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Sobre la experiéncia
del “otro” y el teatro

por Carlos Hoevel *

Hace no mucho que tomo clases de teatro y quizés por hacer un poco
de alarde de la poca experiencia adquirida sobre las tablas pero mas que todo
por sacar a relucir algo del entusiasmo que un oficio como éste del actuar me
provoca, me atrevo a presentar en estas breves lineas algunas intuiciones sin du-
da prematuras pero ante todo sinceras que el teatro viene suscitando en mi, no
tanto acerca del teatro en si mismo sino acerca de la vida en general. En efecto,
el teatro me parece que revela de una manera sintética y acabada ciertas verda-
des acerca de la condicién humana y sobre todo tiene la virtud de someterlas a
una verificacién casi inmediata y contundente con més fuerza quizas que lo que
pueda ocurrir en otras artes o en la vida real. ;Como es esto? Paso a explicarme.
Si bien es cierto que en el escenario el actor sale de la vida real e ingresa en el
mundo imaginario de la ficcién, no por ello debemos creer que se sustrae a las
leyes que rigen en la primera. De hecho, tampoco en el teatro deja de valer el
principio de que el arte es una imitacién o representacién de la vida. El actor es-
ta constrenido a limites analogos a los que plantea la vida real pero con una di-
ficultad adicional que es, segtin creo, la que hace toda la diferencia y que da al
teatro su caracter magnifico e intenso: lo que hace del teatro una cosa tan terri-
ble -como una destilacién de la esencia de la vida en estado puro- es la necesi-
dad de crear el fendmeno de la ficcion, es decir de ese estado de ilusion en el es-
pectador que lo lleve a aceptar que lo que est4 en el escenario es la vida y no una
representacién teatral. Debido a esto, el actor necesita actuar en el escenario si-
guiendo al pie de la letra todas las leyes que rigen en la vida real. Cuando el ac-
tor se atreve a ignorar alguna de estas leyes -por ejemplo si la escena estd situa-
da en un térrido dia de verano y el actor se coloca una bufanda; si comenta acer-
ca de lo “amplia que es esta habitacién” cuando hace un momento dijo “sentar-
se contigo en este jardin es muy agradable”- el espectador siente un rechazo in-
mediato y el sentido de verdad de la ficcién queda inmediatamente destruido.
En otras palabras, si el actor no repeta las leyes de la vida, el resultado es que to-
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do desaparece. Por su propia dimension y lenguaje, el teatro exige al actor una
respuesta realista ante las leyes que él mismo acepta crear para hace_r creible la
ficcion que presenta ante los espectadores. Si no lo hace sufre un castigo -que no
sufrimos en la vida real-que es el inmediato rechazo de los espectadores. Por es-
ta fuerza “examinadora” de la ficcion, en el teatro s6lo sobrevive, paradéjica-
mente, lo real y lo verdadero. Es por eso que considerando. sus leyes se puede
ver mucha verdad que en la vida real pasa a veces desapercibida.

Hay muchas cosas que forman parte de la vida real y a veces ni nos to-
mamos un minuto en considerar pero que el teatro -por esta exigencia intrinse-
ca de crear la dificil y delicada magia de la ficcién- ensena al actor a observar, a
valorar y a prestar casi una amorosa atencién. Desde el momento en que el ac-
tor pone un pie en el escenario sabe bien que no podré desarrollar su accién sj
antes no crea, respeta y sobre todo “vive” intensamente la idea de que est4 en
un determinado lugar (el living de una casa, el cuarto de un hospital, debajo de
un arbol a la vera del camino...), en un tiempo (es de noche, es un mediodia ca-
luroso de verano...), y en una situacién concreta (una pelea con un hermano, una
apacible conversacién entre amigos, a punto de declarar amor eterno a una mu-
jer...). {imaginemos lo sabrosa que seria la vida real si se vivieran todas estas di-
mensiones con la atencién y la dedicacién que se le exige al actor en el teatro!
Pero entre las tantas cosas que contiene y revela sobre la vida de los hombres es-
ta forma del arte tan intensa y especial como es la teatral, creo que se destaca
una mas que cualquier otra y que constituye quizas el niicleo més especifico del
arte del actor: la interpretacién de un personaje. En efecto, el desafio principal
que enfrenta el actor no es sélo el de “entrar en la historia”-manejandose realis-
ticamente de acuerdo a tiempos y lugares, siendo coherente con las situaciones
en las que estd inserto- sino también, ante todo, su exigencia fundamental es po-
der “entrar en el personaje” que ha sido llamado a interpretar. La representacién
de la vida, a la que el teatro aspira, es imposible sin este ultimo requisito. Pero
en este “entrar” el actor en su personaje no ocurre algo relevante tinicamente pa-
ra el teatro. A mi juicio, el actor hace alli una experiencia central para la com-
prension de la vida humana. Un acontecimiento profundo tiene lugar en él so-
bre el cual pretendo ensayar aqui una breve reflexién.

¢Qué nos revela sobre la vida la interpretacién de un personaje? Mu-
chas cosas. Es imposible resumirlas aqui. Pero quiero hablar por lo menos de
una que me parece fundamental : la “experiencia de alteridad”. ;De qué se tra-
ta esta experiencia? ;qué comprende y vive el actor cuando decimos que “va
aprendiendo las exigencias de la alteridad”? “Alteridad”es la condici6n de “ser
otro” y creo que, precisamente, la tarea actoral se define en su estructura més in-
tima en relacién al problema del “otro”. En efecto, el actor no es otra cosa que
aquel que tiene que “hacer de otro”, realizar la ficcién de convertir su propia
persona en la personalidad del personaje que le toca interpretar. La capacidad
que tiene el teatro para representar la vida en el escenario y que le confiere el ca-
racter de arte, estd contenida en esta especie de “malabarismo” delicado y es-
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pléndido que es quizas lo que produce el mas hondo deleite en la experiencia
estética del espectador: el ver que una persona (el actor) esta viviendo en otra (el
personaje). De alguan modg, creo que la potencia artistica -y por tanto humana,
ya que el verdadero arte siempre dice algo profundo sobre el hombre- que po-
see el teatro le es dada por esa capacidad de revelar la verdad esencial de la con-
dicién humana que significa la relacién con el “otro”. De hecho, me parece que
gran parte de la conmoci6n del espectador procede no tanto de la “buena actua-
cién” como resultado final -la cual es, obviamente, necesaria- sino que lo que
més nos conmueve al ver a un actor en su tarea es el magnifico “salto” que estd
intentando realizar desde su propia persona a la persona del personaje. Tal es
asi, que una obra de teatro interpretada por sus protagonistas reales perderia la
mayor parte de su capacidad de conmocién artistica que consiste en hacer un
ejercicio publico de la “experiencia del otro”. El teatro “es” esta experiencia: una
escuela, una fiesta y un rito de alteridad, donde se aprende, se festeja y se cele-
bra, a la vez, la experiencia del otro.

Mas, ;qué ensefianzas deja esta experiencia de alteridad como niicleo
del teatro? En primer lugar, el teatro revela desde el principio que el “vivir el
otro” es una experiencia de la cual no se puede prescindir. Del mismo modo que
no hay teatro sin una ubicacién en el tiempo y el espacio, tampoco lo hay sin ex-
periencia de alteridad. Si el actor no “se hace el otro”, no “entra en el personaje”
todo se derrumba del mismo modo en que si no recuerda en donde transcurre la
escena. En ello coincide con la vida, con la diferencia que la fragilidad de la fic-
cién hace recordar el valor de ciertas verdades que la aparente solidez de la vida
nos hace olvidar. Si el actor “se olvida” de comprender y vivir la interioridad de
su personaje que es su “otro”, se queda desnudo, la trama se diluye, la obra en-
tera se cae. Del mismo modo ocurre en la vida aunque no sea tan patente. Aun-
que no “desaparezcamos,” la pérdida de contacto con la interioridad del “otro”
hace la trama de nuestra existencia inviable. Una vida sin acceso verdadero al
otro, puede darse de hecho pero no es una vida verdadera. Si tratamos al otro co-
mo un mal actor trata a su pobre personaje, la vida se desdibuja del mismo mo-
do que se disuelve una mala obra de teatro. De hecho, la persona se salva o se
pierde en el encuentro con el otro tal como ocurre al actor con su personaje.

En una buena interpretacién actoral, en cambio, se experimenta una de
las experiencias humanas més intensas de alteridad. De hecho, el actor que ver-
daderamente “sale de si” y “hace pie” en su personaje no hace una simple “vi-
sita” sino que realmente “vive en él”. Muchas veces se escucha hablar a los ac-
tores de esta manera en relacién a su personaje. Conviven con €l a toda hora,
aun fuera de escena, de modo de ir conociéndolo en sus distintos rasgos -desde
los més externos, como la ropa que se supone que usa, los habitos que presumi-
blemente tiene, hasta los méas intimos, como sus estados de 4nimo, sus miedos,
sus esperanzas sobre la vida y sus valores- porque saben que si no lo hacen co-
rren el peligro de no llegar nunca a verdaderamente vivir su papel. El actor que
sale de si para adentrarse y vivir por un tiempo la vida de su personaje lo.llega
a amar con una entrega y un compromiso que llega hasta el olvido de si mismo.
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;No nos habla todo esto sobre las exigencias profundas de una verdadera rela-
cion con el “otro”?

Al mismo tiempo, el actor también experimenta el gozo del “descanso
de si mismo” al poder habitar la vida de su personaje. Algunos actores hablan
del descanso que les representa la escena para su propia vida personal. Pero ;no
expresa acaso esta experiencia aquel alivio que nosotros sentimos también en la
vida real cuando logramos entrar verdaderamente en la vida del otro y de algiin
modo vivir en ella por un tiempo?;no se pone acaso pesado uno mismo para
uno mismo cuando no est4 el “otro”en donde poder estar? jQué alivio, qué de-
leite, qué suave se pone la vida cuando est4 el otro!,jqué sacrificios, qué esfuer-
zos no hacemos para buscar al otro cuando nos falta o para conservarlo cuando
estd presente!

En escena, muchos actores parecen también tan entregados al persona-
je que logran superar las limitaciones de su propia personalidad real y son ca-
paces de hacer cosas que no podrian hacer nunca ellos mismos sino sélo a tra-
vés de su personaje. Asi, mediante esta experiencia de alteridad, el actor, sin de-
jar de ser é] mismo (ya hablaremos enseguida de esto), parece ser capaz de “am-
pliar” su vida, vivir otras vidas ademas de la suya propia real, que son las vidas
de sus personajes. A mi juicio, esto constituye una bella metafora de la existen-
cia humana real. En el “otro”, el ser humano se “ensancha”. En cada “yo” en el
que se adentra, vive una aventura nueva, en el sentido en que cada interioridad
descubierta representa un universo distinto. Asi como el actor puede vivir algo
de la vida de Hamlet, de Julieta o del Tio Vania, asomarse a las perspectivas es-
pirituales y vitales de esos personajes, otro tanto ocurre en la exploracion de los
“otros” que pueda hacer una persona en la vida real. En verdad, desde que so-
mos chicos y luego de mayores, estamos llamados a la aventura de conocer y vi-
vir en los “otros” quienes, como los personajes de una gran obra, estdn esperan-
do que los descubramos y los interpretemos.

De hecho, creo que una perspectiva asi de fascinante como la que pre-
senta el teatro acerca del conocimiento y la vida en el “otro”, expresa de modo
més verdadero el mandato cristiano del amor. “Amor” en sentido cristiano es a
veces traduccién de “caritas” que, més alld de sus distintos matices semanticos,
significa, en ultimo anélisis, la actitud de apertura, de aceptacion y afirmacién
del otro como forma de vida. ;Qué otra cosa expresa esto mas bellamente que el
arte del actor al hacer una entrega total de si mismo al personaje en cuanto otro,
al punto de dejar olvidada su propia vida para poder vivir la de otro? Pero no
por esto el actor se queja. Si bien las exigencias del personaje son duras: debe
adaptarse a su caricter, a sus sentimientos a veces arrebatados o caprichosos,
debe escuchar lo més intimo de su drama personal, debe incluso adoptar sus de-
fectos fisicos. Sin embargo, reitero, el actor se queja poco. ;Por qué? Creo que
porque ha descubierto que el gozo de vivir en otro, de habitar realmente su in-
timidad, aunque se trate de una intimidad tormentosa y conflictuada, mezqui-
na o miserable representan siempre una aventura grandiosa, un ensanchamien-

to de la vida y, sobre todo, una liberacién de la propia soledad. En definitiva, la
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vida actoral expresa la profunda verdad de que sé6lo en vivir en el “otro” ests la
salvacién del ser humano.

No obstante, tanto la experiencia actoral como met4fora, como su refe-
rente real que creo es, en definitiva, el amor como apertura y vida en los otros
corren siempre el peligro de ser confundidos con fenémenos similares pero qué
en el fondo son deformaciones enfermizas. Tal es el caso de cuando confundi-
mos la entrega, el don de si, el “entrar” en el otro con la “simbiosis”, el confor-
mismo o la alienaci6n del si mismo. ;Qué ocurre, por ejemplo, cuando Dustin
Hoffman demuestra esa fantéstica plasticidad al “convertirse” unas veces en
vagabundo tragico como en “Perdidos en la noche” (“Midnight Cowboy”), otras
en un ex estudiante haciendo el pasaje del escepticismo hacia el amor como en
«El Graduado”, y en otra ocasion travestido en la simpética y sin duda cautivan-
te “Tootsie”? ¢No ocurre acaso aqui una verdadera “absorcién” de Hoffman ac-
tor por sus personajes?, ¢no desaparece, no se aliena entonces la persona real del
actor al ejercer su oficio?, ;no ocurrira lo mismo no s6lo en escena sino en la vi-
da real misma cuando una persona “se involucra demasiado” en la vida del
“otro”?, ;no se cae fatalmente en la pérdida de si mismo en el otro?

En teatro existen dos corrientes ideoldgicas fundamentales. La prime-
ra, més vinculada a la tradicién inglesa, considera que un buen actor es sobre
todo el que tiene una “buena méscara”, el que interpreta al personaje “como si
él (el actor) no estuviera alli”. De hecho, la pedagogia de esta escuela teatral con-
sideraba que una buena interpretacion implicaba necesariamente una suerte de
represion o por lo menos prescindencia de la personalidad del actor para sacar
a relucir lo mejor posible al personaje. De este modo, el actor al “hacerse otro”
debia en cierto modo “alienarse”, no hacer jugar nada de si mismo, enajenarse
completamente en los rasgos del personaje al punto de que el espectador no re-
conociera ningun “residuo”de la personalidad del actor. Si tomamos este tipo de
pedagogia actoral como metéfora de toda relacién con el “otro” en general, es-
to significaria que entrar en el otro verdaderamente siempre tiene el precio de
dejar de lado el “si mismo”. De hecho, esto es lo que mucha gente cree y teme
de las relaciones profundas y, més especificamente, del amor. El vivir compro-
metida y amorosamente la vida del otro suele ser experimentado como un de-
jar de vivir la propia vida. La conclusién a la que se llega es, a veces, que es bue-
no “visitar” al otro pero muy arriesgado “instalarse” en su vida.

Sin embargo, si bien el modelo de actuacién “alienante” tuvo su vigen-
cia, la era contemporanea del teatro ha conocido una importante revolucién que
me parece que enseiia mucho acerca del tema que venimos considerando. Con-
trariando la tradicién que describiamos arriba, el gran director y actor ruso
Constantin Stanislavsky, que fue en este siglo para el teatro lo que Sigmund
Freud para la psicologia, introdujo un giro fundamental en la concepci6n de la
actuacion. Stanislavsky estaba convencido de que el actor que interpreta bien un
personaje y, por tanto, es capaz de expresarlo convincentemente ante otros en
toda su alteridad, no es el que se “aliena”, el que se “pierde a si mismo” sino
exactamente todo lo contrario. En efecto, para el gran director ruso, el actor no
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s6lo no debe “reprimir” su propia personalidad real al interpretar el personaje
sino, en cambio, evocarla. Si lo estudiamos en profundidad, el descubrimiento
de Stanislavsky, que tuvo una enorme fecundidad en los resultados actorales
que obtuvo y obtiene el teatro contemporéneo, revela una verdad muy honda:
el acceso a la vida de los otros no niega sino que mds bien implica y exige vivir
a fondo la propia vida personal.

En lo que respecta a mi propia experiencia, me ha resultado extraordi-
nariamente interesante vivir en carne propia esta verdad, que es repetida desde
tiempo inmemorial por el pensamiento €ético y religioso de toda la tradicién oc-
cidental, por medio de la pedagogia contemporénea del teatro. Las técnicas de
interpretacion elaboradas especialmente por los continuadores norteamericanos
del teatro stanislavskiano -las cuales explican en gran parte el extraordinario po-
der de conviccion que han venido demostrando tantos y tantos actores que han
surgido en los Estados Unidos durante este siglo y de cuya actuacién seguimos
disfrutando nosotros especialmente a través del cine- inducen al actor a encon-
trarse permanentemente consigo mismo: a tener conciencia de su propio cuerpo
-de sus dolores y malestares, de sus estados de tensién y relajamiento- invitan-
do todo el tiempo a “sentirlo” y a seguir sus ritmos (incluso en medio del trajin
de una escena, el actor debe saber detenerse a relajar cualquier tensién que pue-
da perturbar una buena comunicacién con su propio cuerpo: me ha sefialado un
ojo muy observador y conocedor de la “cocina” del teatro como, por ejemplo, Al
Pacino aprovecha para insertar algunas técnicas de relajacién, para no perder el
sentido de su cuerpo, cuando, haciendo de “Sérpico,”se apoya sobre el capot de
un automovil); pero sobre todo estas técnicas se centran en ensenar al actor a
percibir sus propios afectos y sentimientos. Lo que aqui se presupone es que si
el actor esté alejado de su propia vida interior, tampoco seré capaz de abordar y
mucho menos expresar la vida interior del personaje. Asi, se invita al actor a ha-
cerse constantemente preguntas de este tipo: ;cémo me siento?, ;qué percibo
adentro mio?, ;cémo estoy aqui y ahora?. Estas preguntas, que un exceso de
emocionalismo afectado y barato existente en muchos ambientes han despresti-
giado como melifluas son en realidad, si uno se las formula seriamente, vias
muy eficaces de auto-observacién que van relevando poco a poco los recursos
objetivos de la propia personalidad con que cuenta el actor para poder llegar
luego a “utilizarlos” en la interpretacion del personaje. Y escribo “utilizar”con
comillas porque el actor no “manipula” sus emociones para luego “aplicarlas” a
sus personajes como si se tratara de una faena puramente mecénica. En realidad,
tal como senala el propio Stanislavsky, de lo que se trata es que esta disposicion
a tener su interioridad siempre “presente” se le haga al actor como una “segun-
da naturaleza”, de modo que en el momento de la interpretacién del personaje,
esta interioridad le “fluya” naturalmente y le permita asi también poder “fluir-
”con la vida del “otro”.

Veamos como ocurre esto tomando una de las técnicas de la pedago-
gia contemporanea del teatro. Por ejemplo, la técnica del director norteameri-
cano Lee Stasberg, llamada “memoria afectiva”, revela el caracter autorreflexi-
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vo que implica un verdadero acercamiento al alma del otro. El ejercicio de me-
moria afectiva es a la vez muy sencillo y muy dificil. Se trata de que el actor que
interpreta, por ejemplo a Willie Loman, el ambicioso y a la vez desesperado via-
jante de comercio de la obra de Arthur Miller “La muerte de un viajante”, pue-
da recordar precisamente lo que es sentir en el alma el ardor de la ambicién y
el vacio de la desesperacion. Poder “entrar” en Willie no significa de ninguna
manera “hacer como si” o “fingir” la emocién lo mejor posible. De hecho, cuan-
do los pedagogos del teatro contemporaneo insisten en que es necesario “recor-
dar”estas emociones hablan absolutamente en serio. Para poder “entrar” en
Willie Loman y ser capaz de expresar su desesperacion cuando éste, ya algo en-
trado en anos, y después de una vida torturada por la ambicién, es sencilla-
mente despedido de su empresa “por un cambio de politica”, no basta con fin-
gir, ni siquiera con comprender la desesperacion sino que es imprescindible es-
tar realmente desesperado, experimentar uno mismo la desesperacién. Para
ello se ayuda al actor a “recordar” con preguntas como ;qué significa este sen-
timiento para mi?, ;qué cosas en el pasado me han llevado a esa particular sen-
sacién de abatimiento y vacio que conlleva el sentirse desplazado, ignorado, re-
chazado? Asi, el actor esta obligado a poner delante de si las situaciones, per-
sonas y cosas que en su propia vida real lo hayan llevado a sentir alguna vez
estas emociones. S6lo asi podra entrar realmente en la emocién del otro.

Creo que si estudiamos bien el alma del actor, ésta puede llevarnos a
entender también el alma del amante, del verdaderamente compasivo, del
comprensivo, del caritativo, del solidario: jéste no es sino el que es capaz de
abrir su propia caja de recuerdos y arriesgarse quizéds a enfrentarse con el es-
panto de su propio pasado ya olvidado con tal de poder entender y acompanar
al otro! Vivir el drama del otro desde afuera de uno mismo, es imposible. Des-
garrarse a si mismo, ser capaz de revivir en si mismo los motivos de las alegrias
y los gozos de los otros, poder llegar a la interioridad del otro porque antes se
ha llegado hasta lo hondo de si mismo: éstas son todas verdades sobre la expe-
riencia del otro que nos enseiia el actor a través de las exigentes leyes de su ofi-
cio. Tanto el fenémeno de la “simpatia”, tan estudiado especialmente por los
moralistas ingleses del siglo XVIII, como la experiencia de la “empatia” y la
“envivenciacién”, més caracteristicos de las filosofias vitalistas y fenomenolé-
gicas contemporaneas, son imposibles, como lo demuestran los “laboratorios”
del teatro contemporaneo, si antes y durante la “exploracién” del otro, no hay,
al mismo tiempo, una inmersién en los arcanos del propio “si mismo.” Sélo
quien es permeable a su propio dolor puede entender y compadecer el dolor
ajeno: lo mismo pasa con todas las otras vivencias humanas. Quien es un ex-
tranjero de sus propios sentimientos y, en definitiva, extranjero de si mismo,
también seré extranjero de los demés.

De todos modos, tanto la experiencia teatral como cualquier otra que
ensefie algo sobre la comunicacion con el “otro”, se enfrentan en algin punto
con una barrera infranqueable, al menos para las solas fuerzas humanas: la irre-
ductibilidad del otro. Cuando baja el telén y los actores saludan, ya despojados
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de sus “méscaras”, se los ve cansados, agotados, casi exhaustos por la tarea ci-
clépea en la que se han aventurado: yivxr, aunque sea por un ra'fo, de manera
comprometida, radical y amante las vidas conc;e’tans de los “otros ]que hz.m S{do
para ellos sus respectivos personajes, es muy dificil. El aplauso y a admiracién
del publico (por lo menos del publico que reconoce cudl es la‘ esencia del teatro)
reconocen ante todo la enorme dificultad que supone la realizacién acabada de
una tarea de esta especie. No es para menos. Todo serihumano sabe'dfzn.tm.d'e,sf
que en el fondo nuestra existencia es radlca}mt?nte solitaria, que e ulurfm. ins-
tancia nadie puede nunca salir del todo de si mismo, que los “otros”son tltima-
mente “irreductibles” en su carécter de tales y que, por tanto, aquellos que prac-
tican el arte de la “alteridad” demuestran la valentia y el arrojo de los aventure-
ros y de los recorredores de mundos.

No obstante, no sélo la técnica, el esfuerzo'y el talento del actor des-
piertan la admiracién del espectador. El aplauso reconoce en el a_ctor la presen-
cia de una “virtud” y un “talento” que no son mérito del actor sino que vienen
“de mds alld”. De hecho, nadie cree del todo que esta cosa sublime que es “ha-
cerse otro” pueda lograrse sin la presencia de una realidad trascendente a toda
técnica y a todo esfuerzo que no es otra cosa que lo que generalmente se llama
“inspiracién”. Que el arte del actor suponga una inspiracion agrega, a mi juicio,
el tltimo elemento que completa la idea de la tarea actoral como metéfora del
encuentro con el “otro”. En efecto, si bien una progresiva evocacion de las va-
riadas experiencias de mi yo més profundo me ayudan a comprender y vivir al
otro v, si son auténticas, no llevan a una mera proyeccion sino a un verdadero
encuentro, en ltima instancia el acceso al otro desde mi nunca es del todo po-
sible si no soy “tomado” por “algo”que me saque de mi mismo y me lleve a ha-
bitar en otro. De hecho, la tradicién greco-cristiana siempre vié en el drama un
“lugar” donde se celebra un evento mucho més que humano. Nadie puede “ac-
tuar,” en el sentido radical de esta expresién que venimos usando aqui, si no es-
té “inspirado por los dioses”. Y la razén fundamental me parece que es porque
en el centro mismo de la tarea teatral se manifiesta el misterio de que s6lo quien
estd “con Dios y con su Hijo Jests, el hermano universal” puede llegar a atisbar
una experiencia verdadera de encuentro con el otro. Solamente Dios conoce los
corazones Y, por tanto, sélo en El es posible acceder al “otro”.
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