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INTRODUCCION

La propuesta de un método objetivo para el anélisis de la obra de arte que plantea el psicélogo ruso,
Lev Semionovich Vigotski, en su tratado de la Psicologia del arte, nos ha impulsado a probar dicha
metodologia tratando de seguir los pasos sugeridos por su autor.

El método, advierte Vigotski, no est4 atin sistematizado; es més bien un programa, y tampoco pre-
tende agotar toda la problemaética del arte, sino tan s6lo un problema central. A este problema le
hemos denominado, el de la transhistoricidad del arte, dentro de una manifestacion literaria especifi-
ca: la tragedia. En el presente caso, la de Macbeth.

La psicologia del arte es una obra inacabada; las intensiones del autor de volver sobre ella se vieron
truncadas tras su prematura muerte, cuando aiin no cumplia los 38 afios de edad. “Este libro —exhorta
Vigotski— exige su comprobacién y critica, el sometimiento a la prueba del pensamiento y de los
hechos™.

Es lo que ahora intentamos comprobar y lo que nos motiva a la accién del presente trabajo.

Las primeras preguntas generales que nos asaltan son las siguientes: ¢Es valido el método propues-
to por Vigotski? ¢Es objetivo? éEs funcional para el analisis de toda obra de arte? Hemos respondido
positivamente, como paso metodologico. De la veracidad o falacia de las tesis s6lo pueden contestar los
hechos.

Como segundo paso, hemos ubicado, delimitado y razonado sobre el problema cardinal al cual nos
enfrentamos; el mismo que mueve a Vigotski hacer una psicologia del arte, y que se encuentra expre-
sado ya en los Grundrisse de Marx:

La dificultad no consiste en comprender que el arte y la épica griegos estén ligados con determinadas
formas del desarrollo social. La dificultad consiste en que nos sigan brindando placer artistico y sirvan de
norma y modelos insuperables2.

En primer lugar, notemos la escasa (o0 ninguna) importancia dada por Marx a que el problema del
arte esté «ligado con determinadas formas del desarrollo social», es decir, al “reflejo” de ciertos modos
de produccion definidos histéricamente; que, por el contrario, ha sido muy acentuado por el marxismo
ramplén de ciertos “estetas” de una izquierda economicista dogmatica (vid infra, nota 11).

No se trata de descubrir el origen [del arte] seglin la economia —también previene Vigotski—, sino el signi-
ficado de la accion y del valor de esa fascinacion que “no esta en contradiccion con el caracter primitivo de
la sociedad en que creci6”s. [...] Ello no significa [en ningiin momento] que las condiciones sociales [y, “en
dltima instancia”, las econémicas] no determinen hasta el fin o por completo el caracter y la accion de la
obra de arte, sino que no lo determina en forma inmediata4.

Ademéis —senala el pensador ruso, citando a Hausenstein—, quien haga una sociologia o psicologia
del contenido de las pinturas de Delacroix, por ejemplo, estudiaria la sociologia o psicologia de la revo-
lucibén francesa, pero no el de la forma artistica. Pues su objeto no seria la sociologia o psicologia del
arte, sino la psicologia o sociologia en general, dentro de una época dada. Pero eso seria el trabajo del
historiador, no el del investigador del arte. Asimismo, apunta Vigotski, es facil identificar el “reflejo”
econdmico de las danzas corales griegas, por ejemplo, las cuales se llevaban a cabo en honor de Dioni-
so, rey de las vides, en cuya produccién (tanto del producto material de la vid, como del producto espi-
ritual: danza coral) participaba toda la comunidad. Pero, ¢qué modo de produccion puede “reflejarnos”
el minuette del siglo XVIII5, o un cuadro de Picasso, etc.?

En segundo lugar, en la parte restante de la cita de Marx —«la dificultad consiste en que nos sigan
brindando placer artistico»—, se indicaria que el arte tiene cierto caracter intemporal. Lo que nosotros
hemos denominado, la transhistoricidad del arte.

1 Vigotski, L. S., Psicologia del arte, p. 20.

2 Marx, Karl, Manuscritos econémicos de 1857-1858 [Grundrisse] (citado por Vigotski, pp. 37-38).
3 Marx, Karl, Contribucién a la critica de la economia politica (citado por Vigotski).

4 Vigotski, op. cit., p. 38.

5 Ademas, ¢es posible que la musica, el sonido, pueda reflejar algo? Obviamente, no, a menos que se trate de un eco. Por eso,
bien sefalaba el investigador venezolano, Ludovico Silva, que de igual manera que hablamos de "teoria” del reflejo, podria-
mos hablar de la teoria del eco. Y que eso se debe, entre otras cosas, a que han sido tomadas como “teorias” las metdforas de
Marx (cf. El estilo literario de Marx). Adam Schaff comparte el mismo criterio (cf. Estructuralismo y marxismo). Ademas,
como senala Vigotski, el inico modo de produccién que puede “reflejar” el minuette es el d la improduccién, ya que responde
a toda una fase de la burguesia parasitaria.



Un problema tedrico esencial esconde esta transhistoricidad del arte.

Vigotski dice que el arte como tal —como corriente determinada, como suma de obras realizadas—
es solo ideologia como cualquier otra. A ello se agrega que cualquier ideologia, como sefialara Engels,
culmina siempre en una falsa conciencia o, en esencia, inconscientemente:

Y del mismo modo que no podemos juzgar a un individuo por lo que él piensa de si, no podemos juzgar
tampoco a estas épocas de revolucion por su conciencia, si no que, por el contrario, hay que explicarse es-
ta conciencia por las contradicciones de la vida material [por el conflicto entre fuerzas productivas socia-
les y relaciones de produccion], dice Marx®.

Engels aclaro esto de la siguiente manera en una carta:

La ideologia es un proceso que culmina el asi llamado pensador con conciencia, aunque con conciencia
falsa. Las auténticas fuerzas motrices que lo ponen en movimiento permanecen para ¢l desconocidas; en
caso contrario no seria esto un proceso ideologico. El [el pensador] se crea, en consecuencia, nociones de
fuerzas falsas o aparentemente motrices?.

Ahora bien, si para Vigotski toda obra de arte es y tiene que ser ideologia, para Engels toda ideologia
es y tiene que ser temporal; pero, como hemos visto, el problema radica en saber por qué la obra de
arte continiia produciéndonos placer estético.

Dicho de forma esquematica:

Premisa 1: ideologia = temporal (Engels)
Premisa 2: arte ideologia (Vigotski)
Conclusion: arte = temporal.

Pero: problema: épor qué la ideologia, plasmada como obra de arte, es intemporal? (Marx).

Visto desde la 6ptica de la semantica contextual, lo intemporal, de alguna manera, se revelaria tan-
to en el signo (“obra de arte”, en sentido propiamente semantico, e “instrumento psicotécnico” en sen-
tido vigotskiano) como en el significante (el soporte “material” del signo). En cambio, el significado
(en su aspecto formal, teméatico) si seria temporal, con relacién a un momento especifico de la historia
y, con €l, a la “reaccién” estética que nos proporciona.

Coémo vemos y sentimos, como percibimos en nuestra mente el significado que nos proporciona el
“signo” Macbeth, hoy en dia, de hecho es diferente al de la época isabelina; incluso la percepciéon puede
cambiar segln el estado de animo, la cultura, etc. Pero, en cambio, el signo como tal (como obra de
arte, o como el signo de la letra “I” o “x”; asi como el medio o significante a través del cual se expresa:
libro, voz humana, cine, etc.) seria intemporal. Y esto no siempre, ya que el signo y el significante son
simples convenciones, nacidas de las relaciones sociales de los hombres, y, por tanto, condicionadas
histoéricamente. A todo esto se suma que los cambios que puede sufrir el significado, cambian, a su vez,
el signo y el significante, y viceversa.

Asi, por ejemplo, en la teoria de campos, de la semantica estructural alemana de los afios 30, es
aleccionador el clasico ejemplo de Trier, con relaciéon al campo semantico del signo wisheit (sabiduria),
que alrededor del siglo X111 significaba la capacidad intelectual en todos sus aspectos; actualmente
wisheit, sblo significa la sabiduria mistica, mientras que para significar la sabiduria en general, se

6 Marx, Karl, Prélogo a la “Contribucion a la critica de la economia politica”. (Citado por Vigotski). En el mismo Prélogo,
supra, Marx anota su celebérrima frase: “No es la conciencia del hombre la que determina su ser, sino, por el contrario, el ser
social es lo que determina su conciencia”, que resume de mejor manera lo citado por Vigotski. (Marx y Engels, Obras escogi-
das p.182).

7 Engels, Friedrich, Carta a F. Mehring, 14 de julio de 1893 (citado por Vigotski). Quiza sea conveniente citar con mayor am-
plitud la mencionada carta:

Falta, ademas, un solo punto, en el que, por lo general, ni Marx ni yo hemos hecho bastante hincapié en nuestros escritos [...]
En lo que nosotros mas insistiamos —y no podiamos por menos de hacerlo asi— era en derivar de los hechos econémicos las
ideas politicas, juridicas, etc., y los actos condicionados por ellas. Y al proceder de esta manera, el contenido nos hacia olvidar
la forma, es decir, el proceso de génesis de estas ideas, etc. [...]. La ideologia es un proceso que se opera por el llamado pen-
sador consciente, pero con una conciencia falsa. Las verdaderas fuerzas propulsoras que lo mueven, permanecen ignoradas
para él; de otro modo, no seria tal proceso ideoldgico. Como se trata de un proceso discursivo, deduce su contenido y su for-
ma del pensar puro, sea el suyo propio o el de sus predecesores. Trabaja exclusivamente con material discursivo, que acepta
sin mirarlo, como creacion del pensamiento, sin someterlo a otro proceso de investigacion, sin buscar otra fuente més alejada
e independiente del pensamiento; para él, esto es la evidencia misma, puesto que para él todos los actos, en cuanto le sirvan
de mediador el pensamiento, tienen también en éste [en el pensamiento] su fundamento tltimo. [...] Y desde que a esto [a
este proceso de falsa conciencia] se ha ahadido la ilusion burguesa de la perennidad de la produccién capitalista, hasta la
«superacion» de los mercantilistas por los fisidcratas y A. Smith se considera simplemente como un triunfo exclusivo del
pensamiento; no como reflejo ideolégico de un cambio de hechos econdmicos, sino como la vision absoluta, por fin alcanza-
da, de condiciones efectivas que rigen siempre y en todas partes (Marx y Engels, Obras Escogidas, pp. 726-30).



utiliza el nuevo signo wizzen. Este cambio se da, segin Trier, en el siglo Xxv-xvI, cuando la naciente
burguesia alemana siente la necesidad de secularizar el conocimiento.8

Sin embargo, este anélisis sblo resolveria el problema de la ideologia, dejando intacto el de la obra
de arte; es decir, ¢por qué, incluso cuando cambia el significado de época a época, contintia propor-
cionidndonos placer estético, pese a que este placer también es diferente?

En tal sentido es que hablamos de transhistoricidad del arte como fenémeno estético; y, de su his-
toricidad, como fenémeno ideolégico.

Esta problematica del arte se ha tratado de resolver desde las posturas mas sesudas hasta las mas
ridiculas, algunas de las cuales son duramente y cientificamente criticadas por Vigotski. Principalmen-
te, ha censurado a la escuela formalista y sus variantes, que veian el problema de la transhistoricidad
en la format segun la estética de “lo bello”: lo que implicaba que “lo bello” era imperecedero. (La pre-
misa es falsa, puesto que lo bello es una categoria variable en el tiempo: cambia a través de las diversas
fases histéricas; por tanto, es una categoria simplemente ideolégica). También critic la escuela del
“contagio”, segin la cual, los sentimientos y pasiones son imperecederos y la funcién del arte seria la
de “contagiarnos” tales emociones. (Pero, al igual que la escuela formalista, no toma en cuenta que las
pasiones se elevan sobre el hombre generalizandose y transformandose en sentimientos sociales y, por
tanto, también son ideologia. La funcién de un poema triste —dice Vigotski— no es la de contagiarnos
de tristeza —eso soblo seria tristisimo para el arte—, su funcién consiste en develarnos una verdad mas
elevada, mas humana). También rechazo6 las interpretaciones psicoanaliticas del arte como medio de
“compensacién”; asi como las teorias del “furor divino” (pues el arte, como instrumento psicosocial, le
preexiste al individuo “inspirado” que trabaja con tales “herramientas”). Asimismo, Vigotski combati6
la concepcibén dualista de forma y contenido. Y esto es importante subrayar:

...durante siglos los estudiosos de la estética han estado anunciando la armonia entre la forma y el contenido
[...] y de pronto descubrimos que se trata de un error garrafal, ya que la forma combate el contenido, y lo su-
pera, y que esta contradiccién dialéctica entre forma y contenido encierra, al parecer, el verdadero significado
de nuestra reaccion estética'2.

8 Cf. Berruto, Gaetano, La semdntica, p. 41y ss., passim.

9 Tomamos convencionalmente la palabra transhistoricidad, s6lo para sehalar la durabilidad funcional, por ejemplo, de mas
de dos mil afios de las obras griegas; o en el caso de Macbeth, de mas de tres siglos, etc. Ello no significa (nada lo comprueba)
que ciertas manifestaciones artisticas dejen de ser funcionales, de continuar brindandonos placer estético (y ello también
podria ocurrir con la tragedia). Tal es el caso, por ejemplo, del desgaste y pérdida del caracter teleologico de la fabula, que no
tiene la misma funcién que anteriormente desempefiaba. Alli podriamos decir que la forma ideoldgica de manifestacion del
arte “vence” a su forma estética y desaparece como cualquier otro tipo de ideologia. Asi, por ejemplo, sucedi6 con el fenéme-
no ideologico de la religién, que en cierto momento de la historia de la revolucion francesa (1793-98), desapareci6 de escena;
es decir, dejo de ser funcional y socialmente necesario. (Cf. Engels, Ludwig Feuerbach..., en Marx y Engels, Obras Escogidas,
p. 632).

1o Cf. también: Gestalty T. W. Adorno.

u El arte es, en cierto sentido, una especie de laboratorio, en el que se realiza la biisqueda dentro del fenémeno del hombre, la
busqueda del hombre posible y futuro. (Guippenréiter, Y., El proceso de formacion...).

12 Vigotski, op. cit., p. 204. En 1928 Hausenstein sehalaba ya que «La sociologia puramente cientifica del arte es una ficciéon
matematica [...], puesto que el arte es una forma, entonces la sociologia del arte s6lo merece en definitiva este nombre cuan-
do es una sociologia de la forma. La sociologia del contenido [material] es posible y necesaria, pero no es una sociologia del
arte en el sentido propio de la palabra, ya que la sociologia del arte, en su significado preciso, puede ser Gnicamente una so-
ciologia de la forma; mientras que la sociologia del contenido entra de hecho en una sociologia general y pertenece méas bien a
la historia civica que estética de la sociedad.» (Huesentein, W., Ensayo de una sociologia de las artes plasticas, citado por
Vigotski).

Entre las posturas ridiculas, mas o menos contemporaneas, cabe, a guisa de ejemplo, sefialar la de ciertos "izquierdistas"
de mediados de los 70, quienes incluso habian superado ya la funesta teoria del “realismo socialista”, pero no asi sus reso-
nancias pseudocientificas y falsamente marxianas. Vemos entre las orientaciones de un coloquio sobre filosofia realizado en
México en el ano 75 (Teoria y praxis N° 24, p. 161, passim) ciertos titulos de ponencias que retratan a sus autores de cuerpo
entero. Ejemplos: José Luis Balcarcel: “Fundamentacion cientifica de la estética”, o Alberto Hijar: “Posibilidad de la estética
como ciencia”. Nos detendremos en este Gltimo, quien después de plantear correctamente la problematica de la obra de arte,
citando al Marx de los Grundrisse, del cual también Vigotski recoge la problematica —«la dificultad no consiste en compren-
der que el arte y la épica griegos estan ligados con determinadas formas del desarrollo social. La dificultad consiste en que
nos sigan brindando placer artistico, etc.»—, y luego de concebir que «el arte debera ser el primer concepto a critica. En rigor,
aparece como parte de la ideologia de la acumulacion de capital» (¢?, Idem, p. 167), sefiala en su “conclusién” que:

...]a advertencia de Marx [¢de qué nos advierte Marx en aquella cita?] deberia entenderse tal como Baudrillard lo intenta en
funcién de la tesis siguiente: “el proceso de produccion capitalista es una unidad de dos procesos: el de trabajo y el de valori-
zacion [...] No se trabaja dos veces, una para crear un producto utilizable, un valor de uso, para transformar los medios de
producciéon en productos; la otra para crear valor y plusvalia, para valorizar el valor. El trabajo se agrega inicamente en su
forma, manera, modo de existencia determinado...” [En palabras cristianas, libres de polisemias artificiosas, la mercancia
tiene valor de uso y valor de cambio; lo que ya sabia incluso Aristoteles]. Y afiade doce paginas después [es decir, pasando 12
paginas del libro de Baudrillard, se afiade ila gran revelaciéon! Para Hijar, por supuesto]: “el producto del proceso de produc-



Regresemos a nuestro punto inicial.
Asi como Engels sefiala que el gran problema de la filosofia moderna es la relacion entre el pensar y

el ser; el gran problema de la psicologia objetiva, dice Vigotski, es el del ser o no ser. He ahi el dilema;
el mismo que constituye el problema metodolégico central en el anélisis de la obra de arte, desde la
psicologia objetiva:

Hasta ahora la investigacion psicoldgica del arte se ha desarrollado en una de estas dos direcciones: o se es-
tudiaba la psicologia del creador-autor [causa] o se estudiaba la vivencia del espectador-lector [efecto]. La
imperfeccion y esterilidad de ambos métodos resulta evidente. Si se toma en cuenta [...] la ausencia total de
nociones acerca de las leyes que rigen la expresiéon de la psique del autor en su obra, quedara completa-
mente clara la imposibilidad de elevarse de la obra a la psicologia de su creador [...]. Resulta igualmente
estéril el analisis de las vivencias del espectador, dado que también permanece oculto en la esfera incons-
ciente de la psique's.

Por eso, agrega el pensador ruso, el objeto de estudio debe ser la obra de arte en si; tal como lo har-

ia un investigador judicial: juntando pruebas indirectas: huellas, testimonios, etc., es decir, un método
analégico («el psicologo nunca se negara a utilizar uno u otro material, aunque éste pueda ser recono-
cido de antemano como falso». Y aqui radica la riqueza heuristica del método vigotskiano). Para la
psicologia vigotskiana, toda obra de arte es un sistema de excitantes organizados conscientemente por
su autor para provocar una reaccion estética. Pues bien, al analizar la estructura de tales “excitantes”,
se puede recrear la estructura de la reaccion4:

El psicologo examina naturalmente toda obra de arte como un sistema de estimulos, organizados cons-
ciente y deliberadamente de forma que provoquen una reaccién estética. Ademas, al analizar la estructu-
ra de los estimulos, reconstruimos la estructura de la reaccion [...] Cuando estudiamos la estructura
ritmica de un fragmento verbal, estamos manejando hechos no psicoldgicos, sin embargo, al analizar el
sistema ritmico del lenguaje como dirigido a provocar una reaccién funcional, nosotros, a través de este
andlisis y partiendo de datos perfectamente objetivos, reconstruimos algunos rasgos de la reaccion estéti-
ca. Es completamente evidente que la reaccion estética reconstruida de este modo sera totalmente imper-
sonal, es decir, no correspondera a ninguin individuo considerado aisladamente y no reflejara ningtin
proceso psiquico individual en toda su concrecidn [...] Este método nos garantiza la suficiente objetividad
de los resultados obtenidos y de todo el sistema de investigacion, ya que parte toda vez del estudio de los
hechos concretos, existentes y calculados objetivamente.*5

Este es el contenido del método historico-cultural; en él, podemos notar dos momentos:
1) Restablecimiento del signo (instrumento psicotécnico motor) a través del anélisis de su estruc-
tura funcional; y

2) Reconstruccion de la estructura del signo en su funcionalidad (reaccion) psicotécnica socialis.

cion capitalista no es ni mero producto (valor de uso) ni mera mercancia, es decir, un producto que tiene valor de cambio; su
producto especifico es la plusvalia”. (Por curiosidad, anotamos el nombre del libro: Critica de la economia politica del signo,

Siglo XXI, 1974 [citado por Hijar]).

iQué portento de analisis! De modo que si poseo una fabrica de zapatos, no fabrico zapatos: produzco plusvalia. Y cuan-
do un cliente entra al almacén, no compra zapatos, se calza un par de plusvalias; y después, orondo y prosudo, se va por la
calle pisoteando la plusvalia. iEso es marxismo economicista!... econémico de entendimiento. Cualquier lego que lea a Marx
captara que el capitalista no produce nada, primero porque es un pardsito; segundo, porque las mercancias son producidas
por el trabajador, creador de todo valor. El plusvalor es el tiempo de trabajo que el capitalista no paga a su empleado, y pun-
to. Nadie lo crea: la plusvalia no es un producto... es una estafa. (Y este fraude de qué manera resuelve el problema del arte?
Tal exégesis debe ser cosa de catecimenos porque para los profanos no se nos hace la luz; no asi, sin embargo, para el
“marxista” Hijar, a quien le «queda claro que [después de la cita de Baudrillard]: la especificidad del arte, resulta asi una re-
lacion entre la reduccion ideolégica tendiente a absorber la produccion artistica como produccién de plusvalia» (¢?, Idem, p.
170, cursivas afiadidas). iSin comentarios: reducciéon ideolégica, seguramente! Si se leyera con alguna atencibén la cita de
Marx, sin tratar de construir inttiles hermenéuticas, se concluiria con sencillez que la gran complejidad de relaciones que ex-
perimenta el arte no puede ser reducida a una forma simple y univoca de “reflejo” econémico..., y punto.

Vigotski, op. cit., p.39.

Una psicologia del arte [como propone Vigotski] va més alla de las tendencias que ofrecen mayores perspectivas en la psico-
logia actual, por ejemplo, la psicologia humanistica contemporanea. Como se sabe, el pathos de esta tendencia es pasar del
estudio del hombre medio, considerado por toda la psicologia anterior como norma, al estudio de las personalidades extra-
ordinarias, que parecen estar en las avanzadas del desarrollo psiquico y espiritual [...]. Segtn los psic6logos humanistas, el
analisis de estos casos [...] permite esbozar “las perspectivas de desarrollo” del hombre. Pero si la psicologia humanistica tra-
ta de estudiar casos que, aunque excepcionales, son de cualquier manera reales, la psicologia del arte [...] permite ver al
hombre que atin sélo puede ser y que, por ello, a lo mejor, debe ser. (Guippenréiter, Y., El proceso de formacién...).

Vigotski, op. cit., p. 41-42.

Entendemos el “signo” en el sentido estricto vigotskiano y no en el de la seméntica y semiologia actuales. En época de Vigots-
ki dichas ciencias se encontraban en ciernes. Lo mas que habia era el celebérrimo cours de Saussure. En este sentido, se pue-
de considerar a Vigotski como pionero de la investigacion semiologica. Es mas, su concepcion social del signo, lo lleva a las
posturas més avanzadas y actuales de la semantica contextual; primordialmente en lo que tiene que ver con su obra Lenguaje
y pensamiento.



O expresado en las propias palabras de Vigotski: «La direccién general de este método puede ex-
presarse en la siguiente formula: de la forma de la obra artistica, a través del andalisis funcional de
sus elementos y estructura, a la recreacion de la reaccién estética y al establecimiento de sus leyes
generales».

Estos son, pues, grosso modo los elementos con los cuales contamos: problematica, objeto de estu-
dio y método, los cuales emplearemos a continuacién en el analisis de La tragedia de Macbeth.

Antes debemos especificar ciertos convencionalismos.

Aqui entendemos MATERIAL en el sentido dado por Vigotski, esto es, contenido, fabula, encadena-
miento de los hechos; y, FORMA, en el sentido de argumento, tema. Si llevamos a esquema la sinonimia
vigotskiana referente a esto, tendriamos7:

La MATERIA esparael PRODUCTO = que
La FABuLA parael relato

La palabra parael verso

El sonido parala miisica

Los colores parala pintura

La linea para el dibujo

La FORMA es parael PRODUCTO = que
El TEMA parael relato

La poesia parael verso

La melodia parala muisica

El cuadro parala pintura

Eldibujo  parael grafico
Para saber la direccién del desarrollo de Macbeth vamos a investigar:

1. Cuéles fueron los procedimientos y
2. Cuadles fueron los objetivos para transformar la fabula (material, contenido de lo que estd
hecho) en tema (forma, cémo esta hecho).

La investigacion de los objetivos (segunda parte del método), es decir, su aspecto teleoldgico, fun-
cional de cada uno de los elementos (estructura) estilisticos «nos explicara la vida auténtica de la na-
rracion y convertira su construccién muerta en un organismo vivo». Iremos, pues, de su anatomia a su
fisiologia.

Los pasos a seguir, seran los siguientes:

1. Separar la fabula o material, del tema o la forma.
2. Determinar la ordenacion natural de los sucesos (disposicion del relato).
3. Observar la ordenacién artificial de los sucesos (composicion del relato).
4. Descubrir la funcién teleolégica de la composicion.
4.1. Del andlisis a la sintesis, «a partir del significado y de la vida de su organismo en su tota-
lidad».
4.2. Significacién de la disposicion del relato
4.3. Significacién de la composiciéon del relato

Asimismo, debemos advertir sobre las convenciones estructurales:

BANDOS EN PUNGA (PROTAGONICO Y ANTAGONICO): fuerzas que entran en conflicto en un relato. El
bando protagdnico es de quien trata el relato; y el antagdnico, quien se le opone.

PRESA CODICIADA: Objetivo por el cual luchan los bandos en pugna.

PUNTO DE ARRANQUE: El primer punto que desencadena la accion.

PUNTO DE GIRO: Punto en que gira toda la historia y define con mas claridad los bandos en pugna;
también conocido como peripecia (Aristoteles).

CLiMAX: Punto en que uno de los dos bandos vence al otro.

ANAGNOROSIS 0 AGNICION: «Un cambio desde la ignorancia hasta el [re]Jconocimiento»2°.

17 Vigotski, op. cit., p. 185y ss.
18 Nos referimos al producto estético, en el sentido de X|[] @ (» -zque le daban los griegos.

19 No imperiosamente el “héroe” es el protagonico. Asi, por ejemplo, en Amadeus, el filme de Forman, el bando protagoénico lo
lidera Salieri y el antag6nico, Mozart.



ESCENA NECESARIA: Generalmente en la(s) que se cumple la agnicién.

SEGUNDO PUNTO ARGUMENTAL O PUNTO DE SUBIDA AL CLIMAX: Punto de giro de igual importancia del
primero y es el Gltimo que se da antes del vencimiento de uno de los bandos. 2

He aqui la estructura material, la fGdbula de Macbeth:

1) Unas brujas esperan en el bosque encontrar a Macbeth.

2) Macbeth y su amigo Banquo, batallan contra los noruegos (enemigos de Escocia y de su rey,
Duncan, a quien sirven) y consiguen la victoria.

3) Las brujas encuentran a Macbeth y Banquo, y les vaticinan buenas nuevas: Macbeth, barén de
Glamis, sera nombrado sefior de Cawdor y, ademaés, sera rey; asimismo, los hijos de Banquo
seran reyes.

4) Efectivamente, Macbeth se convierte en barén de Cawdor, como premio a la victoria lograda
contra los noruegos. Y Malcolm, hijo del rey Duncan, se le da el titulo de principe.

5) Al llegar a casa, la esposa de Macbeth le motiva para hacer efectiva la corona pronosticada por
las brujas, asesinando al rey Duncan.

6) Macbeth mata a Duncan y se convierte en rey. Los hijos de Duncan son inculpados por el cri-
men.

7) Macbeth asesina a Banquo, ya que sus hijos pretenderian la corona.
8) Los asesinatos de Macbeth le atormentan.

9) Poco a poco, sus fieles se separan y se unen a Malcolm, heredero legitimo, para recuperar el
trono.

10) Su esposa muere presa del remordimiento.

11) Los sublevados matan a Macbeth y Malcolm obtiene la corona.

De forma mas sucinta, la estructura se da en los cinco pasos correspondientes a los cinco actos de la
tragedia, y pueden ser resumidos asi:

1) El Destino predetermina la fortuna de Macbeth (AcTO1);

2) Macbeth cumple con su destino (ACTO 11);

3) El Destino cambia la fortuna de Macbeth (acTo III);

4) El Destino actiia mediante los actos de los hombres (ACTO 1Iv);

5) El Destino restablece el orden natural de los hombres (ACTO V).

Finalmente, se debe sefialar, que el primer momento del analisis, esto es, la determinacion de la es-
tructura y funcionalidad material, se explica en los recuadros. El segundo momento, el analisis de la
estructura y funcionalidad formal, se lo hace a pie de pagina. Se ha tomado como unidad de analisis la
separacion original de las escenas de la tragedia.

Las pocas fuentes bibliograficas remitidas y de mayor importancia, son las siguientes:

ARISTOTELES, Poética, trad. Valentin Garcia Yebra, Editorial Gredos, Madrid, 1974.
BERRUTO, Gaetano, La semdntica, Editorial Nueva Imagen, México, 1979.
DURKHEIM, Emile, El suicidio, Akal Editor, Madrid, 1976.

Grijalbo, Editorial, La filosofia y las ciencias sociales, (varias ponencias), col. Teoria y praxis, N° 24, Méxi-
co, 1976.

GUIPPENREITER, Yulia, El proceso de formacion de la psicologia marxista: L. Vigotski, A. Leontiev, A. Luria,
col. Biblioteca de psicologia soviética, Editorial Progreso, Moscti, 1989.

Magrx, Karl y ENGELS, Friedrich, Obras Escogidas, Editorial Progreso, Moscd, s/f.
NIETZSCHE, Friedrich, El origen de la tragedia, Alianza Editorial, Madrid, 1973.

20 Aristoteles, Poética, 1452P, 30.

2t En el transcurso del relato pueden surgir varios puntos de giro.



SCHAFF, Adam, Estructuralismo y marxismo, col. Teoria y praxis, N° 19, Editorial Grijalbo, México, 1975.
SHAKESPEARE, William, Obras Completas, trad. Luis Astrana Marin, Editorial Aguilar, Madrid, 1967.
SHAKESPEARE, William, Macbeth, trad. Marcelino Menéndez y Pelayo, Editorial Universo, Lima, 1973.
SiLvA, Ludovico, El estilo literario de Marx, Editorial Siglo XXI, México, 1971.

VIGOTSKI, Lev Semionovich, Psicologia del arte, Editorial Pueblo y Educacion, La Habana, 1987.



ANALISIS DE LA TRAGEDIA DE MACBETH
DE WILLIAM SHAKESPEARE

ACTO I:

EL DESTINO DETERMINA A MACBETH

Estructura: Brujas esperan a Macbeth. Desarrollante psicotécnico: Macbeth es un gue-
Funcion: Ubicacion de la accion: Hay una batalla. | rrero, un héroe, un hombre de principios patrioti-

COS.

En las traducciones mas apegadas al original, las brujas, al final de su corro, manifiestan: «Lo hermoso
es feo y lo feo es hermoso». Generalmente, en otras traducciones, se lo hace por: «El mal es el bien y el
bien es el mal».

En esta frase creemos que se dan ya las notas preludicas; la obertura del enunciado temdtico de la
sinfonia Macbeth.

Estructura.: Macbeth consigue la victoria contra
los noruegos. Se le nombrara baron de Cawdor. | Desarrollante psicotécnico: Lazo de sangre cer-
Funcion: Presentacion de/ rey Duncan, primo de | cano.

Macbeth.

La estructura y funcionalidad material de esta escena es la presentacion del rey Duncan de Escocia.
Sin embargo, hay algo indeterminado. ¢Por qué, en lugar de informarnos, no podemos ver la acci6on?
No seria justificacion la escasez de recursos escénicos y actorales de la época isabelina. Hay, por ejem-
plo, mayor despliegue de medios en Julio César.

Aqui posiblemente se esconde una ley general.

Toda tragedia empieza con un nudo fuera de escena. Por ejemplo, Vigotski sefiala que el primer
conflicto en Hamlet es el asesinato de su padre, el cual no vemos. Lo mismo podemos notar en Romeo
y Julieta, cuyo nudo inicial, fuera de escena, es la enemistad de las dos familias y el enamoramiento de
Romeo y Rosalina; en Otelo, el conflicto exterior es la afrenta que ha recibido Yago; etc. Esta peripecia
inicial, siempre nos es dicha, nunca la vemos. Igual ocurre en la tragedia atica; Edipo, por ejemplo,
“arranca” después de que ha matado a su padre y ha desposado a su madre. Originariamente, todos
estos nudos y sucesos iniciales eran relatados por el coro (tal sucede en Romeo); incluso se narraba la
fabula entera.

Ahora bien, la funcionalidad psicolégica en la actualidad radica en desplazar nuestra atencion
hacia unas acciones iniciales de menor importancia: la estructura de los hechos, y asi lograr el maravi-
llamiento mediante lo inesperado de los sucesos posteriores. De esta manera se explicaria el porqué no
veamos la escena de la batalla de Macbeth contra los noruegos, y s6lo nos enteremos de ella por lo que
se dice, ya que esta obra no cuenta con un punto de giro exterior, como en los ejemplos citados.

Estructura: Brujas vaticinan glorias a Macbeth y

Banquo. Desarrollante psicotécnico: La duda de Macbeth.

Funcion: Macbeth se convierte en baron de Caw-




dor. Presentacion de Macbeth y Banquo. Punto

de arranque: Se siembra la semilla de /a tragedia.

La intervencion inicial de las brujas —«enviadas del cielo y la tierra» (édel bien y del mal?)— denotan
su capacidad de hacer el mal por el mal; diriamos que brindan los acordes del tema del mal. Es el pri-
mer giro de la obra, el punto de arranque, en el cual se desata la ambicién de Macbeth insistiendo en
la armonia tematica:

MACBETH.— ...Esta solicitacion sobrenatural puede no ser mala, y puede no ser buena... Si mala, épor qué
me ha dado una garantia de éxito comenzando con una verdad? [...] Y si buena, ¢por qué ceder ante una
sugestién cuya espantable imagen [el asesinato de Duncan] eriza de horror mis cabellos?

Estructura: Malcolm se convierte en principe.

Funcién: Primer obstaculo para Macbeth: Mal- Desarrollante psicotécnico: La fraicion.

colm.

Es clara la estructura y funcionalidad material de esta escena: no sélo adelantarse anagndricamente a
los hechos, y sembrar en el espectador la intuiciéon de lo que va a suceder, sino también dejar de forma
expresa la inevitabilidad de la traicidn, la fatalidad del mal:

DuncaN.— ¢quién hubiera dicho que ese caballero [el traidor Macdonwald que se uni6 a los noruegos] no
era el mas fiel de todos los mios?

En ese preciso instante entra Macbeth (el futuro traidor).

Estructura: Macbeth llega a casa. Su esposa le

infunde valor para asesinar a Duncan. o o
. ] Desarrollante psicotécnico: La fraicion.
Funcion: Se definen los bandos en pugna. Lady

Macbeth y Macbeth confra Duncan.

Persiste el fraseo temético del bien y del mal. Pero es de advertir que el tema en si no expresa una lu-
cha entre ellos; mas bien, se trata de la fusiéon de las dos fuerzas antipodas, donde «el bien es el mal y
el mal es el bien», como se expresa en las “notas” iniciales.

Lady Macbeth, como personificacion del mal, desde una vision pragmatica que recuerda los postu-
lados de Maquiavelo, lo dice esto con franqueza: «No sabes ir por atajos, sino por el camino recto» (no
sabes ser politico). «Tienes ambicion de gloria, pero temes el mal» (la gloria s6lo se consigue por el
mal). «Quisieras conseguir por medios licitos un bien justo» (la justicia s6lo se alcanza por medios
ilicitos). «Infundiré mi alma en tus oidos» (te infundiré el alma del mal), etc.

MACBETH.— Mi caro amor, Duncan llega esta noche.
LADY MACBETH.— ¢Y cuando parte?

MACBETH.— Mafana... Tal se lo propone.

LADY MACBETH.— iJamas ver4 el sol de mafiana!

De esta manera, el destino de Macbeth, predeterminado por las Brujas, empieza a mostrarse en las
acciones de los hombres, sifiéndose a una de las primeras leyes generales del contenido de la tragedia:
el destino plantea el fin, pero el medio para conseguirlo lo tendran que aportar los hombres. En este
caso, la distancia mas recta es el camino del mal: la muerte de Duncan. Lady Macbeth, que no se anda
por atajos, lo sabe bien.

En su funcionalidad material, esta escena no hace sino reafirmar el punto de arranque; es un se-
gundo plano del mismo. La generalidad material de la 3° escena, en ésta se particulariza, hasta que «el
proyecto sanguinario tome cuerpo ante sus ojos» (11, 1°).
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Estructura: Llega Duncan a la puerta de la casa
de Macbeth.

Funcion: Escena ‘innecesaria’.

Desarrrollante psicotécnico: Cesura ante lo inevi-

table que se avecina.

En rigor estructural-funcional (material), esta escena estad de més, no colabora con la accion, pero
ayuda a la transicién; brinda un “reposo” frente al nudo dramaético principal que se avecina: la muerte
de Duncan. Es un intermezzo casi “celestial”:

DuncaN.— La situacion de este castillo es pintoresca. El aire es suave y apacible, pero su sola presencia
halaga nuestros finos sentidos.

BaNQuO.— Ese huésped del verano, el vencejo, familiar de los templos, prueba por sus adorados albergues
que el halito de los cielos embalsama [...] He observado que donde habita el aire es delicado.

Estructura: Macbeth decide matar a Duncan. o »
Desarrollante psicotécnico: La fraicion

Funcion: Base inicial del punto de giro.

La inseguridad “hamletiana” de Macbeth, por fin es vencida. En el fraseo temético hay una transicion
del bien hacia el mal. Cabe anotar el empuje brindado por Lady Macbeth a su esposo cuando dice, con
brutalidad, lo que como después ser vera, no es cierto:

LADY MACBETH.— ...Yo que he dado de mamar y sé lo grato que es amar al tierno ser que me lacta. Bien;
pues en el instante en que sonriese ante mi rostro, le hubiera arrancado el pezén de mi pecho [...] y es-
trellandole el craneo, de haber jurado [falsamente], como vos lo jurasteis ast...

Pero Lady Macbeth no tuvo hijos; y, sin embargo, la accién la obliga a decirlo.

Como bien sefiala Nietzsche: los «héroes [tragicos] hablan, en cierto modo, mas superficialmente
de como actiian; el mito no encuentra en la palabra hablada su objetivaciéon adecuada. Tanto la articu-
lacion de las escenas como las imagenes intuitivas revelan una sabiduria mas profunda que la que el
poeta mismo puede encerrar en palabras y conceptos: esto mismo se observa también en Shakespeare,
cuyo Hamlet, por ejemplo, en un sentido semejante, habla [words, words, words] mas superficial-
mente de como acttia». (El origen de la tragedia, p 139).

MACBETH.— ¢Y si fracasamos...?

LADY MACBETH.— iNosotros fracasar! Apretad solamente los tornillos de vuestro valor hasta su punto fir-
me y no fracasaremos...

[...]

MACBETH.— iEstoy resuelto! Voy a tender todos los resortes de mi ser para esta terrible hazaia...

11



ACTO Il

MACBETH CUMPLE EL HADO DEL DESTINO

Estructura: Macbeth a puntfo de cometer el crimen

Funcién: Esta escena demora la accion, pero

gana en tension

La escena, por si misma, al demorar el establecimiento del nudo, crea tensién en el espectador. Esta
tirantez se acentiia ain maés gracias al artificio (aderezo, llama Aristételes) anagnérico, cuando Mac-
beth propone a Banquo:

MACBETH.— Si sustentéis mis puntos de vista, llegado el momento ganaréis en honor [si te unes a mi mal,
ganaras en bien].

Y Banquo remata bellamente la anagnoérosis:
BANQUO.— Siempre que no pierda la lealtad [siempre que no sea con el mal]...
Y, finalmente, «el proyecto sanguinario toma cuerpo»:

MACBETH.— ...Pero yo amenazo...; Duncan vive. iEl halito frio de las palabras hiela por demés la célida ac-
cion! iVoy; esta hecho; la campana me invita! iNo la oigas, Duncan, porque es el taiido que te llama al
cielo o al infierno!

Estructura: Macbeth mata a Duncan.

Funcioén: Punto de giro

Esta es la escena mas importante desde el punto de vista de la estructura y funcionalidad material. Es
propiamente el inicio de la tragedia; este acto desencadenara los restantes.

Ademés, esta escena denota de un pincelazo la genialidad de Shakespeare: Hay una aparente con-
tradiccion en la construccion de la fabula. Lady Macbeth ha crecido como un personaje méas decidido
que su esposo; pero, entonces, ¢por qué no mata ella al rey?

Y aqui la respuesta genial:

LADY MACBETH.—...iYo misma lo habria hecho si la forma de dormir del rey no me hubiera recordado a mi
padre!

¢Una asesina con escrapulos? Se vuelven a confundir las ténicas del bien y del mal remarcando
nuevamente el fraseo tematico. Pero la accion es la accion y no puede ser contradictoria, por ello Lady
Macbeth, como se ve mas adelante, ante la nueva indecisiéon de su esposo, después de cometido el cri-
men, recobra su coraje y concluye el fatidico plan manchando de sangre, con el puiial asesino, los ros-
tros de los guardias:

LADY MACBETH: ...Ya estan mis manos del color de las vuestras [ensangrentadas]; pero me avergonzaria
de tener un corazon tan blanco [...] iUn poco de agua nos lavara de esta accion! iVeis qué facil es!

Asi, el crimen se nos presenta como si fuera ejecutado por los dos. Como en efecto lo es desde su es-
tructura y funcionalidad tematica. Pero, a fin de cuentas, si en la forma se “confunde” el asesino, épor
qué necesariamente tiene que ser Macbeth quien entierre el pufial en el rey? Este “detalle” podriamos
responderlo con Vigotski: Porque asi lo exige la tragedia. Esta trata de Macbeth y no de su esposa; es
decir, la estructura y funcionalidad formal vuelve a injerir dialécticamente sobre la estructura y fun-
cionalidad material.

Ademas, debemos sefialar algo importante, cuando Macbeth dice, después del crimen:

MACBETH.— ...Me pareci6 oir una voz que gritaba: “iNo dormiras maés...! iMacbeth ha asesinado el suefo!”
iEl inocente suefo, el suefio, que entreteje la enmarafnada seda floja de los cuidados...! iEl suefio, muerte
de la vida de cada dia, bafio reparador del duro trabajo, balsamo de las almas heridas [...], principal ali-
mento del festin de la vida!
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La anagnérosis de la muerte de su esposa se esconde ya en este monoélogo. Es a Macbeth, en princi-
pio, a quien falta el suefio; pero sera a su esposa a quien el suefio liquide.

Estructura: Los hijjos de Duncan huyen.

Funcion: Separacion momentanea de los bandos

en pugna

Al descubrirse el crimen, Malcolm y Donalbain, hijos del rey, huyen, quienes por este hecho son incul-
pados de la muerte de su padre.

Es logica y necesaria la estructura y funcionalidad material que brinda esta escena: definir los ban-
dos en pugna. Pero la frialdad demostrada por sus hijos frente al hecho es enigmatica: ni siquiera mi-
ran por ultima vez el cadaver del padre; lo Gnico que piensan es en salvar el pellejo como, al fin y al
cabo, lo haran, cobarde y traidoramente, todos los personajes de esta tragedia.

Esta “traiciéon” para con su ser mas allegado (formalmente hablando), que en esta escena aparece
por primera vez y cuyo climax se alcanza en la 2° y 3° del IV acto, ha llevado a pensar que se trata de
una tragedia que tiene por tema la ambicién. De hecho todos los personajes son ambiciosos, pero en la
misma medida en que son cobardes, traidores, corruptos, egoistas, etc., por lo que igual podria tratar-
se de una tragedia de la cobardia, la traicién o la corrupcion.

Entonces, ¢cudl es la unidad tematica, formal, de la tragedia? Justamente, todas las lineas temati-
cas anotadas son contenidas en el concepto del mal; este nos permite admirar al diamante en su con-
junto y no sdlo sus caras, aisladamente. Pero en el diamante no vemos tinicamente el mal por el mal,
sino éste en su matrimonio indisoluble con el bien; dualidad que se muestra a las claras como la ver-
dadera unidad formal.

¢Acaso no es un bien salvar la vida, aunque un mal, “traicionar” al padre? Es mas, es un bien nece-
sario en la estructura funcional material de la tragedia, pero un mal en la funcionalidad formal de la
misma, pero no asi en su estructura formal; en esta Gltima vuelven a escucharse las notas del fraseo.

Aqui esta el verdadero espiritu de la tragedia; es en esta escena donde comienza la lucha formal,
tematica, argumental contra el material, el contenido, la fAbula de Macbeth. Aqui empieza el arte a
ocultar el arte.

Por otro lado, es de observar que esta escena empieza con el enigmatico portero quien filosofa so-
bre el alcohol y el infierno, y en algunas traducciones se la toma como escena independiente. En la
estructura material, no contribuye en nada su presencia; pero el personaje no deja de mantener la to-
nalidad tematica. En este caso no se trata de una transicién, es como si dijéramos un scherzo, un pe-

queno divertimento antes de encontrar el cadaver de Duncan.
ESCENA 4°

Estructura: Macbeth se convierte en rey.
Funcién: No hay ningtn obstdculo de momento.

La escena no contribuye en gran medida a la accién, es una nueva escena de intermezzo, de transiciéon
apacible, es el desenlace consecuente y logico del nudo: a rey muerto rey puesto; no obstante, todo lo
que ha sucedido en Escocia, desde la muerte de Duncan, es infernal y divinamente sobrenatural:

ANCIANO.— A sesenta aflos se remontan mis recuerdos, durante los cuales he presenciado horas terribles y
extrafos sucesos; pero esta tremenda noche reduce a nada cuanto he conocido.

[...]

...El martes pasado, un halcon que se remontaba orgulloso al punto culminante de su vuelo, fue sorpren-
dido y muerto por un btho, que sdlo come ratones.

Ross.— iY los caballos de Duncan, cosa muy extrafa pero cierta [...], han cambiado de naturaleza, han ro-
to sus pesebres, se alborotan y luchan con el freno, como si quisieran entablar guerra con la Humanidad!

ANCIANO.— iSe dice que se devoran unos a otros! [...], etc.

¢A qué se debe tanto barullo sobrenatural por la muerte de un rey, al cual ni siquiera sus hijos dan
importancia? ¢{Protestan los “cielos” por su muerte, o es un simple adorno de la tragedia?

Con toda evidencia, no es lo uno ni lo otro. Aqui el autor de forma consciente nos recuerda la pre-
sencia de las Brujas, del destino trazado y camplido por ellas mediante las acciones de los hombres. Es
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la celebraci6n de las Brujas ante el cumplimiento bien logrado del hechizo. Es el regodeo sobre el mal.
Por ello la estructura de esta escena es netamente formal.

La genialidad del autor consiste en presentarnosla como escena innecesaria desde la estructuracion
de los hechos, pero con gran fuerza dramatica argumental. El espectador se ha traicionado a si mismo;
su atencién se ha desplazado hacia la accion de los hombres, pero ha olvidado la predeterminaci6n
estructural material del destino trazado por las Brujas.

El arte ha ocultado al arte.
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AcTO Il

EL DESTINO CAMBIA LA FORTUNA DE MACBETH

Estructura: Macbeth ordena asesinar a Banquo
y a su hijo Fleance.
Funcién: Segundo obstaculo: Banquo y Fleance

En esta escena se denota por primera (y Gltima) vez la ambicién que también corroe a Banquo. La fun-
cionalidad es doble, tanto en sentido material como formal. La primera hace crecer al bando en pugna;
la segunda, insiste en el fraseo tonal.
BaNQuO.— [a Macbeth] iYa lo eres todo: rey, sefior de Cawdor y Glamis, como te prometieron las Brujas;
pero sospecho que jugaste villanamente! Sin embargo, ellas dijeron que el titulo no quedaria en tu poste-
ridad, sino que s6lo yo seria tronco y padre de una estirpe de reyes.

Macbeth, ademas, nos recuerda la presencia de dos obstaculos, Donalbain y Malcolm, llenando «de
extrafias historias los corazones de quienes les escuchan»; es decir, oponiéndosele. Pero de momento,
materialmente hablando, el principal adversario, el mas proximo, al que Macbeth més teme y su «ge-
nio se intimida ante el suyo», es Banquo.

Mas adelante, Macbeth, en su funcionalidad formal, “trastoca” los pensamientos de quienes asesi-
naran a Banquo, cambiando el bien por el mal:

MACBETH.— [a los asesinos] Sabed que fue él [Banquo], y no mi inocente esposa, como creisteis, quien os
tuvo de espaldas a la fortuna.

Nada se sabe de la vida de estos asesinos y por qué y quién (tal vez Lady Macbeth, no tiene impor-
tancia) los mantuvo de espaldas al bien. Da lo mismo: el bien es el mal y el mal es el bien; por ello los
asesinos van directo al crimen, al mal, bendecidos por Macbeth, como si fuesen a una accion benéfica:

ASESINO 1°.— Yo soy un hombre tan hastiado del mal [en que vivo] que jugaria mi vida a cualquier azar
para mejorarla [para transmutarla en bien, aunque sea mediante el mal: asesinando a Banquo].

Estructura: Insatisfaccion de Macbeth y Lady
Macbeth por tanto crimen.

Funcioén: Crecen los personajes (Macbeth y Lady
Macbeth) como asesinos.

LaDpy MAcBETH.— Nada se gana; al contrario, todo se pierde cuando [nuestro] deseo se realiza sin satisfa-
cernos. iVale mas ser la victima que vivir con el crimen en una alegria prefiada de inquietudes!

MACBETH.— ...iMas vale yacer con nuestras victimas, a quienes por ganar la paz enviamos a la paz, que vi-
vir asi, sobre el potro de tortura del espiritu, en una angustia sin tregua!

No es extrafia esta queja en Macbeth, pues siempre mostr6 “debilidad” y cargo de conciencia; pero,
en su esposa si que es una novedad. Sin embargo, pese a la (mala) conciencia de sus actos, la escena
hace crecer en perversidad a los personajes; ya se habla de victimas aun cuando s6lo hemos “visto”
una: Duncan. Macbeth, no obstante, ha tomado su propia decision para asesinar a Banquo, sin que su
tutora lo sepa, como preparandole una ofrenda de buen alumno:

LADY MACBETH.— ¢De qué hablas?
MACBETH.— Que tu inocencia lo ignore, queridisima paloma, hasta que puedas aplaudir el hecho.
[...]

¢Te horrorizan mis palabras? Tranquilizate: iLas cosas que comienzan con el mal sé6lo se afianzan con el
mal!

¢Por qué ha de horrorizarse Lady Macbeth ante las lecciones bien aprendidas del alumno? ¢Y por
qué la conciencia les corroe?
Macbeth dara mas adelante la respuesta: «[porque] aiin somos novatos para el crimen».
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Pareceria una acrimonia, un contrasentido, esta frase en labios de quien lo dice; y, desde luego, lo
es, pero s6lo en su estructura y funcionalidad material. En la unidad formal, la frase dicha por Macbeth
es verdadera; no es ironia alguna. La maldad de Macbeth y su esposa, como se vera mas adelante, no
es nada —o por lo menos es similar— frente a la de Macduff y a la del resto de los personajes del bando
antagoénico, quienes no son ningunos “novicios para el crimen” y, por tanto, ya no se ocupan con initi-
les cargos de conciencia.

iPero he ahi la genialidad de Shakespeare! El espectador ve como “buenos” a estos expertos del ase-
sinato, rechazando con horror los crimenes de los principiantes, viéndolos a éstos como los verdaderos
“malos”, cuando no se diferencian en nada de los otros.

| Estructura: Muere Banquo. Fleance se salva. | Funcién: Tercer obstdculo: Fleance.

Aqui termina materialmente la existencia de Banquo y de su estirpe; pues Fleance, su hijo, quien se
salva, no vuelve a aparecer. ¢Por qué?

Hay una aparente contradiccion en la estructura de la fabula que no se llega a comprender siquiera
desde su funcionalidad formal. Lo légico era que Fleance, al final, apareciese luchando contra Mac-
beth; de esa manera no hubiese quedado “patojo” el vaticinio de las Brujas —«los hijos de Banquo
seran reyes». Es mas, la aparicion de Fleance, amenazando el trono de Malcolm, hubiese rematado la
tragedia de manera magistral, tanto en forma como en contenido: iy asi, una vez mas, volveria a repe-
tirse la danza del bien y del mal, cuando Fleance, segn vaticinio del destino, destronara a Malcolm!
Cuando Fleance sea el nuevo Macbeth iEst4 escrito! Este remate, da capo, hubiese elevado a Macbeth
a la genialidad (y oscuridad) de Hamlet.

Hamlet, al final de la tragedia, increpa a Horacio: “Ve Horacio y cuenta al mundo la verdad de esta
tragedia... Lo demés son sblo palabras...” Y Horacio va y “cuenta al mundo” precisamente las pala-
bras, la fabula, el material, el contenido; la verdad de la tragedia, la forma, el tema, el argumento que
hemos visto, queda magistralmente flotando por el aire, vencedor frente a la fabula, aunque nadie lo
vea, ni el propio Horacio.

¢Por qué no hizo Shakespeare lo mismo en Macbeth? ¢Le falt6 pericia? iNada de eso! La tragedia es
la tragedia, pero la vida real también es la vida real. Y en la vida real, en realidad, los herederos de
Banquo tomaron la corona prolongandose hasta los dias de Shakespeare (los Estuardo). Era, pues,
aventurado para su autor, convertirlos en los nuevos Macbeth. La vida real es la vida real, con sus gus-
tos y sinsabores, y nadie desea convertirla en tragedia, iaunque asi no lo exigia la tragedia!

No obstante, en su funcionalidad formal, analizada con un poco més de acuciosidad, se revela como

la conclusién obvia.
ESCENA 4°

Estructura: El fantasma de Banquo atormenta a | Funcion: Cuarto obstaculo: Macduff. Crecen
Macbeth. ain mas los personajes.

Es en esta escena donde el cargo de conciencia (o la conciencia, simplemente) de Macbeth llega a su
climax y, donde, ademas, brinda la respuesta de mayor importancia para el analisis formal: «atn so-
mos novicios para el crimen».

Desde la 6ptica de la estructura y funcionalidad material, esta escena no aporta mucho a la accion:
es pura accion exterior. Pero es aqui donde ya se anuncia el triunfo de la_forma sobre el contenido: el
Mal personificado en la figura del asesino Macbeth —mas que un asesino: el inhumano Macbeth, el
monstruo Macbeth— tiembla como un nifio de bien ante sus actos. Es el triunfo de la ténica del mal en
todo el fraseo melodico de la sinfonia Macbeth.

Ademés, es de importancia senalar, de momento, el acto volitivo de Macduff de no asistir a la invi-
tacion de Macbeth; suceso que constituye el punto de giro, digaimoslo asi, de la unidad formal de la
obra.

| Estructura: Hécate y brujas. | Funcién: Cambio de fortuna (Punto de giro).

¢Es esta escena innecesaria dramaticamente? De hecho, pareceria no tener funcionalidad material.
Hécate no ayudaria en nada a la trama, su presencia se muestra insignificante y su funcionalidad estar-
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ia dada como simple transicién; pues Lennox, quien apenas sale del banquete, mal podria ya en la
proxima escena oponérsele a Macbeth.

No obstante, en primer lugar, se deberia reparar en el enojo de Hécate, que responde a dos razones:
primero, no haberla hecho participe en las profecias de Macbeth y, segundo,

HECATE.— ...Lo que es peor: cuanto habéis hecho no ha sido sino a favor de un hijo caprichoso, despecha-
do e iracundo que, como los otros, no os ama por vosotras mismas, sino por sus propios fines.

¢Qué clase de amor espera Hécate de Macbeth (y de los otros)? ¢El amor de un stcubo? ¢El amor
devoto hacia el mal? En otras palabras, Macbeth no ama el mal, «sino por sus propios fines». En esen-
cia, Macbeth no es malo; al menos, no como querria Hécate.

Aqui vuelven a confundirse los dos planos del bien y del mal. En su estructura material hemos visto
la capacidad de las Brujas de hacer el mal por el mal y, ahora, la intencion de “castigar” a Macbeth por
no ser incondicional al mal (por ser “bueno”). Pero, a primera vista, la furia de Hécate pareceria la de
una diosa moral (“buena”) deseosa de escarmentar a Macbeth por su ambicién: su verdadera maldad.
Cosa que, como se ve, seria absurda. Hécate no castiga a Macbeth por ser malo, sino por no ser lo sufi-
cientemente malo; porque le queda algo de bueno.

Y el castigo por ello es «terrible y fatal»: la muerte de él y de su esposa.

Ademas, reparese en que Hécate dice: «no os ama por vosotras mismas, como los otros». ¢Quiénes
son los otros? Es claro que no pueden ser sino el bando antagénico. Es decir, Hécate establece una
igualdad entre Macbeth y sus enemigos; ambas fuerzas en pugna serian caprichosas, despechadas e
iracundas que buscan sélo sus propios fines.

En segundo lugar, hay que tomar en cuenta que el enojo de Hécate “gira” la fortuna de Macbeth en
su contra. Hécate escribe (o re-escribe) el destino de Macbeth. A partir de esta escena todo lo que haga
nuestro personaje ya no tendra importancia, sus actos estaran predestinados. Pero tal destino debera
cobrar —una vez mas— forma en los actos de los hombres. Pese a ello, para ganar en tension, no sa-
bemos todavia cual sera esa forma.

Estructura: Lennox se opone a Macbeth. Funcién: Quinto obstaculo: Lennox, sumado a
Se prepara la guerra contra Macbeth. Macduff y Malcolm.

Los obstaculos de Macbeth se agrupan en un s6lido bando antagénico. Esta escena preludia, de forma
maés enfatica que la anterior, la caida material de Macbeth; aqui se da el origen del fin de la tragedia, y
esa es toda su importancia y funcionalidad material.
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ACTOIV:

EL DESTINO ACTUA MEDIANTE LOS ACTOS DE LOS HOMBRES

| Estructura: Macbeth decide matar a Macduff [ Funcién: Anagnorosis

La presencia de Hécate y el corro de Brujas hasta la mitad de la escena es funcionalmente innecesaria.
La segunda parte reviste interés: aqui se decide toda la estructura material de la tragedia mediante
tres anagnorosis brillantes: 1. Macbeth decapitado y Macduff como su principal enemigo; 2. Nadie
nacido de mujer matara a Macbeth; y 3. Macbeth s6lo morira cuando se mueva el bosque de Birmania.
Hécate ha escrito al fin el destino de Macbeth del cual no podra escapar. Pero, sin embargo, todavia
desconocemos la forma que cobrara, hasta que no se cumplan las anagnoérosis en las acciones del ban-
do antagbnico, el cual ya ha comenzado ha reagruparse para la acometida final.

| Estructura: Muere la estirpe de Macduff | Funcién: Funcionalidad puramente formal

Frente a la “inaccién”, al diminuendo formal de las Gltimas escenas, en esta sentimos como si s6lo nos
hubiese quedado en los oidos la tesitura del altimo acorde de la 4° escena del III acto, el sforzato sobre
la ténica del mal. Pero en esta escena irrumpe, como contrapunto, la ténica del bien.

Desde el aspecto argumental de la tragedia esta es la escena mas importante. Si en la primera de es-
te acto se juega la estructura material, en esta se decide la suerte de toda su estructura formal. De ahi
que esta escena no tenga mayor funcionalidad material en la accién. ¢Qué importancia tiene si muere o
no la estirpe de Macduff a manos de Macbeth, cuando el destino ya ha sido escrito? Ninguna. Se podria
objetar, no obstante, que esta escena determina la venganza de Macduff. Pero, material y formalmen-
te hablando, no es cierto. Macduff ha decidido oponérsele a Macbeth al rechazar su invitacion; es de-
cir, antes que su mujer e hijos sean asesinados. Es maés, tal accion es el desencadenante por el cual
muere su familia. Macduff lo sabe, a pesar de eso, los abandona a su suerte sin el menor remordimien-
to (sin cargo de conciencia: inconscientemente), de forma cobarde y traidora, como lo dice su propia
esposa:

LADY MACDUFF.— ...No nos ama: carece de sentimiento natural [es inhumano]. Pues el més diminuto de
los péjaros defiende en su nido a sus crias contra la lechuza.

Sin duda, la accion de Macduff no se compara a la de los animales, pues la maldad del ser humano
nunca es comparable a la del animal: es mayor, incomparablemente mayor. Aiin mas en quien ya no es
novicio para el crimen; de ahi que el consciente Macbeth no se parangone siquiera al inconsciente
Macduff.

Pero eso no es todo: Ross, primo de Lady Macduff, quien le anuncia el inminente peligro que se
avecina, salva cobardemente su pellejo, justificando antes la accién de Macduff, quien ni siquiera es su
pariente, y sin hacer nada por ayudarla:

Ross.— ...En cuanto a vuestro esposo, es noble, prudente, juicioso y conoce mejor que nadie la crisis de
los tiempos [...] Soy un insensato, ya que si me demoro contigo, correria peligro y os comprometeria. Os
abandono deprisa.

Asi que juicio, prudencia y nobleza es el acto de Macduff de abandonar su prole. Juicio, prudencia y
nobleza es el acto de Ross de abandonar a su pariente... El fraseo temético irrumpe otra vez: el bien es
el mal y el mal es el bien. Es el acto consciente de un inconsciente, o bien, el acto inconsciente de un
consciente (juicioso, dice Ross).

Pero, més extrafia y tonal se vuelve la escena cuando el hijo de Lady Macduff, un “polluelo”, casi un
“huevo”, filosofa con su madre sobre el bien y el mal frente al peligro perentorio de la muerte.

Lady Macduff, para quien su marido ha muerto, figurativamente, pues el acto de “traicién” que ha
cometido con ella bien equivale la muerte, pregunta a su hijo: «¢Dénde conseguiras un padre?». A lo
cual el hijo responde no necesitarlo; vivira de cualquier cosa; ademas, équién mataria a un polluelo?
En otras palabras: yo no tengo problema, mi vida no corre peligro, es la tuya la que esta en riesgo.

Pero el polluelo, que «habla con toda inteligencia y, por cierto, bastante para su edad», da sefias de
una pastosidad malévola. No se inmuta ante la muerte, ya que él no corre peligro, pero tampoco le
afecta la ineludible muerte de su madre.

Prefiere filosofar.
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«&Y th que haras para conseguir un nuevo marido?». «Puedo comprarme veinte», contesta Lady
Macduff. «cY los volveréis a vender?», replica el “polluelo” con candor y enigmaticamente. Es decir,
“¢los traicionaras como hiciste con mi padre?”. Porque, en efecto, ante la traiciéon de Macduff, ella lo
“traiciona” a su vez al faltarlo de palabra, al acusarlo, al estigmatizar a un ser prudente, justo y noble
como lo es Macduff, segin Ross.

Pero el hijo también esta traicionando el amor de su madre.

Entonces, ¢quién traiciona a quién? ¢Qué es el bien y qué es el mal? iEl bien es el mal y el mal es el
bien!

Pero en esta transmutaciéon de todos los valores, el mal es el mal, cuando no hay sagacidad, cuando
se es aln novicio para el crimen; de lo contrario, es el bien, como en Macduff, como en Ross, como en
Malcolm y Donalbain, como en todo el bando antagbnico.

No es esta una interpretaciéon antojadiza, cargada de subjetividad, se desprende del analisis de los
hechos formales y materiales de la obra. Y tales hechos estdn hechos conscientemente por su autor,
pero con tal maestria y genialidad que pasan inadvertidos para el espectador, pasan de su conciencia a
su inconsciencia. ¢Qué necesidad habia en que Ross previniera a Lady Macduff, a su prima, a su san-
gre; es decir, repetir conscientemente el acto de traicién y cobardia de Macduff? Bien pudo haberlo
hecho el mismo mensajero “cualquiera” que entra al final de la escena, para también prevenirla, y para
también huir salvando el pellejo. Pero en este caso se trata de un mensajero cualquiera, no de su pri-
mo, menos de su esposo. Estigmatizar, conscientemente, todo el bando en pugna en el mismo fraseo
tonal era necesario para Shakespeare; justo porque el climax tematico se cumple en esta escena. iEl
bien es el mal y el mal es el bien!

El resto ya es solo el desenlace, ya son s6lo palabras, palabras, palabras...

«éQué es un traidor?», pregunta el inocente “polluelo”, es decir, ¢qué es el mal? «Alguien que juray
miente [...] y, por tanto, debe ser ahorcado», responde la madre; es decir, alguien como Macbeth, co-
mo su esposo, como su primo, como ella mismo y también alguien como su hijo... «¢Y quién ahorcara a
los malos?», pregunta el hijo. «Pues, los buenos», es la respuesta inmediata de la madre. Y aqui, con
toda su “inteligencia, por cierto, bastante para su edad”, vuelve a filosofar el parvulo:

Hwo.— Entonces los malos son imbéciles [no tienen necesidad de mentir y traicionar], pues hay los sufi-
cientes malos para ahorcar a todos los buenos.

Y este es el remate formal perfecto, el climax de la sinfonia Macbeth: el bien es el mal y el mal es el
bien. El mundo vuelve a ser como era antes, con los suficientes malos para ahorcar a los buenos, como
razona el polluelo, quien, sin embargo, tampoco logra salvar el pellejo.

«iMuere, huevo!», exclama el asesino al tiempo que apufiala... al huevo, al traidor en potencia, si ya
no lo es en acto.

No comprender esta escena es no comprender Macbeth.

Resulta curioso que el montaje realizado por Schiller, no contara precisamente con esta escena por
parecerle “demasiado terrible”. El error “fatidico” de Schiller parece responder a tres razones. En pri-
mer término, la unidad de lugar y unidad de tiempo (invento italiano del siglo XVI) atribuidas de for-
ma gratuita a los postulados de la Poética aristotélica, cuando en ésta soélo se habla de unidad de
accion. El analisis de Schiller, entonces, debid recaer tan sblo en el aspecto material de la obra. En
segundo lugar la estética de la época, fundamentada en lo “bello”, no permitia escenas “demasiado
terribles”; lo que tampoco daba paso al analisis tematico, pues el tema era mirado como consecuencia
de lo “bello”, constituyéndose éste, en si mismo, como la unidad temaética par excellence. En tercer
lugar, la creencia de que el drama (la accion) giraba en funcién de los caracteres de los personajes,
cuando es todo lo contrario. Aristoteles lo expresa con claridad:

La tragedia es imitacion, no de personas, sino de una accién [...] y el fin es una accién, no una cualidad.
[...] Asi, pues [los personajes], no actian para imitar los caracteres, sino que revisten los caracteres a cau-
sa de las acciones. De suerte que los hechos y la fabula [la accién, el drama] son el fin de la tragedia, y el
fin es lo principal en todo. Ademas, sin accién no puede haber tragedia; pero sin caracteres si [...] La
fabula es, por consiguiente, el principio y como el alma de la tragedia; y, en segundo lugar, los caracteres
[...] La tragedia es, en efecto, imitaciéon de una accion, y, a causa de ésta sobre todo, de los que acttan.
(Poética, 14502, 15-25, 35, 1450P).

Asi, pues, primero la accién y después los caracteres; estos son necesarios, pero accidentales (sen-
su estricto aristotélico).

Vigotski sefiala lo mismo, precisamente sobre Macbeth, cuando su esposa exclama haber dado de
mamar a sus hijos y enterarnos después que no los tuvo. ¢Error de Shakespeare en la construcciéon de
la fabula? Quiza; pero frente a la accion, en su funcionalidad formal, poco importa que los haya o no
tenido (cf., loc. cit. supra, El origen de la tragedia). Es més, parece que Shakespeare era consciente de
esta clase de “descuidos”. Asi, en esta misma tragedia, cuya accion transcurre a inicios del siglo XI, se
habla de relojes y cafiones de doble carga, cuando en realidad no los habia; y sabido es que Shakespea-
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re en la construccién de sus obras recurria acuciosamente a datos histéricos. Era, pues, un conocedor
cabal de la historia y mal podia cometer tales “dislates”; pero, una vez mas con Vigotski debemos decir
que: asi lo exige la tragedia. O mejor atn: asi lo exige la accién.

Estructura: Se concluye conspiracion contra Mac-

Funcion: Punto de giro para subir al climax
beth.

Esta escena no es sino la resonancia de los acordes de la anterior llevados a su punto climéatico formal.
O mejor, se dan los primeros acordes en la escena precedente y en esta concluyen con toda su intensi-
dad orquestal.

Al inicio, cuando Malcolm pregunta directamente a Macduff, el por qué de haber abandonado su
familia, lo que exigia, pues, una respuesta directa, Macduff transita por la tangente hablando “del amor
a la patria” (¢?), y Malcolm no insiste mas (é?).

Es en esta escena donde la maldad del bando antagbnico alcanza los limites mas increibles y melo-
diosos dentro de la unidad formal.

Malcolm, para “probar” la nobleza de Macduff, miente que él no es nadie comparado al “tirano”
Macbeth. Que su incontinencia sexual es tal que no habria mujeres en toda Escocia que le colmaran.
(Hay mujeres suficientes y, por demaés, bellas en Escocia y mas alla de sus fronteras, le consuela Mac-
duff). Que su incontinencia de riqueza es tal que haria la guerra en toda Escocia para conquistarlas por
la fuerza. (Hay riquezas suficientes y, por demas, en Escocia y més alla de sus fronteras, vuelve a con-
solarle Macduff). Es decir, nada de esto es visto como malo para Macduff. El también lo haria. iYa
hemos visto que puede hacer eso y cosas aun peores!

«Pero —anade Malcolm— no tengo constancia, bondad, perseverancia, clemencia, etc.» Entonces
Macduff exclama: «iOh, Escocia, Escocia! iAqui termina mi esperanza!» ¢Cudl esperanza? éQue, con
un tirano semejante, no le quede parte en el botin de lo que no es visto como malo, de las mujeres, la
riqueza y el saqueo? La lujuria, la ambicion y el robo no son malos per se; pero no tener clemencia,
bondad, constancia, etc. iOh, Escocia, eso si que es barbaro! (éii!!?).

Dicho en palabras de Campoamor:

En este mundo traidor
Nada es verdad ni mentira
Todo es segin el color
Del cristal con que se mira.

El bien es el mal y el mal es el bien.

Al final de la escena entra Ross y comunica a Macduff la muerte de su familia. Macduff sufre (épor
qué?) y jura tomar venganza (épor qué?). No tiene ningin sentido, pues es por su accion (el rechazar la
invitacion de Macbeth) que muere su progenie, a la cual abandona de lo mas campante; es casi como si
€l mismo los hubiera asesinado. Es més, Macduff lo sabe y lo dice:

MACDUFF.— ...iNo puedo olvidar que esos seres vivian y eran para mi lo mas querido [éy por qué los aban-
dono?] iMacduff, pecador! iMiserable...! iPor tus faltas el asesinato cay6 sobre sus almas! iQue el cielo
ahora les dé reposo!

iY sanseacab0!

Asi, pues, el moévil de la venganza en Macduff por la muerte de su familia es, a todas luces, inve-
rosimil, tanto desde su estructura material cuanto de su funcionalidad formal. Pese a ello, para el es-
pectador actiia en realidad como el movil verdadero. Esto es tan genial que sblo podia ser concebido
por Shakespeare. En este punto de la tragedia, su unidad tematica, esa danza del bien y del mal, esa
transmutacion de todos los valores, ya no opera s6lo en escena; también en la mente del espectador se
han transmutado todos sus valores... sin percatarse siquiera, tal como ha sucedido con los personajes
de la accion.

Quiza el tnico consciente, 0 més consciente de todos... nosotros, sea ciertamente Macbeth, quien
llevara la maldad hasta sus Gltimas consecuencias, pero conscientemente. Y, sin embargo, este acto de
lucidez en Macbeth es visto por algunos estetas y criticos literarios (Taine, por ejemplo) como... locura
(€?)

iA tal punto la transmutacion!

Macduff no matara a Macbeth por venganza, aunque eso nos lo haga creer la tragedia; asi como
tampoco Hamlet mata al rey por venganza como lo pide el fantasma de su padre.

En Macbeth el destino esta escrito. ¢éQué podemos hacer contra los hados de la fortuna los simples
mortales? Nada, excepto continuar con nuestros actos ya trazados de antemano.
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El mundo de Macbeth hubiera seguido su curso normal, si no hubiese sido por la intervenciéon
irresponsable de aquellas Brujas de menor rango. Pero Hécate —y esa es su importancia draméatica—
corrige el destino, el error de sus discipulas, sus travesuras; hace que el agua vuelva a su cauce origi-
nal.

En la estructura material de Macbeth —aun menos que en la del cuento de La Cenicienta— no exis-
te ningin cambio cualitativo. Las cosas regresan a su orden “natural”.

El cambio se opera en el espectador, en su psiquis. Aqui se cumple la katharsis en el sentido dado
por Vigotski: el choque estético que nos produce el momento en que, habitualmente, la forma vence al
contenido.

De esta manera, Macduff, una vez més, no mata a Macbeth por venganza, lo hace porque en el des-
tino esta escrito que obligatoriamente él asi lo haga, pues él es quien no ha nacido de vientre de mujer,
y esta es su predestinacion a la accion.

21



ACTOV:
EL DESTINO RESTABLECE EL ORDEN DE LOS HOMBRES

Funcion: Inicio del debilitamiento del bando

Estructura: Sonambulismo de Lady Macbeth. -
protagénico

¢Qué significa esta escena? é¢Lady Macbeth en verdad enloqueci6, es decir, estd mal de la cabeza?

Nada lo prueba.

Mas ain, todo prueba lo contrario: el sonambulismo no es enfermedad, menos, locura.

¢Por qué entonces, a primera vista, nos parece que hubiera enloquecido?

Si la intencion de Shakespeare era mostrarnos la locura de Lady Macbeth, podia haberlo hecho de
mil maneras diferentes, salvo un detalle: el sonambulismo. Por ejemplo, estariamos de acuerdo en la
locura de Lady Macbeth si ejecutaba su accion despierta: ningin loco es consciente de sus actos (y de
ahi que la [mala] conciencia de Macbeth tampoco pueda determinarlo como insano). Se podria objetar,
no obstante, que en la “conciencia popular” el acto del sonambulismo se asemeja a la locura, y se le
toma por tal; méas adn en la época de Shakespeare.

Dos razones en contra de la objecion.

Prima: El anélisis se lo hace ahora, en este siglo, y no en el de Shakespeare; corresponderia al his-
toriador una investigaciéon semejante. El método empleado aqui es el propuesto por Vigotski, cuyo
problema de investigacion es la transhistoricidad (intemporalidad) de la obra de arte, como fen6meno
estético, y su historicidad (temporalidad), como fenémeno ideoldgico. Es decir, el fenémeno ideologico
(lato sensu) del producto Macbeth es visto desde la funcion ideologica actual, transmitido a nosotros
mediante, lo que Vigotski llamo, canales de traslacion: la escuela, el Estado, la familia, la cultura, etc.

Secundo: Es mas sencilla esta razén: «no seria extrafio que toda la escena la consultara Shakespea-
re con su gran amigo el doctor Forman» (cf. Shakespeare, Obras Completas, acotacion del traductor
Luis Astrana Marin, p. 1618).

Pero, entonces, ¢cuél es la verdadera intencion del autor? El bien es el mal y el mal es el bien. Lady
Macbeth no esta loca, sdlo le falta el suefio, la «sazoén de la vida», como ella mismo lo dice aconsejan-
dole a su esposo para que durmiera y se evadiera asi de su consciencia.

Lady Macbeth se suicida —dicen que se ha suicidado; no lo sabemos— por falta de suefio. Pero el
suefio no le asiste, no por falta de lucidez, sino por el exceso de lucidez que tiene sobre los actos que ha
cometido. Asi, pues, el bien (la conciencia) facilmente puede transmutarse en mal (la inconsciencia).
Y, ademas, la lucidez de Lady Macbeth enajena nuestra lucidez.

Es asi como el arte oculta al arte; como la forma vence al contenido.

Incluso, podemos llevar mas lejos el analisis, a riesgo de cometer un tejido mas fino.

El suicido, aunque un acto privado, esta predeterminado por fuerzas sociales, y muy rara vez por
determinantes psicologicos, tal como lo demostr6 Durkheim de forma empirica, principalmente en lo
que el sociblogo francés denomind “suicidio fatalista” y “suicidio egoista”, que serian los casos més
cercanos a Lady Macbeth. El primer tipo de suicidio ocurre en las sociedades que tienen gran influen-
cia sobre las emociones del suicida; y, el segundo, cuando el suicida se aisla del grupo social. (Cf. Dur-
kheim, EI suicidio).

En cualquiera de los dos casos, veremos no la descomposicion de Lady Macbeth, sino la de su en-
torno social; y, justamente, mostrarnos eso seria la intenciéon consciente del autor, aun cuando lo haga
de una manera velada. E, inclusive, si no hay conciencia en ello, el resultado del analisis nos llevara
siempre a esta conclusion.

Por ello esta escena no contribuye a la acciéon en su estructura y funcionalidad material (apenas de-
bilita el bando en pugna). Es pura forma, la continuacién de los acordes de las dos tltimas escenas del
acto anterior —por cierto, mas hermosa que aquellas; acaso sea la escena més bella de todo el opus. Si
en las escenas formales precedentes la melodia tematica tiene un crescendo que remata con la orques-
ta entera, ésta es el consecuente moderato —que no por ello menos terrible e impactante.

Sucintamente, podriamos hablar de tan s6lo dos escenas en el quinto acto. El sonambulismo de La-
dy Macbeth (escena 1°) y la caida material de Macbeth (escenas 2°, 39, 4°, 5°, 6° y 7°). De ahi la im-
portancia que cobra la escena 1°: es el fine melddico de la estructura formal. Después de esta escena,
lo demés, ya es s6lo la voz del aria final, la sola voz de la estructura material, el desenlace necesario de
la fabula: much ado about nothing.

Aqui concluyen los acordes del episodio temdtico de la Sinfonia Macbeth, el resto ya es solo la fabu-
la, el desencadenamiento de los hechos, su consecuencia material l6gica; pero, aun en sombras, la
danza dionisiaca del bien y del mal, ejecutada sobre la tesitura de los ecos resonantes que han quedado
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y la fina voz del aria como coda, continuara envolviéndonos en su tematica hasta el momento en que
muera Macbeth, suene la orquesta entera, y caiga el tel6n frente al Director genuflexo... Incluso des-
pués, imucho después del resto...!

Del silencio.

Estructura: Bando antagonico se prepara para el

Funcion: Inicio del climax
combate.

La funcién material de la escena es lograr que el bando protagbnico se debilite poco a poco y nos vaya
elevando por la cuesta apremiante del climax.

Sobre el fraseo temético, firmemente apegado a la estructura material, hay algo interesante que se-
fialar:

CAITHNESS.— ...Unos dicen que esté loco. [iCémo! ¢La loca no era su esposa? Y a renglon seguido:] Otros,
que le odian menos, hablan de frenesi guerrero.

Estructura: Macbeth se prepara para el comba-

to Funcion: Tension.

Pura estructura y funcion material logica.

En esta escena logramos enterarnos por tltima vez sobre la “enfermedad” de Lady Macbeth, la cual
corrobora nuestra tesis: Ella no ha enloquecido, y esto lo sabe bien el doctor que la atiende. Al pregun-
tar Macbeth por su esposa, aquél contesta:

MEpico.— ...No es tan grave su dolencia, sefior, como la agitacién que sufre por incesantes visiones que
la impiden reposar.

Si en realidad estuviera demente mal podria el médico calificar su estado de dolencia pasajera. Y
tampoco nada puede hacer el médico para ayudarla. Como ya hemos sefialado, el mal de Lady Mac-
beth no es la falta de lucidez, sino el exceso de ella.

Estructura: Bando antagénico marcha contra

Macbeth Funcion: Inicia la anagnérosis del bosque.

Esa escena junto a la siguientes, hasta el momento en que muere Macbeth, cumplen el papel de esce-
nas necesarias (preclimaticas).
Aqui empieza a cumplirse la primera anagnorosis de las Brujas: el bosque de Birmania va hacia Du-

sinane.
ESCENA 5°

Funcion: Se debilita atin mas el bando protagé-

Estructura: Muere Lady Macbeth. .
nico.

MACBETH.— ... Qué gritos son esos?
SEYTON.— Sefior, la reina ha muerto.
MACBETH.— iDeberia haber muerto un poco después!

Es aqui cuando Macbeth “traiciona” a su compaiiera. No hay dolor por su muerte, salvo una pequena
contrariedad. ¢Amaba realmente Macbeth a su esposa? Es evidente que no. Macbeth se ama solo a si
mismo, como todos los personajes del opus.

Este acto de “traiciéon” iguala a Macbeth en maldad con sus adversarios. ¢No es el mismo acto que
cometi6 Macduff contra su esposa? ¢El mismo acto de Malcolm y Donalbain contra su padre? ¢El de
Ross contra su prima, etc., etc.? ¢éNo es Macbeth igual a los otros, que aman sélo sus propios actos,
como bien lo sabe Hécate?

Aqui se da la transmutacién completa del protagonista hacia el mal. Pierde su conciencia. O en otro
plano, pierde su conciencia concreta, inmediata, para adquirir una consciencia abstracta, filoséfica: ya
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no tiene remordimientos conscientes por sus crimenes; por fin se ha convertido en un experto del mal,
ya no es el novicio que vemos en las primeras escenas.

Ahora traslada el moévil de sus actos a una explicacién genérica de la vida, al destino tragico que
predetermina todos los actos de los hombres: nos lleva al todo indiviso.

MACBETH.—...La vida no es mas que una sombra que pasa; un pobre comico que se pavonea y se agita una
hora sobre el escenario y después no se le oye més...; un cuento narrado por un idiota con gran aparataje
y que nada significa...!

Esta escena nos recuerda a Hamlet cuando esta a punto de morir:

HAMLET.— ...Vosotros que palidecéis y temblais ante esta catastrofe y no sois mas que personajes mudos o
simples espectadores de esta escena. (V, 2°).

Y, como bien sefala Vigotski, «todos nosotros participamos de la tragedia y, al contemplarla, vemos
reproducida en la escena nuestra culpa, la culpa de haber nacido, la culpa de existir, y comulgamos
con el dolor de la tragedia» (Psicologia del arte, p. 476).

Asi es como el razonamiento de Macbeth (como el de Hamlet) nos lleva al pecado original, a la filo-
sofia de la religion.

Pero, al contrario de Hamlet, en Macbeth no se da un “existencialismo” individual (ser o no ser).

El “pecado original” de esta tragedia esta mas socializado, incumbe a todos y no a uno solo; el pe-
cado de Macbeth (y el de los otros) es el no haber sido lo suficientemente malo; Macbeth y los otros
estan condenados a ser “malos”, como siempre han sido, o a transgredir esa maldad hasta las tltimas
consecuencias, hasta convertirse en sicubos, como querria Hécate.

El mundo de esta tragedia no transcurre entre “buenos” y “malos”, las Brujas estan hartas de la
maldad tibia de los actos de los hombres. Por ello, esta tragedia transcurre entre mediocres; personaji-
llos que buscan sus propios fines; ninguno se atreve a dar el “gran salto” aunque sea hacia el mal; na-
die es lo suficientemente malo para ganarse el respeto de Hécate, pero tampoco son lo suficientemente
buenos, lo suficientemente santos: s6lo son hombres, pequefios hombres, con pequenos anhelos y
pequeiias ambiciones.

Esta es la “verdad mas humana” que nos devela Macbeth; esa terrible verdad es la que nos provoca
la katharsis, en sentido vigotskiano. Los hombres estdn condenados a repetirse, a ser los mismos.

Y, por ultimo, cuando estan a punto de transgredirse, como en el caso de Macbeth, ya es tarde, la
furia de Hécate scriptum est.

iEl bosque de Birmania ha llegado a Dusinane!

Estructura: Bando antagénico llega donde Mac-

beth Funcion: Tension.

Desde el punto de vista de la estructura material y formal es innecesaria, pero es una escena tan pe-
queiia, que tampoco estorba y logra mantener muy bien la tension.

ESCENA 7°

Funcidén: Se cumplen las anagnérosis restantes.

Estructura: Muere Macbeth. p
Climax y Desenlace.

Cae el telon y, lo demas, inicamente es el silencio...
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