Homo ludens

(Fragmentos)

Johan Huizinga

En 1938 un historiador holandés postulo que, junto con las

habilidades de aprender y de fabricar, uno de los fundamentos

de la cultura es la capacidad de jugar. En este numero dedi-

cado al juego era casi obligado incluir, a manera de preludio,

unos fragmentos de ese libro insoslayable, para refrescarle la

memoria a quienes ya lo conocen, pero también para ani-

mar a las nuevas genemciones a acercarse a una obra fun—

damental para todo aquel que se tome en serio el juego.

INTRODUCCION A MODO DE PROLOGO

Cuando se vio claro que la designacién de homo
sapiens no convenia tanto a nuestra especie como se
habia creido en un principio porque, a fin de cuen-
tas, no somos tan razonables como gustaba de creer
el siglo xv1il en su ingenuo optimismo, se le adjunté
la de homo faber. Pero este nombre es todavia menos
adecuado, porque podria aplicarse también a mu-
chos animales el calificativo de faber. Ahora bien, lo
que ocurre con el fabricar sucede con el jugar: mu-
chos animales juegan. Sin embargo, me parece que
el nombre de homo ludens, el hombre que juega, ex-
presa una funcién tan esencial como la de fabricar,
y merece, por lo tanto, ocupar su lugar junto al de
homo faber.

Cuando examinamos hasta el fondo, en la me-
dida de lo posible, el contenido de nuestras accio-
nes, puede ocurrirsenos la idea de que todo el ha-

cer del hombre no es mds que un jugar. [...] La

< Mural de Tepantitla en Teotihuacan

vieja ilusién no es, sin embargo, objecién bastante
que nos obligue a renunciar a la idea que conside-
ra al juego como un factor en todo lo que se da en
el mundo. Hace tiempo que ha ido cuajando en mi
la conviccién de que la cultura humana brota del
juego —como juego— y en ¢l se desarrolla. [...]
Porque no se trata, para mi, del lugar que al juego
corresponda entre las demds manifestaciones de la
cultura, sino en qué grado la cultura misma ofrece

) .
un cardcter de juego.

[...]

1. ESENCIA Y SIGNIFICACION DEL JUEGO COMO FENO-
MENO CULTURAL

El juego es mds viejo que la cultura; pues, por mu-
cho que estrechemos el concepto de ésta, presupone
siempre una sociedad humana, y los animales no han

esperado a que el hombre les ensefiara a jugar. Con
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toda seguridad podemos decir que la civilizacién hu-
mana no ha afadido ninguna caracteristica esencial
al concepto del juego. Los animales juegan, lo mismo
que los hombres. Todos los rasgos fundamentales del
juego se hallan presentes en el de los animales. Basta
con ver jugar a unos perritos para percibir todos esos
rasgos. Parecen invitarse mutuamente con una especie
de actitudes y gestos ceremoniosos. Cumplen con la
regla de que no hay que morder la oreja al comparfie-
ro. Aparentan como si estuvieran terriblemente en-
fadados. Y, lo mds importante, parecen gozar muchi-
simo con todo esto. Pues bien, este juego retozén de
los perritos constituye una de las formas més simples
del juego entre animales. Existen grados mds altos y
mids desarrollados: auténticas competiciones y bellas
demostraciones ante espectadores.

Podemos ya senalar un punto muy importante: el
juego, en sus formas mds sencillas y dentro de la vida
animal, es ya algo mds que un fenémeno meramente
fisiolégico o una reaccién psiquica condicionada de
modo puramente fisiolégico. El juego, en cuanto tal,
traspasa los limites de la ocupacién puramente bio-
l6gica o fisica. Es una funcién llena de sentido. En el
juego “entra en juego” algo que rebasa el instinto in-
mediato de conservacién y que da un sentido a la ocu-
pacién vital. Todo juego significa algo. Si designamos
al principio activo que compone la esencia del juego
“espiritu”, habremos dicho demasiado, pero si le lla-
mamos “instinto”, demasiado poco. Piénsese lo que se
quiera, el caso es que por el hecho de albergar el jue-
go un sentido se revela en él, en su esencia, la presen-

cia de un elemento inmaterial.

JUEGO Y POESIA

La poesfa, en su funcién original como factor de la cul-
tura primitiva, nace en el juego y como juego. Es un
juego sagrado, pero, en su caricter sacro, este juego
se mantiene constantemente en la frontera de la ale-
gria desatada, de la broma y de la diversién. Ni que
hablar, todavia, de una satisfaccién consciente de un

deseo de belleza. Este permanece desconocido para la
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vivencia del acto sagrado, que se expresa en forma poé-
tica y que se siente como prodigio, como embriaguez
de la fiesta, como arrobo. Pero no sélo se presenta en
esta forma, porque, al mismo tiempo, la actividad poé-
tica se trueca en juego de sociedad alegre y arrebata-
dor y en las animadas competiciones de los grupos de
la sociedad arcaica. Nada ha fecundado tanto la ca-
pacidad de expresién poética como la aproximacién
de los sexos en formas alegres, cual tuvo lugar en las
fiestas de primavera o en otras fiestas de la tribu.

El aspecto dltimamente mencionado, es decir, la
poesia como forma decantada en palabras del juego
constantemente repetido de atraccién y repulsién de
muchachos y muchachas, en competiciones de agu-
deza y virtuosismo, es, sin duda, tan primitivo como
la funcién sacra de la poesia. De Josselin de Jong nos
aportd, de sus exploraciones en las islas Boeroe y Ba-
bar, en el archipiélago Indico oriental, abundante ma-
terial de una poesfa agonal que puede considerarse ya
como muy refinada y que funcionaba todavia como
juego cultural. Gracias a su amabilidad puedo dar a
conocer algunos detalles de su trabajo, todavia inédi-
to.! Los habitantes de la Boeroe central, los rana, co-
nocen un canto festival alternado que se denomina inga
fuka. Hombres y mujeres se sientan frente a frente y
se cantan, alternativamente, con acompanamiento de
tambor, unas cancioncillas improvisadas o simplemen-
te reproducidas. Se distinguen no menos de cinco gé-
neros de inga fika. Descansa, siempre, en el cambio
de estrofa y antistrofa, golpe y contragolpe, pregunta
y respuesta, reto y pelea. En ocasiones se aproxima a
las formas del enigma. El género principal se llama
“inga fuka de preceder y seguir”. Todas sus estrofas
empiezan con las palabras: “seguir uno a otro”, “ir des-
pués de otro”, lo mismo que en un juego infantil. El
medio poético formal es la asonancia que, mediante
la repeticién de la misma palabra y mediante la va-
riacién de palabras, une tesis y antitesis. El elemento
poético lo constituye la alusidn, la ocurrencia, la in-

sinuacion, el juego de palabras o, también, el juego

! Conferencia del profesor De Josselin de Jong en la K. Neder-
landsche Akad, van Wettenschapen, afd. Letterkunde, 12 de junio de
1935, sobre “Poesfa indonésica oriental”.



con sonidos verbales en el que se pierde todo senti-
do. Esta poesia se puede describir tan sélo con pala-
bras procedentes de la esfera del juego. Se ordena en un
sistema firme de reglas prosédicas. Su contenido lo
forman insinuaciones erdticas o lecciones de sabidu-

ria prictica, alusiones y burla.

El pantun malayo, estrofas de cuatro versos con rima
cruzada, en la que los dos primeros versos evocan
una imagen o constatan un hecho y los dos dltimos
se les enlazan por una remota referencia, muestra to-
dos los rasgos de un jeu d'esprit. La voz pantun signi-
fica, hasta el siglo xv1, alegria o refrdn y, en segundo
término, estrofa de cuatro versos. El verso final se lla-
ma en javanés djawab, “respuesta’, “solucion”. El pan-
tun ha sido, seguramente, un tema lddico antes de
convertirse en una forma poética fija. El nicleo de la
solucién se halla en ese enlace remoto por la sugestion
sonora de la rima.?

Muy cerca se halla, sin duda, la forma poética ja-
ponesa denominada corrientemente Aaikai, que en su
forma actual es un pequefio poema de tres versos de
cinco, siete y cinco silabas, respectivamente, casi siem-
pre expresién de una tierna impresién de la vida de
las plantas o de los animales, de la naturaleza o de los
hombres, a veces cargada de cierta melancolia y otras

con rasgos de humor ligero. He aqui unos ejemplos:

iCudntas cosas
hay en mi corazén! {Déjalas mecerse

con el murmullo de los sauces!

Los kimonos se secan al sol,
jah, las pequenas mangas

del nifio muerto!

Primitivamente el haikaifue un juego de rimas en-
cadenadas, que uno iniciaba y otro proseguia.’

Una forma caracteristica de la poesia lddica la en-
contramos en la recitacién tradicional del Kalevala
finlandés, en la que los actores, sentados frente a fren-
te en un banco, se sujetan por las manos, oscilan hacia
adelante y hacia atrds, y van compitiendo estrofa por
estrofa. Una costumbre semejante se describe en la

vieja saga nérdica.*

> Cf Hoesein Djajadiningrat, De magische achtergrond van den
Maleische pantoen, Batavia, 1933; J. Przyluski, “Le prologue-cadre
des Milles et une nuits et le theme du ‘Svayamvara™, Journal Asiatique,
CCV, 1924, p. 126.

3 Haikai de Bashé et des ses disciples, trad. de K. Matsuo y Steini-
Iber-Oberlin, Paris, 1936.

* Cf W. H. Vogt, Der Kultredner, p. 166.

La poesfa como juego social, con un propdsito del
cual no se puede decir, o apenas, que trate de producir
conscientemente algo bello, se encuentra por todas
partes y en las més diferentes formas. Rara vez falta el
elemento agonal. Domina, por una parte, el canto al-
ternado, la poesia pugnaz y la lucha entre los cantores
¥, por otra, la improvisacién para salir de alguna difi-
cultad. Es claro que este tltimo motivo estd muy cerca

de los enigmas de la esfinge, de que hablamos antes.

La improvisacién de versos con frases paralelas era,
en todo el Lejano Oriente, casi un talento necesario.
El éxito de un embajador anamita en la corte de Pe-
kin dependia, a veces, de su talento de improvisacién.
En todo momento habia que estar preparado para ser
preguntado y resolver los mil pequenos enigmas que
el emperador o sus mandarines podian presentar.’ He

aqui, también, una diplomacia en forma de juego.

Todo lo que es poesia surge en el juego: en el juego
sagrado de la adoracién, en el juego festivo del cor-
tejar, en el juego agonal de la fanfarroneria, el in-
sulto y la burla, en el juego de agudeza y destreza.
:En qué medida se conserva la cualidad ludica de la
poesia al paso que la cultura se va desarrollando y

complicando?

En cualquier forma que el mito haya llegado hasta
nosotros es, siempre, poesia. En forma poética y con
los recursos de la fabulacién ofrece un relato de cosas
que se representan como ocurridas. Puede ser, que el
mito se eleve, jugando, a unas alturas donde no le
puede seguir la razdn.

Existen diversas formas de poesfa: formas métricas, es-
tréficas, recursos poéticos como la rima y la asonan-
cia, cambios de estrofa y estribillo, formas de expre-
sién como la dramadtica, la épica y la lirica. Por muy
variadas que sean como formas, las encontramos re-
partidas por todo el mundo. Lo mismo puede decir-
se de los motivos poéticos y de la comunicacién por
relato en general. Existe un gran nimero de ellos, pero
se presentan en todo lugar y en todos los tiempos.
Tales formas y motivos nos son tan comunes que su

existencia nos parece natural y pocas veces inquiri-

> Van Huyen Nguyen, Les chants alternés des garcons et des filles
en Annam (tesis), Paris, 1933, p. 134.
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mos la razén de que sean asi y no de otra manera. La
raz6n de esta amplia uniformidad de la expresién poé-
tica en todos los periodos conocidos de la conviven-
cia humana parece que debe buscarse, en una parte
esencial, en el hecho de que esta manifestacién de la
palabra creadora de formas arraiga en una funcién més
vieja y mds originaria que toda la vida cultural. Esta

funcién es el juego.

FORMAS LUDICAS DEL ARTE

Vimos tan s6lidamente anclado el elemento lidico en
la esencia de la poesia, y cada forma poética se mos-
tré tan vinculada a la estructura del juego, que esta
intima conexién hubo de considerarse como inextri-
cable hasta el punto que las palabras “juego” y “poe-
sfa” amenazaban con perder su significado indepen-
diente. Lo mismo, pero en grado mayor, habremos
de decir de la conexién entre juego y musica. Ya se-
flalamos, anteriormente, que en muchos idiomas la
ejecucién de instrumentos musicales se denomina “ju-
gar”, asf en los idiomas 4rabes, en los germdnicos y
en algunos idiomas eslavos, y también en el francés.
Esto hay que interpretarlo como un signo exterior de
la relacién esencial, profundamente arraigada en lo
psicolégico, que determina la conexién entre juego y
musica, puesto que esta coincidencia semdntica en-
tre el idioma 4rabe y los europeos citados no puede
explicarse por un préstamo.

Por muy natural que nos parezca esta conexién de
musica y juego, no parece ficil hacerse una idea clara
de la razén de tal conexidn. Baste un intento de enu-
merar los elementos comunes a la musica y al juego.
Dijimos que el juego se halla fuera de la racionalidad
de la vida prictica, fuera del recinto de la necesidad
y de la utilidad. Lo mismo les pasa a la expresién y a
las formas musicales. El juego tiene su validez fuera
de las normas de la razén, del deber y de la verdad.
Lo mismo le ocurre a la musica. La validez de sus for-
mas y de su funcién se halla determinada por normas
que estén mds alld del concepto 16gico y de las for-
mas visible o palpable. Estas normas sélo se pueden
designar con un nombre propio y especifico, y estos
nombres corresponden tanto al juego como a la ma-
sica; asi, el ritmo y la armonia que, en el mismo sen-
tido pleno, son factores tanto del juego como de la
musica. Mientras que la palabra puede llevar a la poe-
sfa parcialmente de la esfera de lo puramente ludico
a la del concepto y el juicio, lo puramente musical se
mueve en la primera esfera. La fuerte funcién littr-
gica y social de la palabra poética en la cultura arcaica

guarda la mds estrecha relacién con el hecho de que, en
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aquella fase, esta palabra poética llega al oido musical-
mente instrumentada. En todo culto auténtico se canta,
baila y juega. A nosotros, portadores de una cultura
tardia, nada como la sensibilidad musical nos puede
impregnar del sentimiento de un juego sagrado. Sin
relacién alguna con ideas religiosas formuladas, en el
goce de la musica el sentimiento de lo bello y el de lo
sagrado confluyen uno en otro, y en esta confluencia
desaparece la oposicién entre el juego y lo serio.

En el aspecto aqui considerado es importante po-
ner de manifiesto que en el pensamiento griego los
conceptos que nosotros enlazamos a las palabras “jue-
go”, “trabajo” y “goce artistico” tenfan una relacién
muy distinta de la que es habitual para nosotros. Sa-
bido es que la palabra “musica’, povoyr}, abarcaba mu-
cho mds para los griegos que para nosotros. No sélo
incluia, junto al canto y al acompafiamiento musical,
la danza, sino que designaba, en general, todas las ar-
tes patrocinadas por Apolo y las Musas. Se llamaban
artes “musicas” por oposicién a las pldsticas y meca-
nicas, que estaban fuera del reino de las Musas. Todo
lo “musico”, en este sentido, se halla en intima cone-
x16n con el culto, sobre todo con las fiestas, donde se
explaya su funcién propia. En ningun caso se ha des-
crito, quizd, con tanta claridad la relacién entre culto
y danza, musica y juego, como en Las leyes de Platén.
Los dioses, se nos dice,® han instituido las fiestas de
accién de gracias por compasién a la humanidad na-
cida para sufrir, como descanso a sus preocupaciones,
y han dado a los hombres como compafieros de fies-
ta a las Musas, a Apolo, conductor de las Musas, y a
Dionisos para que, mediante esta divina comunidad
festiva, se restaure constantemente el orden de las co-
sas entre los hombres. A continuacién viene aquel pa-
saje de Platén que se ha citado tantas veces como ex-
ponente de su opinién sobre el juego, en el cual se dice
de qué modo las criaturas jévenes no pueden mante-
ner en reposo sus CUErpos ni sus voces, c6mo se mue-
ven por gusto y tienen que hacer ruido, saltar, danzar
y emitir toda clase de sonidos. Pero los animales no
conocen, en este retozo, la diferencia entre orden y
desorden que llamamos ritmo y armonia. A nosotros,
hombres, se nos ha dado, por estos dioses compane-
ros nuestros en el corro, la diferencia gozosa de rit-
mo y armonfa. Con toda la claridad deseable se esta-
blece una relacién directa entre la musica y el juego.
Pero esta idea es contrariada, en el espiritu heleno, por
el hecho semdntico al que ya hicimos referencia: en
griego la palabra para designar el juego, naudid, lleva,
debido a su origen etimoldgico, un halo significativo
muy grande de juego infantil y retozo. ITadi4 apenas
podia servir para designar formas de juego superio-

¢ Platén, Leges, 11, 653.



res, pues la idea del nifio le estaba demasiado estrecha-
mente vinculada. Por esta razdn las formas superiores
de juego encontraron expresién en términos unilate-
rales como aydv, “competicién”; oyordlewv, “pasar el
tiempo”; Swrywyn, literalmente “llevar al otro lado”. De
este modo escapd al espiritu griego el conocimiento
de que todos estos conceptos, como ocurre con el udus
latino, tan claramente concebido, y con las palabras
que designan el juego en los modernos idiomas euro-
peos, se podian reunir naturalmente en un concepto
general. A esto se debe también que Platén y Aristé-
teles tuvieran que esforzarse tanto para llegar a saber
si la musica era mds que un juego. En Platén el pasa-
je recién citado prosigue de este modo:’

Algo que no posee provecho ni verdad ni valor simbé-
lico, ni tampoco contiene algo dafioso, puede ser juz-
gado de la mejor manera segtn el criterio de la gracia,
x6p1G, que alberga y segtin el goce que ofrece. Seme-
jante goce, que no lleva consigo ningin dafo o prove-

cho que valga la pena, es juego, moidid.

Obsérvese bien: se trata del recital musical. Pero en
la musica hay que buscar algo mds alto que este goce

7 Leges, 11, 667 E.

y, con esto, Platén da un paso adelante, del que ya
nos ocuparemos. Dice Aristételes® que no es ficil de-
terminar el género de la mdsica ni tampoco la utili-
dad que reside en su conocimiento. Pero la musica ;se
desea por razén de juego —podriamos traducir por
“diversién”— y recreo, lo mismo que el suefio y el de-
ber, que no tienen importancia en si 0 no son crovdoa
seria sino, mds bien, agradable y disipadores de cui-
dados? De todos modos algunos usan de la musica en
esta traza y afiaden a la trfada suefio, bebida y musica la
danza. ;O habria que decir, mejor, que la musica lleva
a la virtud, puesto que, asi como la gimnasia capacita
el cuerpo, ella inculca cierto ezhos y nos acostumbra
a poder disfrutar de modo conveniente? ;O produce
—y ésta es una tercera tesis, segtin Aristoteles— un
recreo espiritual, Swryoyn, y nos proporciona conoci-
mientos, PPOVNOIC?

Awyoyn, en la conexién en que se presenta aqui
es un término importante. Designa, literalmente, “pa-
sar” el tiempo, pero su traduccién por “pasatiempo”
es admisible tan sélo colocdndose en la concepcién
aristotélica de oposicién entre trabajo y tiempo ocio-

so. Hoy dfa, dice Arist6teles,” la mayoria practica la

8 Aristételes, Politica, VIII, 1399 a.
9 Op. cit., 1337 b.
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musica a causa del placer, pero los antiguos la conta-
ban dentro de la educacién, nodeia, porque la misma
naturaleza exige no sélo que trabajemos bien, sino
también que pasemos bien los ocios.'’ Este ocio es el
fundamento de todo. Es preferible al trabajo y cons-
tituye su fin, téhog. Esta inversién de la relacién ha-
bitual en nosotros hay que tratar de comprenderla a la
luz de la liberacién de trabajo asalariado, propia del
heleno libre que le ponia en situacién de perseguir su
ideal de vida, téhog —mediante una ocupacién noble y
educadora—. La cuestidn, por lo tanto, es la de cémo
emplear el tiempo libre, oxoAn. No jugando, porque,
en ese caso, el juego serfa para nosotros el objeto de
la vida. Esto es imposible porque moudié para Aristé-
teles significa, simplemente, “juego de nifios”, “diver-
sién”. Los juegos sirven para recreo del trabajo, como
una especie de medicina, porque relajan el alma y le
dan reposo. Pero la ociosidad parece que alberga pla-
cer, dicha y alegria de la vida. Esta dicha, es decir, este
ya no tender hacia algo que no se tiene, es téhog, fin
de la vida. Pero este goce no todos los hombres lo bus-
can en las mismas cosas. Y aquel goce es el mejor cuan-
do el hombre que lo disfruta es el mejor y su empefio
el més noble. Es claro, por lo tanto, que, para llenar el
tiempo libre,'" hay que aprender algo y formarse, pero
no con cosas que se aprenden por necesidad del tra-
bajo, sino por ellas mismas. Por esta razén los ante-
pasados han contado a la musica en la moudeio —edu-
cacién, formacién, cultura— como algo que no es
necesario ni siquiera ttil, como lo son, por ejemplo,
el leer y el escribir, sino que sirve tan sélo para llenar
dignamente los ocios.

En estas palabras, las lineas de demarcacién entre
el juego y lo serio y los criterios para su valoracién se
encuentran, si las medimos con nuestros patrones, muy
desplazadas. Imperceptiblemente la palabra dwywyn
cobra aqui la significacién de ocupacién y gozo inte-
lectual y estético, como corresponde al hombre libre.
Los nifios, se dice,'? no son todavia capaces de wryoym,
porque ello es un fin dltimo, una perfeccién, y para
los que estdn todavia en desarrollo lo perfecto es in-
accesible. El goce de la musica se aproxima a esta meta

10 oyola&ey dvvoodat Yordc.
' 160G TV €V 1) GO Stary@ynV.
12 Politica, VIII, 1339 a, 29.
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final del obrar, téAog,"* porque no es buscada en razén
de un bien futuro, sino por ella misma.

Este pensamiento coloca a la musica en una esfe-
ra situada entre el juego noble y el goce artistico in-
dependiente.

Esta incursién acerca del valor que los griegos atri-
buifan a la musica puede hacernos ver claro cémo el
pensamiento, al tratar de determinar la naturaleza y
la funcién de la musica, roza continuamente el cam-
po del puro concepto de juego. El género esencial de
toda actividad musical es el juego. Aun en los casos
en que no se dice expresamente, se reconoce este he-
cho primario. Ya sea que la musica alegre y divierta a
los oyentes, ya sea que exprese una alta belleza o ten-
ga una sagrada finalidad littrgica, siempre sigue sien-
do juego. Precisamente en el culto se halla a menudo
intimamente enlazada con esa otra funcién altamen-
te lidica que es la danza. La distincién y descripcién
de la peculiaridad de la musica son, en periodos cul-
turales mds antiguos, ingenuas y deficientes. El en-
canto que produce la musica sagrada se expresa con
una comparacién con los coros angélicos, con el tema
de las esferas celestes, etc. Fuera de su funcién reli-
giosa, la musica se estima, principalmente, como un
pasatiempo noble y como una habilidad artistica ad-
mirable o simplemente como alegre diversién. Sélo
muy tarde se llega a su apreciacién como vivencia
artistica personal y emotiva, por lo menos, sélo muy

tarde se encuentran las palabras adecuadas.

Si con la musica nos encontramos, constantemente,
dentro de las fronteras del juego, esto mismo ocurre,
s6lo que en mayor grado, con su hermana melliza la
danza. Ya pensemos en las danzas sagradas o mégicas
de los pueblos primitivos, en el culto griego, en la danza
del rey David ante el Arca o en los bailes de los dias de
fiesta de cualquier pueblo o de cualquier época, po-
demos decir, con pleno sentido, que la danza es jue-

go, que es una de las formas mds puras y completas

13 Tbidem, 1339 b, 35.



de juego. Es cierto que esta cualidad ltidica no se da en
el mismo grado en todas las formas de danza. Se per-
cibe, sobre todo, en los bailes en rueda y en los bailes
de figuras; pero también se da en el baile individual,
es decir, alli donde la danza es representacién y espec-
tdculo o exhibicién ritmica y movimiento como en
el minueto y la cuadrilla. La postergacién de los co-
rros, de las ruedas y de las figuras por el baile de pa-
rejas, ya sea en las vueltas del vals y de la polca o los
pasos modernos, ;habrd que considerarla como un em-
pobrecimiento de la cultura? Habria motivos bastan-
tes para afirmar esto si se contemplara la historia de
la danza en todos sus grados de espléndida belleza y
estilo hasta la notable resurreccién del baile artistico
en nuestros dfas. Lo cierto es que, en sus formas ac-
tuales, el baile va perdiendo casi por completo el ca-
rdcter lddico que le era inherente.

No es problema la cuestién de si la danza y el jue-
go se hallan en conexién. Es algo tan patente y segu-
ro que podemos excusarnos el trabajo de incorporar
minuciosamente el concepto de danza en el de juego.
La relacién entre danza y juego no consiste en que
aquélla tenga algo de éste, sino que forma una parte
de €l: es una relacién de identidad de naturaleza. La
danza es, como tal, una forma particular y particu-
larmente completa del juego.

Si de la poesia, la musica y la danza pasamos ahora
a las artes pldsticas, la relacién con el juego parece mu-
cho menos clara. El espiritu griego comprendié muy
bien la diferencia fundamental que separa a los domi-
nios de la produccién y de la percepcién estéticas, pues
coloc una serie de conocimientos y habilidades bajo
la advocacién de las Musas, mientras que desconocié
esta dignidad al resto, es decir, a lo que nosotros com-
prendemos bajo el concepto de artes plésticas. Las ar-
tes pldsticas, que se consideran como artesanfas, no
cuentan con ninguna Musa. El dnico patronato divi-
no que conocieron fue el de Hefaistos o el de Atenea
Ergane. Los artistas pldsticos no gozaron, ni con mu-

cho, de la atencién y consideracién que los poetas.

La diferencia profunda entre las artes “musicas” y las
plasticas se debe, grosso modo, a la aparente ausen-
cia de lo ladico en las artes pldsticas por oposicién a
la destacada cualidad lddica de las “musicas”. No es
menester indagar la causa particular de esta oposicién.
En las artes “musicas” la realizacién estética consiste
en la “ejecucién”. La obra de arte ha sido concebida
antes, ensayada o escrita; pero cobra vida con la eje-
cucién, con la audicién, con la productio en el sentido
literal que la palabra conserva todavia en el idioma

inglés. El arte “musico” es accién y se disfruta reno-

vadamente como accién en cada ejecucién. El hecho
de que entre las nueve Musas encontremos a la astro-
nomia, la épica y la historia parece banalizar esta afir-
macién. Pero piénsese que el reparto de papeles en-
tre las Musas procede de tiempo posterior y que, por
lo menos, los cantos heroicos y la historia, al amparo
de las Musas Clio y Caliope, pertenecieron de segu-
ro, en los origenes, al oficio del vares, que se lucia con
sus recitaciones estroficas y melddicas. Ademds, el he-
cho de que el goce de la poesia se vaya desplazando
de la recitacién a la lectura privada, no le despoja, en
el fondo, de este cardcter de accién. Ahora bien, esta
accién, en la que se vive el arte “musico”, se puede de-
nominar, con razén, juego.

Muy distinto es lo que pasa con el arte pldstico. Por
su vinculacién a la materia y a los limites de las posibi-
lidades formales que ella ofrece, no puede “jugarse” tan
libremente como la poesia y la musica, que se desen-
vuelven en espacios etéreos. La danza ocupa un lugar
fronterizo. Es, a la vez, “musica” y “pldstica”, “musica”
porque el ritmo y el movimiento constituyen sus ele-
mentos principales. Sin embargo, estd siempre vincu-
lada a la materia. La danza es ejecutada por el cuerpo
humano con su limitada posibilidad de posturas y
movimientos, y su belleza es la del cuerpo en movi-
miento. La danza es pldstica como la escultura, pero
s6lo por un momento. Vive principalmente de repe-
ticién, como la musica que la acompafia y domina.

También el efecto de las artes pldsticas es muy di-
ferente al de las artes “mdsicas”. El arquitecto, el es-
cultor, el pintor o dibujante, el alfarero y, en general,
el artista decorador, decanta su impulso estético en
la materia con un trabajo aplicado y lento. Su crea-
cién dura y es permanentemente visible. El efecto de
su arte no depende, como el de la musica, de una eje-
cucién especial por otros o por el artista mismo. Una
vez acabada la obra de arte, inmévil y muda, ejerce
su accién mientras haya hombres que dirijan su mi-
rada sobre ella. A consecuencia de esta ausencia de una
ejecucion en espectdculo, en que la obra de arte se hace
viva y es disfrutada, parece que no hay lugar alguno
para el factor ludico en el dominio de las artes plds-
ticas. Por mucho que el artista se halle poseido de su
afdn creador, trabaja como un artesano, con seriedad
y tensién, en continua prueba y correccién. Su entu-
siasmo, libre y desembarazado en la concepcidn, tie-
ne que someterse, en la ejecucion, a la habilidad de la
mano formadora. Y si, por un lado, no encontramos
el elemento lddico en la realizacién de la obra de arte,
tampoco aparece en su contemplacién y goce. No exis-
te ninguna accién visible. U

Reproducido con autorizacién. Johan Huizinga, Homo ludens. El juego
y la cultura, traduccién de Eugenio Imaz, 22 ed., FCE, México, 2005.
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