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El objetivo de este articulo es proponer la teodramatica balthasariana co-
mo una via existencial en y desde la cual sea posible plantear hoy la pregunta
por el sentido. Desarrollaremos esta reflexion en dos momentos: en el primero,
mostraremos que el instrumental teodramatico -elaborado a partir del topos
teatro del mundo- posee su punto de fuga metafisico y teolégico en el horizonte
de sentido; en el segundo, presentaremos la dimensién teodramética como una
exigencia epocal para la filosofia y la teologia.

1. El horizonte de sentido como punto de fuga metafisico y teolégico del topos
del teatro del mundo

Con el propoésito de recuperar el cardcter concreto, histérico y personal de la
accion divina como dinamismo medular de la revelacion cristiana, Hans Urs von
Balthasar concibi6 la segunda parte de su trilogia, la Teodramadtica, a partir de una
original transposicion del categorial teatral a la filosoffa y a la teologia.? Supuesta la
analogfa como fundamento ontolégico y principio metddico de esta transposicién,
el tedlogo suizo advirti6 la estrecha correspondencia que existe entre teatro,
filosofia y teologia, dado que, en el comin reconocimiento de la singularidad
histérica de la acciéon -teatral, humana y divina-, coinciden el rol del personaje

1 Este articulo fue presentado como comunicacién en el XIV Encuentro Nacional de Feno-
menologia y Hermenéutica, cuyo tema fue “Institucion y transmision de sentido”, realizado
en fecha 23 al 26 de septiembre de 2003, por el Centro de Estudios Filoséficos Eugenio
Pucciarelli, Seccion Fenomenologia y Hermenéutica de la Academia Nacional de Cien-
cias de Buenos Aires.

2 En este sentido cabe recordar que el de la Teodramitica no es un intento aislado sino que
se inscribe entre las tendencias de la teologia actual, las cuales convergen para Balthasar
en el principio teodramatico. “La insatisfacciéon ante la figura de la teologifa, transmitida
desde hace siglos, ha dado origen a nuevos planteamientos metédicos. Estos plantea-
mientos [...] tienen algo en comun: todos quieren poner de nuevo en marcha una teologia
atascada en el banco de arena de la abstraccién racionalista” (Balthasar, 1990, 27). Ver
para este tema, cf. Florio, 1997, 4-16.
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teatral, la pregunta filoséfico-existencial por el papel y el planteo teoldgico de la
personalidad cristiana como mision.

De acuerdo con esto, en el dinamismo dramaético del Edipo de Séfocles
encuentra el autor el camino que podria conducir a vislumbrar en la época actual
la aparicién de un horizonte de sentido. En efecto, para resolver el enigma del
hombre no es suficiente ya plantear la pregunta esencial por el qué, sino que hay
que avanzar hacia la dimensién existencial de la pregunta por el quién. Dicho de
otro modo, es necesario realizar la experiencia del drama humano en la propia
existencia, de modo que en ella y desde ella surja la respuesta por el quién concreto y
personal de cada cual, es decir, por el propio papel y mision.

Para demostrarlo, Balthasar desarrolla el instrumental dramaéatico en
torno a dos ejes. En primer lugar, describe el topos del teatro del mundo, cuya
evolucién histérica desde los griegos hasta el barroco detenta la presencia
ineludible de un horizonte de sentido, segtin el cual el hombre no se da a si
mismo el sentido de su accién existencial sino que lo recibe de otro. En segundo
lugar, considera los elementos de lo dramdtico, entendiendo por tales aquellas
categorias que estan implicadas en el topos del teatro del mundo, las cuales
presenta agrupadas alrededor de dos motivos dramaticos: el de la produccién
(autor, actor, director) y el de la realizacién (representacién, publico y horizonte).

1.a. Primer eje del instrumental dramdtico: la situacion histoérica del to-
pos del teatro del mundo

En relacién con el primer eje del instrumental dramatico, el topos del tea-
tro del mundo en perspectiva histdrica, el autor distingue tres niveles de signifi-
cacion del sentido: el nivel mitico, el nivel filoséfico y el nivel teolégico.

En el nivel mitico, la vida humana es vista como un juego de marionetas
que se representa ante una divinidad espectadora y distante. Esta sensibilidad
mitica no reflexiona sobre la distancia entre el ser y el aparecer como luego lo
hara la filosofia. En nivel filoséfico, la distancia platénica entre el ser y el apare-
cer introduce la dimensién ética y metafisica del papel.? En el nivel teolégico, la
evolucién del topos alcanza su punto culminante en el marco del teatro barroco,

3 Para los estoicos, por ejemplo, lo decisivo consiste en representar bien el papel que le
ha sido asignado a cada uno, de modo tal que lo importante no es qué sino cémo se lo
representa. Con la temdtica de la metafisica del papel, Platén y Plotino plantean la dias-
tasis entre el papel y la persona, entre la necesidad y la libertad. Con esta imagen quedan
expresadas las ideas tltimas acerca del sentido y estructura de la existencia.
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del cual EI gran del teatro del mundo de Pedro Calderén de la Barca es considera-
do como su exponente mds representativo.*

Respecto a este dltimo nivel, cabe aclarar que el teatro barroco no es visto
por Balthasar como una institucién moralizadora ni como un estilo estético, sino
como una directa configuracién de sentido, un espejo de la vida. Supuesta la
afirmacién del originario estar ahi de la criatura como punto de partida de la
concepcién barroca del topos del teatro del mundo, el reparto de papeles obede-
ce aqui a la libre voluntad de Dios. Esto puede ser interpretado como un limite
coactivo o como un don, es decir, como el existir el hombre en estado ser-dado
en el amor. El teatro barroco lo interpreté como un don.

En continuidad con la perspectiva histérica adoptada, Balthasar muestra
cémo a partir del teatro idealista, en la época moderna se desvanece la vigencia del
topos del teatro del mundo. Efectivamente, al desaparecer el horizonte metafisico y
teolégico, el teatro del mundo quedé desmembrado hasta la disolucién. Desde
entonces, ya no pudo sostenerse el papel como envio, ya que al desprenderse de su
referencia divina trascendente, el papel se inmanentizé y el hombre debi6é construir
su papel desde si, desde su ansia de infinito. En consecuencia, en el teatro moderno
el centro de la tensién dramatica se desplazé hacia la tensién entre la libertad hu-
mana y el destino, lo cual en el fondo significé una vuelta al juego de marionetas
pero sin la presencia del horizonte mitico de sentido. Asi, al invertirse el sentido del
movimiento —que de ser descendente y objetivo pasa a ser ascendente y subjetivo-,
el teatro del mundo desaparecié como eje dramatico para dar lugar a una antropo-
logizacion que rapidamente se convirtié primero en drama psicolégico o sociol6gi-
co y luego en teatro del absurdo. Por ello, afirma Balthasar que:

“La idea cristiana del “envio” -interpretada en el “teatro del
mundo” como papel adjudicado por Dios- no es ya accesible. Sélo
en ella se reconciliaba la finitud de un destino personal con la infini-
tud de la determinacion divina: servicio y libertad. En el lugar de es-
te papel entra la nostalgia, el presagio de la totalidad, la aspiracion,
la platénica intuicién previa de Dios, que aspira a lo infinito a través
de la limitacién de la finitud. Fausto es el simbolo perfecto de esta
totalidad que-es-y-que-deviene, que no puede ser coartada por nin-
gan episodio concreto (en el acto final la accién técnica que conquis-
ta el mundo exige la muerte).” Balthasar, 1990, 182

4 Cf. Avenatti de Palumbo, 2002, 305-320.
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De modo tal que al vaciarse de su contenido metafisico y teolégico, las
formas cristianas se desmoronaron y, por tanto, el papel y la pregunta metafisi-
ca por el sentido quedaron suprimidas del escenario.

En consecuencia, para el teatro del siglo XX s6lo habrian quedado dos ca-
minos. El primero habria consistido en el intento de actualizar el topos del teatro
del mundo combinando, por un lado, la configuracién cristiana que recogié y
complet6 la cosmovisién antigua y, por otro, los interrogantes psicolégicos y so-
ciolégicos modernos. Para el te6logo helvético, esta via es la representada por
Hoffmanstahl con su obra El gran teatro del mundo de Salzburgo (1922), en la cual la
accién responde al mismo sistema de coordenadas de cruce de accién vertical y
horizontal de Calderén, aunque con una definida orientacién cristolégica. El se-
gundo camino consistiria en asumir el topos por el camino de la reflexién tal como
lo hace Pirandello en Seis personajes en busca de autor (1920), obra en la cual, sefiala
Balthasar, el dramaturgo italiano:

“reflexiona radicalmente sobre las condiciones de la posibili-
dad de la trama dramatica y convierte su obra (que tiene como te-
ma la imposibilidad de la puesta en escena) no sélo en un grito de
alarma acerca de la situacién del teatro moderno, sino, a un mayor
nivel de profundidad, en un démontage critico de aquello que, co-
mo ideologia no refleja, habia estado detras del drama postidealis-
ta.” Balthasar, 1990, 237.

Esta es la via que elige Balthasar por resultarle més apta para la reflexién
teolégica sistemética, ya que al constituirse en una afirmacién de la necesidad de
un horizonte de sentido, revitaliza la didstasis ontoldgica entre lo finito y lo infini-
to que permite encontrar un cambio de rumbo para un teatro que habia quedado
disuelto en la identificaciéon idealista sin salida.

1. b. El segundo eje del instrumental dramdtico: el sentido como horizon-
te de fuga de los elementos de lo dramdtico

Sobre la base de la preeminencia constitutiva del horizonte de sentido co-
mo punto de fuga metafisico y teolégico, Balthasar desarrolla el segundo eje de su
propuesta teoldgica: los elementos de lo dramdtico que estarian implicados en el
topos del teatro del mundo, y que el autor agrupa en torno a dos nicleos catego-
riales: la produccion y la realizacién. El principio que articula los elementos de la
produccion -constituida por la triada autor, actor y director- es la tensién existente
entre sentido y libertad, la cual teatralmente se expresa en las siguientes polari-
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dades: la necesaria unidad de la obra y la libertad de la interpretacién, la totalidad
y el fragmento, lo dado y la creatividad, lo delimitado y lo ilimitado.

El principio que articula los elementos de la realizacién -conformado por la
representacion, el publico y el horizonte- se estructura sobre la base de la bus-
queda de sentido que se patentiza en la tensién existente entre lo individual y lo
social, lo personal y lo comunional, la finitud espacio-temporal de la accién
representada y su trascendencia hacia un horizonte abierto a la infinitud. Este
horizonte de sentido es el punto en el que convergen dramaticamente los elemen-
tos anteriores. El mismo es definido por Balthasar como la “contemplacion del
ser y sentido de la existencia, no deducible sin mas de su decurso inmanente,
sino irradiando, desde un trasfondo que hace surgir sobre el escenario, la repre-
sentacion bella y apasionante (que a la vez interesa intimamente al espectador y
lo remite mas alla de si mismo)” (Balthasar, 1990, 301).

2. La dimension teodramatica: una exigencia epocal para la filosofia y la teologia

La pregunta por el sentido de la existencia, eje del topos del teatro del mundoy
de los elementos de lo dramdtico, tiene su correlato en la funcién especular del teatro,
cuando éste es comprendido como “[...] espacio en el que el hombre se refleja para
conocerse y tomar conciencia de si mismo” (Balthasar, 1990, 83), sea que lo haga
desde la perspectiva filoséfica, sea desde la perspectiva teolégica.

2. a. La dimension dramdtica en perspectiva filoséfica

En la medida en que existe una analogia entre el proceso transfigurador -
que se opera en el actor y que es contemplado por el espectador (saber quién es
uno, qué pretende llegar a ser y qué hace de su ser y con su ser)- y el proceso de
una reflexion filoséfica de la verdad -en la que se integran vida (dimension
existencial) y espiritu (dimensién intelectual)-, la incorporacién de la perspectiva
dramadtica no sélo representa una exigencia epocal para la teologia, sino también
para la filosofia.? Por ello, el tedlogo suizo afirma que “[...] el teatro se convierte en
una reserva frente a todas las filosofias acabadas” (Balthasar, 1990, 24).

5 La exigencia de orientar las investigaciones filosoficas y teol6gicas hacia la accién draméa-
tica es, pues, un explicito punto de partida que el autor elige luego de haber realizado el
diagnéstico del olvido de esta via por parte de ambas ciencias. El autor es contundente en
su juicio cuando ya desde el inicio afirma que “hasta ahora la filosofia se ha ocupado del
teatro tan poco como la teologia” (Balthasar, 1990, 14). Si bien respecto a la filosofia men-
ciona excepciones tales como Hegel, Nietzsche, Simmel y Marcel, entre otros (cf. Balthasar,
1990, 14, 61-64; 224-227), la teologia presenta una ausencia total del teatro en su desarrollo.
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Esta apertura del horizonte de sentido filosdfico a partir del fenémeno teatral
la propone el autor sobre el presupuesto de la analogia entre escenario y vida
como principio ontoldgico sobre el que se fundamenta el fopos del teatro del
mundo.® Cinco son los ejes analdgicos que, a nuestro entender, atraviesan la
estructura teodramdtica y que estdn en la base de la configuraciéon de los
elementos teatrales del sentido.

La primera analogia es la existente entre actor y creyente, cuya
correspondencia la constituye el principio hay que perderse para encontrarse. En
efecto, para que se produzca la transformacién del yo tanto en el actor como en el
creyente,” es condiciéon y exigencia una actitud de disponibilidad y humildad
existenciales ante el papel y la misién.8

Asi lo atestiguan los siguientes textos: “Calderén no sélo supo mostrar los reflejos del
acontecimiento de Cristo en los dramas y mitos antiguos que son los peldafios que condu-
cen a su venido, ni sélo intent6 hacer creible la actualidad de este acontecimiento en las
mas diversas situaciones actuales, sino que ademas se propuso la dramatizacion de la épica
teolégica: Tomds debia relacionarse con él como Homero con Séfocles. [...] Si se mira como
tedlogo a los mil intentos hechos desde la Edad Media para dar forma al contenido draméa-
tico de la revelacién cristiana sobre el escenario, no se puede decir que estos esfuerzos
hayan sido vanos y que no hayan aportado nada importante desde el punto de vista teol6-
gico. De otro lado se puede afirmar sin exageracién que nada de esto result6 fecundo para
la teologia sistematica. No hay ningtin manual teolégico que considere dignos de citar los
nombres de Shakespeare o Calderén.” (Balthasar, 1990, 68 y 119).

6 “La analogia entre la accién de Dios y la escena del mundo no es una pura metafora
sino que esta fundada ontolégicamente” (Balthasar, 1990, 23).

7 Balthasar encuentra en Stanislavski una ratificacion de esta necesaria disponibilidad de
todo el hombre ante el papel para construir el personaje, puesto que “su método, en
resumen, consiste en disponerse amplia y totalmente (cuerpo, alma espiritu) y en
ponerse en movimiento hacia el papel que hay que asumir. [..] Dado que se esta
tratando de la personificacion, hay que comenzar enseguida por lo corporal; hay que
crear una vida corporal que es el caldo de cultivo favorable para la creacion del espiritu.
El método de Stanislavski tiene algo de sacramental.” (Balthasar, 1990: 277-278). La
entrega al papel puede experimentarse psicolégicamente de modo pasivo, es decir, como
sensacién de ser habitado por el papel de modo que el movimiento procede del papel, o
bien de modo activo, es decir, como sensacion de habitar el papel, de modo que el
movimiento se dirige hacia el papel. Se trata de un proceso creador cuyo centro consiste
en hacerse otro mediante un proceso de encarnacion del papel que supone un
dinamismo polar que el teérico ruso llama la alienacién del actor en vistas a la
consecuente inhabitacién del actor por el personaje (cf. Stanislavski, 2001, 33-41).

8 Con Frangois Mauriac y Gabriel Marcel coincide el tedlogo suizo en afirmar que esta
analogia con lo religioso es el misterio mas profundo del teatro (cf. Balthasar, 1990, 15).
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La segunda analogia, que se deriva de la primera, apunta a la relacién
estructural de la trilogfa balthasariana en tanto es considerada como expresién
consumada de su Denkform. Se trata del comun estado de arrebato en el que
acontece la experiencia estética, la accién dramatica y la gestacién de la palabra
de sentido. El salirse de si, propio del éxtasis estético, adquiere relieve
existencial en la accién transformadora provocada, por un lado, por la triple
alienacién del autor, actor y director, y, por otro lado, por la trascendencia de la
representaciéon y el publico hacia el horizonte. En este estado de arrebato
transfigurador encuentra su lugar originante la palabra por medio de la cual se
nombra al sentido. El necesario reconocimiento de la otredad sobre el que se
sostiene el arrebato estético, dramatico y l6gico, supone una actitud de
descentramiento en el vivenciador estético, en el fenémeno teatral y en el
pronunciamiento de la palabra. Efectivamente, autor, actor, director y publico
no habitan en si sino fuera de si, en eso otro que contemplan o representan, es
decir, en el horizonte de sentido que los engloba y circunda atravesdndolos.?

La tercera analogia gira en torno al concepto de catarsis, a partir del cual
se corresponden la accidén teatral y la cultual en la medida de su comun apertura
hacia un horizonte de sentido en el que la existencia busca ser esclarecida. En
vistas de lo cual, la catarsis es comprendida por Balthasar en sentido no ético
sino existencial: ante la amenaza de aniquilacién por el sufrimiento, el especta-
dor experimenta phdbos, es decir, espanto y estremecimiento ontolégicos y éleos
o desolacién existencial que se aduefia del corazén.

La cuarta analogia se concentra en la triada gloria-accién-palabra. Asi como
el centro de la estética es la gloria de Dios, asi también el centro de la dramética
es la accién de Dios y el nicleo de la légica, la Palabra divina encarnada. De
modo tal que, al ser comprendidas desde este plus o exceso de sentido objetivo,

9 Esto se encuentra en estrecha relacion con la funcién especular del teatro. Esta necesidad de la
existencia por verse reflejada en algo distinto de si constituye el motor de la mimesis.
Precisamente en esta especularidad que tiene su fundamento en el reconocimiento del otro
como otro que sale al encuentro, el autor legitima la posibilidad del teatro como instrumental
teolégico no sin tener en cuenta la tension que existe entre el drama real y el drama
representado, entre la verdad y la apariencia. En este contexto, (verdad real - teatro espejo, cf.
Balthasar, 1990, 84-85.) surge la polémica entre la Iglesia y el teatro, lo cual explicaria para
Balthasar, por qué el cristianismo asimil6 la filosofia y no el teatro antiguo. Esta polémica se
funda en la tensién interna que existe entre el ministerio-sacramento y el teatro, entre mito y
revelacién. La necesidad de diferenciarlos llevé al rechazo de la Iglesia hacia el teatro. La
rivalidad Iglesia y teatro en el fondo expresa la problematica que subyace entre drama
representado y drama vivido, entre hombre de apariencia y hombre de verdad.
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gloria, acciéon y palabra convergen en la gratuidad como horizonte tltimo de
sentido de la existencia.

La quinta analogia nos enfrenta directamente con la correspondencia en-
tre la pregunta por el ser y la pregqunta por el sentido. Ante el oscurecimiento de la
pregunta por el ser, en la estética teoldgica Balthasar proponia que el cristiano
se constituyera en el guardidn de la metafisica por la via de la gloria y la belle-
zall. Ante la muerte del drama postulado por Hegel quiere despertar ahora la
responsabilidad de actualizar la pregunta teoldgica por el drama divino-
humano. En efecto, para que el drama acontezca tiene que existir una previa
donacioén de sentido, el cual aunque escondido e inexpresable, estd y tiene que
ser vislumbrado como marco. Mediante la identificacion entre el yo de la apari-
cién escénica y el yo del espectador se produce en el sujeto la experiencia de la
finitud de la vida, de modo tal que ambos, actor y espectador son remitidos mas
alla de si en direccién hacia la intencién del autor tras el que emerge el sentido,
que es para Balthasar “la presencia irrefutable de un horizonte, delante del cual
se representa la accién dramética y hacia el que se refiere la finalidad del autor,
del actor y del publico” (Balthasar, 1990, 300).

2. b. La dimension dramdtica en perspectiva teolégica

Ahora bien, la pregunta por el yo del personaje escénico y por el papel
filoséfico se realiza, para Balthasar, en el horizonte de la temporalidad y de la
historia, lo cual supone, desde el punto de vista teoldgico, la insercién de la
dimension kairol6gica. Momento kairolégico es tiempo oportuno, hora crucial
del encuentro consigo mismo, con lo méas profundo de si mismo. Pues bien,
precisamente alli, en la mas propia intimidad, acontece la emergencia del
fundamento que abre al sentido. La pregunta que se suscita es: ;jnecesidad de
sentido o presencializacién objetiva del sentido? El camino hacia una respuesta
lo encuentra Balthasar en la objetividad del acontecimiento kairolégico, que se
vuelve experiencia, es decir, subjetividad transfigurada por ser la accion de lo
dado y de lo gratuito.

En el fondo, Balthasar intenta demostrar la insuficiencia de la filosofia
(tanto de las derivadas del estoicismo como del neoplatonismo) y de la psicologia
y sociologia, para responder a la pregunta clave y existencial por la singularidad
del yo. Por ello, si bien la pregunta por el sentido se plante6 en el templo de
Delfos, la respuesta habra de resonar en un templo totalmente distinto, que es la

10 Cf. Balthasar, 1988, 561-603.
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vertical de la revelacién biblica. En efecto, inicamente en el nombre con el que
Dios se dirige al hombre singular, es éste persona irrepetible (cfr. Balthasar, 1990,
611). Sélo cuando somos interpelados, llamados, apelados y enviados por Dios,
encontramos una Unica respuesta satisfactoria a la pregunta: ;quién soy yo en mi
peculiaridad? (cf. Balthasar, 1990, 619).

En consecuencia, la pregunta filoséfico-existencial por el sentido -;quién
soy yo?-, la cual se plantea desde el papel teatral en la accién que se desarrolla
sobre el escenario, encuentra su respuesta en el dinamismo dialégico dramatico
de la revelacion cuando el hombre se hace la pregunta teolégica por el envio -
¢/ cudl es mi mision?-.

Para Balthasar, en el drama cristiano coinciden el horizonte del destino
con el de la providencia. Sin embargo, ambos se proyectan hacia un horizonte
no dualista sino unitario en el que se produce una superacién intima del destino
por la providencia. Esta resolucion del horizonte tiene un fundamento trinita-
rio: “Habra que reconocer el caracter tinico de la concepcién cristiana del hori-
zonte; en ella, y nada més que en ella, la donacién de sentido (escondida, para
la fe, debido al escandalo de la cruz en Cristo) emerge desde la profundidad del
horizonte y entreteje internamente la representacién césmica que se desarrolla
en el primer plano con el sentido definitivo que dona” (Balthasar, 1990, 305-
306). Este horizonte trinitario donador de sentido reviste un cardcter tnico y
desmesurado. En él el Padre, como autor del drama, envia al Hijo; el Hijo, como
actor, se implica en unidad con el Padre en el acontecimiento escénico de la
historia salvifica que se representa como teatro del mundo; y finalmente el Espi-
ritu, como director, es quien interpreta el sentido dltimo de la representacion.

Esta unidad del horizonte trinitario s6lo puede ser reflejado por el teatro en
fragmentos y aspectos, porque la mirada humana no puede abarcar el drama como
un todo que se desenvuelve desde el horizonte sin falsificar sus proporciones. En
esta direccion, el drama postcristiano presentaria para Balthasar fragmentos
cristianos que podrian interpretarse como posibles vias de apertura hacia el
horizonte de sentido.!

11 Asi por ejemplo, el horizonte de la conciencia que discierne entre el bien y el mal, el
horizonte de la muerte como liberacion, expiacién, representacién vicaria, compromiso
supremo de accién, puerta a un futuro distinto; el horizonte utépico de la transformacién de
los corazones del individuo y de la comunidad trasladada al futuro; y por dltimo el
horizonte de una ecumene teatral abierta a la trascendencia. (cf. Balthasar, 1990, 308-309).
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Conclusiones

En sintesis, para la via teodramatica el horizonte de sentido irradia desde la
representacion, de modo que la pregunta por el papel y por el envio deben ser
planteadas y respondidas en la accién y desde la accién existencial. Asi el punto
de fuga metafisico del papel y el horizonte divino del envio se convierten en
dos coordenadas complementarias, teniendo en cuenta que el horizonte tiltimo del
drama cristiano es el drama trinitario que el teatro s6lo puede representar en
perspectivas fragmentarias.

Por dltimo, aunque hoy el teatro no tenga ya ante si una sociedad unificada
por el horizonte de sentido ni mitico, ni metafisico, ni teolégico, sin embargo, el
teatro es capaz todavia de establecer situaciones de intensidad existencial tal que
conduzcan al hombre hasta el umbral de la inquisicién por el sentido. A esto llama
Balthasar el horizonte de la ecumene del teatro'% apertura hacia una posible
orientacién de las diversas creencias religiosas hacia una unidad de sentido, lo cual
representa una tendencia que bien podria constituirse en un comienzo auroral de
la configuracién de un horizonte de sentido epocal hacia el que parecerian
orientarse las busquedas, confesas o implicitas, del hombre actual.
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12*No es un acontecimiento cultual, pues la cuestién del hombre no obliga a ninguno de los
espectadores a una respuesta determinada. Pero es un acto publico en el que gracias a la
participacion de la sala, surge algo asi como una “communio”. Se podria hablar de una especie
de ecumene del teatro que, sin aproximarse demasiado a ninguna confesion, y sin pretender
tampoco meramente un vago comin denominador, orienta las diversas creencias hacia
delante y hacia arriba, hacia una unidad de momento inalcanzable.” (Balthasar, 1990, 309).
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