
relacionada con los agentes creativos y con un exceso de técnica, sesgando aquello que otros

saberes dan.

La “ciencia jovial” propuesta por Nietzsche ha ocupado un papel sustancial en la
posterior filosofia contemporanea e inspirado a numerosos artistas. Hemos tratado su
concepcion de la risa y su pensamiento como apoyo para el estudio de la técnica teatral con
Artaud y Grotowski. Nietzsche y su defensa de la vida como obra de arte en el analisis de la
filosofia contemporanea volvera a aparecer, asi como su metafora del nifio, conformada como

analogia con el arte de actuar.

La filosofia contemporanea durante la crisis del mundo “moderno” abarca numerosas
peculiaridades, vertientes y complejidades. Como explicamos en la introduccion de la tesis,

nuestra tarea no pretendia emprenderse de manera exhaustiva pues son otros los recorridos que
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nos interesan con respecto a la risa y el teatro. Sabemos que hemos dejado atras autores

trascendentales pero no pretendiamos reescribir la completa historia de la filosofia y el teatro.

En la linea de nuestro interés, aparece el estudio de Freud sobre el chiste y la relacion
que elabor6 en relacion con el inconsciente. La ciudad de Viena nos sirvido de “marco
escenografico” para constatar las necesidades de la sociedad y los avances gestados de la mano
de Ludwig Wittgenstein y sus aportaciones. Han aparecido nombres y obras que hemos
analizado tras el desarrollo del “pensamiento débil” con el apoyo de la obra de Gianni Vattimo
y Pier Aldo Rovatti. Han sustentado el territorio de aquellos saberes que se valen de la metéfora,
como por ejemplo vimos en Heidegger a partir del cual germinaron nuevas reflexiones en
torno a la hilaridad y lo que podria significar “habitar en la risa”. Como Walter Benjamin
sostuvo sobre lo desterrado y olvidado en la concepcion de nuestra historia “lineal”, hemos
comprobado que hay “otros” lugares por rastrear, conceptos que quebrar a la busca de una

palabra fronteriza con lo misterioso, ahi donde surge la creacion.

El pensamiento que sostiene que con la razén-fuerte se ha producido el olvido de los
“débiles” en la historia, nos permitio reflexionar sobre nuestro tema. En esta linea tuvimos en
cuenta figuras femeninas como Simone Weil y Hannah Arendt por sus aportaciones filosoficas,
reflejo de la época que les toco vivir. Concluimos que la “posmodernidad” trajo un nuevo tipo
de humor, aquel que nace del horror y la incomprension del mundo que rodea al artista.
Pensamiento que nos dejo acceder a las lineas creativas desde la perspectiva filosofica y tras
ella hallar respuestas sobre como la risa regenera el caos y llama la atencion ante la pérdida de

sentido. La “banalidad del mal” de Arendt, brinda una perspectiva Util para pensar, como
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ejemplo, sobre el humor de Chaplin referente al holocausto, o también porqué Marcel Marceau

eligio el arte del silencio.

La senda por las obras elegidas de la historia del teatro comico, partio con Aristofanes
abordado desde la vision filosofica, sumado a la presencia de personajes femeninos en su obra.
Nuestro estudio de la Comedia del Arte ha brindado datos poco difundidos como la presencia
de la mujer y su incorporacion en la escena. Llegamos a la conclusion de que el material tedrico
sobre su trabajo tiene un acceso limitado, acotado y de difusa claridad, por lo que requiere de

una mayor atencién investigadora para subsanar estas carencias.

La comedia de nuestro Siglo de Oro de la mano de Lope de Vega la hemos focalizado
en Arte nuevo de hacer comedias por significar el punto de giro a la nueva manera de hacer
teatro en nuestro pais. El teatro obtuvo con él un acceso al pueblo, cuyos Corrales de comedias
se hacen eco de las risas suscitadas y los éxitos cosechados. Los personajes femeninos en esta
época y en la Isabelina han sido abordados durante la tesis, asi como la figura de Moliere y las
enormes dificultades que tuvo que superar para llevar a escena sus comedias; las penurias y
criticas no le bastaron para desistir. Por todo esto Ilegamos a la conclusién de que lo cémico

tiene un enorme poder en la escena.

Nuestro paso por el mimo y el clown han sido tratados con el posterior analisis de la
obra de Beckett e lonesco, pues nuestro interés se dirige a rastrear los influjos que la mimo
tuvo en obras dramaticas de la escena contemporanea. Como es en si un arte sin palabras, se
han podido perder numerosos espectaculos. Segln investigamos la primera mimo nace en la

época romana, Teodora, que ademas de artista luchd por la mejoria en las condiciones de las
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mujeres realizando una labor imperiosa. Consideramos que estos datos han sido silenciados y
difusos. Sobre este arte, concluimos que nuestra educacion se dirige a instruir sobre la palabra
escrita y hablada como fuentes comunicativas, olvidando el conocimiento que el propio cuerpo

guarda y sus capacidades expresivas.

De la escena contemporanea hemos tratado la obra y responsabilidad de Valle Inclan
como renovador del teatro espafiol y junto a él la Espafia de su tiempo. Aquella que vio la
nueva clase social de las obreras y su incorporacién a la industria tras la primera Guerra
Mundial. Contamos con la figura de Carmen de Burgos y Maria de Lejarrega como reflejo del
trabajo que otras muchas intelectuales emprendieron para mejorar las desigualdades con
respecto a los hombres. La Espafia de Valle es la que retratd en sus obras, Luces de Bohemia
fue nuestra eleccion por ser el texto donde se define por primera vez la naturaleza del
esperpento. Un nuevo humor sale a escena presidido por Valle y las necesidades renovadoras
del dramaturgo guardan similitudes con Craig, también citado. Un teatro que saca a la luz lo
deformado, lo monstruoso, Valle y su lenguaje carnavalesco nos trae lo oculto, aquello que la
cultura embellece pero que contiene lo deforme y absurdo de la realidad. Como también lo
gestado por Artaud y su risa macabra, en la necesidad de cambio. Los escritores o artistas
“malditos” fueron aquellos no comprendidos en su tiempo, los que desearon despertar y

zarandear al publico-sociedad con un mensaje alentador.

Por ultimo, tras el estudio desarrollado hemos constatado la ausencia de mujeres en la
historia del teatro que, como en otros ambitos, sucede por la desmemoria. Hemos comprobado
que la escasez de referentes para construir un propio lenguaje artistico e identidad femenina,

imposibilita quebrar moldes heredados. La desigualdad de personajes femeninos en obras
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dramaéticas se esta subsanando desde las Ultimas décadas pero de forma escasa. Las
dramaturgas de nuestro pais apenas tienen acceso Yy visibilidad en comparacion con sus
compafieros los hombres, ademaés de otras desigualdades que venimos constatando en la tesis.
Recogemos el testigo de Maria Lejarrega y su defensa de las mujeres como agentes de la paz.
Rescatar a las comicas que tejieron hilaridad ofreceria espejos para poder construir un humor
propio y todas sus bondades trabajadas aqui. Es por esto que concluimos con la necesidad de
crear una genealogia real, fisica de las mujeres en la escena, que por nuestra parte deseariamos

continuar el camino contribuyendo a las investigaciones que requieran para ejecutarlo.
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