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LA·FIESTA DE LOS DISFRACES 
de Benjamín Gavarre 

De vez en cu¡¡ndo me despierto sin saber qué pasa, y me levanto y me b¡¡ño 
y des¡¡yuno. Y, lentamente, me tomo un café ... Y pienso y me confundo y sigo sin 
saber ... No sé muy bien si lo que vivo es invención, o es sueño, o recuerdo. A veces 
la vida pasa mientras tomo café, lentamente ... Y hay un deseo, en un recuerdo, en 
un ir y venir de la invención. A veces pienso que la vida es eso: un ir y venir de los 
deseos, un ir y venir de los recuerdos ... Luego en un instante todo se confunde y 
me descubro asombrado, simplemente tornando café, sin más. Descubro que soy 
yo; que estoy viviendo, mi¡a.~do una taza de café. 

El Actor. 

EL ESCENARIO ES UNA GRAN HABITACIÓN; UN 

POCO TEATRO, UN POCO CAMElllNO, UN POCO 

DEPARTAMENTO; PERO ES S013RE TODO EL LUGAR 

DONDE HABITA NUESTHO PERSON/,JE AL QUE 

LLAMl\flE~\OS: EL ACTOR; AUNQUE SU NOMBRE, 

EL OTR0 1 SEA PABLO. 

ÉL, SE ENCUENTRA "SOLO", EN UNA INTIMIDAD 

EXTREMA; SIN EMBARGO, SE llELACIONARÁ CON 

CIEHTOS PERSONA.IES SURGIDOS DEL HECUEH· 

DO, O DE SU IMAGINACIÓN. Lo ACOi•\PAflARÁN 

ALGUNOS OTHOS QUE PODRÍAN LLAMARSE PEH· 

MO,CHILA. Buscl\ LA APROBACIÓN DE BUFO-EL 

GLOBERO, PERO ÉSTE SOLAMENTE LO OBSERVA 

BUHLONA, SILENCIOSAMENTE. 

EL AcTOH SONRÍE FHENTE A SU IMAGEN FINAL. 

Es UNA SONHISA Q(.IE SE TllANSFOfl/o\A s(JEJITA

MENTE EN C,\RCAJADA. DESPUÉS VIENE ELSILEN· 

CIO. ÉL SABE f'ElffECTAMENTE LO QUE TIENE QUE 

Hl\CEH! CORRE PRESUROSO HACIA UN RINCÓN 

DONDE /\PARECE UN LETRERO QUE DICE: 

SONAJES REALES, PEHO HAY Q(JJEN ,\SEGUR/\ Y SACA tlN/\ PISTOLA. 

OtlE TAMBIÉN FORMAN PAllTE DE SU MENTE; ÜRLIGA AL DESCONCERTADO BUFO A SALIR DE 

ClUIZA DE SU MENTE EN EL MOMENTO DE UN ESCENA, LUEGO VA H1\CIA EL. ESPEJO Y APUNTA A 

SUEfio, DE~º SUEfio: ESTO SIN EMBARGO NO LO su SIEN ••• 

PODRÍAMOS ASEGURAR. ÜISPl\RA TRES TIROS A SU IMAGEN REFLEJADA Y 

J\L COMENZAR Lt\ OlJRA EL ACTOR SE ENCUENTRA GRITA: 

EN GRAN ACTIVIJJAD: ESCOGE SU MÚSICA PREFE· 

[llDA; LUEGO VA !JACIA UN PERCHERO y TllATA DE ACTOi~.- ¡Jerónimo! 
PROBARSE UISTINTOS DISFRACES, (oi:mERO, LI

CENCIADO, AGENTE DE TRÁNSITO, Uíl HÉROE DE 

ESPADA Y ARMADURA, ROMEO ... ) PERO NO PUE· 

DE VESTIJlSE SOLO; POR ESO SACA DE UN BAÚL 

ENORME A BUFO-EL GLOBERO, QUIEN LE AYUDA 

A PONE!lt~E LA CAPA, O LE COLOCA EL YELMO O EL 

BIRRETE, CON CADA DISFllAZ POSIBLE MODELA 

FRENTE/\ UN ESPEJO DE CUERPO ENTERO, PERO 

NINGUNO LO CONVENCE. FINALMENTE ESCOGE 

UN DISFRAZ: SEllÁ UN COLEGIAL DE SUÉTER, 

ESCUDO, PANTALONES LARGOS, MOCASINES Y 

BUFO-EL GLOBERO BROTA SOHPRESIVAMENTE 

DEL BAÚL Y MUESTRA AL PÚBLICO UNA CLAQUETA 

EN LA QUE LEEMOS: 

J..UEGO, DESPUÉS DE D,\ll EL CL!\QUETAZO DICE 

CON BHILLANTEZ: 

1 



BUFO.-¡EI suicidio! Escená tercera dél acto' ElC.JFÓ.~Si,¡Ios mGdos!¿1n~oportables, ver
V ... ¿Romeo y Julieta? ... ¡No! Pero de todos . dad? Deberían encerrarlos; · 
modos: ¡Comenzamos! 

Y SE VUELVE A METER A SU BAÚL. 

;_:¡GENA EL TIMBRE DE LA PUERTA, EL ACTOR 

::: '· ~:· '·º ...-:;:: -?<.!. _-:.:.-,.- 1 :_.:_, 

ACTOR.- Deberíari ~nce~ra~llos a todos Jos 
mudos,-;¡ qLiieres; lq ~isll'lo da. Pero, ¿sa-
bes? . ··· . . . 

('ORRE HACIA ELLA PERO EN ESE MOMENTO SUE• BUFO.- ¡Oh no! 
!'IA EL TIMBRE DEL TELÉFONO: DECIDE IR PRIMERO 
l·IAC!A EL T!lLÉForio. 

1\CTOR.-¿Bueno? ... ¡Un momento por favor! 

DEJA DESCOLGADO EL TELÉFONO Y VA HACIA LA 
PUERTA; L\ ABRE Y DESCUBRE QUE NO H1\Y 
liADIE, CONFUNDIDO LA CIERRA Y CORRE HACIA 
EL TELÉ!'ONO. 

t\CTOR.- ¿Quién habla? (Nadie contesta 
del otro lado de la línea) ¡Bueno! (Silen
cio) Qué, ¿no vas a contestar? No me lo 
digas. Eres tú de nuevo. Eres el Mudo ... ¿ O 
Muda? ... A lo mejor eres la Muda. Pues bien, 
querido o querida quien seas: te recomien
do que vayas y consultes un buen Otorrino. 
Sí, laringólogo. A ver si así me dejas de 
joder. (Y muy molesto cuelga In bocina). 

Durv\NTE l'.LGUNOS INSTANTES SE QUEDA VIEN
DO AL VACÍO, LCJEGO DESCUELGA LA BOCINA Y 

MAf<CA cor; ANSIEDAD UN NtJ~\ERO. ESPERA. 
ALGUIEN CONTESTA DEL OTRO U.DO DE LA LÍNEA 

Y EL ACTOR CUELGA CON <JrlA MEZCLA DE MIEDO 
Y VERGÜENZA. RESPIRA, MIRA DE NUEVO AL 
VACÍO Y VUELVE A MARCAR EL MISMO NÚMERO. 
ESPERA. CONTESTAN DEL OTRO LADO: CUELGA 
PRECIPITADAMENTE, BOFO SURGE DEL BAÚL Y LO 
MIRA SUSPICAZ ... 

BUFO.- ¿No contestan? 

ACTOR.- Ellos siempre contestan, ¿pero 

yo? 

ACTOR.- Voy a invitarlos. Voy a invitarlos a 
mi fiesta de cumpleaños. 

BUFO.- ¿Crees que se acuerden de ti? 

ACTOR.- (Sin hacer ca:::o) Únicamente 
dos invitados: Verónica y Jerónimo; Jeróni

mo y Verónica ... ¿Te das cuenta? 

BUFO.- ¡Oh no! 

ACTOR.- Hasta en el nombre se parecen. 
¿No te parece ridículo? ... Jerónimo y Veró
nica, ¡Jit! (Se toma la cabeza con un 
exagerado gesto de dolor) ¡Ay, otra vez 
esta maldit¡¡ migrafw, no es justo! ¡Mi pobre 
cabeza ... ! !Y tenía que dolerme precisamen
te hoy! (Repentinamente sin dolor mira 
paranoico ·a Bufo) Sí, ya sé ... pero no 

tienes por qué mirarme asi; ya no me 
duele ... ¡Que no me mires así! ... De acuer
do, tienes razón: siempre busco pretextos. 
Pero esta vez sí les voy a hablar. (Bufo 
toma el teléfono y marca el número de 
Verónica y Jerónimo) ¿No me crees, ver

dad? Pues fíjate bien cómo les hablo ... 
(Bufo le da la bocina y Pablo, mientras 
espera a que contesten, dice ... ) Y no me 
vuelvas a decir que soy hipocondriaco, 
porque no soy hipocondriaco. Nunca lo he 
sido ni lo seré... ¡Hola! ... ¡¿Verónica?! 
(Muy nervioso) ¡Adivina quién! ... Pablo, el 
mismo de siempre, casi el mismo. ¿Qué t.c 
parece si te invito a una fiesta? ... Sí, así de 
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drástico. Dile también a Verónimo, 
Jerónimo ... Pero claro que es en serio ... 
¿1\hf está? ... Luego me lo pasas, pero mira: 
es una fiesta de disfraces ... Pues se me 
ocurrió ... ¿Mi cumpleafios? No, claro que 
no. ¿Te hubieras acordado, no? ... ¿Cómo? 
¿Sí te acordaste? ¿Qué dijiste? ... ¡Ah si! 
¡Claro! Gracias por hablar ... ¿Qué cosa? ... 
C-fo, si ya sé que yo soy el que te habló, 
claro; pero de todos modos gracias, si. Por 
acordarte ... ¡Uy, qué insistencia! A ver,.pá
samelo ... ¿Jerónimo? ... ¡Maestro, qué des
gracia!. .. ¿Cómo? ... Sí, que me da mucho 
gusto ... Sí, de veras. Le decía a Vcrónima 
de una fiesta ... Sí, de disfraces ... No, no; 
pastel si quieres, pero detesto los globos ... 
Pues no sé, nunca me han gustado ... ¿Qué 
dices? ¡Ahmmh, temprano! ¿A las nueve te· 
parece bien? ... Nueve y media ... ¿Sí? ... A 
ver, pásamela ... De lo que quieras, Vero .. . 
¿De momia? Pues, me parece estupendo .. . 
¿Sí? ... A mí tnrnbién, sí. .. Perfecto ... Bye .. . 
Nos vemos ... Diez y media, si. .. ¡Chnuuu! 

CUELGA RADIANTE EL TELEFONO. BUFO SE BURLA. 

BUFO.- Ajá, si. .. ajá, sí, c!nro. ¿Ajá? ... si. 

ACTOR.- (Feliz) No lo puedo creer. Estoy 
vivo. ¡Vivo! (Orgulloso) Lo he notado. Y 
ellos vun a venir. A las nueve, a las nueve en 
punto. ¿Te das cuenta? ¡Estoy vivo! 

BUFO.- Felicidades ... ¿Y qué vas a hacer 
con toda esn vivísima vitalidad? 

ACTOR.- (Sin desalentarse) Tengo futu
ro, voluntad. Soy casi famoso. Hoy es mi 
cumpleafios, todavía soy joven. Tengo sa
lud, fuerza, memoria, entendimiento: Inme
jorables condiciones. 

BUFO.- ¿Ajá?, ¡sí! 

ACTOR.- ¿Así que no me crees? (Lo mira 
fijamente) Ya sé Jo que esttis pensando: 
Pablo vn n intentarlo de nuevo. Eso píen: 
sas, ¿verdad? ¡Contestn! ... 

BUFO.- ¿Intentar? ¿Qué cosa? 

ACTOR.- El suicidio. Llámalo con todas sus 
letrus: (Deletrea) S U 1 C 1 D 1 O 
Suidicio ... digo, como se llame. 

BUFO.- Usted ... ¡Se toma demasiado en 
serio! 

ACTOR.- ¿Qué? ... ¡De qué se trata! 

BUFO.- (Muy amable, le <la un globo) 
Queda usted detenido. Acompáñeme. 

ACTOR.- ¿Si? ... Gracias, pero así estoy 
bien. 

BUFO.- Sígame. 

ACTOR.- ¡Cómo se le ocurre! ¡Yo no soy un 
delincuente! 

BUFO.- Eso no interesa. ¿Se siente usted 
culpable? 

ACTOR.- Sí. Es decir: iN,,! ¿De qué tendría 
que sentirme culpable? Yo solamente quie
ro sentirme bien. 

BUFO.- Qué original. Entonces usted no es 
culpable de nadn. 

ACTOR.- No, rotundamente no. 

BUFO.- Y sin embargo, todo lo que usted 
diga o haga será utilizado ... 

ACTOR.- En mi contra, sí. 
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. ..-.. .. . 

BUFO~cQuizátod(,"1oquélJsteddiªáclhagi 'ar'iA~ ó"l"ilA.'vi::z'U\ ~UERTA-ESPEJO. TRATA DE 
no ,le imp()rte. él n,a,die;.ni::;iquierél a'IJ;;;ted ... DO,PTAR UNA ACTITUD RACIONAL. ANALfTICA. 

mismo ... ···· :;¡; ::; ·, \ ?' !r' .... ·:';~· . -.. r·~ 
ACTóR,:.E~o:~é)t615~i5,~~¡i'Je:~·ffJ z:~\T.· .,,,, ::f\ctoR.:. Bueno y después ele tocio: ¿quién 

. 

7

' '"': ~:;·;,. ''\''. ' . );<, r~(' ;:::;,-r·:·· ·-~quiere saber lo que hay afuera? Afuera es 

BUFO." El ca,so;•es .. r ... • ... :u_·.··"··.e;:~i.~. ri,~~ 0sfe'd'. qúe .. : un concepto abstracto, tan abstracto como 
acoinpañ~rme;,; /\:;; · ·· ;-;,;·:· {.'' °'''·" el concepto Adentro. ¿Dentro y Fuera rc:Ja-

ACTOi-¿Te~~d~}zy/~H~~;~~~~6? :~:ª~~~.c~~t~~!r~!:~ª c~~1~: ~¡;~:il~~~~ 
::·:·, ·-· ·. - .. ,;:--·~". . . de esta untinomia: una serie de datos que 

BUFÜ.- Es~ se;ia ~[{ci~~isÍ~n.:~ su, elec,cÍÓn. podrían revelar el sentido más profundo de 

ACTOR.- ¿EstéÍ segu~~? 

BUFO.- No. 

ACTOR.-(Busca distintas salidas) ¿Dón
de está la salida? 

BUFO.- Por la puerta como es natural, pero 
sólo algunos, muy pocos ncoslumbran fu
garse por la puerta. 

1\CTOR.- (Pensativo) Claro ... ¡Qué confu
sión! (Se despide de Bufo) Gracias, ha 
sido ... casi un placer. 

BUFO.- No fue nada. 

ACTOR.- Ah ... Si preguntan por mí ... Díga
les que tuve un compromiso muy ... Un 
compromiso verdaderamente ... 

las entidades ontológicas. Quiero decir que 
tomando en cuenta la Ubicuibilidacl y los 
Atributos del Ser: el Espacio se manifiesta 
precisamente en una contradicción básica 
cuyas premisas son como acabo de decir, 
ahmm ... Cuyas premisas son precisamen
te, ahmm ... (Se toma la cnbcza anun
ciando dolor de cabeza. Bufo le sirve un 
vaso de agua) Cuyas principales premisos 
son, ahmmm ... (Recibe el vaso de agua y 

mira agradecido a Bufo) Gracias. (Be lo 
toma sin dejar de mirarlo) Es usted un ... 
casi un óngcl. ¿Sabe? Tengo una cita a las 
ocho. 

BUFO.- (Afirmando) C.Jna cita muy im
portante. 

ACTOR.- Importantísima. Más que una cita 
es una fiesta. Una fiesta clisfrazacla, (Se 
corrige) de disfraces. 

BUFO.- Y que no fue capaz de despedirse BUFO.- (Malicioso) Y van a venir sus 
de nudie... amigos. 

ACTOR.- Que tuve que salir. Eso es todo. ACTOR.- Mis amigos de siempre sí. .. Y 
cuando lleguen ... 

EL ACTOR SE DIRIGE A LA PUERTA: LA ENCUEN-
TRA CERRADA. VA HACIA EL ESPEJO DE CUERPO BUFO.- Siempre y Cuando lleguen. 
ENTERO: LO TRASPASA. SE DA CUENTA DE QUE 
SE ENCUENTRA EN EL MISMO ESPACIO. TRASPASA ACTOR.- Cuando lleguen ... 
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SE ESCUCHA LA SIRENA DE UNA PATRULLA o JERÓNIMO.- Nadie me avisó. Todo suce
AMBCILANCIA. ENTRA JERÓNIMO VESTIDO DE BOY dió sin más, a la salida' como siempre. Me 
scour. Su ASPECTO Eli GENERAL Es EL DE UN puse a caminar sin esperarte. Me agarraron 
NlflO QUE ACABA DE SUFRIR UN ACCIDENTE: su entre, ¿siete? ,, 
CAMISA ESTÁ MANCHADA DE SANGRE, 

JERÓNIMO.- (Infinitamente triste) Te lo 
dije, Pablo. Te dije que no podríamos seguir 
con tant<J sue1te. A dónde estabas. ¿Por 
qué me dejaste solo? Me detuvieron, Pablo. 
Ya no podernos seguir así jugando tanto. 
Jugando siempre como si nada fuera e'n 
serio. t\lgún día tenia que terminar; y ya 
ves, me d<:tuvicron. Me agarraron entre 
cuatro y no tuvieron lo que se dice: ¿pie
dad?, ¿compasión? No, nada de eso. Me 
pescaron, corno tú dices. A la salida, como 
siempre. 

BUFO.- ¡Tímle los dientes; apúrate, nos van 
a ver; quítate, me toca a mí! 

JEl~ÓNIMO.· Y no pienses que fue un com
bate limpio; una pelea de cnballeros, de 
grandes héroes y todo eso, no. Me agarra
ron entre cuatro. Corno a tres cuadras ele la 
escuela. Me cubrieron de patadils, ele gritos 
cómplices. 

BUFO.- ¡Tírale los dientes; apúrate, nos van 
a ver; quítate, me toca a mil 

BUFO.- Una pesadilla. 

ACTOR.- Una bofetada de cascos y maca
nas, de calibres y patrullas. ¿Y yo? ¿A 
dónde estaba? 

BUFO.- Roncando. Soñabas con judiciales. 

ACTOR.- Te rompieron los ojos. 

JERÓNIMO.- Me arrancaron la vida. 

BUFO.- Ya lo decía yo: una pesadilla. 

JERÓNIMO.- Me dejaron tirado en la calle, 
masucrado. 

ACTOR.- ¡Judiciales de mierda! 

JERÓNIMO.- ¿Estós loco? ¡Cuáles judicia
les! ¡Fueron Jáuregui y los demás! ¡Fueron 
los del tercero B! 

BUFO.- iTirnle los dientes; apúrate, nos van 
a ver; quítate, me toca a mi! 

JERÓNIMO.-¿Ytú, a dóndeestubastú? Por 
ACTOR.-Esosucedióhacemuchotiempo... qué no fuiste a la escuela. 

BUFO.- A la salida. ACTOR.- ¿Yo? (Somnoliento) Tenia un 
cornprorniso. 

ACTOR.- ¿Y yo? 

JERÓNIMO.- ¡A dónde estabas! 

BUFO.- Te quedaste dormido. 

ACTOR.- ¡Mientes! 

JERÓNIMO.- ¡Qué dices? 

SUENA UNA SEÑAL DE ALARMA. UN DESPERTA
DOR, O LA CHICHARRA DE UNA ESCCIELA SON 
ADECUADOS, BUFO VENDA LOS OJOS DE JE!lÓ
NIMO. PABLO LE PONE UNA PISTOLA EN LA SIEN. 
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COMIENZA CJN. INTERROGÁTOR(? IMPLAC~BLE' i .. 

~:.~.'.~;·., ,;{ii,:,' Y~~;~:: ;.<·1:1~~ .. :1~; ·/~~'.Y·'."' , ~:~·~·}· :~·~~,· - :~; -~·--.si:· '- ~:;~ ·º.-.: ·,, ~·~' ,. -

~:=~,~~:~~;;'!~~!:~S;~J~¡~f f tll~~frJ:\""' pelebra? 

r\CTOR.- ¿Cigarros, alcohol, alguna 1ro~~-~;(''. \(i 
BUFÓ.~ NÓ!o sabe. 

JERÓNIMO.- ¡No me estés jodiendo! 

ACTOR.- ¿Saliste reprobado? 

JERÓNIMO.- Sí, fue por tu culpa. 

1\CTOR.- ¿En Deportes? 

JERÓNIMO.- Sí. 

ACTOR.- En Matemáticas. 

JERÓNIMO.- Sí, fue por tu culpa. 

ACTOR.- Siempre mi culpa ... ¿Cuál es tu 
última voluntad? 

JERÓNIMO.- ¿Voy a morir? 

ACTOR.- ¿Quieres veneno? 

JERÓNIMO.e Ya no. 

ACTOR.- ¿Quieres veneno? 

JERÓNIMO.- Lo sabía. 

ACTOR.- ¿Veneno? 

JERÓNIMO.- Un vaso de agua. 

BCJFO LE OFRECE UNA COPA DE METAL 

ACTOR.- (A Bufo) ¿Tiene todo? 

JERÓNIMO.- (Mira receloso 
0

el conteni
do de la copa) Gracias ... ¿Y? ... ¿Cómo te 
ha ido? ¿Qué has hecho? ¿Qué dice el 
Teatro? 

ACTOR.- Estoy ensayando mi nuevo, mi 
JERÓNIMO.- ¿No has visto a los demás? último ... es decir mi más reciente persona

je: sucedió frente al espejo ... ¿Qué fue lo 
i\CTOR.- ¿Demás? que te dije? No importa ... Ensayo suce

dió!. .. Suicidio ... frente al espejo. 
JERÓNIMO.- Demás. 

BUFO.- ¿Qué es eso? 

ACTOR.- ¿Demás? 

JERÓNIMO.- Demás. 

BUFO.- Demasdemasdemasdemás ... 

JERÓNIMO.- Ah, sí. .. me dijeron que esta
bas ensayando Romeo y Julieta. ¿Pero eso 
fue el año pasado, no? 

ACTOR.- (Le quita la copa y representa 
un fragmento de ~Y. versión a Romeo, 
antes del suicidio. Bufo surge de su 
baúl y le ayuda a representar la e ·:cena) 
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Julieta, por qué estás aún tan hermosa? 
Tus ojos brillan. Voy a morir contigo. Déja
me sellar con un beso mi eterno pacto con 
la. muerte. (Besa la copa) Ven áspero y 
vencedor veneno. Mi cuerpo, harto de com
batir con la vida ... quiere perderse en los 
abismos. Brindemos. 

CL ACTOR CAE FULMINADO; JERÓNIMO APIJ'.'U• 

DE CON ENTUSIASMO. , 

JERÓNIMO.- ¡Bravo! ¡Genial, maestro! ¡De
ja me darte un abrazo! (Se dan un apara
toso abrazo. Repentinamente, Jeróni
mo se pone serio) Pero no lo vuelvas a 
hacer, es de mala suerte. 

ACTOR.- ¿Ensayar frente al espejo? 

JERÓNIMO.- No. Suicidarse frente al espe
jo. Es de mala suerte. Dicen que tu alma se 
queda dentro, atrapada. 

BUFO.- ¡Artículo tercero! 

ACTOR.- ¡ArtícÜlo tercero, sf! ¿Qué es más 
importa.nte? .. ¿Las regli;,s del juego ... ? 

JERÓNIMO.- ¡O el juego sin reglas! 

ACTOR.- ¡El juego de la regla rota! 

JERÓNIMO.- ¡Artículo mortis! 

BUFO.- ¡Mortis mortibus! 

JERÓNIMO.- ¡Todo aquel que viole o deso
bedezca estas reglas será condenado a la 
pena máxima ... 

TODOS.- ¡MUERTE BRUSCA! 

EL ACTOR TOMA LA PISTOLA Y DlS
PARA TRES TIROS A JERÓNii 10, 
QUIEN CAE SÚBITAMENTE AL PISO. 
EL ACTOR TRATA DE REANIMARLO 

1\CTOR.-Porfavor, Jerónimo; nunca pensé CON LA AYUDA DE BUFO. 
que fueras un supersticioso. 

ACTOR.- ¡Jerónimo! ¡Jerónimo despierta! 
JERÓNIMO.- Nunca lo he sido. Pero insisto ¡Acaban de matar al maestro de Matemáti-
en que es de mala suerte. cas! 

ACTOR.- Mejor me suicido en otra parte. JEl~ÓNIMO.-(Sclevantasorpresivamen-
te) No, Pablo, no. Al maestro de Matemáti-

BUFO.- !Se aproxima el juego más vital! cas no lo asesinaron. Simplemente se arro
jó, se tiró, precipitó. Se hizo trizas; salió en 

JERÓNIMO.- ¿Y si mejor te mato? el periódico. Todo el mundo lo sabe. Se 
arrojó. Se hizo trizas ... 

ACTOR.- (Emocionado) ¡Bruscamente! 

JERÓNIMO.- (Feliz) ¿Te acuerdas? ... 
ACTOR.- Cuando jugábamos en la cocina 

. de tu abuela ... 

JERÓNIMO.- ¡Muerte brusca, sí! ¿Cuáles 
eran las reglas? 

TODOS.- ¡SE SUICIDÓ! 

JERÓNl1'.\0.- (Como un maestro de Matemáti

cas) Vamos a ver, jóvenes, miremos. El día 
de hoy analizaremos la Teoría del suicidio 
y sus principales corolarios. Axioma A. .. (Al 

Actor) A ver, usted. Diga Ahh por favor. 
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ACTOR y BUFO.- Aggh, gahhh, guihuu .. 

.JERÓNIMO.- ¡Suficiente! El suicidio como 
todos sabemos es una actividad peligrosa 
que puede llevar al individuo a diversos 
estados de alteración. Tenemos por ejem
plo los suicidios que comienzan con una 
;:ierturbación del pneuma. Asimismo, los 
hay parecidos a la mue1te lenta, muy seme
jantes a los provocados por muerte brusca, 
P•oro no tanto. La diferencia estriba eri si el 
sujeto se toma demasiado en serio o no. 
Tenemos el suicidio de l~omeo, con veneno 
por supuesto. El lento pero aproximado, 
que es una variante de la mue1te brus<:a. 
Tenemos ese suicidio, ese otro ... y tenemos 
"demás, el además. 

;\CTOR Y BUFO.- Gauuu, gauiii, gaushhh, 
~:hiuuuuu, aghh. 

JERÓNIMO.- (Al Actor) ¿Cuál es su nom
bre, joven? 

ACTOR.- Pablo. 

JERÓNIMO.- (Indignado) ¡Pablo! (Lo ob
c;crva con atención) Pablo, usted y yo 
resolveremos juntos la siguiente ecuación. 
r'\cuéstese en el piso. Levante ese brazo. (El 
Actor levanta, por ejemplo, el brazo 
izquierdo) ¡Ese brazo no! ¡El otro! (El 
Actor lcvant~ el brazo derecho) ¡No, ése 
no! Levante exactamente ese brazo y no el 
otro. (El Actor confundido levanta uno y 
otro brazo) ¡Levántelo!. .. Muy bien. Ahora, 
usted va a recibir un pequeño obsequio. 
(Le da una rosa. Bufo, a su vez, corre 
por un r2mo de rosas negras y las va 
colocnndo alrededor del cuerpo del Ac
tor) Repita después de mí. 

EL ACTOR REPITE TORPEMENTE CADA VERSO 

MIENTRAS FLEXIONA PIERNAS Y BRAZOS. JERÓNI

MO LO CUBRE CON UNA TELA NEGRA A MANEllA DE 

SUDARIO, BUFO ES EL CÓMPLICE DE JERÓfilMO 

EN ESTA ESPECIE DE CERE,,\\ONIA. 

EL ACTOR Y JERÓNIMO.-

MUERTO SOY 
MUERTO SIN POLVO 

SIN EMBARGOS Y SIN PER.".JS 
MUERTO SIN SAL 

CON DIENTES Y CON PELO 

MUERTO SOY 
SIMPLEMENTE 
SIN CUIDADO 

SIN ANTEOJOS 
SIN MALETA 

MUERTO SOY 
DESNUDO 
YO SOLO 

SIN ZAPATOS 

ACTOR.- (Gime) ¿¡Maestro, puedo ir al 
baño!? 

JERÓNIMO.- (Continúa con su "cáte
drn ") El suicidio ... 

ACTOR.- (Aúlla) ¡Maestro! 

JERÓNIMO.- Silencio. Despejemos juntos 
la siguiente incógnita: 
Capitulo primero: Usted se encuentra en su 
casa; solo y angustiado; triste, cabizbajo; 
sin hambre, desolado; herido y fatigado; se 
siente culpable, amordazado. 
Capítulo segundo: Usted sale corriendo 
hacia la calle. Baja las escaleras del metro. 
Mira venir el convoy. Se decide. Todo es 
metal naranja y luz verde. El convoy se 
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acerca, se acerca .cada vez_m~s apri§a .. _: JERÓNIMO MARCA UN NÚMERO TELEFÓNICO IN
Usted está dispuesto~ Mira veíiird inmenso .·. TE~INA~{E. BuFo y EL ACTOR LLEVAN A CABO 
convoy .. ;_ 
¡Y en ese preciso instante!... , 

ACT_OR.- ¡Qué bruto! 

JERÓNIMO.- (Muy serio) De qué te rfes. 

ACTOR.- Del maestro de Matemáticas: Es 
que eso de suicidarse en el metro ... ¿No has 
visto el anuncio? !Por favor no se suicid~·en 
el metro, piense en el tiempo de los DE
MÁS! 

JERÓNIMO.- (Gélido) ¿Te pido un favor? 

UN .INSÓLITO JUEGO DE NAIP · '3, 

.. JERÓNIMO.- Una porc{uerfa, todo es una 
porquería. Estoy harto. ¿El juego más im
po1tante que las reglas? Pobre Pablo. Tú 
insistes demasiado y el juego terminó hace 
mucho tiempo. ¿A dónde vas? ¿A dónde 
quieres ir? Un día me descubrí hablando 
con un payaso insoportable. ¿Quién cam
bió? ¿Quién se volvió un desconocido para 
el otro? Estoy harto. Yo ya no vuelvo. 

BU°FO.- Tercia de qüinas, dos reyes, dos 
jotes y un caballo ... Jaque mate. 

ACTOR.- (Bromista) ¿De aquí hasta el ·ACTOR.- ¿Y eso? ¿Qué clase de estúpido 
fondo de la coladera? ¿Qué desea su INMI- juego es éste? 
NC:NCIA? 

JERÓi'llMO.- ¿Podrías dejar de escupir es
tupideces? 

ACTOR.- Disculpe, señor Profesor. No qui
se ofenderlo. Yo ... ¿Me va a reprobar? 

JERÓi'llMO.- ¿Te callas? Estoy hablando 

BUFO.- Un estúpido juego sin reglas. O 
qué, ¿ya no te gustan? Jaque mate y muer
te brusca. ¡Salud! 

JERÓNIMO.- Pero ... parece_que tu teléfono 
está suspendido. Mejor hablo desde un 
teléfono público. Espero que no te moleste. 

en serio. ACTOR.- No, ¿cómo crees? Yo de todos 
modos me iba a ciar un ... 

ACTOR.- ¿Qué? ¿Así no juegas? Uyy si. No 
hay problenw. ¿No quieres un café? BUFO.- Un b<Jlazo. 

JERÓNIMO.- No, gracias. Pero podrías pres- ACTOR.- Un baño. Me iba a matar al bafio 
tarme tu teléfono. Es ulgo que no te impor- cuunclo llegaste ... A meter. Así que si me 
ta. Es al>Jº queja más te importaría. Es una permites ... 
llamada urgente. ¿Me prestas tu teléfono? 

JERÓNIMO.- Claro. 
ACTOR.- Cima que no ... 

BUFO.-Además no tarda en venir Verónica. 
JERÓNIMO.- ¿No? 

ACTOR.- Adem<is no tarda en venir 
ACTOR.- (Desarmado) Está bien. Hablu. Verónicu. 
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ACTOR.~VerÓnÍca. ¿lci conoce~? 

JERÓNIMO.~. Se me.hace tarde. Luego nos 
héJblámos. 

ACTOR.- Cu!date. 

ACTOR.- Verónica te estoy hablando. ¡Ve
rónica, cómo demonios has estado! 

VERÓ:('l!CA.- Una joya:· Incluye recetas de 
cocina, crUcigramas,'eí'horóscopo al día y 
un paquete de adivinanzas varias. Pague 
una fortuna claro, pero al final... 

ACTOR.- ¡Maldita sea, Verónica! ¿¡Me vas a 
,JERÓNIMO SALE DE ESCENA. EN ESE MOMENTO contestar!? ¿¡Cómo has estado!? 
SE ESCUCHA EL ESTRCIENDOSO CHOQUE DE UN 
AUTOMÓVIL. GRITOS y SIRENAS. BUFO y. EL VERÓNICA DEJA CAER EL LIBIW, Bu ro LO TOMA y LO 
/·\cTOR SE MIRAN DESCONCERTADOS. ENTRA VE- LEE PLÁCIDAMENTE. 
r:ÓNICA INTEMPESTIVAMENTE. Es. UNA MUJER 
JOVEN, PERO VISTE COMO UNA NIÑA. TRAE UNA 
UOLSA DE ALMACÉN, 

VERÓNICA- ¡Puf... vengo mue1ta! (Cae 
fulminad:-.. El Actor y Bufo corren a 
confortaria. Verónica se levanta sor
predvamcnte.) ¡Hay un tráfico ... ! No tie
nes una idea. Un tráfico espantoso. (Siem
pre al Actor) Pero qué cara. Parece que te 
hubieran golpeado. Por cierto, a que ni 
sabes con quién me acobo de encontrar en 
el elevador: a tu psiquiatra. ¡Qué tipo! (Bufo 
le d:a un vaso de agua) ¡Pero cómo no lo 
pensé! ¿Acaba de estar aquí, verdad? Se 
not:::. ¿/\qué vino? (Se toma el vaso de 
a9ua mientr.\S observa al Actor) Por eso 
tienes esa cara ... Pero siéntate, mi amor; 
estás muy pálido. 

ACTOR.- ¿Y tú? ¿Cómo has estado tú? 

VERÓNICA.- ¡Mira lo que te compré! (Saca 
un libro enorme de la bolsa de alma
cén) Acaban de editarlo. La traducción es 
una porquería, pero las ilustraciones son de 
sueño. Además te dice en veintinueve lec
ciones todo lo necesario. Eso sí: debes 
seguir las instrucciones al pie de la letra, 
pero con un pequeño esfuerzo ... 

Verónica.-( Conmocionada) ¿Bien? ¿Todo 
está bien? 

ACTOR.-¿Necesitas ayuda? 

VERÓNICA.- ¿No viste a mi marido? 

ACTOR.- ¿Qué? 

BUFO SE SIENTA EN UNA SILV" SACA DE UNA BOLSA 
CIN l'AOCIETE ENORME DE PALOMITAS Y SILENCIOSA
MENTE LAS CONSUME MIENTRAS ÓBSERVt\ ATENTA
MENTE AL PÚBLICO. 

ACTOR.- Recuerdas, ayer ... El otro día . 

VE!~ÓNICA.- ¿Ayer? ... ¿Quién quiere ha
blar de eso? 

ACTOR.- Yo. 

BUFO.- ¡Soledad!, ¡La Película! 

VERÓf'!ICA.- ¿Ayer? Estuve sola. Me com
pré una paleta de limón en la tienda de la 
esquina. Ayer me sof1é caminando sola por 
la calle; y en mi sueño me decían, no sé 
quién, pero me decían que me habían visto 
comprar una paleta de limón en la tienda de 
la esquina. 
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BUFO.- ¡Soledad, una pelíCula, pero qué. BUFO,- Fueron al cine. 
pelfcula! 

VERÓNICA.- Me senté en la butaca que yo 
ACTOR.- El otro día ha.cfa·calor. M~ quité . elegi; Estúve mirando las caras ele la gente 
Ja camisa y los zapatos. Hacía calor y me y te vi. Tú también i:i~bfas escogido tu 
tomé un vaso de agua. lugar, sin mucho ruido. Bueno, es una 

BUFO PASEA CON UN PARAGUAS ABIERTO, 

BUFO.- Conozca la conmovedora historia 
ele Verónica: Ella no sabía que pronto llega
ría a ella, a su melancólica soledad: ¡El. 
1-Iombrel 

manera de decirlo. 

ACTOR.- Estás sugiriendo que fui un es
candaloso. 

VERÓNICA.- Lo afirmo. Fuiste escandaloso. 

ACTOR.- (Cínico) Fue para llamarte la 
VERÓNICA.- Un caballero azul, hermoso y atención 
fuerte. 

ACTOR.- ¿Ayer? Ya casi no me acuerdo. 
Alguien decía que tenía qúe ser. valiente 
como un torero. 

BUFO.- Sí, pronto llegaría ... Pablo. 

VERÓNICA.- ¿Vendrás? ¿Vendrás a mí? 

ACTOR.- Y me dijeron: Cuando seas gran
de cabalgarás con armadura y una espada. 
Eso dijeron. Pero no. Yo no soy azul, nunca 
lo fui, ni mucho menos príncipe. 

BUFO.- Y sucedió. El Hombre y la Mujer se 
conocieron. 

VERÓNICA.- Cómo fue toclo ... ¿Sucedió 
como en el Teatro, como en el Cine? 

ACTOR.- Si, algo asi. .. claro. 

BUFO.- Por lo menos sucedió en el cine. 

ACTOR.- Esa tarde fui al cine. 

VERÓNICA.- Esa tarde me fui. .. al cine. 

VERÓNICA.- Debo decir que lo lograste. 
Nunca vi la pelicula. 

BUFO.- ¡Soledad! 

ACTOR.- (Admirado) ¿¡No la viste!"? 

VERÓNICA.- Tampoco tú. 

ACTOR.-Claro que sí. .. Todavia me acuerdo. 

VERÓNICA.- ¡Pero si te corrieron del cine! 

ACTOR.- Sí, ¿verdad? Y tú saliste tras de 
mí. .. clamando. 

VERÓNICA.- No seas vanidoso. 

ACTOR.- No soy vanidoso, pero saliste tras 
de mi. .. clami.1ndo. 

VERÓNICA.- No me voy i.1 poner a discutir. 

ACTOR.- ¿Y te acuerdas, en la calle? 

BUFO.- ¿Les gustan las comedias musica
les? 
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ACTOR.- (A Bufo) ¡Lo 
Fred Astaire! 

ACTOR.- ¡Lo dijo! 

COREOGRAFÍA DE COMEDIA MUSICAL, MUY ROSA. 

BUFO.- Hola muy buenas piernas. 

· ACTOR.- ¡!-!ola, gusto; digo, mucho ... ¿A 
dónde ibas? 

BUFO.- ¿Pequeños pliegues en los sitios 
más inusitados-~ 

VERÓNICA.- Pasaba por aquí y pues 

el sexo oral? 

ACTOR.~ Claro, cómo no. 

BUFO.- ¿Exactamente ahí, o a un lado? 

VERÓNICA.- ¿Cómo dijiste que te llama
bas? 

ACTO!~.- Pablo. Me llamaba Pablo. Soy 
talentoso y por supuesto soy actor. Luego 
te doy mi tarjeta. 

VEl~Ó~11CA.- Si bueno, pero en qué traba
jas. 

pasaba. BUFO.- ¡Basta! ¡Silencio, por favor silencio! 

1\CTOR.- Yo también iba esperándote, pa- CESAN ABRUPTAMENTE MÚSICA y COREOGRAFIA. 

sando. ¿Te gustó la película. VERÓNICA CAE AL SUELO, FULMINADA. 

VERÓNICA.- Sí. Es decir no. No la vi. ACTOR.- ¿¡Qué pusa!? 

ACTOR.- Yo también. Yo tampoco la vi. BUFO.- Es terrible ... pero lo peor sucedió 
antes del desayuno, como siempre. 

BUFO.- Dulces tensiones aliviadas. Húme
das sensaciones. ¿Olores varios? ACTOR.- ¡Qué! ¿Cuál desayuno? 
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BUFO.- El de ustedes. Despierta a tu mujer. 
Pregúntale si los prefiere revueltos ó es
trellados. - · · .· 

ACTOR.- (Hojeando el libro) Gracins por 
el regálo, Vero; siempre quiseimo así. 

.. • ~··-.· .· . . .·.•.. VERÓNICA> Me lo recomendó tu amigo 

ACTOR.-¡Pero si nosacabarrlos·de conC>~ Jerónimo; es lln hombr¿'Si!Tlpático ¿verdad? 

cer! ·.·· ' . r :{ Si> . ' ACTOR.;Sl,esag;adá~!e; .. !ástima que se 

BUFO.- ¿C:onof~\-? ¿Qu~~~\,fiviéro'n jun- haya vuelto i~n: .. serio. 

tos? ·-'•,.\._}J.?·.·. .. 

VERÓNICA/ T;do un ejecutivo, Pablo ... 
Tiene.,;·personalidad, ¿no crees? 

:'' .. _· -·:J--~- .. -:., 

· ACJOR.~ Personalidad de ejecutivo, sí. .. 
. · .\ 

. . 

ACTOR.~ ~Qu~? .•• ;~ VÉRÓNICA.- Es un ti pazo ... Deberías inten-
. · · · -. ·· · · - · >tarser como él. .. 

BUFO.~ Sí, ~~6 :e; 16 c¡ue digo. yo; VIVEN 
juntos:<.·¡:iorahor~; · ACTOR.-(Celoso) Oye, Vero ... ¿Cuándo te 

·.recomendó el libro Jerónimo? Yo hace 
Baro SALE -oE ~'ic~~~jfc AéTóR ·VA coN .. tiempo que no lo veo. 
VERÓNICA, 

ACTOR.-¿Verónica? ¿Duermes, Verónica? 

VERÓNICA.- ¿Pablo? 

ACTOR.- Sí. 

VERÓNICA.- ¿Estás aquí? No te vayas ... 

ACTOR.- No, yo te cuido. 

VERÓNICA.-(Pausa) No me gusta que me 
toques. (Se levanta desorientada. El 
Actor va tras clln y la abraza dulcemen
te. Verónica lo aleja) Déjame. El Actor la 
:abraza de nuevo. Ella dice fríamente ... ) 
Tú no eres fuerte. (Y se aleja hacia el 
espejo. Lentamente, cepilla su cabello) 

BUFO ENTRA CON UNA CHAROLA VACÍA Y VUELVE 
A SALIR. EL ACTOR EN UN TONO APARENTEMENÍ"E 
COTIDIANO, PLATICA CON "su MUJER". 

VERÓNICA.- Qué barbaridad, es tardísimo; 
si no me apuro llego tarde con mi dentista, 
nos vemos Pablo, ojalá crezcas ... 

ACTOR.- Pensándolo bien ... Yo nunca te 
presenté a Jerónimo. 

VERÓN!Ct\.- Claro, claro ... me saludas a tu 
doctor eh ... Es decir si vuelve a aparecer. .. ¡ 
iChau! 

VERÓNICA SALE; EL ACTOR TR1\TA DE ALCAN
ZARLA PERO NO LO LOGRA. 

ACTOR.- No, Vero, espera; explícame una 
cosa ... Vero ... ¡Vero! 

EL ACTOR, MOLESTO, SE SIENTA EN EL SUELO, 
ENTRA BUFO-EL GLOBERO, TRAE CONSIGO UNA 
MISTERIOSA BOLSA CONSIGO. EL ACTOR TRATA 
DE ESQUIVAR EL ASEDIO DEL VENDEDOR DE 
EVASIONES ... 
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BUFO.- Le venimos estudiando, le venimos 
excitando, le venimos lubricando, le veni
mos erectando. Le pintamos, le sacamos, 
le introducimos, le metemos paso a paso, 
poco a poco: ¡la singular, la nunca vista! Lo 
contiene, lo tranquiliza, lo mediatiza, lo 
acompaiia, no lo deja solo. Lo pertenece, lo 
incorpora, lo adhiere, lo pega, lo succiona. 
(Jsted no intenta, no ejecuta, no tiene de 
qué, no tiene sino qué. Se inercia, se deja, 
se hamaca, se alfombra y se algodona. Sin 
compromiso, sin esfuerzo y sin maniobr~s.;. 
¡Llévelo! 

ACTOR.- (Emocionadísimo) ¿iY cuánto 
cuesta!? 

. . ' . - . 

BUFO.- Si yo mi~,m6'.'íe ~ije\qu~aqJ¡ no. 
¿Qué? ¿Ya se enojó? . 

,.·_' ,' , .. {{ 

ACTOR.- (S~ ~ontie'~e) No,>ctSmo cree. 
(Reflexiol'la) Oiga... · 

BUFO.- ¿Sí? 

ACTOR.-¿No me podría vender aunque sea 
tantito? 

BUFO.- Lo siento, seiior, pero está prohibi
do: Podo menos durante las horas hábiles. 

ACTOR.- (Con la intención de discutirle 
BUFO.- ¿De veras le interesa? todo) ¿Y por qué hábiles? 

ACTOR.- ¡Pues sí, pues claro, sumamente! BUFO.- Las de trabajo, Señor. ¿No tenía 
usted que irse a trabajar? 

BUFO.- Por ser para usted ... 
ACTOR.- ¡Ay la entrevista! 

ACTOR.- ¿¡Sí!? 
BUFO.- ¿Entre qué? 

BUFO.- No. Mejor no. Disculpe a usted no 
se lo podemos vender. ACTOR.- ¡Qué barbaridad, la entrevista! 

ACTOR.- (Indignado} ¿¡Por qué no!? 

BUFO.- (Misterioso) Es peligroso. (Lo 
abraza) C.lsted sabe. Usted sabe que no 
sirve de nada saber y mucho menos criti
car. Por lo menos aquí. 

ACTOR.- (Cada vez más indignado) 
¿S<iberqué cosa, criticar qué cosa? ¿Y qué 
quiere decir con aqui? 

BUFO.- Critic;:ir, saber. Es inútil. Como el 
psicoanálisis. 

ACTOR.- ¡Oiga no! ¡A mí nadie me va a 
-~~--~~--~--~--

Et. ACTOR ARREGLA EL "DEPARTAMENTO" MUY 

DE PlllSA, SIN DEMASIADO ÉXITO. SACA AL 

GLOBERO DE ESCENA COMO SI FUERA UN MUE

BLE. SE PEINA, SE ArmEGLA Y CORRE HACIA LA 

PUERTA. EN ESE MOMENTO SUENA EL TIMBRE DEL 

TELÉFONO. CORRE HACIA EL TELÉFONO, PERO 

ANTES DE LLEGAR SE DETIENE EN SECO: SE 

VUELVE A PEINAR Y MUY SEGURO DE SÍ VA HACIA 

LA PUERTA. ENTRA BUFO-EL GLOBERO POR PRIME

HA VEZ CON GLOBOS. EL ACTOR FURIOSO VA A 

CONTESTAR EL TELÉFONO QUE PARECE SONAR 

CADA VEZ MÁS FUERTE. BUFO SE MANTIENE 

INMÓVIL EN LA PUERTA COMO SI FUERA UN 

VENDEDOR. 
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ACTOR.- (A Bufo) ¡Qué se le ofrece! (Bufo 
no contesta) (Al teléfono) ¡Bueno! (Al 
estático Bufo) ¡No quiero globos! (Agre
sivo) ¿Me oyó? ¡Que no quiero globos! 
(Para si) Nunca me han gustado los glo
bos. (Corre furioso hacia Bufo quien 
huye despavorido dejando la puerta 
abicrta)(Al teléfono) ¡Bueno! Disculpe, 
casi no le oigo. ¿Sí? ... ¿Por qué no vuelve a 
marcar? ¿Qué cosa? ... ¿¡Eres tú, mami!? 
¡1'v\amá, marnita; qué sorpresa! Gracias por 
hablar ... !'lo me lo digas, ¿no sabes cuánto's 
cumplo? ... (Entra Bufo y coloca sigilo
samente decenas de globos por todo el 
'"sccnario. Para el Actor, en esta esce
na, Bufo es invisible cuando se conge
!~1) ¿Por qué no me hablaste por cobrar? ... 
No, no exageres, no. Yo nunca te he insul
tado. Ademá~ eso fue el año pasado ... Sí, 
antes de tu accidente ... ¿Cómo? ... Sí, mami; 
muy bien ... ¿Salió mi foto? ... Bueno, será 
porque soy joven, ¿no crees? ... Pues toda
vía, sí. .. ¿En dónde? ... ¡Uy, no te imaginas! 
¡Todo un éxito! ¡Éxito rotundo, sí!. .. De 
Shakespeare ... A Romeo ... Que yo hago a 
Romeo ... ¡Claroque es importante! Oj1llá 
pudieras venir a verla ... Bueno, sí; me ima-
gino que en tu estado ... ¡Q.ue soy qué!. .. (Al 
romper torpemente un congelamiento 
Bufo es descubierto por el Actor) Pcrmí
teme un momento, ¿sí, mami? ... No tardo ... 
Sí, ya sé que es larga distancia, pero no 
t1lrclo ... Sí, no tardo, eh ... Corre tras de 
Bufo, pero éste logra escapar. Cierra la 
puei·ta y nu1y molesto "continúa" su 
conversación) ¡Diga!. .. (Iracundo) ¡Muy 
buenas tardes!. .. ¡No, señor; está equivoca
do! ... ¿¡Qué número dice que marcó!? ... 
¿¡Qué cosa!? ... ¡No señor yo no he recibido 
ningún anticipo!. .. ¡Por supuesto que no me 
apellido lncháustegui! ... ¿¡Cuál contrato!? 
¿¡Cuál departamento!? ¿¡Está loco!? ... ¡No, 
de ninguna manera!. .. ¿Cómo? ... ¡Pues de-

mándeme si puede!. .. ¿¡Qué!? ... Mire, ni me 
llamo Romero, ni rento nada, ni. .. Óigame, 
no tiene por qué insultarme... ¿Montes
co? ... Pues usted será el estúpido y no 
tengo por qué decirle mi apellido ... 
¿Quién? ... ¿Ah sí? ¡Pues vaya usted mucho 
a llamarle a su ... ! ¿Bueno? ¡Bueno! Bue
no ... (Oscuro. Cuando se prenden las 
luces el Actor permanece inmóvil junto 
al teléfono)(Ausente) ¡Qué barbaridad, 
la entrevista! (Otra vez oscuro. Cuando 
se prenden las luces, el Actor está fren
te al espejo, se ve lejano, sin fuerz<J.s) 
¡Qué barbariclad, la entrevista! 

SE ESCUCHA UN llLUES LENTO. EL ACTOR SE 

PONE LENTES OSCUROS Y SE SIENTA TOMANDO 

VARIAS POSES COMO SI MODELARA FRENTE A UNA 

CÁMARA FOTOGRÁFICA. EN PLEriA SALA VEMOS 

EL ARIW30 DE Uri ELEVADOJl, VEMOS LAS FIGU

RAS DE LOS PADHES-REPOlffEIWS A CONTRALUZ 

DETRÁS DE LAS PUERTAS TRANSL(JCIDAS DEL 

ARTEFACTO. SE ABllE EL ELEVADOR. Los PA

DRES VISTEN COMO EN LOS AÑOS 40s. CAllGAN 

SENDAS MALETAS. ELLA ESTÁ EMBARAZADA. AL 

ENTRAR REVISAN QUISQUJLLOSAMEliTE EL "DE

PARTAMENTO", 

LAMADRE.-¿Lo rentan con o sin muebles? 

ACTOR.- (Turbado) Disculpen ... 

EL PADRE.- (Mirando al Actor y luego al 
departamento) Es horrible. 

LA MADRE.- Por supuesto que es horrible, 
por eso piden cincuenta mil. (Al Actor) 
Vimos el anuncio, joven. No tenemos mu
cho tiempo para buscar casa ... Mire, si 
.usted nos deja Jos muebles ... ¿Qué dice? Le 
ofrecernos noventa mil con tocio y mue
bles. 

---------- - -·~· 
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ACTOR.- ~eñ()ra, parece que hay un error. DllES LO HACEN PASAR ADELANTE y LO EMPUJAN 

EL PADRE.- Hay un grave error. No debi
mos venir. Es horrible. (Sigue mirando al 
Actor)'Co11 o.sin muebles es horrible. 

ACTOR.- (Al Padre) Déjeme explicarle. 

DENTRO. CONFIRMAN QUE EL ELEVADOR ESTÁ EN 
OTl10 PISO Y SE ADUEÑAN DEL "DEPARTAMEN
TO". LA LUZ CAMBIA ROTUNDAMENTE! PARECE 
UN D[A SOLEADO, PERFECTO PARA UN DfA DE 
CAMPO. LA MADRE EXTIENDE UN MANTEL SOBRE 
EL PISO Y LLEVA A CABO TODOS LOS PREPARATI
VOS PARA UN CURIOSO PICNIC. VEMOS DESCEN-

EL PADRE.- No se esfuerce, joven. Busca- DER AL ACTOR ASIDO A UNA CUERDA. ÉL, 

mos algo mejor. Tenemos prisa, pero bus- RECORRERÁ DUHANTE ESTA ESCENA, DESDE EL 
camos algo mejor. (A la Madre) Vámonos. MO~IENTO DE su NACl/~IE~rro HASTA LA EDAD 

LA MADRE.- (Al Padre) No, Pablo, mira ..• 

está bien. Quitamos algunos muebles, pin
tamos, alfombramos y con algunas plan
tas ... 

EL PADRE.- ¿No bromeas? 

LA MADRE.- (Al Actor) Le ofrezco cuaren
ta mil. Sin muebles claro. ¿Mañana mismo 
puede usted desocupar? 

EL PADRE.- No le quites su tiempo al 
joven.(Mira al Actor, luego al depait1-
mento) Es horrible. Definitivamente horri
ble. Muchas gracias, joven. No sufra. /'lo le 

faltará quién. 

LA MADRE.- (Al Padre) ¿!Ya decidiste!? 

EL PADRE.-(Concluyente) ¡Es horrible ... ! 

LA MADRE.- (Convencida) Muy bonito su 
clepurtamento, joven; pero buscamos algo 
mejor. No se desespere, no le foltarti quién. 

EL PADRE.- Buenas tardes. 

LA MADRE.- Compermiso. 

EL ACTOR PARECE ACOMPAÑARLOS A LA PUERTA 
DEL ELEVADOR, PERO REPENTINAMENTE LOS PA-

QUE TIENE AL COMIENZO DE LA OORA. 

LA MADRE.- (De su vientre surge una 
pelota roja brillante. Ambo::; padres se 
rebcionan con ella o con el Actor, como 
si fuera una sola entidad) fv\íralo, Pablo. 
Es tu hijo. 

EL PADRE.- Asi que hoy es el cumpleai'ios 
ele este desgraciado. ¿Y cuéintos cumple, 
eh? 

LA/v\ADRE.-(Hace cuentas sin grnn éxito) 
Déjame pensur ... en mil novecientos ... cinc .. 
no en mil nov .. . 

EL P1\DRE.- Oué munera de cambiar. .. ¿Así 
fue como lo dejumos? Brazos largos, ma

nos, ornblioo en su lugar ... .M.á" o menos 
alto ... ¿Y en qué trabaju? 

LA MADRE.- Es actor, Publo ... Creo que 

salió en una obra de ... de Cervantes sí. .. 
Salió en el periódico. 

EL PADRE.- ¿Y ele qué salia? 

LA MADRE.- De Romeo, creo ... Pero míralo, 
mira qué delgado está. Y es¡¡ cura. Seguro 
padece insomnio. como tú, Pablo; como 

tú ... estoy segura. 
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EL PADRE.- Exagera'$: Esl.ii{po~;, delg~
do ... pues porque es delgadof nopbr otra 
cosa .. · ·•· :·:;::·· 

r\CTOR.-. fvforn~. bue.dd:j~~m~·. Mamá, 
papá. Papá; mamá; ¿Ma~á~ ¿Papá? 

LA MADRE.- Es evidente. 

EL PADRE.7 No tanto. 

•, 

!'\CTOR.- Mamá, estoy sentado en tu vien-
tre; todo es calmado y tibio. Dile a papá que 
estoy bien. Todo es burbuja y rojo. Escucho 
un pequeño tam tam, burbuja y rojo ... Tam 
tam, tam tam ... 

A PARTlíl DE ESTE MOMENTO LOS PADRES EJE· 

CUTAN UN JUEGO ENTRE INFANTIL Y SEXUAL. EL 

ACTOR SE CONVIERTE EN UN ELEMENTO 

OBSTACULIZADOR DE LA SITUACIÓN, PERO AL 

QUE NO J)EJAN J)E TOMAR EN CUENTA; NO SIN 

ENFl\J)O, NO SIN HESIGNACIÓN, 

EL PADRE.- (Como una clave secreta 
parn iniciar el rito amoroso-sexual) Vein
ticinco cincuenta, la número veintiséis. 

LA MADRE.- Con una, con dos, con tres: te 
saco la vuelta y de dejo de a seis. 

ACTOR.- Papá, querido papá. ¿Por qué 
todo es como es, por qué no puede ser de 
otro modo? ... ¡Mamá! 

LA MADRE.- (Acude brevemente al lla
mado de su hijo) Corre, vuela, salta. A ver 
si no te asaltan, a ver si no te matas. 

EL PADRE.- (Protestnndo por la intromi
sión del "pequeño") ¡Fuera y pido, que se 
vaya el demonio, que se vaya si vino. (Besa 
intensamente a la Madre). 

ACTOR.- Estoy en el agua, papá. No te 
vayas tan pronto, ¡mira qué bien sé nadar! 
¡Como un pescado, mamá! ¿Lo estoy ha

. ciendo bien? (Se aferra de las piernas de 
sus padres). 

EL PADRE.- (Molesto,arroja al "peque
ño" de una sonora pntada en el tr;:¡sero) 
Pido cielo y tierra ... (Luego, le da "conse
jos") Corre por encima, corre por abajo, 
frena para atrás, sube la escalera, salta para 
abajo, ahora no dés brincos, quédate senta
do ... ¡Salta! ¡Salta!!! (El Actor, confundido 
ante las órdenes de su papá, da un 
enorme salto y se queda inmóvil en el 
suelo) Eso es. 

LA M1\DRE.- U\parentemcntc lo consue
la, Lo cubre con el mantel) Con una, c.on 
dos con tres. Si te atrnpo tü te duermes; si 
te alcanzo no te suelto y te convenzo. 

ACTOR.- (Al Padr·c, al ver que éste toma 
sus maletas y se intenta marchar) ¿Te 
vas otra vez, papá? ¡Que tengas buen viaje, 
que te diviertas! 

LA MADRE.- (Deja ni "nirio" y alcanza al 
Padre) Por aquí pasó Colón y mejor tomó 
un avión. (Realizan un "viaje" por el 
escenario) 

ACTOR.- (Juega a solas) Llna, dos y tres ... 
Dos pasitos, dos. Muy bien. ¿Lo estoy ha
ciendo bien? No, tú no. Tü menos. Tú 
tampoco. Lino, dos, y tres. Dos para dos 
son tres, dos y tres son seis. ¿Lo estoy 
haciendo bien? No, tú no. Tü menos. Tú 
tampoco. 

Los PAJ)REs REGRESAN DEL "v1AJE" 

LA MADRE.- (Al Actor) A ver, a ver. Una 
sonrisita, dos, tres sonrisitas. 
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EL PADRE.- Ríete desgraciado.A ver sonrisita ... 
Sonrisita ... Te voy a romper los dientes. 

LA MADRE.-("Cariñosa") ¿De qué te ríes 
irnbecilito. A ver sonrisita, así, así. ¡Pero qué 
taradito, qué tontito! (La Madre cesa el 
juego con el Actor, coquetea al Padre 
~:on otra falsa adivinanza iniciando una 
vez más el coqueteo-rechazo) ¿Corre, se 
ahueca, salta y viene para afuera? ... 

EL PADRE.- ¿Ouieres que te conteste al'r.e-

ACTOR.- (El Padre conduce al Actor al 
espejo, y cariñosamente brusco le qui
ta la camisa y le lava las orejas) Tengo 
la nariz de mi madre y las orejas de mi tío. 
Tengo las cejas de mi abuelo, el cuello de 
mi papá ... Los hombros y los pies son míos. 

LA MADRE.- (Conmovida) Míralo, Pablo; 
¡es tu hijo! 

EL PADRE.- Y el tuyo también. 

vés? LA MADRE.- (Emocionada) ¡Soy madre! 

VUELVEN /\ PERSEGUIRSE, FINAl.Jl\ENTE LEV/\N· EL:PADRE.-¿Y qué con eso? Yo también lo 
TAN EL M/\NTEL y CONTINÚAN EL JUEGO SEXUAL digo: ¡Soy el padre! ¿Y qué? 
Eli UN C/\M/\ INSTANTANE/\ Y VERTIC/\L ·EL MAN· 
TEL· QUE º'01.AMENTE DEJA VER LAS CARAS DE LA MADRE.- No es lo mismo, no es igual. 
LOS PADRES. 

ACTOR.- Estoy volando, respiro. Vuelo y 
me elevo c11ando quiero. ("Se mete a la 
cama" con sus padres) ¿Estiis dormido, 
pnpú? ¿_Hoy no me vas a pegar? ¿Tú tam
poco, llldl!lá? (Sale cle la cama) ¡Mis 
papás no pegan, mis papás no me pegan. 
¿Entonces por qué me duele, por qué me 
duele tanto? 

DEJAN L/\ SÁBANA Y PONEN TOTAL ATENCIÓN AL 

EL PADRE.- (Arrojando ni "niño" fuera 
de la discusión) ¿¡Quién dice!? 

LA MADRE.- ¡No fastidies! 

1\CTOR.- (recobra su edad auténtica) 
Buenas tardes. 

LOS PADRES.- (molestos) ¡Muy buenas 
tardes! 

ACTOR. ACTOR.- ¿Ustedes son mis padres? 

ELPADRE.-¡Cómo que te duele ... y porqué EL PADRE.- ¡Todo parece indicarlo, sí! 
te duele! ¡Explícate! 

LAMADRE.-¡Parece que no existe la menor 
LA MADRE.- Déjalo, Pablo. Déjalo que se duda, no! 
acostumbre, que se acostumbre. 

EL PADRE.- ¿Y luego que nos eche la 
culpa? ¡Eso sí que no! 

LA MADRE.- (Asombrada) ¿La culpa? ... 
¿La culpa ele qué? 

ACTOR.- ¿Dónde aprendieron a mentir? 
¡Ustedes son demasiado jóvenes! 

EL PADRE.- (Conciliador pero a regaña
dientes) ¿Se lo dices tú? ... O mejor ya no 
le decimos nada. 
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ACTOR.- Además mis padres están muer
tos, hace mucho tiempo que murieron ... ¿A 
quién quieren engañar? 

LA MADRE.- (Al Padre) Es nuestra última 
oportunidad ... (Al Actor) Pablito, hijo. Tu 
padre y yo tenemos una sorpresa para ti. 

·'"-CTOR.-(Nucvamente infantil) ¿En serio? 

EL PADRE.- De verdad, de verdad.,. Si, 
Pablito. Tu mami y yo nos vamos de viaje. 

LA MADRE.- (Dulce) Se trata de un viaje 
muy largo, si. .. Muy, muy larg~. 

EL PADRE.- Pero tú no debes angustiarte, 
Pablo. Te vas a equivocar algunas veces, 
pero al final llegarás a la meta que todos 
anhelamos. 

LA MADRE.- Si necesitas algo no se te 
ocurra pensar en nosotros. 

EL PADRE.- De todos modos pórtate corno 
puedas. 

ACTOR.-(Se despide, cariñoso) Gracias, 
señores. Gracias por todo. Me dio mucho 
gusto conocerlos, que tengan buen viaje ... 
(Los Pad1·es se marchan con todo y 
elevador) Que se divie1tan ... (Reflexio
na) ¿Gracias? (Y se encoge de hombros). 

EL ACTOR PONE MÚSICAj DE PRONTO EL SONIDO 

BUFO;- Ven noche; ven, Romeo. Tú que 
eres el día en medio de esta noche. Tú que 
en las tinieblas eres un copo de nieve sobre 
las alas negras del cuervo. Ven noche ami
ga de la locura y tráeme a mi Romeo ... 
Bueno va más o menos así. ¿Qué opinas? 
¿Te gusta el disfraz que escogí para tu 
fiesta? Lo he titulado: Julieta Capuleto se 
niega a salir a su balcón. ¿Cómo ves? 

ACTOR,- ¿Quién te dijo que eres mi invita
do?. ¡Por qué no me dejas en paz! 

BUFO.- De acuerdo, no seré más Julieta. 
Mira muy bien y dime ahora lo que ves. 

SE QUITA EL DISFRAZ DE JOLIETA Y QOEDA CASI 
DESNUDO, CON UN ENORME Y CÓMICO PAÑAL. 

ACTOR.- Déjame adivinar. .. parece algo así 
como un ... Corno el disfrnz de ... ¿Un bebé? 

BUFO.- Exacto. ¿Y si me quito el pañal? 
Vamos a ver qué pasa. 

1\CTOR.- ¡!'lo! Mejor no. No.te nos vayas a 
resfriar. 

BUFO:- Siempre es mejor estar cubiertos, 
¿verdad? 

/\CTOR.- Por favor. .. 

BUFO.- Siempre disfrazados, es lo mejor. 

EMPIEZA A FALLAR y SE ESCUCHAN l'>\EZCLADAS: ACTOR.- Yo no dije eso. 
UNA SIRENA DE ALARMA Y ALGUNA MÚSICA QUE 
RECUERDE A LAS CARICATURAS DE LA WARNER BUFO.-¿Cuáleselrnejordisfrazqueexiste? 

BROTHERS. ENTRA BUFO BAILANDO MUY GRA-
CIOSAMENTE, DISFRAZADO DE BUGS BuNNY EN ACTOR.- ¿Para una fiesta? Pues, el de ... 

UNA DE SUS CARACTERIZACIONES FEMENINAS. 
EL ACTOR JUEGA A PERSEGUIRLO COMO s1 BUFO.- No sólo para una fiesta ... ¿Un disfraz 
FUERA EL IRACUNDO SAM BIGOTES... para cualquier ocasión? ¿O para cualquier 
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· .•. ·. BUFO;:,U~j;¡d~[~;o ~~eq~ier,~ s~guirj~gando. 
~.: ;· .·~~/:::·: ·· · .,, , · · :"'{,;- -"~~? 'l-~F -:, 

ACTOR.- Pues yo'. .. ~~sé. ~§19~-l,~i~~;R§:~[t~)5ien? 
BUFO.- ¿O no pr~fier~s ~lnguno? ¿Ningún ;''B~fq'.~\l'i8i:p~:ra .todo ~I mundo. 
disfraz para ninguna ocásión? ·· · ·· ··· ···• ··· ·. ·. ····· · 

A2tok.~L~ cosa sería no disfrazarse siem-
ACTOR.- Sí, supongo que eso es mejor. 

BUFO.- Claro, de acuerdo. Me voy a quitar 
el mio. (Se lo intenta quitar). 

ACTOR.- ¡Nooo! 

BUFO.- En qué quedamos ... ¿te molesta 
ver a un niño desnudo? 

ACTOR.- Tú no eres precisamente un riíño. 

BUFO.- ¿No? Entonces qué soy ... ¿Un 
gnomo? 

ACTOR.- Pues si me pides mi opinión, te 
diré que eres un ... Eres un ... ¡un inmaduro! 

BCJFO.- Pues claro que lo soy. Soy la parte 
más inmadura, la más irracional... ¿de 
quién? De Pablo, ¿verdad? Y en todo caso, 
para eso de los adulterios y adultcces est6s 
Lú. Y el hecho de que lo seas, no significa 
que no lo seas. 

ACTOR.- ¿De qué me hablas? 

BUFO.- Tú eres el adulto. 

ACTOR.- ¿Yo? ... Soy demasiado joven. 

BUFO.- ¿Te parece? Pues aunque estés 
vestido así, eres un adulto. Un adulto extra
vagante, pero un adulto. 

ACTOR.- Sí, supongo que sí. 

'pr~d~ lo mismo. 

BUFO.- Yo por ejemplo tengo aquí debajo 
. otro disfraz. Déjame enseñarte. (Se inten
ta quitar una vez más su "disfraz"). 

ACTOR.- iG.ue no! 

BUFO.-(Discursivo)¿Loves? Cuando uno 
quiere ser auténtico no lo dejan. Cuando 
uno quiere expresarse, todo el mundo se 
enoja ... Cuando alguien ... 

ACTOR.- Oigo, Profesor; ¿no le parece a 
usted que fueron yo muchos discursos? 

BUFO.- (Ensimismado en sus palabras) 
Porque hay que recordar que estamos vi
vos. 

ACTOR.- Oiga ... 

BUFO.- Y si esta vida inexplicable, y su 
misterio inescrutable nos lleva finalmente 
hacia el. .. 

ACTOR.- ¡PROFESOR! 

BUFO.- ¿Quién te dijo que era Profesor? En 
todo caso seria tu Institutriz, pues soy Julieta, 
Julieta Capuleto nada menos ... (Intenta 
ponerse su disfraz de Julieta) ¿Divino 
mi disfraz, no crees? 

ACTOR.- (Lo lleva hacia la puerta) En 
eso se equivoca, querida Institutriz. Yo ya le 
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dije que nunca la .invité. BUFO.- ¡Sonrían, por favor sonrían! No es 
obligatorio pero sonreír es tal vez el único 

BUFO.- Eso nótiene la rnenÓritf¡'pórtancil;: fernedio ... a veces. ¡Bienvenidos! Podría 

~~b~=~º~º~;g;~;~ª}5~,:es~el~:?;;:'~~jJº•··· ~~:'.r P~~: ;: ;~~g~~as.~~;:;:~~ee::c:~: 
ACTOR.- ¡Fueráf· {:·, J(? '.~:~~'. ~~+ ''.(. < ~~s;:u~::t~ ~=~=~ ;i~f:~::i.~.s~~:¡~0~~~s~: 

ustedes tiene algo que preguntar, lo felicito. 
BUFO.- No te eh()j~{~;~á,·n~da más con 
qué cara vas a recibir a tus invitados .. :· 

ACTOR.- ¡Cómo!, ¿ya? 

TOMA OTRA FOTOGRAFÍA Y TODOS SE DESCONGE

LAN. 

ACTOR.- (A la pareja) ¿Pero por qué no 
BUFO.- Asómate por la ventana. me avisaron? ¿Cuándo sucedió? 

EL SONIDO DE LA SIRENA ES AHORA INTENSÍSIMO \/ERÓNICA.-(En éxtasis) Un acontecirnien
y SE LIGA INMEDIATAMENTE DESPUÉS CON UNA to naturalmente. Los invitados, la música, 
MARCHA NUPCIAL DISTORSIONADA. BUFO DES- los crisantemos ... Todo en su lugar, su sitio. 
APARECE DE LA ESCENA AL MISMO TIEMPO QUE Como es costumbre, como es natural. 
UNA VENTANA DESCIENDE SOBRE EL FORO¡ EL 

ACTOR SE ASOMA POR ELLA y SALUDA CON BUFO.- y como es natural en estos casos, 
GESTOS EFUSIVOS. VEMOS VENIR POR ALGÚN la pregunta final se escuchó por el micro: 
LADO A VERÓNICA y JERÓNIMO "DISFRAZADOS" (Sacerdotal) ¿Aceptan unir sus vidas por 
DE RECIÉN CASADOS. los siglos, y los siglos, y los siglos ... posi-

bles? ¿Aceptan, sí? 
ACTOR.- ¡Aquí es! 

LA PAREJA.- ¡Sí! 

LA NOVIA, MONTADA EN LOS HOMBROS DE BUFO.- Así sea pues. Entonces ... los decla
JERÓNIMO VIENE ARRASTRANDO UN ENORME VELO ro y ya~ ¡Bésense! 
QUE SURGE DE SU CABEZA Y TERMINA VARIOS 

METROS ATRÁS EN LAS MANOS DEL APURADO LA PAREJA SE BESA. 

BUFO. EL ACTOR COLOCA LA PUERTA-ESPEJO EN 

EL PISO y ESPERA SONRIENTE A QUE LOS INVITA- ACTOR.- ¡Pero qué desconsiderados! 
DOS PASEN POR ELLA. FINALMENTE LOS Novios 
SE INSTALAN EN LA ESCENA IGNORANDO PROFUN- LA PAREJA.- ¿Qué qué? 
DAMENTE AL ACTOR, QUIEN A PESAR DE TODO SE 

ACERCA ENCANTADOR A RECIBIRLOS. TODOS SE ACTOR.- ¿Por qué no me avisaron? 
CONGELAN EN UNA COMPOSICIÓN NUPCIAL, Y DE 

ESE GRUPO SALE BUFO y LES TOMA UNA FOTO. JERONIMO.- (Molesto) ¡No teníamos tu 
LUEGO SACA OTRA FOTOGRAFÍA DEL PÚBLICO y dirección! 
HABLA ALTERNATIVAMENTE AL PÚBLICO Y A LOS 

OTROS PERSONAJES. VERÓNICA.- (Hostil) ¡Ni tu teléfono! 

21 



JERÓNIMO.-¡Nos dijeron queestabaseno- -'VERÓNICA~-(Confundida) ... Yo no sabía. 
jado con nosotrOs! ' . · 

ACTOR.- No importa, no. De todas formas 
VERÓNICA.- ¡QUe teha,bía{i<ld;.d,~,,\/i'aj~J mi.cumpleaños ya pasó, porque hoy es 

't;': ;;:,;"-i~! ·.:., :" ... ·. , (Cbnsulta el reloj de ";Jerónimo) lunes y 
JERÓNIMO.- ¡Que< t.e,·~hab_ía'i:s~fr~ja,p.o;vn,,· mi cumpleaiios fue ayer domingo. 

tiro en la cabeza!·.·· :::~\t~f ;~i\: ;l,~;.~c{'\0 >JERÓNIMO.- No, no, 

VERÓNICA.~ ¡Ql.r~ ·~~· h~J:lr~1' -J~~t~;~~ :1as. Pablo. Hoy es martes. no. Te equivocas, 

venas! 

LA PAREJA.-1Nos dijeron que estabas mi.ier
to! 

OSCURO. CUANDO LAS LUCES SE PRENDEN DE 
íiUEVO LLICES, EL ACTOR COLOCA LA PUERTA· 
ESPEJO ENFRENTE DE LOS Novios, QUIEr!ES LA 
ATRAVIESAN ENCANTADORES. AMfllENTE DE ALE· 
GllÍA Y EiiCAr!TO SOCIAL. 

BUFO.- ¡Comenzarnos! 

ACTO!(.- (l"eliz) ¡Pero qué alegría me da, 
qué bueno que vinieron! ¡No saben, no 
saben qué alegría me da! ¿Qué quieren 
tomar? ¿f'fo será lo de siempre, verdad? 

BUFO.- Porque lo de siempre se acabó. 

JERÓNIMO.- (Abraza y besa al Actor) 
¡Pablo, felicid<:Jdcs! ¡No hns cnmbin do nnda ! 

VERÓNICA.-(También lo abraza y besa) 
Estás igualito, igual que siempre ... ¡Felici
dades! 

t\CTOR.- (Vuelve a abrazar y besar a sus 
invitados) ¡Jerónica, gracias de verns! 
¡Jerónico, gracias Maestro! ¡Gracias por 
venir a mi fiesta de cumpleaiios! 

JERÓNIMO.- (Asombrado) ¿Es su cum
pleaños? 

ACTOR.- No, Jerónimo ... Estoy hablando 
estrictamente como n ti te gusta. Ya son 

, más de Ins doce de la noche. Hoy es lunes 
y maiiana martes. 

BUFO.- Hablando estrictamente, claro. Hoy 
es lunes, hace unos minutos fue domingo. 

JERÓf'llMO.- Hoy es martes. 

VEl~ÓNICA.- ¡Ay, Jerónimo! ¿No sabes en 
qué día vives? Si Pablo te lo acaba de 
decir ... Hoy es lunes. 

JERÓNIMO.- No, no. Hoy es martes, claro 
que es mnrles ... 

TODOS.- t'lo, no y no. 

JERÓf'llMO.- ¿Entonces qué día es hoy 
según ustedes? 

VERÓNICA.- ¿Por qué preguntas? 

ACTOR.- Sí, ¿por qué lo haces? 

BUFO.- ¿Por qué? 

JERÓNIMO.- ¡Bueno, ya!. .. ¿Simple 
curiosidad? 

VERÓNICA.- Pues déjame decirte que eres 
un tonto, Jerónimo. Hoy es un lunes corno 
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cualquier otro. 

JERÓNIMO.- ¿Estás loca? Ayer fue lunes. 
El domingo por la noche fue la boda, acuér
date. Y en la noche siguiente; es decir la del 
lunes, o sea ayer, nos fuimos de Luna de 
Miel. Lógicamente hoy es martes. 

BUFO.- ¡Qué romántico! Así que enamora-
d~ . 

VERÓNICA.- En Amor a Dos, sf. 

ACTOR.- ¿De Luna de Miel? Pero y enton
ces ... ¿qué hacen aquí? 

VERÓNICA.- Sí, Pablo ... nos fuimos al Viejo 
Mundo ... (A Jerónimo) ¡Como tú dices! 

JERÓNIMO.- ¡Yo nunca he dicho eso! 

VERÓNICA.- ¡Cómo fastidias! 

JERÓNIMO.- ¡Cómo te adoro! 

VERÓNICA.- ¡Imbécil!... (Al Actor) Así es, 
Pablo. Nos fuimos en avión y todo ... Yo 
siempre sugerí el barco ... Por lo seguro, 
claro ... Pero bueno, nos fuimos en avión. 
Según esto sin escalas; ¿verdnd,Jerónirno? 
Pero ya ves, tuvimos una escaln fatalmente 
forzosa ... (Como rotunda conclusión) 
Bueno entonces hoy es martes. 

JERÓNIMO.- (Cariñoso) ¿Lo ves, Pablo? 
¡Antier domingo fue tu cumplearios! ¡Déja
me darte un abrazo! ¡Felicidades! (Se aleja 
y baila con Verónica.) 

ACTOR.- ¡¿Gracias!? 

BUFO.- (Abraza al Actor) Lo siento mu-

JERÓNIMO.- ¡Que bailen los novios, que 
bailen los novios! 

SE ESCUCHA EL SONIDO ~E UN AVIÓN EN PLENO 

VUELO. EL ACTOR SE VE ENVUELTO JUNTO CON 

BUFO EN EL ENORME VELO DE LA tiOVJA. REPEN

TINAMENTE LA PAREJA DEJA DE BAILAR Y SE 

QUEDA MIRANDO AL PÚUUCO, SONRIENDO EX

TRAÑAMEfiTE. 

VERÓNICA.- (De reojo mira cómplice a 
Jerónimo) Es una perw, Pablo, pero tene
mqs prisa, muchísima prisa. 

JERÓNIMO.- Sí; ya nos vamos, Pablo. 

ACTOR.- ¡No puede ser, pero si acabamos 
de empezar! 

BUFO.- ¡Y no se trata del principio, no! 

ACTOR.- (Comienza a reírse nerviosa
mente) ¿Tú tienes prisa, Verónica; y tú, 
Jerónimo? 

JERÜNIMO.- Ni modo, Pablo; teníamos un 
compromiso inlu ... inexcu ... inluct ... Muy 
importante. 

ACTOR.- (Sin dejar de reírse) ¡Ah, ya sé; 
se trata de una broma! 

BUFO.- ¡Ah bribones, conque bromas! ¡No 
te dejes, Pablo! 

JERÓNIMO.- No seas idiota, ¿cómo crees 
que vamos a burlarnos de un compromiso 
tan ... tan ... 

BUFO.- ¿Ineludible? 

cho. VERÓNICA.- ilneludibilísimo! 
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JERÓNIMO."¡Es~! jMu; ineludible! 

BUFO.- ¿Y ~caso h~~ ~lko·.J,,áfineludible 
que ... ? · ·· · · " ;;.;. ";''; 

_: __ ,:t ;;';.:~' -=''-~!.~ 

BUFO.- Una boda: 

,JERÓNIMO.- Urí dtátodo penal. 

ACTOR.- ¿La Muerte? 

JERÓNIMO.- Sí, la muerte inevitable, inelu
dible, ineluctable, inexcusable: .. ¡Lo dije! 

ACTOR.- ¿La Muerte? ¿Tenían un compro-

ÜSCURO, SUENA INSISTENTEMENTE EL TELÉFO

NO, SE PRENDEN LAS LUCES Y VEMOS A VERÓ

NICA Y JERÓNIMO JUSTO EN EL MOMENTO EN QUE 

HACEN LOS ÚLTIMOS PREPARATIVOS PARA IR A Stl 

BODA: JERÓNIMO SE LAVA LOS DIENTES, VERÓ

NICA ESTÁ EN EL EXCUSADO, ETC, 

BUFO.-(Le entrega el teléfono a Veróni
ca) Es para usted. 

VERÓNICA.- (Sujeta Ja bocina sin deci
dirse a contestar) ¡Acaba de suceder algo 
espantoso, estoy segurn! 

JERÓNIMO.- Te van a colgur si no contes
tas. 

miso con la Muerte? VERÓNICA.- Esto ya lo había vivido. ¡Es 

VERÓNICA.- Ay, cállate Pablo ... y tú tam
bién Jerónimo. 

JERÓNIMO.- ¿Yo qué? 

horrible, alguien se acaba de morir! 

JERÓNIMO.- Lo has de haber soñado, déja
me contestar a mi. 

VERÓNICA.-(Tur~ada, contenida) ¡Jeró
VERÓNICA.- Tú te callas. Mira, Pablo; no te nimo! 
ofendas, pero nos invitaron a una fiesta. 

JERÓNIMO.- (Con miedo, pero ¡emocio-
BUFO.- ¡Así que eso era todo! nado por tener mi.edo) ¡Qué!. .. 

ACTOR.-(Se convulsiona de risa y cae al VERÓNICA.- ¡Es un <Jviso! 
sudo) ¿¡í'lo les dije!? Si todo era una 
broma ... ¡No puede ser cierto! (Cae JERÓNIMO.- ¿Sí? 
desmayado). 

VERÓNICA.- Un hombre se mira en el espe-
VERÓNICA.-¿Porqué lo dudas? Nos invita- jo. Tiene en la mano una ... Un revo ... Revo ... 
ron a una fiesta de disfraces en casa de ¡Un arma! 
Pablo. 

JERÓNIMO.- ¿Te acuerdas de Pablo? ¡El 
actor! ¿Te acuerdas, Pablo! 

LA PAREJA.- ¡Pablo! ¡Pablo!! 
¡PABLO!!! 

JERÓNIMO.-¡Una pistola! 

VERÓNICA.- Sí ... eso. Una visión: el hom
bre apunta hacia su imagen; y en un instan
te un grito seco y sin que nadie se interpon
ga ... la Muerte. 
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BUFO.- ¿Es p~ra ~~tea, o ~a'ra usted? JERÓNIMO.- ¿1pablo!?'¡No puede ser ... Si 
Pablo está bi~n Jl1üeito! . 

JERóN1Mó .. ~·~Ld~fv\G~ri:~·l 
· · .. ·· ·.· · · · · · · • ···. ···•· · .·.· ? VERÓNICA.- Puf!s d]c'~i~~~nos invita a su 

BUFO.- Si n~ le contestan se~~·~ érí()ja~. •. casa hoy en la noche; p~ecisarnente hoy. 

VERÓNICA.- (Vuelve a tomar la bocina) 
¿Quién habla? 

BUFO.- (Saca un teléfono de algún bol:: 
sillo de su vestuado) ¿Adivina quién?.' · 

VERÓNICA.- No estoy para bromas. ¿Quién 
es usted? 

JERÓNIMO.- ¿¡Qué pasó!? 

BUFO.- ¿Hace ya mucho iiefnp()/Veróni
ca? ¿Cómo está Jerónirno?iTódavia no 
adivinas? 

VERÓNICA.- Es posible ... ¿Cómo has 
estado? 

JERÓNIMO.- ¿Quién es? 

BUFO.- Espero no ser inoportuno. 

JERÓNIMO.~ ¿¡Hoy!? No podernos. 

.VERÓNICA;- Claro que no podemos ... ¿ Y si 
lo invitamos nosotros? 

JERÓf'\IMO.- ¿Y si nos arruina la boda? Ya 
·sabes cómo es Pablo; es capaz de subirse al 
púlpito y oficiar misa. 

VERÓNICA.- Mejor lo invitamos al brindis ... 
Oya sé, mejor no le decimos nada: después 
ele todo Pablo fue nuestro mejor amigo. 

JERÓNIMO.- Es una léstima que se haya ... 
Que hayfl cometido esa estupidez. 

VERÓi'llCA.- Fue de muy mal gusto. Mejor 
cuélgale. 

JERÓNIMO.- Sí. 

VERÓNICA- ¿Una fiesta? OSCURO, CUANDO LA LUZ SE ENCIENDE VEMOS 
LA FIGURA DE UN ENORJl1E AVIÓN CON PUERTA Y 

BUFO.- Hoy en la noche, dile también a... VENTANILLAS PRACTICADLES. BUFO ESPERA 
Verónimo. JUNTO A LA PUERTA PARA RECIBIR LOS BOLE-

TOS. VERÓNICA Y JERÓNIMO, ENTHE BESOS, 
VERÓNICA.- (A Jerónimo) Te hablan. ARHllMACOS y MALETAS; SE DISPONEN A ABOR

DAR LA NAVE. EL ACTOR DESPIERTA, Y MUY 
JERÓNIMO.- ¿Quién se murió? ALEGRE VA CON LOS NOVIOS y DICE ... 

VERÓNICA.- No seas idiota, te habla Pablo. ACTOR.- Oigan, les gust11 mi difraz ... (La 
pareja "entra" al "avión") ¡Oigan! 

JERÓNIMO.- ¿Cuál Pablo? 

VERÓNICA.- ¿Cuál crees? 

BUFO.- No los molestes, ¿no ves que están 
de Luna de Miel? 
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ACTOR.- ¿¡Me dejas en paz!? (Jerónimo y 
Verónica se asoman por sendas venta· 
nillas) Oigan, ¿les gusta mi disfraz? Es 
muy bonito. 

VERÓNICA.- Sí, Pablo ... muy original. Yo 
siempre quise uno así. 

.JERÓNlMO.-¿Por qué no te vas a jugar un 
rato? 

BUFO.- Te lo dije. 

SE ESCUCHA EL SO:i!DO DEL AVIÓN QUE DESPE· 

C/\, BUFO SE INSTALA EN UN/\ DE LAS VENTANI

LLAS. LA PARE.JA SE MANDA BESOS DESDE CADA 

VENTANILLA. EL ACTOR JUEGA COMO UN NIÑO 

CON UN AVIÓN A ESCALA. 

JERÓNIMO.- ¿Ya viste a Pablo, Vero? 

VERÓNICA.- Si, qué chistoso ... ¡Ay pero 

VERÓNICA.- Si, conducirlo irremediable, 
inexorablemente. 

JERÓNIMO.- Jamás imaginé que Pablo 
llegara al extremo de ... todavía no lo puedo 
aceptar. Por otro lado tenía la esperanza. 
Así es, pero las cosns pasan sin que uno 
pueda. (A Verónica) ¿No lo crees así? 

BUFO.- (Hace evidente la ininteligibili
dad del discurso de la Pareja) Yo así lo 
creo. 

VERÓNICA.- Y de qué modo. Recuerdo que 
algunas veces por las marianas y de vez en 
cuando por las noches, pero sobre todo los 
domingos antes del desayuno, acostum
braba tener accesos que podrían definirse 
como ... 

BUFO.- ¿Crisis de angustia incontrolable? 

qué chistoso! VERÓNICA.- Sí. 

JERÓNIMO.- Yo siempre supe que llegaría BUFO.- ¿Crisis agudas de iracíbilidad? 
el día en que ... pobrecito. 

VERÓNICA.- ¡Eso también! 
VERÓNICA.- Pablo era de esa clase de 
gente que no es capaz de entender que la BUFO.- ¿Crisis de melancolía extrema? 
vida ... 

JERÓNIMO:- Sí, es una lástima, pero no, 
nunca fue capaz de entenderlo. 

BUFO.- Disculpe, señor ... ¿El nunca fue 
capaz de ente'nder que la vida es una lásti
ma o es una lástima que no lo haya enten
dido? 

VERÓNICA.- Es triste reconocerlo pero ese 
carácter tenía que conducirlo ... 

VERÓNICA.- ¡Exacto! 

BUFO.- ¿Y qué pasó después? 

VERÓNICA.- Pasó el tiempo; cada quién 
hizo lo suyo. Nosotros nos casarnos como 
todo el mundo sabe ... y Pablo ... Pues en una 
de tantas crisis ... se suicidó. 

BUFO.- ¡No ... ! Se quitó la vida el bárbaro. 

JERÓNIMO.- Pero por supuesto. Todo el 
BUFO.- Ah, claro: conducirlo ... ¿A dónde? mundo lo sabe. Se suicidó, ¿no Vero? 
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VERÓNICA.- Pero. poi: sÚ¡5~esto que se s-uí- ACTOR:~ ff~. f16 mucho .. · • 
cidó. ¿O no? , · 

suFo.c ¿Ent()nc~~ q~é? ;- , · ' .i~~f9~~1~'itrf:'urJ1trf:F~~\º:Yª te podrás 

JERóNIMO.-Yo di~()·g¿~;;~-;~ue~~-1 ;' iho; .• . Acf óR:i¿~i~~At~i~{i<J?•-
VERÓNICA-Ay ~Gesya~J lgten~·() cllr6:.; 
¿Por qué no le preguntamos? ¿O mejorn_o? 

,JERÓNIMO.- Oye, Pablo ... 

VERÓNICA.- ¡Pablo! 

TODOS.- ¡PABLOOO! 

OscuRo; LUEGO LUZ sÓBRE Et AcroR. 

ACTOR.-¿Pablo? El otro día estuve hablan
do con él y me dijo que yo estaba muerlo, 
que me había dado un tiro. Por eso fue que 
le dije: te equivocas, Pablo; yo no estoy 
muerto. Solamente imaginé, una mera fon
tasía por supuesto, que si yo me intentaba 
suicidar ... ellos, los demás, pensarían que 
yo estaba muerto. Y lo intent<; y me imaginé 
que ellos pensaban que estaba muerto. No 
era verdad, no. Yo no morí, pero ellos lo 
pensaron. Lo cierto, Pablo, es que ellos si 
que se murieron. Se fueron al Viejo Mun
do ... ¿O al Otro Mundo se dice? Pues no lo 
sé del todo, Publo ... te juro que ya no sé si 
lo pensé o es cierto ... ¿Si se murieron? ¿Eh, 
Pablo? Se fueron lejos de este mundo. O ... 
¿cómo se dice? ¿Viejo u otro? ... Mundo si, 
pero ya no sé, y¡¡ no sé nada, Pablo. 

EL FORO SE ILUMINA, Tooos RODEAri AL Ac
TOR, EL AVIÓN SALE DE ESCENA. 

,"<·' ,_ -
•· ElUfÜ.-Espantciso;'~r.'., supongo. 

. JERÓNIMO.- Una falla mecánica; como a 
diez mil pies de altura. ¿Se llaman pies, no 
Vero? 

VERÓNICA.- ¿Los pies? 

JERÓNIMO.- En fin ... con decirte, Pablo, 
que a pesar del cinturón de seguridad, y de 
los consejos de la Torre de Control al Capi
tán, y de los consejos de la Azafata al 
Capitán, al Copiloto y a los pasajeros ... A 
pesar de todos los consejos que todos nos 
dábamos unos a otros ... pues cata plum, a 
pesar de todo: el avión se vino abajo. !Paf! 

VERÓNICA.- Fue muy horroroso, ¿pero en 
qué mundo vives Pablo, si todo el mundo lo 
sabe ... salió en el periódico. 

BUFO.- Es que él no compra el periódico. 

ACTOR.- Por qué no te callas y sirves la 
cena ... ¿Se van a quedar a cenar, verdad? 

BUFO.- ¿Qué desean ordenar los señores? 

VERÓNICA.- ¡Un aperitivo, por favor! 

JERÓNIMO.- ¡Que sean dos! 

BUFO.- Salen deis aperitivos Luna de Miel... 
VERÓNICA.- Al Otro Mundo, Pablo ... Un Y tú, ¿qué vas a tomar? 
accidente, oh si. ¿Pero no me digas que no 
sabias? ACTOR.- ¿Cómo que tú? De usted, por 
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favor ... ponga la mesa y tráigame ... 

BUFO.- No me lo digas ... ¡Otro aperitivo! 
¡Perdón!... ¡Un "Aperitivo De Usted" , por 
favor! ¡Sale! 

EL ACTOR Y SUS INVITADOS PERHANECEN DE PIE 

Y SE OUEDAN VIENDO AL PISO, AL "TECHO", O A 

DONDE PUEDANj TENSOS, POR EL REPENTI.NO 

SILENCIO, 

J ERÓNIMO.-(Rompiendo el silencio) Ve
rónica, ¿sabías que Pablo y yo nos conoce
mos desde que éramos (seiía1a con sus 
r!edos a una altura pequeñísima) asi. .. ? 
1\migos de J;;i infancin, si. .. ¿Sí lo sabíns? 

VERÓNICA.- ¿Tú que crees? 

JERÓNIMO.- ¿Ya te lo había dicho? 

BUFO.- (Entra con la mesa y la cena, los 
demás personajes se sientan en cuclillas 
alrededor) Se lo dijo Pablo. 

ACTOR.- Yo se lo dije. 

VERÓNICA.- Él me lo dijo. 

BUFO.- Vaya preguntas, Jerónimo ... Pablo 

sin entusiasmo ... Sí, sobre todo ese dejarse 
llevar, llevando; vuelta a girar y luego ese 
disculparse sin entusiasmo. Sí, sobre todo 
una mirada lejana y obsesivn; ausente y 
obsesiva, obsesiva, sí..: 

BUFO.- (Mientras sirve una cena ins '.'li
ta) Y fue entonces cuando usted comenzó 
a notar esa curiosa actitud; ese tipo ele 
costumbres ... ¿Cómo, cómo calificarlas? 

VERÓNICA.- ¿Insólitas? 

JE;RÓNIMO.- ¿Extravagantes? 

VERÓNICA.- ¡Muy inauditas! 

JERÓNIMO.- ¡Inadmisibles! 

ACTOR.- In ... lnnn ... 

VERÓNICA.- Una curiosa actitud. Los psi
coanalistas se aburrieron, su psiquiatra 
cambió de vocación ... (haciéndole caso 
de repente) ¿Te acucrdns, Pablo? Todo el 
mundo se cansó de ti ... 

JERÓNIMO.- Y tú te cansaste de todo el 
mundo. 

y Verónica vivieron juntos. ACTOR.- ¿Cansarme yo? ¡Nunca! 

JERÓNIMO.- Claro. VERÓNICA.- Oye Pablo, pero entonces por 
qué fue eso ... 

ACTOR.- Hace ya mucho tiempo; ¿verdad, 
Verónica? ACTOR.- ¿Eso cuál, Vero? 

VERÓNICA.- (Habla como si el Actor VERÓNICA.- Eso ... lo del suicidio. ¿Te sui
estuviera ausente, pero viéndolo fija- cidaste, no? 
mente a los ojos) Pobre Pablo ... me acuer-
do muy bien de su mirada: lejana, ausente, . ACTOR.-Ay, Vero ... lo has ele haber soñado. 
obsesiva ... y me acuerdo sobre todo de ese 
dejarse llevar llevando ... y ese disculparse JERÓNIMO.- No, Pablo ... Si yo también lo 
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supe ... te sorrajaste un tiro. 

ACTOR> (Turb~do) Lo han de haber soña
do, estoy seguro. Además, ustedes son lo 
que estánrnuertc:is .. 

JERÓNIMO.-. Claro: .. 

ACTOR:- Al menos para mf ellos están 
muertos. ¿Me equivoco? 

BUFO.- No, ellos están muertos para u;·si. 

ACTOR.- Y yo estoy muerto para ellos. Los 
muy idiotas ... Pensaron que me había suici
dado. Imagínate, yo, suicidarme ... Con todo 
lo que tengo por vivir... · 

BUFO SONRÍE Y SE ALEJA PARA OBSERVAR LA 

ESCENA DESDE LEJOS, 

SILENCJO. 

VERÓNICA.- Y ... 

JERÓNIMO.- Y ... 

VERÓNICA.- ¿Sigues en el Teatro, Pablo? 

ACTOR.- Sí, claro; a ver si me van a ver. Ya 
son las últimas funciones. 

VERÓNICA.- Pero si ya conocemos la obra, 
Pablo: ¿Romeo. y Julieta, no? Acuérdate 
que me prestaste el libro. 

ACTOR.- ¿El libro, Verónica? No es lo mis
mo. 

JERÓNIMO.- ¿Cuál es la diferencia? 

SE ESCUCHA EL INSISTENTE SONIDO DE UN 

DESPERTADOR. Tonos SE MIRAN, INCÓMODOS. 

VERÓNICA.o Oye, Pablo ... ¿No piensas con
testar? 

ACTOR.- Pues es muy sencillo, Vero ... El 
Texto no es lo mismo que el Teatro ... Por
que si tu vas y observas las distintas repre
sentaciones que se han hecho de Romeo y 
Julieta, te darás cuenta de que un director 
la monta muy en serio, muy intelectual el 
asunto, entiendes ... y el otro, la dirige como 
si fuera un caramelo. 

SIGCJE SONANDO EL DESPERTADOR, 

JERÓNIMO.- ¿Pablo, no piensas contestar 
el teléfono? 

ACTOR.- Ah ... No, no sirve. Está suspendi
do por falta de pago. 

BUFO.- Debe ser el despertador. 

ACTOR.- ¿Si? ¿Por qué no lo apagas? 

BUFO.- ¿Estás soñando? 

ACTOR.- (Turbado) ¿Qué? 

VERóNICA.- Ignóralo, Pablo. Tu ignóralo ... 
Cierra los ojos y verás como se te olvida el 
ruido. 

ACTOR.- (Cierra los ojos, el sonido deja 
de escucharse) Es cierto. 

VERÓl'l!CA.- Bueno. Yo creo que mejor nos 
vamos. 

BUFO.- ¿Ya se van? 

JERÓNIMO.- Sí, mañana tenemos que le
vantarnos temprano. 
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ACTOR.-¿Mañana? Pero si ustede,s están ... 
Yo pensé que ustedes sé habfan;;. 

VERÓNICA.- Muerto, Pablo, se dice muer~ 
to. Yo nuncu pensé que fuera tan difícil. 

JERÓNIMO.- Dificilísimo. No te imaginas 
todo Jo que nos queda por hacer: trámites 
y trámites y más trámites. Trámites. 

VERÓNIC/\.- (Fastidiuda) Adiós, Paplo; 
me dio mucho gusto saber que estás bien. 

,\CTOR.- Gracias por venir. 

JERÓNIMO.- Ojalá pudiéramos volver a 
visitarte. 

VERÓNICA.- Lástima que eso sea imposible. 

JERÓNIMO.- ¿Algo ~ejor que un regalo? 
·. Nopuede ser. · 

' • ' .• ••! •.• '· •• 

VERÓNICA.~ No, ¿quépu;~c]j'~aber mejor 
que un regalo?. . .-. . · . 

JERÓNIMO.- Nada. No. 

ACTOR.- Pt;es sf. Yo tengo un ... Es un ... es 
algo parecido a ... ¿Lo quieren ver? 

BUFO.- No me digas que te acordaste, 
Pablo. Por fin vas a soltar a tu ... a tu algo 
pa:ecido a ... (Lo abraza) ¡Felicidades! 

ACTOR.- Ahora lo van a ver. (El Actor 
comienza a buscar) Nada más dejen que 
Jo encuentre. 

JERÓNIMO.- Tend11os prisa, si no con 
BUFO.- Oigan, y no Jo van a felicitar. mucho gL::;to nos quedábamos a verlo. 

LA PAREJA.- ¡Otra vez! VERÓNJC'\.- Si; adiós, Pablo. Ya no pode-
mos quedarnos méis tiempo. Maflana va

BUFO.- Bueno, pero no Je han dado su mos a estar muy ocupados. 
regalo. 

JERÓNIMO.- No se supone que sea obliga
torio. Ademéis su cumpleaflos fue ... 

ACTOR.- No hay problema, Jerónimo. Por 
supuesto que no es obligatorio. Y déjame 
decirte, déjenme decirles a todos que ... 

VERÓNICA.- ¡Qué! 

ACTOR.- Lo he estado pensando mucho 
este día y he llegado a Ja conclusión ... 

JERÓNIMO.- Ya dilo. 

ACTOR.- Pues bien: yo tengo algo mucho 
mejor que un regalo. 

JERÓNIMO.- Tenemos responsabilidades. 
Muchas. 

BUFO.- ¡Pero cómo!. no van a quedarse a 
ver su ... Su algo parecido a ... 

LA PAREJA.- ¡¿Algo parecido a qué?! 

ACTOR.- Debe estar en alguna parte. (Si
gue buscando, cada vez m<is preocupa
do) Ustedes no Jo vieron ... No se me puede 
haber perdido. 

BAJA LA INTENSIDAD DE LA LUZ • 

. EL ACTOR COMIENZA A BUSCAR CON UNA LIN· 

TERNA, LA PAREJA LO SIGUE UN POCO A REGAÑA· 

DIENTES, PERO INTRIGADA POR CONOCER EL "ALGO 
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PARECIDO A". BUFO MÁS ATRÁS CAMINA COMO SI 
ESTUVIEHA PREOCUPADO. LUEGO SE SEPARA 
DEL GRUPO Y OBSERVA DIVERTIDO. FINALMENTE 
LA PAREJA SE SEPARA DEL ACTOR Y SE DIRIGE, 
FN L\ OSCURIDAD, HACIA LA SALIDA. BUFO SE 
LES INTERPONE Y LOS DESLUMBllA CON EL FLASH 
DE UNA CÁMARA FOTOGRÁFICA. LA LUZ REPEN· 
TINAMENTE C03RA SU MAXIMA INTENSIDAD. 

BUFO.- (Asum•'! un tono parecido al de 
las historias policíacas) Disculpen, _¿se 
les perdió algo? · 

U\ PAREJA- (Adoptan el rr¡ismo tono 

VERÓNICA.- jAjá ... ! Y~ ~O.lo.bus~ues Pa
blo, yo sé quién lo tiene ..•. •· 

. . . •' .. .. 

JERóN1Mo.-8e1o~dG\ .. :·U·· 
.- -.. - ··:r- - . 

VERÓNICA.- AÍculp~ble .... 

ACTOR.· Cómo no lo pensé antes. Tenías 
que haber sido tú. ¿Dónde está? 

BUFO.- ¿No te acuerdas? A ti nunca te 
gustó, tú mismo lo encerraste, Pablo ... ¿Lo 
vas a dejar salir? 

detectivesco ) ... ¿A nosotr )S? LA
0 

PAREJA INTENTA SALIJl SIN SER VISTA. 

BUFO.-¿Ustedes? ... ya se iban. Hasta luegO. ACTOR.- ¿Yo lo encerré? ... (Reflcxiona) 
Sí, puede ser cierto. (Deteniendo en seco 

ACTOR.- ¡Qué pasa! a la pareja) ¿Se van a ir sin conocerlo? 

BUFO.- Se quieren escapar, quieren robar- BUFO.: ¿Lo vas a soltar? 
se tu ... tu algo parecido a ... 

VERÓNICA.- ¡Oiga, no sea impertinente! 

ACTOR.- Así que fueron ustedes, ¿¡dónde 
lo escondieron!? 

JERONIMO.- ¿De qué hablas, Pablo? Si ni 
siquiera sabemos lo que es. 

BUFO.- !Ya dénselo, a ustedes no les va a 
servir de nada! 

VERÓNICA.- (Poniendo en duda su ino
cencia) ¿Y usted cómo lo sabe ... ? ¿A us
ted ... sí le sirve? 

JERÓNIMO.- ¡Responda! 

BUFO.- (Sintiéndose repentinamente 
acusado) ¿A mí? ... Por supuesto que ... Eso 
no les importa. 

JERÓNIMO.- ¡¿Está vivo!? 

EL ACTOR VA HACIA EL BAÚL Y LO ABRAZA 
CARIÑOSAMENTE. 

ACTOR.- Claro que está'. vivo, todavía. 

VERÓNICA.- Nunca me han gustado las 
adivinanzas, seguramente se trata de un· 
perro, pobrecito, se va a asfixiar. 

JERÓNIMO.- Cómo va a ser un perro, esta
ría ladrando Eso sí, debe tratarse de algo 
espantoso, imagínate: el algo parecido a ... 
A Jo que sea, ¡de Pablo! Debe ser algo 
siniestro. 

VERÓNICA.- (Asustada) ¿Tú crees?. 

JERÓNIMO.- Estoy seguro. 
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VERÓl':JCA.- iVámonÓs, por fávor! 

JERÓNIMO.-¿Y n.osvamosa quedar con la 
duda? . . 

VERÓNICA.- Mira, iii~~~r; N~ sé tú; pero 
yo no me pienso pasarlávidacon~ertida~n 
fantasma. ·. · ·• '•" . · .. · · · -

BUFO.- No se vayan sin conocerlo, acér
quense. Les aseguro qlie no muerde, aun
que a veces ... 

'ACTOR.- Sí, debo reconocer que es un 
.·poco temperamental; quiere seguir jugan
. do saltándose cualquier regla que le parez
, ~a .estúpida. 

JERÓNIMO.- Pero si todavía no sale el sol; BUFO.- Suéltalo ya, es tuyo; deja que 
Vero. salga. 

VERÓNICA.- Estoy hablando en serio. ACTOR.- Esperá, quiero prepararme bien 
porque su visita será breve. Lo veremos 

JERÓNIMO.- Tienes razón. Perdí la cabeza surgir dispuesto por primera vez a sc~r el 
due!'io de su propio vuelo. Anda, sal de ahí, 

VERÓNICA.- ¡Adiós, Pablo! no seas tímido, ¡salte ya! 

JERÓ!'llMO.-¡Se nos acaba el tiempo! ¡Has- EL ACTOR ABRE LA TAPA 

ta nunca! DEL BAÚL ... 

DEL FONDO 

LA PAREJA ES ILUMINAD,\ POR UN CENITAL QUE VEMOS SURGIR UN 

BAJA DE IMTE~ISIDAD LENTAME1'1TE HASTA DES- HERMOSO 

APARECER DEL TCI:'D AL FINAL DE LA OBRA. Y SENCILLO GLODO. 

FIN 
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INTRODUCCION 
:,• 

.· 
Desarrollo a cont~miacióh' el-alláÜsis teórico (tesina) de la 

obra La Fiesta de los Di~frélces, l'¡;¡ cU.¡üpresento como trabajo prác

tico ele dramaturgia. :,El,,~bj~tiv_o de este, trabajo es clistinquir: 

distintos ele~entbs c~iadter:Í.sti6~~ d~l teatro y cine surrenlis

tas, del teatro del al:Ísurclo y del autor norteamericano Richard 

Foreman paralue~o ubicar las coincidencias entre esos elementos 

y otros rasgos semejantes presentes en la obra a analizar. 

si bien es cierto que la creación artistica en general )' J.a 

teatrul en particular han sido forjadas muchas vece:.:; con .ld cnor-

me rj_qttcza del material simbóJ.ico deJ_ st1bconscicnte, es hnsta el 

siglo XX con el su1:gimiento de lns teoriRs psicoanalíticas que la 

real.i.dad irracional del ese mundo se reivindLca plenamente. El 

surrea.lismo nace apoyado en el psicoanál.isls frcudiuno y Si:! 

manifiesta no sólo como una corri.ente estética sino como ttn modo 

de vida donde se busca ampliar el horizonte de percepción ele la 

reul.Ldad, tornando al ~~ucño y :il t1-ünsito ont.re el :::ueño y la vigilin 

(claves para llegar al mundo subconsciente) en el mismo plano de 

lmportancia o mayor que el dado a la vi.da consciente y racio11al. 

El teatro surrealist¿¡ es una ele las manifestaciones menos conocidas 

de esta corriente -en su tiempo vanguardista- que tiene en el campo 

de la pintura sus mejores ejemplos. 



El teatro surrealista, eminentemente literario, es poao represen-

table si se piensa en una· puesta en escena co11vencional. Entre sus 

elementos constantes están: la liberación ·ae los deseos, inconscien-· 

tes, el uso del automatismo verbal, la manifest~ción de claves 

simbólicas en la unión de elementos irreconciliables en la realidad 

racional, ·el oriirismo, la sorP,r.esa, el. azar, lo espontáneo. 

En el cine, por sus posibilidades técnicas, 
. ' 

el surrealismo 

alcanza su máxima expresión en·cuanto arte escénico; muchos fil

mes han sido ~ealizados (a veces sin buscarlo) bajo su influencia, 

pocos han sido los-que-hicieron cine con la intención manifiesta 

de ser surrealistas; Tanto en ·e1 cine corno en él teatro surrealistas 

existen elementos que podemos distinguir .en La Fiesta de los 

Disfraces. 

El teatro del absurdo, dentro de una corriente que podemos 

llamar irracionalista, surge como una cr.í.t:Lca a la burguesía de la 

post-guerra; refleja el vacío de las relaciones humanas y el 

sinsentido c1e la existencia agudizado por el sentimiento ele' 

desamparo que vino despuós de las guerras mundiales¡ el teatro d1~J 

absurdo a diferencia del teatro surrealista 

intimi~ta), ~e presenta corno ur1d res1Jue~ta explosiva rre11t.e a J.os 

valores tradicionales del mundo burgués; represc--nta el s.i.ns(:nt..ido 

de la vida en un permane11te delirj_o qllP reco1~ra el escenario sin 

clave algunu, sin significado espcc.ífi_co porque se trata justumentf-~ 

ele expresar e1 absurdo ele la exi::~tencl'1. Su:::.; 1.;lc1n(~n-l.0G cómicos, las 

características de su lenguaje verbal, son <:·tspectos rr~unidos 

también en La F_iesta de los Di::;fracc.s. 

Al fin al .de los uños sesenta, una décuda de cxper imentos 

escénicos heterogéneos en los Estados Unidos: Living 'l1heathE~l~, 



Bread and Puppet, Open Theather ... • encontramos a Richard Foreman, 

quien junto con Robert Wilson es considerado como una de las.últimas 

vangtiardias norteamericanas y quien hasta nuestro~ dias sigue 

trabajando en lo que se ha llamado teatro de la imagen y/o teatro 

personal. Foreman propone un teatro subjetivo y personal, en sus 

textos te.atrales captura su pe¡1samiento; sus obsesiones, ensoña

ciones, ·fantasias, son lleva,d.as a sus puestas en escena; ahi, de 

una· manera ana.litica examina la"historia de su mente con el fin de 

conocer al hombre llamado Richard Foreman. Ligado al surrealismo 

y al teatro de Brecht, hace un experimento contí.ntio sobre su persona 

y lo plasma en un arte escénico total doride cada gesto, sonido, c<tcla 

objeto cobran sentido como una imagen concreta de sus percepc.Lones 

racionales-irracionales; utiliza signos y símbolos personales en 

busca ele un objetivo estético y otra aspiración, más íntima: saber 

cómo es, de quó está formado el mundo que percibe. 

La F'}esta de 1.o,.; Disfraces es un texto escrito a partir del mnndo 

subjc:tivo del autor: sus propios recuerdos, fantas.i.as, obsesiones¡ 

en ese punto y en la búsqueda de un lenguaje person<tl coincide con 

el teatro de Richard Forem<tn. 

La obra La Fiesta ele los Disfraces ocurre dentro de la mente del 

protago11ista. Pablo-el Actor es u11 personaje atipj_co, irracionul, 

conflictuuclo por su incapucidad de ser maduro de lu manera aceptada 

por la sociedv.d convencional. Dcspu6::--; de c::nfrent~-~ ;_4 una serie ele 

imágenes interiores (que podrían formar parte de un s«l(--=:fío o de una 

ensoñ;·1ción), el personaje en cuer;tión afirma su ciJ.:r.·áct:e:c J:)dlco y 

su espontaneidad como una manera diferente ele ser adulto. En v2z 

ele acabar con su ser irracional, lo reconoce como importante. 



j 

En La Fiesta ... observamos la materiali.z<1ción del inconscien-

te, la representación del funcionamiento continuo de la mente¡ la 

recreación de' la voz ii1terna de un personaje en•c un momento 

extra ordinar i.o: bu.sea reconocer las percepciones que tenemos en 

ciertos estados.mentales diferentes a los de la vida estrictamente 

cotidiai1a:. las percepciones de. la ensoñación, del recuerdo, de la 

fantasía, del delirio. La opra quiere abrirse a los niveles de 

expresión subconsciente; qui.eré· valorar la experiencia de la vida 

irracional, propone rescatar en la representación los Glementos no 

conscientes de la personalidad, al igual que lo han hecho los tres 

modelos que a continuación veremos panorómicamente; en ellos, 

insistimos, identificaremos los signos _que representan la expc-

riencia subjetiva y los relacion~remos con los materiales 

semejantes presentes en La Fiesta de los Disfraces. 
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C·IP!TULO l 

ELEIVIENTOS DEL TEATRO SURREALISTA 

LJ. EL SURREALISMO Y EL TEATRO " 

Las obras dramática~ reconocidas 6omo surrealistas son casi 

cd.ernpre breves, fueron rara vez representadas¡ son dif iciles de 

encontrar, ya que fueron publicadas en pequefias ediciones o en 

revistas ele escaso tiraje. El' su.rrealismo se reconoce en el Teatro 

corno la búsqueda de un nuevo lenguaje que explota las posibilidades 

del automatismo verbal·y la producción de imágenes arbitrarias, 

casuales, donde la voluntad no interviene en la elección de las 

realidades expuestas; reconocemos también al surrealismo en el 

Teatro por la presencia de lo mágico o lo fantástico, por la 

irrupción de las potencias del sueno y por la aparición del humor 

y la risa como efecto 1 ibera.dar al sa 1 ir a e~-;cenu. los do.seos 

reprimidos de la mente. En~re los autores del surrealismo de11tro 

del campo to..:itral encontramos a Roger Vitrac, Georqe t,Jeveu:-: 1 Louj_s 

Ara9on, Robert Desnos, Yvan Goll, Fecler ico Gcircía Larca, l1r-'.onora. 

Cnrrj ngton, E. E. Cununings, Vir9inic.1 l'loolf, Pablo Picasso, c~t.t;él-.(--:>rr:1. 1 

El teatro surreetl.i.sta pa.rte del p0ns¿1rn.i.ento del hor.tbrr? y ele sus 

y la aparición de lo insólito¡ rechaza sin ponerlos a di~c-:usión los 

modos tcadicionales del pcr1samiento raci.onal y d~ prio~i.ct~d ~ lo 

i.rracional¡ la perturbadora presencia del st1efio, de la sorpresa, 

del azar, son algunas de sus constantes. 

Hencionamos como ejemplos de obras surrealistas de Larca, Cumrnings, ~·loolf, 
Picasso, lan siguientes: Asi que pasen Cinco Aflos y El Püblico (Lorca); él 
(Cummings); F'resh•~·atcr (Woolf). El Deseo r .. r.r:ap.;;;1do por la. Cola (Picusso). 
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1;2; EL DADAPRECURSOR DEL SURREAL!SiVJO 

El dadaismo e'stá l:Lgado al sUrrealisnio, ,de hecho en.sus or igenes 
'.'1',;. 

es dificil dif~'renCiar ~!l movimiento de otro; el.dadá emprende la 

tarea-de_ acabar con lós:mitos, abrir los ojos _del público¡ con el -· . . ' . 

dadaismo ~l arte debe encoi~trai; su libertad primitiva mediante el 

instinto, la subversión, la, espontaneidad. Los dadaistas en un 

decidido intento de llevar a la vida sus ideas llevaron a la práctica 

la más irrefrenada e incoherente práctica verbal que dio or:igen al 

descubrimiento de la fuente más rica del pensamiento irracional: 

el automatismo puro. 

Por encima de cualquier otro elemento, el teatro surrealista 

toma del dadaísmo el interés de separar al lenguaje de sus cadenas 

formales; la liberación clel lenguaje es punto ele partida común ele 

ambos movimientos¡ para el teatro dadtt y concretamente para 'l'riztan 

'I'zara, su 1 íder principal, el lcnquuj e cle~';Llparcco como instrumento 

ele relación entre los seres y SC! vuelve él misrnc.i, como dice Tienri 

Behar2 en su estudio sobre el teatro clucL::i. y surrealista, "un sujeto, 

emanación de la verdader¿1 ospo11taneillfLCl, c~racteri.~aci.611 de la 

hum.:lnidad libre que s2 munifie:~tu y ..lg.i.ta''. L<.1 escritura no es más 

que un vehículo ocasional¡ la expresión de la espontanc,idud define 

al teatro dadá. Las palabras se proclucen libremente despreciando 

toda lógic21, sinta~:is u orgo.ni2~ción cohc:i:.·cntc; la. s~1bvcrsi5n es 

también premisa fundamental en este teatro que se e>:presó en una 

protesta explosiva y efímera con el deseo vital de destruir el 

lenguaje anquilosado de la literatura para h<:icer surgir uno feroz, 

Béhar, Henri. Etude sur _le 'l'héat:re Dada ot Surroaliste.1eL·e ed. 
[Tr. mía] Paris, Gallimard, 1967, p.158 

(j 



en movimiento. El.actor participante del teatro dadá se agita y se 

libera, se indigna y protesta, dice en voz alta todo lo que surge 

de su mente¡ trata. por _sobre todas las-cosas de liberarse de él mismo 
'.i" 

para- así llegar' a la más absoluta autenticidad. r"as manifestaciones 

cfectuadas po_r el grupo comandado por '!'zara se caracterizaron por 

3U virulencia, su negrísimo sentido del humor y por'su negati.va a 

transigir con modo algUno de c.tlltura burguesa racional o institu

cional. "El movimiento fue efime,ro, pero su influencia no ha dejado 

de sentirse a lo largo de este siglo como un impulso vital e 

irreverente hacia l~:~Üsqu~da déforinas auténticds tlel urte como 

actitud ante 1-a vid~_C!~lh~mbfe". 3 La liberación del lenguaje, la 

reivindicación del-instinto, la subversión y la espontaneidad son 

elmnentos que torna el su-rreaiismo del. dadaísmo. 

1.3 LENGU,\.JE 
(:rntonrntismo 1·crbnl) 

El surrealismo expresa el pensnmiento libremente; las facul-

tades l.'ir icas se manifiestan en una asociación de palabras alejada 

ele reglas rctór icas, sintáctico.s o semánticas¡ toma en considera-

si6n los mól:odos empleados por el ~;icoanáli.sis f1~eudia110 y los 

lleva al ::;urrcalismo cerno una manero de tomt1r preso ñ] p(~nsamiento 

sin que ninguna clase de control estético o moral inter.fien:in, sin 

que mota literaria preconcebid¿¡ alguna modifique el resultnclo: ''Es 

solamente liberando a las palabras de sus ataduras etimológicas, 

dejándolas jugar unus con otras, que se llega a una producción de 

imágenes sin precedente; las paJ.abras regresarán asi aJ. estado 

salvaje, capaces de traducir verdaderarnentc; la arquitectura 

3 Einaudi, Giuli. Tc~1tro Dadá. iª ed. (Tr. José Escué] Barcr:>lona, SE",i:< Barral, 
19'11, p.29 
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monstruosa del sueño"; 4 

Aragon, Breton, Desnos, Péret y Sol1péÍult utilizan la escritur~ 

automática en piezás dramáticas es'critas en colaboraé::i,,óri¡ se trata 

de pequeños sketches que p~rtenecen más al campo de la literatura 

que al de]. arte ,escénico y en 1-os que, sin embargo, se obtiene una 

prosa deslumbrante, plena en imágenes extraordinarias. Se trata de 

obras de apariencia or,dinaria, divididas en actos y eón acotacio-

nes precisas, sin embargo, los distintos actos conciernen a 

situaciones distintas, sin interrelació~, sin unidad tonal; del 

mismo modo los diálogos aparentemente c<:>nvencionales intercalan 

brusca~~~te ~ma su~esión ;e textos aut<:>~átic~s. 5 

1.3.n. ;\et ns l?alliclos 

El teatro surrealista emplea un lenguaje qt1e pon'" en evidencia 

los instintos y los deseos ocultos de sus personajes por nedio del 

empleo de actos fallidos, manifestaciones concretas a~i incons-

ciente. En su Ps.icopatologla de la \f lela Cot.idiana, Sig1nund Freuclñ 

nos habla de estos fenómenos: 

4 

Ciertas insul'icie1icias de nuestros ru11cirn1arnie111os psíqukos _v cie1 tos acw,; 
aparc'.ntemc:nlt.: inintencionadusse realizan pm motivos i11cc111scic11tes. Los olvidos, las 
equivocaciones orales ele nombres prnpios ,1 ciudacks, o las c:c¡uivocacioncs en la 
lectura rnuchas vc:ccs rc:sponden a un rnr;'icter común. Estos actos i';dliclos surgidos en 
la vida cotidiana se rc:t'icrt.:n ¡1 un knci111c1HJ psíquicu: u11 nialc:rial del subconscic:ntc 

Henri Dehar.oµ.Cit., pag. 24 
5 Les Champr; Nagnétiques es un ejemplo d.::) estA ·2:-:perimcnto qui:? reuní<i a 

clistintos escritores, otro es S'il Vous Pláit ambas obras aparecieron por 
prim•~ra ve:: en Lit.terat:ure, reviGta dond8 se di8ron a conocer muchas de lns 
obras del te.:ttt·o sttrL·calista (Ibídem, po.g.32). 
5 Freud, Sigmt1112; P~~copatologia de la Vida Cotidiana. 6ª ed.(Col. El libro 
de Bolsillo"; tr. Luis López Ballesteros) Madrid, I\lianza Ed.ito?.·L:il, 1972, 2.;7-
248 pp. 



incompletamente reprimido, rcclmzado por la conciencia. pcni al que no se ha 
despo,indo por con1pleto de su rn1rncid;.1d de cxpresiún. El verd:1dero deseo queda 
apenns oculto, la conciencia no akanza a c<.:nsurarln del todn y se manifiesta como L1na 
omisión, Llll olvido o una equivocaciún. Un nombre propio en ocasiones no sólo se 
olvida sino que se sustituye pnr utrn, sin que la persona que comete.~! úcto fallido se 
de cuenta de su error. La motivacilin cst(1 gL,ncralrncnte referida a una represión de 
la conciencia respecto a un deseo no admisible por algún :1spccto considerado 
incómodo o perturbador en la vida coikliann (corno un impulso agn:sivo o un deseo 
sexual) y así, la manifestaci{rn tic esta censura ocurre en un rasgo apenas perc<'ptihle 
pero que conlleva una carga incnnseicnte que si lkga a ser conocida por la persona 
re~;¡x111s:1blc de la equivocación pní~o~a o bien una negativa del deseo o..:u!to o un<1 
libaación explosiva que se traduct<yn risa al conocer el origen del error. 

En las obras del teatro surrealista encontramos en repetidas 

ocasiones estos lapsus o actos fal.lídos de los que habla Sigmund 

Preud; en Los Histerias del Amor, de H.oger Vitrac, encontramos 

algunos ejemplos: 

f_,.c~n :·:ale y regresa enseguida con un ca11asto llc110 de perritos 
Ll~A.- Mi madre te e111perm L:Slc canasto tic vía. 
PAT!<.lCE.- Cracias ... 

U~A- iAh! i;\I ;1scsinu! Es~, mi amante, mi l'11pú, 111i Pap:í, mi Patrice, .;se :1sésinó a 
rni (hijo) Cfuillotin." 

Como podemos notar en el primer ejemple, el perso~aje I~R 

contunde env.í.a por la extraña conjugación emperra y confunde "de 

pei-ros", por la palabra vio.. Lo frase correcta seria: f.!J~ madre te 

onvia este ca12asto de perros. En el s~gundo L~a se eqt1ivoca al 

nombrar amc:tnte y padre al asesino de su hijo, a su p.:n:eja Pu.trice 

Los surrealistas trataron por todos los medios de conocer el 

funcionamiento real del pensamiento, sin resistencia y sin reserva 

7 Vi.trae, Rogc1:. 1'h6litrc. {Les Hystóres de l'i\mollr, Volumo II} Paris, Gallimard, 
19,18, pp.17 y 39. LÉA SORT ET RE\'lEUT .~USSITÓ'l' AVEC UN pj\NIER PLBIN DE PETITS 
Cl!IENS. / LÉA. - Ha mCL·e vous cnchien ce pan.ter de vo:i.e. /Pi°'. TRICE. - Herci. / ... /· 
L~A.- Ah! ah! ahJ ... Au meurt~o! Au n1eurtrc! Celui-lA, mo11 amat1t, mon ?apa, 
mon Papa, mon Patrice, qui a assassi11~ mo11 ... Guillotin. 



alguna. Uno de los métodos fue la 'libre expresión del pensamiento, 

otra la reprod1.1cción de actos fallidos en boca de distintos 

personajes. Otra de las fuentes a las que acudieron para reflejar 

los estados m~ntales irracionales fu~ la inagotable del mundo 

onírico. 

!.4. ON!RISi'r!O 

Los. autores surrealistas introducen al sueño en escena sin 

insertarlo en un producto dramático preestablecido; lo recrean sin 

prólogos y sin explicaciones que partan de una realidad 

perteneciente al mundo de ia vigilia;' tratan de llevar a escena el 

sueño auténtico, o lo reconstruyen a través de la imaginación. 

August Strindberg, en la literatura dramática del siglo XX, fue el 

primero en llevar a la escena un-mundoonírico dentro del espíritu 

de la psicología moderna: Sueño (1902), es una transcripción de sus 

sueños, de sus obsesiones, y es fuente directa del teatro 

surrealista. En esta obra. el autor trata de .imitar la forma los 

sueños. En palabras de Strindberg: 

Todo puede suceder, todo es posible~· probable. Nu existe 11i el tit:mpo ni c:I sitiu: 
sobre una base insignil"ic;1111l'. de n~alid;1d l;1 i111;1gi11:1ci1'1n teje, e11tr~l;1z;1mlo nue.Yas 
fun11t1s: n1~zt.:la de.: recuerdos, experiencias~ f:1nt~1:-:í;1..., librt:s, i11congrut.·nci<tS e 
i111provis;1ciu11cs. Lu . .., pe r:-.1. q ¡;1jc:-. !-le d Í\ idL~ 11. :,L' t'.c:~ •. Iu! )J¡ 1 n. ~t· 111 uhipiit..·c tll. ~;e e\·:1 poran. 
se co11dc11san~ SL~ dispers;1ri. se rL·l1nl~T1. Pt•rc1 u11;1 ('Olll'Ít'nci:1 ln\ gohiL·rna ;i todos: l:l de 
Ja pcrsonn que sut~11a: par;_1 l~l no hay secrt.'.tos, ni cosas itc.lgic~is~ 11~.cscrlipu!os~ ni k,yes. 
Ni ;ihsuelve ni comlern1. sino quc: 111er<1ml'ntc se limita a rc!:it:ir.'' 

Strinclborg de~;cr ibc con macstr ia los pr incipa le:~ eler11onto:...:; que 

pueden integrar un suefio; al igual que él 103 autor.e::; surrealistas 

intentaron llevar a la representación estos rasgos oníricos sin 

8 StrindbE:rg, l\ugust; Bergma.n, Ingmax; 
Literaria'' #58; tr. Jos& Ma. Martin Triana) 

10 

Sueño .. 1.J. ed. (Col. "Le~ :·'1::itrrna 
Madrid, Fel¡nnr, 1971, 12··13 I~P-



sacar conclusiones. psicológicas·.sobre tal .o cual cornpor.tarniento de 
_;~-: ·. >'~;~. ".<_"• 

ulgún personaje, pero dejan'cto entrever tina.;c1·avÉ! en: la aparente 

incoherencia presente en 8~&~ iÚ~; > . ./ 
:,·;~.r ,/:: i";:~1; .-:.···.· ... ,_, 

Muchas·obras.del ~·e~f~~ sur;eaiista son· emin~;;;~e~1eñf~ '~nirI-c .. 
~~· - --- .. ,.< 

. . 

Hoger Vitrac; La Place de l,'Etoile (1928), de· 'Rabert'DeÍ5nos y 
. ; ... 

• Tulliete ou l.a Clé des Songes '(1930), de George N.eveiux~.' 

Hoger cvitrac conci~e Les Hysteres de l 'ilmou~9i(¡~~ Misterios 

del Amor). ccomo un mundo irreal que presenta·· csi~· prólogos las 

fantasías oníricas, pesadillescas, de dos aman~.es. · Henri Behar10 

nos habla del· mundo onírico presente en·:esa. obra: "El espectador 
- -·- - - . ' 

es llevado a un cuarto de hotel, dominio ·del doble y de la máscara, 

sin antesalas. Penetra al mundo del sueno sin que exista una 

explicación previa de la realidad a la que Vil a acceder". Aún más, 

el espectador no sabe realmente si lo que está presenciando es un 

sueno. En las escenas se representan confundidos: una estación de 

tren, un restaurante, la playa, el hall ele un hotel, unél boutique, 

y la plaza principal de una ciudad de provincta. Del rniLlno modo, 

pasado, presente y futuro se a1;\alyaman cuma e11 u11 Slt2fio; lo real 

y lo posible están totalmente mezclados; se trata de una realidad 

perturbadora que podría for1ni1r pu:r:te ele un delirio durante la 

vigilia, o simplemente de una ilusión. Vitrac no explica nada, sólo 

recorre las barreras entre la renlid¿1cl y el suefio en un juego 

incohe1~ente y grotesco pleno de imágenes instintivas y de deseos 

bruscamente presentados en escena. Les Mysteres ele 1 • Amour es la 

9 
10 

Vitrac, Rogar. Op. Cit. 
Behnr, H~nri; Op. Cit. pag 254 
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primer obra del teatro surrealista escrita y concebida con el fin 

de ser escenificada: es perfectamente "actuable'", no sólo es 

literatura. Expone· además las ideas del grupo comandado por Breton 

quien la···consideró "el primer drama surrealista" . 11 

Róbert D.esnos publicó por entregas en la revista Le Soir 12 la 

obra .La Place. de l 'Etoile (La, Plaza de la Estrella) donde las 

creáturas¡ 'de :la imaginación ;;;e mezclan con personajes reales; la 

acción:·tr'a·n~cúrre en un bar s'ltuado imprecisamente, fuera del 

espacio ·Y:. dél tiempo; otra vez entramos sin explicación alguna a 

un mul1do;doride io posible y lo imposible se encuentran conciliados 

y en donde los sentidos lógicos han sido abol.idos: personas que se 

desdoblan, estrellas .de mar que se· multiplican y cubren las calles 

de una ciudad~etc. 

Julliete ou la Clé des Songes 13 (Julieta o la Clave de los 

Sueños), de George Neveux, es el sueño de un héroe que es a la vez 

el personaje central y el organizador de sus fantasías. Un hombre, 

Michel, emprende la búsqueda de un rostro apenas entrevisto e:i el 

pasado; lo busca en un país inmaterial poblado por habitantes sin 

memoria, donde las cosas desaparecen en el m.::)rncnto en (:: l que ;_;t2 la;-:-. 

trata de n.prehencler, donde un rostro ornado (el del pcrsona~je 

Julieta) se encuentra y se pierde cada vez; un rostro que si::: forma 

y se destruye cuando parece qtte so alcanza. Otra obra, de George 

Neveuz con elementos oníricos es Ha Chance et ma Chanson 1..;,(Mi 

Fortuna y mi Canción, 1940), obra en un acto en la que sogún describe 

llenr i Beharl5 

11 
12 
13 
14 
15 

IlJidem 
En 1928 desde el 28 de octubre y mes~s siguie11tes; Il1idem, p. 265. 
rieveu>:, Georges. 'l'hé3.trci· lerc cd. Paris, Jull.i.a~d-Sequu1Ht, 1946.262 p. 
Ne·,¡i:;ux, Gcorge. Op. Cit. 
Eehar, Hcn.ri; Op. Cj.c. pé:g. 28ó 
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... una pareja de enamornclos conoce a unjovendc dieciocho aí1os que sc:r{1 su hijo 
si él así lo decide. Los padres presentan al joven unn apariencia desagradable. sin 
embargo él tlecidirú nacer con la esperanza tle trns.cender!os ... 

,, 
Podemos ver que el tiempo, en este. caso el tiempo del destino, 

la fortuna, se trastoca en un universo inexplicable. Más tarde 

veremos (en el Capitulo III l una coincidencia entre esta a.nécdota 

onirica y una situación semejante que ·se desarr.oll:a eri Lá Fiest:a 
' . 

de los Disfraces. ·' 

El sueño posee una lógica peculiar que se desarrolla con sus 

propios si9nos o simbolos¡ los autores surrealistas tomaron 

creativamente como punto de partida la teoria freudiana 16 que 

interpreta al sueno básicamente como hla realización de deseos 

reprimidos" y que describe varios puntos concretos como son la 

condensación ele dos o más personajes en uno solo, la ine>:istencia 

ele un tiempo y un espacio congruentes, la distorsión y/o la 

desproporción de objetos, la aparición de elementos fantásticos que 

encierran una clave ulterior, etcétcr:..: tL>dO!:i ellos t~lementos 

presentes c11 las obras surrealistas antes rnencjonad3s. 

!.S. EL AZA !{, LASORPRESA 

El surrealismo ezalta las relacionr.:;s 21.p2.rentement0 accidente~-

les entre objetos / simbo los y personas. La búsquedu. del u zar es una 

práctica surrealista heredada directamente del dadá; parte de un 

sentido lúdico donde lo fortuito es el elemento que llevará a la 

15 Freud, Sigmund; Introducción c11 Psicoanálisis. 1ª ed. (Col.''Las Gr¿tndes Obr.as 
del Siglo XX''; tr. Luis López Ballesteros) México, ?romexa, 1979, p~g. 321. 

13 



creación. Si en el movimiento dadá el azar tenla sobre todo un 

carácter subversivo y lúdico, en el surrealismo la unión aparen

temente arbitraria de dos o más elementos aspira a U1;1a clave que 

a veces tiene que ver con la intuición ele un destino o de una 

dimensión inmersa en e.l terreno de lo fantástico. En el surrealismo 

el azar reúne dos cÜalidades que incidentalmente conjugadus 

producen una tercera donde cobran un valor, una connotación, una 
- . ..: .. 

clave diferentes de: la :de-:sus .componentes primarios. Como ejemplos 

mencionamos la· ·obra de Vitrac L 'Éphémere, 17 donde observamos la 

unión del. cuerpo de 1ln~ león y la cabeza de un hombre en lL! 

presentacióll - del - -personaje llamado Filósofo¡ o la fanUistica 

sucesión de .. imágenes delirantes en la obra de Leonera Carrin0ton 

E.1. Príncipe --Azul cucú;18 ahí arafias, príncipes y animales 

mi to lógicos son .llevados al drama y al diseño por la propia pintora, 

en una con.stante mezcla azarosa que incluye arlequines-murciélago, 

mujeres pájaro y en general todo el universo que podemos conocer 

al través de su pintura: banqueros ·montafieses, hombres cabeza ele 

sol, etc. 

Otro elemento presente en las obras del teatro surrealista es 

el de l.:::i sorpresa: Ja sorpresa nace en el instante en r:J:U0. se rcnpcn 

lu.s estructuras conocidus. En la obra de Luis ;\retgon L' A1.:muiEe a 

Glace un Beau Soir, 19 un prólogo presenta distintos pc,rsonajes 

fantásticos: un soldado que encuentra una mujer desnuda; el 

presidente de la Repüblica (de Franela) en compañia ele un general 

negro; dos hermanas sianesas que pidet1 permiso al presidente de 

casarse por sepnrado; un hombre en t1n tricicJ.o, etc. Sin embargo 

17 
18 

en: 
19 

Vitrac, Roger. Op. Cit. 197-199 pp. 
Cilrringto11, Leonor.J.. "El í 1 ájaro l\zul Cucú" [Con ilusti_·acione.:.; de la autora] 

CuadcrnoD de B0llas 11..!·tes IUBl\ !H1o II (l·~éxico, febrero de 1961) 5-41 pp. 
Behar, fJenri; Op. Cit. pag. 297 
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la situación dramática que sigue ai pr6logo -no tiene nada que ver 

con éste, como descr ibc Ifortin Esslin20 cuando hábla de esta obra 

como antesccdente del teatro del absurdo: 
:; 

... un marido, Julcs, n::gresa a casa; su esposa, quien mira nerviosamente un 
armado, le suplica no ::icercarse -parece evidt·ntc que algún amante estli escondido 
clentni del mucbk. l'oco a poco Ja duda y Jos celos crean unn atmósfera tic cxeitación 
sexual. La pareja desaparece de L'scena; su ausencia se prolonga durante cierto tiempo. 
Finalmente el marido reaparece maltrecho; abre el armmio: en vez del supuesto 
amante surgen Jos extraflos pcrso!rnjes del prólogo. 

La obra de A:ragon plantea una estructura no-lógica: un prólogo 

descabellado da lugar a. una situació~ más o menos reconocible que 

se concluye por una solución igualmente inesperada. La sorpresa en 

este caso se origina de un cambio formal o estructural (prólogo

desarrollo, 'conclusión) asi como del tratamiento de \ln tema trivial 

(un triángulo amoroso) de una manera inesperada. 

Otro ejemplo: Víctor o los Ni11os al Poder, 21 de Roger Vi.trae, 

reüne elementos oniricos, del teatro de la crueldad 

la ohm tiene dos perspéctivas Ja surrealista y Ja del teatro de Ja crúeldad: pero 
sin ddimitaci(in alguna. Lo onírico-subconsciente conducc a situaciont0s límites de Ja 
re8 liclad y a Ja inversa, éstas llevan hacia Jo onírico o hacia lo cruel ele esa realidad: pero 
sien1pre sin definirse los dos planos, al ser estos simultúneus." 

e incluye el elemento de la sorpresa. llíctor . .. adopta la aparente 

convención ele una comed.ia burlescé't, abandonn el autom0tjsmo verbal 

puro y se desarrolla en un universo plenamente identificable. En 

Víctor. - . encontramos la parodia del lenguaje hecho con lugares 

comunes dentro ele un mundo convencional, con interiores Durgucst:?s, 

20 Esslin, M<1rtin. Le Théjt1:0 del '/l.bsurd0. iBt:e ed. [í'r. mia] (Titulo original 
en inglés: The Tht...~·¿itre of the l1b;:a1rd, tra.::iuit de l'an9lé1is par !·1aL·guerit.e !.~uchet 
et Francine Del Pi0rrc] Paris, Buchet/Chastel, 1963, 453 p. 
21 Vit1:él.c, Roget-.1'h<~2tre iérc~ cd. [Vol. I]. Pari~,, Gallima1·d,1948. 301 pp. 
22 Pnrticla, Arnv:rncio. "Víctor o los Niños al Poder-La FolíEl" en: /\.re.es 
Escón.icas. Luna Nuev.:: Editores, ;~ño I, núm. 4 (México, noviembre de 19H7) / p. 54 
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con personajes típicos y que se desarrolla en una realidad 

identificable: fechada históricamente, circunscrita geográficamente; 

el espectador puede asistir al tiempo real de la accióQ y pareciera 

que no existe motivo para el asombro; sin embargo la presencia de 

ese niño, tan terriblemente inteligente, inquieta esa realidad; 

Víctor no hace sino preguntar acerca de la naturaleza última de las 

cosas asumidas como naturales¡ se trata de simple preguntas que 

ilterrorizan a los adultos inrne'r?os en un mundo de lugares comunes¡ 

con .ese niño su realidad segura y co'nocida se ve súbitamente 

de·contexto, se 

El azar . hacé>: qúe . dos': elementos' conjugados arbitrariamente, 

produzcan Un ~erc:i~r¿ c¿n 6uaiidacles disÜntas ele los originales; 

la sorpresa, íntimamente ligada al azar en las obras surrealistas, 

es la posibilidad de que una situación, un personaje o un objeto 

aparentemente reconocibles, cobren una dimensión distinta ele la 

conocida¡ una dimensión fantástica que en el surre<iLisrno encierra 

una clave. 
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EL CINE SURREALISTA\" EL SURREALISMO.EN EL ÓNE 
.. ·.- .--._·, ·--, _: ·: - . ·. -. - -' - -·,·· ·.:-_ -. . 

El cine si.irrealist; e;:pl~ra la vida prof~~da de l<i·:C::onC::iencia: 

las obsesiones, los fantasmas, la aparición espontánea de lo 

irracional, La mayoria de los poetas surrealistas se interesaron 

9or el Cine; algunos de ellos. como guionistas (Artaud, Desnos, 

Péret, Soupault, etc), otros, como Breton y Aragon, elaboraron 

"msayos sobre las Pc;>sibilidades· del surrealismo en la pantalla ci

nematográfica; sin embai;go, los filmes concientemente surrealistas 

son raros. Breton, entusiasmado por la capacidad que tiene el Cine 

de llevar a la pantalla el funcionamiento real del pensamiento ideó 

distintos proyectos surrealistas cinematográficos, pero estos 

nunca se llevaron a cabo. Entre los escasos ejemplos del cine 

considerado estrictamente como surrealista, al menos para los 

ensayistas Alain y Odette Virmaux1 encontramos tres películas: la 

primera La Coqu.ille et le Clergyman, un guión escrito por Artaucl 

llevado a la pantalla por Germaine Dulac en 1927; se le considera 

el p::-imer trabajo cinematográfico surrealista. Los otro,; dos 

ejemplos fueron realizados por Luis Buñuel, un director que 

concretó la exper ienc:ia surrealist.u en un trabajo f í lmic:o original: 

Un Perro rinclal.uz (1928) "expresa la unión estrecha entre el sueño, 

y una rcnJ.idad dominadu por policías, curas y demás personajes 

ric1icul:Lza.clos"2 y. L!l Ech:icl c70 Oro (1930), considerado por Ado Kir.ou 

como "El ejemplo perfecto de un filme surrealista ele largometraje". 3 

VIRMAUX, Alain et Odette. Les surrealistes et le Cinema.1ªre ed. [Tr. 
~ia] Paris, Saghers. 1976. 3~6 p. 
2 KIROU, ADO. Le surr6alisme au Ci.néma. 2&me ed · [ T!:'. 1:1í.a] Par is, Le 

Terrain Vague, 1963. 306 p. 
3 .Ibidem p. 186. 
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El guión escrito por .Artaud para LaCoquille et le Clergyman 

buscaba repr'esenta.r. ul1a.secuericia de imágenes interiores tai como 
_- - ·' 

se presentan e~ la-lliehte de un individuo¡ sin hilación 'ilógica, pero 

con la significación i:sencial que posee cada una de las. imágenes. 

desplegadas por el peúsamiento en un momento de ensoñaciÓ.n. 

En un plaúo cinematográfico se ve Ja cabeza de un hombre recostado. Él respira; 
del fondo de su boca entreabierin:y desde sus pestañas se desprenden fumarolas 

·rcsplantlecientes que se reúnen en rnfr1 dt! las esquinas de la pantalla formando algo 
parecido a una ciudad, o q uiz{1, algo pnrecido a paisajes ..:xtrt!nwdamente luminosos; 
Ja cabeza del hombre desaparece por cnmpktp y una serie tle casas, ck panoramas, de 
ciudades se persiguen unas a otras;' 

En este filme Artaud pretendía que se realizara una idea: 

... un cine visua1:c1onde.la111isma psicología J'uern devorada por-los actos. La 
reproducción, no de un sueño, sino de las imágenes de Ja mente sostenidas ímicamente 
por ellas mismas.-' · · · 

En breves palabras, Artaud describe una ambición que muchos 

autores de dramas surrealistas hubieran querido lograr: imágenes 

de la mente sostenidas únicamEente poi- ellas mismas. Lenguaje propio 

del Cine que más tarde será llevado a la escena teatral por élutor''"' 

como Rohert Wilson y-como :.:'eremos más tarde, autores corno Richard 

Foreman. 

Un Perro Andaluz, concebida por Buñuel en colaboración con 

Salvador Dalí presenta diversos y conocidísimos pasajes que se han 

convertido en el lugar común del surrealismo: la navaja que corta 

el ojo de la joven mujer durante el prólogo es tan conocida que se 

4 
5 

Virmaux, Alain et Octette. Op. Cit., p.·16. 
Kirou, Ado. Op. Cit., p. 183. 



convertido en un verdadero cliché¡ sin embargo, la riqueza de los 

elementos surrealistas que se encuentran en esta película perma

necen; recordemos por ejemplo la discusión de uno de csus persona

jes, Batcheff con su doble; la transformación de libros de texto 

en armas de fuego; ·1a pareja que mira impotente tras los cristales 

el accidente que tiene luga1: !"n la calle ... Elementos que bien 

pudieran pertenecer al sueño,, pero también a la pura imaginación 

de un creador obsesionado por Ias imágenes violentas y perturba

doras,. Dllñuel. 

La Edad de ·aro, representa la lucha del amor frente a las 

inhibiciones que provoca una sociedad corrupta; el amor de vez en 

cuando vence gracias al poder que tiene la mente de romper el tiempo 

y el espacio. Aquí, Buñucl presenta un mundo que no distingue entre 

el sueño y el plano cotidiano; la realidad de todos los días contiene 

en sí misma lo surreal. Buñucl muestra la fuerza del amor frente 

a las distintas formas de poder de la burguesía: la policia, la 

1'amilia, el ejército, la iglesia. Una pareja se traslada de un par

que al "luga~· ideal donde pueden hacer surgir su deseo sin que 

inhibición alguna los p<'>rturbe¡ el monóloqo intericr habla 

libremente y ataca a las fuerzas del poder, pone en evidencia su 

hipocresía, stt decadencia. En la cinta la~.; imágenes surrea les se 

persiguen unas a otras: un 11ombre llevn u11a piedra en la c2tbeza; 

una cabellera es el puente de unión entre un anuncio publicitario 

de un salón de belleza y la mujer amada¡ luer;o, la escE~na más 

conocida: Lya Lys, la mujer amada, encuentré.1 una vuca instalada en 

su cama; el sonido de la campanilla que cuelga del cuello del animal 

persiste incluso despuós de la desaparición de éste ... Imágenes 

aparentemente sin sentido, o suscr2ptibles de ser interpretadas de 
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infinitas maneras, pero que constituyen sin duda una serie de 

elementos por los que Buñuel fue considerado por los surrealistas 

como un cineasta capaz de representarlos totalmente.;· 

El mundo de Buñuel no solamente incluye el sueño y la fantasía, 

están también los recuerdos de su infancia: los niños y animales, los 

niños como fuerzas mágicas do~de el instinto natural,espontáneo 

sale a cada paso; un mundo ~mprevisible, donde cada pensamiento 

fluye sin premeditación, sin raciocinio. 

Buñuel rehusa excluir de la realidad sus aspectos delirantes 

o fantásticos; las imágenes P.erturbadoras pertenecen no solamente 

al sueño sino a la vida de todos los días, sin embargo, generalmente 

las pasamos por alto; Buflllel las acepta y las hace formar parte de 

su material de trabajo. 
. . 

-_ -· -_·- '-·= - ' 

La historia de las' relaci:ones entre surrealismo y cin.,; es cor.ta, 

plena de intentos fracésados, de teorías y~u{ones no llevados a 

la pantalla. Luis Buñuel es sin duda el ~ejor ejemplo. de cine 

surrealista. Se podrían analizar distintos filmes doncle l.a 1.ocura, 

el onirismo y la libertad del pensamiento liberado están presromtes, 

sin embargo esto tal vez abarcaría la historia del cine el<? Goorgcs 

i•iélli8s hu.sta nuestros c1:í.as. El cine de los H·?.l::rnanos r·íarx, Charlie 

Chaplin, Harold Lloyd, Buster Keaton ... a pesar de no pertenecer 

estrictamente a la estética surrealista, se vincula de alguna 

manera con esta categoría. por su :;;cntido ll0l humor, por la. 

distorsión de la realidad, su insolencia y su capnci.dncl de C!>:presur 

el pensamiento irracional. El surrealismo en ol cine (volt1ntario 

o no) es algo muy distinto del cine surrealista; este último e!; una 

serio de desencuentros al igual que el teatro surrealista que 

tampoco pudo consolidarse tal y como lo hizo la pintura, campo 

privilegiado de la estética surrealista. 
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CAP/TUI.O lll 

ELEi\'lENTOS DELTE1\THO Y CINE SURREALISTAS 
EN Lt1 FIESTA DE LOS DISFRACES 

En.La Ficstt1 ... el protagonista -Pablo, el Act_or"-. muestra los 

matices más profundos de ~·u personalidad en e_l .orderi p_ec::uliar de 

~;u inconsciente; sus recuerdos, deseos, in{edcis¡ · ·eibsesicines se 

e>:presan· al igual que el pe;nsamiento en 'el surre:a1lsmo. siri la 

presencia de un control estricto de la concien_cia o la razón. 

' De los elementos presentes en el teatr_o y cine sur_re·alistas que 

identificamos en La F.iesta.:. 
. ; . " ,· 

están: el on.i.rismo, el azar, la 

sorpresa y élos incidentes fantásticos, los actos i'3.l1~~o;s y . la 

recuperación de la infancia·. No .se encuentran paralelos con el 

automatismo verbal, . pero sí existe el espirftu s.urrealista de 

escribir sin tema ni meta preconcebida alguna, .tratancl.o.'de capturar 

las .primeras imágenes que llegan a la mente con la subsecuente 

reelaboración del primer manuscrito mediante el empleo ele una 

sintaxis ordenada concientemente. 

Al igual que en algunas de las obras surrealistas ya 

mencionadas, los elementos oníricos en La Fiesta ... no se insertnn 

en una trama renlista, no hny referencia explícita con la his-r:oria 

:r:eal de los pcrsonaj es, se presentan las imágenes interiores de J.a 

mente por sí mismas sin p1·ólngos ni explicaci.one..::; rac.iona11:::s. fntre 

esos rnsgos oniricos onco11tramos primordialrner1tc la función del 

protagonistn. como recepté.culo absoluto ele ln acción, a pcsur de que 

para el posible lector o espeutador no exista una lógica 

convencional en E!l desarrol.lo ele los acontecimientos, para el que 

está inmerso en ese u11iverso onírico no existen leyes. ni 

inconsecuencias, él es quien crea y padece las imágenes que cruzan 
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su mente. otra característica onírica es la condensu.ción entre 

personajes distintos: un matrimonio llega a la casa del 

protagonista, son a1· uiismo' t.iempo:··sus padres cuando eran jóvenes 

y una pareja que quiere rei1tarle .su casa; un glober6 es al mismo 

tiempo un "valet", 'un vendedor'· un policía y el "doble"'·· la 

conciencia de Pablo; un amig? del protagonista es también tin 

profesor de matemáticas.· Otr<;> .elemento onírico es la. con.densación· 

de lugares: el dep~rtalUento de p'ablo es al ]Tiismo Úempo ~n parque, 

un cine, .la casa de l1nos amigos, el. metro ... · De igual modo los 

objetos tienen Una'.dimenhón di~tinta a.e: iaüsú<Íl: únespejo es una 

puerta, u:ií t¿r~la~;¿;,gf~-Se, er;.;c~s;fon~s Yo~ras'~o, e1 teiét'ono es 

también un· desp(3rtador, el ·velo de un vestido de novia es 
. . :" - - ·,' : '. - ,. : . - .- . . - ' - - . - ~ . 

intermin~Me. No a~tÚ.a: el coric~~to de tiempo tal y como lo conocemos 

en la realidad cotidiana: Pablo, el Actor es visitado por el 

personaje Jerónimo, su mejor amigo, quien al mismo tiempo es un nifio 

muerto, el amigo del pasado reciente y el futuro esposo de otro 

personaje, Verónica: quien a su vez es una mujer que visitu. a Pablo 

con la imagen de una nifia muerta, es la mujer que conoció hace unos 

años, es con quien "vi ve actualmente" y quien paradój :Lea.mento e:.:.1 

la futura esposa de Jerónimo. Pablo lo~ mlrct ll8C:Jctr, ''l:i2fi1i,iu 

después'', a su fiesta de disfraces el día de su curnple¿1fios, sin 

embargo ellos ''han muerto el día siguicnte"o.n un mañana quo existe 

y no existe al mismo tiempo. Estos elementos oní.ricos se presentan 

dentro de una realidad aparentemente posible, surgen en una serie 

de situaciones que bien podrían pertenecer al mundo del suei'io, sin 

embargo estos sucesos tambión podrían pertenecer al mundo de la 

fantasía, de la ensofiaci6n pura, o del delirio, por lo que los 

enumeramos sólo como punto de referencia para explicar de maner~ 
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funcional i::i_ertas. características presentes en esta obra pues son 

mecanismos ~tilizados t~mbién por los autóres surrealisias. 

Los eiem'3ritos azar y sorpresa se encuentran ligados en La 

Fiesta de los Disfraces: el Actor recibe por un teléfono suspendido 

el "saiudo cotidiano" de su rriadre ya muerta; sorpresivamente la voz 

de ella se transforma en la d;" un hombre iracundo que exige el pago 

de la renta; ambos sucesos cobran sentido más tarde, cuando Pablo, 

el l\ctor en espera de una entrevista es visitado repentinamente por 

"sus padres": un joven matrimonio qué. como ya dij irnos "desea rentur 

la casa de su hijo"; la aparició_n- de la voz del hombre iracundo 

encierra una élave: los.padres veJ"ldrán a "entrevistar al hijo". Un 

último ejemplo: un Globero· y un baúl, repentinamente el primero 

surge del lugar donde Pablo guarda sus disfraces; este incidente 

fantástico encierra una clave: el Globero representa la parte más 

irracional del personaje protagónico, al final de la obra, del mismo 

baúl surge sorpresivamente un globo, objeto que a la vez simboliza 

al personaje de Bufo-el Globero y a la parte más instintiva de Pablo

cl 1'.ctor. El azar, la sorpresa y lo fantástico inciden en un;:i 

realidad aparentemente cotidiana: un hombre hace los preparativos 

do una fiesta; sin embargo; como ocurre en las obras surrealistas, 

la realidad vista desde un punto ele vista irracional incluye 

aspectos perturbadores presentes en la vida mental de todos los 

dias. 

Las manifestaciones concretas del incon~-:;ciente, los actos 

fallidos de Pablo-el Actor son equivocaciones o lapsus que dejan 

translucir sus impulsos o deseos repr imiclos; l1e a qui algunos 

ejemplos: 



ACTOR.e ... i,Jen'.mimo'? ... iivfaestro, qué desgracia!. .. i.Cómo? ... Sí, qu'e me da mucho 
gusto [hablarte]. . · . . •. . . . · · · 
ACTOR.- Dile tai11bién a Verónimo ... le decía aVe1fmimú. 
ACTOR.~ iJerónica, graciüs ele veras! iJercínico; gracias, ~·laestro! 

;¡ 

En ótras ocásio:nes :•es la voz de sü .curiosa conciencia, 
... ' -. 

el 

personaje Bllfo;· .q\lieri expresa los verdaderos deseos de Pablo, el 
~/: 

Actor: 

BUFO.- Hola, n1uy buenas pierr.rns. 
ACTO.- Hola, muy buémis tardes. 
VERÓNICA.- i.Te pucdo·hacer una pregunw'! 
BUFO.- i.Te gusta el sexooi·al? · · 
ACTOR:- Claro éómo no~ . - -
VERÓNICA- i.C61110 dijistequé té H<~111ábas'? 

. Algunas veces el efecto'que.éc<lusan los actos fallidos es cómico, 
- ·.· -.·· .,, .,-_' 

un humor que surge de lás intenciones no siempre expresadas en la 

conversación; otras, el': efec_tc; >es de desconcierto, cuando las 

intenciones reveladas ~n ~l~apsus -un deseo de suicidio- son 

serias. 

ACTOR.- ... suidicio, digo, como se llame. 

ACTOR.- Un lnlÍio. Me iba a matar al baño cuando Ilegasle ... A mdt'.r: así que si me 
permites ... 

Al igual que en obras como Los Misterios del A;nor, dé! Vi trae, 

las equivocaciones y olvidos son instrumentos a los que los 

surrealistas recurrieron para la expresión, en todos s11s matices, 

del pensamiento. 

Niños terribles como Víctor, el de los ... Nifí.os a_I Pod1~r; otro 

niño que setransf'orma en cachipolla (especie de libélula) y i:ll ''"w 
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luego sus padres asesinan por "no cumplir: cor¡ l_a:disciplina" (Como 

sucede en L 'Ep!Jé1nere, de Roger Vftrac) 1) o nift~s;que recuerda a 

través ele su visión onir.ica, ilüñuél; eif ~\.is: peliculas ... Todos 
"·<_ ::.·,, .. ·:-, 

repreE'.entan un mundo infantil _al •que eri'':i~;,'histciria del teatro 
. ;::_·. ;"<'-'. ·-<: 

anterior al surrealismo no se le habi~ dad6. un -lu~ar protagónico 
. . . . . ' 

(qtti.zá porque el surrealismo, é!poyado en el psicoanálisis, enfoca 

con gran atención los primero.s años del individuo, decisivos en la 

estructuración del carácter) . En' La Fiesta .• _.- má_s que la recreación 

·:lel mundo infantil de Pablo, observamos •el'c_recuerdo de esa niñez 

compartida al lado del personaje Je.róni!U;;·(ahi:donde "el juego er¡:¡ 

mcís importante que las reglas") . Eri -distintas escenas de Da 

Fiesta ... Pablo tratará de reivindicar -el llldismo propio ele los 

nifios en un mundo adulto renuenfi:i· ai jllego; con sus padres el 

protagonista literalmente regresa a ·sus primeros años; la visión, 

en esa escena, de la infancia al cuidado de los adultos no es, al 

igual que en .las obras surrealistas mencionadas an tt2r Jormente, el 

mejor de los mundos posibles, sin embargo es un tiempo que permanece 

1~uchas veces los que han querido dar importancia al arte irrac:i anal. 

1 Vj_trac, Roger. Op. Cit. 
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- CAPITULO IV 

ELEMENTOS DEÍ,TEt\úio DEL ABSURDO 

:: 

: ' ~ ~.. :. >' , ' • 

del abkürdo; se. 'inseribe 
"';· -,···- ,,., ___ -··-

El teatro en la linea creativa 

irracionalista de J_air:y, Kafka, Joyce, los dadaistas, los surrea-

listas yel teatfo de la cru~ldad; comparte con ellos la preocu

pación por el lenguaje y· la te.ntativa ele ampliar los niveles de 

realidad a los que puede acceder la mente humana; expresa 

irracionalmente el sinsentido de la éonclición del ser humano per

dido - en un- mundo -ºdonde ·1a ·ausencia dé. rafees metafisicas y 
'., ' 

religiosas lo cÓndlÍce 'ayn permanente s~ntimiento de asfixia, ele 

ansiedad;. presenta éri escena ·:una realidad_ incongruente, pues cada 

ac::o humano resulta inútil y carente ele significado; renuncia a 

argumentar el absurdo de la condición humana, lo muestra en imiígenes 

concretas sobre la escena; el teatro del absurdo expresa el absurdo 

absurdamente. 1 

Samuel Beckett, Arthur Adamov, Eugine Ionesco, Jean Genet, 

llarold Pin ter, son los principales exponentes de este teatro; cada 

uno de ellos cxprc:::u de forran original la rclQción d'~sf<.1~ad.::i cnt::-:: 

la realidad y la búsqueda ele un significado trascendente: origen 

del sentimiento permanente ele absurdo en el hombre. 

Samuel Beckett expresa la desesperación y la ansiedad Jel 

hombre incapaz de descubrir el sentido primario d~ su existencia. 

Sus sj.tuaciones se repite11 a través de distintas obras donde Ja 

A diferencifl. del teatro existencinlista d'2 Sai:-tre y de camus; que e: .. por-:e 
racionalmente sus ideos, construyendo pe1:sonajes con discur~os filosófic:os 
perfectamente sólidos (Esslin, Martin. Op.Cit., 20-23 pp.) 
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temática gira alrededor de ciertas obsesiones: la exploración de 

las profundidades del ser humano; la pérdida ele la individualidad; 

la fuga del tiempo y la inestabilidad del ser; la futilidad de la 

esperanza; el olvido de los momentos trascendentales; el sinsentido 

de la culpabilidad; la invalidez del poderoso que depende de la 

fuerza de la servidumbre; el abandono de Dios; la desintegración 

del lenguaje y la imposibilidad de alcanzar a conocer alguna verdad. 

Arthur Adamov describe ul1' .mundo de pesadilla; sin sentido, 

violento. Marti'n Esslin, 2 en el estudio del teatro del absurdo ya: 

mencionado nos dice que· este autor "t:tata de mostrar en escena, de 

la manera más grosera y visible posible; la soledad humana; la 

ausencia de comunicación... Busca hacer tangibles los estados 

psicológicos, parodiándolos. Expresa ~despiadadamente su propia 

neurosis en una obra en la que participan tipos esquemáticos de per-

sonalidad ¡ recurre al exorcismo de sus propias obsesiones. En sus 

obras encontramos personajes autodestructivos enfrentados a 

fuerza~, emanaciones de su subconsciente, transcripciones fieles 

de los fantasmas de su mente proyectados en la escena. 

Durante la evolución e.le su obra el autor se libt:ró progrt:sivamente de su 
neurosis, de sus <111siédacles y angustias profundas. En la historia ele la litnaturn sería 
difícil encontrar un cjernplo rnús notable clel poder curativo de la suhli1rn1cir'm en el 
proceso de la creación." 

Su tcc.tro plantea la representación de las obsesiones, 1 as 

pesadillas y las ansiedades del individuo; más tarde, se interesó 

por la expresión de la ideología política y la acción social de una 

colectividad. 

3 
Ibidc·m, pag 113 
Ibidc1;1, pag. 89 
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El teatro de Ionesco trata de comunicar lo incomunicable, con 

él surge_ el absurc:tocomo un sentimiento cotidiano que se manifiesta 

en un lenguaje .inverosímil y cómico por insólito, pqr banal: "un 

lenguaje aparentemente irreal, pero que está presente en el 

parloteo de todos los días". 4 En su teatro la angustiu y el mulestar 

del hombre son permanentes; el hombre sufre, su expericnciu unte 

el sentin1iento de desolación es verdadera, sus sentimientos son 

reales., pero es casi imposibi'e., darlos a conocer a los demás. La 

imposibilidad de comunicarse, el sometimiento del hombre a las 

presiones degradantes del exterior, -il .. conformismo mecánico de la 

sociedad, así como las tensiones internas igualmente degradantes 

ele su propia personalidad: la sexualidad y el sentimiento de culpa 

que ésta engendra, la ansiedad que proviene ele la incerticlumbre de 

nuestra identidad y, f.inalmente, la cer.teza de la muerte, son sus 

temas recurrentes. 

La esencia del teatro de Genet: el_ abandono y la soledad del 

hombre inmerso en el juego ele espejos dé lci condición h~mana, un 

hombre inexorablemente atrapado en la trampa de la interminable 

sucesión de imágenes que no son más que su propio reflejo 

desfigurado. La noción del acto ritual, la repet i.c:ión ni<'igica de nné1 

acción imaginaria son la clave ele la comprensión del teatro de 

Genet. El ritual que busca el cumplimiento de los deseos es un acto 

totalmente absurdo porque no es posible trascender el abismo que 

separa el suefio de la realidad. El suyo, es un juego de a~;pojos en 

el que cacla realidad se revela como una ilusión, una apélriencia que 

a su vez se revela como parte integrante de un sueño o ele una fantasía 

que forma parte de un delirio y asI al infinito. Genet explora la 

4 Ibidem, png. 137 
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condición : humana a través de, un muri"do de sueño, fUera de la ley; 

se adentra en la aliéna'cióri déi hombl:::'e ,: en su scíiedac:l, en, su búsqueda 

inútil por uii ;'l~~t;i~o''~ ulla sigriiHcélció.h ái{ .la :~ist~ndia de él 

mismo y de la )~~1J:~:~ij~6 e,>< ; ·;< ,.,,', , 
HarÓld Pintei: e~b~fb~ ,;;~ t~rui del ~~·~s,Jrclci donde la vida es 

incierta y relativ~!· ~~ ~~Y ~~n~ci ~.ij~ ~~bonócÍble, el absurdo se 

manifiesta como la irrüpción.C;ie loiarbitrafió;,'toi:lo es desconocido; 
- ' .. ·-, .. - '' ' 

desconocemos los móviles de cu'a1~U.iJr ~'E?rso~a. desconocemos su 

historia. El mundo es a~enazante; la finposibilictad de acceder a la 
- - . " ~ -· - .- - - . ~ ' - -. - -· --

cxp er i en c i a de otro ser hu.mano es la temática principal de Pinter. 

La desesperación del h()mbre'f sú.angustia permanente en un mundo 

sin dimensión metafísica./:donde el individuo se siente abanclon<1do, 
- - ·.--.:--- -_--- -. -.-· 

amenazado, inmerso en la·búsqueda sin esperanza ele una significa-
, ' 

ción última de sus accione·s, sU,s deseos; la soledad 1 la neurosis, 

el caos de una civilización amenazante, arbitraria y criminal donde 

la comunicación es poco menos que imposible, la vidn es fútil y lo 

único real es la muerte, son algunos de los elementos temáticos 

presentes en los autores del teatro del absurdo. 

IV.2. LENGU,\.JE VERBAL 

En un mundo que ha perdido su significado, el lenguaje hablado 

se conviP.:rte en un zumbido desprovisto de sentido; los nut.o:r:es cle1 

teatro del absurdo muestran la ineficacia de la palabra en lo que 

debería ser su función m~s importante: comunicar. 

Samucl Dcckett e:-:presLI en sus obras la desintegración ck'1 

lenguaje: nada puede ser conocido 1 ni clef iniclo; Bed:ett eleva lúil el 

lenguaje verbal; la desintegración del lenguaje tJene distintas 

facetas: 
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simples mnlentendidos, dobles sentidos, monólogos, clichés, repct1c1on de 
sinónimos, incapacidad de t:ncontrnr la palabra just:1, estilo telegráfico (fallas en la 
estruduni grnrmítical, abandono de los signos de püntuación); etcétera.' 

En un mundo desprovisto de sentido es arriesgado afirmar 

cualquier c9sa; ·Beckett al qui tarl·3 el significado a la palabra hace 

que ésta se vuelva instrumento ;-te juego irracional, objeto para el 

continuo pasatiempo .,de .sus J?Crsonaj es. 

Los personajes de Eug¡;,n·e Ioriesco sufrén;::se desenvuelven en 

escenas de alt~ inte;.;-f3:Laad. emocional; . éiri ~embargo al tratar de 

comunicarse sólo.;tiencri a:_ su alcance clichés, frases hechas, 

repetici~nes ci_~ _estEire6tipos en los que no encuentran más que un 

vacío; cada individuo inmerso en el caos de la civilización moderna 

tltilíza la palabra con un sentido distinto; cada persona funciona 

dentro de uri orden distinto de ideas, por lo que la comunicación 

resulta imposible. 

Es en d nivel pre o subverhal de la experiencia humana clcrncntal (gestos, 
sonidos, acci<in) donde la comunic<1ci(111 puede surgir; en <:! ernpkn de im;ígem·s, 
símbolos; en los elenwntns musicale~; del 111is111u lenguaje ccmu ¡n:c:den >'c'f ritmos, 
cualid;1des tonales y asuciaciuncs de palahr;1s." 

/>.demás del contacto prevcrbul o subverbal: gritos, onomatope-

yas, repeticiones, etcétera¡ lu acción toma el lugdr de la palabra 

CUétndo ésta se vuelve insuficiente; la palabra es sólo continuidad 

del gesto y del juego; el lenguaje verbal se reduce a su minima 

dimensión, la acción es más importante: contradice al texto, lo 

ignora, lo desintegra, evidencia su imposibilidad de comunicar. 

5 

6 
Ibidem, 79-80 pp. 
Ibidem, 124-125 pp. 
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Hablamos ya que para Harold Pinter es imposible verificar una 

experiencia¡ el empleo de1· 1enguaj e en las obras de este autor está 

ligado a esta dificultad para constatar los hechos¡ ,;;4s,.diálogos 

son discontinuos: 

El registra el efecto de la acción retardada que provienedelri diferencia entre las 
distintas velocidades del pensan1iento entre las persrnús. Estün tambi~n los mÍi!entcndiclos 
que nacen por la incripat:iclad de escuchar al otro.' 

Las barreras para la comunic;:.ación en su teatro e.stán dadas por 

la diferencia entre los mod9s de pensamiento: personajes "bien 

hablados"., gente que da por hecho el pensamiento del otro y se 

anticipa en sus respuestas; secuencias ilógicas del .. discurso verbal 

que hacen que sus diálogos pierdan sentido y se conviertan en un 

zumbido sin significado; sin embargo, Pinter se niega a concebir 

la comunicación entre el hombre y su semejante como un imposible; 

en vez de una incapacidad, existe "un movimiento interno deliberudo 

para ESQUIVAR la comunicación"; 8 el acerc;:amiento entre lu gente 

causa tal temor que antes que una comunicación, las ·personn;; 

prefieren un parloteo continuo a propósito de cualquier tema antes 

que acercarse a la raíz profun·aa ele> sus relaciones. 

IV.3. ELEi\IENTOS COi\IICOS 

En las obras de Ionesco y Beckett encontramos elemc"ntos cómicos 

que parten de la tradición escénica de la comedia del arto, de los 

bufones y mimos del teatro isabelino, del circo, del cine muelo, del 

music hall. A pesar de la temfitica desoladora de la que hemos ha-

8 
Ibidem, p. 273 
Ibídem, p. 277 
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blado, el humor se manifiesta en sus obras por medio .de acciones 

físicas y juegos de palabras. 

Las encarnaciones ale9óricas del teatro de Beckett .deambulan 

en el mundo de silencios y actos extrava9antes de, por·· ejemplo, el 

cine mudo o del circo y sus payasos: Vladimir y Estragón de Esperando 

a Godot, caen y vL1elven a caer al suelo, juegan con sombreros, comen 

zanahorias, pierden sus pantalqnes ... Del mismo modo Krapp, de La 

Ultima Cinta de Ki-app, come p:\.átanos. Clov y Hamm de Fin de Partida 

realizan acciones en medio de silencios, se vuelven mimos de una 

situación terrible. En Acto sü1 Palabras, el mundo de las acciones 

físicas y cómicas es llevado al extremo: un personaje que bien 

podría haber representado Charles Chaplin se .enfrenta a la 

existencia clesesperanzadora de un mundo sin· Dios, en el que 

cualquier expectativa lleva a la decepción y la desolación. 

El teatro de Ionesco utiliza situaciones fundamentalmente 

humanas que suscitan una reacción espontánea en el espectador¡ sus 

"personajes" recuerdan fácilmente a los mufiecos del teatro guifiol 

o a los payasos del circo que caen ele una silla o a los ac:tores del 

cine de Harold Lloycl o los Hermanos Marx. 

"Estas nccione.s circcncl~S crean en el espectador una rcacl'ÍLH1 física innlL·diata que cn 
cu111hi11i:H.:ill11 LlHI l•ts ddloro:.~1 . ..; situ:1cioncs hun1an:is planteadas, hal'L~!l del tr.'<.\1 rn df' 
[oncsco un instrurnc:ntn n1111plejo p;1ra la tr:ins111isiú11 ck la expérienci:i humana"." 

Su teatro uti lizu. además de las acciones físicas, ju egos 

ver bu les basados en cqu L voczicione::,; e invenciones de palabras¡ 

utiliza onomatopeyas y lenguas extranjeras fuera de contexto¡ 

emplea falsos silogi.smos o pseudológicu lJnsada en asociaciones de 

palabras, o en un aparente discurso racional. 

9 Ibidem, pag 189 
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Ante el absurdo el humo.r .es. la:única .?al ida; ante' la angustia, 

el sufrimiento y ia futÚid~d dé las accio11és hümamÍs, Beckcitt y 

Ionesco recurren al sentido del' hÚmbr dcnnb: ·VÍa de és;::ai:ie/ comicidad 
' ~:· "' .. :; .<- ·:. -~-: - ... •: - '." -. - , ·.· - l¡ 

que en este caso es humor negro': cuando se tiene conciencia de lo . - .. ,. ·:· . •' - ;· 

que es atroz y se rie~ 

A pesar de que en el teatro.no s'iempre es ' ::il trazar la línea 

que separala representaciónpoética de la realidad y la recreación 

oúír ica en sí, en' 1{lgi.lnos· a-ut-ores del teatro del absUrdo existe la 

intención de recrear sueño.s auténticos; describiremos brevemente 

algunas-' obras . donde existe la intención de recrear esos sueños. 

Adamov escribe Le Professeur Taranne;lO es un sueño del autor 

llevado a escena; se trata de la pesadilla de un hombre incapaz de 

afirmar su identidad; el protagonista de la obra, el 'p.r..ofesor 

Taranne, es acusado de exhibirse desnudo en una playa; niega su 

culpabilidad y,· con indignación, ·hace notar su condición de maestro 

eminente, y su labor como conf ürenc.Lsta l.1t.~stacLtdo t...~n el e:.:·:tr,:..:1j ero. 

Mientras n1ás protesta, més entrn en contradic~iones que lo l1accn 

sospechoso del "delito". Su identidad es puesta en duda repetida:::; 

veces; lo confunden con otro prof2so.r., lo acusan de ott·as 

violaciones a la ley, y él es incapaz de demostrar su inoccncj_a; 

finalmente se desnuda públicamente, cayendo voluntariamente en el 

exhibicionismo sexual gue se le imputaba al principio de la obra. 

En los años cincuenta el mismo autor escribe dos obras donde 

lO Adamov, Arthur; Théll.tre 1ére ed. Pai:is, Gallimarcl, 1966, [Volume I}. 239 p. 
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ac;ud2 de nuevo '.ll mundo onirico: Comme Nous Avons Eté y Les 

ret.t"oUVéLÍlles .11 "Las dos obraL< tratan de la regresión .de un adulto 

a su infancia, j:.isto en el momento <m gue se va a_casar"; En Comme 

nous avonc été, el personaje A ... toma una siesta antes de ir a su 

boda. Dos mujeres, la mRdre y una tía, entran, buscánai niño pequeño 

qt!e sE!gún ellas se enCuent.r8. eJ~ esa casa. A ... no,-· las. conoce pero 

a lo largo de la obra él se tpansfo~ma en el.pequeño niño que las 

mujeres buscaban al. principio. En Les Retrouvail.les, el personaje 

r~dgar va a dejar la cluci'.'cl de t·lont.pellier para regresar a su hogar¡ 

on el camino encuentra a dos mujt:.:res que lo buscan, una de ellas 

c;s vieja, la otra joven. Lo pei:suaden pélra que se quede en la casa 

de la más vieja y para que se case con la joven. t1 descuida a su 

reciente_ prometida, gule11 muere en un accidente. Finalmente de 

regreso a su hogar se entEn:a de que su antigua prometida, quien lo 

esperaba, ha muerto también en un accidente. su madre lo obliga a 

sentarse en un cochecito d1: niño y s.e lo lleva fuera del escenario. 

l\l ign0l que los r;;urrealistus, los autores del absurdo instalan 

.sl mundo d8l su ella co1110 r.eaJ.idad única, no dan explicaciones, no 

ne hace nt1nca_~xplicito que_se trata de un suefio, sirnpleme11te las 

caracter.í.sticas imposibles y alqunos idctores rc;lativos al tiempo 

y el cr;pacio, a Ja c1istorsi6n de una re~: lidacl u.parentomente es tu ble 

En las pri~ner~s obrRs de Pl11ter se encuentran elementos que 

pc 1iria11 formar parte de sucfios pert11rbadores por su parecido a la 

.!_c•alidéid que t.c 1Jo;_; ccrnpartimcs en Je.: vldu cotidiana¡ un ejemplo es 

'.T1hP Roo!11, la pe ir.1era obra de. P intE:;r ~ 

11 AU.:~nH)'J, ;.,rthur; Thédti:e Pu:z.:is, Ga.Li.im,21:d 1 1966, [Volume II]. J.83 p. 
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... una habitación es la imagen central de esta obra. En The Room, una mujer 
llamada Rose se quecln sola en su cas:i después que han s:ilidosu 1nariclo y el conserje. 
Llega una joven part:ja (enmeclio de un climn de misterio) y le dice que la lmbitaci<in 
que ella ocupa est:í en renta. La joven pareja se va; un nuevo visitantt;, un negro ciego 
le dice que del:ie ir cuanto antes a ver a su padre, la nrnnbra'Sal' a pesar de que ella se 
llama Rose. El marido regresa y mata al ciego. Rose resiente absurdamente est: 
asesinato, pues se queda ciega sin que haya ninguna cxplic:1ci(H1 razonable para que 
esto le suceda." 

Como. vemos se trata de una obra con elementos irracio.nales: 

personas, objetos, espacios y·· si tuacio.nes amenazantesf mÚndC> de 
•.. 

paranoia I que bien podrían formar parte de Ún mai ~u.k'fi(,. : 

Jean TardieuD: presenta situaciones de pesadilla ;.:nó se trata 

de un simple material on.i'.riCo sino. dei tip~ af';it~kos que se 

recuerdan con inquietud por·su cercanía a una situación cotidiana, 

o probable: una compra, .una visita a la oficina de ·informes, un 

cliente en un burdel. Situaciones factibles en sí mismas pero que 

se ven súbitamente violentadas por la presencia de un elemento 

imposible: En Le Meuble 14 un inventor le vende a un hombre ün mueble 

fabuloso que puede proporcionar los servicios más inconcebibles: 

recitar, por ejemplo poemas de Musset. El artefacto se descompone 

y finalmente saca un revólver y asesina al posibl.e co1nprador. En 

La Serrure15 (La cerradura) otro cliente espera la rei11Í?.i1ción ele 

su fantasía en un burdel; desea observar a su amada a través del 

ojo de l<.i cerradura. Lu ve clf~snudarse totalmente, no sólo de su ropa 

Esslin, Martin. Op. Cic., 267 12 
13 De mds edad que Deckett, Adamov, 
poeta conocido <intes de la Segunda 

Genet y Ionesco, Jean tardieu era ya un 
Gucrr,1 Mundial. Poet:a lírico, su obra 

literaria y t.c:atral se ba.sa e:¡ cxperir:Lcntos con el lenguaje -.ferbal. Su.sobras 
dramáticas Son generalmcr1tc cortas y se caracterizan por st1 calidad de suefio 
o pesadilla. 
14 Tardic~u, 

(Volume I) 
15 Turdicu, 

Jean. 

Jean. 

Th{..'á tre de Chambro. 26me ed. P.?lris, Gallirna1;d, 1970 

Op. Cit. 
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sino de sus ojos, sus mejillas, del resto de su cuerpo, hasta 

quedarse convertida en esqueleto. En Le Guichet16 (La Ventanilla) 

un hombre pide. informes s.obre la salida de un tren. ·El encargado 

lo somete a un verda.dero interrogatorio concerniente a su vida, le 

da su horóscopo y le informa.que será asesinado al salir a la calle. 

La predicción se 

El oni~:Í.smd'~n ei:fe~tro de'i absurdo, a diferencia del teatro 

surrea1i~t~, ri~~as~I~~.a'. una clave ulterior, no se presento como 
,. ,e-,, .. -.- ' ' ' - '",' 

accidente: !'l~i~ c~~~i'eaf" i.ric;; fllerzas más profundas del pensamiento 

(como quiere el.surrealismo), sino que se manifiesta relac.i.onado 

a una temática y uri len.guaje definidos que surgen, sobre todo, como 

una actitud ante el sinsentido de la época contemporiinea. Una 

actitud que rescata al igual que el surrealismo, los elementos más 

primarios del hombre (el juego, el humor, el onirismo) corno 

respuesta a una civilización absurda. 

16 Idem. 
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CAl'ITULOV 

ELEMENTOS DEL TEATRO DEL AUSUirno 
EN LA FJES1'.'1 DE LOS D!FlulCES 

,, 

En La . Fiesta ·de los Disfraces encontramos ciertos aspectos 

temáticos, algllna¡;·c()incidencias en el lenguaje verbal, así como 

semejanzas cion.· los elementos· cómicos y oníricos presentes en 

algunas q~r:~ /~e, l~s. autores d~l teatro del absurdo. 

En La· Fiesta.,. un hombre (Pablo-el Actor) enfrentado a una 

crisis de madurez, intenta acabar. (a través de un suicidio 

simbólico) con su personalidad ins:tintiva e irracional (represen

tada por el personaje Bufo-el Glob.ero) ;· recuerda su niñez nl lado 

de unos padres igualmente instintivos, espontáneos; confronta a 

ciertos personajes (Verónica y Jerónimo) emanaciones ele su 

subconsciente que simbolizan la madurez ajustada ;::i las normas 

demasiado razonables y convencionales por encima de los deseos au-

ténticos; acaba simbólicamente con ellos (sueña o se los imagina 

muertos) y afirma su carácter, acepta la parte irracional su 

personalidad. La Fiesta . .. coincide tem5.tic;:u;iente con a u toree> como 

Arthur Adamov quien repres8ntaba personajes unsiosos y angustiados 

surgidos de su inconsciente; sin embargo, muchas obras de Adamov 

son excesiva mente violentas: per~..;onuj (?.S rnasucrados, sin piernas y 

sin brazos, humillados nl cxtrQ~o 1 ; ci bien es cj_erto que en La 

Fiestu . .. existe tambié11 uni1 serie de situaciones crueles, éstas 

están enmarcadas dentro del humor negro. 

1 Como sucede por ejemplo en obras como L'Invasion y La Grande et La Pctite 
Hanoeuvre donde personajes masoquistas o autodestructivos se arroja11 al paso 
de los autos, son literalmente mutilados de bra::os o piernas por fuerzas oscuraG 
que los obligan a "'hacerse accidentar'', ltiego de una decepci611 amorosa mds. 
(Esslin, Hnrtin Op. Cit;. 1 pag. 96) 
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CAl'ITULOV 

ELEMENTOS DEL TEATRO DEL ABSURDO 
EN LA FIESTA DE LOS DIFRACES 

En La Fie~ta de los Disfraces encontramos ciertos aspectos 

temáticos, algunas cdincidencias en el lenguaje verbal, asi como 

semejanzas con los elementos· cómicos y oniricos presentes en 

algunas obra~ da lo~ autores ~~l teatro del absurdo. 

En La Fiesta' ..... un hombre (Pablo-el Actor) enfrentado a una 

crisis dei nmdu:r;ez ¡ intenta acabar. (a través de un s\.l.iclctio .· 

sinlbólico) ccCln's"ü persdnalidad instintiva e irracional (repref;e~.:.. 

tada por .. el~~J::~~naje Bufo-el Globero); recuerda su niñez al lado 

de unos .pac:ires igu"almente instintivos' espontáneos; confronta a 

ciertos· perm:majes (Verónica y Jerónimo) emanaciones de su 

subconsciente que simbolizan la madurez ajustada a las normas 

demasiado razonables y convencionales por encima de los deseos au-

ténticos; acaba simbólicamente con ellos (sueña o se los imagina 

muertos) y afirma su carácter, acepta la parte irracional su 

personalidad. La Fiesta ... coincide temáticamente con autores como 

fl.rthur l'.d3mov quien representaba personajes ansiosos y angustiados 

surgidos de su inconsciente; sin embargo, muchas obras de Adamov 

son excesivamente violentas: personajes masacrados, sin piernas y 

sin brazos, humillados al extremo 1 ; si bien es cierto que en La 

Fiesta. . . existe también una serie do situaciones cruel e~;, éstas 

estór1 enmarcadas dentro del humor negro. 

1 Como sucede por ejemplo en obr.::is como L • Invasion y La Grande et La Pe tite 
Nanoeuvre donde personajes masoquistas o autodestructivos se arrojan aJ paso 
de los autos, son literalmente mutilucios de brcJ.zoc. o piernéls !.JOr fuerzas oscuras 
que los obligan a ''hacerse accidentar", luego de una decepción amorosa más. 
(Esslin, Martin Op. Cit., pag. 96) 
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Para Jean Genet cada supuesta realidad se revela como una 

ilusión que forma parte de una apariencia; en La Fiesta ... este 

elemento temático lo observamos en el siguiente ejemplo: Pablo-el 

Actor invita a Verónica y Jerónimo a una fiesta de cumpleaños; ellos 

llegan como 'el .matrimonio fantasmal que ha muerto en un accidente 

durante su viaje de bodas, piei:isan que han llegado a casa de otro 

fantasma- -pu'es .;creen que Pablo se ha -suicidado hace tiempo, sin 
-·- - - •i.'· 1 ., -: ' 

embargo más. tarde sab~mos que li-1 la pareja ni el Actor han muerto 
: ·- _--.'-_~: .. -~-- -~;.=_~: : . - ., 

"en realidad."' sino· sólo simbólicamente los unos para el otro y el 

otro para iét' pet~ejél; -~n escenas intercaladas en un tiempo que se 

diluye en un .espacio irreal, veníos a la pareja antes de salir a su 

boda rec-Íbienci'o la im;.itación dei Áctor a su fiesta; luego vemos 

una fiesta de disfraces "real" .donde Je;;.ónimo y Verónica "disfra-

zados de recién casados" llegan a decirle a Pablo que han siclo 

invitados a una fiesta ... a la casa de Pablo, el Actor. El absurdo 

se manifiesta al igual que en las obras de Genet, como la dificultad 

de afirmar una identidad ante los demás, todo se confunde pues no 

es posible el conocimiento total del otro. 

De maner.:t general, la temática de autores como Ionesco, Beckett 

o Pin ter, .la idea de una imposibilidad en .la comunicación, el 

aislamiento del individuo y la desesperación y unsiedad del hombre 

por su existencia ahsurcl;i, esttl d~rla 0n J,3 Ficst:i ... Cudu. uno de 

esos autores elaboró un estilo peculiar, Pinten- en un mundo indes-

cifrable, amenazante¡ Ioncsco en una aguda cr 1.tica social; Deckett 

en un plano metafísico, casi mistico; La Fiesta ... no comparte 

n8cesariamente ol estilo de ninguno de ellos, sin embargo sí muestra 

una opción ante la desesperación y la angustia del absurdo basada 

en el poder del instinto, el humor, el juego espontáneo. 
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Los para~elisinos.:~n el lenguaje verbal desintegrado del teatr.:, 
- - "'' ' --- , .. ~ -. ~ 

del absurdo J. el. e~61eado en distintos pasajes de La Fiesta . .. son 

varios, aco~t:Í.nu~{i~~ daremos algunos ejemplos carac;:teristicos: 

ACTOR.- Bueñoyclespués de tocio: i.c¡uién quiere saber lo que hay afuera? Afuera es 
un conceptffabstracto, tan abstrncto como el concepto Adentro. i,Dentro y Fuera 
r<!lacionaclos con qué o para qué'! Si 10 pensamos bien, obtendremos como conclusi(rn 
ele esta antinomia: una serie ele elatos que podrían revelar el sentido 111{1s profundo de 
las entidades ontológicas. Quiero clt;cir que tomando en cuenta la Ubicuibilidad y los 
Atributos ele! Ser: el Espacio se manifiesta precisamente en una contradicciún bCisica 
cuyas premisas sm1 como acabo ele elccir, ahmm ... 

En el texto anterior encontramos una disertación pseudológi

ca parecida- a distintos mamen-tos de, por ejemplo, El Rínocei-onte 

o La Lecc.ión de Ionesco. Veamos otro texto de La Fiesta ... 

JERÓNIMO.- i.No has visto a los clcmús'! 
ACTOR.- i.Demús? 
JERÓNJMO.- Dem:ís. 
BUFO.- i,Qué es eso'! 
/\CTCm.- /.Demús'? 
JERÓNIMO.- Demris. 
IJUFO.- Dcmasdemasclemasckmús ... 
ACTOR.- i.(>ué es eso'! 
.IERÓNJ:-.IO.- No lo sé. i.Una palabra'! 
BUFO.- i.Y qué significa'! 
JEI~ÓNiiVIO.- No lo st'. 
BUFO.- No lo sabe. 
JERÓNJMO.- Ya 110. 

ACTOR.- i.(luiercs veneno'? 
JERÓNIMO.- Lo sabía. 
ACTO!~.- i. V en en u'? 

La repetición continua de una frase lleva a la total pérdida 

de sentido, la repetición de formas gastadas o clichés en la 

conversación cotidiana, conduce .igualmente en frases como 110 has 1is10 

a los clelllrí.1·, al absurdo. 
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En otro ejemplo, otro elemento usado P()r los iiu-Cores del absurdo: 

VERÓNJC;-VlSigues encl Teatro, P<iblo{ ·•···.•. • . . " ; .. ~ 
ACTOR.-. Sí, claro; a ver si me van a ver. Ya sofrlas iílti1iüís)'tinci()f1es. < . 
VERÓNICA.- Pero si ya conocemos krobra,Pab(Ci: ¡;~üfüea)'Julieia¡ .Í1ó'?l-\c~érdate 
que me prestnstc el libro. -- : . .·, · ·- · . · 
ACTOR.- lEI libro, Verónica? No es 16 mismo'.:/ 
JERÓNIMO.- i,Cmíl es Ja diferencb? · ·· . 

~ _ ... -

vemos que el élbsurdo apare!ce :en··1enguaje- cuando dos personas 

que fÜhcTonan e~ d:i.sÚn{~s ór~en~s dé i~eas .tr~tan· Ci~·coniunicarse; 
veamos ~n ·e1- si~Úfente ejempló la ide-a de Pinter sobre el parloteo 

absurdoL-~u'~ \íe~_a. -~ua~do- t;~t~¡os ._de ·esquivar la ver.dadGra 

coniunicaci¿n ~():r' foi~do a un acercamiento a la raíz profunda de 

nuestras relaciones. 

VERÓNICA.- iPuJ' ... vengo muerta! (Cae fulminncla. El Actor y Ruf'o corren n 
conti>rtnrla. Verónica se levanta sorprcsivamcntc.) il-lay un trúficn ... ! Nu tienes un:i 
idea. Un tr5ficCl espantoso. (Siempre al :\ctnr) Pero que' c;1rn. l'arece LJUL• tc l1ubicra11 
golpenclo. Por cierto. ;1 c¡uc ni sabes con quién me ;1rnlm de c:ncontrar en el clev;idor: 
a tu psiquiatr:i. iQué tipo! (Bulil le da 1111 Ya so ele agua) i Pt~ro ccí111u 110 lo pensé! i.Acaba 
ele estar aquí. ,-crdml'! Se nota. i .. ·\ qué vino'! (Se toma el v:1so deª'.~'"' Jllicntras obscn·a 
ni Actor) Por eso tienes es:• c:1r¡¡ ... l'crn sié111;1tc, mi arnur; cst;'is muy p;'dido. 
ACTOR.- i. Y tú'! i.Ct'illlo has cs1mio tl!'.' 
VERÓN !CA.- iiVlirn lo que te compré! (Saca 1111 librn C'nonne ele In bolsa de almacén) 
Acaban Lic editarlo. L:1 tradi!l'L'Ítlll es una porqucri;1, JlLT() J:1s ilus1r:1ciones son de 
sueC10. ;-\detrnís k dice en n·i111 inUC\'é kccionés lodo lo llt'.CL'S<lrio. Eso sí: dcbcs seguir 
h1s instruccion~s al pie de l;i letra, pl.'.rll e<Jil u11 peque1io esfuerzo ... 
ACTOR.- Vcrtinica te estoy J1¡ihJamlo. iVcrónic<1. et'imo dcmonills has est¡¡Llo! 
VERÓN JC;\.- U na .iºF'· Incluye: reccws dc cocina, cruci,L:ran1as, c~I lior(iscopu al día y 
un paquete ck mlivinanz;¡:; vari;1s. Paguc una fortun¡¡ l'iaro. pcrn ;ll rinal ... 
ACTOR.- iMaldita sea, Venínici! i.ii'vlc vas a contes1:1r!'! i.iC<imo has es1mlo!'! 

Muchos momentos cómicos del teatro del absurdo están referidos 

al lenguaje verbal¡ las equivocaciones, la pseudológ ica o la 

repetición de palabras son motivo de risa; de ic:rual modo un elemento 
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referente al lenguaje verbal y al efecto cómico. es el de las acciones 

físicas, tomadas por este. teatl'."o de la tradición escénica bufonesca 

o guiñolesca, efectuadas en medio de un lenguaje totalmente ausente 
- . -.{' 

de sentido¡ un fragmento de la escena de los padres en La Fiesta . .. 

es muestia de ello: 

EL PADRE.- (Como uim clave secreta para iniciar el rito amoroso-sexual) Veinticinco 
cincuenta, la número veintiséis. 
LA MADRE.- Con una, con dos, (:on tres: te saco la vuelta y de dejo de a seis. 
ACTOR.- Papá, querido papá. i.Pod¡ué todo es como es, por qué no puede ser de otro 
modo? ... iMamá! 
LA MADRE.- (Acude bn,vcmentc al llnmado de su hijo) Corre, vuela. su Ita. A ver si 
no te asaltan, a ver si no te matas. 
EL PADRE.- (Protestando por la intromisi1ín del ·'pequeiío'') iFUt'.nt y pitio, que se 
vaya el demonio, que se v<1ya si vino. (Besa intensamente a la Madre). 
ACTOR.- Estoy en el agua, papú. Nu te vayas tan pronto, irnira qué bien sé nadm! 
iComo un pescado, 11w111it! i.J..p L'.Stoy ilacic:ndo bic'.11'? (Se aferra ele las piernas ele sus 
padres). 
EL PADRE.- (i\Iolestn,arroja al "pcquci10" ele una sonora patada en el lrasl'rn) Picio 
ciclo y ti<.0rra ... (Luego, le da "consejos'') Corre: por c:ncirna, corre por abajo. frena par:1 
al rús. sube la c:sc;1kra, sult:1 ¡n1ra :1b11jo. ahora no c10s brincos. qu0da te st:ntadn ... iSalta! 
iSalta!!! (El Act01-, conl'unclido anll' las 1írclcncs ele su pap1í, da 1111 enorme salto y se 
queda inm<Í\'il en el sucio) Eso cs. 

De la misma manera, las acciones fisicas del personaje Bufo-

el Globero estcin influidas por e:o;e tipo de comicidad bufonesca que 

reúne a la tradición escénica del circo, el gui.i'Iol, el cine mudo ... 

incluso al mundo irreal y absurdo de algunos programas de dibujos 

animados de la televisión que a su vez retoman elementos de las 

tradiciones escénicas mencionadas: 

El ..-lctor pone 1111ísica; de prm110 el sonido c111pieza a .fi11/ar y se escuchan mezcladas: 
u11a.1·irena ele alarma y alguna 111tísica que recuerde a los dibujos c111i111ados t/,• la IVamcr 
/Jr(){lie1:1-. Entra Bufo bailal/(lo m111• gmciosamente. d1:1:/i"azwlo de !Jugs Dw111y c111111a de sus 
camctcrizacio11es(cmc11i11as. El ,.1c1or lo ¡icrs~r;11e como siJi1aa el imcundo Sam Bigotes ... 

La muerte como comentario recurrente en La Fiesta ... es motivo 

de una risa diferente a la provocada por las equivocaciones de 
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palabras o los>accidentes 

VERÓNICf\:-~Sí ... ;;es~. Jn:1visiém:el i1c)mbre ap~ritahaciil su. j1mlgen; y en un 
instante ... un grittiseco,y sin-qm:'nadie se intérp?nga llega la r,;ruei·t~. ·. . .· 
BUFO.- (Le qiiitn el teléfono a Verónica y seh1 dtin Jcí·6nil1io)'i.Espanriísted, oparn 
usted? · · · · · ' · ···· -.--· · 

JERÓNIMO.- i,La Muerte? -··-.... ···-···· 
BUFO.- Si no le contestan se va a enojar. _ 
VERÓNICA.- (Vuelve a tomar la lÍocina) lQuién habÍaf NÓ ~~toy pai~a bromas~ 
i.Quién es usted'! 
JERÓNIMO.- i,iQué pasó!? .• 
VERÓNICA.- lUna fiesta? (A Jcrúnimií) Tel]abiaii: 
JERÓNIMO.- i,Quién se murió'? 
VERÓNICA.- No seas idiota, te habla Pablo:_ 
.JERÓNIMO.- i,iPablo!? iNo puede ser ... Si Pablo estú bien muerto! 
VERÓNICA- Pues dice que nos invita a su casaÍioy en lü noche; precisamente hoy. 
JERÓNl1V!O.- i.Y si nos arruina la boda? Y as.abes cómü es !'ablu; es cupuz de subirse 
al púlpito y ol'iciar mi~;a. -·- -
VERÓNICA.- i'vlcjnr lo invitamos al brindis ... O ya sé, mejor no le decimos nada: 
de;pués de todo Pablo fue nuestro mejor amigo. 
J ERÓN!MO.- Es una lústima que· se haya ... Que haya cometido esa estupidez 
[ ··s11icidm:1·c"j. 
VERÓNICA- Fue de muy mal gusto. Méjor ct1t!lgalc. 
JERÓNlivlO.- Sí. 

El humor negro, la risa ante lo inevitable, e.:.; resultado en este 

teatro, Jel absurdo de la vida, donde la muerte es cómica. 

Habíamos hablado ya de las referencias oníricas del teatro 

surrealista en La F1:esta ... , para final.izar este c;:ipítulo daremos 

ejemplos concretos de coincidencias con algunas obras de Adamov, 

Tardieu, Pinter y la obr;:i analizada. 

Adamov escribe en Comme Nous Avons Et& y en LeD Reti-ouvailles 

sobre suenos donde sendos hombres regresan a su infancia al lado 

de los adultos. En La Fiesta ... Pablo, el Actor regresa a su ninez 

al lado de sus padres. Tardieu escribe suenos inquietantes por su 
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.. ·· ' 

semejanza a la vida cotid_ia11a: umi compra,-venta por ejemplo; Pablo 

es vi si tacto por Bufó~éi _qiciber(}, qüiehle quier;e vender, encarnando 

a un verdadero merolico 1 i~: dlicldb.d ai-Ú~ic,ial cont_~nida en una 

bolsa de papel. Por úl tiino, k"n :Thé l?oC>m c:f~:PiritE.r, el peJ:'.sonaj e Rose 

es visitado por una parej~ ~~ed~s~a :t"eJ1Ec!r ;'l~:~;as~ d~nde vive, una 

habitación que definitivarn:nte,nCJ·e~t~'.'~~ 're~~a, corno tampoco lo 
.;.:· ....... _ 

está el departamento ·del. Áctór ºy'' al: cJ'U'~ 1 _ i-écordernos, una joven 
•-;·'.,• . -:.--;:;'.::·::_ .;~-:..,. 

pareja -sus - padres:.. ihsist~ e.n:'élrrendar; 

:·L2: 
.. ·,·--·. · .. 

Mundo oníri·co' en•_ el: •teatro --s_úrr:aalista y también en el del 

absurdo; sin embargo en el primero existe siempre una clave, el 

teatro del absurdo no busca significados ocultos, muestra al 

absurdo absurdamente; La Fiesta... sí aspira a una clave: el 

protagonista vive una serie de situaciones delirantes en busca de 

un sirnbolo que identifique su vida mental (un globo encerrado en 

un buúl) ¡ on sus sueños rea liza "'un examen de conci enc:i.a ., que no 

utiliza razones, sino deseos, instintos, inttticiones. 

43 



CAPlTÚLOVI 

>~\:'.·!''·'.·>:{· ··- -·.' 

v1.1. ELEXPERitvíE:N1:a .1'ri~\1ní\t.nli'ios sEsENTAsEi<l•E.u: 

de 

principios ele 10s. años seseJ1~c¡s nacüFc'le;~11 a. protesta contra la 

j erarquización de los. c6c1:Lg,6s .,,;scénidos: Contra el texto como 

elemento superior c1entró'del,1~ng\la]e teat;<ü; el Happenig, el 

Bread ancl Puppet y ~l L~VÍng Th'3atti'¡;,r\,\:i:s·éa.ron la comunión con el 

público en lugar de la.distancia,·con. u.n· espectador pasivo; buscaron 

la cercanía y la expresión del cuerpo y·cuestionaron la importancia 

ele la razón; plantearon la necesidad ele encontrar un lenguaje 

auténtico; cuestionaron la premisas escénicas aceptadas; buscaron 

el significado de un objeto, ele un desplazamiento, de un gec..;to, de 

la duración de un movimiento, un silencio, un sonido; interrela-

cionaron los signos ele distintos códigos sin subordinar uno a otro; 

las representaciones podían estar nt5s vinculadas al campo de la 

plástica, la clanzu. o ] a ml1sica que al teatro en s.í.; los pa.rticip~ntes 

o actores tenían tan ta importancia como los objetos o los aspectos 

técnicos. 

Después de esta confrontación explosiva con los lugares comunes 

del teatro tradicional sl1rge en los E. U. a f i.nales de los sesentas 

el teatro de Richard Foreman y Robert Wilson, quienes buscan acabar 

con ciertos mitos del lenguaje teatral pues enfocan de manera 

distinta la cuestión del sentido; en sus propuestas escénicas no 

se puede hablar ele un significado dominante ligado a un modo de 

1 Miralles, et. al. Nuevos Rumbos del teatro. la. ed. Barcelor1a, Salvat 

Editores (Biblioteca Salvat de los Grandes Temas), 1975, pag.84. 
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pensar establecido, pues cada individuo posee su propio lenguaje, 

cada persona percibe de una manera y reacciona a impulsos que lo 

mueven de manera particular. En sus puestas en escena n?: se pretende 

servir a una anécdota, a_ un tema o a la representación de un texto 

sino a la exploración de lenguajes sonoros y visuales; deconstruyen 

los códigos escénicos tr.ad.iciohales y buscan escrituras en el mo-

v irniento, la luz, .las ins:inuaciones preverbales de un son ido o un 

balbuceo. Buscan . qU:e el público · aprenda a percibir de forma 

diferente· a la deTa.i/:Í.da:· cotidiana; que el espectador motivado por 

esta multipiicidad-de~·imágéT\es y p•frcepciones decoclificaclas se 

convierta - en un- m.iev_o director que e_la):>or~ su propio montaje 

escénico. 

Con Robert Wilson el teatro se abre a la pintura, a la 

arquitectura, a la manera de percibir de.un sordomudo o ele un niño 

con handicap mental; le obsesiona la infancia, lo imaginario, los 

mecanismos del inconsciente. Conduce a los espectadores a una 

especÜ? ele mundo sueño al utilizar hasta lo inimaginable ia cámara 

lenta; disocia el espacio, las percepciones visuales, auditivas, 

se11soriiiles; disocia al pretc11dido individuo, su idcntid~d,·y su 

integridad. 

Richard Foreman es el absoluto demiurgo ele sus puestas en 

escena; crea el texto, la escenografia, el estilo de actuación, el 

sonido, la música, la iluminació11 e incluso escribe manifj_estos 

donde teoriza sobre las posibilidades ele su muy personal modo de 

acercarse al teatro. Recurre al espacio tradicional. del teatro '·a 

la italiana" y en cada función ele sus temporadas, situado entre 

el público y el escenario, control.a desde una cabina cada ritmo, 

cada cambio de escenografia ... todo. De los elementos que forman 
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su teatro el más importante es el texto; cualquier cosa que ocurra 

en el escenario es un intento d.e clarificar su texto; una escritura 

formada por fragmentos de· su proceso mental donde está presente todo 

lo soñado, lo intUido, lo captado por Foremnn en un nivel de atención 

flotante, abierto a cualquier percepción racional o irracional. 

Luego, en la puesta en escena, pelara y enfatiza sin ilustrar cada 

pasaje de su texto; fragmen~a todo, divide en segmentos el curso 

de su pensamiento; subdivide y de;construye cada situación por medio 

de un plano visual y unplano sonoro; acentúa para distanciar (con 

claras referencias brechtianas) de modo que el espectador se vea 

libre de la empatía y de la identificación; hace visible el proceso, 

muestra la obra oculta; destaca momentos suspendiéndolos. Recrea 

en la escena su pensamiento frente a un e~pectador que tendrá que 

interpretar y reelaborar un montaje individual que no siempre 

coincidirá con los mensajes absolutamente subjetivos de su teatro. 

VI.2. TEATRO PERSONAL, UN GESTO INTERNO DEL PEl\SAi\llENTO 

Richard· Foreman parte de su cxperic11cj.a personal; escribe y 

luego intenta mostrar en escena todo lo percibe su mente en un 

instante dado; incluye tanto ideas racionales como sinsentidos; 

trata de capturar irntigene:,; de sus recuerdos c1c j nfanci.-:i., recnerclos 

de un suefio, de algo imaginado o temido; hace un llamildo a sus 

mecanismos interiores inconsciente~~ para expresar los mínimos 

matices de su propio proceso mental; con esto, ~oreman no busca 

saber quién es sino saber cómo es; su intención es ante todo 

estética; busca crear un lenguaje escénico auténtico partiendo de 

2 Lera Ferndndez, Ar1Lonio. "En el Paisaje: de l.:i. !·~ente" 

Cuaderno monográfict. sobre Richard Foremnn anc:-:o al No. 
Documentación Teatral {Madrid, octubre de 1986), p. 34. 
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elementos absolutamente individuales, espontáneos. su teatro, 

llamado por él mismo: Histérico Ontológico busca lo inmediato del 

ser que percibe; muestra "lo que acontece en cada .... milésima de 

segundo que· somos un ser despierto, desequilibrado, en colisión con 

la naturaleza'~ Las imágenes construidas por el inconsciente de 

Foreman desfilan frente al e~pectador sin que éste alcance a 

comprender racionalmente este fluir histérico ele símbolos ele la 

infancia de Foreman¡ de sus faritasías sexuales, de violencia, de 

poder, etcétera. Todo su ser se muestra Histéricamente (Compul.si-

vamente, Rabiosamente) de una manera subjetiva; la tentación, el 

miedo, la sensualidad que están dentro de él se expresan en gestos 

escénicos vertiginosos acentuados por él, distanciados por él, para 

que él mismo sepa de qué están hechos y para que algún espectador 

los contemple, los comprenda, o bien construya su propio 

acercamiento subjetivo ante lo que sucede en la escena Histérico 

ontológico. 

su teatro funciona dentro de un presente continuo parecido al 

tiempo existente en el mundo del que suena: todo está ahi; lRs 

imágenes del subconsciente surgen y se el isucl ven, vuel vc.n a 

aparecer y se relacionan con otras imágenes; no existe discrimi-

nación alguna en la percepción, ni reflexión previa; todo llega al 

texto escrito y luego se disecciona en el escenario. 

En su Manifiesto ontológico Histéi.-ico III escribe: 

Me tengo presente ... en un autobús, ... mirando por la vcntanilla ... tratando de determinar 
qué estaba sucediendo al tiemp" que yo pi.:rcihía .... Aquello que ocurría a nivt:! de la 
perccpci{111110 suster11<1ba ID que yo ,·éia o pensaba incluso si yoTRATAB,\ ele sustentar 
un tópico; en cambio, lo que ocurría por necesidad a nivel ele la conciencia era una 
incesante prcscnt:rcirín de temas ccid~r milisegundo. Incluso si d tema 110 v;1riaha 
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durante el lapso ele un }llin.úto;· estabn ~ujeto, una y otra vez a una inmediata rc
prcscntncirín .. :i 

·-;.· ·"--:•.;:'<
• L -L:,:•' .. ·----~~.\ 

,,_, .. ~~·;;~:.::,~~,·'·}:~ .;..2;-7~· ?"~~·~.-{~ .· .... -,·-;_. _:, 

Cualqui~f 0e.:J.em~,rit;:o 4~e.
0

{btr~ ~lré'~tqr hubiera dejado de .lado, 

Foreman lo i~{Í'~Y:~:'~~\~~~·;;¿,~~~¿{~k teatral porciue cada ima~en que 

cruza 
:---~-~{·-- ·*·'-· -,,-n: .. ·. ·- ·. 

su l1lent,e :;e,s: párte de·• ese material" escénico múltiple .. y 

disociadó al ·qué' :Fc,'~é!liari. trata. de dar voz, imagen, movimiento. La 

multi~Íi~.i.a~~ de in1ág~nes e.ideas surgidas de su percepción, la 

percibidaa travéd de l!ºª perspectiva múltiple que continuamente 

se combina, se asocia y se disocia y forma fugazmente, mediante la 

distancia y la suspensión, un momento de existencia ... son los 

medios de los que se vale para tener un·a conciencia de una i-eal.idad 

que para la la experiencia está unificada en apariencia por medio 

de la razón. 

VJ.2.a. Tcm:ítica 

Foreman no elabora un plan de trabajo a partir de un tema 

especifjcb; la temática de sus obras es precisamente su propio 

proceso mental sujeto a unri incesante ;in.iqnilación y representa-

ción; sin embargo algunas obsesiones se encuentran a lo largo de 

distintas obras, sobre todo cnco11tramos la idea de lo que es real 

y lo que es mental; lo que es concreto y material y lo que es 

fantasia, suefio, imaginación; estas dos corrle11tes se enc11entran 

conjugadas en cada representación sin que se pueda a veces 

distinguir una de otra. Por otro lado encontramos algunas 

Leverett, James "Richard Foreman y hlgunos Usos cic la Cinematografía" en: 
La Cabra. !II ópoca. nGms.21-22 (México, UNAH-Difusión C11ltural 1 junio-julio 
ele 1980), p. 15 
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obsesiones subjetivas que tienen que ver eón el conocinÍien.to .de una 
·,· ,,. . -, 

verdad por un lado y los atavismos de la óostllmbre § el:: conformismo 

por otro; o bien, las obsesiones sexuales y oigánica~i fas'.:fantasías 

que tienen los hombres acerca de las mujeres así 6oni¿ una curiosidad 

indiscreta; declaradamente lúbrica, po~ el?i~~e~ior• c:l~i ~uerpo 
hum.ano. Es. decir, la temática º.~as obsesi~ne~ deS~,o~;él de FOreman 

corresponden exclusivamente .ººil ~~s pre~cupa~iCÍnes y con su modo 

de percibir e1 mundo.· .-/L ·' } __ .,u-::{.:}>· 
e y; . ~"ª· LENb~JAJE VERBAL 

e:~ . ,,. ,:~-,,_ (E~scrHurn o gencrnCi61l del texto) 

En los .t'3~~i·é~~ ~6f'e~an ~i :o~¿ep'to;de dramaturgia .queda fuera 
'e='.--·¡~ ,,_~',;'i'/~_;,.¡:_>.~<; -,'-_•-- -

de lugar¡Jno'es p~s,ibie'hablar de género, picrsóné}j es; acciÓn, lugar, 

tiempo, tón?;,:etc''·· éL,eE!cribe contra los hábitos creativos que 

buscan obterie~-"~~~ ';:-espuesta emocional ante un asunto emocional. 

Piensa que la idea de escribir sobre un asunto específ.;.co 

básicamente conduce al tedio: 

[las obras que tratan sobre 'algo'] son obras de arte que tienen, ocasionalmente, 
sus nrnmentos. pero que b(isicamente me aburren y que (lo mantengo) esclavizan 
sutilmt!nte a aquL'.llos que "hacen el esfuerzo" de no aburrirse con cusas que· y'a saben 
que son verdad (es ékcir que sus propias respuestas c:mocionaks a11te lus :1'esi•-.atus, 
los amoríos, las tr<1iciorws. la santa indignaciún frente a 1:.i injusticia y tod:1s esa cosas 
lindas· de las que siempre trata el arte cl("ico).' 

Al eser ibir trata ele contradecir los hábitos de pensamiento que 

ha adquirido tanto en la escuela como en la sociedad; por eso, él 

habla más de una des-escritura y de una generación del texto -más 

parecido al lenguaje utilizado por Gertrude Stoin y James Joyce-

4 Forem,-ln, Richard. "Asi ese.ribo mis obras", en: El Público. Cuaderno 
monográfico sobre Richard Foreman anexo al No. 37. Centro de Documentación 
Tea~ral (Madrid, octt1br0 de 1986), p. 55 



que a cualquier obra de un dramaturgo conocido. Trata de liberar 

a las palabras tal y como la poesía lo ha hecho desde Arthur Rimbaud; 

considera,a su obra con la misma calidad literaria quc,.puede tener, 

por ejemplo, la poesía ele Allen Ginsberg. Su escritura parte de una 

incoherencia buscada; una manera ele escribir tan desordenada y 

anárquica como puede ser el ~ensamiento disociado q~e trata de 

captar, a t~avés de una descoi:icentración, absolutamente todo lo que .. 
ocurre en la real .idad en un , ii1stante dado. 

Veamos a continuación ,un breve ejemplo de sus textos:' 

MAX.- lTé? 
BEN.- lMe sentarú bien? 
MAX.- i,Puedo tomar notas mientras ustecl habla entre sorbo y sorbiJ de té? 
BEN.- Un l;1piz no me asusta 
on·o.- La verdad, es usted muy valiente. Por permitir que sigamos con esos experimentos. 
RHODA- Valiente no, doctor. Desesperada. Espero lo peor. 
OTTO.- Comprendo, querida mía. Yo también, por ejemplo. Una vez, el continente 
negro, riesgu lota l. Ahora, Jo mejor que puedo hacer es dejar que aten mi 111;1no a esta 
mesa. porque la caht:za ya J;i ti:ngo atada. 
ENFERlvIER;\.- i.Es que hoy nadie tiene ganas de escribir'! 
RHODA.- L1 pnrte inferior de mi pierna es un estorbo. 
orro.- C[irtesd1. quericl:L 
I3Lr\CK MAX.- 1\FR!C\;\;\A.-\/\A .. 
E:\TER:\H:RA.- Lo t¡UL' es 1111 c:stnrho L'S la parte inferior de: mi cabeza. 
RHODA- l.l<íino puede ser J;1 c:ahL,Za un estorbo de algo? Yo no creo que mi c:1bc:za 
pueda ser un estorbo para nacln. 
OTTO.- iTernpia, qt1erida! 
ENFERMERA.- iCirugía, querida! 
OlTO.- Si el ojo te molesta ... (Olio se wm11C11 wz ojo)5 

El pasaje anterior está tomado de la obra Africanis Instructus, 

En esta obra como en todas sus piezas, Foreman quiere traducir el 

espacio psiquico y conceptual sobre la página en blanco; para él 

5 Lern Fernández, Antonio. ''La Enfe~rnedad y el Remedio'', 
Cuaderno monográf leo sobre P.ichard Fat~eman anexo al Ho. 
Documentación Teatral (Hadrid, octubre de 1986), '16-47 pp. 
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. .· 
escribir.es-encaina:i::·:físicamehte"en la literatura el total de su 

• •• "' • ... ;····· - ••• -•••. o 

perisamientdi· Í~.c:r~acÍórlcte~n .t:e>:to .significa atrapar un instante 

del curso el~· s;J; vida r Fol:ieman personifica s_us percepciones y las 

convierte e~-i~jef~sy o):Íj~tos quei se transforman en otros sujetos 

y objetos que ·comentan, disertan o se burlan sobre su propia 

existencia. Escribe con una á_isposición mental que consiste en 

rescatar todos los matices de un momento particular; busca 

reproducir la unidad más pequeña de lo que percibe, el más pequeño 

átomo de un momento de realidad; al final,· el conjunto, la unidad 

de lo escrito se convierte en una representación global de lo que 

sucedió-sucede en el individuo Foreman en un momento dado. su 

escritura, de este modo, es un vehículo para representar el proceso 

en el que se manifiesta su ser. 

VI.4. FOREi\'IAN, GERTRUD STEIN Y EL SURREALISMO 

En términos generales la estética surrealista se basa en la 

liberación imprevisible del inconsciente; sin dutl6 Foremdil 

participa de alguna manera de esta liberación ünprev.isible de la 

mente; sin embargo "durunte mucho tietnpo él se resistió n ser 

incluido en esa estética". 6 

Como habíalnOS mencionado más arr ibu, él IHÚS bien piensa que su tipo 

de escritura tiene que ver con la manera en que Gertrude Stein o 

Joyce7 escriben sus textos. Stein planteaba un lenguaje en estado 

puro (pure 1·1riting o really 1.;riting), un lenguaje que analiza desde 

6 Sobel, Bernard .. ''Generating a tcxt'', [tr. mi~] en: Théátre-Public, No. 36 
(Strasbourg, Juillet 1980) p.7 
7 Como se sabe, Jamen Joyco en sus monólogos internos Gra capaz. de c.:i.pturar 
los mi11irnos incidentes de la conciencia humana en un periodo minimo. 
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muchas perspectivas una rea.lidaclpercibicla, en un presente continuo 

donde las imágenes se defineh desde su ambiente original. Para 

Foreman la diferencia entre el método literario de StE\in (de quien 

se declara discipulo absoluto) y el lle los surrealistas consiste 

en que: 

"Jos surrt!alistas partían dt! una imagen.y Ja desarrollaban hasta sus (1Jtinms consccut!ncias; 
Stein· tomaba. una imagen y Ja clest~~1ía para hacer surgir una nueva y una más. Esta 
incesante destrucci(m de imágenes permiten hacerse una idea de Ja atmósfera que las 
ha provocado".' 

Es decir que lo que tanto Stein como,Foreman quieren es recuperar 

el momento exacto en el que suceden las cosas, como un intento de 

mantener un presente continuo parecido· ·al qu<3 existe en el mundo 

infantil donde n~ se piensa ni en el pasado ni en el futuro. Sin 

embargo, a pesar de esta distinción entre su método literario y el 

método surrealista, Foreman reconoce finalmente que al igual que 

él los surrealistas estaban preocupados en descubrir nuevas 

técnicas de escritura; comparte con ellos la búsqueda de 

"diferentes disposiciones interiores que se c¡sumen en el momento 

de ponerse a cscribir"; 9 comparte también el entusiasmo por el ad-

venimic11to del ~zar, el onirismo,, las imágenes que sorprcsivarncn-

te surgen del inconsciente y que, como ocurre en las obras de 

Foreman, llegan a formar en escena relaciones tan incongruentes y 

'"surrealistas" como pueden ser la unión de una silla y una naranja, 

un bebé y un horno, fruta y un caballo descomunal, lápices gigantes 

y pelotas de croquet ... Imágenes liberadas por el inconsciente y 

que pueden remitirse a un presente continuo -como dice Foreman- o 

8 
9 

Sobel, Bernard. Op. Cit. p.11 
Idem. 
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a una secúela de imágenes que evolucionan al infinito -como 

proponían los surrealistas'"'.' - pero que al final representan la 

fuente liberada del i.nconscj_ente¡-·.íma- fuente irraciona,l que con los 

recursos técni.cos.'adecuid~-~-, •. y.sin ias limitaciones históricas de 

los dramaturgos surre_alist.~s~ _puede ser llevada exitosamente a la 

puesta en esc~ná. 

. ,., ,., -- . 
intento de ciarific.ar su~_;textos ¡ esta búsqueda de claridad está 

sostenida _en.una'ri:gurd~a-frágmentación y exteriorización de sus 

textos así como en un verdadero .análisis de los elementos de aquel 

momento de realidad que llegó a ser capturado en_ su escritura. Estos 

elementos: fantasías, remembranzas, suefios, etc,. se presentan 

ante el espectador como las partes aisladas y enfatizadas que al 

ser contempladas a distancia pueden ser comprendidas como un todo. 

Foreman parte de la división de su texto en secuencias de 

acción., en secuencias rítmicas orqanizudo.s en dos c2mpos: el visuul 

y el sonoro. Dentro del campo visual encontramos que el espacio 

escenográfico -que conserva, como dijimos, la disposición 

tradicional a la italiana- está subdividido por un complejo sistema 

de cuerdas, hilos punteados que cruzan la escena ele lado a lado y 

ele arriba a abajo dando lu imuc¡en ele una perspectiva tridi1;iensional. 

Estas cuerdas delimitan zonas de iluminación y de acción, dibujan 

el eje del movimiento ele actores y objetos, enfatizan las relaciones 

entre un gesto y un accesorio, etc. El campo sonoro que organiza 

lus secuencias de acción está compuesto por un minuciosa partitura 
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de ruidos,· sonidos· de campanas, textos .grabados de la obra en 
. ' 

proceso de ~opta'je,:'etectos. sorióros•especiales y música compuesta 

por Fore~kn.} 
:¡ 

Despilés de}iá.bér creado el espacio visual y sonoro, incorpora 

a ios pe~so~aj~~ yob)etos, d:Í.sÚnci6n que podria salir sobr~ndó 
' . . 

ya que los'<pe:r'son~j-es de su teatro están red,icidos a figuras 

plásticas qÚe asumen funciones'-Elspaciales 1 ri tmicas ''¡generalmente 

de la velocidad histérica al" congelamiento o susp'ensÍ.ón de la 

acción) o slmpiem~nt~ d_ecorativas¡; son.personajes que se repiten 

a lo largo .de todas ~us''obras' coftCCfos' mismos nombrés: un Ben 1 una 

SophÚ, un Max .•. 1 "~. u~a . Rodha!'., io Ün~~o personaj:. más o menos 

def inidb, . ~1J'.-~deaóé' ~~·: ~~:Lel1· gfr~~~.\os";dem~s personajes como 
.. --._ 

estimulas, como fragmentos de sfgnificados que se disuelven en el 

ritmo vertiginoso de la acción. 

Los objetos escénicos que aparecen en sus montajes son 

innumerables y no tienen mayor significado que el de ser ellos 

mismos¡ al igual que los "personajes'' su presencia es ~eramente 

funcional; intervienen como estimules o como obstáculos en el 

desarrollo de la acción; enmarcan o enfatizan momentos, crean 

incongruencias o desproporciones cuando su tama~o es minimo o 

exagerado: un lápiz gigante o una casa minúscula. Son destruidos 

de la mismo manera vertiginosa en que aparecen en escena; entre 

ellos podemos encontrar desde nifios decapitados, huesos de res, 

sillas de dentista, sarcófagos hasta meteoritos, serpientes o 

10 El personaje de Rodha es recurrente y protagónico en las obras de Foreman. 
Kathe Manheim (esposa de Richard Foreman} es un vercl.J.dei:o moto!: sensitivo, es 
uno de los pocos personajes auténticos, símbolo del a.lejnmicnt.o de la condición 
humana: es al mismo tiempo la interrogada, la que interroga y la que dC-?terminü. 
las geometrías verbales, figu::ativas y estructurE'.les del COMPLEJO CONJUnTO 
CONCEPTUAL del teatro de Histérico Ontológico. (Quadri, Frllnco. "La Penúlt:imu. 
Vanguardia Americana'', en: El Püblico. Cuaderno monográfico sobre Richard 
Foreman anexo al número 37. Centro de Documentación Teat1·al (?·~ad!:'id, octubre 
de 1986) p.7. 
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toboganes. . . . son .la expresión cón~]'."eta ,del subconsciente de 

Foreman en ~sctó'~i)'. · ···· · · :e 
son 

utilizados "para Úevar al i;;i{té~iélr . e'i ;i!íiiiJ1uicrlt¿,. de .Foreman bajo 

el criterio d~ i~parai; i~e~fif{c_~f y{~i~ta~piár ~ada elemento que 

interviene en el proceso _de cr~~6i6~/" aFor~marí le interesa hacer 

un teatro totalmente polifónido' d~~dE/¿ada '~l~mento se presente de 
' .. :. ' 

manera aislada de modo que el es·pectador·se vea libre de la empatía 

o la identificación; le interesa que eLpúblico perciba su obra en 

su verdadera dimensión. Por ello, cada vez que el auditorio está 

a punto de responder emotivamente a una secuencia de acción, lo 

frena con los elementos de análisis que a burí.dan en su teatro, 

bloquea cualquier intento de complacencia, cualquier hábito de 

responder con un sí o con un no a, por ejemplo, una situación erótica 

o cómica; hace un alto en la representación (por medio de un arsenal 

de ruidos perturbadores, luces deslumbrantes, cuerpos desnudos, 

objetos enfatizados por una. cuerda., etc.) y hace que en lugar de 

una posible reacción psicológica, el público se d6 cuenta de que 

lo que está viendo no se puede reducir Q un luqar común y haqa, a 

su vez, una reconstrucción subjetiva ele lo que está viendo y realice 

su propia puesta en escena mental. Estas técnicas ele distanciamien-

to están desde luego tomadas ele llertold llrecht. Lo que le interesa 

a Foreman del autor alemán es únicamente la técnica de 

distanciamiento, la posibilidad de distinguir entre un código 

teatral y otro y la evidencia del proceso en el resultado; no le 

interesa la función social clel teatro ni el cliclactismo, la épica 

o las cuestiones socioeconómicas planteadas por esa teoría. Quiere 

que el espectador contemple su obra de manera global, con absoluta 
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conciencia de lo que está. sucediendo frente a él; asi, en lugar de 

ser victima. de un .. s:i.~t~ma el.e i::~.ichés, •de valores aceptados, .se 

converti~á en tln;~~j~tb :c;Je contemplará cómo está formado el muy 
11 

personal' U.ni versó> de:'U:r\c hombre que "hace sus espectáculos con .. la 

esperanz.a de ~~·~~~by~ alguien que desee ver las cosas que él desea 

ver" . 11 

11 Ibídem. p.11 
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CAPITULO VIL 

ELEMENTOS DEL TEATIW DE RICHARD FOl{EiVIAN 
EN LA FIESTA DB LOS DISFRACES 

Entre los elementos del teatro de Richard .Foreman encontramos 
' __ , ,., 

en La Fiesta... semejanzas con el acercamiento· al te>:to, la 

utilización de materiales subjetivos y l~ bÜs~~eda d~ un lenguaje 

propio. 

Dentro de: su particular :se inserta en la 

corriente· que utiliza los recursos ·dél inconsciente para la 
=--·.- o, •• -- -_--

elaboración de un texto teatral; escribe sin.una idea preconcebida 

con la única intención de expresar en el papel la totL1lidacl de las 

imágenes mentales¡ este método lo acérca, como habíamos dicho, al 

utilizado por los autores teatrales surrealistas, sin embargo, 

incluso autores como Vitrac o Desnos reelaboraron sus primeros 

acercamientos al texto at1tomfitico y crearon escenns dramáticas 

dentro de una estructui:a reconocible donde es posible hablar 

incluso de anécdota; Foreman ileva a la escena estrictamente su 

primer manuscrito, apenas modificado en la subsecuente versión 

mecanografiada y lo lleva consigo al ~n~Jisis en el esc011¿lri0; no 

discrimina absolutamente rüngún elemento que haya sido escrito en 

los primeros impulsos verbales; en este sentido, ~a Fiesta ... se 

acercarla más a obrns como lns de los surrealistas pues participa 

todctvía de códigos reconocibles como unidad de acción, tema, 

anécdota y personajes; participa también, al igual que los textos 

de Foreman, de la manera en que se aborda el acto de escribir en 

el surrealismo, sin meta o idea preconcebida alguna; La Fiesta .. . 

se escribe con la mi.sma actitud, la misma disposición libre; se 

escribe con la atención flotante que hace que todo quede registrado 
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en la página en blanco; la diferencia básica con el teatro de Foreman 

es que para él, el texto funciona como un medio para reconstruir 

un momento de existencia y en La Fiesta .•• el prim:er material 

capturado en la página en blanco funciona .como un medio para 

construir una ficción apoyada en momentos reales.-de existencia. En 

la estructura de>los textos de foreman no hay drámatización porque 

lo que él trata de hacer es :i;-~cuperar ~n i·nst~nte dado de sólo un 

personaje: él mismo .. Recupera .en el ,eséen~rio, mediante el 
'),· ·"""" 

aná1.isis, esos fragmei:tos de su· se,r ¡ esas imágenes mentales 

personificadas en objetos y ±"igura!5 humanas (disfraces de s.í 

mismo). Al abordar el texto con una a6útud ~emejante a la que se 

asume frente a la escritura automática, Foreman completa una 

primera estructura, el material para la escena; al abordar el primer 

manuscrito ele La Fiesta ..• con una intención parecida a la ele la 

escritura automática, se obtuvieron los materiales par2 reelaborar 

un texto dramático disponible para la escena. 

Foreman lleva al texto teatral una serie de materiales 

subjetivos: miedos, fantasías sexuales y de poder, obsesiones, 

recuerdos de sueftos, recuerdos infantiles, i11tuiciones, fobias, 

ilusiones, deseos; sus materi.ales son percepciones, entre ellds 

también hay ideas, razonamientos, elucubraciones, deducciones ... 

en su obra está todo su proceso mental. Habíamos hablad o ya de que 

en La Fiesta ... los m<:iteriales subjetivos; recuerdos, sueños, fan-

tasias, etc., estaban presentes como resliltado de una expresión 

irracional manifestada en un mundo aparentemente real, en ese 

punto: en la utilización de los mismos elementos del pensamiento 

interno, coincide con el teatro de Foreman. 
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La intenci_ón de ampliar el modo de percibir y representar -una 

realidad, la idea• de. que _no se puede hablar de i.m significado 
·' :, \. - . . ,,·, - . 

dominante en una "ida mental 'qü~ incluye tarifo asp~c1:()_s racionales 

como imaginari'irn;. f~. bll!;qdeda de un_ liberfacl en :a expresión 

indi'>'idual basada:-'en el h.écho de que cada persona percibe de manera 

diferente y particular hacen a Foreman 

representante ae·~~a':iíiarier~ personal de abordar el hecho teatral; 

su obra está abi~rt~ -~C-J.a.-··i'nti;irpretación subjeti'>'a de quien la 
. i'-' _.-_," . 

contemple, del mismo mÓdo La _Fiesta ... , en esa misma intención de 

ampliar los ni'>'eles de"cexpresión ha'cia los modos subjetivos de 

percibir, busca utflizar.;un- estilo propio abierto a todo tipo de 

interpretaciones. 
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CONCLUSIONES 

Hemos visto cómo a lo iargo'·aéi·~j~lo XX los autores del teatro 

y cine surrealistas, deÍ te~fAi d~l absu~do y Richard'' F~reman han 

acudido a la tradición'i~~acio~'al¡stci en las artes escénicas y han 

•axpresado la más profunda experiénci<l mental del hombre mediante 

los recursos del inc~~scÚen.te :. Las actitudes de cada uno de los 
- - ' 

objetos de es1:lidio 'ªri~Ú-zadOs frente al material subjetivo 

utilizado son a\feées ~im:i.iare~;.·a veces distantes; Todos coinciden 

en la incorpor~cí'Ón .el.e 'Eise material - subjetivo sin que exista un 
- -· . "-, ·--'--·-' .: '-~::_,-.::..,_-_·,. ~. ::_. •,,''> ': . ' . . - • 

cliscurs'o l:'ad:i.01{aii;1·Üffa. ~é'xpJ.icaciiórr q-;,¡e stiStente lógicamente los 

signos de~~~~d~;;;~i~c::'~n~~iente, éstos se presentan tal como son, 
<.' ,-,_ ·-:~-: .. ,..,- .. 

rotundamente- e_n·:escena;-a veces indescifrables o inasibles, pero 

reconocibles cOmo parte de la experiencia humana. 

Hemos visto que el surrealismo libera en el teatro y en el cine 

la vida interna del hombre; en el teatro, más literario, poético, 

que representable, el surrealismo rei vinclici:l el pensamiento 

profundo, subconsciente, a través de distintos elementos: 

a) La escritura automática: que expresa en imágenes sorpren-

dentes la liber~ci6n del lengu¿ijc sin que 12 volunt2d intervenga 

en las realidades expuestas p~r la palabra. 

b) El onirismo: el recuerdo do sueños auténticos, o la 

recreación de esos sueños son llevados a las obras dcamáticas 

surrcal is tas sin que se inserten en una trama raciona 1, o reo lista 

que los explique; se presenta el mundo onírico tal cual es, las 

dimensiones del tiempo y el espacio son confusas; las personas se 

diluyen en identidades perturbadoras; el que sueña es el 

receptáculo de toda clase de ha zafias que colman sus deseos, a veces 

es el protagonista de pesadillas que representan sus miedos y 
~-.M4.S::~~~~~·~\t"J.m;;;:\·;;7...;.;?'~~!u:o"l~'ci.IW{o.",.l,-;~;.;:.·•;rt"'.:L~:2 
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obsesiones; el _teatro .Y también el cine recupera1i,- con el 

surrealismo, ·imágenes_oniricas que se sostienen por sí mismas. 

c) El azar y la sorprésa: 'los surrealistas toman af ac~idente-
'.· . -· - ·- --: ~ ,_ :·r; . <:.·. .' -

y la casualidad como elementos cruciales para la creación; la.unión . . . 

arbitraria t azaros~ de' dos elementos que prodúcen un tercero con 

rasgos distintos de los primariás, así co_mo la ruptura Í.m;ólita de 

la estructura conocida dan origen a la sorpresa;· 1a'·~pa~i:ción de 

este tercer _elemento sorpresa' .surgido -él.el_:-_ azar, - aspira con los 

surrealistas a una 'clave fantástica, inclu_só. mágica, referida a un 

destino que nos es -permitido, si no :c;omprender, entrever. 

d) El mundo_ de la -infancia :e la viclajio consciente de la niñez, 

donde cada c6sa es nueva, a veces irreal, y donde la realidad de 

los adultos .-en ocasiones es ,_hostilc1. se recupera en la escena 

surrealista con el enfoqüe, la percepción única, de la mirada del 

niño. 

e~ Los actos fallidos: las manifestaciones concretas del 

incon~i.iente, caracterizados como olvidos, lapsus o equivocacio-

nes, son signos que provienen de deseos reprimidos por la concien-

cia y ·son llevados a la cscen;:i por los surrealistas como otro medio 

de expresión del p0nsamiento irracional. 

En el cine surrealista Duñucl representó mejor que nadie los 

aspectos del surrealismo detallados arriba; para Buñuel la vida de 

todos los días incluye formas surrealistas que generalmente pasamos 

por alto; con excepción de Buñuel, y en menor medida Artaud, un cine 

con la intención de ser surrealista es una historia de 

desencuentros, una serie de teorías y guiones no llevados a la 

pantalla; sin embargo, la influencia del surrealismo en el Cine está 

poblada de ejemplos que incluyen, sin que la voluntad haya 
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intervenido, peliculas tales como las del cirie me;:ican~ de vainpiros 

y luchádores. .. . 
,_- ··.. i ,:. ., --: ' 

Los aütor.es · .. · d~l .. teatro de.l ~bsU:rdo. se. i'ebélan contrá una 
·ir. 

c:ivilización contemporánea que se derrumba aun con sus institucio

nes ·sustentadas ~n modelos ec~nómicos, .social~s y leyes que parecen 
' . . -. . . - . . ' 

inclinarse s~en:~re a una soia•.rázón; .la del más fuerte;• responden 

al sentimiento .de desesperación .y sinsentido, ante la abrumadora 

nausea qu<= nace de la ~ivf1ik'a·d¡ó~,bontemporáne,a; se. expresan con 

lenguaje absurdo ~~te: el";~_~5~j~G.i~~ ;/ante . e1. aesfase vitar que 
··;,,:.,,,-·-

argumentaron los . exis.t
0

ei'Ícial;istas'·.•d'e:. mánera· razonada; ante la 
---·.'.:---~-~-::'.~~~ ~ - -- -.- ·"-::;:~:,,.-- _, 

angustia, toman a los reciÍrsbs ~ás l:lá~:i.'~C>s, primigenios de la vida 

humana, como a los más ·auténticos; estos recursos, subjetivos, 

irracionales, toman forma en algunos elementos que hemos visto: 

a) Elementos temáticos: La desesperación del hombre; su 
... 
angustia permanente en un mundo sin dimensión metafísica, donde el 

individuo se siente abandonado, amenazado, inmerso en J_a büsgucda 

sin esperanza de una significación ültirna de sus accidnes, sus 

deseos; la soledad, la neurosis, el caos ele una civilización 

amennzante, arbitraria y criminal donde la ·comunicación es poco 

menos que imposible, la vida es fútil y lo único real es la muerte, 

son algunos de los elementos temáticos presentes en los autores del 

teatro del absurdo. 

b) Lenguaje irracional: La palabra es ineficaz para comunicar, 

cada persona funciona dentro ele un orden distinto de ideas por lo 

que la comunicación resulta imposible; n veces el parloteo absurdo 

llega cuando tratamos de esquivar la verdadera comunicación por 

miedo a un acercamiento a la raíz profunda de nuestras relaciones; 

en ocasiones el absurdo reemplaza la palabra por elementos 
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musicales, sonoros, del mis1110 lenguaje que quizá comuniquen más que 

un· discürso :verbal' racicina·i: ritmos/ cualidades tonales· de los 

juegos de palabrás, repeticiones, sonidos! grito.s' onomatc:Ípeyas 

etcétera.: ' ••·· < )i 

cr Acciones fii·i~~~·~ J:¡~· a~ciié>n ·.t~~~i¿n tómá el .. lugar de la 

palabra bua~do ~stél. ,E;~ ,Y1:1~fv~()ri~uficiente; la palabra es sólo 

continuidad a~1·~9~~~?I:Y A:~ic:·~.ti.~51º; e~; .. 1~~gl1~J 0 verbal se reduce ª 
su mínima. dimerisi6~,S l~··:·~66ióh{~~ m¡~ :Í.lllportante: contradice al 

texto; fo Igno¡:a;·~·:i.~Y¿~~i_riy~~fª;.evi<l~ricia su imposibilidad de 

coniun1Car·~ - , ' -~~; ;:'<-;,~-- .. __ , 

d) Elementos· cómicos: tarito los juegos con el lenguaje verbal 

como las acciones físicas son tomadas.de ·la tradición cómica de los 

juglares, la comedia del arte, el circo, del cine mudo, cte. Ante 

la angustia y el absurdo el humor (a veces negro) es la única salida. 

e) Onirismo: La representación de los sueños toma en lo,; autores 

del absurdo un carácter de liberación de fantasmas interiores, ele 

exorcismo; aquí, a diferencia del surrealismo, el onirismo no trata ., 
de encontrar ninguna clave poética, se manifiesta como otro 

elemento que afirma la vida irrdc:io11a 1 en oposición a una 

civilización absurda. 

El teatro ele Richard Foreman parte ele un intento de integrar 

todas las percepciones generadas en la experiencia humana, 

generalmente disociada, en un conjunto estético y personal; 

quiere incluir en la representación el proceso mental que se 

desarrolla en un momento preciso de su experiencia; lo que le 

interesa, más que saber quién es, es conocer cómo es el individuo 

Foreman, su actitud ante los aspectos irracionales del pensamiento 
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es estética y de-autoconocimiento¡ quiere que toda la experiencia 

mental: ta·nto: la· irracional como la racional se integren en la 

representación. ,De los elementos que forman su teatro 1~em?s·vis_to: 
a) Acercamiento al texto: su teatro seria una manera escénica 

de abordar experimentos como los que James ·_Joyce real.izó con sus 

texto~ narrativos donde el monólogo interior ~ra una forma de 

representar la totalidad de. ·Úna experienCia mental. Foreman se 

acerca a es·e .modelo y se ·acerc':'a., sobre. todo a la manera en que los 

surrealistas_ es'cribiéln ,sus,'obras; con la misma idea de buscar nuevas 
- . - . ·.--. .. - - . 

maneras esCrÍbiro gen_e.rá.r un textoi 'sin embargo, Foreman no hace 

literatur~ como los súrrealista~, su intención al escribir está 

siempre enfocada a lá réálización escénica, su intención es conocer 

hasta el minimo fragmento de su pensamiento para tener una idea de 

la totalidad de ese pensamiento, una idea global. 

b) Enfoque pers·onal, utilización de materiales subjetivos: 

Foreman deja fluir sus imágenes mentales, en un estado casi de 

trance, llamado por él estado ele atención flotante, sin qúe e>:ista 

una meta, un tema, o una idea preconcebida de aquello que va a ser 

generado en el papel; así, en sus textos son recuperados tanto 

ideas, elucubraciones o deducciones como deseos, recuerdof'.',, 

fantasías, obsesiones, reelaboraciones de sueños, etc. Recrea 

desde un recuerdo de su infancia hasta el ruido que alcanzó a 

percibir en el momento en que escribia ese recuerdo; en la escena 

representa ese instante de su existencia y trata de saber có1;-io está 

él hecho; la búsqueda a través de este análisis intensivo es quizá 

terapéutica (cuando exorciza algunas obsesiones) pero sobre todo 

es estética: al hacer un recorrido por su tortuosa mente busca saber 

cómo es, sin embargo cada matiz de su pensamiento al ser 
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representado, Qada situación llevad~aia reelaboración escénica 

se resuelve sobr~to~o en l.lriáestrU:ctu~a estética. 

c) PÜesta ;~n ~·k~en~/. Cual~~i~; .dosa qUe . Forema~ haga en sus 
·i 

puestas en és~~nél. e~>uh in'\:ehto (:le cla_r if icar sus textos; esta 

búsqueda de claridCl,d ri~tá:só!St.e'1ú.da en una rigurosa fragmentación 
.. , ' . 'f.':. ·' . ;.~:,· 

y exteriorización:ae ~us'.toa:X:to.sasí como en un verdadero análisis 

de los eleri1e~tos: ~e aq\l~r·rn.;~ento de r.ealidad que llegó a ser 
,. 

capturado en -su. escritura; ES:t:b;o. elementos: fantasías, remembran-

zas, sueños·, etc;< :se presentári-ánte el:_espectadbr corno las partes 

aisladas y enfatizadCl,s que al ·-~er:corftempladas a distancia pueden 

ser comprendidas como un todo. su p'roceso mental en un instante de 

su presente se inserta en el papel'. __ y .. pasa luego, tal y corno fue 

atrapado, al escenario. Ahí, Foreman desmenuza sus percepciones y 

traté1 de saber cómo funcionan, po:>; qué llegaron· a él, sus mecunismos 

interiores inconscientes y conscientes son analizados en la escena, 

enfatizados y distanciados (utilizando técnicas brechtianas) para 

conocer al individuo Foreman. 

En la obra La Fiesta de los Disfraces hemos podido clistinguir 

distintos elementos subjetivos, irracionales, si mi J. ares a los 

mencionados arriba. sin estar basada concientemente en alguno de 

los modelos teatrales estudiados, es posible afirmar que la obra 

recibe la influencia general de esos acercamientos a la escena. 

Posee elementos parecidos a los descritos, si bien eso no la hace 

ni surrealista, ni perteneciente al teatro del absurdo, ni mucho 

menos ejemplo ceñido al estilo personal ele Richard Foreman; sin 

embargo podemos decir que los elementos presentes en ella la hacen 

reconocible dentro de la corriente que a lo largo del siglo XX ha 
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dado importancia a la_ recreación d~-1 mlinclo subjetivo, a la 
'' ,-_; 'º_ ~~' 

incluye iosjJ::ecGrf:íosX dél; f~c~ris~ieÍi~~ corno J >presentación que 
;:.:· 

,...., terial pr irnordial pára la ~·s~~r\a~~>: ., - - J; · ·- .. ,, 

i De los elementos del cin~iy;~ea%~o .;~uffe¡iJi~a~· presert~s en 
' I . z~·· 

1"ª1 Fiesta ... encontrárno·~: aJOriir},~rnÓ:~ E:L p:;;;6t~goryistaéc~nvócacoíno 
! . . , . -~ -~" . 

en un sueño sus imágenes interiores en un Í:.iéni:po ::/espacio oníricos 
~!4 ,' · . .-.•_ ·-. ·,: .. : -·: . . :, .:. ;<,:,:. ·'.·.··· f_--- . ,'· · .. 

e /nde la identidad-de .las per~onas.se confunde.y i1,sióbjétós tienen .. 
'""fª dimensión 

_¡ . 
situaciones al 

116 cotidiana. ·' b) 
.. ·;:. 

ser co.rijugadás J?or o~ra~,d~l ._a:¡:a~-' -._cobran una 

y·· sorp·r.esa: · Distintas 

cnnensión nueva 1 SO;preSiV;; Una entrevi.sta'CaÜ~S 11\ScliOS de COIDU-__ j - - . , - ... ··, ;, - ,- .. -, --,-. -----. - . --

nicación se conviert.e eri la. vis'ita de un rncitrimcmio qüe desea rentar 

u_' departamento;.·•• esas. dos s:i,tuélcipri13~ ei;gi~EÚn una clave: ese 

rn-"trirnonio está formado por· ro~· ;~-futürÓ~ ~adres"del protagonista 

cru2 llegan a entrevistar a su hijo. c) Recuperación ele la infancia: 

e mundo de la niñez es recobrado como un ejemplo donde la vida no 

racional está abierta a los impulsos más auténticos, instintivos 

d la experiencia; se confronta una.edad adulta demasiado conven-

cLonal. el) Actos fallidos: En distintas ocasiones el protagonista 

d~ la obra expresa sus verdaderos deseos inconscientt:s agresivos, 

s ~uales o autodestructivos. 

Entre los elementos del teatro del absurdo presentes en La 

P. ,sta ... encontramos semejanzas con a) Elementos temáticos: Ante 

la angustia existencial de la civilizac.lón contemporánea La 

!~Jsta ... da como opción al igual que las obras del absurdo, una 

rf •aloración del instinto, el juego y el humor negro. b) Lenguaje 

verbal: Existen paralelos con el lenguaje del absurdo incapaz de 

e~ ,ablecer una comunicación verdadera¡ en La Fiesta ... encentra-

mo~ disertaciones pseudológicas, repetición de formas gastadas o 
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clichés, personas'que funcionan en distintos órdenes de ideas y 

parloteo absurdo. por miedo a .. un acercamiento a la raíz profunda de 

las relaciones. c) Elementos cómicos: Encontramos corr~sponclencias 

con los juegos de palabras, repeticiones, equivocaciones y 

sinsentidos¡ encontramos también acciones físicas parecidas a las 

que el teatro del absurdo toma de la tradición del circo, el cine 

mudo, la comedia. del. arte, etc·. Finalmente existe una constante 

utilización deLhumor,negro .ref,erida concretamente al suidicio y 
' ' . 

a la muerte apare<r\t(d6.disti11tos personajes. 

De los el~'mento'$; ubicados en el teatro de Richard Foreman 

encontramos en····i~· Fi~sta ... las siguientes coincidencias: a) 
. -· .... -- : - -- -

Acercamiento al t~xto: En la elaboración del primer manuscrito de 

sus obras, Foreman incluye todo lo que pasa por su pensamiento sin 

que exista un tema preconcebido en la captura de imágenes 

conscientes-inconscientes registradas en el papel; este acerca-

miento al texto es similar al empleado en la obtención de los 

materiales usados en La Fiesta .. -~ sin embargo, Foreman lleva su 

primer manuscrito, apenas mecanografiado por él mismo, a la escena; 

en La Fiesta ... hay una reelaboración y discrimin;:1ción de las 

imágenes registradas por vez primera. b) Materiales subjetivos: En 

La Fiesta ... al igual que en las obras del autor norteamericano, 

los miedos, obsesiones, fantasías, recuerdo:.:.; infu.nt:i les, r0cuerdos 

de sueños, intuiciones y deseos personales son llevados al texto; 

sin embargo estos materiales están reelaborados en función de la 

trayectoria de un personaje. c) Búsqueda de un lenguaje personal: 

Foreman amplía los niveles de expresión al incluir en sus obras los 

medios subjetivos cte percibir; busca saber cómo es y aspira a la 

concreción de sus imágenes personales en el escenario con una 

67 



finalidad estética. La Fiesta ... , al dar importancia al mundo 

subjetivo, al reivindicar la experiencia no racional busca también 

expresar un estilo personal que torna sobre todo en cÓnsideración 

la vida interior llevada a un texto dramático para la representación 

escénica. 

Corno hemos dicho, eL. comiín denominador entre los modelos 

escénicos someramente revisatlos, es la utilización de materiales 

que parten de, la experiencia subjetiva. En el teatro y en el cine 

el surrealismo conlleva una actitud poética; su aparición a 

principios de siglo es, al igual que el dadaísmo, signo de 

liberación, actitud explosiva que lucha por la apertura de los 

niveles de expresión más allá de la conciencia. El teatro del 

absurdo, en actitud de rebelión ante una existencia sin sentido 

dentro de una civilización aparentemente razonable, enarbola me

canismos primarios del hombre (sonidos, gestos, ludismo, acción, 

humor ... ) en contra del lenguaje de una sociedad incomunicada. 

Richard Foreman, más cercano a nuestros días, asimila la 

experiencia del surrealismo, retoma entre otros el modelo 

brecht.iano y lleva a la puesta en escena los mecanismos del 

inconscien t:-_IC., r-1un 00nte cono Ruñu~ l o lloyce hnbí ~n 11 eva.do yn al Cine 

y lo Literatura; sn acti tucl es de entrP todas la más inc1 i vj c111n 1 ¡ 

busca conocerse en un intento que mucho tiene ele terapéutico, pero 

que sobre todo incursiona en las formas de representar las imáge

nes huidizas del pensamiento disociado. 

La F3.esta de los Disfraces, comprendida. dentro del mismo común 

denominador que hemos mencionado, quiere valorar la experiencia ele 

la vida irracional, propone temáticamente rescatar los impulsos 

primarios, auténticos ele la personalidad e incluirlos, como lo han 

hecho los autores ele los modelos estudiados, en la representación 

de todos los días. 
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