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LA "ACCIÓN" 

JUSTIFICA AL "NO-TEATRO" 

Miguel Sabido 

Resulta notable el hecho de que después de más de dos mil qmmentos años de 
teatro occidental no podamos recurrir a una sola descripción fenomenológica 
(con excepción de la trunca Poética de Aristóteles) y, mucho menos, a una des
cripción ontológica, de la naturaleza del teatro. Todas las definiciones o des
cripciones del hecho-teatro de las que disponemos son meramente "poéticas", 
"literarias", apreciaciones subjetivas sin un verdadero rigor de investigación 
esencial. 

"El teatro es el espejo de la vida", "el teatro es el mundo", han sido los 
lugares comunes que nos heredara el romanticismo como sustitutivos de una 
verdad científica. Inclusive los teóricos de nuestro siglo -indudablemente el 
más rico y potencialmente cierto en lo que a esta materia se refiere- sólo han 
llegado a definiciones del tipo de las de Antonin Artaud: "el teatro es una 
acción sin consecuencias", o la de Kopetsky: "el teatro es el teatro". Si bien 
todas ellas se acercan peligrosamente a lo que podríamos llegar a entender como 
la esencia de lo dramático, ninguna de ellas tiene el rigor práctico y teórico 
que pueda orientarnos hacia una verdad que, condicionada por nuestro complejo 
cultural, podamos aceptar como válida. 

Obviamente el nervio del problema se encuentra en la palabra "drama" uti
lizada ya por Aristóteles en el sentido de "acción". Círculo no tanto vicioso 
sino aparentemente tautológico que nos llevará a la consideración que el teatro 
es drama y por tanto, el drama es drama. A primera instancia, acción podría 
parecernos el "suceder de hechos en un escenario" -hilación de incidentes que 
habrán de desembocar en una "peripecie" que, al resolverse en el momento 
"angnórico" podrá hacernos llegar al instante de la "catarsis" provocada por el 
"hybris" dei "agonista" unida a sus relaciones con el "antagonista" o "deuto
ragonista". Pero, haciendo a un lado esta jerga aristotélica o seudoaristotélica 
con la que se disfraza académicamente la separación entre la cátedra y el esce
nario, podemos afirmar que la anécdota -desde el punto de vista de "sucesión 
de hechos"- no es la acción si bien ésta se manifieste durante el desenvolví~ 
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miento anecdótico. Si un concepto corres
pondiera fotográficamente al otro, la épica 
sería dramática en tanto que cuenta una 
relación de hechos. Por tanto, la anécdota 
no es la acción. Los personajes -ya estáti
cos, ya en desarrollo-- son retratos, pinta
dos con mayor o menor maestría, que pue
den ser descritos por diferentes métodos: 
novela, escultura, épica, etcétera; o, senci
llamente desaparecer como individualidades 
(vg.: VS). La trayectoria de ellos tampoco 
es la "acción" aunque ésta se manifieste en 
esa trayectoria. Quizás acudiendo a la des
cripción de los elementos aristotélicos po-

dría llegar a encontrase en alguno de ellos 
la esencia de la verdadera "acción". Traba
jos de investigación perdidos. ¿Es más lícito 
Scribe -maestro en el desarrollo de la 
anécdota- que Séneca -maestro en el 
desarrollo del discurso? 

¿Se trata de que pasen muchas cosas en 
escena para que una obra tenga validez 
accional? La respuesta es el melodrama 
victoriano o el maestro tratamiento de 
Electra de Sófocles en la que sólo empiezan 
a suceder acaeceres anecdóticos hasta más 
allá de la mitad. 



¿Es necesario el texto fijado que indique 
claramente el desarrollo sicológico -a la 
Ibsen o Chéjov- de los personajes? La 
respuesta desmentidora es lá vital comme
dia dell' arte. Es necesario el formal desa
rrollo de la estructura anecdótica -co
mo intentara hacernos creer la escuela de 
Yale- con sus cuidados finales de acto? 
La negación a ello sería los espectáculos 
invertebrados de estructura -pero no por 
ello menos lícitos, menos teatrales o menos 
accionales- de la Edad Media: Las Danzas 
de la muerte. 

Según cita Fergusson -el crítico nor
teamericano que más se ha distinguido, lo 
mismo por sus errores que por sus acier
tos- en su libro T he Idea of a T heater 
(traduzco literalmente), "si el lector de
sea considerar las dificultades de una 
definición unívoca de este término se le 
invita a leer el simposio titulado ¿Qué es 
acción? sostenido en 1938 por la British 
Aristotelian Society. Los profesores Mac 
Murray, Frank y Ewings sostuvieron las po
nencias; todos ellos ven la distinción entre 
"acción" y los eventos en los que se ma
nifiesta; y todos ellos coinciden en la im
portancia fundamental del concepto. Pero 
ninguno pudo fundamentar una defini
ción útil para una terminología teatral 
concreta". 

El problema 
1 
no ha sido resuelto. 

Y no lo ha sido, quizás, por la sutil dis
tinctón que nuestro sistema académico (o 
económico, váyase a saber) establece en
tre el teórico dramático y el hacedor dia
rio, práctico, del fenómeno. 

Es difícil para un crítico que enfrente 
un texto en su escritorio y después lo ob
serva fríamente en la escena, determinar 
en qué recóndito resorte transcurre esa 
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palabra que ha motivado la curiosidad de 
todos los teorizantes occidentales. 

Y para estudiar el problema de "la ine
ficacia y no vigencia de las categorías tra
dicionalmente consideradas artísticas", para 
observar qué le pasa al teatro de nuestros 
días, en fin, para determinar si los fenó
menos que suceden a nuestro alrededor son 
"Un arte totalmente nuevo (nuevo en sus 
fundamentos), que, en muchos sentidos 
resulta un no-arte, un sustituto del arte, 
en tanto que se desentiende de aquellas ca
tegorías (tradicionales) ", como plantea la 
problemática de esta revista, será necesario 
revisar los conceptos fundamentales de la 
acción para poder dar por separado el arte 
tradicional del posible no-arte presente. 

A veces uno se pregunta: ¿qué tendrá 
que ver la ceremonia religiosa griega del 
teatro, con el tumulto vital de los corrales 
de la Pacheca? ¿O cómo podemos hacer 
coincidir al teatro-palabra de Séneca con 
los espectáculos mudos de Barrault? ¿En 
qué pueden coincidir el pétreo laberinto 
alejandrino de los clásicos franceses con 
el flexible sketch carpero? Pero no ha sido 
hasta la segunda mitad del siglo veinte que 
se nos ocurre la posibilidad de que una 
nueva forma de teatro, llámese teatro pá
nico, teatro del horror, fact theater total 
theater o los aún innombrados experimen
tos grotowskianos en Polonia y de Peter 
Brook en Inglaterra (indudablemente, el 
mejor director del mundo). Quizás este 
convulsivo momento de reencuentro con 
valores que -aparentemente- tengan una 
validez absoluta y no solamente relativa 
sea el único que se atreva a negar la validez 
de Esquilo y Shakespeare. La pregunta vi
tal, la pregunta angustiosa, la pregunta 
que todos nos hacemos es precisamente esta: 
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estamos asistiendo al nacimiento de un 
nuevo arte del teatro o, solamente, a una 
más de las caras del teatro. En tanto que 
no podemos asertar sobre la verdadera na
turaleza de nuestro fenómeno no podemos 
emitir ningún juicio definitivo. 

Si observamos una función de teatro 
encontraremos, en un espacio escénico, ac
tores hablando. Claro, aunque en ciertos 
espectáculos no hablen sino canten. O sen
cillamente, no hablen. Y en otros, inclu
sive, no existan actores. A veces veremos 
luces manejadas de manera imaginativa y 
efectos de sonido espléndidos aunados a 
condiciones mecánicas, muy "teatrales": el 
disco giratorio, el telar, los ascensores, 
etcétera. Pero, claro, los griegos no tenían 
nada de esto. En ocasiones nos encontra
remos -las más de las ocasiones- con que 
estamos asistiendo al desarrollo de una his
toria; aunque las Danzas de la muerte, ni 
el Landrú de Reyes -Gurrola- Elizondo, 
dispusiera de ella. 

¿En dónde está pues la coincidencia del 
teatro consigo mismo? A veces hablan, a 
veces no, a veces cantan y bailan o cuen
tan una historia, pero no siempre. Parece 
que lo único indispensable es el "espacio 
escénico" el "tiempo escénico" y los ele
mentos que se utilizan en ellos. 

Francia, Estados Unidos, países con un 
alto desarrollo industrial, han ofrecido 
un nuevo teatro en la década de los se
senta: el teatro total. Aquel que trata de 
integrar todos los elementos posibles a una 
función teatral: máquinas independientes, 
cine, proyecciones fijas, bailarines cantan
tes, etcétera. ¿Quizás ésta sea la nueva for
ma del teatro y su solución definitiva? 

Observemos el teatro: en un espacio 
dado, suceden cosas que tienen un orden, 

que están animadas por un proceso de in
vención: desde cómo se mueven los actores 
hasta cómo se abre y cierra el telón. 

Quizás podríamos atrevernos a afirmar 
que lo que estamos viendo parece una rea
lidad pero no es la realidad cotidiana. Qui
zás podríamos afirmar que ésta es una se
gunda realidad "inventada" por alguien; un 
intento, no de copiar la realidad que cir
cunda al creador, sino la de reinventar al 
universo en una maqueta hecha de espacio 
escénico y devenir de acción. 

Entonces, posiblemente podríamos decir 
que hacer teatro es el ejercicio de una vo
lutad creadora que inventa una segunda 
realidad en un espacio especial, único, 
neutro, original, primario: sac-ralizado. 
Aquí tenemos ya los únicos elementos que 
hemos visto siempre necesarios para que 
el teatro exista como tal. 

Pero esta segunda realidad inventada 
(lo mismo por Esquilo que por el juglar 
medieval, por Moliere que por un grupo 
de aficionados) debe tener un sistema de 
premisas que le presten la coherencia su
ficiente para hacer creer al público que 
la contemple que tiene validez. En el mo
mento en el que transcurre esta realidad 
ante los ojos del público empezaremos a 
ver desarrollarse la acción: el drama. 

Y en esta maqueta moral, en esta repro
ducción del universo, en un soberbio in
tento de regresar al primer día de la crea
ción, es absolutamente indispensable una 
voluntad de creación. Esta voluntad de 
creación bien puede ser individual, bien 
colectiva; bien puede recaer sobre el escri
tor, bien sobre el director o el primer actor 
o el productor. 

Cada época, cada momento histórico ha 
producido sus propios "autores teatrales" 



bien sean literatos en búsqueda de la solu
ción del conflicto con la palabra hablada, 
bien productores que intenten ganar dine
ro, bien actores que necesiten de un marco 
adecuado para lucir su personalidad. Esta 
"voluntad de creación" se avoca el derecho 
-y la responsabilidad- de un dios; re
crear el equilibrio universal pero referido 
a ordenamientos morales. Quizás, desde un 
punto de vista moral podríamos decir que 
el teatro es una nostalgia del orden prima
rio. Este "creador" de realidades dispone 
de un espacio: la escena. Y esta escena 
puede ser lo mismo un templo griego que 
un teatro isabelino que un patio de vecin
dad o un escenario italiano. Lo único nece
sario es que ese espacio vital-teatral tenga 
una condición sine qua non: la pureza. La 
sacralización. Que en ese espacio sucedan 
cosas que en ninguna otra parte pueden 
acaecer. Y esa sacralización la logra el 
"creador" por muy diferentes medios: la 
reproducción universal en el teatro griego 
acompañada del uso de coturnos y másca
ras que deformaran el espacio para devol
verle su originalidad, su condición primaria; 
o el uso de niveles -heredados de concep
tos medievales del espacio- del teatro del 
Globo o el uso de luces que aíslen ese es
pacio o cualesquiera de los recursos escé
nicos que nos ofrecen los manuales de 
historia de la arquitectura teatral. Todo es 
válido para darle a la escena ese carácter 
de virginidad, de sacralización mágica, de 
espacio único. Ubicado el espacio, la vo
luntad de creación dispone de otro recurso: 
el tiempo. La materia más flexible con la 
que cuenta. Dentro de ese espacio, el tiem
po, nuestro tiempo de relojes y horas se 
convierte en una dimensión diferente: 
se transforma en un acaecer. Pero no en 
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un acaecer de hechos fácticos como estamos 
acostumbrados a considerar sino un acaecer 
de tonos, un desarrollo de tensiones. 

Este acaecer en escena está condiciona
do por un ritmo: el ritmo que sostiene 
el equilibrio de este universo en formación: 
delicado equilibrio de relojería que corres
ponderá exactamente a sí mismo. A la 
ordenación de sus partes. Si bien este pro
blema tiene otras implicaciones relacionadas 
inclusive con la hipnosis, no es el momento 
de tratarlo. Bástenos apuntar que todo es
pectáculo está sostenido por su propio 
tiempo, el ritmo del que dispone. Alrede
dor de estos elementos indispensables ha
bremos de ordenar los otros elementos de 
que dispongamos: actores, historia, luces, 
estilo de actuación, etcétera. Éstos estarán 
supeditados a un sistema de premisas que 
les permitan adherirse, coordinarse dentro 
del espacio escénico al devenir escénico ac
cionados por la voluntad de creación. 

Las relaciones entre estos diversos ele
mentos al permanecer estáticos, lo mismo 
los trajes que se inventan para esa segun
da realidad que el espacio sacralizado a 
base de escenografía (y éste es otro pro
blema), producen un tipo de tensión en
tre sí. Incluyendo los elementos de la 
anécdota. Incluyendo también, el concepto 
de los cuerpos humanos en el escenario 
como partes de un todo deformado por la 
óptica y la perspectiva. Estas tensiones con
geladas al ponerse en movimiento originan 
"tonos", bien trágicos (el lento movimiento 
del coro griego al iniciar los estasismos) , 
bien cómicos (la tradicional receta de los 
"cómicos" que piden siempre una patada 
para empezar una comedia), bien melodra
mático, etcétera. En el mismo momento 
en el que las tensiones escénicas se echan 
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a andar (y ese fenómeno se inicia al co
rrer el telón) la realidad segunda, la in
ventada, empieza a vivir con sus propias 
premisas, sostenida por su propio ritmo, 
alentada por su propia coherencia. Pero 
.ni los factores escénicos, ni las tensiones 
que producen al enfrentarse unos a otros, 
ni los tonos que resultan del devenir de 
estas tensiones son únicas. Se modifican 
constantemente, se intercalan y destruyen 
hasta llegar a integrar un tono general que 
podríamos llamar el tono de la obra. Éste, 
al moverse, al seguir su propio movimiento, 
desarrolla una dinámica especial en la que 
cuentan todos los elementos que están ju
gando: el desarrollo de los caracteres, el 
desenvolvimiento de la historia, los mo
vimientos de los cuerpos humanos en ac
ción, el uso ·de música y luces. Esta diná
mica, al recrearse, transformarse, diluirse 
y reconstruirse, produce un juego de mo
vimientos que -----en el caso de que el 
espectáculo funcione- nos enfrenta a un 
concepto no manejado intes: La acción. 

Así, podremos afirmar que la acción 
de ninguna manera es el devenir anecdó
tico al que nos referimos al principio. La 
acción es el desarrollo del tono de la obra 
integrado por subtonos que son el resul
tado de las tensiones producidas por los 
elementos usados. Ahora sí, podemos coor
dinar de alguna manera todas las manifes
taciones a las que nos referíamos antes: 
Shakespeare y Reyes, Moliere y Calderón. 
Porque viendo ya cómo funciona mecáni
camente este fenómeno podremos entender 
que la voluntad de creación de las segun
das realidades lo que intenta es entregar 
un esquema moral del universo. Cuando 
Esquilo inventa la Orestíada (y recordemos 
que no sólo escribe los yámbicos sino que 

dirige y crea el espectáculo) está ofrecien
do tres niveles universales: el primero al 
contarnos la historia de una familia perse
guida por el asesinato; el segundo, al ofre
cernos la sutil evolución del matriarcado 
al partriarcado (el asesinato de Clitemnestra 
no es sino el triunfo de la virilidad socioló
gica de Orestes), y, en tercer lugar, un or
denado universo milagrosamente equilibra
do en el que podremos admitir el famoso es
quema aristotélico: orden, desorden, orden. 
Porque para cualesquiera de los trágicos 
griegos el universo es un lugar donde im~ 
pera un equilibrio sutil y desconocido en sus 
orígenes; equilibrio que puede ser roto por 
el hombre -habitante de ese equilibrio 
con facultad de alterarlo- pero la fuer
za de esa coherencia va más allá de las po
sibilidades del hombre y su propia mecá
nica obliga a la naturaleza a reintegrarse . . 
a su propia esencia. 

Así, el creador de realidades está ofre
ciendo al público -al comulgante- una 
visión cosmica y moral al mismo tiempo, 
está reproduciendo en esa maqueta que es 
el espacio escénico los conceptos que animan 
su conducta vital, compartiendo de mane
ra absoluta por el público al que va diri
gido y que es capaz de sufrir una catarsis 
porque se le enfrenta esa posibilidad -----en la 
medida del teatro- de romper el preca
rio y fortísimo equilibrio del universo. 
Indudablemente la catarsis producida por 
el teatro griego a los atenienses del siglo 
v es un fenómeno perdido irremisiblemente 
para nosotros en tanto que hemos dejado 
de compartir esa visión del ordenamiento 
del universo. 

Cuando Shakespeare admite el recurso 
-y con él todas las tensiones que produz
can, los cuales habrán de devenir en tono-



de las brujas, admite con él el concepto del 
mal absoluto que puede mover y trastor
nar el universo; cuando Moliere señala con 
índice de fuego la insinceridad de Tartufo 
plantea un universo en el que la mentira 
y la falacia llevada hasta la abyección pue
den ser resortes morales de la vida diaria. 

Así, este pequeño espacio es utilizado 
por el creador para ofrecer una visión 
completa de un universo moral, que co
rresponde a un universo físico que habita 
el hombre. 

Según sea la medida del universo moral 
que habita el autor ésa será la medida de 
su teatro. 

Monumento a Perogrullo resulta decir 
que el Shakespeare isabelino no equivale 
al mismo del siglo xvm o al de nuestros 
días. Y no equivale porque al escribir 
el texto el literato está dando solamente el 
germen de esa segunda realidad que habrá 
de ser re-reinventada después, y si bien 
quedará un gran porcentaje de su visión 
moral del mundo también será absoluta la 
recreación que haga el director o el primer 
actor de ese germen. 

Vistas las cosas así, encontraremos que 
en el momento en que Ionesco lanza a sus 
personajes a hablar incoherentemente, pro
duce con ello una tensión que deviene 
inmediatamente en tono. Y esa tensión 
resulta absolutamente válida porque la vi
sión moral del mundo del autor está de 
acuerdo con la visión del público. Ionesco 
refleja de manera implacable la falta de 
comunicación de la posguerra de la Segunda 
Guerra Mundial. Al traducirla a tensio
nes escénicas esta problemática adquiere 
carácter de validez inmediata; utiliza re
cursos que pertenecen a la cultura y almo
mento histórico del autor y de su público. 
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Indudablemente el teatro ionesquiano 
tiene una mayor validez que el desolado 
existir de la Comedia Franc;aíse que sólo 
tiene la función de servir como museo, 
para saber cómo fue el teatro que se repre
sentaba en el siglo xvm sin que tenga nada 
qué ver con las vardaderas tensiones pro
ducidas, admitidas y aceptadas por el si
glo veinte. 

Por lo que se refiere al "total theater", 
experimento que afirma haber encontrado 
una nueva forma de expresión teatral al 
adherir al espectáculo la música viva, 
la danza, las proyecciones, etcétera, y, en 
muchos casos, renunciando a la anécdota, 
no es sino una nueva manifestación barroca 
de nuestro siglo. Recordemos ya que en 
el siglo xvn Calderón dio pie a una serie 
de excesos mecánicos que nos han dejado 
un muy vago recuerdo solamente. Y que 
en los escenarios de Drury Lane durante 
el periodo victoriano los aparatos mecá
nicos podían producir descarrilamientos 
y hasta naufragios en escena. La mecá
nica teatral puede volver a un espectáculo 
más vistoso pero no es la solución para un 
nuevo teatro. 

El teatro-pánico y el teatro de la cruel
dad, sucesores o antecesores del teatro del 
absurdo, lo único que han adquirido para 
el teatro es una mayor libertad en el uso 
del lenguaje escénico. Su problemática es 
la del siglo que los vio nacer. Su estilo está 
diseñado por esta problemática. Pero sus 
soluciones últimas al fenómeno-teatro no 
son sino las mismas usadas ya por Tes pis: 
utilizar las tensiones producidas por sumo
mento para inventar tonos que integren una 
acción dramática que permita recobrar al 
espectador una visión moral del universo. 

Fenómeno interesante resultan los "hap-
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penings". Hasta la saciedad se ha discutido 
si estos espectáculos que sólo tienen una 
validez momentánea, que carecen de anéc
dota, que nadie sabe cómo empezarán o 
cómo terminarán, son teatro. Podríamos 
extender la misma pregunta al problema de 
la mímica y al del vigoroso teatro de carpa. 
¿Puede resultar teatro el hecho de que los 
actores pongan bolsas de papel en la cabeza 
de los asistentes y los obliguen a vagar por 
el escenario mientras se efectúan todo tipo 
de ruidos angustiosos? Yo supongo que en 
tanto que se produzca un verdadero desa
rrollo de tensiones que devengan en tonos 
el espectáculo no solamente será teatro sino 
que tendrá una mejestuosa dimensión en 
tanto que obliga al público de manera di
recta e inapelable a intervenir en el fenó
meno, al modo de los carpinteros griegos 
que sufrían con Edipo y las cocineras 
atenienses que abortaban ante el horror de 
Electra asesinando a su madre. Es induda
ble que el teatro burgués durante los siglos 
xvm y XIX han viciado al público hasta 
convertirlo en un cómplice exigente y 
complaciente que paga dinero por ser di
vertido no para ser comprometido en este 
juego moral que es o debe ser, el teatro. 
Recuerdo la respuesta de Peter Hall (di
rector permanente de la Royal Shakespeare 
Company) a la pregunta si el teatro total 
o los happenings eran buenos o malos: 
"Supongo que el teatro es total en cuanto 
está bien hecho. Y un happening será tea
tro en tanto que lo esté." 

A este respecto el extraordinario espec
táculo presentado por esta compañía en 

1966, US, coordinado por Peter Brooks, 
puede ser un buen ejemplo. US no es una 
obra de teatro en el sentido tradicional: 
no dispone de un texto fijado por un lite
rato, no tiene anécdota y los actores no 
encarnan personajes. Durante más de dos 
horas los espléndidos integrantes de esta 
compañía se queman vivos -utilizando 
métodos grotowskianos de actuación- se 
convierten en soldados, prostitutas, gene
rales, comerciantes, literatos, intelectuales, 
etcétera- sin contar una historia; ofre
ciendo datos sobre su posición respecto del 
conflicto que la guerra de Viet-Nam ha 
provocado en el mundo. Y cuando el es
pectáculo termina nos encontramos que ha 
producido sobre el público un efecto tan 
contundente que podríamos equiparado al 
de la catarsis griega: le ha ofrecido una 
visión moral del desolado mundo que nos 
ha tocado vivir. 

Así, la discusión sobre el nacimiento de 
un nuevo teatro desconectado de nuestros 
veinticinco siglos de tradición es inoperante. 
Sólo podremos hablar del uso de nuevos 
recursos, que corresponden a nuevas sen
sibilidades para ofrecer problemas que el 
mundo no había enfrentado jamás. En 
todos los países con vigoroso movimiento 
teatral -y entre ellos incluyo a México-
los autores teatrales, los recreadores del 
drama, los reinventores de la acción, están 
buscando nuevas formas de expresión que 
les permitan ofrecer su propia y única vi
sión del mundo. Hoy, como hace cientos 
de años, el teatro sigue siendo un espejo 
en el que el hombre ve reflejada -con 
horror- su propia dimensión. 




