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EA su origen popular como la
Commedia dell’arte italiana, cor-
tesano como el Jon tailandés, ri-

tual como el africano, religioso como los
autos medievales europeos o, incluso, di-
vino como el Kathakali indio, el teatro ha
sido siempre la “‘expresion concentrada’’
de una cultura: arranca de los mitos, las
. leyendas, las costumbres, los modos de vi-
da y las experiencias histdricas de los pue-
blos e incorpora y se apropia todas las ma-
nifestaciones artisticas y todas las formas
de expresiony de comunicacion humanas.

Gran espectdculo suntuoso como el Ka-
buki, la dpera europea o la comedia musi-
cal norteamericana, o desprovisto de de-
corados y accesorios como el Noh japonés
o el ““teatro de la pobreza’ de los grupos
populares latinoamericanos; representa-
do en locales tradicionalmente dedicados
a ese efecto o en las calles y plazas como
en la Union Soviética; sujeto a una codifi-
cacion escénica inmutable como la Opera
de Pekin o improvisando el argumento
como los experimentos vanguardistas del
Living Theater; reconstituyendo los gran-
des momentos del mito, de la religién o de
la historia como el teatro griego, africano

o tailandés, o convirtiéndose en una for-

ma de accion inmediata y de ‘‘guerrilla
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doctrinaria’ en favor de los grupos mar-
ginales de la poblacidn como en América
del Norte y del Sur; repitiendo un texto li-
terario cldsico o prescindiendo de la “‘tira-
nia de la palabra’’ como algunas obras de
Peter Handke y de Robert Wilson; conti-
nuando una tradicion escénica secular co-
mo en Egipto, India o China, o rompién-
dola sistemdticamente como en los paises
de Occidente donde puede hablarse inclu-
so de una “‘tradicion de la ruptura... el
teatro ha sido siempre un elemento de li-
beracidn de la capacidad creadora indivi-
dual y colectiva y un espejo de la propia
identidad.

Es, también, el lugar donde se encuen-
tran las diferentes culturas y un vehiculo
privilegiado de su enriquecimiento: se
adaptan Antigona a la lengua creol y a las
creencias afro-haitianas, Macbeth a las
formas expresivas del teatro Yakshagana
de la India, El circulo de tiza caucasiano
a las tradiciones de Georgia y obras de Sd-
focles y de Aristdfanes a una situacion po-
litica determinada de Catalufia. Asiel tea-
tro es terreno no solo de reafirmacion sino
también de reivindicacion de la identidad
cultural. Y mientras en Europa se adop-
tan técnicas orientales como las del Kabu-
ki y el circo chino para representar a Sha-

kespeare y Peter Brook va con su conjun-
to internacional de actores a presentar
espectdculos en algunas aldeas africanas,
los paises del Tercer Mundo, que envian a
los festivales internacionales lo mejor de
su teatro tradicional, utilizan las técnicas
mds recientes de la vanguardia para re-
crear, denunciar o tratar de cambiar en es-
cena su propia realidad.

De estos y otros aspectos del teatro se
ocupa el presente niimero especial de El
Correo de la Unesco, considerando que
ese arte total y totalizador constituye una
de las mejores expresiones del ideal supre-
mo de la Organizacién: la comprension
mutua entre los pueblos mediante el cono-
cimiento de sus culturas y formas de ex-
presion, en toda su inmensa variedad, que
escapan a cualquier critério de jerarquia o
Juicio de valor.

Nuestra portada: abajo, mascara de Dioni-.
sos (siglo 1}, Museo del Louvre, Paris.
Foto © Reunién de Museos Nacionales,
Paris. Al centro: méscara africana (Zaire),
Instituto de Museos Nacionales de Zaire,
Kinshasa. Foto © Museo de Artes Decora-
tivas, Paris. Arriba: Méascara Noh. Foto ©
C. Lemzaouda © Coleccion Museo del *

' Hombre, Paris.


























































UNION SOVIETICA

El teatro
en la plaza

por Nelly N. Kornienko

multiples facetas. Con el trans-

curso de los siglos sus formas
cambian, se extinguen, renacen, se mo-
difican, y se alteran sus imagenes, sus fi-
guras, sus mascaras. El agotamiento, la
transfiguracion y el renacimiento de esos
factores siguen alimentando la cultura
espiritual de los pueblos.

Un telén decorado con curiosas iméa-
genes de fabulas deja al descubierto en el
escenario, al abrirse, la plaza de una anti-
gua ciudad rusa en la que irrumpe una
bulliciosa farandula de juglares, bufos a
la antigua usanza, comicos y comedian-
tes. Al extremo de su cadena evoluciona
un oso bailarin, unos hombres avanzan
en zancos, giran las ruedas de un carrua-
je, relinchan los caballos y suenan los
cascabeles sobre un fondo de musica de
balalaika, de gusli y de caramillo. Se ini-
cia asi, en el Teatro Central para Nifios de
Mosc, la representacion de los ‘‘Cuen-
tos del pescador y el pececillo” del gran
poeta nacional ruso Alexandr S. Pusch-
kin, cuya puesta en escena realizara, ya
en 1966, el joven director Les Taniuk. El
espectaculo ha contado desde entonces
con cerca de 700 representaciones, in-
cluidas actuaciones en Bulgaria, Republi-
ca Democréatica Alemana, Estados Uni-
dos, Canad4, Republica Federal de Ale-
mania y otros paises.

De acuerdo con las normas de los tea-
tros ambulantes de feria, en la obra los
actores encarnan personajes, fieras, ar-
boles, el sol, la luna, el viento, recurrien-
do para ello a mascaras y a mimicas, a
danzas y arlequinadas. Dirige la presen-
tacién el alegre bufo popular Shut Goro-
jovi. “jMiren, miren el marl”’, exclama
una nifa entre los espectadores. Y es
cierto: los comicos de la legua extienden
alo ancho del escenario media docena de
tradicionales pafiolones rusos bordados
que subitamente se transforman en un
“mar’’ cuyo oleaje alcanza las cabezas de
los protagonistas del cuento y en cuyas
aguas arremolinadas brilla, nadando y
danzando, el Pececillo de Oro de la for-
tuna, que conversa con el Anciano. En su

E L teatro, como la vida, presenta

NELLY NICOLAEVNA KORNIENKO, soviéri-
ca, es especialista en ciencias del 1ealro y sociolo-
gia de la cultura. Ha publicado en su pais y en el
extranjero mds de cuarenta trabajos sobre temas
desuespecialidad. Ha colaborado en la seccion de
sociologia de la cultura del Instituto Soviético de
Investigaciones Cientificas sobre Arte. Actual-
mente trabaja en la redaccion de la edicion rusa de
El Correo de la Unesco.
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alegoria filosofica Puschkin nos muestra
la insaciable ambicién humana y su casti-
go, Y lo hace con sabiduria capaz de re-
sistir el paso del tiempo. Parece adecua-
do haber escogido para llevar su obra a
las tablas las formas del viejo teatro po-
pular ruso ambulante, que se presentaba
en las ferias de las ciudades en medio de
las exclamaciones de aprobacién de los
espectadores y de los comentarios bur-
lescos de los picaros.

En otro escenario un viejo caballo bayo
se queja de su vida desdichada. Cuando
joven fue hermoso, goz6 de fama y sabo-
re6 todos los dones de la vida; hoy esta
solo, condenado y a punto de ir a dar en
el matadero. Quizas nunca antes la histo-
ria trdgica de un caballo —y no se trata de
un caballo cualquiera, sino del célebre
Jolstomer de Tolstoi— habia sonado tan
conmovedora como en el proscenio del
Gran Teatro Dramatico de Leningrado,
en esta puesta en escena de Gueorgui A.
Tovstonogov, con el actor Evgueni Lebe-
dev en el papel principal.

Este ““mondlogo interior”’, trozo de vi-
da espiritual exhibido ante los ojos y oi-
dos de todos en la plaza publica, nos pa-
rece singularmente fragil y vulnerable. Es
posible que nunca antes la estética del
teatro callejero haya penetrado tan acti-
vamente en el lado intimo de la existencia
humana, ya que la historia de este caba-
llo es ciertamente un relato sobre noso-
tros, sobre ustedes, amigos lectores, y el
teatro tradicional propone inesperada-

mente una forma actual para explorar “la -

vida del espiritu humano”.

De no haber existido en la historia del
teatro popular las mascaradas de los car-
navales de Georgia, iniciadas en el se-
gundo milenio anterior a la era cristiana y
relacionadas con el culto pagano a !a fe-
cundidad dela tierra, el espectaculo de E/
circulo de tiza caucasiano, puesto en es-
cena por Robert Sturu, director de teatro
de Thbilisi, Georgia, sobre la base de la
obra de Bertolt Brecht, no habria resulta-
do para los espectadores de México, de
Grecia, de Inglaterra, de Yugoslavia tan
auténticamente georgiano v a la vez tan
brechtiano y, por ser auténtico, tan inter-
nacional, a tal punto que esos espectado-
res pudieron comprenderlo sin necesidad
de traduccion.

La obra de Brecht, con su racionalidad
Yy su mesura, se transfigura inesperada-
mente, adquiriendo la forma de un pinto-
resco y animado carnaval, del cual el
espectador se siente participe. El racional

héroe de Brecht canta al estilo georgiano
y su hablar y sus gestos tienen el sello del
temperamento montanés. Recuerda, asi,
a los personajes tradicionales del folklore
georgiano: Voina, Zhenija, Svaji, Neves-
ti. Este “"circulo de tiza”” auténticamente
“’caucasiano’’ produjo impacto profun-
do, y es de extrafiar que nadie pensara
antes en esa posibilidad, hasta que laidea
surgioé en la cabeza de Sturu.

Pero, por otro lado, debemos conside-
rarlo un hecho natural, pues precisamen-
te en el decenio de los aiios 60 vemos rea-
nimarse en la Unién Soviética el interés
por las raices de las culturas nacionales,
por las fuentes de la idiosincrasia nacio-
nal: en Ucrania, el interés por el teatro de
muiiecos; en Moldavia, por los mufiecos
y por los masicos ambulantes; en Tadji-
kistan, por las representaciones improvi-
sadas de los comediantes que se trasla-
daban de un lugar a otro; en Azerbaidjan,
por los juegos con estilo de farsa como el
oiun.

Es interesante comprobar el nacimien-
to renovado que conocen actualmente
enla Unién Soviética las formas teatrales
de plaza publica, de calle, formas demo-
craticas que florecen en los escenarios
mas diversos, abarcando los mas varia-
dos géneros: de la 6pera al teatro de va-
riedades, del ballet en hielo al teatro ex-
perimental de estudiantes, de los espec-
taculos presentados con motivo de en-
cuentros deportivos y juegos olimpicos al
teatro politico.

El teatro de la Taganka de Yuri Liubi-
mov, en Moscl, basa su forma estética
en la busqueda de la sintesis de las for-
mas carnavalescas tradicionales de plaza
publica —para su teatro ascético Liubi-
mov toma laimprovisacion del carnaval y
no sus aspectos pintorescos— consi-
guiendo efectos propios del teatro psico-
légico, del panfletario y del orientado a la
didactica moral. No por casualidad en los
muros del foyer del teatro de la Taganka
cuelgan simbdélicamente los retratos de
Stanislavski, de Vajtangov, de Meyer-
hold y de Brecht.

SIGUE EN LA PAG. 27
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Pali, el general mono aliado de Rama,
combate con Thotsakan en una escena
del teatro Jon (“drama con mascaras”’)
de Tailandia. Todas las obras del reperto-
rio del Jon cuentan la encarnizada perse-
cucién de Thotsakan, el demonio de diez
cabezas, rey de Longka, por parte de Ra-
ma, cuya mujer Sida fue raptada por
aquél. En este tipo de teatro, un narrador
Yy un coro recitan y cantan la accién que
los actores se limitan a mimar en escena.
Por el tema de los libretos y por los pasos
y movimientos de la danza, se ha llegado
a concluir que el Jon es heredero directo

del nang yai, teatro de sombras con tite-
res de Tailandia.

Foto ©» 5 O AS. (School of Oriental and African Studies),
Londres :










































FINLANDIA

El teatro

vy las mujeres

ASTA hace poco, la aparicién de
una mujer en un escenario pasa-
ba por una cosa extrafia, inclu-

so sospechosa. Shakespeare concibid
sus grandes papeles femeninos para ser
interpretados por hombres. Cuando al fin
pudieron encarnarlos las mujeres, el en-
tusiasmo que despert6 tal innovacion dio
lugar a ciertas exageraciones: se reforza-
ron los papeles con tiradas efectistas, el
reparto se enriqueci6é con personajes fe-
meninos no previstos, en esta o aquella
obra se introdujeron nuevos episodios e
incluso un desenlace distinto del imagi-
nado por el autor.

La tradicién teatral primitiva, basada
en el folklore, estaba vinculada esencial-
mente con el mundo masculino, con la
evocacion de la caza o de la guerra; y
eran hombres los que la representaban.
Una sola excepcion a la regla: las céle-
bres plafideras ugrofinesas, que durante
largo tiempo prefiguraron a las futuras
protagonistas del arte dramatico finlan-
dés. La plafiidera comunica al resto de la
asamblea su poderoso sentimiento de
tristeza y desesperacion. Pero su desen-
frenada queja, aunque se base en un
guién transmitido de generacion en ge-
neracidn, es en parte improvisada y cons-
tituye asi una interpretacion. Gracias a su
actuacion lirica una plafiidera profesional
fuerza a todas las personas presentes, lo
mismo ante un difunto que con ocasién
de una boda, a experimentar una emo-
cion colectiva.

En Europa fue en el siglo XVII cuando
las mujeres empezaron a ‘‘subir a las ta-
blas'’. Numerosas comediantes siguieron
el ejemplo de la célebre actriz alemana
Carolina Neuberg: en aquella época una
mujer que queria dedicarse al teatro tenfa
que abandonar su familia, comenzar por
interpretar papeles de muchacho y, por
Gltimo, casarse con un colega o con el di-
rector de la compaiia.

En Escandinavia las primeras influen-
cias teatrales extranjeras se manifestaron
a través de las compariias ambulantes.
Estas tenian que luchar contra el hambre

IRMELI NIEMI, finlandés, es profesor de litera-
- tura y drama comparados de la Universidad de
Turku, en Finlandia, y profesor encargado de in-
vestigaciones de la Academia de su pals. Critico
de teatro, ha publicado varios libros y trabajos de
investigacion sobre el teatro finlandés y europeo.
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por Irmeli Niemi

y la miseria ya que el teatro estaba mal
visto, particularmente en los circulos reli-
giosos, para los que constituia una espe-
cie de depravacion. Para poder sobrevivir
en este clima social desfavorable las
compaiiias debian poseer una gran cohe-
sién. De ahi que fueran a menudo empre-
sas familiares en las que el padre, la ma-
dre y los hijos trabajaban juntos. Las
guerras de comienzos del siglo XIX agra-
varon esas dificultades econémicas.

Con el ascenso del movimiento nacio-
nalista en el siglo pasado, se hizo un es-
fuerzo apasionado por crear un teatroen
lengua finesa. Al principio, grupos de
estudiantes representaban pequefias co-
medias en circulos restringidos. Pero
pronto Aleksis Kivi (1834-1872) iba a es-
cribir en finés las primeras obras de au-
téntico valor artistico. El dramaturgo no
admitia que los papeles femeninos fueran
interpretados por estudiantes, lo cual
plantedé arduos problemas. Finalmente,
una actriz de renombre, Charlotte Raa,
nacida en Suecia, que no dominaba la
lengua pero que se afanaba en ayudar a
la cultura finlandesa, aprendié en 1872 un
primer papel importante en finés. Ello dio
el impulso necesario al teatro finlandés,
que en adelante obtuvo una acogida fa-
vorable entre todos los grupos sociales
del pais.

Antes de que terminara el siglo XIX,

habia en todos los paises nérdicos gran-
des actrices que ejercieron una influencia
notable en el desarrollo del teatro y en las
que se inspiraron numerosos dramatur-
gos jovenes. En la época del naturalismo
el teatro contribuy0 a arrojar luz sobre los
problemas con que se enfrentaba la so-
ciedad. Gracias al teatro, la situacién so-
cial de la mujer pasé a ser objeto de un
amplio debate, a veces virulento. Ningu-
na obra despert6 tantas pasiones al res-
pecto como Casa de mufiecas (1879)
de Ibsen. Hace cien afios, en todos los
paises escandinavos e} personaje de Nora
era el centro de las discusiones en tarno
a si una mujer podia decidir de su propia
vida, de sus responsabilidades y de sus
deberes.

Tras las huellas de Ibsen, Minna Canth
(1844-1897), bautizada la ‘‘severa amazo-
na de la literatura’’, escribi6 una serie de
obras teatrales en las que no vacilaba en
pintar con los més crudos colores la mise-

ria de las obreras atormentadas por hom-
bres desleales y alcoholizados. Posterior-
mente, la autora adoptd una actitud mas
conciliadora, propugnando la cohesion
familiar y la tolerancia mutua. En efecto,
la fuerza vitridlica de las obras de Minna
Canth no era grata para todo el mundo.
Asi, la direccion del teatro en donde se
daba su drama revolucionario Hijos de un
duro destino interrumpié las representa-
ciones por miedo a que las ideas de la au-
tora atizaran entre las masas populares la
agitacion social y la rebeldia. En esa obra
aparecian diversos tipos de mujeres hu-
milladas y maltratadas, mientras que los
personajes masculinos eran o bien granu-
jas o bien héroes liberadores.

El matriarcado agrario de la sociedad
finlandesa, esa tradicién cultural campe-
sina dominada por las mujeres de tempe-
ramento fuerte, tuvo una notable expre-
sién en las piezas de Hella Wuolijoki, a
principios de este siglo. La autora pone
en escena los violentos conflictos mora-
les y econémicos que se ocultan bajo la
aparente serenidad de la vida campesina.
Sus personajes hablan de la vida finlan-
desa de una manera universal y facilmen-
te comprensible.

Wouolijoki se mostré también activa en
politica y las circunstancias la pusieron
en relacion con Bertolt Brecht
(1898-1956). Cuando el exilio condujo al
autor aleman y a sus compafieros hasta
Finlandia, Hella Wuolijoki los acogi6 en
su casa. De este encuentro nacié un pro-
yecto de colaboracién cuyo resultado fue
El sefior Puntila y su criado Matti (1940).
Wuolci}oki publicé en finés su propia ver-
sion de la pieza.

Las actuales autoras dramaticas finlan-
desas, por ejemplo Eva Liisa Manner en
su obra Tierra de Siena quemada, tratan
a menudo de las dificultades con que to-
pan las jévenes. Por su parte, Pirkko Sai-
sio muestra en sus obras la cara oculta de
la sociedad de la abundancia. Segan ella,
las mujeres no prosperan en la vida por-
que no saban fijarse objetivos bien defini-
dos. Pero, aunque toma la defensa de la
mujer, Saisio sabe ver también en el
hombre una victima de las circunstan-
cias: las fuerzas econdémicas an6nimas
dentro de la sociedad no distinguen entre
SEexos.

Aungue en Finlandia las obras dramati-
cas de las mujeres son a menudo monta-






CHINA

El lenguaje imaginativo
de la Opera de Pekin

A Opera de Pekin, esa forma dra-
matica tnica del rico patrimonio
cultural chino, es hoy dia no so-

lamente popular en China sino que se ha
ganado también un prestigio especial
dentro del teatro universal. En ella el ar-
gumento, los personajes, las peripecias
de la accion e incluso los decorados estdn
representados exclusivamente por la ac-
tuacién y el canto de los intérpretes, par-
ticularidad ésta que hace de la Opera de
Pekin una forma artistica mds totaliza-
dora que el drama hablado o bailado y
que la 6pera o la opereta. Ese espectaculo
abarca el canto, la expresién corporal, la
recitacion y las artes marciales, con los
querefleja simbdlicamente la vida real en
lugar de imitarla. El cardcter y los senti-
mientos intimos de los personajes asi co-
mo el desarrollo del argumento y el am-
biente general de la representacion se ex-
presan mediante ciertas ‘‘claves’ preci-
sas y establecidas de antemano.

El teatro ha tratado siempre de reflejar
la realidad. Como resultado de las dife-
rencias de recursos creativos, de caracte-
risticas nacionales, de criterios estéticos,
de culturas y de tradiciones, existe una
gran variedad de formas dramaticas. En
lineas generales, el teatro contemporaneo
ha evolucionado a partir de tres concep-
ciones diferentes: la de Stanislavski que
propugna la representacion imitativa de
la realidad, la de Mei Lanfang que pro-
pone una interpretaciéon de la esencia de
la realidad, y la de Brecht que combina la
‘“‘representacion realista” del primero
con la “‘representaciéon simbdlica’ del
segundo.

La ‘‘imitacion’’, principio bdsico del
método de Stanislavski, se remonta hasta
la Grecia antigua, Aristoteles y la teoria,
entonces predominante, de que ‘‘el arte
imita a la naturaleza”. Posteriormente,
en el siglo XVII, surgid la norma teatral
llamada de *‘las tres unidades’’, es decir
un argumento que se desarrolla en un
mismo lugar y en un solo dia. Luego, en
el siglo XIX, apareci6 el moderno teatro
de Ibsen que heredaba gran parte de las
formas teatrales cldsicas. Se trataba en
cada caso de una imitacién o representa-

LU TIAN, chino, es miembro de la Asociacion de
Dramaturgos Chinos y consejero permanente de
la Sociedad China de Artes Escénicas y subdirec-
tor de su departamento de teoria e investigacion.
Ha escrito El arte del Long Tao (comparsas que

intervienen en la Opera de Pekin) y Los *‘rostros -

pintados’’ de Kunqu (una forma local de dpera
nacida en China meridional).

38

por Lu Tian

cion fiel de la vida real ‘‘entre cuatro pa-
redes’’ para crear una ilusidn de realidad.
Pero, segiin Mei Lanfang y la teoria de la
Opera de Pekin, la ‘‘cuarta pared”’* no
existe, y en este rechazo de la representa-
cion ilusoria de la realidad radica la dife-
rencia fundamental entre la Opera de Pe-
kin y las demas formas teatrales.

Su fundamente estético es la concep-
cion de un “‘estilo simbolico’” y no *‘imi-
tativo’’. La representacion dramadtica no
se basa en una simulacién o reproduccién
de la vida real ya que, lejos de buscar si-
militudes superficiales, utiliza procedi-
mientos simbdlicos para expresar una
suerte de esencia o espiritu intrinseco de
la realidad. De ahi que la Opera de Pekin
se ajuste a normas convencionales estric-
tas, a una codificacion de los movimien-
tos y de los gestos destinados a producir
en el espectador imagenes concretas y
precisas.

En este proceso intervienen conjunta-
mente los actores y el ptiblico ya que sin
la participacidn activa de la imaginacidon
de éste no existiria dicha forma teatral.
En un escenario desprovisto de decora-
dos y de accesorios, determinados movi-
mientos de los intérpretes pueden sugerir
acciones tales como abrir o cerrar una
puerta, viajar en coche o a caballo, remar
en una embarcacion, etc. El gran actor
chino Mei Lanfang ha dicho que ‘‘el ac-
tor estd en posesion de todos los decora-
dos necesarios’’. Asi, en la obra titulada
La encrucijada, dos actores recurren a
movimientos estilizados para significar
una lucha entre dos hombres en la oscuri-
dad; bajo un potente reflector sélo la ac-
cion de los intérpretes sugiere a los espec-
tadores el drama que se produce en una
noche oscura. Un actor que camina en
circulo indica un largo viaje entre dos lu-
gares. Otro que levanta sus mangas para
cubrirse el rostro y luego canta un solo,
recita un monodlogo o un bei gong (apar-
te), da a entender que se halla en otro lu-
gar que los demds actores, quienes, aun-
que se encuentren en el escenario, no pue-
den oirle.

En términos literarios, los libretos per-
tenecen mas a la categoria de ‘‘teatro
abierto” que a la de *‘teatro cerrado” a
la manera de Ibsen. Algunos estdn escri-
tos en primera persona, pero general-
mente se emplea la tercera para describir
a los personajes y narrar la accién. Por
ejemplo, en Su San engafiada, 1a heroina
que va a la capital provincial a entablar
un proceso contra su seductor canta: ‘“Su

- San ha abandonado el distrito de Hong-

dong y estd en camino...”’; o sea que el
canto de la actriz describe la accién. Gra-
cias a esta extraordinaria flexibilidad, la
Opera de Pekin escapa a las limitaciones
de tiempo y de espacio puesto que 1a in-
terpretacién puede sugerir incluso ‘‘gran-
des extensiones de agua con peces nadan-
do en ella o vastas planicies abiertas con
péjaros volando en el cielo”.

Para servir mejor a este tipo de “‘teatro
abierto’’ y resolver la contradiccién entre
la actuacidn de los comediantes y la inter-
pretacion que de ella haga el publico, se
han establecido un conjunto de normas
teatrales convencionales derivadas de la
vida, expresiones estilizadas y codifica-
das que suscitan imagenes auditivas y vi-
suales por medio de la musica y del baile.

Los papeles representados en la Opera
de Pekin se clasifican tradicionalmente
en sheng (personajes masculinos), dan
(personajes femeninos), jing (las ‘‘caras
pintadas’’, varones que e€n su mayoria
tienen los rasgos caracteristicos de una
personalidad dada) y chou (payasos). A
cada uno de ellos corresponde una serie
propia de movimientos y de modos de ex-
presion. El papel de Jong tao puede ser re-
presentado por un solo actor que encarna
un grupo de cortesanos o de soldados.
Cuatro soldados y cuatro generales a ca-
da lado del escenario simbolizan un ejér-
cito de varios miles de personas.

En cuanto a los tipos de baile, el gi ba
simboliza la energia colectiva antes de
una expedicién, el zhou bian indica que
se camina de noche, el tang ma que se ca-
balga por el campo, y asi por el estilo.
Evidentemente, se trata de convenciona-
lismos que no se asemejan a la realidad
pero, como decia Goethe, ‘“‘una vez que
el artista se apodera de un objeto, éste de-
ja de pertenecer a la naturaleza”. Gracias
a esta codificacion de simbolos la Opera
de Pekin constituye una forma de expre-
sion particular que el publico acepta y
comprende. '

Hay dos tipos de convencionalismo
simbdlico en la Opera de Pekin: el prime-
ro es metonimico y obedece estrictamente
a un modelo de movimiento; por ejem-

* Segun una nocion del teatro naturalista, el
proscenio constituiriala ‘‘cuarta pared’’ dela ha-
bitacion en que transcurre la accion, retirada a
fin de que el publico pueda asistir a ella pero sin
que ninguno de los actores se percate de su ausen-
cia. N.D.L.R.
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