El término de actor desborda el
terreno del teatro escrito y, mas general-
mente, de lo que solemos llamar “histo-
ria del teatro”. Igual que las multiples
teatralizaciones de la vida social desbor-
dan la definicién literaria o técnica del
teatro: el ‘teatro es bastante mds que ac-
tuacion; ya gue concierne al conjunto
de ceremonias y de prdcticas de la vida
culectiva y se confunde con la vida con-
creta de los “medios efervescentes rea-
fes”. En esas condiciones, estd claro que
¢l término de actor o de comediante ca-
racteriza a una realidad mds amplia en la
cual la expresion dramatica no es sino un
aspecto, casi un caso limite. Incluso se
podria decir que el concepto de actor es
inseparable del de papel social y del ejer-
cicio de las conductas que implica ese
papel en el contexto de una experiencia
colectiva. Y, en ese sentido, el término
afectarfa a toda la vida social, en sus di-
versos aspectos, puesto que “si hay reali-
zaciones auténticas de teatro espon-
taneo, ello ocurre primeramente en la vi-
da colectiva cotidiana™,

La importancia de los cometidos
sociales, de las tramas de conductas que
designan, se debe al hecho de que todo
marco social preciso, ya se trate de una
estructura global, de un grupo o de una
de las formas de sociabilidad, implica
una direccién, un dinamismo colectivo,
creador de actos mds o menos intensos,
_més 0 menos acentuados. Se puede decir
que ¢l propio acto de participacién que
une a los individuos, les grupos, las clases
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en esas acciones colectivas se efectiian a
través de los cometidos sociales que to-
dos ellos desempefian y representan para
si mismes y para los demis; Marcel
Mauss, en su Eshozo de una teoria de la
magia, lo indica muy claramente a pro-
pésito del brujo: “Todo un medio social
resulta conmovido por el hecho de que
en una de sus partes tiene lugar un acto
magico. En torno a ese acto se forma un
circulo de espectadores apasionados que
el especticulo inmoviliza, absorbe, hip-
notiza. Se sienten tan actores como es-
pectadores de la comedia magica lo mis-
mo que el coro en el drama antiguo™...
““La presencia de la sociedad en tomo al
mago, que parece cesar cuando éste se
retira a su cercado, es, por el contrario,
en ese mismo momento, mas real que
nunca, ya que la propia sociedad la em-
puja a recogerse y no le permite salir mds
que paraactuar... Todo ocurre como si se
formara a su alrededor, a distancia, una
especie de inmenso conclave mégico”.

Esa distincion entre la espera acti-
va de un piablico (tomando el término en
su sentido mds amplio), la representacion
de un papel que hace posible la participa-
cion colectiva y la integracion de los gru-
pos y de los individuos en una “sociedad
total”, es un hecho muy comin que en-
contramos en casi todos los tipos de so-
ciedad. Todo ocurre como si la repre-
sentacion de ciertos papeles ante un gru-
po v la polarizacion que sugiere constitu-
yeran un elemento fundamental de la vi-
da social, y en todo caso, el modo de

expresion de los “‘medios efervescentes”.
Los resultados de la division social del |
trabajo, incluso de la mds rudimentaria, |
implican de este modo la elaboracidon de |
los papeles que deben desempefiar los
hombres para realizar la existencia colec-
tiva y, ulteriormente, su propia existen-
cia; las tareas sociales de sacerdote,
rey, de brujo se encuentran en todas las
sociedades llamadas arcaicas, y la trama
de conductas que implican, condicionada
por una tradicion fijada en ritos y en
practicas instituidas, compone la mdscara
y las obligaciones a las que deben confor-
marse los que ostentan las insignias. Mds
tarde, hay una codificacion que se ocupa
de definir y delimitar el cometido de una
agrupacion parcial —los comerciantes ,
los soldados, los servidores de un culto,
los nobles, los plebeyos. También hay o-
tras designaciones morfologicas que a-
centiian las discontinuidades entre los
cometidos desempenados, y que afectan
al vestido, al lenguaje y a los andares. En
la Tinez de los beys, se dotaba a los ju-
dios con una vestimenta especial y algu-
nas veces, debian inclinar ritualmente la
cabeza en la calle al paso de los musul-
manes. La vestidura de los griegos y de
los romanos cambiaba segun los grupos y
los cometidos que se les otorgaba, por lo
menos antes del perfodo imperial de Ro-
ma. Huizinga ha dado miltiples ejem-
plos, con respecto a la Edad Media, de
esas codificaciones referentes al comefti-
do y el uniforme de los sacerdotes o de
los soldados no es mds que una de sus
consecuencias. En algunos casos; esa co-
dificacion del cometido llega hasta la
creacion de grupos herméticos y cerrados
entre si, que excluyen toda participacién
comiin —hasta la creacién de castas, En
el antiguo Japdén, un_conjunto de reglas
morales construidas sobre convenciones
sociales, el giri, fija el papel que debe
desempeiiar la sociedad de los samurais y
la de los campesinos. Y esa regla de con-
veniencias se impone, diversificindose, a
todas las demas clases, fijando lo “respe-
table” y las practicas obligatorias. En la
India, el sistema ha sido llevado mucho
mds lejos porque la conciencia social se
sumergia religiosamente en lo césmico y
justificaba asi, trascendentalmente, el es-
tablecimiento de castas y-de misiones re-
feridas a esa actitud. Todavia, actual-
mente los individuos pertenecientesa las
castas inferiores casi no salen de su papel
asignado, impuesto por otra parte por
su naturaleza de intocables— zalvo si se
convierten a otras religiones.

Con todo, esos cometidos ad-
quieren una importancia significativa en
todas las sociedades humanas, sobre to-
do, con ocasién de ceremonias celecti-
vas; esas mascaras e insignias que osten-
taban los representantes de las familias
patricias romanas ordenaban actitudes ¥
gestos que definfan a un personaje, con
motivo de los entierros; el hombre priva-
do que ostenta su vestidura o su unifor-
me para acudir a una fiesta materializa e
ilustra una de las figuras que representa;
el profesor que comienza un curso, el pre-
dicador que inicia un sermén, el hombre
polftico que empieza un discurso o el




lider sindical una arenga, entran en un
papel que ejercen. La ceremonia social,
misa, mitin, huelga, sesién del parlamen-
to, no podria efectuarse sin su participa-
cion. Ceremonia y actor social son inse-
parables, realizando éste su existencia co-
lectiva al ejecutar los gestos que le im-
pone el determinismo de las tradiciones
y la espera de un piblico que, por medio
de este -ejercicio efectuado ante él, para
¢l, participa en la experiencia social, une
su ser al ser total y esboza una fusion de
las conciencias arrastradas por el cumpli-
miento de conductas obligatorias y de
los signos a ellas referidos.

Se trata, precisamente, de signos.
El andlisis debe Ilegar mis lejos. El actor,
para consumar la manifestacion social
que ejecuta, debe acumular en su perso-
na el mayor niimero de signos que exige
su status particular y, por este medio,
dar satisfaccién a una espera colectiva,
consumidora de simbolos. Jacques
Berque tiene razon al decir, a propdsito
de la situacién especial de colonialismo
en el Magreb, que se trataba de un pro-
fundo conflicto entre signos y que el
vencedor, en ese terreno, serfa el que a-
cumulara el mayor nimero de ellos, ya
que los signos indicaban papeles particu-
lares y, consecuentemente, la preferencia
en la realizacion de cierto tipo de socie-
dad, La vida cotidiana estd tejida con los
signos que detentan ciertos individuos
para la realizacion de los cometidos so-
ciales que representan y que no viven
mds que por ellos. Las insignias del po-
der, de la religion de la fuerza, de la ma-
gia, son inseparables de esas tramas de
cometidos, igual que las emociones que
deben suscitar en el piblico, provocdn-
dole la satisfaccion o la euforia que tes-
tifica una integracion en la vida social, Ia
realizacion, incluso ficticia o imaginaria,
del dinamismo creador que sustenta a la
sociedad “‘en acto™.

Asi, pues, seria mas interesante
sociologicamente hablando, referir esa
semantica al presupuesto colectivo impli-
cito de una actividad posible y de una
intervencién eventual sobre las estructu-
ras establecidas, que especular sobre las
relaciones formales del “significante™ y
del “significado™, que no tienen sentido
miés que en el interior del dmbito, previa-
mente definido por la actividad de comu-
nicacion y de participacion —que no se
podria abstraer impunemente de la con-
textura de la vida colectiva. Los signos
sociales, contenidos en los papeles que
expresan mas omenos felizmente, presu-
ponen a la vez la realizacion de una tarea
colectiva que encarna la siempre presente
aunque frecuentemente escondida, liber-
tad humana y los obsticulos que encuen-
tra el cumplimiento de una participacion
total y de una fusién de las conciencias
necesarias para esa empresa colectiva,
Por consiguiente, deberfan referirse esos
signos a la intencion dindmica, a la voca-
cién prometeica de las sociedades, de to-
das las sociedades, aunque fueran las mds
Tigidas y las mds adormecidas. Y, en este
lltimo caso, la actualizacion de los pape-

les y-de los signos que umplican propo-
nen a todo el grupo la imagen de even-
tuales conductas renovadoras que han si-
do efervescentes, y activas in illo tempo-
re, en la “edad de oro”, en el “gran pasa-
do” que sirve de justificacion a la mayor
parte de los mitos.

Y los mitos se distinguen, preci-
samente, en funcién del dinamisme de la
conciencia implicita y del poder que tie-
nen las sociedades para modificar su des-
tino. Georges Gurvitch estima que los
mitos de las sociedades arcdicas son cos-
mogénicos y teogdnicos per causa de la
impotencia colectiva para superar las
coacciones naturales, que diviniza de ese
modo, justificindose;-que los mitos de
las sociedades historicas son todos socio-
politicos porque, contrariamente, ocul-
tan el presupuesto fundamental de una
intervencién positiva en las estructuras
globales. Los signos y los simbolos que
conciernen a los mitos de las sociedades
arcaicas llevan, de todos modos, la marca
de una accién eventual relativa al propio
nacimiento de esas sociedades, a los pri-
meros esfuerzos de organizacion y de es-
tructuracion realizados antes de la época
en que la supervivencia de esas socie-
dades impone a todos sus:miembros una
rigurosa observancia del orden estableci-
do, so pena de asistir-al derrumbamiento
de los individuos per el enorme peso de
los determinismos cdsmicos. Mircea
Eliade ha suministrado multiples ejem-
plos de esa eficacia de los simbolos miti-
cos para regenerar el pasado original y el
acto fundador inicial de la sociedad, sin
conseguir evitar la caida en la trampa de
una generalizacion que permita creer en
la universalidad de esa definicion del mi-
to (5). Los simbolos y los signos que a-
fectan y definen las tramas de papel cu-
yo conjunto caracteriza al libreto mitico
(que los actores representan con ocasion
de fiestas o de ceremonias, rituales o no)
no estin, pues, completamente despro-
vistos de cierto dinamismo, aunque ese
dinamismo no rebase al acto constitutivo
de 1a sociedad y no implique ninguna po-
sibilidad de superar las coacciones cosmi-
cas ni siquiera los determinismos propios
del grupo y que él mismo ha instituido a
lo largo de su desarrollo. Asi, la sociedad
arcdica permanece completamente inclui-
da en el conjunto de las coacciones que
se efectiian sobre el hombre.

Pero, en las sociedades uistéricas,
es decir gcumulativas, alli donde la con-
ciencia implicita de todos estda dominada
por la capacidad de cambiar las estructu-
ras y por las consecuencias del propio
cambio, los signos y simbolos proceden
de mitos activos, de naturaleza prome-
teica, se trate de mitos de situaciones,
como el que se-refiere a la propia Ciudad
griega, a Athena legisladora y mediadora,
o bien se trate de mitos de la persona
como el que, también en la Antigiiedad,
se refiere a la individualidad de Jos Césa-
res, Por consiguiente, el acto que utiliza
esos signos y esos simbolos utiliza ele-
mentos significantes que designan un
obstdeulo superable, un determinismo
con el que siempre es posible terminar, y

dejan un amplio espacio para lo eventual,
lo posible, y por consiguiente, para lo
inario.

El actor ostenta entonces insignias
que designan una accién posible, en todo
caso implicando un combate, un duelo
con las coacciones, asi como la posibili-
dad de experimentar sentimientos y pa-
siones que no se reducen a la cantidad de
efectividad que proporciona parsimo-
niosamente la sociedad arcaica o tradi-
cional.

Las ceremonias sociales, evidente-
mente, no tienen la misma tonalidad y, si
se tiene en cuenta el hecho de que las
sociedades acumulativas ofrecen también
una amplia gama en la division social del
trabajo, tiene también una gran diversi-
dad de cometidos correspondientes a
miltiples tareas reales o posibles.

Asi, el actor es casi siempre un
luchador, un combatiente, es decir que
los simbolos que maneja para representar
su papel (en un mito o en la vida real)
son siempre polémicos.

Entonces se comprende mejor la
razon por la que el actor de teatro, en el
sentido que concedemos a ese término,
no aparece mis que en sociedades aeu-
mulativas o histéricas. en aquéllas donde
la conciencia implicita formula la posibi-
lidad de una intervencién prometéica del
hombre, las estructuras y experiencias
eventuales no inmediatamente reducti-
bles a las normas de la vida cotidiana co-

dificada. e 2 !
El arte escénico Ami y Zeami

en el siglo XIV, cuando el del No es ela-
borado por Kan, Ami y Zeami en el siglo
XIV, cuando el feudalismo japonés se- se-
para de la sociedad patriarcal tradicional.
Aungque se haya fijado a principios de la
época de Edo, en el siglo XVII, cuando
la casta de los samurais lo adopté como
danza ceremonial, los elementos que
condicionan su aparicion implican una
distancia con respecto a mitos anteriores,
y los cometidos que lo definen represen-
tan el conflicto del individualismo su-
friente frente a coacciones que han llega-
do de ser intolerables. Los actores grie-
gos que preparan el paso del ditirambo a
la tragedia pertenecen a una época, el si-
glo VI antes de J.C., donde las socieda-
des tradicionales helénicas ven aparecer
un nuevo tipo de sociedad representada
por la Ciudad. Como esas dos estructuras
se suceden en el nempo, los mitos que
prevalecian en las sociedades tradiciona-
les sobreviven en las nuevas sociedades,
aunque no sea mds que para responder a
la angustia- colectiva de los que sienten,
bajo su paso, temblar el suelo y que atn
no se adaptan al desconocido mundo so-
cial que se constituye. Pero esos mitos
implican el dominio incondicional de
fuerzas v de coacciones naturales subli-
madas y divinizadas que ya no pueden
informar vilidamente la experiencia co-
lectiva, considerando el sentimiento de
dinamismo creador politico que afectaa
las ciudades; también los papeles miti-
cos, los personajes que representan, los
actores que los actualizan en las ceremo-
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nias, marfifiestan la distancia que separa
al hombre de ayer del hombre de hoy. El
herrero mitico sufria su suerte. Prome-
teo se rebela contra el orden divino.

En cuanto a las sociedades euro-
peas, no ven aparecer al actor sino a
finales del Medievo, en el momento en
que las sociedades tradicionales dejan pa-
so a las sociedades mondrquicas, como
quisiéramos mostrar mds adelante. Y la
apariciéon del actor en el sentido teatral
del término parece correlativa con una
época donde la conciencia de un dina-
mismo y de una transformacién de las
estructuras sociales cambia la naturaleza
de los mitos y -hace posible la participa-
cién colectiva en experiencias que no se
reducen a las formas obligatorias y codi-
ficadas de la efectividad en los modos de
vida tradicionales. Evidentemente, ello
concierne a la aparicion en general del
teatro que representa, prestindoles un
lenguaje poético, conductas imaginarias
que el actor vivifica rivalizando, con fre-
cuencia ventajosamente, con los que en-
carnan o representan papeles sociales rea-
les. Por aqui pasa el limite entre teatrali-
zaciones sociales y el teatro en el sentido
propio del término, entre el actor que
desempeiia su funcidn obligatoria en una
sociedad (y que sigue desempendndola) y
el comediante que encarna una personali-
dad imaginaria. Ciertamente, la diferen-
cia no existe solo entre los signos y los

simbolos utilizados por el hombre que
realiza un papel social real y el come-
diante que representa una conducta i-
rreal, sine también entre el conjunto de
signos y simbolos utilizados en las so-
ciedades tradicionales. Pero en el teatro
se trata, por lo menos, de un camino par-
ticular que ha ido precisindose, enri-
queciéndose y diversificindose, no sélo a
la medida de los creadores de obras dra-
maticas, sino también por causa de la
creciente acentuacién de las capacidades
colectivas para emprender cambios es-
tricturales, y de la apertura, cada vez
mas amplia, de nuevas regiones de la ex-
periencia colectiva.

Si la tarea del actor en general
consiste en representar un papel —social,
mitico, imaginario—, el oficio de come-
diante comienza en el momento en que
un hombre se especializa para restituir de
una manera existencial, para encarnar
carnalmente, a personajes imaginarios
que representan tanto un alejamiento
fundamental con respecto a los mitos an-
tiguos (teatro griego, Noh japonés), co-
mo nuevas conductas afectivas que resul-
tan de la ampliacién del poder colectivo
del hombre y de su mejor capacidad de
plenitud. Y en este:caso, el obsticulo
que hay que superar es el que, refirién-
dose a los determinismos propios de las
estructuras sociales que se suceden desde

ahora, trata de realizar una fusion de
conciencias, una participacion viva de to-
dos los grupos y de todos los individuos
en las conductas imaginarias.

Asi pues, no hay duda de que
existe una profunda relacion entre el co-
mediante y la vida social, v de que esa
relacién se basa en la posibilidad para el
actor de inventar los signos o simbolos
de participacién que, sugiriendo los obs-
taculos que deben tratar de superar (la
creciente heterogeneidad de los grupos
en las seciedades historicas), proponen
también una intensa fusién de las con-
ciencias del plblico, que es indepen-
diente de la calidad artistica de las obras.
Resultando también de que el papel de
comediante se ha individualizado fuerte-
mente, no por el papel social que repre-
senta, sino por su indefinida capacidad
para representar cualquier papel y para
actualizar, es decir, socializar, cualquier
conducta. Sin duda, esa capacidad cons-
tituye un verdadero esedndalo para todos
los que tratan de mantener las estruc-
turas sociales en su inmovilidad y de fre-
nar el deseo del hombre de ampliar infi-
nitamente las bases de su experiencia. Es-
to informa sobre la soledad y, pudiera
decirse, la maldicion que pesa sobre el co-
mediante y lo convierte, incluso alctual-
mente, en herético. en “‘excluido de la hor-
da”... m

Jean Paul Sartre

Tomado de “LA CABRA" Setiembre
1980 UNAM. México

En el idiota de la familia (tomo D),
Sartre, para comprender uno de los
momentos de la juventud de Flaubert es-
eritor, se ve en la necesidad de sacar a la
Iuz el estatuto existencial del actor. Re-

producimos aqui’ cuatro fragmentos que
constituyen una redefinicién original de
la paradoja del comediante, ya iniciada
por Sartre con su adaptacion de Kean.

[.ras piezas de teatro traen consigo
muchas afirmaciones; los personajes pue-
den equivocarse, afirmar lleyndos por la
pasion, aparentar lo contrario de lo que
evidencian, no importa; ellosven y d_lcen
1o que ven y el desarrollo de la’totahdad
es un acto. Ahora bien, despues de mu-
chos ensayos, he comprobado que 1a ma-
yor parte de los actores son-.incapaces de
representar sobre el escenario 1a conduc-

ta afirmativa. Los mismos, cuando se de-
senvuelven en la ciudad afirman o niegan
con tanta frecuencia como sus especta-
dores, es decir, a cada rato, No bien ac-
tiian, la accion cede el lugar a la pasion.

Escuchémoslos: cuando dicen algo su-
fren: si deben convencer ponen en juego
—el calor en la entonacién, la impetuosi-
dad, la violencia salvaje del deseo-o del

odio— todo menos la certidumbre del jui-
cio fundado en la evidencia. Esto; cuan-
do se lo expresa, es una invitacion a la
reciprocidad; cuando es libre, se dirige a
la libertad del otro, pero el actor quiere
persuadir por contagio. Apenas dice: “Se
descompuso el tiempo”, va sabemos que
entramos en el mundo de los lloros y del
rechinar de dientes; no sabfa que el tiem+
po se habia descompuesto y al parecer
eso le produce no se qué tristeza medular
que le arranca la frase como un grito. e
esa extrafia conducta solo tiene una ex-
plicacién: toda obra dramitica es fantas-
magoria; el comediante por muy profun-
damente comprometido que esté con su
papel jamis pierde totalmente la con-
ciencia de la irrealidad de su personaje.
Seguramente, después del especticulo le
llegard el momento de decir que la pieza
es verdad; y es posible que asi sea. Pero
esa verdad es de otra especie, tiene que
ver con la intencién profunda del autory
con la realidad que ha tenido en cuentaa
través de esas imdgenes; en unapalabra,
Hamlet, pieza de Shakespeare, tomada
como totalidad, libera una verdad;
Hamlet, héroe de la pieza, es un fantas-
ma. Y sea cual fuere la opini6n del actor
sobre el sentido profundo del drama, su
oficio es reproducir palabra por palabra,
gesto por gesto la totalidad de Ia.obn.
Eso significa que se sume en un universo
imaginario, que puede ser verdad' en su
conjunto, pero en los detalles, esta priv:
do de verdad. Sin embargo, ella estd ahi,
la Verdad, es palabra pronunciada en la
pieza pues se devela al piiblico el error de
tal protagonista, la mentira de tal U“:;
;Pero de qué se trata si no de imitar
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